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OZET

MICHAEL CHEKHOV YONTEMINDE HAYALI BEDEN
VE ASLAN ASKER SVAYK ORNEGI

Ozgiin Can KARABURUN

Sahne Sanatlar1 Anasanat Dali

Anadolu Universitesi, Giizel Sanatlar Enstitiisii, May1s, 2019

Danisman: Dog. Umit AYDOGDU

Stanislavski’nin en iyi 6grencisi olarak niteledigi Michael Chekhov, Moskova
Sanat Tiyatrosu’nda deneklerinden oldugu Sistem’in ilk denemelerini reddetmis; role
yaklagim noktasinda psiko-fiziksel teknik adini verdigi bir teknik gelistirmistir. Bu
teknik, Sistem’de birbirinden bagimsiz ele alinan oyuncunun bedeni ve psikolojisinin
birlikteligi ve es zamanli ¢alismasi diislincesine dayanmaktadir. Chekhov’un gelistirdigi
teknik bu calismada, Stanislavski’nin ‘benim yontemimin koélesi olmayin, kendi
yonteminizi yaratin’ arzusunun ger¢eklesmis bir Orne8i olarak kabul edilmis ve
Chekhov’un ‘kendi oyunculuk ¢alismasinda kullandigi role yaklasim sekli’ anlaminda
bir yontem olarak ele alinmistir. Calismada Chekhov yonteminin diisiinsel temelleri
arastirilmig; yontem {izerine ¢alismak isteyen 6grencilere Chekhov’un teknigin temeli
olarak verdigi bes ilkesi incelenmis; caligmanin odagina alinan psikolojik jest ve hayali
beden kavramlarinin kuramsal tanimlari yapildiktan sonra bu kavramlar, Eskisehir Sehir
Tiyatrolari’nin Aslan Asker Svayk yapimindaki Svayk roliiniin prova siirecinde elde

edilen pratik sonuglar 1s181nda degerlendirilmistir.

Anahtar Sozciikler: Michael Chekhov, Hayali beden, Psikolojik jest, Eskischir Sehir
Tiyatrolari, Aslan Asker Svayk



ABSTRACT

IMAGINARY BODY ON MICHAEL CHEKHOV TECHNIQUE
AND THE GOOD SOLDIER SVEYK AS A SAMPLE

Ozgiin Can KARABURUN

Department of Performing Arts
Anadolu University, Graduate School of Fine Arts, May, 2019

Supervisor: Assoc. Prof. Umit AYDOGDU

Michael Chekhov, whose fame stands out to be known as the best student of
Stanislavsky, rejected the System’s first attempts which he was one of the experimental
subjects of, at the Moscow Art Theatre; and in regards of approaching to the role
developed a new technique that he named psycho-physical technique. This technique is
based on the idea of the wholeness and the simultaneous operation of actor’s
psychology and body which were taken independently in the System. The technique
developed by Michael Chekhov, in this study, was acknowledged as a real example of
Stanislavsky’s ‘do not be a slave of my method, create your own method’ desire and
considered as a method in the sense of Chekhov’s ‘the way that he used to approach to
the role in his own acting study’. In this study, the intellectual foundations of the
Chekhov method were investigated; for students who are eager to study on the method,
the five principles that Chekhov gave as the foundation of the technique were examined;
after the theoretical definitions of psychological gesture and imaginary body concepts
were made, which were taken to the focus of this study, these concepts were evaluated
in the light of the practical results of rehearsal process of Svejk role in Eskisehir
Municipality Theatre’s production of The Good Soldier Svejk.

Keywords: Michael Chekhov, Imaginary body, Psychological gesture, Eskisehir City
Theatres, The Good Soldier Svejk



TESEKKUR

Bu calismanin gergeklestirilmesinde danismanim Dog¢. Umit Aydogdu’ya ve
lisans ve yiiksek lisans 6grenimim boyunca Oynama, yOnetme, yazma ve estetik ve
elestirel bakis pratiklerini edinmeme yardimci olan Anadolu Universitesi Devlet
Konservatuvart ve Giizel Sanatlar Enstitiisii'nde derslerine katildigim hocalarima
tesekkiirii borg bilirim.

Calismamda oOrneklem olarak ele aldigim Aslan Asker Svayk oyununda rol
almama vesile olan ve bu oyunla ilgili akademik bir ¢alisma ytiriitmeme yardimci olan,
basta Erciment Yilmaz ve Ali Eyidogan olmak iizere, Eskisehir Sehir Tiyatrolari’nin 0
doénemki ve bugiinkii idarecilerine, yiiz ylize goriisme teklifimden biiyiik memnuniyet
duyan ve sorularimi sevkle yanitlayan oyunun yonetmeni Yunus Emre Bozdogan’a ve
oyuncu Sermet Yesil’e tesekkiir ederim.

Ayrica, kaynaklara ulasmamda yardimci olan Ugur Caglayan, Suphi Oztas, Ozge
Bozdogan ve Alkim Celik’e; yiiz ylize gorlismelerimi desifre etmemde bana yardimcei
olan Nur Banu Biraktug’a; Ozer Gokmen’e; Ozan Uygan’a ve manevi desteklerini
esirgemeyen Oyun Isleri’ndeki oyuncu arkadaglarima tesekkiir ederim.

Son olarak, arastirma siireci boyunca maddi ve manevi anlamda degerli destegini
benden esirgemeyen annem Kezban Helvacit Karaburun ve manevi desteginden siiphe

duymadigim babam merhum Ramazan Karaburun’a sonsuz tesekkiir ederim.
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ETIK ILKE VE KURALLARA UYGUNLUK BEYANNAMESI

Bu tezin bana ait, 6zgiin bir ¢alisma oldugunu: ¢alismamin hazirlik, veri toplama.
analiz ve bilgilerin sunumu olmak tizere tiim asamalardan bilimsel etik ilke ve kurallara
uygun davrandigimi; bu ¢alisma kapsaminda elde edilemeyen tiim veri ve bilgiler i¢in
kaynak gosterdigimi ve bu kaynaklara kaynak¢ada ver verdigimi: bu calismanin
Anadolu Universitesi tarafindan kullanilan “bilimsel intihal tespit programi’yla
tarandigini ve higbir sekilde “intihal icermedigini” beyan ederim. Herhangi bir
zamanda. ¢alismamla ilgili yapug@im bu beyana avkiri bir durumun saptanmasi

durumunda. ortaya ¢ikacak tiim ahlaki ve hukuki sonuglara razi oldugumu bildiririm.

(Adi-Sovadi)
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1. GIRIS

Konvansiyonel tiyatroda, dramatik metin temelli bir sahne uygulamasinda
oyuncu, metni okudugu ilk anda bir sorunla karsilagir. Bu sorun, oyuncunun sahne
tizerinde canlandirmasi beklenen verili role, uygulamaya doniik olarak, metnin
neresinden ve nasi/ baslayacagini bilememesi sorunudur. Bu noktada oyuncunun
uygulamada yoneldigi ilk yontem Konstantin Sergeyevich Stanislavski’nin Sistem’i
olmaktadir.

Stanislavski, tiyatro tarihinde oyunculuk sanatina bilimsel bir temel saglayan ilk
tiyatro insani olarak anilir. Kuramcinin oyunculuk iizerine disiincelerini iiretmeye
basladigr déonem olan XX. yy.’in ilk yarisina hakim goriislerin etkisiyle gelistirdigi
oyunculuk yontemi, oyuncunun dramatik metinden elde ettigi verilerle roliine
biitiinliiklii bir yaklasim saglamasi anlaminda, zaman igerisinde, Sistem adin1 alir.

Sistem’in basarisizlikla sonug¢lanan ilk denemelerinde temelde, bedeni zihnin
yonettigine dair zihin ve beden arasindaki ikilik goériisii kabul gérmektedir. Zihin ve
beden arasindaki ikilik goriisiiniin kokenleri Platon’a kadar uzanmakla birlikte bu goriis,
XVII. ve XVIII. yy. Bati felsefesine yon vermistir. Bedeni zihnin yonettigi gorist,
diger sanat disiplinlerinin yani sira, oyunculuk sanatinda da uzun siire karsilik bulmus;
oyunculuk anlayis ve tekniklerini etkileyerek, yogunlagtirilmis bir sahne gergegi
noktasinda oyunculari, sahne iizerindeki davranisiari anlaminda karsit iki kutba
yonlendirmistir.

Ozellikle Descartes’m “zihni maddeden; duyguyu da zihnin irettigi nedenlerden
ayri tutan (Blair, 2008, s. 5)” ikilik goriisiiyle; oyunculuk sanati s6z konusu oldugunda,
(Michael Chekhov’un oyuncunun ortagi olarak goérdiigii) seyirci tarafindan oyuncuya
yonelik ‘fazla duygusal’ ya da ‘fazla akliyla oynayan’ seklinde birbirinin karsit1 yonde
iki tiir beylik yorum peydah olmustur (Blair, 2008, s. 26). Oyuncu, 6zgiin bir rol
yorumu sunabilmek i¢in ¢alismasini bahsi gegen iki tiir yorumdan kaginma odakli
siirdiirmeye baslamistir.

Joshua Logan, 1930 ve 1931 vyillarinda Stanislavski’nin Moskova’daki
caligmalarin1 seyretme firsatina eristigini belirttikten sonra, yontemle ilgili sordugu
sorulara aldig1 bir cevabi, Sonia Moore’un Stanislavski Sistemi baslikli galismasina

yazdig1 onsozde aktarir: “Stanislavski’ye yontem hakkinda sorular sorduk. Bize ‘kendi



yonteminizi yaratin’ dedi. ‘Benim yontemimin kdélesi olmayin. Sizin iginize yarayacak
bir seyler yaratin! Ama liitfen gelenekleri yitkmay1 ihmal etmeyin (Moore, 2011, s. 20)”.

Zamanla, Sistem’in Stanislavski ve 6grencileri tarafindan gelistirilmesi siirecinde,
bedeni zihnin yonettigi diisiincesinden uzaklasilmis; bunun yerine, beden ve zihnin es
zamanlt ve birbirini tetikler nitelikte calistig1 diisiincesi kabul edilmistir. S6z konusu
diisiince sayesinde Sistem’de var olan g¢alismalar, Stanislavski’nin 6grencisi
Chekhov’un deyimiyle psiko-fiziksel birer nitelik kazanmis ve Sistem, son hali olan
fiziksel eylemler yontemine evrilmistir.

Bu calismanin aragtirmacisina gére Chekhov’un gelistirdigi teknik caligmalar
sayesinde elde ettigi sonuglar, Stanislavski’nin yukarida bahsi gecen arzusunun
gerceklesmis Ornekleridir. Bu ylizden, Chekhov’un ‘kendi oyunculuk c¢aligmasinda
kullandig1 role yaklasim sekli’ anlaminda yéntem kelimesinin kullanimi ozellikle
secilmistir.

Yine de bu calismada, karma nitelikte bir egitim yolunun izlendigi XXI. yy.’da,
oyuncunun egitimi s6z konusu oldugunda, biitliin oyunculuk yontem, teknik ve
anlayiglarinin temellendigi ilk yontemin Stanislavski’nin Sistem’i oldugu kabul
edilmektedir.

Bu ¢alismada, oyuncunun, dramatik metin temelli konvansiyonel tiyatroda, role
metnin neresinden ve nasil yaklasacagi sorununa bir ¢oziim tretilebilmesi noktasinda,
Chekhov’un bir¢ok parca igeren yontemindeki psikolojik jest ve hayali beden
parcalarina odaklanilacaktir. Dramatik metnin okunmasinin ardindan, s6zii edilen
parcalarda agiklanan bedensel ¢alismalarin oyuncunun role ilk yaklasiminda ne sekilde
etkin oldugu arastirilacaktir. Bu noktada, calismada, s6z konusu iki kavramin
kavranabilmesi i¢in Chekhov yontemine yonelik diisiinsel ve teknik anlamda genel bir

aragtirma yapilmasi gerekliligi ongoriilmiistiir.
1.1. Sorun

Bu ¢aligmanin sorununu, Michael Chekhov oyunculuk yonteminde hayali beden
ve psikolojik jest kavramlarini ele alan yazili, isitsel ve gorsel kaynaklarda yer alan
teorik verilerin, hangi yollarla kullanildiginda tiyatro sahnesinde sonug¢landirilmis
biitiinciil bir rol uygulamasinda, pratikte miimkiin kilinabilecegi sorusu olusturmaktadir.

Bu noktada, ilk gosterimi 3 Ekim 2015 tarihinde yapilan, Eskisehir Sehir
Tiyatrolar1 yapimi Aslan Asker Svayk oyunu oOrneginde, Svayk roliiniin Chekhov



yontemindeki hayali beden ve psikolojik jest kavramlara dair teorik verilerin hangi

yollarla kullanilarak; pratikte nasil bir sonug elde edildigi arastirilmistir.
1.2. Amag

Bu caligma temelde, Michael Chekhov yonteminin parcalarindan olan hayali
beden ve psikolojik jest kavramlarinin kavranmasini amaglamaktadir. Bu noktada,
Chekhov yontemine diistinsel ve teknik boyutlarda genel bir bakis agis1 saglanmasi
hedeflenmis; elde edilen veriler 1s18inda s6z konusu iki kavramin tanimlanmasi
amaglanmstir.

Bu temel amag dogrultusunda alt amaglar asagidaki gibi siralanabilir:

1. Bu calismada, oyunculuk sanatina ilk kez bilimsel bir temel saglayan
Konstantin Sergeyevich Stanislavski’nin tamamlanmamis gordiigii Sistem’e,
‘en 1yi Ogrencim’ seklinde niteledigi Chekhov’un hangi tamamlanmamis
noktadan hareket ederek hayali beden ve psikolojik jest kavramlarina
ulastiginin arastirilmasi amaglanmastir.

2. Bu c¢alismada, Chekhov’un oyunculuk iizerine diisiincelerini Stanislavski
disinda hangi sanat ve bilim insanlarindan ve bu insanlarin hangi
gorlislerinden etkilenerek gelistirdiginin bulgulanmasi amaglanmaistir.

3. Bu calismada ornek olarak ele alinan Aslan Asker Svayk oyunu 6rneginde,
Svayk rolinii oynayan Sermet Yesil’in Chekhov yonteminin séz konusu
parcalart ne sekilde kullanarak nasil sonuglar elde ettiginin bulgulanmasi
amaclanmustir.

4. Bu c¢alismada, oyunculuk o6grencilerine, uygulayicilara ve arastirmacilara
Chekhov konusunda 6zel bir bakis agisi sunmak; role yaklasim konusunda
bir oneri getirmek ve Tiirkiye’de ilgili alanda yapilmis ¢aligmalara giincel bir

katki saglamak amaglanmaistir.
1.3. Onem

Bu ¢alisma Chekhov yontemindeki hayali beden ve psikolojik jest kavramlarinin
teoride nasil tanimlandiginin ve pratikte ne sekilde kullanildiginin kavranmasi agisindan
onemlidir.

Bu temel 6nem dogrultusunda diger 6nem maddeleri su sekilde siralanabilir:



1. Bu c¢aligma, hayali beden ve psikolojik jest kavramlarinin uygulamaya doniik
sekilde arastirilmis olmasi agisindan 6nemlidir.

2. Bu calisma, konu hakkinda Tiirkiye’de yapilmis son aragtirmanin iizerinden
gegen zaman i¢inde konuya iliskin yeni kitap ve makalelerin kaynakcaya
eklenmesi agisindan 6nemlidir.

3. Bu calisma, Aslan Asker Svayk ornegi araciligiyla, bir role biitiinciil bir
yaklasim  konusunda oyunculuk Ogrencilerine, uygulayicilara ve

arastirmacilara katki saglayabilecek bir kaynak olmasi agisindan énemlidir.
1.4. Varsayimlar
Bu calismada asagidaki varsayimlar dikkate alinmaktadir:

1. Stanislavski’nin sistemi, insan bedeni ve zihni iizerinde ¢alisan bilim
insanlan tarafindan kurallar1 kabul edilmis bir sistemdir. Stanislavski’nin
calisma siirecinde Sistem, birgok deneme ve yanilma igermektedir. Bu
calismada, s6z konusu sistemden elde edilen son verilerin dogrulugu
varsayilmistir.

2. Bu calisgmada, Aslan Asker Svayk oyununun yaratici ekibinde yer alan
yonetmen Yunus Emre Bozdogan ve oyuncu Sermet Yesil’den yiiz yiize

goriismelerde elde edilen verilerin dogrulugu varsayilmistir.
15. Simirhiliklar

Bu c¢alisma Stanislavski sisteminin ve Chekhov’un bu yontemden gelistirdigi
kendi oyunculuk yonteminin teorik ve pratik agidan sahip oldugu alanla sinirlidir. Bu

temel sinirlamadan hareketle diger sinirhiliklar su sekilde belirlenmistir:

1. Bu calismada kaynakca, Chekhov ve Stanislavski konusunda 6zgilin yazim
dili Ingilizce olan kitaplar ve Tiirkge geviri kitaplarla birlikte; her iki dilde
yazilmis tez, makale ve Ingilizce isitsel ve gorsel kaynaklarla smirlanmustir.
Aym zamanda, yazim dili Rusca olan kaynaklarin Ingilizce gevirileri ile
sinirlanmustir.

2. Bu calisma yalnizca tiyatro sahnesi lizerinde; dogaglama olmayan, yazili bir
dramatik metinden yola ¢ikarak sahnelenen oyunlardaki oyunculuk sanatiyla

sinirlanmustir.



3. Bu calismada ele alinan uygulama 6rnekleri, konuya dair kaynaklardan elde
edilen veriler ve drneklem Aslan Asker Svayk oyunu hakkindaki veriler ile
sinirlanmustir.

4. Bu calisma, oyuncunun bedensel ve psikolojik calismasi ile siirlanmistir.

Ses calismalar1 kapsam disinda tutulmustur.



2. YONTEM

Bu c¢alisgma, XXI. yy. kosullarinda gelinen noktada, bilgiye ulagsmanin
kolaylagsmastyla; okuyucunun, oyuncunun, 6grencinin farkli oyunculuk yontem, teknik
ve anlayislara kolaylikla ulasabilecegi gercegini bir 6n kosul olarak kabul etmekle
birlikte; Michael Chekhov yontemini, role yaklasim noktasinda yalnizca bir éneri olarak
sunmaktadir.

Chekhov yonteminin psikolojik jest ve hayali beden kavramlarina odaklanan bu
caligsma dort ana bolime ayrilmistir.

[Ik boliimde, Chekhov’un oyunculuk yontemini diisiinsel anlamda gelistirme
siireci incelendikten sonra, XXI. yy. tiyatro anlayisinda hangi baskin goriislerin
Chekhov’un yontemi ile baglantili oldugu yorumlanmistir.

Ikinci boliim, Chekhov’un ydntemine ¢alismak isteyen Ogrencilere verdigi bes
ilkenin agiklanmasina; yontemin diisiinsel arka planina ayrilmistir.

Ugiincii béliimde, psikolojik jest kavramina giris niteligindeki dokuz aligtirma
okuyucuya sunulmustur.

Calismanin dordiincii ve son bolimiinde, bu noktaya kadar elde edilen verilerin
1s18inda, psikolojik jest ve hayali beden kavramlarinin agiklanmasina ve Aslan Asker
Svayk oyunundaki Svayk rolii 6zelinde bu iki kavramin pratikte ne sekilde karsilik
bulduguna odaklanilmistir.

Yukarida agiklanan ¢alismanin ilk {i¢ boliimii i¢in, Michael Chekhov ile ilgili alan
taramas1 yapildiktan sonra; miimkiin olan biitiin Tiirk¢e ve Ingilizce kaynaklara
ulagilmistir. Ulasilan kaynaklardan ilgili boliimler, calismanin sinirliliklar1 dahilinde,
incelenmis ve ilgili noktalarda kullanilmistir.

Alan taramasina ek olarak, ¢alismanin son boliimii i¢in oyunun yonetmeni Yunus
Emre Bozdogan ve Svayk roliinii oynayan Sermet Yesil ile yliz ylize gorligmeler
yapilmugtir.

Calismada kullanilan goérsel ve yazili malzemeler icin Eskisehir Sehir Tiyatrolari
kurumundan yazili izin alinmistir. Ayrica, yukarida bahsi gegen yiiz ylize goriigmeler
icin kurumdan yazili izin alinmig; yonetmen Bozdogan ve oyuncu Yesil ile yapilan
goriismeler ses kaydr halinde kayit altina alinmis; ses kayitlart desifre edilerek yazili
dokiimler her iki konusmaciya gonderilmis ve konusmacilarin diizeltilmesini istedikleri

boliimler gbzden gegirilmistir.



3. BULGULAR VE YORUM
3.1. Mikhail ve Michael Chekhov Uzerine

The Drama Review dergisinin 1983 Sonbahar tarihli Michael Chekhov ozel
sayisinda Mel Gordon, Michael Chekhov's life and work: A descriptive chronology®
baglikli makalesinde Chekhov’un oyunculuk, yonetmenlik ve egitmenlik kariyerini dort
gelisim siirecine ayirir.

Gordon’in makalesinde, 1912 yilindan baslayip Sovyetlerin baskisiyla Rusya’dan
ayrildigi yil olan 1928 yilina kadar siiren ve yonteminin temellerini attigi Moskova’daki
oyunculuk yillart Chekhov’un ilk gelisim siireci olarak ayrilir. Chekhov’un ikinci
gelisim siireci, Rusya’dan ayrildiktan sonra Viyana, Berlin, Paris, Letonya ve
Litvanya’da yasadigi 1928 yilindan 1934 yilina kadar siiren siiregtir. 1934 ile 1942
yillar1 aras1 Chekhov’un oyunculuk yoéntemini gelistirdigi; Ingiltere’deki Dartington ile
Amerika Birlesik Devletleri’'ndeki New York’ta egitmenlik ve yonetmenlik yaptigi
tiglincii gelisim stirecidir. 1942 yilindan 6liimiine kadarki (1955) siire¢ ise Hollywood
kariyeri siirecidir, Chekhov oyunculuk disinda yonetmenlik ve egitmenlik kariyerine bu
sliregte de devam eder (Gordon, 1983, s. 3).

Bu boliimde, Chekhov’un ilk ¢alismalar1t ile birlikte yonteminin diislinsel
temellerini attig1, 1912 yilindan 1928 yilina kadar siiren, Moskova Sanat Tiyatrosu’nda

oyuncu olarak ¢alistig1 ilk gelisim siirecine odaklanilacaktir.
3.1.1. Moskova Sanat Tiyatrosu ve yontemin diisiinsel temelleri

1955 yilinda Beverly Hills, Kaliforniya, Amerika Birlesik Devletleri’nde hayatini
kaybettiginde Michael Chekhov adiyla anilan Rus oyuncu, yonetmen ve egitmen
Mikhail Aleksandrovich Chekhov, 1891 yilinda Rusya’nin St. Petersburg sehrinde
diinyaya gelmistir.

Chekhov’un yasamimin son alti yilinda birlikte calistigt ve To the Actor’in®
diizenlenmesi ve yaymlanmasina aktif katki saglayan Mala Powers, Oyuncuya’nin

onsoziinde Chekhov’un ¢ocuklugundaki aile ortamindan su sekilde s6z eder:

! Tiirkgesi: Michael Chekhov’un hayat: ve isleri: Agiklayic1 bir kronoloji.

2 Tiirkgesi: Oyuncuya. Chekhov’un 1953 yilinda ingilizce dilinde yazip yaymlattigi; 1991 yilinda On the technique of
acting (Oyunculuk teknigi {lizerine) alt baslig ile genisletilmis halde yeniden yaymlanan, kuramcinin gelistirmis
oldugu oyunculuk tekniklerine dair kuramsal veriler ve aligtirmalar igeren kitabidir. Kitap, ilk yayin tarihinden ancak
altmig bir yil sonra, 2014 tarihinde Burcu Halagoglu’nun ¢evirisiyle Tiirkge dilinde yayinlanmigtir. Calismanin
devaminda, Tiirkce ya da Ingilizce kullaninu fark etmeksizin Oyuncuya olarak anilacaktir.
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“Kendi evinin duvarlar1 arasinda ise gok erken yaslardayken bile Mischa’nin hayal giicii
beden kullanimi aracilifiyla ifadesini buluyordu. Seyirci olan annesi ve dadist ile birlikte,
bir sapka, atki ya da buldugu herhangi bir seyi, bir bez pargasini takiyor birden
dogaglamaya bagliyordu. Farkli bir ¢ocuk oluyor, yeni bir karaktere doniisiiyordu; bazen
trajik, bazen giiliing, 6yle ki dadis1 gozlerinden yas gelene kadar giiliiyordu. Cocuklugu tiim
bunlara ragmen pek eglenceli gecmedi. Babasi Alexander, meshur oyun yazari Anton
Chekhov’un kardesi oldukga zeki bir adamdi, ama tuhafliklar1 patolojik boyutlara varan bir
alkolikti. Michael Chekhov sonrasinda babasi hakkinda sdyle yazdi: ‘Oniinde titrerdim,
hayrete diiserdim, ondan korkardim, ama onu hi¢ sevemedim. Bana gore her hali
korkutucuydu.” Alexander’in oglundan talepleri o kadar agirtyd: ki, Mischa daha alt1 ya da
yedi yasina gelmeden kalict anksiyete bozuklugu yasadi (Chekhov, 2014, s. 25-26)”.

Babasi yiiziinden hayati boyunca psikolojik sorunlar yasamaya devam edecek
olan Mikhail ‘Mischa’ Chekhov, ¢ocuklugunda karikatiir ve resimler ¢izmeye baslar.
Bu tutkusunu hayatinin kalan kisminda da siirdiiriir (Solomon, 2002, s. 6). Cizim 3.1.’de
otoportresi, Cizim 3.2.’de dostu ve 6gretmeni olarak gordiigii Yevgeni Bagrationovich

Vakhtangov ile kendini ¢izdigi bir karikatiirii goriilebilir.

Cizim 3.1. Chekhov un otoportresi
Chekhov, 2005, s. 34



Uzun siire boyunca Chekhov’un dostu ve Ogretmeni olarak kalacak olan
Vakhtangov’un fantastik gerc¢ekgilik olarak tanimladigi tiyatro goriisiinde, giindelik
gercek ile sahne gercegi arasinda net bir ayrim yapilir. Konstantin Sergeyevich
Stanislavski’nin bir oyunculuk yontemi iiretmek iizere oyuncular ve 6grenciler iizerinde
deneyler yaptigi ilk donem calismalarinda hedeflenen dogalciliga karst gelisen fantastik
gergekgilik, oyuncunun bedeninde karikatiire benzeyen big¢imler dahil, u¢ noktalara
varan tiim Ozgiin sanatsal yaratimlari kabul eder (Malaev-Babel, 2007, s. 169-170).

Bu noktada, Vakhtangov’un fantastik ger¢ekg¢ilik anlayisimi gelistirdigi doneme
paralel bir zamanlama ve Vakhtangov’un goriislerine benzer diisiinsel temeller ile kendi
oyunculuk tekniklerini gelistirme noktasinda ¢aligmalarini yiirliten Chekhov’un
karikatiir ve resimler ¢izmeye olan tutkusu, ilerleyen zamanda psiko-fiziksel ¢alismalar
adim1 verecegi bedensel calismalara bir tiir tetikleyici gii¢ olmustur. Vakhtangov ile
Chekhov’un oyunculuk sanatina bakig agilari arasindaki diisiinsel iligkiye ilgili boliimde
deginilecektir.

Chekhov  6gretmenlerinin ~ yonlendirmesiyle, 1907-1911 yillar1 arasinda
St. Petersburg’daki Alexei Suvorin Tiyatro Okulu’nda klasik dram ve komedi egitimi
alir. Suvorin Okul Tiyatrosu’nda rol aldigi ilk oyun 1911 yilinda, ayni zamanda
Moskova Sanat Tiyatrosu’nun 1898 yilinda sahnelemis oldugu ilk oyun olan, Aleksey
Konstantinovich Tolstoy’un Tsar Fedor loanovich’idir (Chekhov, 2005, s. 37).
Chekhov’un oyundan bir fotografi Gorsel 3.1.”de gortilebilir.

Okuldan mezun olduktan sonra Chekhov, ayni sehirdeki Maly Tiyatrosu’nda
caligmaya baslar. Konstantin Sergeyevich Stanislavski ile bu siiregte tanisirlar ve
Stanislavski onu kurucularindan oldugu Moskova Sanat Tiyatrosu’na davet eder.?

Moskova Sanat Tiyatrosu, 1898 yilinda Stanislavski ve Vladimir Nemirovich-
Danchenko tarafindan kurulmustur (Brockett, 2000, s. 482). Stanislavski, My Life in
Art* baslikli otobiyografisinde Moskova Sanat Tiyatrosu'nun kurulus siirecinden
bahsederken; hali hazirda kurulmus olan Moskova Sanat Tiyatrosu’nun faaliyetleri
devam etmekteyken, Meiningen Tiyatrosu’nun Moskova turnesinde fark ettigi iizere,
Moskova’daki tiyatrolarin kostiim tasariminda kopyaci zihniyete sahip olmasi, islevsiz
ve yalnizca liikks goriinsiin diye tasarlanmis fazla dekorlar ve gercek¢i olmayan

oyunculuk tarzi gibi sebeplerden, kurucusu olduklari tiyatronun Moskova’da yikict ve

® [1] https://www.imdb.com/name/nm0155011/bio
(Erisim tarihi: 24.02.2019)
* Tiirkgesi: Sanat Yaganum.


https://www.revolvy.com/page/Aleksey-Konstantinovich-Tolstoy
https://www.revolvy.com/page/Aleksey-Konstantinovich-Tolstoy
https://www.imdb.com/name/nm0155011/bio

devrimci bir tiyatroya doniistiiriilmesine kalkistiklarin1 agiklar. Stanislavski’ye gore
yukarida bahsi gegen unsurlar burjuva sinifinin goziinii boyamaktan bagka bir anlama

gelmez (Stanislavski, 1952, s. 311-318):

“Yikic1 ve devrimci amaglar tasryarak, sanat goriisiinii yenilemek/genclestirmek hedefiyle;
kendini oyunculukta, yapilarda, dekorda, kostiimde, yorumda, perdede ve tiyatroda
sahnelenen oyunun herhangi bir 6gesinde gosteren; tiyatroda kaliplasmis tim unsurlara
kars1 savas actik. Her sey yeniydi ve tiyatronun alisilagelmis geleneklerine karsi ¢ikmak

bize giizel ve faydali goriiniiyordu (Stanislavski, 1952, s. 319)”.

Gorsel 3.1. Chekhov Suvorin Tiyatrosu 'nda, Aleksey Tolstoy ‘'un
Tsar Fedor loanovich oyununda Tsar Fyodor roliinde, 1911
Chekhov, 2005, s. 37

Rusya’daki yasama uygun oyunlar sahneleme hedefiyle, 6ncelikle, kendisi de bir
oyun yazari ve dramaturg olan Nemirovich-Danchenko’nun yakin arkadasi Anton
Pavlovich Chekhov’un bir oyununun sahnelenmesi diistiniiliir (Stanislavski, 1952, s.
319-320). Nemirovich-Danchenko, Chekhov’un hali hazirda St. Petersburg’da
sahnelenmekte olan oyunu Marti lizerine ¢alisir ve oyun iizerine yaptigi ¢aligmalari
Chekhov ile paylasir. Chekhov oyun yorumunu ilk bakista begenmese de, arkadasinin
israr1 tizerine oyunun Yeni bir yorumla Moskova’da sahnelenmesine izin verir
(Stanislavski, 1952, s. 320-321).
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1919 yilinda Akademi Tiyatrosu adini alacak olan Moskova Sanat Tiyatrosu’nun
ilk oyunu, yukarida belirtildigi gibi, Tolstoy’un Tsar Fedor loanovich oyunudur. Oyun,
14 Ekim 1898 tarihinde Moskova’daki Karetny Yolu’nda bulunan Hermitage’in tiyatro
sahnesinde sahnelenmistir. Ekip 1902 yilinda, aymi yil i¢inde insa edilmis olan
Lionozov Tiyatrosu’na tasinmistir ve varligini hali hazirda bu tiyatroda devam
ettirmektedir. Anton Chekhov ve Maksim Gorki’nin oyunlarindan olusan ilk
repertuvarlart zaman iginde diinya tiyatro literatiiriinde Oonem arz eden metinlerin
yapimlariyla genislemistir.5

Stanislavski tarafindan Moskova Sanat Tiyatrosu’na davet edildigi siireci Michael
Chekhov, Path of the Actor‘da® agiklar: Moskova Sanat Tiyatrosu, 26 Mart 1912
tarthinde baslayan St. Petersburg turnesindedir. Mikhail Chekhov’un amcasi Anton
Chekhov’un esi ve Moskova Sanat Tiyatrosu oyuncularindan Olga Knipper-Chekhov,
gen¢ Mikhail’i yOnetmeni Stanislavski ile tanistirmak ister. Ertesi giin Chekhov
tiyatronun kulisinde Tsar Fyodor kostiimiinii giyer, makyajin1 yapar ve Stanislavski’nin
gelisini  beklemeye baglar. Tamigsma aninda Stanislavski’nin agzindan ‘Anton
Pavlovi¢’in yegenini tiyatromuzda gormekten mutluluk duyariz,” climlesi dokdiliir.
Ardindan Stanislavski, Chekhov’un Tsar Fyodor’undan bir par¢a gérmek ister. Chekhov
bu istek ilizerine oyununu oynadigindan ve ilerleyen giinlerde kendini Moskova Sanat
Tiyatrosu’nda buldugundan bahseder. Chekhov, Moskova Sanat Tiyatrosu’ndaki ilk
roliiniin, hali hazirda sahnelenmekte olan Hamlet’teki kargasa sahnesinde —sonradan
eklemlendigi- kiigiik bir rol oldugunu belirtir (Chekhov, 2005, s.44-47).

Ilerleyen zaman iginde Moskova Sanat Tiyatrosu’nda Ogretmeni olacak olan
Leopold Antonovich Sulerzhitsky, Chekhov’un tiyatroya kabul edilmesine kuskuyla
yaklagtiginda Stanislavski, Chekhov i¢in “hi¢ kuskusuz yetenekli ve ¢ekici. Gelecek
icin umutlardan biri (...) Onu cesaretlendirmek gerekiyor. Depresyona girmis yalnizca
(Whyman, 2012, s. 218)” sozlerini sarf eder.

Chekhov’un babasi yiiziinden ¢ocuklugunda niikseden depresif ruh halinin
Moskova Sanat Tiyatrosu’na katilmadan once, heniiz okul yillarinda belirgin sekilde

kendini gosterdigi dikkat ceker.

% [2] http://www.mxat.ru/english/history/

(Erigim tarihi: 25.02.2019)

® Tiirkgesi: Oyuncunun Yolu. Tirkge ¢evirisi bulunmayan bu kitap, ¢alismanin devaminda Oyuncunun Yolu olarak
anilacaktir.
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3.1.1.1. Konstantin Sergeyevich Stanislavski

Michael Chekhov i¢in ‘cesaretlendirilmesi gereken, umut vaat eden bir oyuncu’
goriisiinde olan Konstantin Sergeyevich Stanislavski, ‘birgok ¢eligkili yoruma ragmen,
oyunculuk sanatim1 kusursuzlastirmak tlizere yaptigi calismalar’ sayesinde bu sanata
bilimsel bir temel saglamasi agisindan, siiphesiz, tiyatro tarihinin en biiylik

devrimcilerindendir:

“Stanislavski bugiin her seyden once oyunculuk yaklagimimi kusursuzlastirmak iizere
yaptigi ¢aligmalarla taninmaktadir. 1906’da bu konuda bir gereksinim oldugunu anlamis ve
1909°da goriislerinin ilk taslagini hazirlamustir. Ancak diigiincelerini Sanat Hayatim (1924)
ve Bir Aktér Hazirlanyor’a (1936) degin yayimlamayacaktir. Yontemin timii, Bir
Karakter Yaratmak (1949) ve Bir Rol Yaratmak’tan (1961) once Rusya disinda
yaymlanmamisti. Yontemin par¢a parga yaymlanmasi nedeniyle ortaya ¢ikan belirsizlikler
ve yaklasimmi gelistirdikce, Stanislavski tarafindan yapilan diizeltmeler yiizinden
‘Stanislavski sistemi’ tizerine birgok geligkili yorum ortaya ¢ikmistir (Brockett, 2000, s.
504)”.

Sonia Moore, Oyunculuk egitimi i¢in bir el kitab: alt baglikli Stanislavski Sistemi
adli calismasinda Sistem’in’ gelisimini tamamladig1 son evresini ele alir. Onceki
boliimde belirtildigi tizere, Stanislavski’nin tiyatroda siiregelen yapay ve abartili
oyunculuk tarzina karsi savas agtigimi belirten Moore, Chekhov’un Alexei Suvorin
Tiyatro Okulu’ndan sonra calistig1 ilk tiyatro olan Maly Tiyatrosu’nun oyuncularindan
Mikhail Sepkin’in, bahis konusu yapay ve abartili oyunculuk tarziyla miicadeleye
Stanislavski’den ¢ok daha Once baslamis oldugunu belirtir ve Sepkin’i ‘realizmin
babasi’ olarak adlandirir. Sepkin, Stanislavski’nin g¢aligmalarindan 6rnek aldigi ilk
kisilerdendir (Moore, 2001, s. 31).

Stanislavski gercek¢i oyunculuk hedefiyle bir yontem gelistirmeye baslar,
Moskova Sanat Tiyatrosu’nun oyunculari ve dgrencileriyle birlikte ve onlar {izerinde
denemelere girisir. Hedefi bilingaltina bilingli yoldan ulagsmaktir. Chekhov ve Moskova
Sanat Tiyatrosu biinyesinde kurulan arastirma laboratuvari Birinci Stiidyo’nun diger ilk
oyuncu ve Ogrencileri {izerinde arastirma halinde oldugu oyunculuk ydnteminin ilk

donem caligsmalarii gergeklestirir ve bu denemelerde basarisiz olur:
“Erken donem arayislarinin sonuglari karsisinda hayal kirikligina ugramis olan Stanislavski
‘bilingaltina ydnelik bilingli araglar’ i¢in arastirmalarint siirdiirdii. Bu bilingli araglar

oyuncunun coskularini harekete gecirecekti (Moore, 2011, s. 45)”.

" Caligmanm bu noktadan sonraki kismunda, Sistem kelimesi Stanislavski’nin gelistirdigi oyunculuk yontemi
anlaminda kullanilacaktir.
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Bu noktada, doneme hakim felsefi goriislerin Stanislavski iizerindeki etkisine
deginmeden, kuramcimin neden bilingaltina yonelik bilingli araglar1 arastirdiginin
anlasilmasi gii¢ olacaktir.

Doénemin Rusyasinda Stanislavski, bir diger 6nemli tiyatro insami Vsevolod
Emilievich Meyerhold ve bu iki ismin yéntemlerinden yola ¢ikarak kendi yolunu ¢izen
tiyatro insanlarinin yasadigr XIX. yy. sonu ve XX. yy. baslarina hakim temel goriis,
birbirinden bagimsiz kabul edilen, insanin bedensel ve psikolojik var oluslarini temsil
eden beden ve zihin arasindaki ikilik (diializm) fikridir (Zarrilli, 2002, s. 10). Bu ikilikte
baskin taraf insanin psikolojik varligidir: “zihin bedeni kontrol eder (Zarrilli, 2002, s.
11)”. Dolayistyla, doneme hakim goriise gore, zihnin i¢indekiler bedeni hareketlendirir,
yonlendirir. Insanin dis varligini temsil eden beden, zihnin emrindedir.

Rose Whyman, Oyunculukta Stanislavski Sistemi: Modern performans alanindaki
mirast ve etkisi baslikli ¢alismasinda, yukarida belirtilen beden ve zihin ikiliginden
kaynaklanan bir sonugla, Stanislavski’nin oyunculuk sanati iizerine ilk arastirmalarinda
metin ve karakter analizi ve duygusal bellek® teknikleri araciligiyla i¢sel deneyimleme
admi verdigi oyuncunun zihinsel (i¢sel) siireglerini; cisimlestirme adini1 verdigi bedensel
(digsal) siireglerden —zamanlama agisindan- daha once ele almasi gerektigine yonelik
savina deginir (Whyman, 2008, s. 41).

Ilerleyen kisimlarda deginilecek olan, doneme hakim diger goriislerin de etkisiyle,
yukarida yer alan diistince gelistirilir: Oyuncu bilingli yoldan bilingaltina ulagmali ve
oncelikli olarak, bilingaltina dair olan duygusal belleginde bulunan cosku kaynaklarini
harekete gegirerek, ikinci asamada bedeninin devreye girmesine izin vermelidir (Moore,
2011, s. 35).

Whyman’a goére “Stanislavski’nin sistem i¢in benimsedigi ‘doganin kendisinin
bilingalt1 yaraticiligl, sanatginin bilingli psiko-teknigi yoluyla saglanir’ sloganinin
anlami (Whyman, 2008, s. 27)” XIX. yy. sonunda psikolojinin bir bilim olarak kabul
edilmesinin, sanat¢inin manevi var olusunu simgeleyen tin kavramini olumlayan ‘doga
goriinlir Tin, Tin de goriinmez dogadir’ fikri temelindeki Alman Romantizmi’nin ve
Hint eserlerinin Rusgaya cevrilmesiyle iilkede popiilerlesen, zihinsel 6zgiirliik hedefini
tasiyan yoga pratiklerinin etkisinde degerlendirilmelidir (Whyman, 2008, s. 25-26).

Insanin zihinsel giiciinii én plana ¢ikaran tiim bu gériislerin disinda, Chekhov’un

varlik sorununa cevap veren Rudolf Steiner’mn Antropozofi diisiincelerinde de manevi

® Baska kaynaklarda cosku bellegi olarak yer alabilen kavram. Bu ¢alismada her iki sekilde de kullanilnustir.
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yonden giiglii insanin sahip oldugu gizli gerceklere ve mistik bir nitelik tagiyan tin’e
deginilir.

Psikoloji tizerine ¢alisan donemin bilim insanlar1, 6zellikle Sigmund Freud’un
calismalar1 sayesinde insanin sahip oldugu gizli gergekleri bilingalti ile 6zdeslestirir
(Whyman, 2008, s. 26). Bu noktada Stanislavski’nin duygusal bellek kavramina insanin
sahip oldugu gizli gercekler (farkinda olarak ya da olmadan biriktirdigi deneyimlenmis

tiim gercgekler) tanimin1 yapmak yanlis olmaz.
“Stanislavski oyuncunun zihninin, iradesinin ve coskularinin —psikolojik yasantimizdan
sorumlu ii¢ kuvvetin- sahne {izerinde canli bir insanin yaratilmasi siirecine katilmasi
gerektigini biliyordu. Coskularin uyarilmasinda Stanislavski giic bir sorunla kargilasti.
Insanlarda, genellikle kontroliimiizde olmayan mekanizmalarin mevcut oldugunu kesfetti
(...) coskularini yagamak i¢in sahneye kisisel bir neden olmaksizin ¢ikan bir oyuncu da bu
coskulara hitkkmedemez, ¢iinkii coskusal tepkiler de boyle kontrol disi mekanizmalara
tabidir (...) Bu gercek Stanislavski’yi su fikre gotiirdii: Bilingalti —coskularin kontrol
edilemez bilesimi- biitiiniiyle erisilmez degildir ve bu igsel mekanizmayi istege bagli olarak

‘caligtirabilecek’ bir tiir anahtar olmalidir (Moore, 2011, s. 35)”.

Bilingaltt mekanizmasini ‘istege bagli olarak calistirabilecek bir tiir anahtar
olmalidir’ fikrinin bir sonucu olarak Stanislavski, yillar siiren denemelerinde bilingaltini
biling yoluyla harekete gegirmenin yollarimi arar.

Ik denemelerde ulasilan sonug, oyuncunun istegine bagh sekilde kontrol
edebilecegi bir gii¢ olarak, sahne tlizerindeki amacina odaklanmasidir. Oyuncunun
sihirli eger yoluyla kendine ‘eger bu durumla karsilagsaydim ne yapardim’ sorusunu
sormasi, sahne iizerinde bulunma amacii bulmasinda ona yardimer olacaktir
(Stanislavski, 2006, s. 71). Dogru amag, sahne tizerinde birtakim denemeler sonucunda
bulunacak ve oyuncunun bedenini devreye sokarak onu eyleme zorlayacaktir
(Stanislavski, 2006, s. 164-165):

“Sistem, aktoriin, inang teknikleri ve sihirli eger (magical if) yoluyla, dikkatini toplama ve
sahne tizerinde hep uyanik kalabilme, mevcut anda deneyimleme yapabilme yetenegini
gelistirmesini saglamak igin tasarlandi. Sahnede ifa etmeleri gereken gérev® iizerine
odaklanarak, aktorler, gercekligi hissetmek ve kaslar: serbest birakmak pratigini gelistirip
uygular; bu da onlarin izleyiciye tepki vermemelerini, kaskati kesilmemelerini, asir1
kastlmamalarim1 saglar. Biitiin devinimler i¢sel baglamda gerekgelendirilmistir —digsal
baglamda cisimlestirilmis degildir (...) Gorev aktdriin iradesine hitap eder: tinsel bir gérev

i¢sel acidan aktoriin bilingli ya da iistbilingli duygusunu harekete gegirecektir. Bu, biling
yoluyla bilin¢altina giden yoldur (Whyman, 2008, s. 55)”.

° Bu noktada kastedilen gérev, Stanislavski’nin amag (objective) kavramudir.
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Stanislavski ¢alismalarinda, Sistem’in son asamasi olan fiziksel eylemler
yontemini olusturana dek, birbirinden bagimsiz kabul edilen i¢sel ve digsal varliklar
arasindaki rasindaki iliskiye odaklanmustir. Sistem gelistikge, bilingaltina bilingli
yvoldan ulasmak, yontemin ilk calismalarinda denendigi gibi (digssal baglamda
cisimlestirmeden igsel baglamda gerekgelendirme yoluyla) i¢ten disa degil, Meyerhold,
Vakhtangov ve Chekhov’un yillar siiren ¢alismalarinda kesfedecegi gibi distan ice
caligarak saglanmistir.

Sozii edilen tiyatro insanlarinin ¢aligmalariyla birlikte, ‘zihin bedeni kontrol eder’
fikri yerini ‘beden ve zihin birlikte hareket eder’ fikrine birakmistir. Sistem’in son
asamasinda gelinen noktada, Stanislavski’nin fiziksel eylemler yontemini Moore,
Chekhov’un yaklagimini andirir sekilde, oyuncunun ¢alismasi noktasinda su sekilde

tanimlar:

“Oyuncu, sahne {izerine ¢ikmadan Once bir coskuyu zorlamak yerine, psiko-fiziksel
eylemin psikolojik tarafin1 harekete geciren ve bdylelikle psiko-fiziksel birlikteligi

yakalayan yalin, somut ve anlamli bir fiziksel eylemi icra eder (Moore, 2011, s. 47)”.

Sistem’de gelinen nokta, cogskunun zorlanmasi yerine fiziksel eylemin zamanlama
acisindan &ne alinmasidir. ilk calismalarda oyuncunun dosdogru ruhundan gelen tinsel
tutkuyu gergeklestirebilmesi igin jest ve hareketlerin kisitlanarak dissal cisimlestirmenin
Oniiniin tikandig1, oyuncunun i¢sel tekniginin vurgulandigi goriilmiis (Whyman, 2008, s.
55); zaman iginde basarisizlikla sonuglanacak ‘dissal baglamda cisimlestirmeden igsel
baglamda gerekgelendirme’ fikriyle yola ¢ikan Sistem’in ilk denemelerinde, Birinci
stiidyo egitmenlerinden Leopold Antonovich Sulerzhitsky’nin istenen duyguyu ifade
etmekte zorlanan bir oyuncunun yerde inlerken iistiine oturup ‘bas bas bagirdigy’

durumlara dahi sahit olunmustur (Whyman, 2008, s. 56).
3.1.1.2. Leopold Antonovich Sulerzhitsky

Michael Chekhov’un Moskova Sanat Tiyatrosu’nda rol aldig: ilk oyun Hamlet’in
ilk sahnelenme tarihi olan 1911 yili, Moskova Sanat Tiyatrosu’nun arastirma

laboratuvari Birinci Stiidyo’nun kuruldugu tarihtir:
“1911 yilinda Moskova Sanat Tiyatrosu, temel olarak Stanislavski sistemi iginde egitim
veren ama gercek¢i olmayan yaklasimlari da tesvik eden Leopold Sullerzhitski’nin (1872-
1916) yonetimi altinda Birinci Stiidyo’yu kurdu. Burada, en basta Richard Boleslavski,
Mikhail Cehov ve Eugene Vakhtangov gibi gelecegin onciileri egitim gordii (Brockett,
2000, s. 519)”.
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Gergek¢i olmayan yaklagimlart da tesvik eden Leopold Antonovich Sulerzhitsky,
Chekhov’un, fikirlerinden etkilendigi ve gelistirdigi oyunculuk tekniklerinin distinsel
temelinde biiyiik pay1 olan bir figiirdiir.

Yillar i¢inde Rudolf Steiner’n mistik Antropozofi diisiincelerine yonelecek olan
Chekhov, pek yerinde sayilmayacak ruh haliyle, varlik sorununa ¢6ziim bulabilmek
amaciyla bir siire ilgi duydugu yoga ve meditasyon teknikleri hakkindaki ilk bilgileri,
1912 yilinda tanistigi Sulerzhitsky’den almustir. Sulerzhitsky’nin Birinci Stiidyo’daki
egitimlerinde, Ogrencilerin konusmadiklar1 bir dilde iletisim kurmalarini saglamaya
calistigi, beden ve zihin arasinda denge ve iletisim ag: kuran bir enerji yapist (beden ve
zihin disinda iiglincli bir yap1) olan Hint felsefesi kaynakli pranalo kavrami (bir diger
deyisle, Zihnin Yaratict Durumu’nun kendisi) iizerine c¢alistigi goriiliir. Donemin
Rusyasinda popiiler hale gelen Hint meditasyon tekniklerinin etkisiyle, Zihnin Yaratic
Durumu’nun uyandirilmasinda etkili fiziksel ve psiko-fiziksel calismalarin ilk adim
oldugunu belirten Sulerzhitsky, zihnin yaraticilik potansiyeli ile oyunculukta ustalagsma
arasinda dogrudan bir bag kurmustur. (Ashperger, 2008, s. 46).

Sulerzhitsky’nin tizerindeki etkisini Oyuncunun Yolu baglikli otobiyografisinde

Chekhov su sekilde dile getirir:
“Sulerzhitsky’nin varligindan; ‘yiiregiyle hareket eden’ ve ‘ilgi alanimizi cesaretlendiren’
biri oldugundan bahsetmeden s6z edemezsiniz. Ahlakli yaklasimi ve otoritesi harikaydi.
Yalnizca tiyatro, yasam ve isle ilgili sorulan sorulara hararetle verdigi harika cevaplar
yiiziinden degil; soyledigi her seyi yapmis oldugu i¢in. Onu duymaktan 6te atesli ruhunu ve
keskin, sevgi dolu zihnini goriiyorduk (Chekhov, 2005, s. 51)”.

1916 yilinda Sulerzhitsky’nin 6liimii Chekhov’un psikolojisini olumsuz ydnde
etkilemis; ancak ogretmeninin beden ve zihin diginda bir yapinin daha oldugu fikrini
sorgulatmasiyla Chekhov, kendi yontemini olusturma noktasinda ilk adimlarin1 atmaya
baslamistir. Sulerzhitsky’nin 6liimiiyle birlikte Chekhov, Stanislavski’nin oyuncunun
bedeni ve zihni {izerine diisiincelerini sorgulamaya bagladigi bir siirece girmistir
(Ashperger, 2008, s. 46).

Stanislavski Sanat Yasamim baslikli otobiyografisinde Birinci Stiiddyo’nun kurulus
stirecinde Sulerzhitsky’nin kendisini nasil cesaretlendirdigini anlatir:

“Sulerjitsky sanattaki yalnizligimi, arastirmalarimdaki acilarimi anlamis; yapmaya
calistiklarimla ilgilenmeye ve bu ¢alismalar konusunda beni cesaretlendirmeye baslamisti.

Birlikte oyuncular iizerinde yeni kesifler yapmaya calistitk ama basaramadik. Daha sonra,

© Oyuncunun soyut silahlar: bdlimiinde prana kavramina tekrar deginilecektir.
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geng¢ oyunculara yoneldik ve tiyatroda ufak roller alan oyuncularla okuldaki 6grencilerimiz
arasindan bazilarini secip onlara ders vermeye basladik. Ancak bu girisim de basarisiz oldu.
Sonunda Sulerjitsky, tiyatromuzdaki oyunculardan birinin sahip oldugu ozel bir tiyatro
okulunda ders vermeye basladi ve planlarima uygun sekilde bir sinifa ders vermemi
sagladi. Birka¢ yil icinde cabalarim sonug¢ verdi ve bu siniftan bir¢ok insan tiyatromuza
kabul edildi. Bunlarin arasinda, tiyatromuzun tarihinde biiyiikk bir yer edinecek olan

Yevgeni Vakhtangov da vardi (Stanislavski, 1952, s. 525)”.
3.1.1.3. Yevgeni Bagrationovich Vakhtangov

Onmegy, :

Cizim 3.2. Yevgeni Vakhtangov ve Mikhail Chekhov
Chekhov, 2005, s. 53

Michael Chekhov Oyuncunun Yolu bashikli otobiyografisinde, Yevgeni
Bagrationovich Vakhtangov’un Birinci Stiidyo’da kendisini gordigii ilk anda ‘ben bu
Suvorin Tiyatrosu oyuncusuyla ¢alismayacagim’ soziinii sarf ettigini aciklar. Ancak
zaman i¢inde Chekhov, Birinci Stiidyo’da Stanislavski ve Sulerzhitsky’nin yani sira
Vakhtangov’dan da ders alir (Chekhov, 2005, s. 48).

Birinci Stiidyo’da bir yandan Stanislavski’nin Onciiliigiinde Sistem {izerine
caligilmakta; Gte yandan bu yapi sayesinde yeni bir tiyatro kurulmaktadir. “Cogumuzun
yeni bir tiyatro manifestosu iiretiminin olasiligi tizerine fikri bile yoktu (Chekhov, 2005,
s.50” diye belirten Chekhov i¢in, Birinci Stiidyo’nun Moskova Sanat Tiyatrosu i¢inde
ve ondan bagimsiz yeni bir tiyatroya doniismesini saglayan en dnemli isimlerden biri
(Sulerzhitsky ile birlikte) Vakhtangov’dur (Chekhov, 2005, s. 50).

Chekhov, Birinci Stiidyo’nun kurulus siirecinde kendini ikili bir ruh halinin i¢inde
buldugundan s6z eder: Bazi zamanlarda, insan tiirliniin ¢aresizce sahip oldugu
sevgisizlik ve ilgisizlik yiiziinden kendini kasvetli bir ruh hali i¢inde bulur ve karamsar

diisiincelere kaptirir; bazi zamanlarda ise kendini i¢inde buldugu karamsar
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diistincelerden kurtulmak ig¢in Birinci Stiidyo’yu bir yaraticilik alani olarak goriir ve
coskulanir. Bu siirecte Vakhtangov, Chekhov’u ilgiyle dinlemekte ve onun psikolojik
durumu ile ilgili diisiincelerine samimi bir sekilde yaklasarak c¢ozliimler liretmeye
caligmaktadir. Chekhov Vakhtangov’u bir dostu ve 6gretmeni olarak niteler (Chekhov,
2005, s. 52).

Rose Whyman, Oyunculukta Stanislavski Sistemi: Modern performans alanindaki
Mirast ve etkisi baslikli arastirmasinda, Sistem’in karsisinda gordiigii Vakhtangov,
Chekhov ve Meyerhold’un hangi noktada Stanislavski’den ayrilip kendi ¢alismalarina
yoneldiklerini inceler. Bu aragtirmasinda Whyman, Birinci Stiidyo’nun kurulus
stirecinde Stanislavski’nin Vakhtangov’u ‘bana yeni bir tiyatro lazim, sessizce
calismani siirdiir’ sozleriyle cesaretlendirdigini ve Vakhtangov’un Onciiliigiinde
kurulacak bu yeni tiyatronun gercek yasama olabildigince yakin bir tinsel naturalizmi
hedefledigini belirtir. Hali hazirda ilk denemelerin yapilmakta oldugu, gelisme
stirecinde olan Sistem, ‘sahneyi insan tininin yasantisiyla doldurabilecek yeni oyuncu
neslinin egitilmesi’ hedefini tasimaktadir (Whyman, 2012, s. 196-197).

Vakhtangov’a Stanislavski tarafindan verilen yetki, insamin tinsel boyutunun
ifadesi hedefindeki yeni tiyatroda, ilk zamanlarda u¢ Ornekler verilmesine neden
olmustur.

Vakhtangov’un 1913 yilinda Birinci Stiidyo’daki ilk yonetmenlik denemesi
Gerhart Hauptmann’in The Festival of Peace™ oyunudur (Chekhov, 2005, s. 50). Bu
yapimda, digsal teknigi feda etmek ugruna igsel teknige odaklanildigi; ¢alismadan elde
edilen sonucglarda Stanislavski’nin dahi ‘bir tiir hastalik, histeri’ olarak nitelendirdigi
bedensel ifadeden yoksun ve oyuncularin yalnizca ice odaklandigi asir1 duygusal
durumlarin 6n plana ¢iktig1 goriiliir. Bahsi gegen ilk yapimin yarattidi sok yiiziinden,
yonetmenin 1915 tarihli ikinci denemesi olan Hemming Berger’in Tufan oyununa,
Stanislavski ve Sulerzhitsky tarafindan kontrolcii sekilde yogun miidahalelerde
bulunulmus; bu gelismeyle birlikte hem Vakhtangov, hem Chekhov kendi ¢alismalarini
somutlagtirmaya baslamiglardir (Whyman, 2012, s. 198-199).

Bu siireci Whyman, Konstantin Rudnitsky’nin Russian and Soviet Theatre, 1905-
1932: Tradition and the Avant-garde'? adli arastirmasindan Alexey Popov’un su

gorislerini alintilayarak agiklar:

! Tiirkgesi: Barig Festivali.
12 Tiirkgesi: Rus ve Sovyet Tiyatrosu, 1905-1932: Gelenek ve Avangart.
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“’Oldukga kisa bir siirede,” diye animsiyordu Alexey Popov, ‘bas dondiiriicii iki ya da ii¢
yillik bir g6hretin ardindan, Stiidyo’da Sistem’e ve Stanislavski dgretisine karsi alayci bir
tutumun tohumlari atildi.” Bu anlagmazliklar Devrim sonrasinda su yiiziine ¢ikt1 ve MST ile
Birinci Stiidyo arasinda kesin bir bolinmeye yol acti (Rudnitsky, 2000°den aktaran
Whyman, 2012, s. 195)”.

Ancak bu boliinme diisiinsel boyutta kalmis, somut bir ayriliga neden olmamustir.
Vakhtangov ve Chekhov, Birinci Stiidyo’daki ¢calismalarina devam etmislerdir.

Vakhtangov’un calismalar1 yaraticilik bilingdisidir diisiincesiyle sekillenmeye
devam eder. Vakhtangov, hocasi Sulerzhitsky’nin de etkisiyle prana fikrine
yogunlagmis; oyuncunun dikkat (odak) nesnesinin ne olmasi gerektigi sorusundan yola
cikarak Stanislavski’nin Sistem’ini formiillestirmistir.

Vakhtangov, Sistem’de oyuncunun ¢aligmasini ‘eylem (ne yapiyorum), amag (onu
neden yapiyorum) ve uyarlama (onu rasi/ yapiyorum)’ formiilii iizerine insa eder.
Oyuncunun kendine sordugu nas:/ sorusuna verdigi cevap aracilifiyla bedeninde
olusturdugu ifadeyi tanimlayan uyarlama kavrami ile Vakhtangov, calisilan role
Chekhov’un hayali beden olarak tanimladigi ben olmayan, o kisi seklinde yaklagmaya
baslamis; rol yapmak ile o kisi gibi yapmak arasinda net bir ayrima ulasmistir
(Whyman, 2012, s. 201-203).

Stanislavski’nin Sistem’i kendisinden daha iy1 6grettigini belirttigi (Moore, 2011,
S. 29), uyarlama formiilii tizerinden Sistem’i gelistiren ve 1917 yilina kadar Sistem
tizerine Birinci Stiidyo’da dersler veren Vakhtangov, zaman iginde, yukarida tanimi
verilen formiillestirilmis gelisimi bir kenara iterek Stanislavski’nin ilk diisiincelerine
yonelmis ve karakterin psikolojisinin gerekcelendirilmesi (igsel gerekgelendirme)
fikriyle digsal teknigi reddetmistir (Whyman, 2012, s. 203).

Bir yandan Vakhtangov’un fikirlerini farkli acilardan degerlendirip degistirerek
gelistirdigi deneysel c¢alismalari devam ederken; 6te yandan ayni donem igindede
Chekhov, Birinci Stiidyo’da rol aldigi oyunlarda dikkat ¢eken, iyi bir oyuncu olarak
adin1 duyurmus; ancak aile icindeki sorunlar ve Rus Devrimi {izerine hissettikleri
yiliziinden artan psikolojik sorunlarima c¢are bulmakta zorlanmistir. Charles Darwin’i
‘evrenin anlamsiz rastlantilar tarafindan yonetildigi’ fikrine sahip oldugu icin; Karl
Marx’in tarihsel materyalizmini Darwin’in diisiincesini onayladig1 i¢in; Friedrich
Nietzsche’nin diisiinceleri ve yoga temelli Hint felsefesi de kendi variik sorununa
¢Oziim sunamadiklar i¢in, arayisim1 Rudolf Steiner’in fikirlerini benimseyene kadar

sirdiirecektir. Whyman’in arastirmasina goére Stanislavski, varligimin anlami
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arayisindaki Chekhov’a bu arayis {izerine su sozleri sarf etmistir: “Felsefe calistigini
biliyorum; bununla bir yere varamazsin. Senin isin tiyatro; daha yirmi alt1 yasindasin ve
simdiden tinliisiin (Whyman, 2012, s. 219)”.

Sulerzhitsky’nin 6liimiinden sonra, 1916 yilinda Birinci Stiidyo’nun yonetimini
devralan Vakhtangov’un Birinci Stiidyo’da yonettigi XIV. Erik yorumu ile Moskova
Sanat Tiyatrosu’nda Stanislavski’nin yonettigi Miifettis oyunu ayni siirecte calisilmisgtir.
Mikhail Chekhov her iki oyunda da basrolii oynar. Chekhov’un Vakhtangov yorumu
XIV. Erik oyunundan bir fotografi Gorsel 3.2.°de, Stanislavski yorumu Miifettis
oyunundan bir fotografi Gorsel 3.3.’te goriilebilir.

Oyunculuk egitimi icin bir el kitabi: Stanislavski Sistemi baslikli ¢alismasinda
Sonia Moore, Stanislavski’nin ‘gercek miiridi’ olarak tanimladig1 Vakhtangov’un yillar
icinde Moskova Sanat Tiyatrosu’nda biiyiik bir basar1 elde etmesini ve Chekhov’un bu
basaridaki roliinii su sekilde agiklar:

“Vakhtangov XIV. Erik iizerine g¢alisirken, Stanislavski Gogol’iin Miifettis’ini
sahneliyordu. Biiyiik oyuncu Mihael Cehov her iki oyunda da basrolii oynadi. Vakhtangov,
Cehov’a Stanislavski’nin taleplerini gergeklestirmesinde yardimeir oldu ve her iki
yonetmenin calismasinda da Cehov’un elde ettigi sonuclar géz kamastirictydi. Mihael
Cehov’un, Gogol’iin oyunundaki Khlestakov’u groteskligiyle biiyiiliilyordu. Vakhtangov
¢ok sevingliydi; Stanislavski’nin ve dogalciligin sinirlarini asmaya g¢alistigini gérmiistii.
Stanislavski Vakhtangov’un Mihael Cehov ile basardigi seyden Oylesine etkilenmisti ki

oynayacagi Salieri roliinde Vakhtangov’la birlikte calismak istedi. Bu essiz bir birlesimdi —
oyuncu Stanislavski, yonetmen Vakhtangov (Moore, 2011, s.126)”.

Stanislavski’nin ~ Sistem denemelerinde ulastigi ilk fikirlerine yonelen
Vakhtangov’un Birinci Stiidyo’da yonettigi deneysel oyunlarda, oyunun bigimine uygun
ve gerekli gordiigii oyunculuk bigimini aradig1 ve Vakhtangov’un arayislarinin Sistem’i
tamamlama hedefi tasidigi goriliir:

“Stanislavski sonsuz deneylere ve Oteki kesiflere yol gosteren bilimsel bir teori kesfetti.
Vakhtangov inangli bir bi¢imde isaretleri takip etti ve Stanislavski’nin Sistem’inin
ilerlemesine katkida bulundu. Onun Sistem’den yaptig1 ¢ikarsamalar, tiyatroya oyunculukla
ilgili miithis teknikler kazandirdi. Vakhtangov’un prodiiksiyonlar1 deneysel olmasina

ragmen, ¢aligmalart Moskova Sanat Tiyatrosu’nun tarihinde 6nemli bir kilometre tagidir ve

diinya tiyatro {izerinde derin bir etkiye sahiptir (Moore, 2011, s. 133)”.
Otobiyografisi Oyuncunun Yolu’nda Chekhov, Miifettis ile eszamanli galisilan
XIV. Erik’in prova siirecinin son zamanlarini su sekilde anlatir:

“Calisma giinlerim ikiye ayrilmisti —sabahlar1 Miifettis igin Sanat Tiyatrosu, 6gleden

sonralar1 XIV. Erik i¢in Birinci Stiidyo. Vakhtangov her gin Moskova Sanat
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Tiyatrosu’ndaki provalarimin nasil gegtigini soruyordu ve ona Khlestakov’u nasil
calistigimi anlatiyor; hatta gosteriyordum. Cogu zaman kahkahalara boguluyor ve mutlu
goriiniiyordu. Daha sonra, Erik’in seyirciye kapali kostim provasi zamani geldi.
Vakhtangov birkac arkadasiyla birlikte salonda oturuyordu. Perde agildi ve oyunun ilk
perdesi basladi. Vakhtangov bana, oyunumla ilgili, tek bir yorumda dahi bulunmadi. Tkinci
ve liglincii perdeler de yorumsuz sekilde gegti. Nadir yasanan bir olay! Sahnede tam olarak
ne yasandigini anlamadim. Bu ilk kostiimlii ve makyajli provaydi. Cogu prova igin
‘korkung’ deniliyordu. Oyuncular tim 6z-kontroliinii kaybediyor; gereksiz fazla enerji
harcryor; git gide tedirgin ve endiseli hale geliyor ve kotii oynuyorlardi (...) Oyunculugum
onu bitirmisti. Vakhtangov’un Erik’i iptal etmeyi diisiinmeye basladigin1 6grenmek oldukca
kotiiydii. Benim icin bir prova daha yapma karar1 alindi. ilkinden daha basarili gecen bir
provaydi. Vakhtangov’un gizemli sessizliginin ve 6liimciil diisiincelerinin arka plani agiga
cikti. Sanat komitemiz yapima baslamadan Once, Erik’in rollerini dagitirken Vakhtangov
elleriyle kulaklarimi kapatmis ve duyabileyim diye yiiksek sesle soyle bagirmist: ‘Erik
roliinde Chekhov’u anlama sansina sahip olmaliyim’ (Chekhov, 20035, s. 93-95)”.

Gorsel 3.2. Chekhov Birinci Stiidyo’da, August Strindberg 'in
XIV. Erik oyununda XI1V. Erik roliinde, 1921
Chekhov, 2005, s. 94
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Gorsel 3.3. Chekhov Moskova Sanat Tiyatrosu 'nda, Nikolay Gogol’iin
Miifettis oyununda Khlestakov roliinde, 1921
Chekhov, 2005, s. 93

3.1.1.4. Rudolf Steiner

Michael Chekhov’un gelistirmis oldugu oyunculuk teknikleri hakkinda en
kapsamli bilgiye ulasilabilecek olan kitabi Oyuncuya nin énsoziinde Ingiliz oyuncu,
yonetmen ve arastirmact Simon Callow13, Chekhov’un Moskova Sanat Tiyatrosu’na
girisinden Birinci Stiidyo’nun basina gectigi kadarki siireci su sekilde ozetler:

“Stanislavski hi¢ c¢ekinmeden Chekhov’un c¢alistigt en yetenekli oyuncu oldugunu
sOyliiyordu, ‘fokurdayan hayal giicii’ yiiziinden bir zaman sonra dayanamayip derslerinden
kovmasina ragmen. Chekhov’un grotesk bir korkuyla keskinlesen, mistik ve garip
elementlerle bagkarakterini siisledigi, Stanislavski’nin Miifettis’i ile birlikte miithis bir
basar1 elde ettiler. Ama bu mutlu isbirligine ragmen, oyunculukla ilgili oldukg¢a farkli
goriisleri oldugu apacik ortadaydi. Bir anlamda, sezgisel, cesur, sonsuz esnek ve goriiniise
gore istedigi her sekle girebilen Chekhov, dikkatli ve tedbirli Stanislavski’nin olmak
istedigi oyuncuydu. Chekhov’un &zel hayati da korkung derecede ugariydi; alkolik,
paranoyak ve tiimiiyle beklenmedik... Ama o da sonrasinda Stanislavski’ninki kadar acil

bir arayisa girdi, 6nce hayatimin kendisi i¢in ne ifade ettigini bulmaya g¢alisti, sonra da

13 [3] http://simoncallow.com/
(Erigim tarihi: 23.03.2019)
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sanatinin kaynagini anlamaya. Bu anlam ve anlayis arayisinda, Chekhov ilk yoga caligmaya
yoneldi sonra da Rudolf Steiner’in Antropozofik calismalarina. Ogretmeye ve yonetmeye
bagladi; zamanla ikinci Moskova Sanat Tiyatrosu’nun yoneticisi oldu (Chekhov, 2014, s.
14)”.

Callow’un Ikinci Moskova Sanat Tiyatrosu olarak adlandirdigi Birinci

Stiidyo’daki doniisiim siireci, Oscar Gross Brockett’in Tiyatro Tarihi bashikli

arastirmasinda su sekilde anlatilmaktadir:
“1924 yilinda, Anton Cekhov’un yegeni Mikhail Cekhov (1891-1855) tarafindan ydnetilen
Birinci Stiidyo, Ikinci Moskova Sanat Tiyatrosu olarak bagimsiz bir orgiitlenme haline
geldi. 1910 yilinda Moskova Sanat Tiyatrosu’na giren Cekhov, kisa bir siire sonra
Stanislavski’nin yontemini yetersiz buldugundan daha sonra Vakhtangov ile birlikte calist
ve XIV. Erik kompozisyonuyla biiyliik iin kazandi. Cekhov, Stanislavski sisteminin,
olasiliklara vurgu yapmaktansa dogaya Oykiinerek oyuncuyu smirladigini diisiiniiyordu.
Buradan hareketle, oyuncunun birincil araci olarak, ¢6ziimlemenin iizerine esinlenmeyi
koydu. Yine de yaklasimlar biiylik 6l¢iide mistikti. Belki de bu yiizden toplulugundan 17
calisma arkadasi istifa ederek suglama kaleme aldilar. Cekhov bunun ardindan Rusya’y1
terk etti ve bir oyunculuk okulunu yiiriittiigii ve To the Actor adli kitabimi yazdigi Birlesik
Devletler’e yerlesti. Ikinci Moskova Sanat Tiyatrosu 1936 yilinda dagildi (Brockett, 2000,
s. 552)”.

Ayni siirece Callow, Oyuncuya’nin 6nsoziinde su sekilde yer verir:
“Onun olusturduklar1 Stanislavski’den farkliydi. ‘Idealist’ ve ‘mistik’ boyutlari, devlet
otoritesinden bazi kisiler ve oyuncular arasinda sert karsi ¢ikiglara sebep oldu. O sirada,
basta her tiirli deneyselligi ve radikalligi destekleyen, sonrasinda ise sanati, kati politik
terimlere hapseden biirokrasinin kemiklestiricisi Rus Devrimi’nin birinci dalgas: ge¢cmisti.
‘Hasta sanatg¢1’ olarak ihbar edilen Chekhov, sonunda Rusya’dan siiriildii ve bazen Orestes
gibi merhametsiz kader tarafindan takip edildigi, 6miir boyu siiren yolculuguna basladi.
Riga’dan Berlin’e, Paris’ten Dartington’a, Connecticut’tan New York’a tasindi. Zaman
gecti ve yine savas, hem i¢ savas hem de kiiresel, onu ve basarili okullarini, tiyatrolarini
daha uzak saklanma yerlerine itti, sonunda Hollywood’a gelene kadar (Chekhov, 2014, s.
14)”.
Brockett’e ve Callow’a gore mistik yaklagimlartyla dikkat ¢eken Chekhov’un
oyunculuk sanatinda role yaklagim noktasinda gelistirdigi yontemin diisinsel temelinde,
stiphesiz, Rudolf Steiner’in diistinceleri bulunur. Avusturyali filozof Steiner’in kurucusu

oldugu Antropozofi Dernegi’ne katilmasi ve komdiinist rejimi reddetmesi iizerine

Chekhov, 1928 yilinda Rusya’dan ayrilir. Sonunda Ingiltere’deki Dartington’a
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yerlesinceye kadar siirecek, Avrupa’da tutunmaya calistigi siire¢ baslar; bir nevi siirgiin
edilir.**

Antropos (insan) ve sophie (bilgelik) kelimelerinden tiirettigi, insanin bilgeligi
anlamina gelen Antropozofi diisiinceleriyle taninan Steiner’in “XX. yy.’in gergegi
arayan insanlari i¢in yeni bir tinsel insan ve diinya imgesi ortaya koyma (Steiner, 1987,
S. 7)” hedefi tasidig1 goriiliir. Antropozofi kavrami Britannica’ya gore oldukga karmagsik

bir sekilde tanimlanir:

“Antropozofi, insan aklinin manevi diinyalarla iletisime gecebilecegi fikrine dayanan bir
felsefedir. Tiim insanlarda gizlenmis sekilde var olan bilme becerilerinin tam anlamiyla
ulasilabilir olmasi i¢in manevi bir diinyanin varligim ve bu diinyanin sadece saf diisiince ile
anlagilabilir oldugunu 6neren Avusturyali filozof, bilim insan1 ve sanatgi Rudolf Steiner
tarafindan formiile edilmistir. Kuramci, riiyaya benzer bir bilinglilik hali sayesinde
diinyadaki manevi siireglerde rol almanin insan o/manin esas: oldugunu savunur (...) Bu
diistinceyle (Steiner), 1912 yilinda Antropozofi Dernegi’ni kurdu. Hali hazirda merkezi

Dornach, isvigre’de bulunan dernegin diinya ¢apinda subeleri mevcuttur **”,

Chekhov Oyuncunun Yolu’nda, Moskova’daki bir kitap¢inin vitrininde ilk kez
karsilastigi Steiner’in Knowledge of the Higher Worlds, and its Attainment'® adli
kitabim1 gordiigiinde alayct bir sekilde soyle diistindiigiinii paylasir:

“Eger bu bilgiyi elde etmenin ne sekilde miimkiin oldugunu bilmek miimkiin olsaydi; bu

¢ok uzun zaman once elde edilmis olacakti ve yazarin bu kitabi yaymlamasinin higbir
anlami kalmayacakti (Chekhov, 2005, s. 133)”.

Varliginin anlami arayisindaki Chekhov aradigini, zaman ig¢inde, bir kitapei
vitrininde bir kitabim1 ilk gordigii anda alaycit sekilde yaklastigi Steiner’in
diigiincelerinde bulacaktir. Steiner Teozofi: Duyu-iistii Diinya Kavrayisina Giris ve
Insamin Varolus Nedeni baslikli eserinde insanin 6zvarligindan bahsederken, insanin
yazgisinin, nesnelerle kurdugu éznel iliski bigimlerinden kaynaklandigini ileri siirer ve
bu iliski bigimlerini i¢ yonde degerlendirir:

“Birincisi, insana duyu organlar1 yoluyla siirekli veriler gonderen, dokunulur, koklanir,
tadilir, duyulur ve gériilebilir nesneler. Tkincisi, bu nesnelerin insan iizerinde biraktig
izlenim: Bir seyden hoslanip hoslanmamasi, ¢ekici veya itici bulmasi, 0 seyin kendisi i¢in
sempatik veya antipatik, yararli ya da zararli olmasima bagli. Ugiinciisii ise, ‘ayn1 zamanda

tanrisal bir varlik’ olarak kazandigi, nesnelerle ilgili kavrayiglar, onun i¢in varliklarin

varolus ve etkinlikleriyle ilgili gizlerinin agikliga kavusmalari (Steiner, 1987, s. 18)”.

4 [1] https:/Aww.imdb.com/name/nm0155011/bio

(Erigim tarihi: 24.02.2019)

15 [4] https://mww.britannica.com/topic/anthroposophy
(Erisim tarihi: 24.02.2019)

18 Tiirkgesi: Yiiksek Diinyalarimn Bilgisi ve Onlar1 Elde Etme.
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Steiner yukarida bahsi gegen, insanin nesnelerle kurdugu ¢ iliski bigimini,
insanin 6zvarliginin ii¢ diinyasiyla 6zdeslestirir. Bu ii¢ diinya insanin kendi beden, ruh
ve tin diinyalaridir. Beden ¢evrenin verilerini duyular1 aracihigiyla algiladigi yoniidiir;
ruh insanin diinya ile arasinda istek ve isteksizlik, mutluluk ve aci gibi dznel iliski
kurdugu yoniidiir; tin ise ‘tanrisal bir varlik gibi’ diinyay1 gozlemledigi zaman kendini
gosteren yoniidiir (Steiner, 1987, s. 19-20). “Buna gore insan, {i¢ diinyanin
hemsehrisidir. Bedeniyle, gene onunla algiladigi diinyaya aittir. Ruhuyla, kendi
diinyasin1 kurar. Tiniyle, diger ikisinin iistiinde bir diinya agikliga kavusur (Steiner,
1987, s. 20)”.

Buna gore her insan kendi ii¢ diinyasi ile birlikte yasar. Bu noktada Steiner, bir
konuda okuyucuyu uyarir: Beden araciligiyla dis diinyayi algilayan insan, eger yalnizca

duyularina giivenirse ruhsal ve tinsel diinyalari ile tanisamaz (Steiner, 1987, s. 67):

“Nasil kor dogmus birisine ameliyattan sonra o zamana kadar karanlik olan diinya aydinlik
ve renkli goriiniirse, ruhsal ve tinsel anlamda uyanan birisine de daha 6nce yalniz bedensel

olarak algiladig1 seyler ruhsal ve tinsel 6zellikleriyle goriiniirler (Steiner, 1987, s. 70)”.

Bu noktada, Stanislavski’nin oyunculuk sanatinda bilin¢altina bilingli yoldan
ulagsma fikrine temel aldigi beden ve zihin arasindaki ikilik goriisiine Steiner’in karst
ciktigini belirtmek gerekir.

Cynthia Ashperger, The Rhythm of Space and the Sound of Time: Michael
Chekhov's Acting Technique in the 21st Century'” baslikli ¢alismasinda, Steiner’in
beden-zihin ikiligi goriisiine karsitligini, Henry Barnes’in A Life for the Spirit: Rudolf
Steiner in the Crosscurrents of Our Time'® bashkli ¢alismasindan yaptigi su alintiyla
belirtir: “Bat1 uygarlig1 insan deneyiminin igsel ve digsal yonlerini gorme yetenegini
kaybediyor; (¢linkii ve ancak) ikisi tek bir biitiindiir (Barnes, 1997°den aktaran
Ashperger, 2008, s. 34)”.

Donemin Bati felsefesinden birbirinden bagimsiz olduklart diisiiniilen beden ve
zihin ikiliginin karsisinda duran Steiner, yukarida goriildiigii {izere, insan dogasinin
birbirinden ayrilamaz ii¢ diinyas1 oldugunu savunmaktadir: beden, ruh ve tin diinyalart.

Ashperger, Steiner’in one siirdiigii insanin sahip oldugu ii¢ diinya fikrinin insan

bedenind yonetildikleri merkezleri su sekilde agiklar:
“Bu ikilinin [beden ve zihin] bir biitin olarak goriilmesi girisimiyle Steiner, insan varligini

da kendi baglarina 6zerk; ancak i¢ ice gecmis ve birbirleriyle iliski icindeki ii¢ organik

7 Tiirkgesi: Mekamn Ritmi ve Zamanin Sesi: 21. Yiizyilda Michael Chekhov’un Oyunculuk Teknigi.
18 Tiirkgesi: Tin’e Adanmus Bir Yasam: Zamanimizin Tersinde Rudolf Steiner.

25



sistem olarak goriir: kafa bolgesindeki merkeziyle sinir/duyu sistemi; gogiis bolgesindeki
merkeziyle, nefes alma ve kan akigi ile ilgili ritmik sistem; ve alt bedenin organlari ile
bacaklardaki merkeziyle metabolik/uzuv sistemi. Bu iiclii yonetim Antropozofi’de Insanin
U¢ Kath Dogas: olarak adlandirilir ve insan varligiin ii¢ yoniiyle eslestirilir: beden, ruh ve
tin. Steiner’in tinsel biliminde sinir/his sistemi tin’e, ritmik sistem ruha ve metabolik/uzuv
sistemi bedene Kkarsilik gelir; ve Chekhov’un teknigi iizerine konusuldugunda bu

eslesmenin biiyiik nemi vardir (Ashperger, 2008, s. 34)”.
Steiner’in beden, ruh ve tin ile iliski kurdugu ii¢ merkez, Chekhov’un hayali
merkezleri®® ile aym merkezlerdir: Kafa merkezi (sinir/duyu sistemi; tin), gégiis merkezi

(ritmik sistem; ruh) ve alt beden merkezi (metabolik/uzuv sistemi; beden).
3.1.2. XXI.yy. Oyunculuk egitiminde Michael Chekhov

Diinya tiyatro tarihinde, oyunculuk sanatina ilk defa bilimsel veriler isiginda
yaklagan ve bu yaklagimla sistemli bir role yaklagim yontemi gelistiren ilk tiyatro insani
Konstantin = Sergeyevich Stanislavski’nin Sistem’ini Ozetleyen Sonia Moore’un
Stanislavski Sistemi baglikli ¢alismasinin 6nsoziinde yazar ve yonetmen Joshua Logan,
1930 ve 1931 yillarinda Stanislavski’nin Moskova’daki ¢alismalarini seyretme firsatina
eristigini belirttikten sonra, yontemle ilgili sordugu sorulara aldigi cevabi aktarir:
“Stanislavski’ye yontem hakkinda sorular sorduk. Bize ‘kendi yOnteminizi yaratin’
dedi. ‘Benim ydntemimin kolesi olmayin. Sizin isinize yarayacak bir seyler yaratin!
Ama liitfen gelenekleri yitkmay1 ihmal etmeyin (Moore, 2011, s. 20)”.

Calismanin bu noktasinda, ¢alismanin Giris boliimiinde deginilen bir noktay1
okuyucuya tekrar hatirlatmakta fayda vardir. Stanislavski’nin yukaridaki diislincesinin
verdigi destekle bu c¢alismada, Chekhov’un gelistirdigi ve kendi oyunculuk
calismalarinda kullandig1 teknikler, Stanislavski’nin ‘kendi yOnteminizi yaratin’
seklindeki arzusunun gerceklesmis bir 6rnegi oldugu icin; Chekhov’un role biitiinciil
yaklasim sekli bir yontem olarak adlandirilmaktadir. Gelinen noktada, XXI. yy.’da
kabul goren diger oyunculuk teknik ve anlayislarinin da dahil oldugu bilgi birikimi
icinde Chekhov’un yéntemi, oyuncuya yalnizca role yaklasim noktasinda bir perspektif
sundugu i¢in bir oneri niteligi tasimaktadir.

XXI. yy.’da oyuncu egitimi ile ilgili en ¢ok dikkat ¢eken nokta, karma nitelikte

bir yolun izlenmesidir. Dolayisiyla, oyuncunun bedensel ve zihinsel birtakim

¥ By galismanin Hayali beden ve Svayk bdliimiinde, hayali merkezlere tekrar deginilecektir.
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deneyimlerin ardindan kendi calismasmna aldigi tim teknikler kendi yontemini
yaratmasinda ona yardimci olacaktir.

Tiyatro ve oyunculuk sanatlarinin tarihsel gelisiminde gelinen noktada, ¢agin
gereklerine uygun sekilde, Stanislavski’nin yukarida yer alan arzusu gergeklesmistir.
XXI. yy.’a gelindiginde, teknolojik gelismeler ve kiiresellesme faktorleri Bati ve
Dogu’yu bir araya getirmis; ylizyillar boyunca devamlilik gostermis olan tiim
geleneksel tiirlere ve oyunculuk teknik ve anlayislarina erisim kolaylasmistir. Bu erisim
sayesinde, 6rnegin Japon tiyatrosunun bir tiirii, Fransa’daki bir tiyatro veya oyunculuk
okulunda arastirma kapsamina alinabilmistir. Bu sayede oyuncunun ‘isine yarayacak bir
seyler yaratilmis’ ve ‘gelenekler yikilmistir’.

Bu arastirmanin kapsami Chekhov’un oyunculuk egitimi i¢in gelistirdigi
tekniklerle sinirli olsa da, oyunculuk tarihi boyunca gegirilen evrimin ve tiim teknik ve
anlayislarda yer alan temel ortak noktanin ne oldugunu kavramak acgisindan, asagida
XXI. yy. tiyatro diislincesine hakim baz: tiyatro insanlarinin diisiincelerine kisaca
deginilecektir. Ancak bu, iizerine sayisiz ¢alisma yapilan tiim bu oyunculuk teknik ve
anlayislarinin agiklanmasi amacini degil; Chekhov yontemiyle baglantili oldugu goriilen
diisiincelerin tarihsel siiregteki gelisimini kisa bir degerlendirme niteliginde sunmaktan
Ote bir amag tagimayacaktir.

XXI. yy.’da teknolojik gelismeler ve kiiresellesmenin etkisiyle bilgiye ulasmanin
kolaylagmasi sayesinde, tiyatro insanlarimin tizerinde durdugu ortak bir temel noktanin,
yadsinamaz bir gercek olarak kabul edildigi goriiliir: Diinyanin her yerinde ve tiim
disiplinlerde oyuncu, sahne iizerinde giindelik gergekten kurtulmalidir. Sakne gergegi
ile giindelik ger¢ek birbirinden farkli iki kavramdir.

Chekhov’un bir sanat dali olarak oyunculuk iizerine asagidaki goriisiinde, sahne
gercegi ile giindelik gercek arasindaki farki acgikladigi ve giindelik gergegin oyuncunun
psikolojisi tizerindeki tehlikeli etkisinen dikkat cektigi goze carpar:

“Materyalistik goriisiin etkisi altindaki giiniimiiz oyuncusu, sanatinin psikolojik unsurlarini
durmadan goz ard1 etmeye ve fiziksel goriintiiyii fazlasiyla dnemsemeye egilimli. Tabii ki
0, bu sanattan uzak ortamin igine girdikce, bedeni git gide canliligini kaybeder, daha
yiizeysel, daha gergin, bir kukla gibi olmaya baslar; hatta kendi mekanik ¢aginin otomata
baglanmis makinesine benzer. (...) Dahasi, modern materyalizmin hipnotik etkisi altindaki
oyuncular gercek yasami sahnedeki yasamdan ayiran sinir1 ihmal etmeye bile egilimliler.

Yasami oldugu gibi sahneye tasimaya g¢alisirlar ve bunu yaparak sanat¢idan ¢ok siradan

fotografcilara doniigiirler. Yaratici sanat¢inin  asil  gdrevinin yalmizca hayatin  dis
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goriiniisiinii  kopyalamak degil de, yasam olgusunun arkasinda yatanlart gostermek
oldugunu; seyircinin yasamin goriinen yiizeyinin ve anlamlariin Stesindekileri gérmesini
saglamak i¢cin yasami her yoniiyle ve her noktasiyla yorumlamak oldugunu unuturlar

(Chekhov, 2014, s. 52)”.
Bu noktada, Chekhov tarafinda oyunculuk sanatina dair XX. yy.’in ortasinda sarf

ettigi sozlerin, aradan gegen elli yildan fazla bir zaman dilimine ragmen etkisini
stirdiirdiigli yorumunu yapmak yanlis olmaz.

Yasadigr donemin felsefi, psikolojik ve sanatsal iklimi sayesinde, oyunculuk
sanatinda bilimsel temellere dayanan ilk oyunculuk yéontemini gelistiren Stanislavski’nin
Sistem’inden elde ettikleri verilerle (Amerika Birlesik Devletleri’nde sonuglanacak
sekilde) Lee Strasberg, Stella Adler, Sanford Meisner ve Michael Chekhov gibi oyuncu,
yonetmen ve egitmenler, zaman iginde, kendi yontemlerini tiretmistir.

Bu isimler arasinda Chekhov’u digerlerinden ayiran 6zelligi, lilkede ve diinyada
popiiler hale gelen sinemanin etkisiyle dogallik hedefine ulasma yolunda giindelik
gergegi temel alarak ¢alisan meslektaslarinin aksine; Hollywood’da oyunculuk kariyeri
olmasina ragmen dogalcilig: reddederek yogun bir nitelik tasiyan sahne ger¢egi ugruna
caligmaktan vazge¢gmemis olmasidir. Bu noktada, dogalci ¢alismanin dahi, oyunculuk
sanatinin kosullar1 geregi ‘dogal olmayan bir durum icinde’ gerceklestirildigini
hatirlatmak yanlis olmaz (Chamberlain, 2004, s. 152).

Amerika Birlesik Devletleri’nde, gelistirdikleri role yaklagim ydntemlerinin
temeline (kendisi gibi) Sistem’i koyan diger meslektaslarinin aksine Chekhov,
oyunculuk sanatinda sahne gercegini giindelik gergegin iistiinde goriir (Zarrilli, 2002, s.
243). Sistem’in gercekgi tiyatro oyunculugu yonelimindeki sahne gercegine yonelik ilk
calismalarinda ‘deneklerden’ olan Chekhov’un, yillar icinde kendi yoOntemini
gelistirerek “oyunculuk teknigi psiko-fizikseldir (Petit, 2010, s. 15)” sonucuna
ulagmasiyla; Sistem’in yillar boyu siiregiden gelisim siirecinin son halkasi fiziksel
eylemler yonteminde psiko-fiziksel (Moore, 2011, s. 46) vurgusunun yapilmasi arasinda
goriilen benzerlik, Sistem’in son halini almasinda, siiphesiz, Chekhov’un biiyiik katkisi
oldugunu gosterir. Bu yoniiyle, 6gretmeni Stanislavski’yi etkiledigi fikrini sunmak
yanlis olmaz.

1962 yilinda Jerzy Grotowski’nin sanat yonetmenligindeki Theatre of 13 Rows’a
katilan ve bir yil sonra, geleneksel bir Hint tiyatrosu tiirii olan Kathakali’yi 6grenmek
tizere Bati’dan Hindistan’a giden ilk tiyatro insani olan Eugenio Barba, 1964 yilinda

Odin Teatret’i kurar. Norvegli yazar Jens Bjerneboe’nin yazdig:r Ornitofilene ekibin ilk
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oyunu olur ve bu oyun sayesinde Barba, Danimarka’daki Holstebro belediyesinden,
kentlerinde bir tiyatro laboratuvari kurmalart yoniinde teklif alir. Gegen zaman iginde,
Odin Teatret’te yetmisten fazla oyun yoneten Barba, 1979 yilinda diinya {izerinde
erisilebilir durumdaki tiim tiyatro geleneklerinin arastirilmasi ve katilimcilarin bu
geleneklerin teknikleriyle tanigmasi amaciyla International School of Theatre
Anthropology yi kurar®.

Yirminci Yiizyilda Oncii Tiyatro baslikl arastirmasinda Aysin Candan, Barba’nin
farkli tiyatro geleneklerinden tiyatro insanlarin1 bulusturdugu ISTA nin farkli disiplinler
araciligiyla ‘oyuncu ya da dans¢inin giindelik beden tekniklerini kirmak’ seklindeki
temel hedefini ve bu hedefe yonelik olarak neden antropoloji sozciigiiniin segilmis

oldugunu su sekilde agiklar:

“Barba’nin tanimina goére antropoloji sozciigii burada ilkel ya da farkli kiiltiirlerin
tiyatrosunun degil (antropolojinin temel tanimi olan ‘insanin incelenmesi’ bigiminde)
orgiitlii bir gosterim durumu icindeki insanin incelenmesi olarak anlagilmali. Burada
biiyiiteg altina almnan, gosterim durumunda giindelik beden tekniklerinin yerini alan,
giindelik olmayan teknikler. Tiyatro antropolojisinin temel kavramlarindan biri, anlatim
oncesi. Bu, egitim yoluyla oyuncu ya da dansgiya giindelik yasam davranisina karsit
hareketlerin benimsetilmesini anlatan bir deyim. Klasik Avrupa balesi ya da Dogu’nun
geleneksel tiyatrolari gibi ¢ok 6zel bir disiplin gerektiren durumlarda egitim, oncelikle geng
yastaki dans¢i ya da oyuncuyu kosullanmis oldugu giindelik beden tekniginin karsitina
almakla baslar (Candan, 2003, s. 172)”.

Candan’in aragtirmasina gore Barba, ‘giindelik beden tekniklerini kirma’ hedefini
li¢ ilke aracihigiyla gergeklestirir. Bu ilkeler, agirlik merkezini degistirerek beden
dengesini bozmak, karsit hareketlerin 6zenli bir sekilde yapilmasini saglamak (¢iinkii
her hareket, kaslarin karsit yondeki gerilimiyle olusur) ve karsit enerjiler (sert-yumusak
ve disa doniik-birikime doniik) arasindaki farki kavramak olarak siralanir (Candan,
2003, s. 172-173).

Calismanin ilerleyen bdliimlerinde goriilecegi iizere, Chekhov’un bedenin ii¢
noktasinda konumlandirdigi hayali merkezleri Barba’nin ilk ilkesini, birbirinin karsiti
iki konum arasinda cereyan eden siiregte gelisen psikolojik jest ¢alismalari ise ikinci ve

ticlincii ilkelerini karsilar.

20 ISTA: Uluslararasi Tiyatro Antropolojisi Okulu.
[5] https://odinteatret.dk/about-us/eugenio-barba/
(Erisim tarihi: 14.02.2019)

29


https://odinteatret.dk/about-us/eugenio-barba/

Barba’nin oyuncunun giindelik gercekten uzaklasip sahne gergegine yaklasmasini
hedefleyen c¢alismalarin Dogu kaynakli farkli tiyatro geleneklerinden calindigin
diisiinen tiyatro insanlar1 mevcuttur. Bu goriisteki tiyatro insanlarina gore, Barba’nin
kiiltiirlerarasi g¢alismalar1 altyapidan yoksundur ve bu calismalarda temele alinan
kiiltirel birikimleri Barba kiiresel ve popiiler metalar haline getirmektedir. Ancak bu
tartisma, bu ¢alismanin sinirlart digindadir.

1971 yilinda, Paris’te, bir bagka kiiltlirleraras1 tiyatro laboratuvart olan Centre
International de Recherche Thédtrale’yi®t kuran Peter Brook ise giindelik gercek ve

sahne gercegi arasindaki farki su sekilde agiklar:
“Insan tiyatroya yasami bulmak icin gider, fakat tiyatronun disindaki yasamla icindeki
yagsam arasinda higbir fark yoksa tiyatronun bir anlami yoktur (...) Tiyatronun igindeki
yasam daha okunakli ve daha siddetlidir ¢linkii daha yogunlastirilmistir. Uzamin
kiictiltiilmesi ve zamanin sikistirilmasi iglemi bir yogunluk katmaktadir (Brook, 2007, s.
14)”.

Brook’un, ilk kez 1985 yilinda Avignon Tiyatro Festivali’nde oynanan, bir Hint
destanindan yola ¢ikarak yorumladigi Mahabharata’si, yonetmenin tiyatro goriislerini
gozler Oniine seren ve deneylerinin sonuglarini agik bir sekilde gdsteren bir yapim
olarak goze ¢arpmaktadir (Candan, 2003, s. 174).

Farkli kiiltiirlerden oyuncularin rol aldigr oyunun diinya ¢apinda ses getirmesi
lizerine, Barba’ya yoneltilen suclamalara benzer sekilde, Hindistanli tiyatro insam
Rustom Bharucha’nin Brook’u Hindistan kiiltiiriinii genelleyen ve tarihsel ve toplumsal
boyutu gérmezden gelen bir kiiltiir korsani olarak tanimladigi goriiliir. Brook’un ise
oyuncularin i¢inden geldikleri kiiltiirlerin disina ¢ikmalar1 gerekliligi yoniinde bir
diisiincesi oldugu goze ¢arpar. Brook kendini ‘kiiltiirel bi¢imleri oldugu gibi almadan,
yalnizca kiiltiire yagsam solugu vereni aramakla’ savunur (Candan, 2003, s. 179).

Barba’da ve Brook’ta ortak bir nokta olarak bedensel gelisimin, farkli
geleneklerin oyunculuk teknikleri araciligiyla saglandigi goriiliir. Bahsi gegen tiyatro
aragtirmacilarina gore, oyuncunun Sahne gercegine yonelik caligmasi, elde edilen
sonuglara bakildiginda, bir nevi kiiltiirlerarasi tekniklerin ¢alisilmasinda oldugu gibi
karma bir yontemle miimkiindiir. Stanislavski’nin ‘geleneklerin yikilmasi® ve ‘ise

yarayacak bir seyler yaratilmasi’ yoniindeki arzusunda soziinii ettigi, her oyuncunun

kendine 6zgii bir yontem gelistirmesi noktasinda, oyuncularin kiiltiirler-iistii davranmasi

2L CIRT: Uluslararasi Tiyatro Aragtirmalari Merkezi.
[6] http://www.newspeterbrook.com/
(Erisim tarihi: 14.02.2019)
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gerekliligini savunan Brook’un su goriisiinden, oyunculara yonelik temel bir ¢alisma
tavsiyesi cikarilabilir: “enerjimizi harekete geciren higbir sey —neredeyse higbir sey-
yararsiz olamaz (Brook, 2007, s. 56)”.

Sahne gercegine yonelik c¢alisma hedefiyle oyuncunun enerjisinin harekete
gecirilmesi ve farkli tekniklerin kullanildigi karma bir oyunculuk egitimi noktasinda,
gbze carpan bir bagka tiyatro insani Jacques Lecoq’tur. Lecoq, bir yolculuk olarak
gordiigli oyuncunun egitiminde dramatik tiirlerin ¢esitliliginden faydalanir. Farkli
dramatik tiirleri arastirirken oyuncu, giindelik enerjiden kurtulacaktir. Egitmen igin
oyunculuk yolculugunun amaci, yolculugun kendisidir (Lecoq, 2015, s. 31).

Lecoq, Siirsel Beden basglikli calismasinda, 5 Aralik 1956 tarihinde Paris’te
kurdugu okulunun egitim ydntemini anlatir. iki senelik egitim veren okulda temel
egitimle baslayan siire¢ her 6grencinin kendi tiyatrolarimi gelistirmesiyle sonuglanir
(Lecoq, 2015, s. 28-31).

Okulda izlenen yontemin iki temel terimin tanimladigi hedefe ulagsma amaciyla
gelistirildigi goriliir: Jeodramatik ve dramatik saha. Siirsel Beden’in gevirmeni Mine
Cerci, iki terimi su sekilde tanimlar:

“jeodramatik: géodramatique. Lecoq’un icat ettigi bir terim. Jeoloji ve cografya alanindan
odiing aldig1 bu kavrami okulun ikinci senesinde temel dramatik tiirleri anlatmak igin
metafor olarak kullanir.

dramatik saha: territoire dramatique. Melodram, trajedi, insanlik komedisi, clown vs. gibi
ana dramatik tiirleri ifade etmek i¢in Jacques Lecoq’un kullandigi terim. Hayati ve okulu

bir yolculuk olarak géren Lecoq i¢in saha metaforu farkli dramatik tiirler arasi yapilan

yolculuk fikriyle uyumludur (Lecoq, 2015, s. 188-189)”.
Lecoq, yukarida belirtildigi gibi, egitim yontemini dramatik tiirler arasinda
yolculuk temasi tizerine kurmustur. Kuramcinin, sonugta 6grencilerin kendi tiyatrolarin
kurmalartyla; bir anlamda kendi yontemlerini gelistirmeleriyle sonuglanacak egitimin

ikinci yilinda izledigi karma yolu ve amacini su sekilde agikladig goriiliir:
“Ikinci sene ¢ok farklidir. flk senenin mantiksal bir devanu degildir ancak baska bir boyuta
dogru niteliksel bir sigramadir yani biiyiik sahalarin jeodramatik kesfi. Bu kesfin tek bir
amaci vardir: dramatik yaratim. Once beden ve jest dillerini inceleriz. Daha sonra
melodramin yilice duygular1 ve ardindan commedia dell’arte’de insanlik komedisi iizerine
caligmaya girisiriz. Ikinci dénem bufonlara, tragedyaya, koroya ve en sonunda misteri ve
misteri deliligine ayrilmigtir. Clown ve komik varyeteler (biirlesk, eksantrik, absiirt, vs.)
iiciinci donemin konusunu olusturur (...) Yontemim oyuncunun oyun oynamaktan zevk
aldig1 bir tiyatronun ortaya ¢ikisina zemin hazirlamay: hedefler. Bu bir hareket tiyatrosu

oldugu kadar aynm1 zamanda bir imgelem tiyatrosudur (Lecoq, 2015, s. 116-117)”.
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Egitim yontemiyle Lecoq, bedensel gelisiminin yani sira, imgelem araciligiyla
psikolojik gelisimini de hedefledigini vurgulamistir. Egitmen ayni zamanda,
Ogrencilerinin sahne ger¢eginin yani sira hayata da hazirlanmalar1 i¢in ¢alistigini

belirtmektedir:

“Okulun amaci, oyuncunun fiziksel oyununa &nem kazandiracak teatral dilleri ortaya
cikaran geng¢ bir yaratim tiyatrosu Uretmektir (...) Aslinda calismami hep iki amacg
dogrultusunda sekillendirdim: ilgimin bir kismu tiyatroya, bir kismi ise hayata yonelikti.
Hem tiyatroda hem hayatta kendini iyi hissedecek insanlar yetistirmeye ¢aligtim hep. Belki
bu bir iitopyadir; ama yine de dgrencinin hayatta canli bir kisi, sahnede ise sanat¢1 olmasini

dilerim (Lecoqg, 2015, s. 34)”.

XXI. yy. tiyatrosunun Onciileri siralamasinda, ters kronolojide 6n siralarda yer
alan Barba ve Brook’ta hedef oyuncunun bedensel tekniklerini gelistirmesidir;
psikolojiden nadiren bahsedildigi goriiliir. Tarihsel a¢idan bakildiginda, bu iki tiyatro
insanindan daha eski sayilabilecek Lecoq’un ise psikolojiyi goz ardi etmedigi; ancak

bedensel calismanin arkasinda ikinci planda tuttugu bir ¢alisma yontemi ¢izdigi goriliir:
“Pedagojimde i¢ diinyadan ziyade dig diinyaya hep oncelik verdim. Kisinin kendi benini
arayist ya da onun ruh halleri ¢calismamizda pek az 6nem tagir. ‘Ben’ iizerine ¢aligmak bize
fazladir (...) Kisi kendini disg diinyayla olan iligkileri iizerinden kesfeder. Eger 6grenci
farkli ise bu farkliik dis diinyanin 6grencideki yansimasinda kendini belli eder.
Yaraticiligin kaynagini, ‘illiizyonun ¢igliginin hayatin ¢igligina karistigi’ derin psikolojik
anlarda aramam. Oyuncunun benligi ve canlandirilan karakter arasindaki oyun mesafesini
tercih ederim (Lecoq, 2015, s. 35)”.

Bu noktada Lecoq’un, Sistem’deki ‘kendi tizerine ¢aligmak’ fikrinin, oyuncunun
derin psikolojik anlar: aramas siirecinin karsisinda oldugu goriiliir. Chekhov’un, benzer
sekilde, kendi iizerine calismada cosku bellegi kavraminin karsisinda durdugunu; “aci
veren kisisel anilarin baskisindan kendini 6zgiirlestirmek i¢in (Ashperger, 2005, s. 91)”
kendi ¢aligmalarin1 yogunlastirdigini belirtmekte fayda vardir.

Seyirciye agik ilk gosterimi 25 Nisan 1965 tarthinde Wroctaw’da yapilan,
Juliusz Stowacki’nin Pedro Calderén de la Barca’nin ayni adli eserinden uyarladigi,
Jerzy Grotowski’nin The Constant Prince? yorumu, ¢aligma ve ilk gosterim yeri olan
Polonya’nin ardindan Isveg, Danimarka, Fransa, Ingiltere, Iran, Liibnan ve Amerika

Birlesik Devletleri gibi bir¢ok iilkede sahnenmis ve diinya ¢apinda biiyiik bir seyirci

kitlesiyle bir araya gelmistir.23

22 Tiirkgesi: Sabit Prens.
28 17] http://www.grotowski.net/en/encyclopedia/constant-prince-ksiaze-niezlomny
(Erisim Tarihi: 27.01.2019)
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The Constant Prince’in Paris gosteriminden sonra Danis Bablet’nin Grotowski ile
yaptigi, Mart 1967 tarihinde Les lettres Frangaises’de yayinlanan soyleside Grotowski,
oyuncunun bedensel ve psikolojik durumu ile yaraticilik arasinda Kkurulan iliskiden
bahseder. Kuramcinin, oyuncunun nefesi temelindeki yontemini bedensel ve psikolojik
etmenlerle su sekilde iliskilendirdigi goriiliir:

“Bir oyuncuyla ¢aligmaya bagladigimda kendime sordugum ilk soru, ‘Bu oyuncu herhangi
bir solunum giicliigii ¢ekiyor mu?’ sorusudur. Iyi soluk alip veriyor; konusmak, sarki
sOylemek i¢in yeterli nefesi var. Peki ona bagka bir solunum bigimi dayatarak neden sorun
yaratmali? Oylesi sagma olurdu. Ote yandan, belki de zorluk cekiyor. Neden? Bedensel
sorunlar m1 var?.. Ruhsal sorunlar mi1? Oyuncunun ruhsal sorunlari varsa, bunlar neler?
Sozgelimi, bir oyuncu kasilmigtir (...) Bircok tiyatro okulunda o6gretildigi gibi kimse
biitiiniiyle gevsemis olamaz, ¢iinkii biitiiniiyle gevsemis biri 1slak bir pagavradan bagka bir
sey degildir. Yasamak kasilmis olmak degildir, gevsemis olmak da degildir; bir siiregtir.
Ama oyuncu hep ¢ok kasilmig durumdaysa, dogal solunum siirecini engelleyen nedenin —
hemen hemen hep ruhsal niteliklidir- kesfedilmesi gerekir (...) Oyuncuya ‘en i¢gldiisel
nitelikli olanindan, en akla uygun olanina kadar senin biitiin ruhsal-bedensel kaynaklarini
harekete gecirmesi gereken biitiinsel edime ulasmani dnleyen engeller nelerdir?’ sorusunu
sormak gerekir. Solunum, hareket ve —hepsinden Gnemlisi- insani temas yolunda onu
engelleyenin ne oldugunu bulmaliyiz. Hangi direngler s6z konusudur? Nasil ortadan
kaldirilabilirler? Oyuncudan, onu rahatsiz eden her seyi uzaklastirmak, ¢almak istiyorum.
Yaratici olan onda kalacaktir. Bu bir 6zgiirlesmedir. Eger hicbir sey kalmiyorsa, demek ki

oyuncu yaratici degildir (Grotowski, 2002, s. 190-191)”.

Yukaridaki goriislerinde goriildiigl tizere, Grotowski oyuncunun biitiin bedensel
ve psikolojik kaynaklarini harekete gecirmesi gerektigi biitiinsel edim hedefine yonelik
olarak c¢alisir. Bu noktada biitiinsel edim ile kastedilen, oyuncunun nefes ve beden
Ozgirliiginiin  saglanmasidir. Ancak Ozgiirligii kisitlayan durumlar genellikle
psikolojiktir. Oyuncu yaraticiligini serbest birakmalidir ve bunu basarabilmek i¢in
psikolojik ve bedensel tiim kisitlamalardan kurtulmalidir. Barba, Brook ve Lecoq’un
oncelemedigi psikolojik gelisim, Grotowski’nin yonteminde 6nemli bir yer tutar.

Stanislavski’den sonra, bir yéntemi oldugu kabul edilen ilk tiyatro insani olan
Grotowski, ayni rOportajda kendisine yontem kavrami ile ilgili sorulan bir soru iizerine
su cevabr verir: “Aslinda pek az oyunculuk yontemi var. En gelismis olam
Stanislavski’nin yontemidir (Grotowski, 2002, s. 188)”. Yontem kavraminin tanimi
lizerine ise kuramcinin goriisii su sekildedir: “Oyunculuk alanindaki biitiin bilingli
sistemler ‘Bu nasil yapilabilir?” sorusunu sorar. Boyle olmalidir zaten. Bir yontem, o

‘nasil’1n bilincine varilmasidir (Grotowski, 2002, s. 189)”.

33



Bu noktada, oyuncunun sordugu nasi/ sorusuna cevap aradigi uyarlama teknigi ile
Vakhtangov’un da; icerdigi parcalarla Stanislavski’nin cosku bellegi kavraminin
karsisina psiko-fiziksel c¢alismalar1 bir ¢oziim olarak sunan bedenselligi koyan
Chekhov’un da, Grotowski’nin goriisiinden hareketle, birer yonteme sahip oldugu
yorumu yapilabilir.

Grotowski’nin, Stanislavski diginda, tiyatro ve oyunculuk iizerine goriislerinden
etkilendigini belirttigi bir diger tiyatro insani, tarihsel agidan bakildiginda, kendinden

bir 6nceki donemde yasamis olan Antonin Artaud’dur:

“(...) Artaud, bedeniyle is géren (6rnegin agir bir nesneyi kaldiran) bir insanin c¢abalari ile
ruhsal siirecler (6rnegin talihsizlie ugramak, 6¢ almak) arasinda temel bir paralellik
oldugunun bilincindeydi. Atletin tepkilerine ve viicuduyla ruhsal gayretleri tiretmek isteyen
oyuncunun tepkilerine karar veren bir viicut merkezinin var oldugunu biliyordu

(Grotowski, 2002, s. 188)”.
Yukarida goriilen ‘agir bir nesneyi kaldirma’ 6rnegi, Chekhov’un ‘bedensel
caligmadan elde edilen ig¢sel boyutuyla roliin psikolojik yasantisini agiga g¢ikarma’
hedefindeki psikolojik jestin baslangi¢ noktasi arketipik jest c¢alismasi (kaldirma
arketipik jestlerden biridir) ile karsilanan yoniinii andirmaktadir.
Oyuncunun psikolojik gelisimine mesafeli yaklasan Lecoq’un eski bir sporcu
oldugu bilinmektedir. Artaud’ya gore oyuncunun sporu psikolojik siireclerle

baglantilidir. Artaud, tiyatro oyuncusunu bir ‘yiirek atletine’ benzetir:
“Oyuncu i¢in, duygularin yerlerinin fiziksel olarak belirlenmesine dayanan bir tiir duygusal
kas diizeni oldugunu kabul etmek gerekir. Gergek atlet igin durum neyse, oyuncu igin de
odur, ancak su sasirtict diizenlemeyle ki, atletin organizmasina, ayni diizlemde etkinlik
gostermese de ona benzer, ona kosut, onun ikizi gibi olan bir duygusal organizma denk

diiser. Tiyatro oyuncusu bir yiirek atletidir (Artaud, 1993, s. 115)”.

Artaud’nun oyunculuk sanati iizerine goriislerinin devaminda, Grotowski’nin

yonteminin ¢ikis noktasi olan nefesten asagidaki sekilde bahsettigi gortiliir:

“Her coskunun organik temelleri vardir. Oyuncu, bedenindeki cogskuyu isleyerek ona voltaj
yogunlugu yiikler. Bedende etkilenmesi gereken noktalari 6nceden bilmek demek,
seyirciyi, biylili kendinden ge¢cme durumlarinin igine atmak demektir. Tiyatrodaki siir,
uzun zamandir, bu degerli bilim tiiriinii kullanmaktan vazgegmistir. Oyleyse, bedende
belirlenecek noktalar1 tanimak, biiyiilii zinciri yeniden olusturmaktir. Ve ben, bir solugun

hiyeroglifiyle kutsal bir tiyatro diisiincesini yeniden bulabilirim (Artaud, 1993, s. 121)”.
Grotowski, Artaud’nun yukarida yer alan goriislerini etkileyici bulmakla birlikte,
bir teknikten ziyade yalnizca oyuncunun arastirmasi igin bir ‘¢ikis noktasi, estetik bir

Oneri’ olarak goriir:
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“Onun kuramini ele alalim. Elbette yararl bir 6ge igerir. Ne var ki bu kurama bir teknik
olarak bakarsak kendimizi basmakalip s6z ve anlatimlar arasinda buluruz. Artaud, arastirma
i¢cin verimli bir ¢ikig noktas1 ve estetik bir bakis agisi sunar (...) Bu, ¢ok verimli bir estetik

oneridir. Bir teknik degildir (Grotowski, 2002, s. 188)”.

Grotowski’nin Chekhov yontemiyle baglant1 kurulabilecek ‘oyuncunun psikolojik
gelisiminin gerekliligi’ gorlistiniin yan1 sira; bu gelisimin oyuncunun seyirci ile arasinda
kurdugu iligki noktasinda Grotowski, oyuncu agisindan tehlikeli olabilecek bir noktaya
deginir. Oyuncu, seyirci ile kurdugu iliskide narsisizm tehlikesiyle karsi karsiya
kalabilir:

“Bence temel olan, oyuncularin seyirciler ig¢in oynamamasidir, seyircilerin 6niinde, onlarla
yiizleserek oynamasidir. Daha iyisi, seyircilerin yerine oyuncu 6zgiin bir edimde bulunmali,
uc noktada ama disipline sokulmus bir igtenlik ve 6zgiinlik ediminde bulunmalidir.
Kendini vermeli, geri ¢gekmemelidir, kendini agmali, kendi igine kapanmamalidir ¢iinkii

bunun sonu narsisizme varir (Grotowski, 2002, s. 196)”.

Bu bolimiin basinda belirtildigi iizere, XXI. yy. teknolojinin gelismesi Ve
kiiresellesme faktorleri yiiziinden, tarih boyunca insanlarin birbirleriyle en kolay iletisim
kurabildigi ¢ag olmaktadir. Oyunculuk meslegi de, tiyatronun ortaya ¢ikisindan bu yana
stirekli g6z Onlinde bulunan bir meslek grubudur. So6zii edilen iletisimin
kolaylagmasiyla, hayranlik duyulan oyunculara ulasmak kolaylasmistir. Bu gelisme de,
dogal olarak, oyuncunun benliginin Grotowski’nin degindigi narsisist yonde etkisini
hizlandirmig; oyuncunun bedenini (goriiniisiinii) bir tiiketim nesnesi haline getirmis;
oyuncunun zihinsel (entelektiiel varlik) boyutunu degersizlestirmistir.

Kiiresellesmeyi tetikleyen orglitsel-sanayr uygarligr etkisini XX. yy.’da
gostermeye baglamistir. 1900-1980 yillar1 arasinda yagsamis olan, Chekhov’un yasadigi
dénemin 6nemli bilim insanlarindan psikanalist ve sosyolog Erich Fromm, kiiresellesme
slirecinde insanlarin gecirdigi olumsuz yondeki narsisist evrimi, sonunda yikima dogru

¢ekildigi bir robotlasma siireci olarak tanimlamaktadir:
“Orgiitsel olarak diizenlenmis ve merkezlestirilmis bir sanayide begeniler dyle olusturulur
ki insanlar en {iist diizeyde, dnceden belirlenebilen, en ¢ok kar saglayan yonlerde tiiketim
yaparlar. Insanlarin zekalar1 ve Kkisilikleri gittikge daha o6nemli sayilan testlerle
standartlastirilir; bu testlerle 6zgiin, goziipek kisilerin yerine ortalama ve silik kisiler segilir.
Gergekten de Avrupa’da ve Kuzey Amerika’da basarili olan orgiitsel-sanayi uygarlig1 yeni
bir insan tipi yaratmstir; bu insan érgiit insani, robot insan ya da homo consumens (tiiketici
insan) diye adlandirilabilir. Bunlara ek olarak bu insana homo mechanicus da denebilir; bu
adlandirmayla mekanik olan her seye asir1 ilgi duyan, buna karsilik canli seylere diisman

olan arag-insani1 anlatmak istiyorum (...) Homo mechanicus yasama katilmak, ona tepki
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gostermekten ¢ok makinalarin kullanilmasiyla ilgilenir. Bu yiizden yasami umursamaz olur;
biiyiik bir hayranlik i¢inde mekanik seylere kapilir; sonunda dliime, tiimden yikima dogru
cekilir (Fromm, 1982, s. 54-55)”.

Robot (tiiketici) insan ancak kendisi gibi mekanik olana ilgi duyar. Oyunculuk
sanatina uyarlandiginda bu, oyuncunun zihinsel boyutunun goz ardi edilip; yalnizca
mekanik bir nesne olarak goriilen bedenine (goriiniisiine) duyulan ilginin gostergesidir.

Robot insanin ortaya ¢ikisini birinci diinya savasinin ertesinde, 1920°1i yillarin
sonu ve 1930’lu yillarin ilk donemi ile 6zdeslestiren, Chekhov’un yasadigi donemin bir
diger Onemli bilim insan1 Rollo May (1909-1994) var oluscu psikolojinin
onciilerindendir. Yaratma Cesareti baslikli arastirmasinda robot insanin ortaya ¢ikis
stirecini Pablo Picasso’nun eserlerindeki degisimle 6rneklendirir:

“1920’lerin basinda, Picasso’yu klasik Yunan figiirleri yaparken buluruz; 6zellikle de
kiyida denize girenleri resmeder. Bu donemin resimlerinin etrafinda bir kacis bulutu
dolanir. Birinci Diinya Savasi’ndan sonraki on yil, 1920°li yillar, ger¢ekten de Bati
diinyasindaki bir kacis donemi degil miydi? Yirmilerin sonlarina dogru ve otuzlarin
baglarinda deniz kiyisindaki bu yiiziiciiler metal parcalari haline gelirler, mekanik, kivir
kivir gri-mavi g¢elik pargalari. Gergekten giizel, ama kisiliksiz, insan olmayan seyler. Ve bu
sergide®, kisi lanetli bir felaket sezisiyle kiskivrak tutulur —insanlarin kisiliksizlestigi,
nesnelestigi, sayilar haline geldigi bir zamanin baglangicinin kehaneti. Bu ‘robot insan’in

ortaya ¢ikisinin mes’um kehanetiydi (May, 2013, s. 75)”.

Bu béliimiin basinda yer alan, Chekhov’un ‘materyalist goriisiin altindaki oyuncu’
tanimlamasi ile oyuncunun sanatindan ¢ok dig goriiniisiinii 6nemsemeye, kendini bir
tilketim nesnesi haline doniistirmeye ve narsisist benligini beslemeye meyilli olduguna
yonelik diistincesi ile psikoloji alaninda ¢alismalar yapan Fromm ve May’in tanimladigi
robot insan ve narsisizm kavramlari arasindaki diisiinsel temeller aynidir. Bu noktada
bir ¢iiriime mevcuttur: Oyuncunun bedeni robot insanin tiiketecegi bir nesnedir;
tiiketilmekten memnuniyet duyan oyuncunun narsisist benligi bu durumdan beslenir.
Psikoloji bilimi bu ¢iiriimeye karsi tek ¢oziim sunar: Narsisizmin karsisina ancak insan
sevgisi konulabilir.

Fromm, narsisizm® kavramini Sevginin ve Siddetin Kaynag: adli ¢alismasinda

derinlemesine inceler. Fromm’a gore insan davranislarinin temelinde iki yonelis vardir:

24 Picasso’nun New York’taki The Museum of Modern Art’ta 4 Mayis—8 Eyliil 1957 arasinda agilan 75. Y1l sergisi
kastedilmektedir.

[8] https://www.moma.org/calendar/exhibitions/2847

(Erigim tarihi: 07.02.2019)
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Ciirtime belirtileri ve gelisme belirtileridir. Fromm, Sevginin ve Siddetin Kaynagi’m
neden yazmaya ihtiya¢c duydugundan bahsederken, ciirime ve gelisme belirtilerini

acikladiktan sonra, narsisizm tehdidinden uzaklagmak igin bir yol 6nerir:

“Insan egilimlerinin en kotii ve en tehlikeli temelini olusturan ii¢ olguyu belirtecegim;
bunlar, 6liim sevgisi, hastalikli narsisizm ve birlikte yasayan insanlar arasindaki kandagla
cinsel iligki saplantisidir. Bu ti¢ egilim birleserek insani yikmak icin yikmaya, nefret etmek
icin nefret etmeye gotiiren ‘giiriime belirtisi’ni olusturur. ‘Ciirlime belirtileri’nin karsisina
‘gelisme belirtileri’ dedigim seyi koyacagim; bu belirtiler 6liim sevgisine karsi yasam
sevgisini, narsisizme karst insan sevgisini, kandasla cinsel iliski saplantisina karsi
bagimsizlig1 kapsiyor. Bu iki yonelisten biri pek az kiside sonuna dek gelismistir. Ama her
insanin kendi sectigi yolda, yasam ya da oliim, iyilik ya da kotiiliik yolunda ilerledigi
yadsinamaz (Fromm, 1982, s. 19).”

Calismanin bu noktasina kadar yer alan tim diisiincelerin 1g18inda, su sekilde bir

fikre ulasmak yanlis olmaz: XXI. yy. oyuncusu, sanatinda ona yol gosterecek bir¢ok
yontem, teknik ve anlayisi bir arada degerlendirebilir; giindelik ger¢ek i¢inde yalnizca
tiyatronun yaratabilecegi yogun bir sahne ger¢egine ulasma hedefiyle, kendini
gerceklestirebilecegi karma nitelikte kendine ait bir yontem gelistirebilir. Ancak XXI.
yy.’da hizla devam etmekte olan teknolojik gelismelerin ve kiiresellesme faktoriiniin
oyuncuya yonelik tehlikeli etkileri géz ardi edilmemelidir. Bu durumda oyuncu,
Chekhov’un deyimiyle ‘materyalistik goriisiin etkisi altinda,” kendini bir tiiketim
nesnesine doniistiirdiigii anda, psikolojik anlamda kendini Fromm’un bahsettigi ¢iiriime
etkilerine teslim etmis olur. Bu olumsuz etkiden kurtulmak ancak; robot (tiiketici)
insanin bedenine duydugu hayranlikla beslenen narsisist benliginin karsisina insan
sevgisi konularak saglanabilir.

“Oyleyse amacimiz nedir? Yasamin dokusuyla kars1 karsiya gelmektir —ne azi, ne
de fazlasi. Tiyatro insan varolusunun her yoniinii yansitabilir, dyleyse yasayan her bi¢im

gecerlidir, her bigim dramatik ifadede kendisine bir yer bulabilir (Brook, 2007, s. 78)”.

% TDK ’ya gore narsisizm kavramunin tanimi su sekildedir:

Fr. narcissisme

ruh b. 6zseverlik

Kisinin kendi bedensel ve ruhsal benligine karst duydugu hayranlik ve baglilik, narsistlik.
[9] http://tdk.gov.tr/?option=com_Karsilik&kategoril=abecesel&kelime2=N

(Erisim tarihi: 04.05.2019)
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3.2. Michael Chekhov’un Bes Ilkesi

Michael Chekhov Association’m® kurucularindan ve New York’taki Michael
Chekhov Acting Studio’nun?’ kurucu yénetmeni Lenard Petit, The Chekhov Handbook?®
adli ¢alismasinda Chekhov’un, yontem {izerine teknik egitim almak isteyen 6grencilerin
O0greniminde kullanimina yonelik olarak, kendilerine yontemin temelini olusturan bes
yol gosterici ilke verdigini belirtir (Petit, 2010, s. 14).

Bu ilkeler su sekilde siralanabilir:

1. Oyunculuk teknigi psiko-fizikseldir.

2. Oyuncunun bedeni ve psikolojisi arasinda denge kuran soyut bir enerji yapisi
vardir.

3. Oyuncu, yaratict ruhu ve yliksek zihinsel kavrayisi ile pargalayip biitiinleme
yetenegine sahip olmalidir.

4. Yontemin her bir parcasi diger tiim pargalar1 uyandirir.

5. Sanatsal amaglar1 ugrunda oyuncu, isine yaramayan pargalari kullanmamakta

Ozglirdiir.
Bahsi gecen bes ilke, alt basliklar halinde asagida aciklanmistir.
3.2.1. Psiko-fiziksel teknik

“Oyunculuk teknigi psiko-fizikseldir (Petit, 2010, s. 15)”. Chekhov’un bu ilk
ilkesi, calismanin Konstantin Sergeyevich Stanislavski boliimiinde bahsi gegen, zihin ve
beden arasindaki ikilik goriisiine karst; oyuncunun bedeni ve psikolojisinin es zamanli
gelisimini saglamak hedefindedir. Bu, icsel (psikolojik boyut) ve digsal (bedensel
boyut) caligmalarin bir arada yapilmasi gerektiginin vurgusudur. Chekhov, Oyuncuya
adli, oyuncu i¢in gelistirdigi teknikleri agikladigi ¢alismasinin heniiz ilk sayfalarinda
psiko-fiziksel ¢alismalarin Onemini, psiko-fiziksel tanimini koymadan, su sekilde

vurgular:

%1999 yilinda New York’ta kurulan, Chekhov’un oyunculuk yontemi tizerine ¢alismalar yiiriitiilen Michael Chekhov
Dernegi.

[10] https://www.michaelchekhov.org/

(Erigim tarihi: 19.02.2019)

271996 yilinda New York’ta kurulan Michael Chekhov Oyunculuk Stiidyosu.

[11] http://michaelchekhovactingstudio.com/lenard.html

(Erisim tarihi: 19.02.2019)

2 Tiirkgesi: Chekhov El Kitab.
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“Insan bedeninin ve psikolojisinin birbirini etkiledigi ve siirekli etkilesim iginde olduklar:
bilinen bir gercektir (...) Beden ve psikoloji, her ikisi de kendi araglarim1 kaginilmaz bir
sekilde etkileyen kendine 0zgli aligkanliklara, hastaliklara ve tehlikelere sahiptir. Bu
sebeple ikisi arasindaki mitkemmel dengeyi ve uyumu pek sik yakalayamayiz (...) Rollerini
derinlemesine hissedip, onlar1 en ince ayrintisina kadar kavrayabildikleri halde iglerindeki
bu zenginligi ifade etmekte ya da seyirciye iletmekte zorlanan bazi oyuncular vardir. O
miikemmel fikirler ve duygular bir sekilde bu gelismemis bedenlerin igine hapsolmustur.
Bu oyuncular i¢in, prova yapma ve oynama siireci, Hamlet’in deyisiyle ‘kaskati
beden’lerine karsi sancili bir miicadeleye doniisiir. Ama korkuya gerek yok. Her oyuncu az
ya da ¢ok bedeninin herhangi bir boliimiiniin direnisiyle karsilasmistir (Chekhov, 2014, s.

51).”
Bella Merlin, Chekhov’un psiko-fiziksel ¢alismalarin1 Beyond Stanislavsky: The
Psycho-physical Approach to Actor Training® bashikli arastirmasinda “oyunculuk i¢sel

ve dissal teknikler olarak boliimlenemez (Merlin, 2001, s. 27)” seklinde savunur. Merlin

psikolojik ve bedensel siireglerin eszamanliligina su sekilde deginir:

“Psiko-fiziksel oyunculugun temelinde, igsel duygularin ve digsal ifadelerin es zamanliligi
vardir. Bir baska deyisle, deneyimlenen herhangi bir duyguya bedensel tepki aniden
gerceklesir. Ve bunun tersi olarak: Herhangi bir bedensel eylemin gerc¢eklesmesiyle,
kendiliginden ig¢sel bir duygu uyandirilir. Bu, iizgiin hissettiginizde bu ziintiyl
gostermeniz gerektigi anlamina gelmez; hepimiz biliriz ki giindelik yasamda bu tiir bir
duyguyu saklar, maskeler ya da reddederiz. Burada kastedilen, oyuncunun goriilebilen
eylemle goriinmeyen duygu arasinda igten ve dinamik bir bag kurmasinin gerekliligidir

(Merlin, 2001, s. 27)”.

Merlin’in bedensel ve psikolojik siirecler arasinda gériilebilen ve gériinmeyen
seklinde bir baglanti1 kurdugu goriiliir. Gorlinmeyen duygunun yaninda goriilebilir olan
eylemdir, bedensel ifadedir ve bu, psiko-fiziksel kavraminin fiziksel kismini karsilar.
Stanislavski’nin Sistem ¢alismalarindaki ilk donem yaklasimlar1 ile Chekhov’un
yaklasimi arasindaki fark bu noktadadir.

Cynthia Ashperger, XXI. yy.’da Chekhov’un gelistirmis oldugu psiko-fiziksel
calismalar1 inceledigi The Rhythm of Space and the Sound of Time: Michael Chekhov'’s
Acting Technique in the 21st Century baslikli arastirmasinda, Chekhov’un psiko-fiziksel
calismalar1 ile Stanislavski’nin c¢alismalar1 arasinda ‘bir nokta disinda’ benzerlikler

buldugunu agiklar. Bu nokta, cosku belleginin yerine bedenselligin konulmus olmasidir:
“Chekhov ¢aligmalarinda, oyuncunun hiinerli bir yorumcudan ziyade bagimsiz bir yaratici

olduguna yapilan vurgu ile ilk yol gosterici ilke olan psiko-fiziksel ¢aligmalar kullanilir.

% Tiirkgesi: Stanislavski’nin Otesinde: Oyuncunun Calismasina Psiko-fiziksel Yaklagim.
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Psiko-fiziksel ¢alismalar, Stanislavski’nin Sistem’inde ‘kendi {izerine ¢alismak’ denilen
alana karsilik gelir; ama burada, cosku bellegi yerine bedensellik vardir. Chekhov
tekniginde, giiniimiiz ¢aligmalarinda, oyuncu psikolojisini degistirebilmek i¢in (sonradan
icsellestirecegi) biiyiik hareketlerle calisir ya da tam tersi sekilde kiiciik hareketleri biiytitiir.
Bu caligmalar genellikle Stanislavski’nin Sistem’inde ‘parca/boliim {iizerine c¢aligsmak’
seklinde tanimlanan siiregle ya da karakterizasyona yonelik olarak eszamanli yapilir.
Tekrarlanan okumalar araciligiyla bdliimlerin ¢dzlimlenmesi ve zihinsel bulgular elde
edilmesi ya da fiziksel eylemler araciligryla oyunculuk skoru yaratmanin yerine (her ikisi
de Stanislavski tarafindan kullanilmistir); oyuncu, basit sekilde agiklamak gerekirse; ‘kendi
iizerine caligma’ siirecinde fark edecegi psiko-fiziksel baglantiy1 beslemek anlamina gelen

Aktif Analiz ilkesine ¢aligir. (Ashperger, 2008, 5.79-80)”.

Ashperger gibi Merlin’in de Aktif Analiz olarak adlandirdigi Chekhov’un ilk ilkesi
sayesinde oyuncu, Sistem’de oldugu gibi sahne iizerinde verili amacina yonelik olarak
hareket eder. Aktif Analiz ilkesi sayesinde, asagida goriilecegi ilizere, Merlin’in bu
amagtan kaynaklanan eylemin oyuncunun bedeni iizerindeki etkisini seyredebilme
avantaji edinecegini vurguladigi gorilir. Bu, Rudolf Steiner bélimiinde iizerinde
durulan insanin ii¢ diinyasindan tin’in agiga ¢ikisidir. Tin, hatirlanacag {izere, insanin
‘tanrisal bir varlik gibi’ gozlemledigi diinyasidir. Bu noktada, psiko-fiziksel ¢alismalar
oyuncuya ‘¢ift bilinglilik’ kazandirir:

“Aktif Analiz sizi, ¢ift bilin¢liligin siirekli gelismesini saglamak iizere tam da [amaca30
yonelik ¢alismanin] kalbine yerlestirir. Cift bilinglilik durumu, (sahnedeyken)
duygularimizin karakter ve sahne i¢in ne denli uygun oldugunu degerlendirirken; elinizdeki
eylemlere bedensel ve yaratici sekilde bagli kalmanizi saglar. Bu yiizden, bir par¢aniz
eylemi gergeklestirir; bir parganiz ise eylemi seyreder (Merlin, 2001, s. 24)”.

Chekhov’un, diisiincelerinden ilham aldig1 Steiner’in fikirleri dogrultusunda,
oyuncunun i¢ diinyasinda eylemi gergeklestirenin beden ve ruh; eylemi seyredenin
(gozlemleyenin) tin oldugu yorumunu yapmak yanlis olmaz.

Chekhov’un, Oyuncuya’nin 1953 tarihli ilk baskisinda, yukarida Merlin’den
alintilanan ama¢ kavramini Stanislavski ile iligskilendirerek su sekilde tanimladigi
goriiliir:

“Amag, Stanislavski tarafindan An Actor Prepares’te31 tarif edildi. Amag kavram 6zetle,

oyunun igerigi ile oyuncunun itkilerini*’sahne {izerinde ne sekilde yorumlayabilecegi

arasindaki soruna yonelik bir bag kurar. Herkes, her zaman bir sey ister, bir hedef

%0 Burada kastedilen amag, karakterin iistiin-amaci ya da belirli sahnedeki amacidir.

® Tiirkgesi: Bir Aktor Hazirlaniyor.

%2 Chekhov bu noktada will-impulse terimini kullanir. Bu, oyuncunun kendi iradesi araciligiyla olusturdugu
diirtiiler/itkiler anlamina gelir.
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pesindedir. Kisinin tiim eylemleri, davraniglart ve kullandigt kelimeler bu hedef tarafindan
yonetilir. Hayatta bircok hedef, karigik bir psikolojik biitiinlikk i¢inde i¢ i¢e Oriillmiistiir;
birgogu da kisinin ya yari-bilingle farkinda oldugu ya da bilincaltina ittigi sekilde
kendilerini belli eder ya da etmezler. Ama oyuncu i¢in, karakterin amacini tagimak, bilingli
bir cabadir (...) Bilingli bir Amag, prova siireci boyunca korunur, kademeli sekilde biling-
dis1 hale getirilir ve bu doniisiim oyuncunun sahne iizerindeki davramiglarini degistirir

(Chekhov, 1953, s. 107-108)”.

Psiko-fiziksel baglantinin giiclendirilmesi, Chekhov’un yukaridaki diisiincelerinde
goriildiigli lizere, hem oyuncunun sahne iizerindeki amacini arayip bulmast hem de
gozlemci niteligi ile kendini degerlendirebilmesi ve role ile sahneye uygunluk
noktasinda eylemi {izerinde degisiklikler yapabilmesi icin sarttir. Psiko-fiziksel
baglantiy1 giiclendirecek caligmalar sayesinde oyuncu, oynayacagi role ve sahnenin
amacina yonelik olarak bulacagi eylemlerini degistirme avantajina sahip olacaktir.
Ancak oyuncu bunu metin analizi yoluyla (zihinsel yolla) degil; psiko-fiziksel
calismalarin siirekliligi yoluyla (bedensel yolla) gerceklestirebilir.

Chekhov oyuncunun oniinde iki yol oldugundan bahseder. Sanatgi ya aklimi
kullanarak karakterine diisiinsel boyutta yaklasabilir; ya da bedenini harekete gegirerek
karakteriyle ilgili ipuglar1 toplamaya ve fiziksel bir varlik olusturmaya baslayabilir.
Chekhov i¢in birincisi daha zorlu ve yaraticiliktan uzak bir yoldur. Karakter
caligmasinin ilk asamasi, bu ¢aligmanin amacina uygun sekilde, psikolojik jesttir:

“IIk olarak, sahnede kimi oynayacagmizi bilmek adina karakteri inceleyip, onun igine
stiziilmek i¢in bir ¢aba sarf etmelisiniz. Bunu ya analitik aklin1 kullanarak ya da PJ ’yi33
uygulayarak yapabilirsin. ilk yol uzun ve zahmetli bir yol, ¢iinkii genel olarak akil yeterince
yaratict degildir, sanatsal bir caligmayi gerceklestirmek igin ¢ok soguk ve soyuttur.
Oyunculuk yeteneginizi kolaylikla zayiflatabilir ve bir siire gerilemesine sebep olabilir.
Belki fark etmissinizdir; aklimz karakter hakkinda ne kadar ¢ok ‘bilirse’, siz daha az
oynayabilirsiniz. Bu psikolojik bir yasadir. Karakterinizin hislerinin ve arzularmin ne
oldugunu c¢ok iyi bilebilirsiniz, ama bu bilgi, sahnede onun arzularim gergekten
gerceklestirmek ve onun hislerini samimi olarak tecriilbe etmek i¢in tek basina yeterli
olmayacaktir. (...) Bu asla, mantik ve aklin hazirlik asamasinda uzak tutulmasi gerektigi
anlamma gelmemelidir; bu yalmizca ona bagvurmamaniz, tim umutlarinizi ona

baglamamaniz ve yaratici ¢alismalarimizi etkilemesin ve baltalamasin diye arka planda

kalmasi gerektigi konusunda bir hatirlatmadir (Chekhov, 2014, s. 107)”.
“Stanislavski psikolojiyr kullandi, Meyerhold bedeni; ve Chekhov ikisini

birlestirdi (Brahe, 2006, s. 99)”.

% pJ: Psikolojik Jest.
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3.2.2. Oyuncunun soyut silahlari

Michael Chekhov’un ikinci ilkesi, Cynthia Ashperger’e gore anlasilmasi zor bir
ilkedir (Ashperger, 2008, s. 81). Bu ilke 6zetle, oyuncunun bedensel ve psikolojik
boyutlar1 arasinda duran soyut varlikla iliskilidir. Chekhov’a gore atmosfer, hayali
beden, hayali merkezler gibi (ne ig¢sel ne dissal olan), oyuncunun O6zgiin yaratici
diinyasinda sahip oldugu en etkili ve en gii¢/ii silahlar soyuttur; yaraticiliginin kaynagi
olan imgeleminden dogar ve yalnizca konsantrasyon aktifken ortaya ¢ikabilirler (Petit,
2010, s. 16).

Chekhov’a gore konsantrasyonun nasil tanimlandigini Petit su sekilde agiklar:
“Odaklanmak (konsantrasyon) bazi seyler hakkinda yogun diisiinmek anlamina gelmez.
Odaklandigimizda, bir nesne ya da imgeye kendimizi géndeririz. Imge ile tek bir sey
oldugumuz noktada, onun niteligini hisseder, ozelliklerini®* sezer, icsel etkiler ve ona karsi
itkiler elde ederiz (...) ilgi duydugumuz bir seye baktigimizda, her nasilsa ona dogru
hareket ederiz; ilgi duydugumuz (nesne ya da imge) bizi gergek bir gekicilikle i¢ine dogru
ceker (...) Kendi irademizle odaklanmak ancak, bir ve birlikte olmayi, igsel bir sezgiyle

sectigimiz nesne ya da imgeye kendimizi gondererek miimkiindiir (Petit, 2010, s. 20)”.
Chekhov, Oyuncuya’nin 1991 tarihli genisletilmis baskisinda ‘bir nesne ya da bir
imgeye kendini gondermenin’ yolunun, goériinmez ellerin kullanimiyla miimkiin
kilinabilecegini agiklar. Imagination and concentration® bashkli bélimde verdigi
aligtirmalarin doérdiinciisiinde, okuyucunun ilgi duydugu, odaklanmak istedigi nesneye
yalnizca bakip gorerek kendini odaklamaya zorlamasini; besinci alistirmada, goziiyle
gormedigi soyut bir imgeyi, nesneyi ya da kavrami zihninde takip etmesini; ve altinci
alistirmada, bir onceki alistirmada zihninde takip ettigi imge, nesne ya da kavrami
goriinmez ellerle tutmaya ¢alismasini onerir. Goriinmez ellerle tutma fikri oyuncuyu o
imge, nesne ya da kavrama dogru gonderecek, oyuncunun bedeninden (iginden) imge,
nesne ya da kavrama (digsartya dogru) soyut bir enerji kiitlesi ulasmis olacaktir. Bu
enerji kiitlesi oyuncu ile ilgi duydugu imge, nesne ya da kavram arasinda bir baglilik
iligkisi kurulacak ve oyuncu kurulan bu iligkiyi hissedebilecektir (Chekhov, 1991, s. 9-
10).
Chekhov oyuncularmn sahne ile ilgili iki tiir goriisii oldugunu savunur. ilk goriise
gore sahne, yalnizca dekor ve kostiimle doldurulabilen bos bir alandir. Bu goriise sahip

oyuncular i¢in sahne, seyircinin gorsel ve isitsel haz alabilmesi i¢in kullanilan bir

* Bu noktada personality kelimesi kullanilmistir. Kelimeden 6zellikleri, nitelikleri, kisiligi anlami ¢ikarilabilir.
% Tiirkgesi: Hayal etme ve odaklanma.
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alandan dteye gitmez. Ikinci tiir oyuncularin diisiincesine gore ise sahne, giiclii ve sihirli
bir atmosfer araciligiyla kocaman bir diinyaya doniistiiriilebilir (Chekhov, 2014, s. 91).

Chekhov Oyuncuya’nin dordiincii boliimiine su diisiincesiyle baslar: “Oyunun
sahnede ortaya attig1 fikir onun éziidiir; atmosferi ruhu; ve sahne tizerinde goriilebilen
ve isitilebilen her sey bedenidir (Chekhov, 2014, s. 91)”. Bu noktada, bir kere daha
Steiner’in beden, ruh ve tin diinyalar1 diisiincesinden ilham alindig1 gbze carpar.
Steiner’in ‘beden diinyasinin 6tesini merak etmeyen insanin ruh ve tin diinyalar ile
tanisamayacagi’ fikrinin Chekhov’un ¢alismalarindaki yansimasi, yukaridaki goriisiinde
goriilecegi lizere, Steiner baglaminda su sekilde yorumlanabilir: Sahnenin (bedenin)
seyirci tarafindan yalnizca goriilebilen ve isitilebilen bos bir alan oldugu fikriyle yetinen
oyuncu; i¢inde rol aldig1 oyunun atmosferi (ruhu) ve oyun araciligiyla ortaya atilan fikri
(tini) kavrayamayacaktir.

Bu ¢alisgmada 6rneklem olarak ele aliman Eskisehir Sehir Tiyatrolari’nin Aslan
Asker Svayk oyununda Svayk roliinii oynayan Sermet Yesil, Michael Chekhov’'un
Konstantin Stanislavski'nin oyunculuk yéntemine Yyaklagimi baslikli yiiksek lisans
tezinde, Chekhov’un oyunun ruhu olarak gordiigii atmosfer kavramini asagidaki sekilde

tanimlar:

“Michael Chekhov’a gore atmosferler, sis gibi, su gibi, karanlik ya da kargasa gibi ¢evreyi
sekillendiren ve insanlardan yayilan (i1styan) duyusal ortamlardir. Sahnede atmosferlerin
yiikselen ruh durumu tiyatroyu doldurur, oyuncu atmosferin gériinmez dalgalarini emip
seyirciye yaydiginda, hem oyuncu hem de seyirci bilingsizce etkilenir. Gézle goriilmeseler
de atmosferler, teyatral iletisimin birincil araglaridir ve giiclii bir bigimde hissedilebilirler.
Bir Gotik katedralin, bir hastanenin ya da bir mezarli§in atmosferi oraya giren herkesi
etkiler. Atmosferle sarmalanirlar. Ayrica insanlarda gerginlik, nefret, sevgi, korku,
akilsizlik gibi kisisel atmosferler yaratabilirler. Bir sahnenin atmosferi oyun ya da
yonetmen tarafindan belirlenir ve oyuncular onu yaratmak ve uygulamak i¢in beraberce
calisirlar, kargiliginda da ondan etkilenirler (Yesil, 2007, s. 120)”.

Bir imgeye, nesneye, kavrama bedenden gonderilen enerji olarak tanimlanan
odaklanma, oyuncu-seyirci iliskisi sz konusu oldugunda wsima® admi alir. Oyuncunun
dogru atmosferde gergeklestirdigi bir eylemin yarattig1 i¢sel enerjiyi, bedeninden
seyirciye dogru géndermesine izin vermesi, seyircinin goziinde oyuncunun isimasina

neden olur (Chamberlain, 2004, s. 55-56).

% Alinti yapilan metinde Chekhov’un radiation kavrami kullamlmustir. Beden enerjisinin yayilmasi olarak da
gevrilebilir.
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Beden enerjisinin gonderilmesi, oyuncunun bu enerji araciligiyla 1simasi gibi
gozle goriilemeyen soyut kavramlar yiiziinden Chekhov’un mistik olmakla suglandigi
bulundugu ikinci ilkesi tizerine, Chekhov arastirmacis1 Ashperger, XXI. yy.’da gelisen
kuantum fizigindeki ‘dogadaki her olay mekanik ilkelerle agiklanamaz’ seklindeki
gOriisii mistisizm suglamalarina karsi kullanir.

Ashperger, Chekhov’un 6gretmeni Sulerzhitsky’nin ‘materyalist felsefi bakis
acisiyla oyuncunun performansinin agiklanabilir olamayacagi’ diislincesinden ilham
alan Stanislavski’nin, Hint geleneginde bedenle zihin arasinda bag kuran enerji hatti
anlamma gelen prana’dan hareketle c¢alismalar drettigini aktarir. Bu noktada
arastirmaci, geleneksel yoga aragtirmacisi Dr. Georg Feuerstein’in 1998 yili basimi
Tantra: The Path of Ecstasy’’ kitabindan bir alinti yapar. Feuerstein’dan yapilan
alintiya gore, Latince (ruh anlamina gelen) spiritus kelimesi ile Sanskritge prana
kelimesi ayni anlama gelmektedir ve nefes kavramiyla dogrudan baglantili olan
inspiration (ilham; nefes alma) ve expiration (son, vade; son nefesini verme) kelimeleri
bu kokenden tiiremistir (Ashperger, 2008, s. 82-83).

Yukarida yer alan, Feuerstein’in etimolojik incelemesinden Chekhov’un
‘oyuncunun bedeni ve psikolojisi arasinda denge kuran soyut yaratici bir enerji yapisi
vardir’ ilkesinde kastettigi yaratici enerji yapisinin ruh ve(ya) nefes olabilecegi yorumu
cikarilabilir.

Chekhov, atmosferin i¢inde bir irade oldugundan séz eder. Atmosferin ‘i¢
dinamigi, canliligy, itici giicii’ anlamina gelen bu irade mutluluk, keder gibi tematik
karsiliklar alir ve atmosferin iradesi dogru yorumlandi§i zaman oyuncuyu eyleme
zorlar. Ornegin, mutluluk atmosferinde oyuncunun eylemlerinde ileri yonlii atilim,
genisleme, yayilma gibi olumlu ozellikler goriiliirken; keder atmosferinde kendini
kii¢iiltme, kendine kapanma gibi olumsuz 6zellikler fark edilir (Chekhov, 2014, s. 93).

Chekhov atmosferin oyuncu tizerindeki etkisini su sekilde agiklar:
“Atmosferin oyunculugunuz iizerinde oldukca biiyiik bir etkisi vardir. Giiclii ve yayilan bir
atmosfer yarattiginizda hareketlerinizin, konugsmanizin, tavirlarimizin, diisiincelerinizin ve
hislerinizin siz fark etmeden nasil degistigini hissettiniz mi? Onu fark edip ona karsi
koymaktan vazgecer, isteginizle ona uyum gosterirseniz iizerinizdeki etkisi nasil artryor?
Oynadiginiz her gece kendinizi sahnenin ve oyunun atmosferine birakarak, ortaya
cikarttiginiz resmin kendiliginden olusan yeni ince ayrintilarinin keyfini siirebilirsiniz.

Diinde kalmis oyunculuk kliselerine korkak¢a bagli kalmak zorunda olmayacaksiniz.

¥ Tiirkgesi: Tantra: Kendinden Gegme (Vecd) Yolu.
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Etrafinizdaki atmosferle dolu hava ve alan sizi hep besleyecek ve iginizde yeni hisler ve
taze yaratict diirtiller uyandiracak. Atmosfer sizi kendiyle uyumlu bir sekilde oynamaya

zorlayacak (Chekhov, 2014, s. 93)”.

Chekhov, atmosfer-oyuncu iliskisinde oznel ve nesnel olmak tizere iki tiir histen
s0z eder.

Nesnel his, bir mekanin ya da bir mekanda cereyan eden bir durumun sahip
oldugu atmosferin kendisidir. Chekhov igin bir atmosferin her zaman tek nesnel hissi
vardir; iki nesnel his bir arada var olamaz. iki nesnel hissin karsilasmasiyla ¢atisma
baslar. Bu durumda, giiglii atmosfer zayif olani1 her zaman yener. Chekhov Oyuncuya’da
bu savini agiklamak i¢in eski bir sato atmosferini 6rnek gosterir. Eski bos bir satonun
gizemli ve duragan bir atmosferi vardir. Ancak bu gizemli ve duragan satoya giren
neseli bir grup insan satonun nesnel atmosferini degistirir. Catisma bu noktada baslar;
catismanin sonlanmasi i¢in iki nesnel atmosferden biri 6tekini yenmelidir. Ya satonun
gizemli atmosferi grubun nesesine yenik diiser ya da sato eski haline geri doner ve
Oykiislinii anlatmayi siirdiiriir. Bu noktada galibiyet ya da yenilgi cabucak ya da yavasca
gergeklesebilir (Chekhov, 2014, s. 95).

Oznel his ise, roliin mekana ya da duruma yaklasimini belirleyen histir. Kimi rol
bu atmosferden keder duyar, kimi duruma sogukkanli yaklasir. Oznel hisler
karakterlerin kisisel 6zelliklerine gore degiskenlik gosterir. Oznel hislerde de nesnel
hislerde olana benzer bir durum goriiliir. Sahnede bulunma amacina zit bir atmosferin
icinde ayakta kalmaya direnen roliin 6znel hisleri, ya atmosferin olusturdugu nesnel
hisse yenik diiser; ya da atmosferin role yenilgisiyle sonuglanir. Iki nesnel atmosfer
arasindaki catismada gorildiigi gibi, 6znel hislerde de bir tarafin yenilgisi ¢abuk ya da
yavas yavas gerceklesebilir (Chekhov, 2014, s. 95).

Ashperger, atmosferler ile Psikolojik jest boliimiinde incelenecek olan nitelik
kavrami arasinda bag kurar. Ashperger’e gore, atmosferin kendisinden kaynaklanan
nesnel hissi kavramak, atmosferle karsilastiginda ne tepki verecegini bilemeyen oyuncu
icin Oznel hissi kavramaktan kolaydir. Bir¢ok insan gilinesli, karli, giirdltiilii, sakin
nesnel hisleri deneyimledigi gibi, bir kilisede ya da bagka bir mekanda bulunmustur.
Ancak 06znel hisler s6z konusu oldugunda; yonetmen tarafindan belirli bir nitelik
verilmedigi takdirde oyuncu ‘kendi deneyimlerinden’ yola ¢ikacak ve psikolojisinin

bedenini kisitlamasi sorunuyla karsilagacaktir (Ashperger, 2008, s. 182-183).
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Chekhov atmosfer ile oyuncu iligkisine, insanin dogasinda var olan diirtiilerden
bahsederek devam eder. Her normal insan ii¢ islevi yerine getirir: Bu islevler his,
diistince ve arzudur. Oyuncu hislerine (Steiner’in insanin ti¢ diinyas1 goriisiinde gogiis
merkezinden yonetilen boliim; ruh’un iriini), diistincelerine (kafa merkezi; tin) ve
arzularma (alt beden merkezi; beden) uyum saglar; ig¢inde bulundugu duruma
(atmosfere) gore degistirerek kontrol altinda tutar; onlar1 miikkemmellestirir (Chekhov,
2014, s. 95-96). Bu diisiince, atmosferin oyuncu tizerindeki etkisinin vurgusudur. Sonug
olarak, “havada esen riizgari goremeyiz ama onu hissederiz ve riizgar nasil
davranacagimizi belirler (Chamberlain, 2004, s. 53).

Chekhov oyuncunun kendine hissetmeyi emredemeyecegini ozellikle hatirlatir.
Hisler yalmizca kiskirtilabilir ve hisleri kiskirtmanin yolu bedensel calismalardan geger.
Chekhov bu noktada, Oyuncuya’nin ilk ciimlelerine dénerek psikoloji ve beden arasinda
baglant1 kurar. Yazara gore hislerini gz ardi eden ya da onlardan kendini yoksun
birakan insan, XXI. yy. Oyunculuk egitiminde Michael Chekhov bolimiinde deginildigi
lizere, ¢lirlime belirtilerinden ‘yok etme egilimini’ gosterir. Yaratici sanatgi ise tersine,
var edendir (Chekhov, 2014, s. 96).

Yukaridaki diisiinceye benzer sekilde, eger bir oyuncu sahnede olusturulan
atmosferi ‘hislerini géz ardi etmeden’ sevebilirse, seyirciyi de atmosfere aktif sekilde
dahil edebilir. Oyuncunun atmosferi sevebilmesinin yolu ise sahnede dogru atmosferin
olusturulmasindan geger (Chekhov, 2014, s. 91).

Franc Chamberlain, Michael Chekhov baslikli ¢alismasinda, Chekhov’un
oyuncunun ortagi olarak gordiigii seyircinin oyuncularin algiladigindan farkli bir sekilde
algiladig1 nesnel atmosferin, oyuncular acisindan tehlikesinden ve bu tehlikeye karsi

tiretilebilecek ¢oziimden asagidaki sekilde s6z eder:
“Eger sahnedeki atmosfer ile seyircinin algiladig1 atmosfer arasinda bir fark varsa, arada bir
fikir ayrilig1 vardir ve Chekhov’un iddiast olan iki nesnel atmosfer bir arada uzun siire
bulunamaz fikri gegerliligini gosterir. Bu tiir durumlarda oyuncularin, oyunun atmosferini
seyircinin algiladig1 atmosfere doniistiirebilme yetenegine sahip olmalari gerekir (...) Ote
yandan bu doniisim oyuncularin atmosferi reddetmesi ya da zorlayict bir gilicle bu
atmosferi degistirmeye calismasiyla gerceklesemez. Eger doniistiiriilmesi gereken bir
atmosferi zorla degistirmeye caligirsak, seyircinin algisina boyun egmenin verdigi bir
yenilgi yiiziinden onlart birer diigman gibi gormemize, seyirciyi ortakliktan ¢ikarmamiza
sebebiyet vermis oluruz. Bu yalnizca oyuncularla seyirciler arasinda bir gerilime neden
olur. Bu durum, Chekhov’un ‘gerekli’ gordiigii ‘rahatlik hissi’ne aykiri bir durumdur

(Chamberlain, 2004, s. 56-57)”.
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Dogru atmosferi olusturmada birgok unsur kullanilmaktadir. Isik, ses, dekor,
kostiim, miizik, oyunculuk stili, oyuncularin toplu ya da teker teker, ritmik ya da aritmik
hareketleri, sesleri, sahne elementlerinin temposu; kisaca, sahne iizerinde gorsel ve
isitsel anlamda kullanilan her unsur dogru atmosferi olusturmada etkindir. Dogru
atmosfer olusturulamadig: takdirde ise seyircinin kendine biiyiik bir bosluk seyredip
seyretmedigini sormasi ve ilk segenck olarak boslugu fark etmesi kaginilmazdir
(Chekhov, 2014, s. 95).

Chekhov’un ikinci ilkesi olan ‘oyuncunun bedeni ve psikolojisi arasinda denge
kuran soyut yaratici bir enerji yapist vardir’ fikrini genisletmek gerekirse, Chekhov’un
tizerinde Ozellikle durdugu atmosfer kadar yaraticilik, maneviyat, imgelem gibi diger
goriilemeyen kavramlarin agiklanmasi i¢in psikoloji biliminin verilerinden yardim
almak yanlis olmayacaktir.

Chekhov’un yasadigi donemin 6nemli bilim insanlarindan psikanalist ve ¢ocuk
psikolojisi uzmani Donald Woods Winnicott (1896-1971), oyun kavraminin kdkenlerini
arastirdigir Oyun ve Gergeklik adli arastirmasinda, Chekhov’un beden ve zihin arasinda
bulunan soyut yap1 fikrine benzer sekilde, oyun oynama itkisiyle bedensel ve psikolojik
olmayan bir ara gerceklik arasinda bag kurar: “Oyun aslinda ne i¢ ruhsal gergeklikle ne
de dis gergeklikle ilgili bir meseledir (Winnicott, 1998, s. 122)”.

Aragtirmaci, oyun oynama itkisi ve yaratict bir yasamin bebeklik ve ¢ocukluk
doneminde anneyle kurulan ‘giivenli’ bir iliskiyle dogrudan baglantili oldugunu
savunur. Bu iligkinin saglikli olmasi 6lgiisiinde, gelismekte olan birey ben (6zne) ile ben
olmayani (nesne) ayirt etmeyi 6grenir. Bu siirecte, goriilemeyen potansiyel bir mekanin

varlig1 gereklidir:
“Bebegin annenin, dolayisiyla da diger insanlarin ve nesnelerin giivenilirli§ine duydugu
giiven ben olmayani ben’den ayirmayr miimkiin kilar. Ama ayni zamanda, potansiyel
mekani yaratici oyunla, kullanilan simgelerle ve nihayet kiiltiirel hayat: olugturan her seyle
doldurarak ayriliktan kaginildigi da soylenebilir. Birgok kiside potansiyel mekanin
siirlamalari yliziinden oyun kapasitesini kisitlayan bir glivensizlik vardir; ayni sekilde yine
bircok kiside oyun ve kiiltiirel hayat agisindan bir yoksulluk gézlenir ¢iinkii, kiside bir bilgi
edinme kapasitesi olsa bile, ¢ocukken onun kisiler diinyasini olusturan insanlar ¢ocugun
kisilik  gelisiminin  uygun evrelerinde onu kiiltirel unsurlarla tanistirmay1
becerememislerdir. Tabii ki bu sinirlar gocugun bakimim {istlenen kisilerin kiiltiirel bilgi
birikiminden goérece yoksun olmalarinin, hatta kiiltiir mirasiyla higbir tamgikliklar
olmamalarinin {irtinii olabilir (...) Demek ki insan yasaminin siirdiigii ii¢iincii bir alan, ne

bireyin i¢inde ne de disaridaki ortak gergeklik diinyasinda bulunan bir alanin var oldugunu
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diisinmekte fayda var (...) Bu potansiyel mekan bireyden bireye biiylik degisiklikler
gosterir ve temelinde, bebegin ben olmayanin ben’den ayrildig: kritik asamada, 6zerk bir
kendiligin olusumu daha heniiz baslangic asamasindayken yeterince uzun bir siire

deneyimlenmis olan anneye duydugu giiven yatar (Winnicott, 1998, s. 136-137).”

Aragtirmaciya gore potansiyel mekdnda oynanan oyun, yaratict yasamin

baslangicidir. Bu mekan kiiltiirel deneyimin yerlestigi yerdir:
“Kiiltiirel deneyimin yerlestigi yer, birey ile ¢evre (baslarda nesne) arasindaki potansiyel
mekandadir. Ayni sey oyun oynama i¢in de sdylenebilir. Kiiltiirel deneyim, ilk olarak
oyunda tezahiir eden yaratict yagamla baglar (Winnicott, 1998, s. 126).”

Insan var olusunun temeli, ne i¢ ne dis olan potansiyel mekanda; ‘6znellik ile

nesnel gdzlemin kesistigi heyecan verici noktada’ oyun oynamaktir:
“Arayis ancak daginik, bigimsiz bir isleyisten ya da belki de tarafsiz bir bélgedeymiscesine
oynanan yarim yamalak bir oyundan kaynaklanabilir. Yaratici olarak tanimladigimiz sey
ancak burada, kisiligin bu biitiinlesmemis durumunda ortaya c¢ikabilir. Bu, kisiye geri
yansitildigr takdirde, ama ancak geri yansitildigi takdirde bireyin orgiitli kisiliginin bir
parcgast haline gelir; nihayet bu da bireyin var olmasii, bulunmasini saglar, kisinin bir
kendisi oldugunu varsaymasina imkan tanir (...) Insanin deneyimsel varolusunun taman
oyun oynama temeli iizerinde insa edilir. Orada artik ya igedoniik ya da disadoniik olma
durumunda degilizdir. Hayati gegis olgulari alaninda, 6znellik ile nesnel gézlemin kesistigi
heyecan verici noktada, bireyin i¢ gercekligi ile bireylerin disinda kalan ortak gerceklik

arasindaki ara bolgede yasariz (Winnicott, 1998, s. 86-87)”.
XXI. yy. Oyunculuk egitiminde Michael Chekhov baslikli boliimde diigiincelerine

deginilen, donemin diger Onemli psikologlar1 Erich Fromm ve Rollo May’in
goriislerinden elde edilen verilerde, kiiresellesmenin, Orgiitsel-sanayi uygarliginin
yarattig1 robot insandan (tiikketim insanindan) bahsedilmisti. Bahsi gecen robot insan,
tilketmekle yetinen (oyunculuk sanati s6z konusu oldugunda; sahnenin bos bir alan
oldugu fikriyle yetinen oyuncu), yaraticiltk kavraminin ne olduguna dair fikri olmayan,
yok etme egiliminde ve ¢liriime belirtileri gésteren insan olarak tanimlanmisti. Donemin
bir diger onemli psikologu Winnicott’a gore de, yukarida bahsedildigi {izere, insanlarin
birgogu, yaratici kavrayisin yer aldig1 ne i¢sel ne dissal olan bu ara bolgenin (potansiyel

mekan) varligini reddeder ve yaratici yasamdan zaman i¢inde uzaklasir:
“Kisinin hayatin yagsamaya deger oldugunu hissetmesini saglayan her seyden once yaratici
kavrayigtir. Bunun karsisinda dis diinyayla boyun egmeye dayali bir iliski vardir; bu
iligkide diinya ve diinyayla ilgili ayrintilar sadece uyulmasi gereken ya da uyum talep eden
bir sey olarak taninir. Boyun egme birey igin bir bosunalik duygusunu da beraberinde
getirir ve hicbir seyin onemli olmadigi, hayatin yasamaya degmedigi diislincesiyle

baglantilidir. Cogu birey yaratict yasamadan yeterince nasibini almistir, bu yiizden hayal
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kiriklig1 i¢inde hayatlarinin biiyiik kisminda yaraticiliktan uzak, adeta bir bagkasinin ya da
bir makinenin yaraticili§ina tutsak yasadigini fark edebilir (Winnicott, 1998, s. 88)”.

Winnicott’in bu diisiincesinde goriildiigii iizere, yaratici yasam ile potansiyel
mekan arasinda bir bag vardir. Winnicott da tipki Chekhov, May ve Fromm gibi
yaraticiligin ‘var etme’ diirtiisinden kaynaklandigini1 iddia eder. Bu noktada, bahsi
gecen gortilemeyen potansiyel mekanin Chekhov’un bahsettigi ne i¢sel ne dissal olanla;
yaraticilikla, maneviyatla ve atmosferle, hayali bedenle, hayali merkezlerle baglantili
oldugu yorumu yapilabilir. Ayn1 zamanda, Winnicott’a gore yaratici itki agiklanabilecek
bir durum degildir (Winnicott, 1998, s. 93).

Ikinci ilke, oyuncunun (8zne), icinde bulundugu ne icsel ne dissal olan atmosferde
(potansiyel mekanda) yaraticiligini tetikleyen, hislerini aciga cikaranlarla (nesne)

kurdugu 6znel iligki noktasinda Steiner’in ruh diinyasi ile bagdastirilabilir.
3.2.3. Yaratici ruh ve yiiksek zihinsel kavrayis

Ugiincii ilke, oyuncunun yaratici ruhu ve yiiksek zihinsel kavrayisi ile parcalayip
biitiinleme yetenegine sahip olmasinin vurgusudur. Yaratici bir ruh, kalabaliklar1 tek bir
seye doniistiren manevi bir var olustur. Yiiksek zihni tanimlamak i¢in ise analiz
yetenegi konulur: Parcalayabilen ve birlestirebilen bir zihin (Petit, 2010, s. 17).

Michael Chekhov’un bu {igiincii ilkesi, Steiner’in diistincelerine tekrar bir atifla,
tinsel diinya ile bagdastirilir (Ashperger, 2008, s. 84). Bu ilke, oyuncunun giindelik ve
sahne hayatina dair tiim deneyimleri, dis diinyadan edindigi bilgiler, arzular1 ve hisleri
gibi sahip oldugu, oznel ruhsal diinyasinin kalabalik parcalarina {ist (tanrisal) bir bakis
niteligi tasir. Oyuncunun kendine ait diinyasinin tiim parcalarini biitiinleme ve detaylar
kacirillan bliyiik parcalar1 kiiciik parcalara ayirma yeteneginden bahsedilir. Chekhov
iiciincii ilkede hedefleneni birlik® olarak adlandirir (Ashperger, 2008, s. 84).

Bu noktada kastedilen birlik, oyuncunun tinsel diinyasinin bir yansimasidir.

Calismalariyla XXI. yy.’in 6nemli oyuncularindan kabul edilen Yoshi Oida,
Oyuncunun Oyunlart adli kitabinda oyuncunun ‘disaridan goriintiisiinii izledigi’ tinsel
diinyasindan bahseder. Oida’ya gore bu tinsel diinyanin varli§i deneyimler sayesinde

goriilebilir:

% Bu noktada birlik, bir olma anlaminda kullamlmustir. Kelimenin ingilizce karsiligi, alinti yapilan metinde oneness
olarak gecer. Dort duygu bolumiinde tizerinde durulacak olan biitiinliik duygusu (wholeness) ile burada bahsedilen
birlik (oneness) birbirine karigtirilmamalidir.
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“Sanatsal algi ne igten gelir ne de distan. Bir oyuncu olarak kendine igeriden her yonden
bakarsin (diistince, duygu, hareket) ama ayni zamanda digaridan da goriintiinii izlersin.
Sonra oynayabilirsin. Bunu yaptiginda bir seyler kendini gdstermeye baslar, tuhaf bir
psikolojik durum. Bu olaganiistii durum mantigin idrakinin ¢ok iistiindedir. Bir mantig1
yoktur, soze dokiilemez, akil disidir ancak tecriibeyle anlayabileceginiz bir durumdur
(Oida, 2012, s. 61-62)”.

Oida fikrini, konuyu oyuncunun odaklanmasi sorununa getirerek destekler:

“Bir glin bir Samuray, Zen {iistadina algisin1 ve odagini nereye yerlestirmesi gerektigini
sormus. Ustat soyle cevaplamis: ‘Ne rakibine ne kendi kilicinin ucuna odaklanmalisin.
Ellerine ya da rakibinin ayaklarina da degil. Bunun yerine her yere, ama ayn1 zamanda
hicbir yere odaklanmalisin ve algini siirekli hareketli kilmalisin. Her seyi yansitan ama
hicbir seye sabitlenmeyen bir ayna gibi olmalisin (Oida, 2012, s. 63)”.

Chekhov’un ‘oyuncu yaratict ruhu ve yiiksek zihinsel kavrayisi ile pargalayip
biitiinleme yetenegine sahip olmalidir’ seklindeki ti¢tincii (birlik) ilkesinde oyuncunun
tinsel diinyasinin gelisimine yonelik bir vurgu vardir. Oida, deneyimleri sayesinde
gormeye bagladigi tinsel yoniinii ‘her seye ve higbir seye odaklanmak’ goriisii ile
ortistiiriir.  Benzer iliskiye, Cynthia Ashperger’in ¢alismasinda bosluk™ olarak
adlandirdign Budist &gretisinde rastlanir: “Ozne ve nesneler arasinda bir ayrim
yapilamadig1 zaman kisi sentezleyebilir: her sey bos iken, her sey boslukta birlesmis
iken (Ashperger, 2008, s. 86)”.

Bu boliimiin ilerleyen kisimlarinda goriilecegi tizere, ‘her seyin boslukta birlesmis
olmas1’ yaraticilik kavrami ile dogrudan iligkilidir.

Ancak, yaratictltk konusuna gegmeden Once, c¢alismanin bu noktasinda,
Chekhov’un imgelem kavramina yonelik bakis agisina deginmek yararli olacaktir.
Oyuncuya’nin ikinci bdliimiinde Chekhov iki tiir imgelem oldugundan bahseder: Biri
giindelik imgelem, oteki ise sanat¢inin ihtiyact olan yaratict imgelem (Chekhov, 2014,
S. 69).

Zamanla ayritilar1 unutulan, tiim ayrintilartyla hatirlanamayan arzular, amaglar,
basarilar ya da basarisizliklar gibi imgeler halinde hatirlanan; ge¢mise dair tiim
deneyimler giindelik imgelemi olusturur. Giindelik imgelem kisisel deneyimleri igerir,
Ozneldir. Hatirlandiklar1 zaman ge¢cmise oranla degistirilmis, dontistiiriilmiis bir 6zellik

kazanirlar (Chekhov, 2014, s. 69).

Chekhov, yaratici imgelemi ise asagidaki sekilde tanimlar:

% Bosluk, alint1 yapilan metindeki emptiness kelimesinin Tiirkge karsiligi olarak kullanilmigtir.
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“Gegmis goriintiilerin diginda, size tamamen yabanci olan imgeler, orada burada olugmaya
basliyor. Bunlar tamamen sizin Yaratict Imgeleminizin fiiriinleri. Ortaya ¢ikarlar,
kaybolurlar, yanlarinda yeni ve yabanci olanlar1 da getirerek tekrar gelirler. Simdilik
birbirleriyle iligski icindeler. Saskin bakiglarinizin 6niinde ‘oynamaya’ ve ‘eylemeye’
baglarlar. Onlarin simdiye kadar bilinmeyen yasamlarini takip edersiniz. Dalip gidersiniz,
farkli ruh hallerine, atmosferlere, hayali misafirlerinizin sevgisine, nefretine, mutluluguna,
mutsuzluguna siiriiklenirsiniz. Beyniniz artik tamamen uyanik ve aktiftir. Kendi
hatirladiklarimiz git gide belirsizlesir; yeni imgeler onlardan daha gii¢lidiir.” (Chekhov,
2014, s. 69-70)

Chekhov yaratic1 imgelemin tanimini1 gegmisteki usta sanatgilarin yasamlarindan
verdigi Orneklerle destekler. Charles Dickens’in Oliver Twist’i yazarken romaninin
kahramanimi giin boyunca gérmeyi beklemesini, Goethe i¢in ilham verici imgelerin
aslinda goziiniin 6niinde kendi diizenlerinde bulundugunu fark etmesini, Rafael’in
Sistine Madonna’yr yaratict imgeleminin bir iriinii olarak zihninde goérmesini,
Michalengelo’nun kendisini takip eden imgelerin kayalara oyularak sekillendirilmeleri
i¢in onu zorlamalarini 6rnek verir (Chekhov, 2014, s. 70).

Donemin psikoloji ¢alismalarinda 6nemli rolii bulunan Rollo May, Yaratma
Cesareti’nde yaratict edimden kaynaklanan yaraticiligin kaynaklarini agiklar. May,
yaraticiligin yetenekten ayri bir olgu olarak diisiiniilmesi gerektigini savunur. May’e
gore: “Yetenek norolojik karsiliklara sahip olabilir ve bireye ‘verilen’ bir sey gibi ele
aliabilir. Bireyin, kullansa da, kullanmasa da, yetenegi olabilir; yetenek bireyde su ya
da bu olarak olciilebilir. Ancak, yaraticilik sadece edimde goriilebilir (May, 2013, s.
67)”.

Bu diisiinceden hareketle May, yaratici edimin gergeklesebilmesi i¢in gerekli
gordiigli kosullar1 siralar: Yaratict edimde bir karsilasma olmasi gerekir. Burada sozii

edilen kargilagsma kavramini kitabin ¢evirmeni Alper Oysal su sekilde agiklar:
“Kisi(ler) karsisindakiyle bir kader iliskisi iginde karsilagirlar. Yasama deger olarak
katilacak sey orada tam karsidadir. Kisi karsisindaki deger olasiligini ya nefretle (negatif
yoldan), ya da sevgiyle (pozitif yoldan) var edecektir —kendisi de var olarak. Ya kaderi onu
yener, Ozgilirligiinii yitirir, deger yaratamaz, ya da kaderiyle 6zgiirliigiiniin diyalektik
sentezini kurar, deger yaratir, o halde benligini yaratir (May, 2013, s. 65)”.
Yaratict edimdeki ikinci nokta karsilasmanin yogunlugudur. Burada kastedilen
yogunluk; yogun farkindalik, bir biling artis1 olarak nitelenir. May’e gore sanat¢t ya da

bilim insani, yaratict edim aninda (rahatlik, beslenme ve huzur ile ilgili olan) otonom

sinir sisteminin parasempatik boliimiiniin islevinin engellenmesi ve sempatik sinir
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sisteminin etkinlesmesiyle zamanin ilerleyisine aldiris etmeksizin ¢aligmaya devam
edebilir (May, 2013, s. 68). Bu durumu arastirmact ka¢ma-savasma mekanizmasina
benzetir: Organizmanin kagmak ile savasmak arasinda kaldigir durum.

Bu durumun norolojik karsiligi kaygi ve korkudur. Ancak yaratict kisilerin
yasadigi kaygi ve korku degil; bir vecd haline benzeyen coskudur. Sanat¢inin yaraticilik
aninda duydugu memnuniyet ya da tatmin degildir; kastedilen cosku mutluluk ya da
hazzin tam karsitidir. Bu siireg, tam bir farkindalik siirecidir (May, 2013, s. 68).

Yaratict edimin yogunlugu noktasinda bilingdisi devreye girer. Yaratici
calismanin disinda kalan zamanlarda bilingdisi, kisi farkinda olmadan bosluklar
tamamlar: “Bi¢imlendirme, kurma, yapma siiregleri, o anda bilincinde olmasak da siiriip
gider. William James bir keresinde yilizmeyi kisin, kaymayr yazin o6grendigimizi
sOylemisti (May, 2013, s. 69)”.

May arastirmasinin bu noktasinda yaratici edimin, kisinin kendini yaratici olmaya
zorlamadigr; tersine, kendini gevsettigi bir anda, fantezi kurarken ya da oyun oynamayi
calismaya tercih ettigi bir anda gergeklesebilecegini savunur. Zorunluluk ve tercih etme
durumlarindan birinin, kiginin istek ve amacindan kaynaklandigi; ve arastirmacinin
gevseme, fantezi ve oyun durumlarini yaratict edimle iliskilendirdigi g6z Oniine
alindiginda May’in, istek ve amag¢ kavramlarinin bilin¢disi kavrayislarla iliskili
oldugunu savundugu goriliir. May’e gore bilingdisi kavrayiglara sahip olmak istenerek
elde edilemez. Ancak kendini teslimiyetin yogunlugu ile karsilasmaya agik hale

getirmek miimkiindiir:
“(Bilingdis1 kavrayislarin farki) tizerinde kisinin kendini vererek ve biiyiik emek harcayarak
calistgl alanlara mahsus olmalaridir. insan varh@indaki amag, istem giici®® diye
isimlendirmeye alistigimiz goriingiiden ¢ok daha karmasik bir goriinglidiir. Amag,
yasantinin tiim diizeylerinde birden seferberliktir. Kavrayislara sahip olmayi isteyemeyiz.
Yaraticiligi isteyemeyiz. Ama kendimizi, adayisin ve teslimiyetin yogunluguyla
karsilasmaya vermeyi isteyebiliriz (May, 2013, s. 69)”.

Bu noktada Chekhov’un fikirlerine donmek gerekirse, kuramcinin oyuncuya
yaratict imgelem iriinlerinin ‘tamamlanmis sekilde’ belirmeyecegini ve yaratici
imgelemin psiko-fiziksel c¢aligsmalar yoluyla gii¢lendirilecegini hatirlattigina tekrar
deginmek gerekir. Chekhov, psiko-fiziksel ¢alismalarda oyuncunun imgenin kendine

ozgli yasamint izlemeyi, ona sorular sorarak ya da emirler vererek onunla isbirligi

0 Caligmanin énceki béliimlerinde itki seklinde deginilen, will-power kavramimnin gevirmen Alper Oysal tarafindan
kullanilmig hali.
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yapmasi gerektigini; onu esnetmeyi, kapsamini genisletmeyi 6grenmesi gerektigini salik
verir (Chekhov, 2014, s. 70).

Josh Chenard The Michael Chekhov technique: In the classroom and on stage**
bashkli yiiksek lisans tezinde psiko-fiziksel ¢alismalar {izerine gozlemlerinden
bahseder. Gozlemledigi ¢alismalardan biri tizerinde dururken, oyuncularin bir yaratic
imgelem caligmasi sirasinda, bulunduklart odada giindelik imgelem kullaniminin oyun

dis1 kalmak anlamina geldigi bir ¢alismadan bahseder:
“Eger giindelik kisisel imgeler ya da durumlar olusursa, oyuncular oday1 terk etmek icin
izin ister ve bir baska odada (¢alismanin yapildigl) odaya donmek icin yaratict
imgelemlerini devreye sokmaya galigirlar. Oyuncular kendi yagamlarindan durumlar ya da
insanlar bulmaya devam ederlerse mekam terk etmeleri i¢in talimat verilir (Chenard, 2010,
s. 38)”.

Ancak, oyuncunun kendini bir nevi cezalandirarak, bir zorunluluk durumu igine
itmesini igeren kisa siireli bir ¢alismada yaratic1 imgelemi devreye sokmaya zorlamak,
May’in arastirmasindan elde edilen psikoloji biliminin verilerine aykiridir. Yaratici
imgelem, bilingdis1 siireglerin, kisinin kendini rahatlattig: bir anda devreye girmesiyle
uyarilir. Ancak; deneyimlerin, bilginin, goriintiilerin, imgelerin bir toplami olan
bilingdisinin  devreye  girdigi  rahatlama slireci bir  ‘koyverme’  olarak
degerlendirilmemelidir.

May’e gore ancak vecd durumuyla ortaya g¢ikabilen yaratici edimin, kisa siire
iginde elde edilebilecegini beklemek dogru degildir. Bu noktada May, vecd kavramini
su sekilde aciklar:

“Vecd, yaratict edim esnasinda cereyan eden biling yogunlagmasi igin kullanilan kesin
terimdir. Ama vecd sadece bir Bakiis ‘koyverme’si olarak diisiniilmemelidir; vecd,
bilingalt1 ve bilingdis1 bilingle birlik halinde isledigi tiim benligi icerir. Boylece usdis: degil
daha ¢ok usiistiidiir. Vecd, entelektiiel, iradi ve duygulanimsal islevlerin hep birden rol

almalarini saglar (May, 2013, s. 71)”.

Chekhov’un figiincii ilkesi olan ‘oyuncu yaratici bir ruha ve yiiksek bir zihinsel
kavrayisa sahip olmalidir’ 6nermesinde ruh ve (tin diinyasinin kontrol merkezi olan)
zihin, gelistirilmesi gereken ayr iki temel kavram olarak gbze carpar. Ancak bu ikiliden

birinin geligimi, 6tekini pozitif yonde etkiler.

! Tiirkgesi: Michael Chekhov teknigi: Siifta ve sahnede.
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May, Friedrich Nietzsche’nin 6ne siirdiigii ‘bi¢imsel ve ussal diizene iliskin’

42,

Apollon ilkesi ile ‘sarhosluktan kaynaklanan yiikselen vitaliteye™ iligkin Dionysos

ilkesinin varligimi sorgular. Arastirmaci i¢in yaraticilik ile Dionysos¢u yaklagim
arasinda kurulan (ve bir¢ok arastirmaci tarafindan kabul edilen) iligski yanlis bir yargiya

varilmasina neden olmaktadir:

“Neredeyse her ressamin, su ya da bu zamanda alkoliin etkisi altinda resmetmeyi denedigi
olmustur. Olan biten genelde beklenildigi gibidir ve tiiketilen alkolle orantili olarak cereyan
eder —yani, ressam ger¢ekten de normalde oldugundan daha iyi bir parga ¢ikardigini
diisiintir, ancak ertesi sabah resme baktiginda goriilen olgu, aslinda resmin normaldekinden
koti oldugudur (...) Bununla birlikte, yaratict edimin yogunlugunun karsilasmayla iliskisi
nesnel bir bicimde olmalidir ve yogunlagsma sadece sanatcinin ‘aldigl’ bir seyle agiga
ctkmamalidir. Alkol bir yatistiricidir ve sanayilesmis bir uygarlikta belki de zorunludur;
ama kisi alkolii onu baglayan giiclerden kurtulmak i¢in muntazaman gereksinmeye
basladiginda probleme yanlig bir isim vermektedir (May, 2013, s. 70)”.

Disaridan ‘alinan’ herhangi bir maddenin vecd durumuna; dolayisiyla yaratici

edime bir katkisi olmadigin1 diisiinen May, arastirmasini ‘bu yogun karsilasma ne

iledir?’ sorusuna verdigi cevapla siirdiiriir:
“Cok basit kacacak bir sozciik kullanacagim: Sanat¢i ya da bilim adaminin kendi
diinyastyla karsilagsmasidir. Diinyadan ¢evre gibi, ya da seylerin toplaminin biitiinii olarak
s0z etmiyorum; O6znenin ¢evresindeki nesnelere de deginmiyorum (...) Diinyayla benlik
arasinda ve benlikle diinya arasinda kesintisiz bir diyalektik siire¢ siiregider; bu iki kutuptan
her biri digerinin varligina delalet eder ve bunlardan birinin yoksanigi her ikisinin de
anlagilmasini olanaksiz kilar. Bu, yaraticiligin hi¢bir zaman é&znel bir goriingli olarak
siirlandirilamayacak olmasinin nedenidir; yaraticilik asla basit bir bigimde kiside olup
bitenlerin terimleriyle incelenemez. Diinya kutbu bir bireyin yaraticiliginin ayrilmaz bir
parcasidir. Olmakta olan daima bir sziregtir, bir yapma’dir —6zgiil olarak kisiyi ve diinyasini

karstlikl iliskiye sokan bir siireg (May, 2013, s. 72-73)".

“Bir baska deyisle, ‘yaraticilik, bilinci yogunlagsmis insanin kendi diinyasiyla
karsilagmasidir’ (May, 2013, s. 76)”. Bu noktada Chekhov’un oyuncunun yaratici
imgelemi ile ilgili hedefinin “kendi bagimsiz diinyalarinda var olan imgelerle dolu,
yaratma istegimizi gliclendirecek ve bakis a¢imizi genisletecek nesnel bir diinya

(Chekhov, 1991, s. 3)” oldugu goriiliir.

“2 Yaratma Cesareti’nin gevirmeni Alper Opysal vitalite kelimesini dirimsellik, canlilik, dirilik, yagam enerjisi olarak
aciklar. Vitalitenin zaman ve mekan i¢inde bi¢im almasiyla yasam olusur. Burada, yasayan biri ile yasam dolu biri
arasindaki fark agiga cikar. Yasayan biri kendine yalnizca belli yagsam bigimlerini yasamaya izin verecek; yasam dolu
(vital) biri ise degisik yasam bigimlerinin pek goguna agik olacaktir.
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Chekhov Oyuncuya’ya oyuncunun bedeni ile ilgili su diisiincesiyle baglar:
“Oyuncunun bedeni onun en iyi dostu olabilecegi gibi en kotli diismani da olabilir
(Chekhov, 2014, s. 51)”.

Oyuncunun temel hedefi bu noktada kendini belli eder. Bu hedef, oyuncunun
bedeni ve psikolojisi arasinda bir denge saglanmasi, ikisi arasindaki dogru uyumun
yakalanmasidir. Chekhov i¢in uyumun formiilii ‘saglam, duyarli bir beden’ ile ‘berrak,
renkli bir zihnin’ birlikteliginde saklidir. Ancak bu uyumu yakalamak zordur. Ciinkii
hem beden hem de zihin kendine 6zgii tehlikelere ve aliskanliklara sahiptir. Chekhov’un
tarif ettigi tiirden ideal oyuncu, bedeninin ve zihninin sahip oldugu aligkanliklar
degistirebilme yetenegine sahip olmalidir. Bu agidan bakildiginda, oyuncunun giiglii bir
iradeye sahip olmasi gerekir (Chekhov, 2014, s. 51).

Bir¢ok oyuncunun, ‘yaratici diisiincelerini somutlastiracagi bir enstriiman olarak
gormesi gerektigini diisiindiigii bedeninin gii¢siizliigli yliziinden harika diisiincelerini
gerceklestiremediginden’ bahseden Chekhov, bedeni kuvvetlendirmek igin ii¢ ihtiyacin
tizerinde durur (Chekhov, 2014, s 51).

Bu ihtiyaglardan ilki ve Chekhov’a gore en 6nemlisi ‘bedenin psikolojik itkilere
kars1 yogun sekilde duyarlik kazanmasi ve zamanla dahice hislerin, imgelerin ve
isteklerin alicis1 ve vericisi olan duyarl bir zara doniistiiriilmesidir’. Ancak, bahsi gegen
ilk ihtiyacin hayata gecirilebilmesi i¢in oyuncunun kendini psiko-fiziksel ¢alismalara
kosulsuz birakmasi bir zorunluluktur. Ciinkii Chekhov i¢in, Oyuncuya’yr yazdigi
tarihte, oyunculuk sanatinda kendini pazarlamak yaraticiliktan, Ozgiinlilkten daha
onemli bir hale gelmistir. Cagin giizellik anlayisiyla yogrulan bedensel goriiniimiin
sanatsal ¢alismaya oranla daha fazla 6nemsenmesi, oyuncuyu kliselere, sahne lizerinde
yapilan hilelere ve kolayciliga yonlendirir (Chekhov, 2014, s. 52).

Chekhov’a gore ikinci ihtiyag¢ ‘psikolojinin zenginlesmesidir’ (Chekhov, 2014, s.
51). Chekhov bu ihtiyaci karsilamak icin sanat¢inin ‘ilgi ¢emberini’ genisletmesi
gerektigini savunur; okuyucusuna, ilgilendigi konularin kapsamini genisletmek ig¢in
cevresini, llkesini, diinyayr objektif bir bigimde gozlemlemesini; tarihsel romanlari,
tarih kitaplarini, donem oyunlarini okumasint ogiitler. Gozlemlerden, gezilerden ve
okumalardan elde edilen bilgiler 1s18inda yaratici sanatginin, Kkarsilastigi farkli
milletlerden insanlarin, dznel sekilde yaklasildiginda oyuncunun dikkatini ¢eken ¢ekici
ya da itici kisilerin, tarihteki 6nemli ya da Onemsiz karakterlerin deneyimlenmesi,

psikolojilerinin tecriibe edilmesi oyuncunun psikolojisini zenginlestirir. Bu noktada
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oyuncu zamaninin bakis ac¢isindan, dogmalardan, ahlaktan ve toplumsal yasami
yonlendiren her etmenden ayrilmali, nesnel bir bakis agisiyla karakterlere yaklagmalidir.
Bu konuda bir baska énemli nokta da deneyimlenecek karakterlere olumlu yonlerinden
yaklasmaktir (Chekhov, 2014, s. 53-54).

Uciincii ve son ihtiyac ise ‘beden ve psikolojinin oyuncuya itaat eder duruma
getirilmesidir’. Chekhov’un belirttigi lizere, kendi oyunculuk yonteminin her pargasi bu
ihtiyaci karsilamak i¢in gelistirilmistir. Bu son ihtiyacin oyuncu iizerindeki faydasi ile
ilgili olarak yazar su goriisii ortaya atar: “Kendinin ve sanatinin ustasi olacak oyuncu
rastlant1 faktoriinii isinden uzaklastirir ve sanatina saglam bir zemin hazirlar. Oyuncuya
yaratict etkinligi i¢in gereken kendine giiveni, Ozgiirligii ve uyumu yalnizca onun
bedeni ve psikolojisi iizerindeki mutlak egemenligi verecektir (Chekhov, 2014, s. 53-
54)”.

Per Brahe, Training of the American Actor*® adli derleme kitapta bulunan Beyond
Michael Chekhov technique: Continuing the exploration through the mask* baslikli
makalesinde, Chekhov yonteminden yola cikarak evrilttigi kendi yaklasiminda; roliin
arastirilmasi siirecinde maskelerle ¢alismanin oyuncuya saglayacagi faydalar1 ele alir.
Arastirmaciya gore oyuncunun maskelerle kurdugu iliski, Chekhov’un ‘oyuncu yaratici
ruhu ve yiiksek zihinsel kavrayisi ile pargalayip biitiinleme yetenegine sahip olmalidir’
seklindeki tiglincii ilkesi ile dogrudan baglantilidir. Chekhov’un yirmi yildan uzun bir
siire aradigi, sanatsal yaraticihk ve yiiksek bilinglilik hali anlamma gelen tinsel <O’
oyuncunun, roliin sahip oldugu maskeler ve maskelerin kisilik dzellikleri araciligiyla o
role doniistimiiyle gergeklesir (Brahe, 2006, s. 98). Brahe, Chekhov’un Litvanya’daki ilk

calismalarinda ‘O’ndan su sekilde bahsettigini aciklar:
“Agustos 1932’de, Michael Chekhov ve ikinci esi, Xenia, Litvanya’ya yerlesti. Rus
siirindan birkag mil uzaga. Bes yil 6nce Rusya’dan siirgiine zorlanmasindan sonra ilk defa
kendi dilinde egitme, oynama ve yonetme sansina sahip olmustu. Berlin’de bir gece, bir
performans esnasinda —sanatsal yaraticiligin ve yiiksek bilinglilik halinin en {ist seviyesi
olarak- ‘O’ adim verdigi sihirli niteligi kesfetmis ve Litvanya Ulusal Tiyatrosu’ndaki (su
anda Kaunas Devlet Akademik Drama Tiyatrosu) ilk egitiminde ‘O’ hakkinda konusmustu:
‘Oyunculara egitmenlik yaptigim her zaman, kendime sorarim, bugiin bu odanin iginde 6zel
bir seyler gergeklesecek mi? Birlikte, kendi c¢aligmalarimda ve arkadaglarimla sahne

iizerinde her zaman aradigim ancak asla bulamadigim ‘O’nu bulabilecek miyiz? Isimizin

3 Tiirkgesi: Amerikali Oyuncunun Caligmast.
* Tiirkgesi: Michael Chekhov tekniginin 6tesinde: Maske araciligtyla kesfe devam etmek.
“ Orijinal kaynakta ingilizce It kelimesi kullaniimaktadir.
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sirrim bugiin ¢ozebilecek miyiz? Isimiz oyunculugun o benzersiz yiice yonii olan ‘O’nu
aciga cikaracak m1? (Brahe, 2006, s. 97)”.

Chekhov’a gore yaratici imgelemin, tizerine ¢alisilacak role aktif katki saglamasi
icin oyuncu, bedensel ve psikolojik anlamda, imgelerle isbirligine agik olmalidir.
Oyuncu hareket etmeden, yalnizca diisiinerek yaratict imgelem ile isbirligi saglayamaz.
Ancak beden aktif hale getirildikten sonra oyuncunun emrinde yaratici imgeler
belirebilir. Chekhov, yaratici imgelerin dissal goriiniimlerinin altindaki i¢ diinyalarinin,

yaratici sanat¢inin kullanimina agik konumda olmasini su sozlerle belirtir:

“Imgeleminizi giiclendirmek igin alistirmalar yoluyla ne kadar ¢ok ¢alisirsamiz, icinizde
sOyle ifade edebileceginiz bir duyum bir o kadar kisa siirede uyanacak, ‘Hayalimde
gordiigiim imgelerin de tipki giinliik yasamda, g¢evremde olan insanlar gibi kendi
psikolojileri var. Ancak aralarinda bir fark var: Giinliik yasamda, insanlar1 yalnizca dis
goriiniisleri ile gordiigiim ve yiiz ifadelerinin, hareketlerinin, viicut dillerinin, seslerinin ve
tonlamalarinin  arkasindakileri gdremedigim icin, onlarm i¢ diinyalar1 hakkinda
yanilabilirim. Ama benim yaratict imgelerim i¢in durum bdyle degil. Onlarin i¢ diinyalar
benim gérmem i¢in tamamen ag¢ik. Biitiin duygulari, tutkulari, diisiinceleri, amaglar1 ve en
derinlerindeki arzular1 bana hep agik. Hayalimin dig goriiniisii vasitasiyla —diger bir deyisle,
hayal giiciim yoluyla ¢alistigim karakter- onun i¢ diinyasini goriirim’ (Chekhov, 2014, s.
72-73)".

Bakmak ve gormek arasindaki iliskiden s6z agan Chekhov’a gore, bir imgenin
ayrintilarim1 gérmek, hayal giiciindeki imgeye sik sik bakmakla miimkiindiir. Yaratici
oyuncunun gorevi, calisacagi roliin ayrintilarint igsel ve digsal agidan kavramak,
kavradig: sekliyle kendine 6zgii ifade bigimleriyle yorumlamaktir.

Bu noktada Chekhov, tekrar Michalengelo’dan 6rnek verir. Michalengelo, eseri
Musa’nin dis goriintiisiinii olusturmakla kalmamistir; Musa’nin digsal goriintiisiinii
yaratan i¢sel kudretini de gormiistiir. I¢sel kudreti sayesinde Musa’nin digsal ifadesi bu
denli giicliidiir. Benzer sekilde, bir oyuncu oynayacag roliin i¢ diinyasinin ayrintilarini
gorebildigi zaman, role en uygun, dogru ve Ozgiin bedensel ifade yollarini
kullanabilecektir. Bu yaratici sanat¢ilar igin yarattiklar:, kendilerinden 6nemlidir
(Chekhov, 2014, s. 73).

Chekhov’un iigiincii ilkesi (birlik; O); oyuncunun ‘yaratici ruhu ve yiksek
zihinsel kavrayisi ile pargalayip biitinleme yetenegine sahip olmasi’, bedensel ve
psikolojik gelisimini siirdiirmenin yani sira, yaratict imgelemine sik sik bakmasi ve

kendini yaratict diirtiiniin kendini gosterecegi anlara birakmasi ile gergeklesebilecek;

deneyim edindikg¢e ortaya ¢ikabilecek bir ilkedir.
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“Ben biiyiik bir oyuncuda saglam bir diisiince yetenegi ararim. Isterim ki, onda sogukkanli
ve dingin bir seyirci ruhu olsun. Dolayisiyla, kendisinde bulunmasini kesinlikle aradigim
artam, kesinlikle duyarlilik degil, kavrayis derinligi, her seyi yanilsama hiineri ya da her

tiirlii kisilik ve role karst her zaman ayn1 yetenektir (Diderot, 2000, s. 15)”.
3.2.4. Parcalar

Dérdiincii ilke su cimleyle 6zetlenebilir: Michael Chekhov yontemi, oyuncunun
kendi basina ve kendisi i¢in calisabilecegi bir¢ok parga igeren bir tekniktir ve bu
pargalardan herhangi biri diger tiim pargalari tetikler, uyandirir (Petit, 2010, s. 17).

Bir¢cok par¢a olarak kastedilen bilesenler Cizelge 3.1. ve Cizelge 3.2.°de
goriilebilir. Cizelgelerde goriilen tim pargalar odaklanma (konsantrasyon) yardimiyla
tek bir sey olarak uyandirilir (Petit, 2010, s. 17).

Stanislavski Sistem’inde s6z konusu olan, iki ayri ¢aligma olarak goriilen ‘kendi
tizerinde ¢alismak’ ve ‘(belirli bir) parca {izerinde ¢alismak’, Chekhov’un bu dordiincii
ilkesi araciligiyla biitiinlestirilir: “Sadece tek bir parcayr kullanmak, teknigin tiim
elementlerini uyandirir, bu ‘kendi iizerinde ¢alismay1’ ve ‘(belirli bir) parca iizerinde
calismay1’ kaynastirmayi saglar (Ashperger, 2008, s 87)”.

Calismanin bu noktasina kadar, Cizelge 3.1.’de goriilen gergeklik, amag, odak
noktasi, atmosfer, yayma (isima), imgelem, psiko-fiziksel caligmalar kavramlarina
deginilmistir.

Cizelge 3.1.°de goriilen diger parcalardan rahathik duygusu, bi¢cim duygusu,
glizellik duygusu, biitiinlik duygusu Oyuncunun Bedeni basligi altinda incelenecektir.
Psikolojik jest ve Svayk basligi altinda psikolojik jest, stil, nitelikler kavramlarina;
Hayali beden ve Svayk bolimiinde ise hayali beden, hayali merkezler kavramlarina
deginilecektir.

Cizelgede yer alan pargalari, bu noktada kisaca tanimlamak dogru olacaktir.

Karakterizasyon: Dramatik metinden elde edilen veriler araciligiyla karakterin
canlandirilmasina yonelik tiim calismalardir. Hayali beden ve hayali merkezler
kavramlarmin bu bashk altinda cizelgede yer almasi bir rastlanti degildir. Ilgili
boliimlerde goriilecegi tlizere hayali beden, Chekhov’a gore, karaktere dair elde edilen
tim niteliklerle var edilen soyut bir beden; hayali merkezler ise bu bedenin hareket

etmesini saglayan ii¢ temel enerji merkezidir.

58



Karakterizasvon
Havali Beden ve Hayali Merkezler

Kompozisvon

Psikolojik jest

Atmosfer

Amag

Odak Noktast

Birliktelik

Dogaglama
"Miicevher"

Yayma (Igmma)

Alma Bitiinkiik Duygusu

imgelem Hisler (araclar)

Duygular (sonuglar)

Beden
Psiko-fizilcsel caligmalar

Cizelge 3.1. Chekhov yontemi bilesenleri: Yaratici oyunculuk ¢izelgesi (Tiirkce)
Chekhov, 1991, s. 36

Kompozisyon: Goriiniir (bedensel) ve goriinmez (psikolojik) tiim ozellikleriyle
rolii, oyunun biitiiniine ve yer aldig1 sahnelere gore, tutarli ve gercek¢i bicimde anbean
yorumlamak anlamina gelmektedir. Kompozisyon, kisaca, roliin yorumlanmasidir.

Psikolojik jest: Uzerine galisilan roliin iistiin-amacini ifade eden genel jestidir.
Psikolojik jest calismalari, ilgili bolimde goriilebilecegi lizere, rol iizerine zihinsel
analiz yapmanin yerine bedensel calisma araciligiyla roliin psikolojik boyutunu
arastirmay1 hedefler.

Stil: Bu kavram oyunun ve roliin yazin bigimini ve yonetmenin tislubunu niteler.

Gergeklik: Sahne gercekligi ve giindelik ger¢eklik arasindaki ayrim noktasinda,
yogunlagtirilmis bir nitelik tasiyan ve kendine 6zgii kurallara sahip sahne gercegini
ifade etmektedir.

Rahatlik duygusu: Oyuncunun bedensel ¢alismalarin tekrarlanmasi araciligiyla,
ilgili bedensel ifadeleri rahat bir sekilde yapabilmesi anlaminda kullanilmaktadir.
Burada kastedilen rahatlik bir gevseme hali degil; oyuncunun, bedensel ifadeleri

gerceklestirme noktasinda ustalagmasi anlamina gelmektedir.
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Bi¢im duygusu: Bedenin tesadiifi ifadelere yer birakmayacak sekilde; belirli bir
bicim/form almig sekilde hareket halinde oldugunun oyuncu tarafindan duyulmasi
anlamindadir.

Giizellik duygusu: Bu duygu, Chekhov tarafindan, oyuncu sanatinda ustalastik¢a
elde edilebilecek bir duygu olarak tanimlanir. Giizellik duygusu, kisaca, oyuncunun
estetik bakis acist anlamina gelmektedir.

Biitiinliik duygusu: Oyuncunun, roliiniin oyun igindeki gelisim siirecine (eylem
cizgisine) hakimiyetiyle iliskilendirilir. Roliin yorumlanmasinda oyuncu, biitiinliik
duygusu ile role tutarl ve gercekei bir gerceve cizer.

Nitelikler: Oyun metninden role dair elde edilen tiim verileri kapsar. Chekhov

3 3

yonteminde nitelikler ‘... gibi’ (6rnegin; toprak gibi) ve ‘... bir sekilde’ (6rnegin;
tedirgin bir sekilde) seklinde tanimlanir. Roliin sahip oldugu nitelikler oyuncunun
hislerini tetikler (araglar) ve oyuncu bedensel ¢alismasina bu hislerin yonlendirmesiyle
baglar. Oyuncunun psiko-fiziksel ¢alismalardan elde ettigi sonuglar seyirci lizerinde
duygular uyandirir (sonuglar).

Psiko-fiziksel calismalar: Bedenin ve psikolojinin es zamanli ve birbirlerini
tetikler nitelikte calismasini vurgulayan bu bedensel c¢aligmalarda, yaratict imgelem
iiriinleri bedensel ¢alismaya dahil edilir. Imgeler, bedenin hareket etmesine katki saglar.

Imgelem: Giindelik ve yaratict imgelem olarak iki tiirii olan bu kavramin,
oyuncunun sanatini ilgilendiren kismi yaratici imgelemdir. Yaratici imgelem, doganin
sahip oldugu sonsuz oOzgirliik ¢ergevesinde oyuncunun rolii yorumlarken
kullanabilecegi tim psikolojik faaliyetleri kapsar. Bu faaliyetler araciligiyla oyuncu,
bedensel ¢alismasini yaratict imgeleminde olusturdugu imgelerle gelistirir.

Yayma (Isima): Yayma, kisaca, oyuncunun sahne {izerindeki eylemleri
aracilifiyla irettigi bedensel enerjisinin seyirciye dogru gonderilmesidir. Cizelgede
goriildiigii tizere, ayn1 basglk altinda yer alan alma ise s6z konusu enerjinin seyirci
tarafindan alinmasini tarif eder.

Dogaclama: Metin-dis1 tiim eylemsel ¢alismalar dogaglama olarak tanimlanir.

Birliktelik: Oyuncunun, oyunun biitiiniinde ve belirli sahnelerde diger oyuncularla
birlikte sahne tizerinde kurmasi gereken baglantiy ifade eder.

Odak noktasi: Roliin, ilgili sahnede oyuncunun bedeni araciligiyla kendini

gonderdigi nokta olarak tanimlanir. Bu nokta, roliin o sahnedeki temel arzusu ile

iliskilendirilir.
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Amag: Roliin sahnede bulunma nedeni olarak tanimlanabilir. Oyuncu roliin
amacina ‘bu sahnede bu rol neyi arzuluyor?’ sorusuna verdigi cevap dogrultusunda
ulasir.

Atmosfer: Chekhov atmosfer kavramini, oyun yazar1 ve yOnetmen tarafindan
yaratilan durumun ya da mekanin sahip oldugu; ve rol araciligiyla oyuncunun bu
duruma ya da mekana (etki) kars1 verdigi tepkiyi ifade ettigi soyut bir nitelik olarak ele

almaktadir.

Characterization
Imaginary Body and Center

Atmosphere -
Psychological Gesture
Objective
Focal Point
T~ Feel-i'ng of Ease
Ensemble
Feeling of Form
Improvisation .
“Jewelry”
- / \| Feeling of Beauty |
Radiating \4 :
Receiving Feeling of the Whole ]
Qualities
Imagination Sensations (means)
Feelings (results)

Body
Psycho-physical exercises

Cizelge 3.2. Chekhov yontemi bilesenleri: Yaratici oyunculuk ¢izelgesi (Ingilizce)
Chekhov, 1991, s. 36

3.2.5. Sanatsal ozgiirliik

Michael Chekhov’un psiko-fiziksel tekniklerini galismak isteyen ogrencilere
verdigi son ilke ise ‘sanatsal 6zgiirliik’ ilkesidir. Yontemin, bir 6nceki boliimde goriilen
parcalarindan hangisi oyuncuyu ézgiirlestirecekse, oyuncu o yonde ilerlemelidir (Petit,
2010, s. 17). Sanatsal amaglarin1 gerceklestirme noktasinda oyuncu, ihtiya¢ duymadigi
parcalara 6zel bir ilgi duymak; bu parcalar iizerinde ¢alismak durumunda degildir.

Calismanin bu noktasina kadarki boliimde goriildiigii iizere, Chekhov’un kendi
caligmasinda kullandigi role yaklasim yontemi mistik yoniiyle, oyuncunun ruh

diinyasia dair olan hislerine giivenmesi gerekliligini savunur. Ancak bu; oyuncunun
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calismama istegini hissetmesi anlamina gelmez. Bu noktada sozii edilen giiven, psiko-
fiziksel ¢aligmalarin tekrari aracilifiyla yeterli yetkinlige ulastiktan sonra, ¢alismasinda
isine yarayacak pargayl se¢mesi anlaminda sezgiselligi ile ilgilidir. Sanatsal 6zgiirliige
sahip olmak isteyen oyuncu psiko-fiziksel ¢alismalar araciligiyla bedeni ve psikolojisini
kendine itaat eder duruma getirmeli; oyunun ruhu anlaminda atmosfere kendini
birakmali; yaratici imgelemini aktif konumda tutmak icin imgeler, nesneler ve
kavramlar1 zihninde biriktirmeli ve kendi c¢alismasina faydali gordiigi teknikleri
kullanma becerisi edinmelidir. Segeneklerin sinirlandirildigr tiiketim ¢aginda, robot
insanlarin arasinda, sahnede kendini degil; yogun bir ¢aligmanin ardindan yarattigi
roliinii oynamalidir: “Chekhov i¢in, oyunculugun kaynagi imgelemdir, hayal kurmaktir;
oyuncunun sec¢eneklerini kisitlayan kisisel deneyimler degildir (Ashperger, 2005, s.
91)”.

3.3. Oyuncunun Bedeni

Calismanin bu noktasinda, Yaratict ruh ve yiiksek zihinsel kavrayis bolimiinde
hali hazirda bahsedilmis olan bir noktanin okuyucuya hatirlatilmasinda fayda vardir:
Michael Chekhov’un materyalist diinya goriisiine karsi sanatsal amag¢ ve niyetlerine
yonelik olarak yaratic1 ¢aligmalarim siirdiiren oyuncu icin gerekli gordiigii ti¢ ihtiyag
‘bedenin yaratici psikolojik diirtiiye kars1 yogun bir duyarlilik kazanmasr’, ‘psikolojinin
zenginlesmesi’ ve ‘hem bedenin hem psikolojinin oyuncuya tiimiiyle itaat etmesi’dir
(Chekhov, 2014, s. 52-54).

Bu ii¢ ihtiyaca yonelik olarak yapilan psiko-fiziksel g¢alismalarin, beden ve
psikoloji arasindaki es zamanli gelisimi hedefledigi goriilmekle birlikte; oyuncunun
bedenini Chekhov’un tekniklerine hazirlayan ilk psiko-fiziksel ¢alismalar, psikolojik
jest kavraminin kavranmasi agisindan 6nem arz etmektedir.

Chekhov, Oyuncuya adli kitabinda verdigi alistirmalarin ilk dokuzunun,
gelistirmis oldugu oyunculuk teknigine bir giris niteliginde oldugunu ve tekrarlar
aracilifiyla oyuncunun bedeni ve psikolojisi tarafindan ger¢ek anlamda kavranmasi
hedefini tasidigini belirtir (Chekhov, 1991, s. 6-7).

Per Brahe, Training of the American Actor adli derleme kitapta bulunan, Beyond
Michael Chekhov technique: Continuing the exploration through the mask baslikli
makalesinde, oyuncunun bedensel calismasinda ‘yeni bir dil olusturma agisindan

onemli’ gordiigii ilk dokuz aligtirmay1, Chekhov’un terimleriyle su sekilde dzetler:
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“l. Agma, genisleme hareketleri ve basit hareketler

. Gogiisteki ideal merkez

. Yogurma

. Yizme

. U¢ma

. Ates ve yayma hareketleri

. Bigimin / formun rahathig1

. Giizellik

. Esikten gecerken biitiinliik hissi (Brahe, 2006, s. 102)”.

O 0 9 N O B~ W N

Brahe’nin yukaridaki 6zeti {lizerinden ilk dokuz alistirma, alt basliklar halinde

asagidaki gibi agiklanabilir.
3.3.1. Arketipik jestler

IIk alistirma arketipik jestler iizerine bir bedensel ¢alismadir. Ik alistirmada
tizerine caligilan arketipik jestler agma/agilma, kapatma/kapanma, itme, g¢ekme,
firlatma, kaldirma, (bedenin uzuvlarini) germe/genisleme ve (¢ekicle) dévme olarak
verilir. Psikolojik jest tekniginin ilk adimi olarak gordiigii arketipik jesti Chekhov,

Oyuncuya’da su sekilde tanimlar:

“Iki gesit jest vardir. Ilki hem sahnede hem de giinliik hayatta kullandigimiz dogal ve
siradan jesttir. Digeri ise ayni tiirden tiim olasi jestler igin orijinal bir model teskil edecek
arketipik jesttir. Psikolojik Jest ikinci drnek cesidine girer. Giinliik jestler ¢cok sinirli, ¢ok
zay1f ve ¢ok belirgin olduklari i¢in bizim irademizi canlandiramazlar. Biitiin bedenimizi,
psikolojimizi ve ruhumuzu saramazlar, ki bir arketip olarak PJ bunlarin biitiiniine sahip olur

(Chekhov, 2014, s. 111)”.

‘Rolii tanimlayan genel jest’ olarak acgiklanan psikolojik jest ornekleri birer
arketipik jesti andirir. Franc Chamberlain, Michael Chekhov baslikli ¢alismasinda,
Rudolf von Laban’in iizerine ¢alistigi sekiz temel arketipik jesti de dahil ederek,
Chekhov yonteminde kullanilabilecek arketipik jestleri siralar: Agma/agilma (verme),
kapanma/kapatma (alma), itme, ¢ekme, germe/genisleme, dévme, firlatma, kaldirma,
tutma, yirtma, ezme, biikkme (Chamberlain, 2004, s. 63).

Sozi edilen arketipik jestlerde ortak nokta olarak goriilen ellerin kullanimi,
psikolojik jest teknigine ¢alisirken; ¢alismaya ellerle baslamanin vurgusudur.

Christopher Innes, Avant-Garde Tiyatro: 1892-1992 baslikli ¢alismasinda,

yukarida sozii edilen Laban’in arketipik jestlerine deginir:
“Laban’a gore, bu tiir hareketler temel unsurlarina dek damitilmis oldugundan giiglii

psikolojik c¢agrisimlar tasiyabilir. Laban’in disiincelerini gostermek igin kurdugu dans
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tiyatrosu toplulugu ofke, haz, ask ya da korku gibi agik¢a tanimlanmis duygular ifade
etmek i¢in, biitiin dansgilar ‘evrensel bir cosku durumu’na ulasana kadar bu ‘saf bigimleri’

yinelemiglerdir (Innes, 2004, s. 72)”.
Oyuncu arketipik jest c¢alismasina ellerle baslayarak, jestin yarattigi psikolojik

etkinin tiim bedenine yansimasina izin vermelidir. Kiiciik hareketlerle baslayan ¢alisma,
beden onu ne kadar biiyiitmek istiyorsa, o noktaya ulasana dek siirdiiriilmelidir. Birbirini
karsilikli besleyen beden ve psikoloji diisiincesini somutlastiran bu ilk psiko-fiziksel
calisma deneyiminin sonucunda “birakin bu hisler, i¢inizi saracak psikolojik niteliklerin

ilk adim1 olarak bedeninizi sarsin (Chekhov, 2014, s. 56)”.
3.3.2. Gogiis merkezi

Ikinci alistrmanim amaci, oyuncunun Hayali beden ve hayali merkezler bashig:
altinda incelenecek olan gogiisteki hayali enerji merkezini deneyimlemesini

saglamaktir.
“Farz edelim ki, gogsiiniizde biitiin hareketleriniz igin gereken gergek diirtiilerin fiskirdig:
bir merkez var. Bu hayali merkezi bedeninizdeki igsel etkinligin ve enerjinizin kaynagi
olarak diisliniin. Bu enerjiyi basiniza, kollariniza, ellerinize, govdenize, bacaklariniza ve
ayaklarimiza gonderin (...) Kollarinizin ve bacaklarimizin gégsiiniizdeki bu merkezden

ciktigini (omuzlariniz ve kalganiz yerine) diisiinerek bir dizi siradan hareket deneyin

(Chekhov, 2014, s. 56)”.

Bu denemelerin ardindan, bedenini yonlendirmesi igin oyuncu gdogiisteki enerji
merkezinden figkiran enerjinin onciiliigiine kendini teslim eder: “Gogsiiniizdeki hayali
merkezden fiskiran ve mekan i¢inde sizi yonlendiren enerjinin hareketten Jnce
gitmesine izin verin. Yani, ilk olarak hareket i¢in gerekli diirtiiyii génderin ve hemen
arkasindan hareketin kendisini yapin (...) Bedeniniz de onu takip etsin (Chekhov, 2014,
S. 56-57)”.

Gogisteki hayali enerji merkezinin, Rudolf Steiner boliimiinde deginilen, insanin
ruh diinyas: ile baglantili oldugu goriilecektir. Gogiis merkezinin ydnlendirmesiyle
oyuncu, bedeninin gerceklestirdigi hareketlerin uyandirdig: hislere kendini birakacaktir.
Steiner’in insanin {i¢ diinyast fikrinden g¢ikarilan bir sonugla; Chekhov’un iizerine
calistigi hayali merkezlerden beden diinyasi ile ilgili olan alt beden merkezinde
arzularn; tin ile ilgili olan kafa merkezinde diisiincelerin uyandirildig: goriilecektir.

Hayali merkezleri tanimak, bir rol i¢in hayali beden olusturmada ilk asamadir.

Oyuncu, tlzerine calisilacak roliin, oyun metnindeki yazili 6zelliklerinden onun
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niteliklerini bulacak; hangi diinyasinin 6n planda olduguna karar verdiginde, li¢ hayali

merkezden biri ile ¢calismasina baslayacaktir.
3.3.3. Yogurma

Uciincii alistirma ile birlikte dort element (toprak, su, hava, ates) iizerine
calismaya baslamir. Ugiincii alistirmada iizerine calisilan yogurma, dort element
arasindan toprak ile 6zdeslestirilir.

Chekhov yogurma hareketini “tipki bir heykeltiras gibi, ¢evremdeki boslugu
yoguruyorum. Etrafimdaki havada, beden hareketlerimle yontulan sekiller birakiyorum
(Chekhov, 2014, s. 57)” seklinde agiklar. Oyuncu bu alistirmada bedeninin hareketiyle;
bu harekete tepki gosteren hayali bir atmosfer olarak toprak yogunlugunda bir boslugun
icinde sekiller birakir. Oyuncu, toprak yogunlugundaki ii¢ boyutlu bosluk ile bedensel
miicadele halindedir. Chekhov, bu alistirmada oyuncunun el ve parmak hareketlerini
onemsemesi gerektigini 6zellikle belirtir. Bu sayede psikolojik jest tekniginin 6nemli bir
noktast olan ellerinin hareketinden kaynaklanan arketipik jestler bir kez daha

vurgulanir.
3.3.4. Yiizme

Dordiincii alistirmada iizerine ¢alisilan yiizme, dort element arasindan su ile
ozdeslestirilir. Onceki {i¢c alistirmada oldugu gibi, bu alistirmada da, genis ve serbest
hareketler kullanilir. Bir 6nceki alistirmadakine benzer sekilde oyuncu, hareketlerine
tepki gosteren hayali bir atmosfer olarak su yogunlugunda bir boslugun ig¢inde hareket
eder. Oyuncu ve su yogunlugundaki ti¢ boyutlu ortam yumusak bir miicadele; bu
noktada bir is birligi halindedir. Oyuncu “boslukta yliziiyor yumusak bir sekilde ve
giizelce birbirine karisiyor (Chekhov, 2014, s. 59)”.

3.3.5. U¢cma

Besinci alistirmada iizerine ¢alisilan u¢ma, dort element arasindan hava ile
Ozdeslestirilir. Bu calismada “isteginiz, beden agirhiginmizin {istesinden gelmek ve
yergekimine karsi savasmak olmali (Chekhov, 2014, s. 60)”. Onceki iki element
alistirmasinda oldugu gibi, bu alistirmada da egitmen, genis ve serbest hareketlerle

baslayip, alistirma ilerledik¢e, hareketlerin kiigiiltiilerek dogallastirilmasinin faydali
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olacagin1 hatirlatir. Oyuncu, hayali hava atmosferi ile bir uyum ve bedenine tepki

gosteren yer ¢ekimi ile miicadele halindedir.
3.3.6. Isima

Altinc1 alistirmada ilizerine c¢aligilan isima, dort element arasindan ates ile
Ozdeslestirilir. Oyuncu bu alistirmada, diger element ¢aligmalarinin aksine, kendine {i¢
boyutlu hayali bir atmosfer yaratmaz. Gogiis merkezi alistirmasina benzer sekilde,
bedenini hislerine teslim eder. U¢ boyutlu cevreyi 1sikla doldurana kadar oyuncu,

i¢inden gelen hareket etme diirtiilerini takip eder:
“Her zamanki gibi bu alistirmaya da genis, serbest hareketlerle baglayin. Sonra asagida
Onerilen basit, siradan hareketlerle devam edin: kolunuzu kaldirin, indirin, 6ne ve yanlara
uzatin, odanmn i¢inde dolasin, yere uzanin, kalkin, oturun vb. Ama siirekli, hareketi
yapmadan 6nce hareket noktaniza dogru bedeninizden wsin yayin. Ve ayni sekilde hareket
tamamlandiktan sonra da 1simaya devam edin (...) Isin yaymaya calisirken, bedeninizin
smirlarinin Stesine ¢ikmayil deneyin. Isinlarimizi farkli yonlere, 6nce tiim bedeninizle
gonderin, sonra da bedeninizin farkli boliimlerini kullanin; kollar, eller, parmaklar, avuglar,
alin, gogiis, sirt. Isilarinizin merkezi olarak gogsiiniizii kullanmak ya da kullanmamak
isteginize bagli. Cevrenizdeki tiim boslugu 1sinlarimizla doldurun. (Aslinda enerji yayma
calismasiyla benzer bir ¢alisma, ama daha hafif bir niteligi var. Ayrica ugma ve 1g1ma
¢alismalar1 arasindaki ince fark konusunda da dikkatli olun ve fark agikga ortaya ¢ikincaya

kadar c¢aligin.) Cevrenizdeki havanin 1gikla doldugunu diisiiniin (Chekhov, 2014, s. 60)”.

Bu alistirma ates elementini ¢alismanin disinda, onceki ii¢ alistirmada elementler
iizerine yapilan psiko-fiziksel ¢alismalara ek olarak, isima™ fikrini kavrama hedefini de
tasir. Bu alistirmay tarif ederken “elbette size bu 6rnekte rol yapmanizi ve yorgunmus
gibi gorlinmenizi Onermiyoruz (Chekhov, 2014, s. 61)” seklindeki fikrinden de
anlasilacag1 iizere Chekhov, oyuncu-seyirci iliskisinde ‘oyuncunun seyirciye dogru
gonderdigi igsel enerji’ anlamina gelen 1gima kavramini agiklamayr hedef edinmistir.

Bu noktada, ¢alismanin 6nceki boliimlerinde tanimlanmis olmasina ragmen, isima
kavramina tekrar deginmek faydali olacaktir. Lenard Petit, The Michael Chekhov

Handbook baslikli ¢alismasinda isima kavramini su sekilde ozetler:
“Oyunculugun igsel siirecine dair bilgi, hisler, eylemler sonunda seyirciye dokunmalidir.
I¢imizde, bizimle birlikte yasayan sey her ne ise, enerji dalgasi halinde disar1 génderilir.

Yayma, yaratici diirtiiye sahip oyuncuya eslik eden bir etkinliktir. Yayma ayn1 zamanda

6 Calismanin 6nceki boliimlerinde oyuncu-seyirei iliskisinde oyuncunun igsel enerjisini géndermesi anlaminda
1sima, yayma olarak tanimlanan radiation kavramindan bahsediliyor.
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istemenin*’ bir sonucu olarak ortaya ¢ikar. Oyuncu i¢in haz, seyirci igin tanikhk yaratir.
Yayma, basitge, bedenin igindeki canli olan seyin bedenden bedenin G&tesine
gonderilmesidir. Bu gonderme seyirciye dokunur; ¢iinkii gercekten seyirciye dogru gider

(Petit, 2009, s. 21)™.
Chekhov, alistirmasinda temel noktanin, oyuncunun yapmakta oldugu
hareketlerin onciisii ve takipgisi olan wsima’ya digsal olanin direncine ragmen (bedenin)
icsel olanin (psikolojik) yonlendirmesi ile hareketin durmaksizin devam etmesi

oldugunu belirtir:
“(...) fiziksel olarak son pozisyonunuzu aldiniz ancak, bu eyleme dair 1gin yayarak hala
‘oturma eylemine’ psikolojik olarak devam edebilirsiniz (...) kendinizi yorgun ve halsizmis
gibi diislinlirken ayaga kalkmak icin de gegerli: Bedeniniz buna karsi ¢ikar, gercekten bu
eylemi gergeklestirmeden dnce, igsel olarak yapiyorsunuzdur; ‘kalkiyorum’ 1g1nin1 génderir
ve coktan ayakta duruyorken bile kalkmaya devam edersiniz (...) Isin yayma tim

hareketlerinizin 6nciisii ve takipgisi olmali (Chekhov, 2014, s. 60-61)”.
3.3.7. Dort duygu

Yedinci ve sekizinci alistirmalar rahatlik, giizellik, bi¢cim ve biitiinliik duygularini
oyuncunun bedenine tanitmay1 hedefler.

Bir sanat eserinin, alic1 (seyirci) agisindan tatmin edici olabilmesi noktasinda belli
baz1 Ogelere sahip olmasi gereklidir. Bu o6geler, sanatcinin yaratim edimi siirecinde
uydugu kurallarin birer gostergesidir. Her sanat¢1 yaratma diirtiisiinii atesleyebilmek
icin kendine 6zgili kurallarla hareket eder. Chekhov i¢in yonteminin uygulanabilmesi,
oyuncu bedeninin ve psikolojisinin dort duyguyu kavramasiyla miimkiindiir. Bu
duygular rahatlik (ease), bicim (form), giizellik (beauty) ve biitiinlik (whole)
duygularidir.

Yedinci alistirmada, 6nceki dort alistirmada yapilan hareketler (yogurma, yiizme,
ucma, 1s1ma alistirmalarl) yalnizca zihinde canlandirilir. Oyuncunun hareketleri
yaparken edindigi bedensel ve psikolojik hisler, zihinde yeniden canlandirilana kadar bu
alistirmaya devam edilir.

Chekhov, oyuncunun i¢sel boyutuyla iligkili bu alistirma iizerinden dort duygunun
aciklamasina girisir. Bu duygulardan ilkini; rahatlik duygusunu tanimlarken su noktaya

degnir: “Sanatgida sertlik ve kabalik, yaratici olmayan bir enerjinin gostergesidir.

47 Almt1 yapilan metinde kullanilan willing kelimesi, hayali merkezlerden olan alt beden merkezinden kaynaklanir.
Dolayisiyla, kelime istemek yerine arzu etmek olarak da gevrilebilir.
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Sertlik sadece bir tema olarak varolabilir, ama asla bir oyunculuk tarz: olarak degil
(Chekhov, 2014, s. 62)”.

Bu noktada rahatltk duygusu ile oyuncunun calismasinda gerekli olmayan
kaslarini, bedensel ve psikolojik olarak, zorlamamas: kastedilir. Yeterince psiko-fiziksel
calisma yapan oyuncu bedenini sanatsal ¢aligmasina hazir hale getirecek; bedeni ve
psikolojisi kendiliginden rahatlik duygusu ile tanigacaktir. Ayni zamanda, seyircinin
ilgisini ¢ekmek igin yapilan zorlama hareketler, Chekhov’a gore ters teper. Oyuncu
rahatlik duygusunu ve hafifligi, sert karakterleri oynarken de, komedi oynarken de

hissedebilmelidir:
“(...) sahnedeki karakteriniz sert, hareket agisindan kaba ve konusurken problemli olabilir,
ama sanatg: olarak siz, anlatma araci olarak daima hafifligi ve rahathigi kullanmalisiniz.
Hatta sertligin kendisi bile hafiflik ve rahatlik araciligi ile sahnelenmeli (...) Ayrica rahatlik
mizah ile yakindan iligkilidir. Cogu komedi oyuncusu mizah anlatimi i¢in kaba yollara
basvurur. Ornegin yiizleri kizarir, ‘saldirganlasirlar’, bedenlerini tiirlii sekillere sokarlar, ses
tellerine zarar verirler. Ama yine de giildiiremezler. Bazi komedi oyuncular1 da ayni kaba
araglar kullanirlar, ama rahathik ve incelikle; boylece daha basarili olurlar. Daha iyi bir
ornekse sert¢e yere diisen bir palyagodur. Ama Oyle bir rahatlik ve incelikle diigser ki,
kendinizi giilmekten alamazsiniz (Chekhov, 2014, s. 62-63)”.
Chekhov, oyuncunun rahatlik duygusunu u¢ma ve isima alistirmalart araciligiyla
kavrayabilecegini vurgular (Chekhov, 2014, s. 63). Bu alistirmalarin tekrarlanmasiyla

kavranabilecegi lizere, rahathik duygusu ile bedenin gevsekligi  birbirine

karistirllmamalidir: “(...) bircok oyuncu rahatlik ile rahatlamayi birbirine karigtirir
(Brahe, 2006, s. 104)”.
Chekhov, dort duygusundan ikincisi olan bigim duygusunu su sekilde tanimlar:
“Bir sanat¢i olarak ‘nasil oynadiginiz’ ise tamamen sizin bi¢im duygunuzun tam ve
miikemmel olmasina baglidir. Net bir bicim yaratmaya olan egilim, biiyiik ustalarin yarim
kalmuis eserlerinde ve taslaklarinda bile kendini gosterir. Diizgiin ve net bigimler yaratmak,
alant her ne olursa olsun, sanatcilarin edinebilecegi ve miikkemmellestirmek i¢in mutlaka
caligmasi gereken bir yetenektir. Bigim niteligini kazanmak igin size en iyi hizmet edecek

aligtirmalar, yogurma hareketleridir (Chekhov, 2014, s. 63)”.

Yukaridaki diislincesinden goriilecegi tizere, Chekhov’un yogurma alistirmasinin
tekrariyla oyuncunun bi¢im duygusunu kavrayabilecegi goriiliir. Bi¢im duygusu,
oyuncunun sahne {izerinde net hareketler liretmesini 6ngoriir.

Chekhov’un diger duygulardan daha yiiksek bir seviyede gordiigii giizellik

duygusunu ise su sekilde tanimladig1 goriiliir:

68



“Oyuncu giizellik iizerine ¢aligmadan 6nce onu iyi ve kotii yanlari, dogrulari ve yanlislari,
ona uyan ve ters gelen seyleri, kisacas1 her seyi ile diistinmelidir. Her olumlu seyin oldugu
gibi, giizelligin de karanlik yonleri vardir. Eger cesaret bir erdemse, diislincesizlik,
akilsizlik, kabadayilik onun olumsuz yanlaridir; eger tedbirli olmak olumlu bir nitelikse,
evham onun olumsuz yamidir. Aynisi giizellik icin de gegerli. Gergek giizellik insanin

icinde boy gosterirken, sahte giizellik sadece disindadir (Chekhov, 2014, s. 63)”.
Giizellik, zaman iginde, oyuncu deneyim kazandik¢a elde edilebilecek bir
duygudur. Dogrudan seyirci karsisina ¢ikmakla ve bir sanat¢i olarak oyuncunun 6zgiin
estetik kavrayislar gelistirmesiyle iliskilidir. Oyuncu, ¢irkin durumlar ve itici

karakterleri canlandirirken dahi giizel/lik duygusundan uzaklagsmadan oynamalidir:
“Sahnede estetik olmayan bir bigimde canlandirilan ¢irkinlik, seyirciyi rahatsiz eder. Boyle
bir performansin etkisi psikolojik olmaktan ¢ok fizikseldir. Sanatin yiikseltici etkisi boyle
durumlarda felce ugrar. Oysa estetik olarak sahnelenmis sevimsiz bir tema, karakter ya da
durum, seyircide o yiikseltici ve coskun etkiyi yaratabilir. Giizellikle sahnelenen boyle bir
tema bir seyin ¢irkinligini bir fikre doniistiiriir; ayrintilarin ardinda arketip (prototip-6rnek
model) yatar ve boylece seyircinin sinirlerini yipratmak yerine onlarin dncelikle aklina ve

ruhuna hitap eder (Chekhov, 2014, s. 64)”.
Rahathik duygusu ile rahatlamak arasinda goriilen tehlikeli iliski bu noktada,

giizellik duygusu ile giizel goriinmek arasinda kendini var eder: “Giizel gériinmek Qibi
sizi yoldan ¢ikaran seylere karsi direnin (Chekhov, 2014, s. 65)”.

Rahatlik, bi¢im ve giizellik duygularinin tanimlarim yedinci alistirmanin ardindan
yapan Chekhov, biitiinliik duygusunun tanimini sekizinci aligtirmaya saklar: “(...) eger
sahneye ilk girisinizde bile son sahneyi oynuyormus (prova yapiyormus) goriisiine sahip
olursaniz —tam tersine son sahneyi oynarken de ilk sahneyi hatirlarsaniz- biitlin
boliimleri detaylarina kadar gérme sansimiz olur; tipki kendinize yukardan bakiyormus
gibi (Chekhov, 2014, s. 65)”.

Goriildiigii tizere, dort duygunun sonuncusu olan biitiinliik, Chekhov’un ‘yaratici
ruhu ve yiiksek zihinsel kavrayisi ile parcalayip biitiinleme yetenegine sahip oyuncu’
seklindeki tgiincti ilkesi (birlik; O) ile iliskilidir. Ancak, ilkeyi tam anlamiyla
karsilamamakla birlikte, ilkenin metinle iligkili zihinsel kismin1 karsilamaya yonelik bir
duygudur. Oyuncunun, ‘kendinize yukardan bakiyormus gibi’ tanimiyla, oyun metnine
nesnel sekilde yaklasarak, roliin basina ve sonuna hakim sekilde roliinii

diizenleyebilmesi fikrine dayanr.
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3.3.8. Imgelem

Psikolojik jeste giris niteligindeki son ve dokuzuncu alistirma, imgelemi bir biitiin
olarak c¢agirmaya yoneliktir. Giindelik imgelemin sahne iizerinde ne kadarinin
degerlendirilebilir oldugunun; giin i¢inde yaratict imgeleme kazandirilacak hangi
deneyimlerin yasandiginin kavranmasiyla ilgili bir alistirmadir: Bu alistirmada goriilen,
giin i¢inde yasanilan, simdiki zamanda zihinde canlandirilan olaylarin detayl sekilde
hatirlanip sahne iizerinde oynamaya yatkin olup olmadiklarinin kesfidir (Chekhov,
2014, s. 66-67). Neyin sahnelenebilir olduguna oyuncunun karar vermesi, Chekhov’un

besinci ilkesi olan sanatsal 6zgiirliik ilkesi ile iligkilendirilebilir.
3.4. Roliin Bedeni: Aslan Asker Svayk

Gelinen noktada, ¢alismanin bundan onceki bolimlerinde elde edilen veriler
araciligiyla, ¢alismanin odagina alman psikolojik jest ve hayali beden kavramlarinin
agiklanmasi hedeflenmektedir. Calismanin bu noktadan sonraki kisminda, her iki
kavrama dair teorik veriler, 6rneklem olarak ele alinan Aslan Asker Svayk oyunundan
elde edilen pratikteki sonuglar araciligiyla karsilagtirilarak agiklanmaya caligilacaktir.

Psikolojik jest ve Svayk ve Hayali beden ve Svayk boliimlerine gegmeden once,
oyun ile ilgili teknik bilgileri edinmek okuyucu i¢in faydali olacaktir.

3 Ekim 2015 tarihinde Eskisehir Biiyliksehir Belediyesi Sanat ve Kiiltiir
Sarayr’'nda (Opera Sahnesi) ilk gosterimi gerceklestirilen Aslan Asker Svayk, Isvigreli
yonetmen ve oyuncu Charles Apotheloz’un Jaroslav HaSek’in ayni adli romanindan
yola ¢ikarak sahneye uyarladigi dramatik metin temel alinarak sahnelenmis bir
yapimdir. Sahne metninin ¢evirmeni Selahattin Hilav olmakla birlikte; Tiirk¢e dilinde
Can Yayinlar tarafindan yayilanan romanin gevirising Celal Uster yapmistir.

Eskisehir Sehir Tiyatrolari’nin Aslan Asker Svayk yorumunda oOyunun yaratici

ekibinde su isimler yer almaktadir:
“Uyarlayan ve Yoneten: Yunus Emre Bozdogan
Miizik: Fatih Veli Olmez
Dekor Tasarim: Anil Igik
Kostiim Tasarim: Tiilay Kale
Isik Tasarim: Ersen Tunggekic
Hareket Diizeni: Filiz Sizanl

Kum Sanat1 Tasarim: Melek — Veysel Celikdemir
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Yénetmen Yardimeist — Dramaturg: Sibel Arican (Eskisehir Sehir Tiyatrolart, 2015, s.
12)”.

Oyunda rol alan oyuncular ise Aslan Asker Svayk roliinde Sermet Yesil; sahnede
hem ensemble®® hareket grubu olarak yer alan hem de Svayk’in cepheye ulasma
yolculugunda karsilastigi kisileri oynayan Erciiment Yilmaz, Ismail Diindar, Umut
Bazlama, H. Tolga Tiimer, Ilkyaz Arslan, Ozgiin Can Karaburun, Ceyda Ciar Onbul ve
Orgun Ertaman’dir (Eskisehir Sehir Tiyatrolari, 2015, s. 13).

Oyunun yonetmeni Yunus Emre Bozdogan, ilgili oyun brosiiriindeki tanitim
yazisina Bertolt Brecht’ten “Savag istiyoruz! En 6nce vuruldu bunu yazan (Eskisehir
Sehir Tiyatrolari, 2015, s. 7)” alintisiyla baslar.

Oyunun, ilk anindan final sahnesine kadar, ismindeki alayci tavirdan
anlasilabilecegi tlizere alayci, mizahi, eglenceli sekilde yorumlandigi; ancak final
sahnesinde Svayk’in (6znel his anlaminda) hayalperest saf diinyasinin (nesnel his
anlaminda) savas atmosferinin yarattigi ger¢ek diinyaya yenilmesiyle, savas ile ilgili
elestirel bir yaklasim sundugu sdylenebilir. Bu noktadan bakildiginda, oyun bir kara
mizah ornegidir.

Svayk’in savasa karsi aldigi tutumu ifade eden oznel hisleri, savas atmosferinden
kaynaklanan nesnel hisse yenik diiser. Bu yoniiyle oyunda karamsar bir final goriiliir.
Ancak bu karamsarlik, Svayk’in (final sahnesi disinda) oyun boyunca eglenceli
rastlantilarla ulagsmaya calistif1 cephede yasayip gordiigii eglenceli olmayan gergek
tizerinden, seyircinin ‘savasin gerekli olup olmadig fikrini sorgulamasi’ etkisine neden
olur.

Oyunun yonetmen yardimcist ve dramaturgu Sibel Arican’a gore, HaSek’in
kurmaca karakteri ‘gulsuz kopek saticisi” Joseph Svayk’in savas meydanina uzanan
hikdayesi ‘ilk savas karsiti roman’ olarak edebiyat literatiiriindeki yerini almistir
(Eskisehir Sehir Tiyatrolari, 2015, s. 9). Yonetmen Bozdogan, Arican’a gore ‘ilk savas
karsit1 roman’ olan Aslan Asker Svayk’t neden sahnelemek istedigini, 15 Nisan 2019
tarithinde yapilan yiiz yiize goriismede su sekilde agiklar: “Benim igin 6nemli olan,
glinimiizde savas naralar1 atan insanlara savasin gercek yiiziinli gostermek ve savas
naralarmin aptalligin1 Svayk’in algilamasini saglayarak insanlara anlatabilmekti (Y. E.

Bozdogan, yiiz yiize goriisme, Nisan 2019)”.

“8 Bu noktada ensemble kelimesi, topluluk bilinciyle hareket eden oyunculari ifade etmek i¢in kullanilmugtir.
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Svayk, Oykiisli boyunca cepheye gitmeye goniillii bir karakter olarak seyircinin
karsisinda belirir. Bu noktada, Bozdogan’m oyunun finali ile ilgili ‘savas naralarinin
aptalligint  Svayk’in  algilamasii  saglayarak insanlara anlatabilmek’ fikri, savas
atmosferi i¢inde savasa kendi iradesiyle, goniillii olarak katilmak isteyen saf bir
karakterin dahi savasa kars: g¢ikmasmin goriiniir ve isitilir kilinmasi, savasin
sorgulanmas1 gereken bir kavram oldugunu vurgulama hedefi tagimaktadir. S6zii edilen
savas karsiti ¢igliklarin savas goniilliisii saf bir karakter tarafindan duyurulmasiyla
finalin seyirci tizerindeki etkisi artar. Yonetmen Bozdogan’a gore Svayk karakteri
‘koylii kurnazi’ seklinde nitelenebilecek biridir:

“(...) karakter oncelikle saflig1 ve kurnazlig1 birlestirmesi agisindan 6nemli. Bu safligi biraz
genis alabiliriz; i¢inde aptalliklar da var ama naif gordiigiimiiz, saf durumlar da var...
Biitiin bunlar1 barindiran bir karakter olmasi gerekiyor. Safligiyla savasa sorgusuz katilip en
onde giden nefer olabilmesi, safligiyla birtakim insanlarin sorularina aptalca cevaplar
verebilmesi ve diistiigii durumlardan kurnazca yirtabilmesi... Buna, biz kendi deyimimiz
olarak, ‘koylii kurnazligr’ diyebiliriz belki (...) Savasa sorgusuz katilmasi benim i¢in daha
onemliydi. Neden-sonug iliskisi kurmadan; iilkesi i¢in 6liimiine savagmasi, diismani da
hakli gorebilecek durumlar yasamasi —empati kurabilmesi dismaniyla- bu da, saf ve naif
yanini gosteriyor (Y. E. Bozdogan, yiiz yiize gorlisme, Nisan 2019)”.

Yonetmen bahsi gecen yiiz yilize goriismede, kendi yorumunu gelistirme
asamasinda, sahneye Apotheloz tarafindan uyarlanan dramatik metin {izerinde
budamalar yaptiklarint ve oyun finalinin son ana kadar ¢alisilmadigini; provanin
gidisatina gore bir son belirlediklerini anlatir. Yonetmen, asi/ sdylemek istediklerini
gerceklestirmek i¢in sahne metnini budama ve oyun finalini sonradan diizenleme yoluna
gitmistir: “(...) yonetmen olarak, asil sdylemek istedigim seylerin diger motiflerden
daha one c¢ikabilmesi i¢in budama yapmayi tercih ettim (Y. E. Bozdogan, yiiz yiize
goriisme, Nisan 2019)”. “Bir de, finali en son degistirerek ¢alistik ki bu zaten benim
genelde yaptigim ya da sevdigim, dogru buldugum bir yontem (Y. E. Bozdogan, yiiz
yiize goriisme, Nisan 2019)”.

Caligmanin ilk boliimlerinde belirtildigi gibi, oyunda Svayk roliinde oynayan
Sermet Yesil’in Michael Chekhov’'un Konstantin Stanislavski ' nin oyunculuk yontemine
vaklasimi baghkl bir yiiksek lisans tezi bulunmaktadir. Yesil, 25 Nisan 2019 tarihinde
yapilan yiiz yiize gorismede, finali olmayan bir oyun yolculugunun sagladigi
ozgiirliikten su sekilde bahseder:

“Bir yolculuga ¢ikiyoruz. Bir de, Yunus Emre de, o anlamda 6yle ¢alisan bir yonetmen. Bir

netlik i¢inde baglamiyor hicbir seye. Sonugta bir yaraticilik ant o. Kirk giin, kirk bes giin
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stiren bir prova deneyimi... Bu alanlar1 agmaya calisiyordu. Yani ¢ok kisitlamadan; hatta
hi¢ kisitlamadan, 6zgiirce yorumlamaya izin veriyordu. Tabii, onun iigiincii gbz olarak
disaridan baktiginda, biitiiniiyle oyunu toparlamasi ve o sahneleri yan yana koymasi, onlar1
teknik olarak c¢ozmesi, onlarin akicilik igcinde bir oyun zamaninda sorunsuz baslayip
bitmesini saglamas1 gibi birtakim bagka isleri de, problemleri de oldugu i¢in (S. Yesil, yiiz
yiize goriisme, Nisan 2019)”.

Yesil’e gore, aynt zamanda, prova siirecinin son zamanlarmma kadar final

sahnesinin bilinmiyor olmasi, yaratici ekibin tamamini oyunun atmosferini yaratma

noktasinda tetiklemistir:
“Biitiin bir yogunluk i¢inde on kisinin; on bes kisinin yaratici ekibiyle birlikte... Biitiin ekip
bir hedefe yoneliyor ve bu his ortakligiyla bir anda atmosferi, yaratmak istedigimiz diinyay1
vesaireyi ¢cok rahat kurabiliyorsunuz sahnede. Finali olmayan bir oyun ¢alismak bizi biraz
buna zorladi (S. Yesil, yliz yiize goriisme, Nisan 2019)”.

‘Svayk’in oyun boyunca eglenceli rastlantilarla ulagmaya c¢alistigi cephede
gordiigii gercek iizerinden savasin gerekli olup olmadigi fikrini sorgulamasi’
onermesine dayanan, oyuncular ile seyircileri somut anlamda da kars: karsiya getiren,

sonradan yazilan karamsar final sahnesinden bir fotograf Gorsel 3.4.’te goriilebilir.

Gorsel 3.4. Aslan Asker Svayk final sahnesi
Eskisehir Sehir Tiyatrolari, 2015

Bu noktada, yiiz yiize gorlismede elde edilen verilerde, Yesil’in Svayk roliine
calisirken Chekhov’un ‘bir tarafindan tutuldugunda igine girilebilen’ psiko-fiziksel

calismalar yontemini kullandigini belirtmek gerekir:
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“Michael Chekhov’un teknigi biraz dyle... Bir tarafindan tuttugunda igine girebiliyorsun.
‘Kap1 burasidir, buradan baslayacaksin’ diye bir derdi yok. Benim anladigim oydu.
Psikolojik jestle ugrasmaya basladigimda hisler, diirtiiler, bagka alanlar da agiliyor isin
icinde, calismanin icinde. O anlamda, kendi adima, karakteri ¢alisirken, Svayk’1 calisirken
ozellikle, oradan girebilecegimi hissettim ve onu denedim (S. Yesil, yiiz yiize goriisme,

Nisan 2019)”.

Yesil, Stanislavski’nin oyunculuk yontemi Sistem’i; kendi yorumu ile gelistiren
Chekhov’un yaklasimi ile karsilastirdigi yiiksek lisans tezinin amacindan bahsederken
bir teknik ¢ikarima deginir: “Yo6ntemin nihai hedefine yonelen bir teknik arastirmaydi
Michael Chekhov’un yaptigr bana gore (...) Bir oyuncu icin ¢ok kigkirtict teknigin
kendi hali. Cok suur agicryd (S. Yesil, yliz yiize goriisme, Nisan 2019)”.

3.4.1. Psikolojik jest ve Svayk

Yonetmen Yunus Emre Bozdogan tarafindan yorumlanan, Eskisehir Sehir
Tiyatrolar1 yapimi Aslan Asker Svayk oyununda Svayk roliinii oynayan oyuncu Sermet
Yesil, 25 Nisan 2019 tarihinde yapilan yiiz yiize goriismede, ¢alismalarinda Michael
Chekhov’un tekniklerinin tamamini kullanmadigini; ancak ‘rolii ¢agirma noktasinda bir
anahtar’ olarak gordiigii psikolojik jest kavraminin tizerinde 6zellikle durdugunu belirtir:

“(...) bir biitiin olarak teknigi kullanmadim. Onun iginde bazi 6geleri aldim, diyelim. Ama
en ¢ok tizerinde durdugum psikolojik jestti. Ciinkii sikistirilmis bir ¢aligmaydi 0. O galisma,
performansin olacagi giin ya da performansin olacagi zamanda, biitiin halinde karakteri
anlayabilmek i¢in bana ¢ok yol ag¢ti. O anlamda, onu bdyle bir anahtar olarak kullandim (S.
Yesil, yiiz yiize goriigme, Nisan 2019).”

“Rolii bedensellestirmenin olanaklarin1 kesfetme yolu olarak (Zarrilli, 2002, s.
195)” psikolojik jest, oyuncunun iizerine ¢alisacagi rol hakkinda bedeninin bilgiler
toplamasini saglar. Oyun metninden role dair elde edilen veriler ve oyuncunun yaratici
ruhu ve yiiksek zihinsel kavrayiginin bir yansimasi olan imgeleminde bu bilgiler 1s18inda
olusturdugu imgeler, psikolojik jest arastirmalar1 esnasinda kullanilir. Chekhov’un
psikolojik jest kavrami ‘sahnede prova yapmaktayken siiregelen her seyin jest, eylem ya
da devinim olarak yorumlanabilecegi’ diisiincesine dayanir (Whyman, 2012, s. 240).
Dolayisiyla, siirecte elde edilen tiim bedensel ve psikolojik veriler, sinirsiz bir 6zgiirliik

alan1 ¢ergevesinde psikolojik jest arastirmasinda kullanilabilir.
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Lessons for the Professional Actor*® baslikli calismasinda Chekhov, bu ¢alismanin
ilk boliimiinde prova siirecine deginilmis olan, Vakhtangov’un yonettigi ve kendisinin
basroliinde oynadigi XIV. Erik oyunundan bahseder. Chekhov, hali hazirda psikolojik
jest kavramina dair bir fikri dahi yokken, Vakhtangov’un bilingsiz bir sekilde X1V. Erik
roliinii tarif ederken kendisine ‘zeminde hayali bir cember oldugunu hayal etmesini’ ve
‘giremeyecegini bildigi halde onun i¢ine girmeye calismasini’ istedigini belirtir. Bu
sayede Chekhov, Vakhtangov’dan aldig1 direktif sayesinde XIV. Erik’e dair, oyunun
tamamu i¢in belirli bir jest elde edecektir (Chekhov, 1985, s. 118).

Chekhov psikolojik jesti, Erik orneginde oldugu gibi, ‘karakterin genel jesti’
olarak tanimlar ve psikolojik jestin amacinin “sizin tiim ig¢sel yasaminizi etkilemek,
kiskirtmak, sekillendirmek ve sanatsal amag¢ ve niyetlerinize uyumlu hale getirmek

(Chekhov, 2014, s. 107)” oldugunu belirtir.

Cizim 3.3. Chekhov 'un Oyuncuya 'da verdigi ilk psikolojik jest 6rnegi
Chekhov, 1991, s. 69

Oyuncuya’nin Psikolojik jest baglikli boliimiinde Chekhov, konuyu agmak igin
cizimlerle birlikte yedi psikolojik jest drnegi verir. Bahis konusu orneklerden, Cizim

3.3.’te goriilebilecek olan ilkini asagidaki sekilde tanimlar:

9 Tiirkgesi: Profesyonel Oyuncuya Dersler.
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“Ilk izleniminize gore, giiglii ve durdurulamaz bir iradesi olan, baskin ve despotik arzular
tarafindan ele gecirilmis, nefret ve tiksinti ile dolu bir karakteri oynayacagimizi diisliniin
(...) Bu giiglii ve iyi sekillendirilmis bir jest. Birka¢ kez tekrarlandiginda sizin iradenizi
giiclendirecektir. Bagin yonelimi kadar, tim bedenin aldig1 son pozisyon, uzuvlarin yonii,
hepsi baskin ve despotik bir davranis bigimi i¢in belirgin bir arzuyu tetiklemekle ilgilidir.
Bedenin tiim kaslarint doldurup i¢ine isleyen nitelikler, i¢inizde nefret ve tiksinti hislerini
uyandiracak. Sonug olarak, bu jest yoluyla, kendi psikolojinizin derinliklerine inecek ve
onu uyandiracaksiniz (Chekhov, 2014, s. 105-106)”.

Cizim 3.3.’te goriilen ilk psikolojik jest 6rneginde, psikolojik jestin ii¢ bileseni
acikea fark edilir. Bu bilesenler psikolojik jestin eylemsel amaci, yonii Ve niteligidir.

Bu formiil tizerinden ilk 6rnek su sekilde yorumlanabilir:

‘Glicli ve durdurulamaz bir iradesi olan, baskin ve despotik arzular tarafindan ele
gecirilmis, nefret ve tiksinti ile dolu’ bu roliin ‘baskin olmak i¢in asagiya dogru
basmak’ fikriyle eylemsel amacinin yiikselmek oldugu; bu noktada asagi yonlii itme
arketipik jesti ile ¢alismaya baslandigi; yoniiniin, belirtildigi tizere ‘giigsiizliigli asagida
birakmak i¢in’ yukar: yonlii oldugu sonucu ¢ikarilabilir. Psikolojik jestin niteligini ise
Chekhov 6rnegi tanimlarken vermistir: Gii¢lii ve durdurulamaz bir sekilde. Dolayistyla
bu psikolojik jest, formiil lizerinden: ‘Gii¢lii ve durdurulamaz bir sekilde yukari yonlii
yiikselmek/asag1 yonlii itmek’ olarak tanimlanabilir.

Psikolojik jest i¢in bir formiil s6z konusu oldugunda, bu formiil: ‘psikolojik jestin
niteligi, yonii, eylemsel amaci/kaynaklandig: arketipik jesti’ seklinde olusturulabilir.

Calisilacak roliin psikolojik jestinin bulunmasina yonelik yapilacak ¢aligmalar igin
Chekhov oyunculara, oynayacaklar1 roliin temel arzusunun ne oldugunu sorarak
caligmaya baglamalarin1 Onerir. Cevap dogrultusunda, Arketipik jestler boliimiinde
bahsedildigi iizere, 6nce yalnizca ellerin kullanildigi tutmak, itmek, biikmek gibi basit
arketipik jestler ile calismaya baslanir.

Adim adimm gelistirilen psikolojik jeste, arketipik jest c¢alismasindan sonraki
adimda bir nitelik eklenir. Nitelikler ‘hizlica’, ‘gekingen bir sekilde’, ‘topragin iginde
sekiller birakir gibi’ seklinde, nasi/ sorusuna verilen cevapla tanimlanir (Chamberlain,
2004, s. 60). Yogurma, Yiizme, Ug¢ma, Isima bolimlerinde agiklanan alistirmalar,
psikolojik jestin niteliginin bulunmasi konusunda oyuncuya yardimeci olacaktir. Dort
element, birbirinden ayirt edilmesi net; temel bir psikolojik jest calismasinda

kullanilabilecek niteliklerdir.
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Nitelik, To the Actor’in Psychological gesture®® béliimiinde goriilecegi iizere,
oyuncunun bedensel ve psikolojik yasamina dair &er sey olabilir (Chekhov, 1991, s. 93).
Psikolojik jest denemelerinde oyuncuya saglanan siirsiz 6zgiirliik tizerine Chekhov’un
diisiincesi su sekildedir: “Aklinizda olusabilecek diger bir soru ise, ‘Karakterim ig¢in
buldugum PJ’in dogru oldugunu bana kim sdyleyecek?’ sorusudur. Cevap: Sizden baska
hi¢ kimse (Chekhov, 2014, s. 110)”.

Ucgiincii adimda eylemsel amag Ve eylemsel amacin yonii bulunur.

Bir psikolojik jestin eylemsel amact ve yénii ‘yukar1 yonlii uzanma’, ‘asagi yonlii
biiylime’ vb. seklinde tanimlanir. Roliin arzusunun ne olduguna baglh olarak, olumlu ve
oyuncuyu hareket etmeye zorlayacak aktif bir eylemsel ama¢ bulunmalidir. Gitmemek,
zorlamamak gibi olumsuzluk eki almis ya da durmak, okumak gibi pasif eylemsel
amaglar psikolojik jest denemelerinde kullanilmaz. Olumlu ve aktif bir eylemsel amag
bulunduktan sonraki adimda, PJ bedenin tiimiine yayilir. Chekhov tek psikolojik jest
icin yapilan yeterli calismadan sonra, karakter i¢in bagka psikolojik jestler denenmesini
onerir (Chekhov, 2014, s. 110). Bu noktada psikolojik jestin {i¢ bileseni (eylemsel amag,
yon, nitelik) degistirilerek yeni psikolojik jest 6rnekleri denenebilir.

Psikolojik jestin yonii konusunda Franc Chamberlain, Chekhov yontemi ile
ilgilenen okuyucuyu aydinlatir: “Gergek giicii hissettigimiz alti [dinamik] yon vardir.
Dinamik yoOnler sunlardir: Genisleme ve daralma, ileri ve geri, yukar1 ve asagi
(Chamberlain, 2004, s. 22)”. Psikolojik jest, bu altt yon (ve ii¢ dogrultuda)
gelistirilebilir.

David Zinder Beden, Ses, Imgelem: Imge calisma egitimi ve Chekhov teknigi
baslikli ¢alismasinda Chekhov’un 1936-1939 yillar1 arasinda Ingiltere’de kurdugu
Dartington Hall Chekhov Stiidyosu’nda yarattigi bir psiko-fiziksel ¢aligmasini paylasir.
Bu calisma, psikolojik jestin bilesenlerini kavrama noktasinda 6nemli bir alistirmadir.
Grup halinde yapilan alistirmada, dinamik alt1 yonle birlikte nitelik olarak, birbirlerinin

karsit1 Staccato™ ve Legato52 kullanilir. Alistirma su sekildedir:
“’Baglangi¢ pozisyonunu’ aliriz. Bacaklar omuz genisliginde agik duracak sekildedir.
Oyuncular asagidaki hareketleri toplu halde yaparlar, her hareketin ardindan baslangi¢
noktasina donerler. Buna sifir noktasi (zero point) diyoruz.
Saga: Sol ayak sabittir, saga dogru adim atilir. Eller ve kollar omuz hizasinda kaldirilarak

one dogru olabildigince uzatilir. Avug igleri birbirine doniiktiir. Gozler ileri bir noktada

%0 Tiirkgesi: Psikolojik jest.
5! Bir miizik terimi olan staccato, ‘kesik kesik sekilde’ anlamimda kullanilmustir.
52 Bir miizik terimi olan legato, ‘bagl bir sekilde’ anlanunda kullanilnustir.
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sabitlenir. Bir saniye boyle durulduktan sonra, kollar asagi indirilir ve tekrar sifir noktasina

doniiliir.

Sola: Yukaridakinin aynisidir. Sag ayak sabittir, kollar ileri uzatilir ve bir saniye durduktan

sonra sifir noktasina doniiliir.

Yukari: Kollar olabildigince yukari, basin iizerine kaldirilip yukari dogru uzatilir.

Parmaklarimiz yukariyr gostermektedir. Gozler el hizasinda bir noktaya odaklanir. Durulur

ve tekrar sifir noktasina doniiliir.

Asagt: Yere dogru yapilan bir harekettir. Kollar asagi dogru uzatilirken dizler kirilir, bas ve

kalga asag1 dogrudur. Durulur ve tekrar sifir noktasina doniiliir.

One: Sifir noktasindan sol ayak sabit, ne dogru biiyiik bir adim atilir. Kollar 6ne dogru

gergin uzatilmigtir. Gozler ileride bir noktaya odaklanir. Durulur ve tekrar sifir noktasina

doniiliir.

Arkaya: Sifir noktasindan sol ayak sabit, sag ayakla arkaya dogru bir adim atilir. Kollar

miimkiin oldugunca arkaya uzatilir. Durulur ve tekrar sifir noktasina doniiliir.

Tiim bu hareketler 2 defa staccato, 2 defa legato, 1 defa staccato ve 1 defa legato olacak

sekilde alt1 kere tekrarlanir.

Hareketler bir defa 6grenildikten sonra alistirmanin diger varyasyonlarina gegilir.

1.Asama: Anlatilan biitiin dongiiyii ileriye uzanirken nefes vererek tekrarlamak;

2.Asama: Biitlin dongiiyli uygularken hareketler yapildig1 sirada jestleri yukari, asagi gibi

yonleri sdyleyerek tekrarlama;

3.Asama: Biitiin dongiiyli {ligiincli kez bu sefer yonleri sdylemeden ve hareketi sanki biz

disaridan goriinecek sekilde yapiyormus gibi igimizden tekrarlamak. Bu varyasyon (...)

‘yayma’ ve ‘hareketsiz hareket’ ilkelerine girig niteligindedir (Zinder, 2016, s. 59-60)”.

Oyuncu, yukarida yer alan alistirmayi tekrarladik¢a yonleri, nitelik tercihleri
(ornekte kesik ve bagl sekillerde) arasindaki kutuplart ve eylemsel amaglar
kavrayabilecektir. Eylemsel ama¢ konusunda, hareketler kesik kesik yapildiginda
goriilecek olan firlatma; bagl yapildiginda goriilecek olan ise ulastirma olacaktir.
Firlatilan ve ulastirilan oyuncunun igsel enerjisidir. Alistirmada dikkat ¢eken bir diger
onemli nokta, Dort duygu boliimiinde bahsedilen duygulari oyuncunun hissetmesini
sagliyor olmasidir.
Psikolojik jestin, onceki bolimlerde deginilen ‘duygulardan’; net hareket etmekle

ilgili olan bigim ve bir harekete yeterli seviyede ¢alisildiktan sonra oyuncunun bedeni
tarafindan basitlestirilen rahatlik duygulan ile sekillendirilmis iki ‘konumu’ olduguna

deginmek gerekir: “(...) jestiniz her zaman net ve basit olmalidir (Malaev-Babel, 2007,

5. 181)”.
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Bu iki konumdan baslangi¢ konumu igin, jestin ya not durum ya da psikolojik
jestin bitis noktas1 anlaminda ikinci konumda sonlandigi yoniin tersi yonde bir konum
tercih edilmelidir.

Bahsi gegen iki konum su sekilde agiklanabilir: Psikolojik jest, baslangi¢ ve bitis
konumlar1 arasindaki siirecin kendisidir. Yukarida ‘gii¢lii ve durdurulamaz bir sekilde
yukar1 yonlii ylikselmek/asagi yonlii itmek’ seklinde yorumlanan Chekhov’un ilk
psikolojik jest Ornegi ya nétr durumda baglamali; ya da tarif edilen jestin bitis
noktasinin tersi yonde (Ornekte; asagida) baslamalidir: “Kutuplar bir seyleri aninda
ilging hale getirir. Chekhov tekniginde kullanmak i¢in her zaman kutuplar1 arastiririz
(...) Baslangi¢ ve son, kutuplar halinde kendini gostermelidir (Chamberlain, 2004, s.
23)”.

Bu noktada ndfr durumun oyuncu i¢in hedeflemesi gereken; ancak ulagmakta
zorlanacag1 bir nokta olduguna deginmek gerekir: “Notr bir organizma yalnizca verilen
gorevin gerektirdigi enerjiyi ortaya ¢ikarir (...) Bir kisilik olmak, hatta bir kisi olmak,
notr olmak degildir. Ne yazik ki biri, bir kisi olmaktan kendini alikoyamaz. Bir oyuncu
da nétr bir eylemi umabilir ama notr olamaz (Eldredge ve Huston, 2002, s. 141)”.
“Bunun yani sira, notr bir eylem hicbir seye sahip degildir; enerji yiiklenmis bir
durumdur; bir konusmadan oOnceki esinlenme ani gibi (Eldredge ve Huston, 2002, s.
142)”. Bu nedenle oyuncu, esinlenme anin1 beklemek yerine; isini sansa birakmayacagi,
psikolojik jestin ikinci konumunun tersi yonde bir konumda harekete baglamalidir.

Psikolojik jestin eylemsel amaci, yonii ve niteligi oyuncu tarafindan denemeler
araciligiyla zaman i¢inde bulunur. Psikolojik anlamda karakterin (tin diinyasi ile ilgili)
diistinceleri, (ruh diinyas: ile ilgili) hisleri ve (beden diinyasi ile ilgili) arzular: siireg
icerisinde fark edilir. Bu noktada oyuncuya psikolojik anlamda buldugunu diisiindiigi

psikolojik jestin, bedensel anlamda tersi yonde yeni ¢aligmalar yapmasi tavsiye edilir:
“Oyuncunun igsel hissi, karakteri yumusak olarak tanimladiysa, digsal olarak sert bir
hareket denemelidir. Dissal olarak belirgin sekilde hareketli hareket ediyorsa, durgunluk
anlarin1 denemelidir. Karakterlestirme ‘genis’ ise, ona ‘kii¢lik’ anlar eklemeyi denemelidir.
Oyuncunun yaptig segimler ne sekilde ise, onun zitti olacak kutuplari®® kullanarak tam
anlamyla bir karakter olusturacaginin farkinda olmalidir (Ashperger, 2008, s. 89)”.
Chekhov’a gore, oynanacak karakterin oyun igindeki genel psikolojik jestinin yani

sira, belli basli baz1 sahneler, konusmalar i¢in de kiigiik psikolojik jestler ¢aligilabilir.

Ancak, genel psikolojik jest her zaman oyuncuyla birlikte kalacak, bahsi gegen tiirden

5% Alint1 yapilan metinde polarization kelimesi kullanilmustir.
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kiigiik psikolojik jestler ise galigildiktan sonra karakteri gelistirecek ol¢lide kullanilacak
ve yeri geldiginde tamamen silinebilecektir (Chekhov, 2014, s. 110).

Bu noktada, psikolojik jest konusunda bir noktaya daha deginmek yerinde
olacaktir. Oyuncunun psikolojik jest denemeleri esnasinda, i¢ginde bulundugu atmosferi
daha verimli kavrayabilmesi agisindan zaman ve mekan faktorlerini de ¢alismasina
dahil etmesi kendi yararina olacaktir: “PJ kavrami su iki kavram olmadan tamamlanmis
sayllamaz. Michael Chekhov Teknigi’nde ustalasmak isteyen her oyuncu tarafindan
hayali zaman, hayali mekdn ve Psikolojik Jest arasinda var olan derin igsel baglar

deneyimlenmeli ve ¢alisilmalidir (Malaev-Babel, 2007, s. 183)”.
“Tiyatrodaki psikolojik durum Chekhov’a gore entelektiiel analiz sorunu degil, hareket ve
jest sorunudur. Oynadigimiz karakterle ilgili bilmek istediginiz her seyi kolayca
bulabilirsiniz. Ama bunu masa istii ¢alismasi ile degil, bir grup fiziksel ¢alisma ile elde
edebilirsiniz. Iste tam da bu noktada Chekhov’un sdyledigi oyuncunun hareket halindeki

bedeni ve imgelemi arasinda derin bir baglant1 oldugudur (Zinder, 2016, s. 14)”.

Bu baglant1 Stanislavski’nin siiregiden Sistem ¢alismalarinda ‘bilingaltina bilingli
yoldan ulasma’ hedefine Chekhov’un getirmis oldugu ¢oziimde psikoloji ile bedenin
karsilikli iligki iginde oldugu fikrinden kaynaklanmaktadir. Daha 6nce belirtildigi lizere,
Stanislavski ile Chekhov’un oyunculuga yaklagimlar1 arasindaki en temel fark
Chekhov’un imgelemi uyarmada duygusal bellek yerine ‘oyuncunun psikolojisini i¢inde
barindiran fiziksel ¢aligma’ anlamina gelen bedenselligi getirmis olmasidir (Ashperger,
2008, s. 80).

Girig bolimiinde alintilanan David Zinder’in diisiincesini tekrar hatirlatmak
gerekirse: “Eger Chekhov tekniginin 6ziinii sdylemem gerekirse onun yazilarindan, su
iki noktaya deginmem gerekir. Ilki, ‘jest psikolojik bir durumdur’; ikincisi, ‘aktdr
imgelemini bedeniyle yaratir’ (Zinder, 2016, s. 15)”. Zinder’in Onermesinde ‘jest
psikolojik bir durumdur’ kismini psikolojik jest; ‘aktor imgelemini bedeniyle yaratir’
kismini ise bir sonraki boliimiin konusu olan hayali beden kavramlari karsilar.

Oyuncu, ilk asamada psikolojik jest araciligiyla role yaklasir.

Chekhov’un, Cizim 3.4.’te goriilen, Oyuncuya’da verdigi dordiincii psikolojik jest
ornegini su sekilde tanimladigr goriiliir:

“Bir sonraki drnegin, diinyevi yasama ¢ok bagl oldugunu diisiiniin. Onun giiglii ve bencil
iradesi onu siirekli asagiya dogru ¢ekiyor. Tim tutkulu istek ve arzular1 asagis1 ve zeminle
ilgili nitelikler gosteriyor. Hi¢ kimseye ve higbir seye sempati duymuyor. Giivensizlik,

siiphe ve suglama onun sinirlar1 olan ve ige doniik tiim yasamini sarmig durumda. Karakter
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dogrudan ve diiriist yasam seklini reddediyor, daima dolambagli ve ¢arpik yollar1 segiyor.

Ben merkezli ve bazen saldirgan olabilen bir insan tipi (Chekhov, 2014, s. 106)”.

Cizim 3.4. Dérdiincii psikolojik jest ornegi
Chekhov, 1991, s. 72

Bu psikolojik jest orneginde arketipik jest olarak ezmenin secildigi gorselde
gorllebilir. Eylemsel amaci ve yonii olduk¢a net (yukari yonlii uzanma) olan bu
psikolojik jest 6rnegi, yukarida verilen formiile ve oyuncunun nitelik olarak her seyi
kullanabilecegi fikri géz dniine alindiginda, su sekillerde tanimlanabilir:

‘Giivensiz bir sekilde yukar1 yonlii uzanmak/agag1 yonlii ezmek’.

‘StipheCi bir sekilde yukari yonlii uzanmak/asagi yonlii ezmek’.

‘Saldirgan bir sekilde yukar1 yonlii uzanmak/asag1 yonlii ezmek’.

Bu tanimlamalarin disinda oyuncu, roliine uygun goérdiigii tiim nitelikleri deneme
hakkina sahiptir. Sonug¢ olarak “hislerimiz, yapmakta oldugumuz eyleme ekledigimiz
bir nitelikle uyarilir ve bu, hislerimizi ‘zorlamadigimiz’ ya da bu hissimize benzer, daha
once yasamis oldugumuz kisisel bir deneyimimizi ‘cagirmadigimiz’ zaman gerceklesir
(Chamberlain, 2004, s. 60)”.

Bu c¢aligmanin kapsamina alinan son psikolojik jest ornegi, Chekhov’un
Oyuncuya’da verdigi tiglincti ornektir. Bu 6rnek Cizim 3.5.’te goriilebilir ve Chekhov

tarafindan su sekilde tanimlanir:
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“Tamamen bir i¢ gdzlemci, yukar1 ya da asag1 diinya ile hig iliskiye girme istegi olmayan,
ama hic de giigsiiz bir karakter degil. Yalniz olmak belki en gii¢lii arzularindan biri. Derin
derin diisiinme niteligi tim varligmi sarmis. Belki yalniz olmak hosuna gidiyordur

(Chekhov, 2014, 5. 106)”.

Cizim 3.5. Uciincii psikolojik jest 6rnegi
Chekhov, 1991, s. 71

Bu noktaya kadar elde edilen veriler 1s18inda ulasilan noktada psikolojik jest:
‘(nitelik) bir sekilde/gibi, (yon) yonlii (eylemsel amag)l(ters yon) yonli (arketipik jest)’
seklinde tanimlanabilir.

Bu formiilden yola ¢ikarak Aslan Asker Svayk orneklemine bakildiginda, roliin
psikolojik jestinin bulgulanmasi noktasinda oncelikle metinden elde edilen verilen
degerlendirilmesi gerekir.

“Kopek saticiliginin yani sira bir de romatizma agrilariyla ugrasan (Hasek, 20064,
S. 27)” Aslan Asker Svayk, ilk bakista gevezeligi ile 6n plana ¢ikar. Romanda ¢izilen
romatizmali kopek saticis1 Svayk aptaldir, etrafinda olanlar1 gérmez; hatta gevezeliginin
farkinda dahi degildir, tersine, bagka insanlar1 gevezelikle suglar. Bagskalarini

gevezelikle suglarken dahi gevezeligi birakmaz:
“Gevezenin tekidir, nutuk atmaya bayilir, genesi agildi m1 kapanmak bilmez, salyalar sagilir
agzindan. Nereden biliyorsun dersen, daha once bir kere takistik onunla. Terzim
iiniformamu yetistiremedigi i¢in, alaya uzun potinler ve silindir sapkayla gelmistim. Resmi

gecide de mecburen o kilikta katildim ve boliigiin solunda yiiriimeye basladim. Albay
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Schroder birden atini {istiime siirdii; az kalsin beni yere deviriyordu. ‘Donnerwetter!” diye
Oyle bir haykird: ki, gok giirledi sanirsin. ‘Sivillerinle ne artyorsun burada asagilik herif?’
Ben de, kibarligimi bozmadan, astegmen oldugumu, egitim gérmeye geldigimi sdyledim.
Adamin halini gormeliydin, arkadas! (Hasek, 20064, s. 297)”.

Romanda Svayk, ilk bakista Ozellikle gevezelik yonii 6n plana ¢ikarilarak,

temelde aptal biri olarak goze garpar. Yonetmen Bozdogan’in yorumunda ise Svayk’in
aptal yoniinden ziyade, oyunun seyirci iizerinde uyandirmak istedigi ‘savas iizerine
sorgulama’ hedefinden kaynaklanan bir sonugla, saf ve kéylii kurnazi yonii 6n plana

¢ikarilmistir:
“Svayk karakterinin oncelikle yurt disindaki tarifi: iri yari, sigman, koca burunlu ve aptal
goriiniimliidiir. Hatta bu; yurt disinda bardak kupast olsun, tisortleri olsun... Svayk’mn iinlii
oldugu, kiiltiirel anlamda bilinen yerlerde —Balkanlarda- bu sekilde tasvir edilir. Kurnazligi
daha gizlidir burada. Goriinlisii aptal, himbildir. Ben aptalliktan ¢ok safligini gostermek
istedim. Sermet’in rolii oynamasi diisiiniildiigiinde, benim diisiindiigiim duruma daha yatkin
oldugunu hissettim. Yani ille iri yar1 ve gobekli, aptal bir goriintiisii olmas1 gerekmiyor.
Kurnazligin biraz daha 6n planda oldugu ama yiireginin saf ve naif oldugunu ortaya
cikartmak daha dogruydu (Y. E. Bozdogan, yiiz ylize goriisme, Nisan 2019)”.
Bozdogan’a gore ‘ille iri yar1 ve gobekli, aptal bir goriintiisii olmas1’ gerekmeyen
Svayk’in ‘kurnazlifinin biraz daha 6n planda ama yiireginin saf ve naif oldugunun’

ortaya cikartilmasi i¢in dogru cast™® olarak gordiigii oyuncu Yesil, Bozdogan’in

yorumundaki Svayk karakterini su sekilde anlatir:
“Aslan Asker Svayk bir karakter olarak; Arsidiik zamaninda, I. Diinya Savasi’nin ¢ikis
anini anlatan, ona hizmet eden bir kasabada, bir kdyde yasayan, etliye siitliiye bulagmayan,
herhangi bir siyasi, politik bir durusu olmayan, tamamen yalitilmis, apolitik ve bu anlamda,
kendi karakteri olarak da biraz saf, -tirnak iginde- biraz da ¢okbilmis... Yani, kararlarini tek
bagina vermiyor. Net, vermiyor. Onlari dnce fark ettim karakterde, Svayk’ta. Bunlar
birtakim niteliklere yonlendirdi beni. Mesela ilging bir giillimsemesi vardi; saf bir
giilimsemesi vardi. Nitelik olarak ¢ok temizdi o giilimseme. Ciinkii kirlenmemisti, ¢ocuk
gibiydi. Savasin ¢iktig1 andaki duydugu heyecani da 6yleydi. Cepheye gitmeye, en 6n safta
savasmaya kabul edildiginde... Ya da rastgele, artik bir sekilde tiim oyun; hikaye onu oraya
tastyordu, atryordu bir sekilde. O orada kendini buldugunda da ayni heyecan vardi. Ta ki...
Finali kendimiz olusturdugumuz i¢in... Ta ki yaninda ¢ok iyi bildigi, tanidig1 papazin bir
anda vurulmasi... O sok haliyle, o diinyayla o ¢ocuksu saflig1 karsilagiyordu. O yiizden
ben, karakterin gidisinde o kirilma noktasina kadar; finaldeki noktasina kadar o duyguyu, o
niteligi daha dogrusu; o saflik niteligini ilk andan —daha kostiimiinii, gébegini takarken o

vurulma anina kadar tagimaya ¢alistim. Her karsilastigi hikdyede, her halin i¢inde, bu temiz

% Bu noktada cast kelimesi oyuncu se¢imi anlaminda kullanilmigtir.
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ve saf yerden yaklagiyordu. Nitelik olarak bence bu biraz baskindi Svayk’ta. O ¢ok
tartisilan da bir sey: bu adam bilingli tercihlerde mi bulunuyor; yoksa rastgele, dylesine,
hayat oyle getirdigi i¢in mi o anlarin icinde o tercihleri yapiyor? (S. Yesil, yiiz yiize
goriisme, Nisan 2019)”.

Oyunun prova siirecinde Svayk’a dair kesfettigi ‘saf bir giilimseme’ niteliginden

yola ¢ikarak Yesil, karakter i¢in buldugu psikolojik jesti su sekilde tanimlar:

“Bir psikolojik jesti vardi Svayk’in. Bunu tarif etmeye ¢alisirim tabii (...) o savasin yikici,
yok edici, i¢ burkan tarafin1 degil; eglenceli tarafini gormek istedigimizi imleyen bir anla
basliyordu. Ve sonrasinda, o danstan hareketle alanlarmna cekilirken oyuncular; ben de
Svayk’in o sisman halinin bir oyun oldugunu, biitiin bunlarin bir oyun oldugunu ve bodyle
bagladigini —seyirciyi de bu anlamda uzakta tutmamak adina; bu anlamda biraz epik
diyebiliriz yapilan sahnelemeye- seyircinin goziiniin dniinde takiyordum goébegi ve iplerini
bagliyordum ve diyordum ki: ‘Aslinda ben zayif bir insanim ve bu bir takma gébek. Ben
bunun iizerine birazdan bir gdmlek giyecegim, ceket giyecegim ve o karakter olacagim,
Svayk olacagim. Sizin gdziiniiziin 6niinde yapacagim bunu,” diye bagliyordu. O yiizden,
psikolojik jesti de onun i¢inde ¢ikiyordu. Yani, o anin i¢inde olusuyordu. Soyle diyebilirim:
Gogiis kafesinin icinde kocaman bir alev topu var gibi hissediyordum Svayk’in ve o top,
hiikmedebildigim bir toptu. O anda; dansin bana ayrilan o kisminda, rol arkadagimla
birlikte seyirciye gore sag tarafindan sahnenin seyirciye gore soluna yerlesirken; o 1518
altina gelirken, o alev topunu sanki gogiis kafesinin kafa tarafina dogru, yani bedenin
iistiine dogru biiyiik bir baskiyla ittirdigimi hissediyordum, diisiiniiyordum ve o top oradan
¢ikmaya ¢aligirken, bunu oyun olarak yapiyordu. O oyunun i¢inde bundan ¢ok egleniyordu.
O yilizden tuhaf bir giiliimseme yapistyordu yiiziine. Yani psikolojik jesti yiiz tarafindaydi
Svayk’in. O anlamda tam bir bedenle yapilmig bir psikolojik jest degildi. Ama benim
anladigim kadariyla oydu. Bunu, bu jesti bulmak, biitiin oyunu bitirdikten sonra ortaya
cikti. Yani, genel provalarda ortaya ¢ikt1 aslinda biraz (S. Yesil, yiiz ylize goriisme, Nisan
2019)”.

Oyuncu, Svayk’in psikolojik jesti i¢in belirledigi ‘saf’ niteliginin tanimlamasini su

sekilde genisletir:

“Safliktan kastim bir zekd oOziirlilik degil (...) Bozulmamis, kirlenmemis olmak.
Cocuksuluk yani... Oyle bir hali vardi. Ve bir moda oldugu igin ya da, ne bileyim, gok
yaygin oldugu i¢in diinyada savas hali; o da bir erkek olarak kendini savasta gormek
istiyordu. O kadar saf bir yerden yaklasiyordu yani. Ama savasin igindeyken fark ettigi sey
hi¢ kurgulamadig1 bir seydi. Hi¢ hayal etmedigi bir sey. Bir oyun olarak diisiiniiyordu
¢linkii her seyi; 0yle goriiyordum kafamda. Savagin pargalayan, i¢ burkan, yikan, yok eden;
beden iligkisini yok etmek, yikmak, belki 6ldiirmek... Neyse karsiligi bunun, oralarda
arayan bir iliski oldugunu fark edince; savasin insanla iligkisinin dyle oldugunu fark edince,
her seyi durdurmak ve boyle baslamadigini, bdyle olmamasi gerektigini haykiran bagka bir

biling haline yiikselmesi vardi benim kafamda (S. Yesil, yiiz yiize goriisme, Nisan 2019)”.
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Bu noktada elde edilen tiim teorik ve orneklem Aslan Asker Svayk oOzelinde
pratikteki verilerin sonucunda su sekilde bir yorum yapmak yanlis olmaz:

Oyuncu Sermet Yesil’in Aslan Asker Svayk rolii i¢in buldugu psikolojik jest: ‘Saf
bir sekilde, (gogiis kafesinden yukari yonlii bastiran bir alev topunu) asagi yonlii
bastirma/yukari yonlii agma’ olarak tanimlanabilir.

Bu tanimda, arketipik jest olarak a¢ma’nin kabul edilme sebebi; oyuncunun ¢iplak
kostiimii ile notr konumdayken, icten gelen bir alev topu imajin1 olumlu (giillimseme)
yonde bir digsal ifadeye dontiistiirerek seyirciye dogru kendini agmasidir. Bu noktada
sunu belirtmekte fayda vardir: Kapatma, bedensel ifade anlaminda tam tersi bir durumu
ifade etmis olurdu; seyirciden saklanan bir ifade ile sonuglanirdi. Yesil’in Svayk rolii
i¢in tarif ettigi psikolojik jest, Gorsel 3.5.°te goriilebilir.

Bu psikolojik jest Yesil’e gore, Rose Whyman’in Oyunculukta Stanislavski
Sistemi: Modern Performans Alamindaki Mirasi ve Etkisi baslikli ¢aligmasinda belirttigi
‘sahnede prova yapmaktayken siiregelen her seyin jest, eylem ya da devinim olarak
yorumlanabilecegi’ diisiincesi ile benzer bir siirecte kendiliginden ortaya ¢ikmistir:

“(...) psikolojik jest Michael Chekhov’un anlattig1 gibi, yogunlastirilmis bir an oldugu igin;
bedenle 6zellikle bir alana cekilip ¢alisabilecek bir sey degil. Bunu provanin gidisinde fark
ediyorsun. Ben &yle ¢alistim daha dogrusu... Yani, ‘bugiin psikolojik jest ¢alisacagim’ diye
baglamadim. Elbette 1sinma, ses calismasi vesaire yaparak provaya basliyorsun ve
enstriiman olarak bedeninin biitiin yerlerini, biitiin ayarlarini tekrar bir gézden gegiriyorsun
ve sana hizmet etmesini; yani hislerinin, duygularinin akisina engel olmamasint saglamaya
calistyorsun bedenin... Biitiin bunlar1 yaparken, ayni zamanda metin geciyor. Sahne
iistinde okuma gegiyor, yonelimler geciyor, karakterler karsilasiyor, rol arkadaslarinla
bunlarin alisverisine basliyorsun... O arada olan bir sey bu. Ozellikle kenara cekilip
calisilabilen bir sey degil bana gore (S. Yesil, yiiz ylize goriisme, Nisan 2019)”.

Oyuncunun ayni zamanda, Aslan Asker Svayk Ornekleminde hedefine ulastigi
gortilen psikolojik jestin ‘rolii ¢agirma noktasinda bir anahtar olarak’ etkisi konusundaki
goriisleri su sekildedir:

“Psikolojik jest g¢aligmasi yapmadim ama ortaya ¢ikan sey, tam da anlattigi seydi. Cok
yogunlastirilmig, belli bir hareketti 0. Ve onu yaptigimda ¢agirdigim bir seydi Svayk ve
geliyordu... Bunu tarif edemem, anlatamam, bunu yaptim ama nasil yaptigimi bilmiyorum.
Teknik diyoruz; o kirk bes giin boyunca yapilan bir provaydi o. Onun sonucu oydu yani.
Hem bir diisiinceydi, fikirdi; hem bir istekti, arzuydu; hem de olustu, o oluyordu. O 15181n

altinda, o miizik bittiginde, o an basladiginda oluyordu yani. Tuhaf sekilde (S. Yesil, yiliz
yiize goriisme, Nisan 2019)”.
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Gorsel 3.5. Svayk roliiniin psikolojik jesti
Eskisehir Sehir Tiyatrolari, 2015

3.4.2. Hayali beden ve Svayk

Hayali beden, calismanin bu noktasina kadar elde edilen tiim verileri kapsayan bir
kavramdir. Bu kavramda kastedilen beden, prova siirecinde oyun metninden role dair
elde edilen niteliklerle olusturulan ve psikolojik jest araciligiyla cagrilan roliin
bedenidir.

Psikolojik jest ve Svayk baslikli bir 6nceki béliimde yer verilen, David Zinder’in
su Oonermesi bu noktada okuyucuya hatirlatilmalidir: “Eger Chekhov tekniginin 6ziinii
sdylemem gerekirse onun yazilarindan, su iki noktaya deginmem gerekir. Ilki, ‘jest
psikolojik bir durumdur’; ikincisi, ‘aktdr imgelemini bedeniyle yaratir’ (Zinder, 2016, s.
15)”.
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Zinder’in Michael Chekhov yonteminin 6ziine dair yukaridaki dnermesinin ‘jest
psikolojik bir durumdur’ kismini psikolojik jest kavraminin karsiladigina bir dnceki
boliimde deginilmis olunmasiyla birlikte; bu noktada, ‘aktér imgelemini bedeniyle
yaratir’ kisminin hayali beden kavrami tarafindan karsilandigini belirtmek gerekir.

Bu noktada Chekhov’un diisiinsel anlamda etkilendigi Rudolf Steiner’in {i¢ diinya
fikrinden yola c¢ikarak; sahnenin (bedenin) bos bir alan oldugu fikriyle yetinen
oyuncunun, oyunun atmosferini (ruh) ve oyunun seyirciye iletecegi fikri (tin)
kavrayamayacagi yorumunu hatirlatmak faydali olacaktir.

Benzer sekilde, Chekhov’un, 6gretmeni Stanislavski’den ayrildigi temel nokta
olarak, oyuncunun kisisel deneyimleri ile sekillenmis bilingdisi boyutunu ifade eden
cosku bellegi kavrami yerine; psiko-fiziksel ¢alismalar araciligiyla tetiklenen yaratici
imgeleminin  irilinlerini  bedensellestirmesi  goriisi  bu noktada okuyucuya
hatirlatilmalidir. Sonugta oyuncu kendini degil; tizerine calistigi rol kisisini seyircinin
karsisina ¢ikarmaktadir. Roliin bedeni ve psikolojisi, kendi bedeni ve psikolojisinden
farkli niteliklere sahiptir.

“Sahnede oynayacag: karakter hakkinda fikir edinmenin baslangi¢ noktasi olarak
oyuncunun kendine sunu sormasi iyi olacaktir: ‘Oyun yazari tarafindan anlatilan
karakter ve benim aramdaki fark —ne kadar yiizeysel ya da kiiciik olursa olsun- nedir?
(Chekhov, 2014, s. 125)”

Oyun metninin ilk okumasinin ardindan, oyun yazarmin tarif ettigi role dair
(psikolojik jest ile birlikte) ilk bedensellestirme galigmasi anlaminda hayali bedeninin

ne sekilde yaratilabilecegini Chekhov su sekilde aciklar:
“En kisa, en sanatsal (ve en eglenceli yol) yol karakteriniz icin hayali bir beden bulmaktir.
Tembel, durgun ve hantal (fiziksel oldugu kadar psikolojik de) diye tanimladigimiz bir
karakteri oynayacaginizi hayal edin. Bu niteliklerin komedide oldugu gibi mutlaka
belirtilmesi ve agik¢a ifade edilmesi gerekmiyor. Kendilerini ¢ok kiigiik, hatta neredeyse
algilanamaz belirtilerle gosterebilirler. Ama aslinda karakterin asla gdzden kagmamasi
gereken, tipik 6zellikleridir (Chekhov, 2014, s. 125-126)”.

Bir sonraki asamada, ilk okumanin ardindan elde edilen ilk izlenimde bulgulanan

roliin bedeni ile oyuncunun kendi bedeni arasindaki farklarin bir taslagi ¢ikartilir:
“Kendinizle karsilagtirdiginiz roliin bu 6zelliklerini ve niteliklerini taslak olarak ¢ikardiktan
sonra, boyle tembel, hantal ve yavas bir insanin nasil bir bedene sahip olabilecegini hayal
etmeye c¢alisin. Belki diisiik omuzlar, kalin boyun, halsizce sallanan uzun kollar, biiyiik agir

bir kafa ve dolgun, toplu ve kisa bir bedene sahip biri oldugunu diisiineceksiniz. Boyle bir
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beden elbette sizinkinden ¢ok farkli. Yine de onun gibi goriinebilir ve onun yaptiklarini

yapabilirsiniz (Chekhov, 2014, s. 126)”.

Hayali beden, yukaridaki ‘tembel, durgun ve hantal’ 6rneginde goriildiigii tizere,
oyun metnindeki verilerden ilk izlenimde elde edilen, oyuncunun yaratici imgeleminde
bir imge halinde ¢izilen, oyuncunun kendi bedeninden farkli bir bedene sahip rol kisisi
i¢in hedefledigi ‘o kisinin’ bedenidir.

Hayali beden, prova siirecinde psiko-fiziksel ¢alismalar araciligiyla ve role dair
elde edilecek niteliklerle sekillenmeye baslayacak soyut bir bedendir. Tasidigi tiim
nitelikleriyle hayali beden, oyuncunun psikolojik ve bedensel varliklarinin arasinda,
hayali bir yerde belirir:

“Hayali beden, psikolojiniz ve kendi bedeniniz arasinda durur ve her ikisini de esit
derecede etkiler. Yavas yavas ona uyumlu hareket etmeye, konusmaya ve hissetmeye

baslayacaksiniz; baska bir deyisle, karakter artik sizin i¢inizde yasiyor (ya da, tercihinize

gore siz onun iginde) (Chekhov, 2014, s. 126)”.

Oyuncunun bedeni ve psikolojisi arasinda hayali bir yerde duran hayali bedenin
olusturulmasinda, ilk izlenimde elde edilen imgenin/imgelerin hayali merkez
alistirmalari ile birlikte calisilmasinin 6nemi biiyiiktiir.

Calismanin ilk boliimlerinde bahsedilen ‘zihin, bedeni yonetir’ ve ‘zihin ve beden
birbirinden ayridir’ fikirleriyle 6zetlenebilecek zihin ve beden ikiligi goriisiine karsi
cikarak; bu ikilinin bir biitiin oldugunu ve es zamanl gelisimleri ile birlikte, insanin {i¢
diinyas1 oldugunu savunan Chekhov, Steiner’in diisiincelerinden etkilenerek, oyuncunun
sahne tizerindeki hareketini yonlendirecek ti¢ hayali merkez tizerine galigmustir:

“Bu ikilinin (zihin ve beden) bir biitiin olarak gériilmesi girisimiyle Steiner, insan varligini
da kendi baslarina 6zerk; ancak i¢ ice gegmis ve birbirleriyle iligki i¢indeki ii¢ organik
sistem olarak goriir: kafa bolgesindeki merkeziyle sinir/duyu sistemi; gogiis bolgesindeki
merkeziyle, nefes alma ve kan akisi ile ilgili ritmik sistem; ve alt bedenin organlar ile
bacaklardaki merkeziyle metabolik/uzuv sistemi. Bu iiclii yonetim Antropozofi’de Insanin
U¢ Kath Dogas: olarak adlandirilir ve insan varligmin ii¢ yoniiyle eslestirilir: beden, ruh ve
tin. Steiner’in tinsel biliminde sinir/his sistemi tin’e, ritmik sistem ruha ve metabolik/uzuv

sistemi bedene karsilik gelir; ve Chekhov’un teknigi {izerine konusuldugunda bu

eslesmenin biiyiik 6nemi vardir (Ashperger, 2008, s. 34)”.
Steiner’in beden, ruh ve tin ile iliski kurdugu ii¢ merkez, Chekhov’un hayali
merkezleri ile ayn1 merkezlerdir: Kafa merkezi, insanin tin diinyasiyla iliskilidir ve

roliin ne diigiindiigii ile ilgilenir; gogiis merkezi, insanin ruh diinyasiyla iliskilidir ve
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roliin ne hissettigi ile ilgilenir; ve son olarak, legen kemigindeki alt beden enerji
merkezi, insanin beden diinyasi ile iligkilidir ve roliin ne arzuladig: ile ilgilenir.

Rol, tek hayali merkezin kontroliinde hareket etmek zorunda degildir. insanin
giindelik varhiginda oldugu gibi, bir insan olarak rol kisisinin varliginda da iginde
bulunulan duruma gore, bedenin ve psikolojinin istekleri (alt beden), hisleri (gogiis) ve
diistinceleri (kafa) dogrultusunda, kontrolii saglayan enerji merkezleri siirekli bir
devinim ve degiskenlik halindedir. Oyuncunun hareketine yon veren bir hayali

merkezin, bir digeri ile degistirilmesi hakkinda Chekhov’un fikirleri su sekildedir:

“Merkezin tiim varligimizi bir noktaya toplayabildigini ve orada odaklayabildigini
kesfedeceksiniz. Bu nokta eylemlerinizin kaynagi ve yayildigi yerdir. Ornekleyecek
olursak, merkezi g6gsiimiizden basimiza tagidigimizi diisiinelim, performansinizda diigiince
elementinin karakteristik bir rol oynadigin1 fark edeceksiniz. Baginizdaki hayali yavas
yavas ya da birden biitiin hareketlerinizi diizenlemeye, bedeninin genel tavrini etkilemeye,
davranislarinizi, hareketlerinizi ve konusmanizi harekete gecirmeye ve psikolojinizi
degistirmeye baglayacak ve bunu gergeklestirirken diisiince elementinin performansiniz i¢in

¢ok 6nemli ve dogrudan iliskili oldugunu hissettirecek (Chekhov, 2014, s. 127-128)”.

Bu bolimiin basinda belirtildigi tizere, lizerine ¢alisilan dramatik metnin
okunmasinin ardindan, oyuncu role dair ilk izlenimlerini not eder. Roliin arzulari,
hisleri ve diisiinceleri noktasinda baskin tarafi seger. Eger roliin diistinceleri oyuncuyu
sahne tlizerinde eyleme zorluyorsa (6rnegin Hamlet) oyuncu hayali merkezlerden kafa
merkezine (tin) yonelik ¢alismaya baslar. Roliin yonlendiricisi hisleri ise (6rnegin
Malvolio) oyuncunun 6ncelikli olarak ¢alismaya baslayacagi gogiis merkezi (ruh) ve rol
arzulart tarafindan yoOnlendiriliyorsa (6rnegin Othello) oyuncunun c¢alismaya
baglayacagi hayali merkez alt beden merkezi (beden) olarak goriilecektir.

Per Brahe, hayali merkezlerin harekete gegirilmesi noktasinda alistirmalar onerir:
“1. Diigtinme [kafa merkezi]: oyuncular gergin ve sert (sivri) bir ¢ubuk olduklarini hayal
ederek yiiriirler.

2. Hissetme [gogiis merkezi]: oyuncular nefeslerine odaklanarak, bir gelin duvagi imgesini
hayal ederek hareket ederler.
3. Arzu etme / Isteme [alt beden merkezi]: oyuncular ayaklarina odaklanir, mars sdyleyerek

adim atan askerler gibi ilerlerler (Brahe, 2006, s. 107)”.

Oyuncu ilk asamada roliinlin temel yonelimini kavrayip; Brahe’nin yukaridaki
gibi agikladigr hayali merkez alistirmalarini yaptiktan sonra, bedeninin getirdigi itkilere

kendini teslim eder ve Oyuncunun Bedeni boélimiinde yer alan alistirmalarin
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iceriklerinde vurgulandigi tizere, genis ve serbest sekilde hareket etmeye, eylemeye
baslar.

Psikolojik jest denemelerine gecer. Bu denemelerde elde ettigi sonuglarla, oyun
metnine ve role dair ilk izleniminde not ettigi hayali bedenin tarifini karsilagtirir.

Oyuncu psikolojik jeste, bedenini kontrol eden hayali merkezi ekler. Bu, su
anlama gelmektedir: Eger roliin psikolojik jesti, 6rnegin ‘gekingen bir sekilde ileri
yonlii firlama/geri yonlii firlatma’ ise; ve hayali merkez olarak oyuncu kendine gdogiis
merkezini segmisse; ‘cekingen bir sekilde’ niteliginde ¢alisilmis olan psikolojik jestin
hareketini baglatan ve yonlendiren nokta, oyuncunun gogiis merkezi olacaktir. Bu
noktada psikolojik jeste gelin duvagi imgesi katilmis olur. Calisma ilerledikge,
oyuncunun sezgisel buluslar1 araciligiyla imge degistirilebilir, bagka imgeler eklenebilir.
Degisen ve eklenen imgeler psiko-fiziksel ¢alismalarin tekrarlanmasi yoluyla sezgisel
bir boyuttan teknik bir boyuta taginir.

Hayali merkezler, bedeni yonlendiren temel {i¢ kontrol noktasi olmanin diginda,

birer nitelik olarak da kullanilabilir:

“Bir siire denemeler yapin. Karin bdlgenizde yumusak, 1lik ve ¢ok da kii¢clik olmayan bir
merkez hayal edin ve bdylece kendinden memnun, diinyevi, biraz agir ve hatta mizahi bir
psikoloji deneyimleyebilirsiniz. Burnunuzun ucuna kii¢iik, sert bir merkez yerlestirin,
boylece merakli, sorusturan, her seye burnunu sokan ve hatta ortaligi karigtiran birisi haline
doniiseceksiniz. Merkezin goézlerinizden birinin {istinde oldugunu diisiiniin ve ne kadar
cabuk sinsi, kurnaz ve belki ikiyiizlii birisine doniistiigiiniizii goreceksiniz (Chekhov, 2014,

s. 128)”.

Gelinen noktada, Aslan Asker Svayk orneklemine bakilacak olursa, yonetmen
Yunus Emre Bozdogan, Svayk’in goriiniisiiyle ilgili aklina gelen ilk imgenin “kagittan
yapilmig bir asker, origamiyle yapilmis bir asker goriintiisii (Y. E. Bozdogan, yiiz yiize
goriisme, Nisan 2019)” oldugunu belirtir. Bu imge oyun afisinde kullanilmis ancak
oyuncu Sermet Yesil, yiiz ylize gorlismede bu imgeden s6z etmemistir.

Oyuncu Yesil’in Svayk roli ile ilgili kendi bedeninden farkli bir bedeni hayal
etme noktasinda, yonetmen Bozdogan’in yardimiyla bir referans imge ile yola ¢iktigi;
bahsi gegen bu referans imgenin Charlie Chaplin’in yarattigi Sarlo tiplemesi oldugu
goriliir:

“Gériintiide, hayalde olusan bir Charlie Chaplin, Sarlo tiplemesinin flu bir hali vardi
kafamizda. Biitlin oyun genelinde boyleydi. Yani bu oyunun hareketinde olmasi gerektigini

diistiniiyordu yonetmen, Yunus Emre Bozdogan. Ve oradan hareketle basgladik. O ilging bir

acilim oldu benim igin: Sarlo. Ciinkii bilinen bir tip ya Sarlo? Bildigimiz; bastonuyla,
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ayaklar paytak paytak duran, gobekli ve hafif parantez bacak diyeyim. Durusu, hali,
ylrliyiisii, tavri hem komik hem c¢okbilmis... Boyle bir tarafi vardi benim kafamdaki
Sarlo’nun (S. Yesil, yiiz ylize goriisme, Nisan 2019)”.

Yesil’in Svayk roliine yonelik bir hayali beden bulmasi noktasinda beliren paytak,
gobekli ve parantez bacakli Sarlo benzeri bir fotografi Gorsel 3.6.’da goriilebilir.

Sonug olarak, Sarlo tiplemesinin flu bir halinden yola ¢ikilarak prova siireci
icinde, Psikolojik jest ve Svayk boliimiinde deginilen niteliklerle gelistirilmis Svayk’in
hayali bedeni, oyuncunun ‘saf bir sekilde, (g6giis kafesinden yukar1 yonlii bastiran bir
alev topunu) asag1 yonlii bastirma/yukar1 yonlii agma’ seklinde tanimladigi psikolojik
jest araciligiyla sahneye ¢agrilmis olur.

Hayali beden Chekhov’un besinci ilkesi olan ‘sanatsal 6zgiirlilk’ ¢ercevesinde,
oyuncunun yaratict imgeleminde yarattigi Ssezgisel bir nitelik tasimakla birlikte;
psikolojik jest (ve diger psiko-fiziksel ¢alismalar) ile birlikte calisildiginda role ilk

yaklagim noktasinda oyuncuya aktif bir ¢6ziim sunar.

Gorsel 3.6. Sarlo benzeri hayali beden
Eskisehir Sehir Tiyatrolari, 2015
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4. SONUC

Sonug olarak, Michael Chekhov yonteminin konvansiyonel tiyatroda, dramatik
metin temelli bir sahne uygulamasinda oyuncunun karsilastigi “verili role metnin
neresinden ve nasil baslayacagi’ sorununa etkin bir ¢oziim trettigi goriiliir. Bu ¢6ziim,
oyuncunun bedeni ve zihninin es zamanli ve birbirlerini tetikler nitelikte ¢alistig1 fikrine
dayanan psiko-fiziksel ¢aligmalarin tekrarlanmasi siirecinde oyuncu tarafindan
deneyimlenir.

Chekhov yonteminin pargalarindan herhangi biri tizerine ¢alismak diger pargalari
cagwrir. Role biitilinciil bir yorum getirme noktasinda, oyuncunun metinden elde ettigi
veriler araciligiyla hayali beden ve psikolojik jest pargalari iizerine ¢aligmasi role ilk
adimi1 atmasini; roli bedensellestirmesini saglar.

Calismanin Mikhail ve Michael Chekhov Uzerine bashikli ilk boliimiinde
goriildiigii tizere Chekhov, XIX. yy. sonlar1 ve XX. yy. baslarinda ‘yikict ve devrimci’
bir tiyatro kurma hedefiyle yola c¢ikarak oyunculuk sanati tarihindeki en biiyiik
devrimlerden kabul edilen ilk ve temel oyunculuk yontemi Sistem’i gelistiren
Konstantin ~ Sergeyevich Stanislavski’nin 6grencisidir. ~ Sistem’in  basarisizlikla
sonuglanan ilk denemelerinde Stanislavski’den egitim alan deneklerden biri olmasinin
yani sira Chekhov; ayn1 siiregte materyalizm karsiti mistik diisiincelere sahip 6gretmeni
Leopold Antonovich Sulerzhitsky’den etkilenerek dogu kaynakli yoga ve meditasyon
tekniklerini arastirmig; ‘dostu ve Ogretmeni’ olarak gordiigii Yevgeni Bagrationovich
Vakhtangov ile paralel ¢alismalar yiiriiterek, Birinci Stiidyo’da Sistem’in dayattig1 i¢sel
teknigin karsiti digsal teknigin ilk adimlarimi atmistir. Bu siiregte Chekhov, Rudolf
Steiner’1n insanin {i¢ diinyasi (beden, ruh ve tin) fikrini kendi ¢alismalarina uyarlamaya
baslamig; doneme hakim ‘zihin ve beden ikiligi® gorilisiine karsi zihin ve bedenin
birlikteligi ve es zamanlilig1 vurgusuyla psiko-fiziksel adini verdigi bedensel ¢aligsmalar
gelistirmistir.

Chekhov, yukarida bahsi gegen ikilik goriisiine dayanan ve oyuncunun Kkisisel
deneyimleri ile sekillenen Stanislavski’nin cosku bellegi kavraminin karsisina koydugu
bedensellestirme fikri sayesinde kendi role yaklasim yontemini gelistirebilmistir.

Nazim Ugur Oziiaydin Michael Chekhov’'un oyunculuk yaklasimimin Konstantin
Stanislavski’den ayrildigi noktalar iizerine bir inceleme baslikli makalesinde,

Stanislavski ile Chekhov’un yontemleri arasindaki temel farklari su sekilde agiklar:

92



“Stanislavski’nin gelistirmis oldugu Cosku Bellegi ve Fiziksel Eylemler tekniklerine karsi
¢ikan Chekhov, icten disa duygu uyarma teknigi olarak Cosku Bellegi tekniginin yerine
Atmosfer teknigini; distan ice duygu uyarma teknigi olarak da, Fiziksel Eylemler tekniginin
yerine Nitelik teknigini gelistirmistir. Oyuncunun, oynadig: karakter i¢in karakterizasyon
yapmast gerektigini ileri siiren Chekhov, karakterizasyon igin de, Hayali Beden ve
Psikolojik Jest tekniklerini gelistirmistir (Oziiaydin, 2014, s. 62)”.

Oziiaydin’in  yukaridaki saptamalarinda, psikolojik jest ve hayali beden
kavramlarinin roliin yorumlanmasi (karakterizasyon) siirecinde ¢alisildig1 goriisii kabul
edilmekle birlikte; arastirmacinin cosku belleginin karsisina koydugu atmosfer ile
fiziksel eylemler tekniginin karsisina koydugu nitelik kavramlarinin tanimlarina bu
calismada kars1 ¢ikilmaktadir.

Bu calismada, oyuncunun °‘kisisel deneyimleri ile sinirli psikolojik diinyast’
seklinde tanimlanan cosku belleginin karsisina atmosfer kavrami degil; bedensellik
kavrami (role doganin sinirsizliginda oyuncunun kendini yaratict imgelemine teslim
etmesi ve yaratici imgeleminden gelen imge, nesne ve kavramlarin ortaya ¢ikmasinda
bedenine izin vermesi; tstelik zamanlama agisindan, beden ¢alismasinin psikolojinin
Oniine koyulmasi) getirilmistir.

Ozilaydin’m fiziksel eylemler tekniginin karsisina koydugu nitelik kavrami ise
psikolojik jest ve hayali beden calismalar1 siirecinde; ilgili ¢aligmalarin baslangig
asamasinda, roliin sahip oldugu 6zelliklere yonelik sorulan nas:/ sorusuna verilen cevap
olarak tanimlanmistir. Dolayisiyla, fiziksel eylemler teknigi ile nitelik arasinda bir
karsitlik bu ¢alismada kurulamamustir.

Chekhov’un oyunun ruhu olarak niteledigi atmosfer, kurallari oyun yazari,
yonetmen Ve oyuncu tarafindan konulan; oyuncunun hislerinin agiga ¢ikarilmasinda
etkin, Chekhov’un ‘oyuncunun bedeni ve psikolojisi arasinda soyut bir enerji yapisi
vardir’ seklindeki ikinci ilkesi ile dogrudan baglantili ve oyuncunun sezgisel yonii ile
iligkili bir kavramdir. Oyuncu, atmosferden aldig1 etkiye gore psiko-fiziksel tepkisini
gosterir.

Bu arasgtirmada, oyuncunun dramatik metin temelli bir sahne uygulamasinda
karsilastig1 “verili role metnin neresinden ve nasi/ baslayacagi’ sorununa ¢oziim olarak
sunulan iki kavramdan ilki olan psikolojik jest kavrami, oyuncunun sahne iizerinde
bedenlestirecegi rol i¢in buldugu ‘genel bir jesti’ ifade eder. Psikolojik jest
calismasinda, oyuncunun prova siirecinde adim adim hareket ettigi; arketipik jestlerden

yola ¢ikarak basit bir jest olusturdugu, ardindan bu jeste bir nitelik ve bir eylemsel
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amagla birlikte eylemsel amacin yoniinii ekleyerek jestini gelistirdigi goriiliir. Psikolojik
jesti baslatan arketipik jeste ve psikolojik jestin ii¢ bileseni olan nitelige, eylemsel
amaca ve yone metinden elde edilen verilerle baslanan denemeler ardindan karar verilir.
Bu denemeler bedenseldir; denemelere metin analizi yerine oyuncunun sezgisel
kararlariyla baslanir.

Calismada ¢6ziim olarak sunulan kavramlardan ikincisi olan hayali beden ise
oyuncunun oyun metninden elde etti§i verilerle, {lizerine ¢alisacagi role dair ilk
izlenimlerinden olusan ve ilk bakista sezgisel bir nitelik tagiyan ve yaratict
imgeleminden c¢agirdigr imgelerle olusturulan ‘o’ kisinin bedenini ifade eder. Oyuncu
hayali beden calismasi sayesinde kendi bedeninden uzaklasir, bagka biri olan rol
kisisinin bedenine u/asmay: kendine hedef olarak secer.

Calismada 6rneklem olarak ele alinan Eskisehir Sehir Tiyatrolari’nin 2015 yilinda
sahnelenmeye baslamis olan Aslan Asker Svayk oyunundaki Svayk roliiniin prova
stirecinde, psikolojik jest ve hayali beden kavramlarmi Kkarsilayan bulgulara
rastlanmistir. Yiiz ylize goriismelerde oyunun yonetmeni Yunus Emre Bozdogan ve
Svayk rollinlii oynayan Sermet Yesil’in agiklamalar: iizerinden, pratikte su sekilde bir
sonug elde edilmistir:

Sarlo tiplemesinin flu bir halinden yola ¢ikilarak prova siireci iginde gelistirilmis
Svayk’mn hayali bedeni, oyuncu Yesil’in ‘saf bir sekilde, (gogiis kafesinden yukari
yonlii bastiran bir alev topunu) asagi yonlii bastirma/yukart yonlii agma’ seklinde

tanimladig1 psikolojik jest araciliiyla sahneye ¢agrilmis olur.
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EK-1:
YONETMEN YUNUS EMRE BOZDOGAN iLE YUZ YUZE GORUSME!
Ozgiin Can Karaburun: Merhaba hocam.
Yunus Emre Bozdogan: Merhaba.

IIk sorum sbyle: Oyun metnini neden budadimiz ve bu budama hangi

kistaslara gore gerceklesti?

Aslinda biitiin tekstlerin bir sekilde budanmaya ihtiyaci var. Clinkii ¢ok eskiden
yazilmis tekstlerin, metinlerin, giiniimiiz kosullar1 ve degisen kiiltiirle paralellik kurmak
acisindan, mutlaka, bir sekilde budanmasi gerekiyor. Ciinkii espriler bile giincel
kiiltiirde degistigi icin yapilan her sey degisiyor. Bizim ana amacimiz, bir tekst, metin
tizerinden ‘gercekten sdylemek istedigimiz sey’ ne ise onu ortaya cikartmak... Bazi
tekstlerde (bunu) ortaya ¢ikartirken, bizi farkli ve dolambagli yollara iten ciimleler,
sahneler olabiliyor. Dolayisiyla, bunu temiz, daha pak bir sekle getirebilmek igin
budamak gerekiyor. Her tekste degil tabii... Cok iyi eserler var, bunlar1 budamak
anlamsiz. Ciinkii siirsel yazilmis, Shakespeare gibi... Ama bu tarz tekstler de
gerekiyor... Bu ylizden budama yapildi. Bir de, yonetmen olarak, asil sOylemek
istedigim seylerin diger motiflerden daha 6ne ¢ikabilmesi i¢in budama yapmayi tercih

ettim. Biiylik kismin1 provaya baglamadan budadim.

ikinci sorum su: Budama yalmzca masa basinda m yapildi? Yoksa sahnede
uygulandigim gordiigiiniiz bir sahneyi cikardigimiz oldu mu? Olduysa; neden

oldu?

Bu anlamda biiylik kismini1 provaya baslamadan, bir kismin1 da ilk masa bas1
calismasinda budadim ki biiyiik temeli burada olusuyor zaten. Cok az kismi da, sahne
provalarinda, sahnenin ve roliin gerekleri, gerektirdikleri yiliziinden —onu daha iyi
bi¢cimlendirme, rolii ve sahneyi daha iyi aktarabilmek i¢in- daha ufak tefek degisiklikler

ve budamalar ya da daha farkli ifadeler... Yani, ayni ciimleyi degistirip, farkli bir

! Sz konusu yiiz yiize goriisme metni Eskisehir Sehir Tiyatrolar1 yapimu Aslan Asker Svayk oyununun ydnetmeni
Yunus Emre Bozdogan ile 15 Nisan 2019 tarihinde, 14.15-15.00 saatleri arasinda, Kadikdy’deki Akademi Kafe’de
gerceklestirilen roportajin yazili dokiimiidiir. Yalnizca ilk diyalogda isimler belirtilmigtir; goriigmenin devaminda
kalin yazilmig ciimleler roportaji gergeklestiren arastirmaci Ozgiin Can Karaburun’a; normal yazilmis ciimleler
yonetmen Yunus Emre Bozdogan’a aittir.



sekilde; yumusatarak veya daha sert hale getirerek degisiklikler yaptik. Bunlara da
aslinda budama diyebiliriz, degisim diyebiliriz. En azindan bu tarz boliimler oldu ve
roli bozmadan yazarin soyledigi seyi, temel noktanin disina ¢ikmadan, budama
gerekiyordu... Yani, sahne iistiindeki ¢alismalarda ¢ok kiiclik seyler oldu. Ama teksti
provalar sirasinda da degistirdigim i¢in hedef zaten bastan belli olmustu. Ona yonelik
degisiklikler oldugu icin, onlari, daha az sayida sdyleyebilirim. Bir de, finali en son
degistirerek calisttk ki bu zaten benim genelde yaptigim ya da sevdigim, dogru

buldugum bir yontem.

Biitiin bu budama ve degisikliler sonucunda elde ettiginiz metinde; metinden
kaynaklanan Aslan Asker Svayk yorumunuzda, Svayk Kkarakterinin hangi

ozelliklerinin 6n plana ¢iktigim diisiiniiyorsunuz?

Aslinda bagindan beri, karakter oOncelikle saflifi ve kurnazligi birlestirmesi
acisindan onemli. Bu saflig1 biraz genis alabiliriz; iginde aptalliklar da var ama naif
gordiigiimiiz, saf durumlar da var... Biitiin bunlar1 barindiran bir karakter olmasi
gerekiyor. Safligiyla savasa sorgusuz katilip en 6nde giden nefer olabilmesi, safligiyla
birtakim insanlarin sorularina aptalca cevaplar verebilmesi ve diistiigi durumlardan
kurnazca yirtabilmesi... Buna, biz kendi deyimimiz olarak, °‘koyli kurnazhgr’
diyebiliriz belki. Ama kurnazligim isleterek bazi zorluklar1 bertaraf edebiliyor. Ama
bunu genelde diiriistliigli ile yapiyor. Savasa sorgusuz katilmasi benim i¢in daha
onemliydi. Neden-sonug iliskisi kurmadan; tilkesi i¢in dliimiine savagmasi, diismani da
hakli gorebilecek durumlar yasamasi —empati kurabilmesi diismaniyla- bu da, saf ve

naif yanini gosteriyor.
Sondan bir 6nceki sahne.

Evet. Her konuya yaklasimindaki diristlik vurgulanmali aslinda. Bir de,
kurnazligiyla her durumdan yirttig; gevezeligiyle insanlari sikmasi ve boylelikle
insanlarin baslarindan savmak istemesi vurgulanabilir. Onemli olan bunlardi aslinda.
Gilinlimilizde savag naralar1 atan... Benim i¢in 6nemli olan, gliniimiizde savas naralari
atan insanlara savasin gercek yiiziinii gostermek ve savas naralarmin aptalligini
Svayk’in algilamasini saglayarak insanlara anlatabilmekti. Bunu her zaman yasariz, her

iilkede yasanir. Yani savasalim, girelim, binelim, gidelim, yikalim, ezelim! Aslinda



bunun nerelere tekabiil ettigini gérmeden yapilan bir aptallik. Bu Svayk’in da aptalligi.

Benim asil altin1 ¢izmek istedigim buydu. Bilmem yeterli oldu mu?

Burada su soru sorulabilir o zaman: Oyunun ilk gosteriminde sahne iizerinde
gordiigiiniiz Svayk’la, provalar baslamadan once tasarladigimiz Svayk arasinda ne
gibi farkhhklar var? Yani, prova siirecinde Svayk rolii 6zelinde eklediginiz

ozellikler oldu mu? Sahnelemek istediginiz?

Aslinda sdyle: ik tasarmmla ilk temsil arasinda bir fark yok. Sadece siirecte,
provalarda, ilk tasarima uyacak sekilde bazi degisiklikler ve c¢alismalar yaparak
yaklagmak onemli olan. Dolayisiyla ilk temsil... Sadece sanatsal, estetik agidan;
provalar sirasinda, sahne bazinda farkliliklardan bahsetmek miimkiin. Diisiindiiglim gibi
olmayip, ilk tasarladigim gibi olmayip; hatta daha iyi yansitacak bazi degisiklikler
oldugunu sdyleyebilirim. Ama bu, temelde ilk tasarinin biiylik bir degisiklige
ugramadan, o tasariya hizmet edecek sekilde Oriilmiis provalardan olugsmasiyla; bastaki

seye yaklagmak, onu hedef almak ve ona ulasmakti amag.

Sonraki sorum soyle: Svayk roliinii oynayan Sermet Yesil’in sizin

yorumunuzdaki Svayk’a ne gibi katkilar sundugundan bahsedebilir misiniz?

Svayk karakterinin dncelikle yurt disindaki tarifi: iri yari, sisman, koca burunlu ve
aptal goriintimliidiir. Hatta bu; yurt disginda bardak kupasi olsun, tigortleri olsun...
Svayk’in {inlii oldugu, kiiltiirel anlamda bilinen yerlerde —Balkanlarda- bu sekilde tasvir
edilir. Kurnazlig1r daha gizlidir burada. Gorliniisii aptal, himbildir. Ben aptalliktan ¢ok
safligim1  gostermek istedim. Sermet’in rolii oynamasi disiiniildiigiinde, benim
diisiindiigiim duruma daha yatkin oldugunu hissettim. Yani ille iri yar1 ve gobekli, aptal
bir gorlintiisii olmas1 gerekmiyor. Kurnazligin biraz daha 6n planda oldugu ama
yiireginin saf ve naif oldugunu ortaya ¢ikartmak daha dogruydu. O yiizden de cast?
olarak Sermet’in uydugunu diisiindiim. Bambaska diislinerek bambaska yapmak da
miimkiin tabii. Ama diisiindiiglim duruma, yoruma daha yatkindi. Boylelikle de, Svayk
karakterinin safli§1 ve kurnazligi bir arada gostermesi daha olasiydi. Ve diger motifleri
Sermet’in oyunculugu ile ortaya ¢ikarmasini hedefledim. Dolayisiyla olumlu bir katkisi
oldugunu diisiinliyorum. Bir¢ok yerde, hatta ilk hedefim ve temelde istedigim seyleri

konustuktan sonra, Sermet’i tamamen serbest birakip onu diger motifleri kendi yapisi

2 Bu noktada cast kelimesi, oyuncu se¢imi anlaminda kullanilmigtir.



Olciisiinde ortaya ¢ikarmasini istedim. Dolayisiyla ¢ok keyifli bir ¢aligma ¢ikartti. Biitiin
bunlar finale kadar; ¢iinkii finali o da bilmiyordu. Geldigimiz noktadan yola ¢ikarak

finali tekrar yazip, degistirip, ayrica bir final ¢alistik.

Provalarin ilk siirecinde Svayk roliinii oynayan oyuncuyla konustugunuzu
soylediniz; ona bilgiler verdiginizi, rolle ilgili gormek istediklerinizi... Bu siire¢
sozlii sekilde mi oldu? Yani, konusma yoluyla m1 oldu; yoksa fiziksel calismalar da

onerdiniz mi rol icin?

Okuma provalarinda ya da onlara girmeden Once, Sermet ile 0&zel
konustugumuzda... Zaten ona da, istedigim ya da ¢alisma yontemi olarak; bizim igin
‘klasik’ bir tiyatro anlayisiyla istemedigimi ve bunun arayislarinda ortak bir dil bulmak
gerektigini konustuk. Ondan sonra, provalarda, tabii savasla ilgili o donemin gerek
kiyafetleri, gerek durumlari... Onun i¢in bazi gorsel kaynaklar kullandik. Ayn1 zamanda
da, hareket olarak daha keskin, daha net —6zellikle topluca yapilan sahnelerde- topluca
calistigimiz sahnelerde... Ama onun disinda belli bir duyguyu anlatan sahnelerde ise bu
kadar keskin ve koseli olmamayr bekledigimi sOyledim. O yiizden de, o toplu
sahnelerde topluluk birlikte hareket eder, birlikte oturur, kalkar ve sert ve keskin koseli
tepkilerle oynarlar. Ama temel i¢ yapiya indigimizde, bu durum biraz daha yumusar ve
bireysel yerlerde daha ¢ok yumusar. Bunda da, ¢ogunlukla Svayk rolii, yani Sermet’in
roliinii bu sekilde diisiinerek... Hem boyle topluma uydugu yerlerde keskin ve koseli;
onun disinda kaldigi yerlerde de daha yumusak bir tarz yaptik. Bunu da hareket,
koreografiyi yapan arkadagimizla —Filiz Hanim ile- ¢alismayi, bir 6n calisma yapmay1
uygun gorlip; ilk sahneye c¢ikisimizda... Biraz boyle basladik: topluca, keskin ve

cerceveli hareketler.

Oyunda oynayan tim oyuncularin, burada sadece Svayk roliinii
kastetmiyorum, kendi iizerinde ¢alismalarinda —kendi rollerini ya da birlikte
hareketlerini- calismalarinda herhangi bir oyunculuk yontemiyle calisip

calismadigr/cahismadiklari sizin icin 6nemli miydi?

Aslinda benim i¢in 6nemli degil. Ama hepsinin ayr1 ayr1 bir yontemle calismasi
ortada ¢ok karisik bir durum arz edecekti. O ylizden de, birbirine uyumlu yontemlerle
caligmalar1 gerekiyordu. Yani, Sermet’ten Ozellikle mekanik ama o kadar da dogal

olmasmi istedim. Klasik bir oyunculuk anlayisiyla oynamamasini istedim. Oyunun



biitiinii klasik bir anlayisin disinda tasarlandigi i¢in; Svayk rolii de bunun bir tirlinii
olarak, farkli bir anlayisla oynanmaliydi. Bu siirecte Sermet diisiindiigiim seylerin,
Polonyal1 yonetmen Kantor’un sahneleme yontemiyle ortiisiip ortiismedigini sordu. Bu
ornek aslinda tam ortiismemekle birlikte; Sermet ile daha dogru bir iletisim kurmamizi
sagladi. Bu 6rnek kafamdakiyle ortiismiiyor olsa da, bu tanim yapilacak seye ¢ok dogru
bir tanim olarak belirdigi i¢in ben ‘biraz bunun iistiinden gidelim,” dedim. Ama tam da
boyle bir sey olmadigini, sadece bundan yola ¢ikmak gerekmedigini; bazi yerlerde,
dedigim gibi, mekanik durumlar1 kirip, yalniz ve kendini anlattig1 yerlerde ¢ok daha
yumusak ve mekanikligin disinda bir anlayis... Arti, mekanik olmasina ragmen ¢ok
dogal olabilmek de, ikisini bir arada barindirmak da ¢ok zor bir sey, kolay bir sey degil.
Bunun anlatimi olarak Kantor olabilir mi, dedi ama Kantor’da biraz daha mekanik yap1
agir bastyor gibi hissediyorum. Tamamen Oyle olmasini istemedigim icin de, o
dogalligi; o hem gercek, hem dogal, hem naif yerleri mekanik olmayan bir anlayisla

yapmast i¢in ¢alistik. Ortak dil bulduk yani bu ¢ercevede.

Oyunun prova siirecinde bir dramaturg ile calistimz: Sibel Arican ile
birlikte. Dramaturg ile oyunculuk bicimi iizerine konustunuz mu provalardan

once?

Provalardan 6nce konusmadik. Ama ben daha 6nce de ¢alistigim i¢in, siradan bir
oyunculuk ve bildigimiz seylerin disinda bir bakis agisiyla bir oyun yapmay1
diistindiiglimii kendisine belirttim. Dolayisiyla da ise oradan baslamak gerekiyordu.
Onun disinda ilk okuma provasinda biitlin oyuncularla toplandigimizda, ‘bildiginiz her
seyi; alisigimz ve ezberlediginiz, oyunculuk anlaminda ezberlediginiz seyleri bir
unutun; sifirdan, yeni bir bakis agisiyla baslayalim,” diye konustum. Ve o zamana kadar
sadece, dramaturg olarak tekste ve bu oyunculuk anlayisina farkli bakacagimi séyledim.
Kendisinin de bu yonde bakmasini bekledigimi sdyledim, o kadar, ondan sonra hep

provalar siirecinde gelisti.

Peki, normal sartlarda dramaturgla prova siirecinde ¢calismay tercih ediyor

musunuz? Yoksa bu oyun icin mi?

Ben normalde mutlaka bir dramaturg olsun istiyorum. Bunun da nedeni su: Ben,
yonetmen olarak... Tekstin bir yerden bagka bir yere gec¢isinde benim yapmak istedigim

seylerin disina tagsma riski soyle olabiliyor: Uzun bir prova siirecinde ben de izlek olarak



sectigim yolun disina ve gereksiz bir takim seylere girmis olabiliyorum. Bu bir stepne
benim i¢in: dramaturg anlayisi. Genelde, pek dramaturgla ¢alisilmaz iilkemizde. Hatta
dramaturjinin tam anlamiyla neye yaradigi da bir¢ok insan tarafindan bilinmiyor
maalesef. Ama dramaturji c¢alismast ¢ok 6zenli bir calisma, tekstte bir degisiklik
yapiliyorsa eger. Unutulmamasi gereken, higbir karakterin yonelisinin bos kalmamasi,
tamamlanmas1 gerekiyor. Tekst degistiginde baz1 seyler gozden kagabiliyor.
Dolayisiyla, bunlarin stepnesi olarak, mutlaka, bir dramaturgun —sifir gozle- tekste de,
yenilenen yerlere de, budanan yerlere de tekrar bir gozle bakmasi gerekiyor. O ylizden

onemli bir kavram. Simdilik sadece bunu sdyleyebilirim.

Sahne ¢aliymalarinda yanimizdaydi ve bu sahnelerin nasil ¢alhisildigini gordii.

Oyunculara dair size énerileri oldu mu dramaturgun?
Dramaturgun 6nerileri mi, oyunculara dair?
Evet.

Normalde, ¢alisma sisteminde dramaturgun gérev anlayisi i¢inde bdyle bir mantik
diisiiniilemez aslinda. Ama insani iligkiler icinde birtakim Oneriler olabilir. Ama tam

olarak neyi kastettigini anlayamadim: Yani, oyuncular i¢in bir 6nerisi?
Evet. Yani, rollerine dair oyuncularin.
Cast olarak m1?

Cast olarak degil. Sahneyi seyrediyor, islemedigini diisiindiigii boliimle ilgili
size bagka bir oneri sunuyor. ‘Bu rol burada bu sekilde davranmasa da, su sekilde

davransa? Hem bu metinle daha tutarh olacaktir’ gibi oneriler?

Tabii tabii. Normalde, bu oyunculuk anlaminda bir 6neriden ¢ok... Dramaturjik
acidan; yani oyuncunun bu sekilde yanlis oynuyor olabilecegi, bu tekst i¢inde yanlis

oynuyor olabilecegini goriip uyarmasi anlamindaysa. ..
Evet o.

Ki zaten bu kapsama giren bir sey. Bir dramaturgun ‘bu tekstte bu rol aslinda
bunu bigimliyor, bunu anlatiyor; fakat oyuncu olarak su anki durum onu anlatmiyor’

seklinde uyarilari olabiliyor. O tiir durumlarda, genelde birbiriyle 1yi anlagan insanlar



kendi icinde anlagabiliyor. Yani, ben bu calismada zaman zaman beni uyarmasini
istedim. Uyarmasini istedim; ¢linkii ¢ok uzun bir tekstti. Hem bunu kisaltmak, hem o
kisaltmay1 ben yaptigim i¢in kisaltmada bu tekstin diisiindiiglim seyi dogru ifade edip
etmedigi konusu; kisa siliregte ¢ok yogun oldugu i¢in, benim de dis gbzle birisinin bunu
kontrol etme, bir kontrol mekanizmasinin olmasina ihtiyacim vardi. O yilizden de buna
benzer seyler oldu. Fakat oyunda, yani prova siirecinde, ekiple iyi anlastiimiz igin
cogunlukla —yani biiylik bir ¢ogunlukla... Ekip zaten bu anlayisi, —bu yontem diyeyim-
ya da tekste bakis a¢is1 diyelim... Bunu benimsedigi i¢in, bunu anlayabildigi i¢in; ortak
bir dil kurabildigimiz i¢in, ¢ok fazla piirliz olmadi ya da anlasilmaz durumlar

yasamadik.

Anladim. Simdi soyle bir soru sormak istiyorum: Svayk roliinii bazi
gorsellerle tarif edecek olsaydiniz; bu imgeler, imajlar, bedenler, sesler —hayvanlar
bile olabilir; bu gorseller neler olurdu? Yani, bahsetmistiniz, Balkanlarda daha
sisman, koca burunlu olarak tarif ediliyor... Sizin yorumunuzdaki karikatiir de

olabilir tabii bunun icin. Nasil bir goriiniimii olurdu?

Aslinda bir giiriniim olarak... Karikatiir olarak bir sey diisiinmemekle birlikte —
karikatiiriin de sinir1 ¢cok genistir... Karikatiirde bir tipoloji ¢izmek pek gerekmiyor ama
sunun dogru oldugunu diigiiniiyorum: afiste kullandigimiz gorlintiiniin. Kagittan
yapilmis bir asker, origamiyle yapilmig bir asker goriintiisii. Cilinkii bu hem kagittan
yapildigini; hem aslinda pek fazla bir sey ifade etmedigini ger¢ek anlamda; hem de
savasa gittigini gosteriyor. Ama Svayk karakteri olarak baktigimizda, bu genel anlamda
Aslan Asker Svayk’in afisteki origami anlatimiydi... Genel olarak, ona G&yle
baktigimizda dogru yerinde oluyor; yani oturuyor. Svayk karakteri olarak baktigimizda,
gorsel anlamda cok fazla diisinmemekle birlikte; Svayk’in, basta soyledigim gibi,
kurnazlig1 ve aptallig1 bir arada tutan bir gérsel miimkiin. Bunu birlestirmek de kolay
bir sey degil. Yani hem kurnaz hem aptal; aptalligin 6tesinde saflik da var. lyi niyetle
baslayan bir saflik, aptallik derecesine varan bir saflik diyelim, daha dogru olur. O
zaman da, bunu kurnazlikla birlestirmek hi¢ kolay bir sey degil. Buna yakin bir gorsel
diisiinemiyorum. Tamamen bir karikatiiristin oturup Svayk {lizerine bir tasarimda

bulunmasi lazim o gorsel ifadeyi ortaya ¢ikartmak igin.

Hayvan olarak, mesela, az 6nce aklima geldi: Gelincik olabilir.



Gelincik olabilir. Yani gilizel, saf, naif goriinimlii ama aslinda kendini de iyi

koruyabilen bir sey olarak.
Kurnaz da samyor.

Kurnazlik da var. Ama bildigimiz hayvanlarin disinda, birgok hayvanin 6zelligini
de almus olarak diisiinmek miimkiin. Oyle de bakmak lazim yani. Atiyorum, ne bileyim,
kaplumbaga mi1 mesela? Kaplumbaganin sebat ve inatla, gittigi yere yavas da olsa
gittigini gorebiliriz. Ve bunu Svayk karakterinde de gorebiliriz. Ya da ne bileyim,
tavsan mi1? Tavsan da mesela c¢ok zekidir, kurnazdir. Ayni zamanda, bu Roger
Rabbit’ten yola ¢ikarak soyliiyorum: Herkesin aldigi biitiin 6nlemlere ragmen, o gider
havuca ulasir bir sekilde. Yani bunu da bi¢cimlemek miimkiin. Dolayisiyla tek bir
hayvan olarak pek diisiinemiyorum. Belki daha uzun bir siire¢ diisiinmek gerekir. Bir
stire, zaman almak gerekir yani dogru bir hayvani bulabilmek i¢in. Ama bagka
hayvanlarin birtakim &zelliklerini alip, oradan bagka bir hayvan c¢ikartmak miimkiin
belki.

Peki, elementi ne gibi olabilirdi? Yani hava, su, ates ya da toprak?
Hava, su.
Nasil hareket ediyor?

Burada atesi ¢ok diisiinemiyorum agikgasi. Atesi pek diisiinemiyorum. O atesin
yakiciligini ve hareketliligini diistinemiyorum. Ama suyun safligini diisiinebiliriz. Bazi
durumlarda yokus asagi inerken debisinin artmasindan yola ¢ikarak... Cok hizli, ¢ok
geveze bir adam ¢iinkii. Cok konusuyor. Suyun bu 6zelliklerini koyabiliriz. Topragin
sOyle bir 6zelligi var: Bize bir zemin hazirlar. Yani, temel bir zemin oldugunu hissettirir
toprak. Ayagimizin yere basmasi gibi; topraga basmast gibi. Bu saflik ve diiriistliik
konusunda, Svayk’in da bir sekilde, ne kadar ucar1 olsa da; sonucta, evrildikten sonra
ayaginin bir sekilde yere basmasi ve —final i¢in sdylilyorum; ¢iinkii bu bir uyarlama,
orijinal tekst ¢ok bagka... Uyarlamada final i¢in sdylemek gerekirse, ‘hayir hayir, dyle
degil, oyle degildi; bu aslinda boyleydi, boyle bir sey yoktu’ diye uyarict bir durum
getirmesi bize, Svayk’in oralarda da toprag: hissettiriyor olabilir. Ama bu ugarilig1 ve
her an degisen sey de havanin 6zelligi olarak bize getiriyor. Svayk’in dyle bir karakteri,

yapist da var. Dolayisiyla, aslinda ¢ok zengin; bazen ¢ok hizli, bazen ¢ok yavas, bazen



ucari, bazen ¢ok hiiziinlii, bazen agliyor, bazen gevezelik yapiyor, bazen aptallik
yaptyor, bazen de inatla kars1 ¢ikiyor. Bu da ¢ok énemli. Ve bu tiim elementlerin i¢inde
olan bir sey; belki bir tek atesi ayirabiliriz. Digerlerinden parca pingik boyle bazi seyler

aldigimi diistiniiyorum.

O zaman son sorumu soracagim: Aslan Asker Svayk yorumunuza esin veren

sanat yapitlar:1 var m1? Varsa neden o yapitlar1 SvayKk ile iliskili buluyorsunuz?
Aslan Asker Svayk yapmaya yonelik mi yani soru?

Aslan Asker Svayk’a calisirken, sizi herhangi bir sekilde etkilemis olan bir

sanat eseri?

Yok. Ciinkii ben her seyin 6zgilin olmasi taraftartyim. O yiizden de, herhangi bir
sanat eseri ya da yontem ile bir ise basladigimda, o, kendi 6zgilinliigiinii de kaybediyor.
Halbuki her tekst kendine 6zgii bir seyler sunar bize. Benim i¢in her oyun, sadece
Svayk degil, her oyun ana hikaye: Yani metin bana ne sunuyorsa, ben, o bana sundugu
seyi ne sekilde evrilterek ne sekle sokabiliyorsam ve bunu olasiligi, yelpazesi ne kadar
aciksa; degisim ve giiniimiize bir sey soyleyebilme durumu ne kadar agiksa... Bu kadar
onemli. Dolayisiyla, benim yola ¢iktigim biitiin oyunlar i¢in de sdyleyebilirim; ya da
yapmaya calistigim. Belki ilk yonettigim oyunlarda bir iki sanat yapitindan, bir
resimden yahut bir miizikten etkilenmis olabilirim. Ama bu biitiin oyunu kapsayacak bir
sey degil. Onemli olan tekstin en dzgiin haliyle sdylenen seyi —evet, belki karakter
degisiyor bu tekstte: Svayk’ta bir yorum, uyarlama seklinde yaptigim igin... Tekst ¢cok
degistigi icin; uzun bir tekst, tek perde bir hale... Uzun bir tekstin tek perdeye
inebilmesi bir¢cok degisimi de icinde barindirtyor. Dolayisiyla, bu degisimlerin
olabilmesi i¢in zaten herhangi bir seyden etkilenmek yerine, tamamen tekstten yola
¢ikmak gerekiyor. Biitiin degisimlere ragmen tekstin anlattig1 seyi, yine seyirciye farklh
bir sekilde de olsa sunabilme... Ona bagl kalarak sunabilmek. Replikler degisir —giincel
kiiltiir degisiyor, her sey degisiyor artik... Bunlari da degistirmek gerekiyor eski
metinlerde. Sonugta sdylenen sey aymi kalmak zorunda. O 06zgiinligii korumak
gerekiyor. O ylizden de, bir sanat eseri, bir resimden ya da bir seyden etkilenmek
yerine; su ana kadar ben, yonetmen olarak, etkilendigim diisilinceler, felsefi akimlar,
sanat akimlart ve bir tablo, bir miizik, bir her neyse; bunlarin hepsinin iiriinii olarak

buradayim zaten. Hepimiz bir siirii seyden etkilenerek bir yerlere variyoruz. Pink Floyd



iyi bir miizik grubu olmakla birlikte; herkesin ¢ok sevdigi, doneminde herkesin ¢ok
sevdigi bir miizik grubu olmakla birlikte, kendisi de Beatles’ten etkilenmistir. Ciinkii
biz yasiyoruz ve yasadigimiz —dogal olarak- ortamdan, atmosferden her sekilde
etkileniyoruz. Ama bunu tek bir seyden etkilenmek olarak diistindiigiimiizde o teksti,
tekstin 6zglinliigiinii bozacak bir durum olur. O yiizden de ana hedef hep tekst olmalidir

diye diisiiniiyorum.
Benim sorularim bu kadardi hocam. Eklemek istediginiz bir seyler varsa...

Burada sunu gérdiim mesela, benim ¢alisma defterim... ilk defter bu. Svayk icin
sark1 sozii filan yazmigim. Kullanmadim tabii bunlari. Ondan sonra, ¢alisma yontemi
olarak... Sayfay1 ikiye boliip metnin her sahnesini, kars1 tarafa da kumdan goriintiistinii:
ne nasil bir sey olacagi konusunda... Syle ikiye boliip burada birinci sahne, birinci
sahnedeki resim; ikinci sahne, ikinci sahnedeki resim... Neyi ne olmali diye. Mesela
bunlar1 ¢izmigim; ayrica bu da... Devami var ama cast’la ilgili tabii bunlar, 6zel
seyler... Ikinci sahne mesela, 2 Eyliil... Tarih atarak. Kostiimlerde nasil bir sey olmali:
Ozel ve rahat postallar, Sarlo gibi pantolon, iiniformanin rengi neyse ondan. Bol iglik,
askilik... Ondan sonra, basta herkes, oynayanlar, role gore sonradan giyinirler. Basta
herkes ustiinii degisir. Basta herkes ayni c¢iplak kostiimle, sonra role gore degisirler.
Mars 1 Eyliil. ilk provadaki seyler bunlar... ilk sahne ‘savas ¢ikt1 savas ¢ikt’, Sermet’i
tagiyorlar gotiiriyorlar. ‘Savas ¢ikmig yasasin!’. Onun bigcimlenmesi... Isiklara pinler,
bunlara da 1 Eyliil... Tabii, 1 Eyliil dedigim de, biraz baslamisiz provalara. Ekim’de
promiyer yaptik... Daha 1 ay var yani. 2 Eyliil, 3 Eyliil, boyle gidiyor... Bakarken,
arsivde bu defteri buldum. Ozel dedigim seyler de, cast olarak diisiindiigiim isimler

yaziyor. O yiizden bu 6zel, bende kalsin. Gostermeyeyim.
Tesekkiir ediyorum hocam.

Rica ederim.



EK -2:
OYUNCU SERMET YESIL iLE YUZ YUZE GORUSME?®
6zgiin Can Karaburun: Merhaba.
Sermet Yesil: Merhaba.

Ik sorum soyle: Michael Chekhov oyunculuk yontemi iizerine bir yiiksek
lisans teziniz oldugu biliniyor. Tezinizi verdikten sonra, bu yontemi oyunculuk,
yonetmenlik ve egitmenlik kariyerinizde kullandiniz m1? Kullandiysaniz; yontemin

ozellikle hangi parcalarinin kendi iizerinizde etkili oldugunu fark ettiniz?

Evet, dyle bir tez yazdim. Stanislavski ile Chekhov’un karsilastirmasiydi tezin ana
merkezi. Ben teknik olarak ele aldim. Yontemin nihai hedefine yonelen bir teknik
arastirmaydi Michael Chekhov’un yaptig1 bana gore. Ben uygulama yapmadim tezimde,
yazili bir tezdi. O anlamda, atdlyelerine katilip bir Michael Chekhov teknigi ustasindan,
ogretmeninden, egitmeninden ders almadim. O yiizden, sadece okuduklarim kadarim
biliyordum. Bir oyuncu i¢in ¢ok kigkirtici teknigin kendi hali. Cok suur aciciydi.
Okuduklarim kadariyla yapmaya ¢alistim. Tezi yaparken Tiirk¢e kaynak da ¢ok azdi.
Literatiire katarken, kavramlar 6zellikle ¢ok tartistik tez jiirisiyle, danigmanimla. Bu
kavramlar lizerinden hareket etmeye calistik. Hayali beden dedigimiz sey, Tiirk¢eye
aktarildiginda, ‘hayal ettigin bir beden’ olarak goriiliiyor. Ve igerigini bilmesen bir
muamma olarak kalabilir kafanda. Cok agiklayic1 degil. Ornekleri de yok Tiirkiye’de,
Tirkiye’de calisilmis bir teknik degil. O yiizden, danisabilece§im kimse de yoktu. O
anlamda, yaptigim c¢alismayi, tezi, teknigi; Michael Chekhov teknigini bir biitiin olarak
kullanmadim. Tezin i¢inde ¢alisirken, zaten Stanislavski ile cok kosut gittigini bildigim
icin... ‘Benim en 1yi 6grencim, en 1yl oyuncum, 0grenci-oyuncum,” diyor Stanislavski
Michael Chekhov i¢in. Onun yaptiklarini, onun anilarini... Gorsel olarak da ¢ok az bir
malzeme vardi elimde sinema filmleri disinda... Teknigi uyguladigini gordiigiim bir

tiyatro oyunu yoktu Michael Chekhov’un. Kaydr yoktu yani. O yiizden, el yordamiyla

% S5z konusu yliz yiize goriisme metni Eskisehir Sehir Tiyatrolar1 yapimi Aslan Asker Svayk oyununda Svayk roliini
oynayan Sermet Yesil ile 25 Nisan 2019 tarihinde, 14.15-15.00 saatleri arasinda, Eskisehir Sehir Tiyatrolar1 Haller
Sahnesi kulisinde gerceklestirilen roportajin yazili dokiimiidiir. Yalnizca ilk diyalogda isimler belirtilmistir;
gdriismenin devaminda kaln yazilmig ciimleler rdportaji gergeklestiren aragtirmact Ozgiin Can Karaburun’a; normal
yazilmis cliimleler oyuncu Sermet Yesil’e aittir.



bulmaya calistim. Simdi simdi Tiirkiye’de atdlyeleri kurulabildigi icin artik rahatca
izleyebiliyorum, o anlamda katilabiliyorum. Ama o dénemde, tezi yazdigim dénemde
yaptigim ¢alismay1 soruyorsan; bir biitiin olarak teknigi kullanmadim. Onun i¢inde bazi
Ogeleri aldim, diyelim. Ama en ¢ok iizerinde durdugum psikolojik jestti. Ciinkii
sikistirilmig bir ¢alismaydi o. O ¢alisma, performansin olacagi giin ya da performansin
olacagi zamanda, biitiin halinde karakteri anlayabilmek i¢in bana c¢ok yol agti. O
anlamda, onu bdyle bir anahtar olarak kullandim. Bildigim kadariyla kullandim tabii.

Soru neydi onun disinda?
Kendi iizerinizde etkili oldugunu...

Ozellikle hangi parcalarinin kendi iizerinizde etkili oldugu... Yani, daha gok
psikolojik jest tizerinde durdum. Michael Chekhov’un teknigi biraz dyle... Bir
tarafindan tuttugunda igine girebiliyorsun. ‘Kapi burasidir, buradan baglayacaksin’ diye
bir derdi yok. Benim anladigim oydu. Psikolojik jestle ugrasmaya basladigimda hisler,
diirtiiler, baska alanlar da agiliyor isin icinde, calismanin i¢inde. O anlamda, kendi
adima, karakteri ¢alisirken, Svayk’1 ¢alisirken 6zellikle, oradan girebilecegimi hissettim

ve onu denedim. Onu ¢alistim yontemde.

Aslan Asker Svayk roliinii oynayacagimzi o6grendiginizde, rolle ilgili

yaptiginiz ilk ¢calisma neydi?

Romani okumakti. Once romanin biitiinliigiinii gérmek istedim. Cok zor oldu

romani okumak. Biraz biiytik, kalin.
IKi cilt.

Evet. O da bitmemis zaten, o da yarim kalmis. Sonra da diger oyunlar1 okudum;
yapilan, hani lizerine yapilan calismalari, diyeyim, okudum bulabildigim kadariyla.
Sonra da yonetmen ve ekiple birlikte; dramaturg, yaratici ekip, yonetmen, oyuncu
arkadaslarim hep beraber calismaya basladigimizda daha c¢ok bir hayal... Goriintiide,
hayalde olusan bir Charlie Chaplin, Sarlo tiplemesinin flu bir hali vardi1 kafamizda.
Biitiin oyun genelinde boyleydi. Yani bu oyunun hareketinde olmasi gerektigini
diistiniiyordu yonetmen Yunus Emre Bozdogan. Ve oradan hareketle basladik. O ilging

bir agilim oldu benim i¢in: Sarlo. Ciinkii bilinen bir tip ya Sarlo? Bildigimiz;



bastonuyla, ayaklar1 paytak paytak duran, gobekli ve hafif —ne derler- parantez bacak
diyeyim. Durusu, hali, yiirliylisii, tavr1 hem komik hem ¢okbilmis... Boyle bir tarafi
vard1 benim kafamdaki Sarlo’nun. Biraz o acar verdi. Sonra da, metnin finali olmadig1
i¢in, finalini de birlikte yazacagimizi sdylemisti yonetmen. Zaten oyuna iki ya da ii¢ giin
kala final ¢ikt1 ortaya. O siire¢ benim i¢in ¢ok yaratict oldu; ¢iinkii hep beraber, ekip
olarak bir final yazmak zorunda kaldik. Hi¢ boyle diisiinmemistim. Clinkii ¢ok tirkiitiicii
bir yandan da finali olmayan bir oyun calismak. Nereye varacagini bilmiyorsun
gidisatin. Ona gore bir son belirleyip biitiin gidisat1 ona gore yapabilirsin; ya da bir
gidisat belirleyip ona gore de bir son yapabilirsin. Iki ugluydu. Biz biitiin gidisata gore
bir son belirledik. O yiizden yaratictydi benim i¢in ¢aligma. Yani biitiin ekibi kapsadi bu
anlamda. Mesela farkinda olmadan biiyiik ihtimalle —¢iinkii Yunus Emre ile bunlari hi¢
konusmadik diye hatirliyorum- topluluk bilincini; Michael Chekhov’un anlatmaya

calistig1 o topluluk bilincini bir sekilde olusturmustuk ekiple.
Biitiinliik duygusu.

Biitiinliik duygusu. Yani ensemble* diyor ona. Topluluk bilinci daha dogrusu. Bu,
provanin ilk giiniinden gdsterimin yapilip bittigi son anina kadar olan bir sey. Biitiin bir
yogunluk i¢inde on kisinin; on bes kisinin yaratici ekibiyle birlikte... Biitlin ekip bir
hedefe yoneliyor ve bu his ortakligiyla bir anda atmosferi, yaratmak istedigimiz diinyay1
vesaireyi ¢ok rahat kurabiliyorsunuz sahnede. Finali olmayan bir oyun calismak bizi
biraz buna zorladi. Iyi de bir calisma oldu, tekrar dyle bir seyle karsilasmadim
oyunculuk hayatimda. Hep, biliyorsun, metinle; basi ve sonu belli olan metinler
oluyor... Ya da kendin yazman gerekiyor. Hep basi sonu belli olan metinler oldugu
i¢cin; finali de olusturabilmek adina, topluluk bilinci haliyle hareket ettik. Yillardir
birlikte calistigim ekip arkadaglarimla, oyuncu arkadaslarimla, bagka bir level’a® atladik
hep beraber. Cok sahiplendik, bu iyi bir ¢alisma oldu bizim i¢in. Yani bir gosterimi,
performansi oyunculari ile, teknigi ile, yer gostericisi ile diyeyim —yani oradan bagliyor
belki... Hep beraber kavrayabilmek, sahip ¢cikmak 6nemli bir duyguydu. Bunu anladim,
bunu fark ettim. Ve bunu bir kurum tiyatrosunda yapmak biraz zor. Ne mutlu ki boyle

bir firsat oldu ve ‘hi¢ ariza ¢ikmadan’ diyeyim —tirnak iginde... Provalar doneminde

* Bu noktada ensemble kelimesi topluluk bilinci anlaminda kullamlmistir.
% Bu noktada level kelimesi seviye anlaminda kullamlnustir.



birbirimizi ¢ok giizel bir yerden alip bir yere tasidik oyunla birlikte. Ve o, sahiplenme

duygusunu arttirdi.

Provalarin ilk zamanlarinda, Svayk roliine dair 6n plana ¢karmak
istediginiz hangi nitelikleri kesfettiniz; ilk caliymalarimzda? Ve neden bu

nitelikler?

Aslan Asker Svayk bir karakter olarak; Arsidiikk zamaninda, 1. Diinya Savasi’nin
¢ikis anini anlatan, ona hizmet eden bir kasabada, bir koyde yasayan, etliye siitliiye
bulagsmayan, herhangi bir siyasi, politik bir durusu olmayan, tamamen yalitilmas,
apolitik ve bu anlamda, kendi karakteri olarak da biraz saf, -tirnak i¢inde- biraz da
cokbilmis... Yani, kararlarin1 tek basina vermiyor. Net, vermiyor. Onlar1 6nce fark
ettim karakterde, Svayk’ta. Bunlar birtakim niteliklere yonlendirdi beni. Mesela ilging
bir giilimsemesi vardi; saf bir giilimsemesi vardi. Nitelik olarak ¢ok temizdi o
gillimseme. Ciinkii kirlenmemisti, ¢ocuk gibiydi. Savasin ¢iktig1 andaki duydugu
heyecan1 da dyleydi. Cepheye gitmeye, en On safta savagmaya kabul edildiginde... Ya
da rastgele, artik bir sekilde tiim oyun; hikdye onu oraya tagiyordu, atiyordu bir sekilde.
O orada kendini buldugunda da aymi heyecan vardi. Ta ki... Finali kendimiz
olusturdugumuz i¢in... Ta ki yaninda ¢ok iyi bildigi, tanidigi papazin bir anda
vurulmasi... O sok haliyle, o diinyayla o ¢ocuksu saflig1 karsilagiyordu. O yiizden ben,
karakterin gidisinde o kirilma noktasina kadar; finaldeki noktasina kadar o duyguyu, o
niteligi daha dogrusu; o saflik niteligini ilk andan —daha kostiimiinii, gobegini takarken
o vurulma anina kadar tagimaya calistim. Her karsilastig1 hikayede, her halin i¢inde, bu
temiz ve saf yerden yaklasiyordu. Nitelik olarak bence bu biraz baskind1 Svayk’ta. O
cok tartisilan da bir sey: bu adam bilingli tercihlerde mi bulunuyor; yoksa rastgele,
Oylesine, hayat Oyle getirdigi i¢in mi o anlarin iginde o tercihleri yapiyor? Bunlar
yonetmene, oyuncuya birakilan seylerdi. Roman da Oyle bir anlamda. Yani, adami
gérmeye calistyorsunuz hayalinizde... Svayk’t ve hep dyle bir tuhaf sekilde bir saflik

var adamin icerisinde. Safliktan kastim bir zeka oziirliiliikk degil ya da...
Bozulmamis olmak.

Bozulmamis, kirlenmemis olmak. Cocuksuluk yani... Oyle bir hali vardi. Ve bir

moda oldugu i¢in ya da, ne bileyim, ¢cok yaygin oldugu i¢in diinyada savas hali; o da bir



erkek olarak kendini savagta gormek istiyordu. O kadar saf bir yerden yaklasiyordu
yani. Ama savasin i¢indeyken fark ettigi sey hi¢ kurgulamadigi bir seydi. Hi¢ hayal
etmedigi bir sey. Bir oyun olarak diisiiniiyordu ¢iinkii her seyi; Oyle goriiyordum
kafamda. Savasin pargalayan, i¢ burkan, yikan, yok eden; beden iliskisini yok etmek,
yikmak, belki 6ldiirmek... Neyse karsili§1 bunun, oralarda arayan bir iliski oldugunu
fark edince; savasin insanla iliskisinin 6yle oldugunu fark edince, her seyi durdurmak ve
boyle baslamadigini, boyle olmamasi gerektigini haykiran baska bir biling haline
yiikselmesi vardi benim kafamda. O yiizden, nitelik diye diislindiigiimde... Simdi tabii
cok zaman gecti Ozgiin, konusurken hatirliyorum. Daha ¢ok o saflik, ¢ocukluk hali
tizerinde durduk ve bir beden olarak Charlie Chaplin’in yaptig1 o Sarlo tiplemesinin
fiziksel 6zelliklerini kullanmak... Bize, seyirci igin de bir gagrisim yapiyor: Oyle
durdugu hali, Sarlo’nun durdugu yeri bir hatirlatip, onunla birlikte ¢ok rahat empati
kurabilecegini Svayk’la... Ilk sinyallerini veriyor daha ilk anda Svayk karakterini
seyirciye tanitirken. En azindan, seyirciden aldigim his boyleydi. Geri doniisler de
genelde dyle oldu. Oyundan sonra konustugum, fikirlerine deger verdigim insanlarin
geri dontigleri de Oyle oldu. Sicak bir karakter; bir anda bizi igine aliyor. Ciinkii
Sarlo’ya ¢ok benziyor. Clinkii hepimizin kafasinda bir Sarlo var. Charlie Chaplin’in o
deneyimini, o gdsterimini ¢ok iyi biliyoruz. izledik, hepimiz izledik. Ve bize bir kap1
aciyor. Biz zaten karakterden, daha basinda hi¢bir se¢iminden rahatsizlik

duymayacagimiz1 hissediyoruz. Boyle yumusak bir tarafi vardi karakterin.

Peki, sizin bu anlattigimiz o6zellikler disinda, yonetmen ve dramaturg size
rolle ilgili baska bilgiler verdi mi? Ve yonetmen Aslan Asker Svayk yorumunda

rolii nasi gormek istedigini size nasil tarif etti?

Net bir tarifi yoktu. Bir yolculuga ¢ikiyoruz. Bir de, Yunus Emre de, o anlamda
Oyle calisan bir yonetmen. Bir netlik i¢inde baslamiyor hicbir seye. Sonucta bir
yaraticilik an1 o. Kirk giin, kirk bes giin siiren bir prova deneyimi... Bu alanlar1 agmaya
calistyordu. Yani ¢ok kisitlamadan; hatta hi¢ kisitlamadan, 6zgiirce yorumlamaya izin
veriyordu. Tabii, onun {igiincii goz olarak disaridan baktiginda, biitiiniiyle oyunu
toparlamas1 ve o sahneleri yan yana koymasi, onlar1 teknik olarak ¢dzmesi, onlarin
akicilik i¢cinde bir oyun zamaninda sorunsuz baslayip bitmesini saglamasi gibi birtakim
baska isleri de, problemleri de oldugu icin... Bu anlamda ben de, yani oyuncu olarak

zaten Oyle calismiyorum. Yonetmen ‘ben bu karakteri sdyle soyle istiyorum, bunun



disinda da bir sey yapma’ demiyor. Benim ¢alistigim yonetmenler —ya da ez azindan
belki aramizdaki iliski 6yle doguyor, Oyle basliyor biz caligmaya basladigimizda...
Yunus Emre ile de 0yle oldu. O anlamda dramaturgdan da, yonetmenden de ¢ok net,
keskin ¢izgiler yoktu karaktere dair. Ama su vardi... Hep tartisti§imiz seydi o: Bu adam
aptal mi1, zeki mi? Yani, ya ¢ok zeki; bilerek yapiyor ya da gergekten aptal. Aptal
oldugu icin de, oyunun i¢indeki; o anlarin i¢indeki kendini buluyor ve ona karsi
cikmiyor. Bunlar secimlerdi, bunlar1 basinda konustuk hem dramaturg ile hem
yonetmen ile. Ve su karara vardik: Bunu o0zgiir birakalim. Biz kendi se¢imimizi
yapalim. Bu anlamda ‘surada ¢ok zeki, burada ¢ok aptal’ demeyelim dedik haliyle
baslarken. Ciinkli biraz bir yolculuk ya —sen de biliyorsun zaten i¢indeydin... O
yolculuk aninda ortaya cikti. Ske¢lerden olusuyor zaten metinle roman... O skeclerden
istediginizi alip bir yol c¢iziyorsunuz; o yol da iste, karsilastigi anlar, birtakim
durumlar... Kilise, hastane, cephe, meyhane... Toplumsal alanlar... O tarz yerlerde,
evi... Karsilastig1 alanlarda karsilastigi problemlerle yiizlesmesi gerekiyordu ve burada
aptal, burada zeki diye ¢izmememiz gerektigine kanaat getirdik dramaturg, yonetmen ve

biitiin ekip.

Svayk karakterinin psikolojik jestini tarif edebilir misiniz? Ayn1 zamanda

kii¢iik psikolojik jestlerini...

Kiiciik bir psikolojik jest kurgulamadim. Bir psikolojik jesti vardi Svayk’mn. Bunu
tarif etmeye c¢aligirim tabii... Oyunun basinda biitiin oyuncular sahneye gelip, sadece
ayaklarin aydinlandigi bir dansla basliyorduk. Ritmik bir danst1 o. Seyirciyi o karanligin
icinde sadece ayaklarla, asker postallarinin yaptig1 o rap rap sesleriyle bir dansa davet
ediyordu ve ¢ok eglenceli bir danst1 0. Savasin yikici, yok edici, i¢ burkan tarafini degil;
eglenceli tarafini gormek istedigimizi imleyen bir anla basliyordu. Ve sonrasinda, o
danstan hareketle alanlarina ¢ekilirken oyuncular; ben de Svayk’in o sisman halinin bir
oyun oldugunu, biitiin bunlarin bir oyun oldugunu ve boyle basladigin1 —seyirciyi de bu
anlamda uzakta tutmamak adina; bu anlamda biraz epik diyebiliriz yapilan
sahnelemeye- seyircinin géziiniin 6niinde takiyordum gobegi ve iplerini bagliyordum ve
diyordum ki: ‘Aslinda ben zayif bir insanim ve bu bir takma gobek. Ben bunun {izerine
birazdan bir gomlek giyecegim, ceket giyecegim ve o karakter olacagim, Svayk
olacagim. Sizin go6ziliniiziin Oniinde yapacagim bunu,” diye basliyordu. O yiizden,

psikolojik jesti de onun icinde ¢ikiyordu. Yani, o anmin i¢inde olusuyordu. S$dyle



diyebilirim: Gogiis kafesinin iginde kocaman bir alev topu var gibi hissediyordum
Svayk’in ve o top, hiikkmedebildigim bir toptu. O anda; dansin bana ayrilan o kisminda,
rol arkadasimla birlikte seyirciye gore sag tarafindan sahnenin seyirciye gore soluna
yerlesirken; o 15181n altina gelirken, o alev topunu sanki gogiis kafesinin kafa tarafina
dogru, yani bedenin iistiine dogru biiyilk bir baskiyla ittirdigimi hissediyordum,
diisiiniiyordum ve o top oradan ¢ikmaya c¢alisirken, bunu oyun olarak yapiyordu. O
oyunun i¢inde bundan c¢ok egleniyordu. O yiizden tuhaf bir giilimseme yapisiyordu
yiiziine. Yani psikolojik jesti yiiz tarafindaydi Svayk’in. O anlamda tam bir bedenle
yapilmis bir psikolojik jest degildi. Ama benim anladigim kadariyla oydu. Bunu, bu
jesti bulmak, biitiin oyunu bitirdikten sonra ortaya ¢ikti. Yani, genel provalarda ortaya
cikt1 aslinda biraz... Ve sanirim Oyle de bir soru var, oraya da gelecegiz. Promiyer
gecesinin yarattii... Orada tam bir biitiinliikk, tam bir bitmislik hissetmedim. Bunu
birkag gosterimden sonra fark ettim ve sunu yapmaya basladim... Ozgiin, bazi
oyunlarda deniyordum ger¢ekten yani: Seyirciden yiizimi hi¢ ¢ekmedim bir iki
temsilde mesela... Kacak doviisiiyorum bu anlamda. Yani, prova zamaninda bitmis bir
sey haline gelmedi benim ic¢in Svayk. Yol i¢cinde olustu. Bir iki temsilde seyirciye hig
sirtim1 donmeden; hatta yan profil bile donmeden oynadim ve siirekli giildiim. Oyunun
finaline kadar... Beni gordiigii her yerde, sahnede oldugum her anda seyirciye yiiziim
hep doniiktii ve onlarin gézlerinin i¢ine bakip giilimsiiyordum... Svayk olarak ‘burada
alt1 yiiz kisi var ve ben onlara bakiyorum,’ diyordum yani. Tuhaf da bir hal yaratiyor
bu... Ciinkii bunu denemek istedim. Bu anlamda o psikolojik jesti, yiiziindeki jesti fark
ettim ki; aslinda biitiin bedene yayiliyordu. Ister istemez o bacaklar parantezlesiyor, o
gobek sarkiyor, agirlik merkezi iki bacagin arasinda yere dogru acayip bir sekilde

esniyor, o tarafa dogru ¢ekmeye calistyor...
Sarlo’nun, Sarlo figiiriiniin de etkisi var...

O figiiriin de etkisi var mutlaka. Tabii onu yapistirmak degildi ama o figiirii ona,
kendi yarattigima diyeyim, uygulamaya calisirken elbette Sarlo’yu goriiyordum orada.
Bu anlamda tuhaf bir sekilde cekiciydi. Onu anlatmak istiyorum: Gogiis kafesinin
icindeki o sey; biiylik bir su topu diyeyim ben ona... O biiyiikliikte bir ates ¢cemberi
yukar1 ¢ikmaya calisirken ¢ok sicak bir sekilde oksuyordu bogazimi. Yani igeriden. Ve
o boyle bir giilimseme yayiyordu yiiziime. Ona engel olamiyordum. O benim igin

Aslan Asker Svayk’m psikolojik jestini olusturdu. Onun disinda kiigiik jestler... O



kiiciik jestleri hi¢ ¢alismadim. Uzerinde de durmadim; ¢iinkii ilk kez deniyordum. Bir
de, psikolojik jest Michael Chekhov’un anlattig1 gibi, yogunlastirilmis bir an oldugu
icin; bedenle ozellikle bir alana ¢ekilip calisabilecek bir sey degil. Bunu provanin
gidisinde fark ediyorsun. Ben dyle calistim daha dogrusu... Yani, ‘bugiin psikolojik jest
calisacagim’ diye baslamadim. Elbette 1sinma, ses calismasi vesaire yaparak provaya
basliyorsun ve enstriiman olarak bedeninin biitiin yerlerini, biitiin ayarlarini tekrar bir
gbzden gegiriyorsun ve sana hizmet etmesini; yani hislerinin, duygularinin akisina engel
olmamasini saglamaya calistyorsun bedenin... Biitiin bunlar1 yaparken, ayni zamanda
metin geciyor. Sahne istinde okuma geciyor, yonelimler geciyor, karakterler
karsilastyor, rol arkadaslarinla bunlarin aligverisine basgliyorsun... O arada olan bir sey
bu. Ozellikle kenara cekilip calisilabilen bir sey degil bana gore. Benim anladigim oydu
ya da... Michael Chekhov’u ¢aligirken, psikolojik jesti... Iyi de bir anahtar agt1 bana.
Provalar bittiginde, promiyer oldugunda da bitmis bir sey olmuyordu benim igin.
Sonrasinda seyirciyle bulustukca, her gosterimden sonra, yeniden olusan bir seydi. O
anlamda, bunu sonraki islerimde de kullandim. Sinemada da kullandim, tiyatroda da
kullandim. Psikolojik jesti o yogunlastirilmis, sikisik ve insana daha kisa zamanda
karakteri yeniden hatirlatan bir beden calismasi olarak gérdiim... Ama bunu ‘oturup,

simdi psikolojik jest ¢alistyorum,” diye ¢alismadim.

Rose Whyman’in ¢alismasinda Chekhov boliimiinde, sahne iizerinde yapilan
her jest, ses ve hareket denemesi aslinda psikolojik jest arastirmasina giriyor gibi

bir s6zden bahsediliyor.
Dogru, aslinda soyle...
Geldigi anda ashinda... Sezgisel.

Mutlaka sezgisel. Sezgiler cok oOnemli. Bak, oyuncu —bu meslegi sen de
yapiyorsun, anlarsin diye soyliiyorum... Michael Chekhov ¢ok iyi bir oyuncuydu; ¢ok
da iyi bir egitmendi. Bu ikisi bir araya ¢ok zor geliyor. Ciinkii bir egitmen olarak kendi
yaptigini karakteri olustururken, yoldayken, kendi ¢alisma bi¢imini oturup analiz etmek;
bunu kagida dokmek; bunu anlatmak; bunun pesinden kosmak bence ¢ok {istiin bir
basart. O anlamda, ben Sermet olarak nasil yaptigimi oturup yazamam; dékemem

kagida, oyle bir yetenegim yok. O bagka bir —Allah vergisi mi diyeyim, Tanr1 vergisi mi



diyeyim- bir yetenek yani. Birileri bununla doguyor. Stanislavski de dyleydi: Kot bir
oyuncuydu anlatildigina gore, ama ¢ok iyi bir egitmendi. Yani ikisi bir arada olmadi
ama Chekhov’da ger¢ekten ikisi de vardi... O yiizden, tuhaf bir yerde duruyor Michael
Chekhov. Iyi de analiz edebiliyor... Onun yaptig1 analizi ben alip okudugumda
anlayabiliyorum. Ama ‘hadi gel yap’ dediginde, bunu bir egitmenle ¢alisman gerekiyor.
Benim egitmenim yoktu, ben sadece okudum. O anlamda kor gbz aradim. Ama zaten
bana da 151k tutan tarafi oydu... Oyle diyor Michael Chekhov da: ‘Ne kadar oyuncu
varsa o kadar teknik vardir.” Ciinkii yontem tektir, biriciktir, bellidir ne olacagi; ama
ona giden yollarin hepsi, ne kadar oyuncu varsa o kadardir... O yiizden, tek bir kelami
yok bunun; tek bir ¢izgisi, dogrusu da yok. ‘Bdyle yapilir’ diyemiyorum yani. Michael
Chekhov sadece ‘ben boyle yaptim’ dedi. ‘Bu sizin isinize yarayabilir. Bir bakin
isterseniz’ gibi... O ylizden, ¢ok verimli benim i¢in. Bunu ben yapabilir miyim?
Yapamam. Bu yiizden, simdi sen sordugunda da yabancilagiyorum anlatirken.
Psikolojik jest calismast yapmadim ama ortaya ¢ikan sey, tam da anlattig1 seydi. Cok
yogunlastirilmis, belli bir hareketti 0. Ve onu yaptigimda cagirdigim bir seydi Svayk ve
geliyordu... Bunu tarif edemem, anlatamam, bunu yaptim ama nasil yaptigimi
bilmiyorum. Teknik diyoruz; o kirk bes giin boyunca yapilan bir provaydi o. Onun
sonucu oydu yani. Hem bir diislinceydi, fikirdi; hem bir istekti, arzuydu; hem de olustu,
o oluyordu. O 15181n altinda, o miizik bittiginde, o an basladiginda oluyordu yani. Tuhaf

sekilde.

Ashinda siradaki sorularima da cevap vermis oldunuz... Yunus Emre Hoca ile

konustugumuz zaman o, Kantor iizerinden konustugunuzu soylemisti.
Evet. Tadeusz Kantor.
Kantor’da ne gordiiniiz rolle ilgili?
Simdi Kantor... Rolle ilgili degil de; Kantor’da...
Ya da oyunun bicimiyle ilgili?

Kantor’da bi¢im vardi. Kantor ¢ok kiyict bir yonetmen. Polonyali. Tadeusz
Kantor. Benim, meslege dair... Sanki sinirlarin1 ¢ok zorlamis bir yonetmen. O da savag

tizerine ¢alistyordu siirekli. Tiim gosterimlerinde, biitiin performanslarinda. Seyirciyle



oyuncuyu birbirinden asla koparmiyordu. Hatta yonetmeni de koparmiyordu: Ydnetmen
oyunun i¢inde dolasiyordu ve bu, o kadar garipsenmeyen, yadirganmayan bir haldi ki;
Oyle bir bi¢imi vardi. Bu yaptig1 sey o gosterimin o anini, o seyirciye o anin kendiligini
ve biricikligini veriyordu. O ana 6zel bir sey bu. Aklina bir sey geliyordu, kalkip
oyuncuya sOyliiyordu. Oyuncunun yerini degistiriyordu, dekorun yerini degistiriyordu,
bir sey yapiyordu ve gecip seyirciyle birlikte bakiyordu yani... O an, orada
yaratiliyordu o ve bu anlamda ¢ok kiyici. Tiyatronun biitiin kaliplarini yok etmeye
yonelik bir seydi. Ve ckibin, ensemble’in nasil hareket etmesi gerektigi iizerine
calisiyordu sahnede... O anlamda Aslan Asker Svayk da, basladigimizda oyleydi.
Yunus Emre ile ve dramaturgla basladigimizda, ‘biz de bilmiyoruz ne yapacagimizi’
diyorduk yani. Hatta dyle bir geyigimiz vardi: Sagdan girip soldan ¢ikalim, ‘savas ¢ok
kotii bir seydir’ yazalim, bitsin yani. Bu bile olabilirdi. Ama o da bir teknik i¢inde
olmaliydi. O yiizden, Kantor benim i¢in, bu projeyi calisirken hatirladigim bir seydi.
Onu da yiiksek lisansta calisirken izlemistim, Tiyatro Anadolu’da. O videolarini
hatirladim ve evden bulup, c¢ikarip getirdim. Yunus Emre ile konustum, izledik. ‘Evet,
tamam, aslinda bu yaklasmak istedigimiz yer,” bu. Tam da o degil ama oyle bir
ensemble’1 var; Oyle bir hava iginde olmasi gerekiyor... Seyirciye oyuncularin hepsinin
degisik degisik roller oynamasi ve bunun aslinda eglenceli bir sey haline donmesi...
Bastan sona bir miizik yok oyunda, Aslan Asker Svayk’ta. Ama bastan sona bir anlati

var. Yani karakterlerin hepsi... Karakter demek dogru olmad tabii, ¢izilen...
Karsisina ¢ikan Kisi, insanlar.

Evet, oyundaki biitiin kisiler diyelim... Karikatiire yakin tipler. Oyle ¢izilmis ve
ilging bir fantezi diinyast acgiyor. Kantor’un o fantezisi, kendi yarattig1 tiyatrodaki
fantezisi ona ¢ok yakindi. Oyle hissettim... O yiizden de, Kantor iizerine oturduk,

diisiindiik, calistik ve izledik ekip olarak. Bize bir 151k agt1 yani.

Peki, Svayk’a calisirken ozellikle etkilendiginiz bir sanat eseri ya da bir

sanat¢i var mi. (Varsa) nasil bir katkida bulundu?

Charlie Chaplin, Sarlo bizim i¢in bir hareket noktasiydi. Asla birebir onun
kopyasi1 degildi ama hareket noktasiydi. Onun daha ¢ok imajiyla ilgilendik. Neden Gyle

ilgilendigimi hatirliyorum su an. Onun yaptiklari, ettikleri... Tamamen Sarlo degil ama



0 imaj, o yaratilmis kafada... Su an aklimda kalan Charlie Chaplin, Sarlo dedigimizde,
eminim, modern diinyadaki insanlarin ylizde sekseni, doksani bir giilimseme ile
karsilayacaktir. Ik anda akla gelen sey bir empati olacaktir, sicak bir iliski olacaktir.
Ciinkii Sarlo oyleydi. Mesela, etkilendigim ya da etkilendigimiz... Biitlin ekip olarak
sOylemek daha dogru... Ama ben kendi adima sdyleyebilirim: etkilendigim, hareket
noktast olarak ciktigim sey Chralie Chaplin’in yarattigi o Sarlo tiplemesiydi. Onun
disinda, Kantor ¢ok yardimci oldu. Brecht ve onun yaklasimlari, seyirciyle kurdugu
iliski; bu anlamda, dramatik bir metin degildi elimizdeki. Dramatik bir okumasi1 da
yoktu. Tamamen epik bir okumaydi. Sahneler birbirinin arkasindan baglanmis vagonlar
gibi ilerliyordu ve her sahne baslayip bitiyordu. Kendi i¢inde biitlinliigli olan sahnelerdi.
Onu oradan alip diger tarafa; diger taraftan alip o tarafa baglayan kiiciik kii¢iik kopriiler
vardi —sahneleri birbirine baglayan. Ve onlar biitiin oyunu olusturuyordu. O yiizden,
sinema gibi akan epik bir anlattimi vardi oyunun. Bu anlamda Brecht’ten de c¢ok

faydalandigimizi hatirliyorum.

Ashinda gonderdigim sorularda yok. Yunus Emre Hoca’ya da aym sekilde
sordum bunu: Bir imge olarak, imaj olarak... Svayk, ornegin, hangi hayvana

benzerdi ya da hangi element gibi hareket ediyor ya da biraz daha serbest...

Bana buhar gibi geliyor hareketi. Ama bilinci olan bir buhar bu. Ugucu degil yani,
kaybolan bir sey degil. Sanki ¢ok ince, goriinmeyen camdan bir fanusun i¢ini doldurur
bir buhar gibi. O cami da bigimlendiriyor yani. Belli yerlere dogru ¢ekiyor ve asla
dagilmiyor, kaybolmuyor, u¢muyor, gitmiyor. Pof diye bir anda bitmiyor. Miithis bir
yogunlukta ama bir buhar yani... Elinizin ig¢inden gecip karsi tarafa ulasabilir.
GoOzlimiin oniindeki imaj1 hep oydu. Sahnede hep dyle olmay1 arzuluyordum diyeyim...

Sagindan soluna, solundan sagina sahneleri kurarken gegislerde...
Savruluyor zaten hikayede de...

Evet. Gidiyordu yani o... Yolculugu kendi i¢inde... Romanda yaptig1 o yolculugu
biraz ona benzetiyordum. Savruluyordu yani; riizgar nereden eserse o tarafa dogru
gidiyordu. Hayat onu bir sekilde gotiiriiyordu. Bu rastlantilar ve bu rastlantilarin
korkunglugu, absiirtliigii, yikicilig1r onun i¢in higbir sey degildi. O, hepsine rastlanti
olarak bakiyordu. O anlamda ¢ok safti. O anlamda buhar gibiydi. Ama ucup



kaybolmuyordu. iste 5yle yogun bir buhardi. Benim hatirladigim o. Bir hayvan olarak...
Simdi bir hayvana benzetemedim. Gergekten benzetemedim yani. Belki, kaplumbaga

yutmus bir yilan olabilir: Kaplumbaga gibi hareket ediyor ama yilan kivrakligi da var.
Tuhaf.

Bu kadardi benim sorularim. Eklemek istediginiz bir sey varsa...

Yok. Cok uzun zaman oldu gosterim biteli. O yiizden, hatirlamakta zorlandim.

Umarim faydasi olur sana, kolay gelsin, bol sans.

Tesekkiir ederim.
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