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ONSOZz

Istanbul Universitesi Fransiz Dili ve Edebiyati Boliimii’nden yirmi bes yasimda
mezun oldum. Ardindan bes y1l boyunca Dogus Yaym Grubu’nda muhabir olarak
calistim. Tiyatro egitimine ise otuz yasimdan sonra karar verdim. Ama kafamda
biiyiik bir soru isareti vardi. Etrafimdan duydugum “bu yastan sonra olmaz”
sOylemi. Buna inanmiyordum. Ama aksini de kanitlayamiyordum. Ta ki ii¢ yil
devam ettigim Studio Oyunculari’nda Michael Chekhov egzersizleri ile tanisana
dek. Gordiim ki Stanislavski’nin “en iyi 6grencim” dedigi Michael Chekhov,
ustasinin ortaya attigi metot oyunculugunu ¢oziimlemeci bir yaklasimla ele almas,
basliklar, alt bagliklar ve ornekler halinde kitaplastirmisti. Boylece Chekhov,
Stanislavski’nin kaleme aldig1 bes kitapta eksik olan1 tamamlamis oluyordu. Yani
artik elimde bir harita vardi ve ormanda kaybolmaktan korkmuyordum. Simdi
gerek oynadigim tiyatro oyunlari, gerekse rol aldigim filmlerde, yonetmen bir reji
verdigi zaman paniklemek yerine haritamdan yardim alabiliyorum. Bunu Michael
Chekhov’a borgluyum. Ne var ki glinlimiizde metot oyunculugu denince akla ilk
gelenler Lee Strasberg, Eric Morris ya da Actors Studio gibi markalagmis isimler
oluyor. Ama Stanislavski’nin baslattig1 devrimde bayrag: tasiyan asil kahramanin
Michael Chekhov oldugu unutulmamalidir. “Michael Chekhov Teknigi” hayal
giiciinii temel alir. Kolay degildir ama basit temeller izerine kuruludur. Boylece
karmasik karakterler yaratmayi veya beklenmedik bir atmosfer insa etmeyi
dogallikla basarirsiniz. Bunun igin gerekli olan ise ¢alismaktir. Son olarak bu
tezin yaziminda bana destek olan ve Tiirk¢e’de var olmayan bir terminolojiyi
belirlememi saglayan Danisman Hocam Prof. Dr. Aysin Candan’a tesekkiirii bir

borg bilirim.

[stanbul — 2016 Omer A
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1.GIRIS

Tam adiyla Mihail Aleksandrovi¢ Cehov! (9 Agustos 1891- 30 Eyliil 1955),
Rus asilli Amerikali bir oyuncu, yonetmen ve usta bir egitmendi. Stanislavski ondan
“en iyi dgrencim”? diye bahseder. Chekhov’un biraktig1 oyunculuk ydntemi elli yillik
bir aradan sonra guinimiizde yeniden kesfediliyor ve gelistiriliyor. Ozellikle son
yirmi yildir A.B.D. ve Avrupa iilkelerinde bir¢ok resmi dernek ve diinya ¢apinda
birgok akademisyen bu biiyiik ustanin 6gretisine odaklanmis durumda. Ulkemizde de
sadece Ozel tiyatro ve kurumlar degil, artik liniversiteler de diizenli olarak Michael
Chekhov atolyeleri dizenliyor ve yurt disindan getirilen resmi egitmenlerle bu
yontemi bilingli bir sekilde ¢aligiliyor.

Bu tezde Michael Chekhov’un bizzat kaleme aldig1 kitaplar, makaleler, ses
kayitlari, ses kayitlarindan derlenen Kkitaplar, videolar ve sanatgmmin ardindan
yazilanlar karsilastirilarak Michael Chekhov’un yasam seriiveni ele alinmistir. Tim
bu birikim, uygulamali Chekhov egzersizleri de g6z Onlnde bulundurarak
¢oziimlenmis, bu usta tiyatro adaminin yagsam seriiveni ve mesleki 6gretisi arasindaki
kosutluklar ortaya konmustur. Calismanin amaci “Michael Chekhov Teknigi”’nin
hangi yollardan beslenerek ortaya ¢iktigini arastirmaktir. Temelde “bir oyuncu olarak
kendimi inceledim™® diyen Chekhov’un &z yasam Oykiisii ve 6gretisi kullanilarak
kisiligi ve teknigi arasindaki ortak noktalar belirtilmistir. Bunu yaparken 6rnegin
“Michael Chekhov Teknigi’nin 6zii olan “Psiklojik Jest”in Rudolf Steiner’in

euritmi’sinden nasil beslendigi ve Antik Yunan’daki dort temel elementin (toprak,

!Sanatgimin Rusga tam adli Muxaun Anekcanaposuu Yexos olup Tiirkge kargihigr Mihail
Aleksandrovi¢ Cehov’dur. Ne var ki usta tiytaro adami, 1928°de tilkesi Rusya’dan kagmak zorunda
kalmis ve bir Amerikan vatandasi olarak yasayip 6lmiistiir. Yazdigi kitaplarda ve diinya capinda
hakkinda yazilan kitaplarda ad1 Ingilzce haliyle Michael Chekhov olarak kullanilmaktadir. Ulkemizde
de Oyuncuya adl kitab1 Tiirk¢e’ye gevrilmis ve adi yine Michael Chekhov olarak kullanilmigtir. Bu
kosullar goz 6niinde bulunurularak bu tezde sanat¢inin ad1 Ingilizce haliyle Michael Chekhov olarak
kullanilmistir.

Z (Chekhov, 1991: X)

3 (Chekhov, 1977)



hava, su ve ates) insanin dort temel ruh halini yansitan yogurmak, u¢mak, ylizmek ve
1simak eylemlerine nasil aktarildigi gibi konular anlatilmistir. Ya da hayat: boyunca
anksiyete bozuklugu, depresyon ve alkolizmle miicadele eden Chekhov’un, insanin
uc temel ruhsal yonelimi olan diismek, kalkmak ve denge aramayi nasil karaktere
aktardig1 aciklanmig, yoga ve antropozofiyle yakindan ilgilenen sanatginin viicut
merkezi ¢alismalarinin Hint 6gretilerindeki cakralarla olan benzerligi gibi birgok
konuya deginilmistir. Bunlara ek olarak, ornegin aglamayi gerektiren bir sahnede
Stanislavski ya da Eric Morris’in 6nerdigi gibi oyuncunun gec¢misteki travmalara
bagvurup uzun vadede kendini tuketmesi yerine, karakteri Oziimseyip onunla
duygudaslhik kurarak, kendi acilari i¢in degil, karakterin acilari i¢in aglamasi
gerektigi ve bu yaklasimm neden daha etkili oldugu, bunun oyuncuyu nasil
gelistirecegi gibi konular agiklanmistir. TUm bu savlar karsilikli alintilarla
desteklenmis ve Orneklendirilmistir. Ne var ki kisitliliklardan da bahsetmek gerekir.
Bunun en iyi tarifini yine Michael Chekov’un Oyuncuya adli kitabinin 6nsdziinde

bulmak mimkanddr:

“Yardiminiza ihtiyacim var. Konunun anlagilmasi giic dogas1 geregi elinizdeki kitap,
yalnizca dikkatli okumay1 ya da ¢ok iyi anlamay1 degil ayrica yazarla igbirligi yapmanizi da
gerektirmektedir. Ciinkii karsilikli iligki icinde ya da gostererek anlasilabilecek seyleri,
kitapta yalnizca kelime ve zihinsel kavramlarin eline birakiyoruz... Bu oyunculuk teknigi

onu gercgekten uygulamadan asla tam olarak anlagilamaz.” (Chekhov, 2014: 47)

Bu tezin yaziminda agirhkli olarak Ingilizce kaynaklara
basvurulmustur. Kaynakca béliimiinde Ingilizce 6zgiin adi ile gecen ve cevireni
bulunmayan bu kitap ve makalelerden yapilan tiim alintilar, tezi hazirlayan

Omer Acar tarafindan Tiirkce’ye cevrilmistir.



1.1. Cocukluk ve Tlk Genglik Yillari

Hayat1 boyunca anildig1 adiyla Mischa, kozmopolit bir sehir olan Sankt
Peterburg’da orta sinif bir ailenin ¢ocugu olarak dogdu. En yakin dostum ve sirdasim
dedigi annesi Yahudi bir ev hanimiydi. ikinci evliligini yapan babasi ise kraliyet
giimriik bilirosunda ¢alisan bir memur, basarili sayilabilecek bir yazar, eksantrik bir
mucit ve patolojik bir alkolikti. Michael Chekhov’un babasiyla olan iliskisi heniiz
cocuk yasta kalici anksiyete bozuklugu yasamasina sebep olmus ve ileride de
alkolizm sorunlarini tetiklemistir. Ne var ki sanat¢1 bu sorunlardan dahi beslenmeyi
bilmis ve tekniginin alt bagliklarindan atmosfer, denge, 1s1ma gibi 6gelere katki
sagladiklarini dile getirmistir. Henliz otuz alti yasinda yazdigi otobiyografisi The
Path of the Actor ‘da (Oyuncunun Yolu) babasindan soyle bahseder:

“Babamdan korkar ve ona karsi gelmeye cesaret edemezdim. Bana asla vurmadi:
Zaten, onda beni korkutan sey bu degildi. Beni iirkiiten sey gozlerindeki o gii¢ ve yiiksek
sesiydi. Babam i¢in korku ve engel diye bir sey yoktu. Hatta her sey ona boyun egerdi.
Muazzam iradesi ve fiziksel gicl cok derin bir etki birakirdi... Ama babamdan sadece
korkmazdim. Onu sever ve sayardim. Gengligime ragmen siklikla her gesit felsefi doktrini
bana agiklardi. Onu istahla dinlerdim... Engin bilgisi dikkat ¢ekiciydi. Evde sadece felsefe
degil, derinlemesine tip, doga bilimi, fizik, kimya, matematik gibi konulara deginirdi. Birkag

dil bilirdi. Elli yasina geldiginde sadece iki-li¢ ayda Fince 6grenmisti.” (Chekhov, 2005: 16)

Kiiglik Mischa dogaglama yiiklii ilk temsillerini aile i¢inde 6zellikle annesi ve
dadisina verdi. Amcasi iinlii oyun yazart Anton Cehov, 1895°te ailesine yazdigi bir
mektupta dort yasindaki yegeninden “biiyiik bir yetenek olduguna inanryorum™
diyerek bahsetmistir. Aile i¢inde sergiledigi performanslarini zamanla yerel amator
bir kumpanyaya tasiyan Mischa aslinda birgok cocuk gibi itfaiyeci ya da doktor

olmak istemistir. Hatta profesyonel yasaminin ilk yillarina kadar oyunculugu gercek

4 (Garnett, 1920: 83)



hayattan kagmak icin bir ara¢ olarak kullandigini soyler ve nasil aktér oldugunu

sOyle agiklar:

“Benim i¢in prova mu yaptigimin yoksa izleyicilere performans mi sergiliyor
oldugumun hig¢bir 6nemi yoktu. Ciinkii ne zaman kuliibin sahnesine ¢iksam  kendimi  ve
etrafimdakileri tamamen unutuyor, ¢ocuklugumda ve daha sonra da yetiskinlik yillarimda

bana hep eslik eden o temel duyguya kendimi birakiyordum.” (Chekhov, 2005: 25)

Michael Chekhov 1907-1911 yillart arasinda Sankt Peterburg’daki Suvorin
Klasik Drama ve Komedi Okulu’ndan takdirle mezun olmustur. On sekiz yasinda
Tolstoy’un Car Fiyodor oyununda basrol oynamis ve Car II. Nikola’nin 6niinde
temsil vermistir. Ayn1 yi1l Konstantin Stanislavski onderligindeki Moskova Sanat
Tiyatrosu’na katilmistir. Bu basarisini yeteneginin yani sira vefat eden amcasi Anton
Cehov’un dul esi Olga Knipper-Cehova’'nin ayarladigi randevuya da borcludur.
Moskova Sanat Tiyatrosu'nda gegirdigi yillarda 7k Stiidyo adi verilen egitim
grubunu yoneten egitmenlerden Polonyali Leopold Sulerzhitsky’nin Chekhov’un
hayatinda O6nemli bir yeri vardir. Ciinkii Chekhov ileride dogu ve uzakadogu
Ogretilerine merak salmasina araci olacak olan “yoga” ve yasayan her seyin iginde
dolastigina inanilan, gézle gorillemeyen yasam giicii “prana” gibi kavramlarla
1912°de Sulerzhitsky sayesinde tanismistir. Chekhov, Sulerzhhitsky’nin 1916’daki
ani 6liimiine dek yogun bir bigimde bu 6gretiler iizerine ¢aligmistir. Ve ileride ortaya
atacagi tekniginin en 6nemli farklarindan biri olan sanati gelistirmeye caligmak
yerine bunu yasam bigimini degistirerek yapmak egilimini Sulerzhitsky’den almistir.
Sulerzhitsky’e gore: “lyi oyunculugun sirr1 usun yaratict gizil glciinii ortaya
cikartmaktan gecer; Fiziksel ve psikofiziksel egzersizlerin gelisimi ‘Yaratict Ruh
Hali’ igin ilk yol olmalidir.”® Amerikali tiyatro elestirmeni, oyun yazari ve yonetmen
Charles Marowitz’in kaleme aldigt Michael Chekhov’un 6z yasam hikayesinde su

ifadeler yer alir:

> (Gordon, 1987: 31)



“Antropozofinin yant sira Chekhov’un ¢alismasinda bir baska dogu etkisi daha
vardi: Leopld Sulerzhitsky’ ninki. Suler, Leo Tolstoy’un kendisini Dukobor Birlikleri’nin®
Kafkaslar’dan Kanada’ya gog¢me sirecinde gorevlendirmesinin ardindan Stanislavski ile
calismaya gelmisti. Suler, bu siirecte onlardan dogu etkili dini uygulamalar 6grenmisti. Hint

felsefesi ve yogay1 /lk Stiidyo’ya getiren kisi Suler’dir.” (Marowitz, 2004: 43)

1.2. Yetiskinligi

Michael Chekhov, 1915°te Moskova Sanat Tiyatrosu’nda ¢alisirken Olga
Knipper-Cehova’la ayn1 ismi tagiyan ve yine bir oyuncu olan yegeni Olga Knipper’le
tanistr. Olga Knipper, Adolf Hitler’in hayran oldugu bir isimdi. Iki oyuncu ayni yil
evlendiler ve ii¢ yil evli kaldilar. Kizlar1 Ada Cehova 1916°da dogdu ve o da bir
oyuncu oldu. Ne var ki Michael Chekhov, babasindan miras aldigi alkolizm
sorunuyla basa ¢ikamayinca Knipper dnce ona yardim etmeyi denedi ama sonug
alamayinca onu terk etti ve kiziyla birlikte Almanya’ya dondii. Chekhov ciddi bir
sinir krizi gecirdi. Donem tam olarak 1917 Ekim devrimiydi. Chekhov babasini
girtlak kanserinden kaybetmis, annesiyle Moskova’da kiiclik bir apartman dairesine
tasinmusti. Sokaklarda aristokrat avi yasanan bu donemde tam bir bucuk yil evden
¢ikmamayr denedi. Oyunculuktan vazgecti. Kitap ciltlemek ya da satrang takim
yontmak gibi evden ¢ikmadan yapabilecegi isler denedi. Bu arada benligi Oylesine
dagilmistt ki depresyondan ¢ikma miicadelesi sirasinda 6gretisi ile ilgili bir alt baglik
daha kesfetti: “Biittinliik Hissi”. Bu durum Chekhov’un evine psikanalistler gonderen
hocasi Stanislavski’nin kendi sistemini tekrar gozden gegirmesine ve “Duyu Bellegi”
calismalarmin ne kadar yetersiz oldugunu anlamsina sebep oldu. Ne var ki
Chekhov’un alkolizm ve depresyonla miicadelesi 6miir boyu siirdii. Chekhov bu
olaydan sonra Stanislavski’yle yollarin1 ayirdi ve kendi kumpanyasiyla turneye ¢ikti.
Temelde ayrildiklar1 nokta Chekhov’un “Stanislavski Sistemi”’ni dogal olmak icin
fazla hazirlanmis bulmastydi. Cunku Stanislavski ¢oztimleme, Chekhov ise biresim

yoluyla role yaklasiyordu. Turneden dondiigiinde Moskova’da kitlik ve tifo salgimni

6 (C.N. : Kilise ve toplum otoritesini reddederek sadece kendi igsel 1siklarina uyan bir hristiyan
toplulugu.)


http://en.wikipedia.org/w/index.php?title=Ada_Tschechowa&action=edit&redlink=1

vardi. Annesi Olmiistii. Morglarda, cesetlerin arasinda onu aradi ama bulamadi.
Hastaligi hat sathaya ulasmisti ki bes seanslik bir hipnoz tedavisiyle toparlandi.
Michael Chekhov’un, Rudolf Steiner’in antropozofi 6gretisi ve Hint felsefesiyle
tanigsmast da ayni doneme denk gelir. Hatta eve kapanadigi dénemde tiyatroyu
birakip Steiner’in Ogretisini yayan bir rahip olmayi dahi diisiindii. Bu o6gretiyle
tanigmas1 Chekhov’un ustalik eseri Oyuncuya’nin ilk Tiirk¢e basiminin 6nsdziinde su

sekilde aktarilmistir:

“Bir giin yoga {lizerine bir kitap bakmak i¢in bir kitap¢iya girdi. Hastaligindan 6nceki
zamanlarda bile Mischa, tipki Stanislavski gibi, us-beden ve enerji sisteminin oyuncular igin
faydali oldugu disiincesiyle yoga yapiyordu. Kitap¢iin vitrininde Avusturyali disiliniir
Rudolf Steiner’in Ust Diinyalarin Bilgisi ve Erigimi kitab1 duruyordu. Ilk basta giildii, bu
bilgiye ulasmak gercekten miimkiin olsa, c¢oktan ulasilmis olurdu ve bunun hakkinda
yazmaya gerek kalmazdi diye diisiindii. Yine de kitab1 aldi. “Sonraki birkag¢ yil bu kitap ve
Rudolf Steiner’in diger kitaplart onu fazlasiyla etkiledi. Steiner’in diinya goriisii Mischa’nin
pek ¢ok sorusunu cevapladi. Yagama bakist timiiyle degisti. Karamsarligi gegti. Yasamin

yeni bir anlami vardi. Sagligi diizeldi ve dlgiisiiz igmeyi birakti.” (Chekhov, 2014: 29)

Chekhov, 1918’de ikinci esi Xenia Ziller ile evlendi. Ziller de bir Alman’di.
Michael Chekhov’un 1955°te Beverly Hills Kaliforniya’daki oliimiine dek evli
kaldilar. Ikinci evliligini yaptig1 y1l Chekhov, Moskova’da kendi stiidyosunu kurdu
ve bu okul dort yil devam etti. Her sonbaharda yiizlerce oyuncu basvursa da sadece
otuz kisi se¢iliyor ve aralik aymda ancak ti¢ kisi kaliyordu. Bu, Chekhov’un kendi
teknigi adina yaptigi ilk somut denemeydi. Calismalar karakter gelistirmeye
odakliydi. Bunun igin yoga, telepati ve reenkarnasyon calismalarini dahi denedi.
Omegin Hamlet karakterini oynayacak bir oyuncudan derin bir meditasyona
dalmasin1 ve Hamlet olarak yeniden dogmasini istiyordu. “Chekhov oyuncularina:
“Eger Konstantin Stanislavki’nin egzersizleri liseyse benimkiler {iniversitedir”’
diyordu. Michael Chekhov, ileriki yillarda Avusturyali diisiiniir Rudolf Steiner’in

antropozofisiyle daha da derinden ilgilenmeye basladi. Amerika’li felsefe profesorii

7 (Chekhov, 1991:XXI)



Robert McDermott, yirminci yiizyilin baglarinda ortaya ¢ikan bir diisiince akimi olan

ve “insanoglunun bilgeligi” anlamina gelen antropozofinin tanimini su sekilde yapar:

“Antropozofi, Rudolf Steiner tarafindan ortaya atilmis bir felsefi akimdir. Tinsel
olana, akla dayali somut bir deneyim araciligt ve igsel gelisimle ulasilabilecegini esas alir.
Ozellikle amagcladig1 sey idrak edilebilir imgelem yetisini, 6zgiir diisiinme bicimi sayesinde

algisal deneyimden bagimsiz bir esin ve sezgi bicimi olarak gelistirmektir.”

(McDermott, 1995: 11)

Eylem ve imgelem iizerine insa ettigi ve ileride “Esinlenilmis Oyunculuk”
adin1 alacak olan teknigi, Michael Chekhov’un zihninde beliriyordu. Steiner’in
antropozofi ve euritmi kavramlarindan aldigi tinsel yaklasimi “Stanislavski
Sistemi”nin ig¢sel gerceklik ve duygusal derinlik gibi 6zellikleriyle harmanlayarak
oyunculuga adapte etmeye basladi. Bu yaparken izledigi yollardan biri etik dis1
olarak tanimlanabilir. Clink{i Stanislavski, yetistirdigi tim 6grenci ve egitmenlerini,
sisteminin ayrintilarii gizli tutmalari konusunda kesin bir dille uyarmisti. Oysa
Chekhov, 1919’da Gorn (Pota) adli bir derginin art arda iki sayisinda “Stanislavski
Sistemi”nin ayrintili bir ¢éziimlemesini yayinlamisti. Stanislavski, ilk tepki olarak
ogrencisinin bu c¢aligmalarin1 ihanet olarak niteledi. Ne var ki “Stanislavski
Sistemi”ni  bir adim ileri tasimaya ¢alisan Chekhov’un hedefi, oyuncunun
bilingaltindaki yaraticiga dogrudan ulagmakti. Bunun i¢in de dirist bir bigimde,
beslendigi kaynaklar1 yani antropozofi, euritmi, yoga, teozofi, psikoloji ve fizyoloji
gibi alanlarinda yaptigi arastirmalart agiklamis ve Stanislavski ogretileriyle olan
kosutluk ve karsitliklarin1 ortaya koymustu. Ve aslinda farkinda olmadan 6gretisinin
en can alic1 basligin1 yani “Psikolojik Jest”i temellendirmisti. Bu teknikte oyuncu,
karakterin ihtiyaclarim1i ve i¢ dinamiklerini eyleme ddkerek basit bir jestle
digsallastirir. Ardindan bu jest bastirilir ve igsellestirilir. Boylece fiziksel bellek,
performansi bilingdis1 bir seviyeye tasir. Bu noktada euritmi’nin etkisi agiktir.
Euritmi eski Yunanca’da “iyi ritim” anlamina gelir. Miizik ve sozlerin notalara ve

akorlara denk gelen belirli viicut hareketleriyle ifade edildigi bir sanatsal bigimdir.



Gozle goriiliir konugma ya da gozle goriiliir sarkt adiyla da anilir. Rudolf Steiner’e

gore:

“Hareket, s6z ve sarki gecmiste tek bir eylemdi. Rahibeler tanrilari onurlandirmak
icin tapinaklarda dans ederlerdi. Sarki ve miizik buna eklendi. Daha sonra bu sanatlar
Ozgiinlesti. Demek ki euritmi, bedenin yeniden sarki, s6z ve miizigin ifadesine doniistigi

modern yol olacaktir.” (Steiner, 1923: 26)

Chekhov, savas yillarinda, Moskova’da Rudolf Steiner’in miiritlerinden
olusan ve kendilerine “Antropozofistler” adin1 veren bir grupla euritmi gosterileri
yapt1 ve buradan yola ¢ikararak yeni oyunculuk yaklasimini daha da netlestirmeyi
basardi. Hedefi, ticari kaygilardan uzak, genis ve derin bilesenlerden olusan bir
tiyatro bi¢imini yasama gec¢irmekti. Bunun ig¢in bati KlltUrinde tiyatronun ¢ikis
noktast sayillan Antik Yunan’daki dini torenlerin saf duygusal coskunlugunu
yakalamaya calisti. Hayal gucune dayanan, edebi yaklasim yerine sezgileri ve
imgelemi esas alan bir ¢aligsma tarzi oturtmustu. Bu yillarda tanistig1 ve kendisi de bir
antropozofist olan ikinci nesil Rus simgeci® yazar Andrei Bely’nin Chekhov’un sanat
felsefesine yaptigi katkidan da bahsetmek gerekir. Clnku Chekhov antropozofi ile
ciddi bicimde ilgilenmeye 1921 yilinda Bely sayesinde baslamistir. Bdylece
“Michael Chekhov Teknigi” daha ilk yillardan baglayarak dogalci bir gosterim
yaratma c¢abasindan c¢ok tinsel yani agir basan yeni bir gosterim bi¢imi yaratmaya
yonelmistir. Clinkl simgecilere gore sanatin amaci bir bilgi aract olmak degil bir
bilgi bicimi yaratmak ve bu bilgi sayesinde yeni bir gergeklige ulagmakti. Bunun

nedeni dénemin sanat¢ilarinin mantik kavramini, i¢inde bulunduklari makinelesme

8 (C.N. : Simgecilik, on dokuzuncu yiizy1l sonlarinda dogalcilik ve gercekgilige tepki olarak dogan,
edebiyat kokenli bir sanat akimidir. Akimin 6nciisii Fransiz sair Charles Baudelaire olarak kabul
edilir. Simgeciler, sanatin mutlak gergekleri yansitmasi gerektigine inanirlar. 1886°da yayilanan
“Simgeci Bildiri”de Fransiz Jean Moréas, simgeciligin siradan duygulara ve sahte duyusalliga diigman
oldugunu ifade eder. Tiyatro alaninda simgeci manifestoyu Gustave Kahn, 1889 yilinda yazmistir ve
Aurelien Ligne —Poe’nun islettigi Théatre de I’Oeuvre 1893 yilinda kurulmustur.) (2006, Bradshaw,
D — Dettmar, K. J. H. : 155)



caginin tehlikeli ve yikict bir yan Grinu olarak gormeleriydi. Bu noktada
simgecililerin ve antropozofistlerin Goethe’nin “simge disinda her sey gecicidir”®
s6zunden etkilendikleri de soylenebilir. Bu tinsel arayis sirasinda Chekhov’un saglig
da belirgin bir bicimde diizelmistir. Ileriki yillarda yazacag 6z yasam &ykiisiinde 0

giinlerden soyle bahseder:

“Gergek su ki hizla bir bunalima hatta bir sinir krizine siiriiklendim. Ama simdi bu
tehlikeli anin siddeti dindi ve bu donilisim i¢in kaderime siikrediyorum, her ne kadar

hayatima dair ac1 verici bir metanet sorusu olarak kalsa da.” (Chekhov, 2005: 35)

Ayni donemde Andrei Bely’nin de Michael Chekhov hakkinda sdyledikleri
onemlidir:

“Bu adam beni biiyiiliiyor: Kesintisiz olarak dgreniyor, iistelik esas olarak tiyatronun

disinda artyor ve 0greniyor. Ama buldugu her seyi aninda ve istek dist bir ilgiyle tiyatroya

kattyor. [...] Benim igin, insani krizlerin iki ayak tzerinde beden buldugu en iyi 6rnek

herkesten ¢ok Mikhail Aleksandrovi¢ Cehov’dur. (Belly, M. Chekhov Uzerine, Kirilov ve
Merlin 212). (Ashperger, 2008: 50)

Saghg diizelen Michael Chekhov Zkinci Moskova Sanat Tiyatrosu’na oyuncu,
yonetmen ve egitmen olarak geri dondi. Bunu izleyen dort verimli yil boyunca
Chekov, etkileyici performanslariyla dikkat cekti. One ¢ikanlar arasinda Andrei
Bely’nin 1925 tarihli eseri Sankt Peterburg’u ve Aleksandr Sukhovo-Kobylin’in
1927 tarihli Dava’si sayilabilir. Bu performanslar izleyicinin goziinde 6zel kilan
nokta Chekhov’un karaktere doniisiim becerisinin yani sira ayni anda ve esit
derecede tinsel ve gergekgi olabilme yetenegidir. Chekhov, bu donemde, yani
1928’de heniiz otuz alt1 yasinda olmasina ragmen otobiyografisi The Path of the
Actor‘t (Oyuncunun Yolu) kaleme aldi. Kitap aninda basarili oldu. Rus halki
sanatciyl bagrina basmisti. Ama bir kisi hari¢, Josef Stalin. Lenin’in Sliimiiniin
ardindan Sovyet Sosyalist Cumhuriyetler Birligi’nin basina gegen Stalin, sanatgilara

kars1 biiyiik bir baski uyguluyordu. Chekhov, Ikinci Moskova Sanat Tiyatrosu nu

® (Ashperger, 2008: 48)



yonetirken hazirladigi Hamlet provalarinda antropozofi ve euritmi g¢alismalarini
kullaninca hakkinda sapkin diistinceleri halka yaymak sucundan tutuklama karari
¢ikt1 ve otuz alt1 saat icinde bir daha geri donmemek (zere Ulkesini terk etmek
zorunda kaldi. Ileride siirgiin yillarinin baslangici olan o olaydan su sekilde
bahsedecekti:

“Kumpanyamizdaki iki oyuncu bu ¢alismalara 6zellikle yiiksek ilgi gosteriyordu. Bu
yeni yaklasima ve oOzellikle de egzersizler araciligiyla estetigi ve tinselligi somutlasip
uygulanabilir hale getirmeme dair hosnutluklarini1 dile getirdiler. Tinsel bilgi kaynagimin ve
ozellikle de bu metodun sanatsal uygulamalarda yer alma biciminin antropozofi, Rudolf
Steiner’in euritmisi, nutuk tizerine olan dgretileri vs... oldugunu biliyorlardi. Ama bu konuda
sessiz kaldilar ve “benim” yeni fikirlerimden coskuyla bahsettiler. Ne rastlanti ki bu iki
oyuncu diger tiim derslerimde ¢ogunlukla devamsizdilar. O sirada ne ile mesgul olduklarin

ogrendigimde artik cok gecti. (Chekhov, 2006: 136)

1.3. Siirgiin Yillar1

Chekhov 1928’de bir daha donmemek (izere Rusya’y: terk ettikten sonra
sirastyla Almanya, Fransa, Letonya, Litvanya, Italya, Ingiltere ve son durag: olan
Amerika’da yasad. Ik duragi olan Almanya’nim baskenti Berlin’de Unlii yapimei ve
yOonetmen Max Reinhardt ile ¢alisti. Hamlet oynamay1 beklerken, kendini Amerikali
oyun yazarlari George Abbott ve Philip Dunning’in yazdigi Broadway adli oyunun
Avrupa uyarlamasi olan Sanat¢ilar’da bir palyago olarak buldu. Mutsuz ve kisa bir
prova siirecine ragmen c¢ok begenildi. Bu donemde Viyana’da yorgun bigimde
oynadigi bir gece, sonradan “Biling Boliinmesi” adini verecegi bir sanri yasadi.
Karakteri Skid, Chekhov’a garip bir ses tonuyla daha yavas hareket etmesi ve
karisina daha giiclii bakmasi i¢in reji veriyordu. Chekhov o ani su sekilde aktarir:
“Yorgunluk ve sakinlik beni kendi performansimin izleyicisi haline getirmisti...
Bilincim boliindii. Seyircilerin  arasindaydim, kendime ve rol arkadaslarima

yakindim.”® Bu sira dis1 esin an1 Chekhov’a yiiksek egoya itaat etmesi ve karakterin

10 (Chekhov, 1991: XXIII)
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isteklerine hizmet etmesi icin gl¢ verdi. Bir yandan da bu donemde yasadigi kiigiik
capl sohret sayesinde birkag Alman sinema filminde rol aldi. Ayrica Rudolf Steiner
Ogretilerine Berlin’deki merkezlerde devam etme firsati bulmustu. Ayn1 dénemde
Filistin’den gelen Habima Tiyatrosu igin On Ikinci Gece’yi yonetti. Bu oyunda,
oyuncularin hafiflik iizerine odaklanmalarin1 sagladi. Ortaya ¢ikan sonu¢ Fransiz
gazetelerinde ve Ingilizce konusulan (ilkelerde Chekhov’un yenilik¢i ve saygin bir
yonetmen olarak taninmasimi sagladi. Bu durumdan da cesaret alan Chekhov,
yiizeysel buldugu Alman tiyatrosunu birakip 1931°de Paris’e gecti. Burada daha
blyuk bir Rus Diasporasi bulunuyordu. Ne var ki bir yil kaldig1 Paris giinlerini soyle

Ozetleyecekti:

“Hayatimin Paris’te gegen donemini hatirlamak dahi istemiyorum. Butliniyle
aklimda kalan istikrarsiz, aceleci ve sagma oldugu... Paris’te ne mi kaybettim? Parami ve
asirt hirsimi kaybettim. Ne mi kazandim? Kendimi elestirel bir agidan gérme becerisi ve
davranislarimi 6l¢iip bigme egilimi. Ve ¢ogunlukla basima geldigi tizere, hayatim ayni anda

hem i¢sel hem de dissal agidan degisti. Basarili bir donem basladi.” (Chekhov, 2005: 161)

Tum bu olumsuzluklara zemin hazirlayan iki neden vardi. Birincisi Paris’teki
S.S.C.B. destekgilerinin Michael Chekhov’u kagak bir kent soylu olarak gormesi ve
dislamasiydi. Ikinci sebep ise sanatgi her ne kadar politikadan uzak dursa da
Bolsevik karsiti Diaspora’nin da sanat¢iyr G.P.U.!! ajani olmakla suglamasiydi. Tim
bu calkantilardan uzak durarak dlkustuni gergeklestirmeye g¢alisan Chekhov, Max
Reinhardt’in 6grencilerinden Georgette Boner ile birlikte Chekhov-Boner Studio’yu
actr. Ik temsilleri Rus yazar Lev Tolstoy’un bir peri masali uyarlamasi olan Kale
Uyaniyor’du. Yapim, simgeci bir dekor, mizikal efektler, euritmik hareketler ve
duzinelerce yeni egzersizle desteklenmisti. Ama alinan basarisiz sonu¢ Chekhov’un
hayatinin geri kalaninda antropozofi ile sadece kisisel olarak ilgilenmesine neden

oldu.

1 (C.N.: G.P.U. : Sovyet Rusya Polis Ajans1)
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Buradan Riga’ya gegcen Chekhov, 1930’da Letonya Devlet Tiyatrosu’nda ve
Riga’daki Rus Drama Okulu’nda iki ayr1 is buldu. Ustelik bunu Litvanya’dan gelen
ticiincii bir teklif izledi. Ayn1 anda ii¢ yerde birden ¢alist1. iki y1l boyunca bolca tren
yolculugu yaparak oyunlar oynadi ve yonetti. Bunlar arasinda Gogol’tin Miifettis i,
Tolstoy’dan Korkun¢ Ivan’in Oliimii, Shakespeare’in Hamlet’i ve On Ikinci Gece’si,
Strindberg’in 14. Erik’i, Dostoyevski’nin Stepancikovo Koyl ve Mozart’in Sihirli
Fllt operasi vardi. Ne var ki bu yogun tempo Chekhov’a bir kalp krizine mal oldu.
Riga’da Wagner’in Parsifal operasini yonetirken fenalasti ve c¢alismalarina ara
vermek zorunda kaldi. Bir buguk yil kadar Italya’da sakin bir iyilesme dénemi
gecirdi. Zaten kalbi engel olmasa Letonya’da fasistleri iktidara getiren kansiz devrim
onu durduracakti. Chekhov bir kez daha istenmeyen adamdi. Rusya’dan sonra

Letonya’y1 da sonsuza dek terk etmek zorunda kalmisti. Ama bu son degildi.

Italya’daki giinlerinde Chekhov, esi Xenia ve onun felsefe mezunu arkadasi
Georgette Boner’la ileride yaymlayacagi Oyuncuya adli kitabinin ilk formiillerini
olusturdu. lyilesme siirecinin ardindan Italya’dan tekrar Paris’e gectiler. Burada
Boner’la birlikte Moskova Sanat Oyunculari’ni kurdular. 1935’te A.B.D.’den gelen
bir teklifle New York, Philadelphia ve Boston’da kapali gise oynadilar. Rusca
oynamalarina ragmen, basta Group Theatre Uyelerinden olmak uzere olumlu
elestiriler aldilar. Amerika’dan aldigi tek olumsuz elestiri, tekniginin
aktarilamayacak kadar uc¢ noktalarda olduguydu. Bu turnede tanistigi Amerikali
oyuncu Beatrice Straight, Chekhov’dan c¢ok etkilendi ve ailesinin Ingiltere
Devonshire’daki miilkiinde ideal sartlarda bir tiyatro okulu kurmasi i¢in Chekhov’a
teklifte bulundu. 1936°da birkag ayda Ingilizce 6grenen Chekhov, Darlington Hall -
Ingiltere’de Chekhov Tiyatro Okulu’nu kurdu. Burada ii¢ y1l boyunca, diinyanin dért
bir yanindan gelen dgrencilerle 6zgiirce galisti. Ustelik Chekhov’un sadece kendi
teknigine odaklandigi bu ideal ortam sanatgi igin bir ilkti. Ne var ki 1939’da
Almanya’nin savag belirtileri izerine okulunu Amerika’ya tagimak zorunda kaldu.

Ama gitmeden Once gerekeni almisti.

Soyle ki; Kendinden 6nceki blyuk usta Stanislavski, karakteri insa ederken

oyuncunun kendi kisisel tarihi ve karakterin benzer 6zellikleri (izerinde durur. Oysa
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Chekhov’a gore bu yaklagim oyuncunun igindeki yaraticiligi kurutur. Chekhov, bunu
asmak icin esin kaynagimi oyuncunun i¢ diinyasindan disar1 tasimistir. Ingiltere’de
yaptig1 c¢alismalarda Chekhov, daha once kendisinin de sinir krizlerini tetikleyen
Stansilavski’nin “Duyu Bellegi” caligmalarinin yerine gececek olan “Duyusal
Uyarim” teknigini ortaya atmistir. Bunun i¢in Chekhov’un yaptigi sey atmosfer,
imgelem ve nitelikleri harmanlamaktan ibarettir. Ornegin oyuncu 6fkeli bir sahne
oynamak i¢in bu duyguyu yasadigi anlari hatirlamak yerine kullandigi jeste Ofke
niteligi ekler ve psiko-fiziksel bigimde yakaladigi bu hissi igsellestir. Chekhov, yine
Ingiltere yillarinda tekniginin bir baska temel unsuru olan ve “Dort Kardes” adim
verdigi bir kavram ortaya atmigtir. Uzamda bedeni bir koreograf gibi géren Chekhov,
oyuncunun hareketleri icin dort es zamanli nitelik 6ngérmiistiir. Bunlar rahatlik,
bicim, giizellik ve biitinlik hisleridir. Chekhov Ingiltere’deyken uzak dogu
tiyatrosuyla da ilgilendigi agiktir. Cilinkii Darlington’daki okulunun agiligina Uday
Shankar? ve onun Hint bale toplulugunu bir gosteri yapmalar1 icin davet etmistir.
Lessons for the Professional Actor (Profesyonel Oyuncu Igin Dersler) adli kitabinda
Chekhov bu deneyimin ardindan “gelecegin kiiltiirii insanlik kiiltiirii olacaktir”
ilkesini benimsedigini belirtmistir. Ayrica “Bay Shankar’dan ne calmak isterdim?”

sorusuna verdigi cevap ilgingtir:

“Boylesine biiylik bir kiiltiire sahip olmay1 isterdim. Caligmalarinin ardinda, her
hareketin arkasinda hissedebileceginiz dylesine biiyiik, zengin bir ge¢cmis var ki. [...] Bay
Shankar’in sahip oldugu ve ¢almak isteyecegim ikinci sey ise sahip oldugu o giizel teknigidir.

[...] Bay Shankar’dan ¢almak isteyecegim ti¢iincli sey de miiziktir. Mizik onun ve grubunun

12 (C. N. : Uday Shankar, 8 Aralik 1900 Udaipur — Hindistan dogumlu bir dansgidir. Geleneksel Hint
danslarin1 bat1 tiyatro teknikleriyle harmanlayan ve diinya ¢apinda iine kavusan ilk Hint dans¢1 ve
koreograftir. Londra Kraliyet Akademisi’nde resim egitimi almistir. Ingiltere’de Ginlii Rus balerin
Anna Pavlova ile tanigip 1920°li yillarda koreografisini yaptigi Hindu Wedding (Hint Diigiinii)

ve Radha and Krishna (Rahda ve Krigna) adli iki balad ile dikkat ¢ekmistir. 1929°da Hindistan’a
donen Shankar, kendi dans grubunu kurmus ve 1938’de kendi dans okulunu agmustir. Bu okulda
uzman egitmenler ile Kathakali, Bharatanatyam ve Manipuri gibi geleneksel danslar 6gretmistir. 1930
ve 1960 yillar1 arasinda dans grubu ile tiim diinyay1 dolagsmistir. Geleneksel Hindu danslarina kattig1
essiz yorumlar sayesinde Hindistan Hiikiimeti Uday Shankar’1 Glkenin en buyik ikinci 6diili olan
“Padma Vibhushan”a layik gormiistiir. 26 Eylul 1977°de Kalkiita — Hindistan’da 6len Uday
Shankar’in okulu bir kiltiir merkezine donistiiriilmistiir.) (Brenscheidtgen, D, 2001: 1)
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adeta igine iglemis. Tiim sanatlar1 miizik olmus. [...] Dans etmemiz gerekmez ama miizikle

dolu olmaliy1z. (Chekhov, 1977)

Bu muzikle dolu olma fikri, ileriki yillarda Chekhov’un insan bedenini her
tirlii miizikle dolmaya hazir saydam bir zar olarak diisiinmeye itmistir. Chekhov igin
Uday Shankar’in sanatin1 incelemek “Hareketin Nitelikleri”, “Duyumsama”, “Ritim”
ve “Igsel Devinim” gibi ilkelerini tanimlamasinda ok etkili olmustur. Ama
belirtmeli ki Michael Chekhov’un uzak dogu tiyatrosuna olan ilgisi Uday Shankar’la
baslamaz. Ciinkii heniiz 1924’te sahneye koydugu Hamlet uyarlamasindaki kral
karakterini Kabuki benzeri bir yaklagimla ele almis ve fazlasiyla segmeci oldugu gibi

elestirilere maruz kalmistir.

1.4. Amerika Yillar:

Amerika Birlesik Devletleri’'ndeki ilk duragi Connecticut’ti. Burada,
Ingiltere’den onunla gelen 6grencilerine Broadway’den eklenenler oldu. Amerika’da
ortaya koydugu ilk is Dostoyevski’nin Ecinniler’inin basarili bir Broadway
uyarlamasiydi. Ancak finansal agidan bir felaketle sonuglandi. 1941°de ikinci duragi
olan New York’a yerlesti ve Chekhov Theatre Studio’yu kurdu. Amact Amerikan
tarzt oyuculugu kokiinden degistirmekti. Diksiyon, euritmi, miizik, koro, eskrim,
jimnastik ve makyaj gibi derslerden olusan kapsamli bir egitim programi uyguladi.
Bunun yani sira haftada iki giin ikiser saat kendi evinde profesyonel oyuncularla
bulusuyor ve ogretisini, Ozellikle de “Psikolojik Jest” adimi alacak olan teknigi
gelistirmeye ¢alisiyordu. Bir yandan da Group Theatre’in bir pargasit olarak On
Ikinci Gece’yi Broadway’e uyarladi. Bu sefer elestiriler olumluydu. Ne var ki
oyunun promiyeri Pearl Harbour baskinina denk gelen hafta sonu yapilmisti.
Amerika Ikinci Diinya Savas’ina girdi. Oyuncular askere alindi, Michael
Chekhov’un stuidyosu iflas etti ve Mischa bir daha asla tamamen “Michael Chekhov
Teknigi” ile ¢calismis bir oyuncu kadrosuyla oyun koyma firsati bulamadi. Ardindan

Sergey Rahmaninov araciligi ile Hollywood camiasina adim atti ve on bir ayri
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Hollywood yapiminda rol aldi. Bunlardan en dikkat ¢ekeni Alfred Hitchcock’un
yonettigi 1945 yapmmu Spellbound oldu. Michael Chekhov, bu filmdeki
performansiyla en iyi yardimci erkek oyuncu dalinda Oscar Odili’ne aday
gosterildi. Bunun yani sira Michael Chekhov; Clint Eastwood, Jack Nicholson,
Anthony Quinn, Marilyn Monroe, Gary Cooper, Mala Powers ve Yul Brynner gibi
bircok Unli oyuncunun ve da egitmenligini yapti. Robert De Niro ve Johnny Depp
gibi bircok oyuncu kendilerine Oscar Odulii getiren rollerine hazirlanirken “Michael

Chekhov Teknigi’nden faydalandiklarini belirtmislerdir.

“Gunimuzun prestijli televizyon programi Inside The Actors Studio’nun yapimci-
sunucusu ve New School Universitesi “The Actor Drama School”un dekan1 James Lipton
diyor ki: “Stanislavski Sistemi” olarak adlandirilan o etkili akarsuyu besleyen kollari
kesfetmeye kendimizi adadik. Bu kollardan en 6nemlisi Michael Chekhov’un galismasidir.
Oyuncuya’nin bu yeni baskist psikolojik jestlerin en evrensel olaniyla, agik kollarla

karsilanmali.” (Chekhov, 2014: 21)

Bir bagka usta egitmen olan New York Neighborhood Playhouse’un

yonetmeni Sanford Meisner ise kitabindaki bir réportajinda soyle diyor:

“...dogalcilikta oldugu gibi gergegin biitiin gerceklikten ¢cok baska bir sey oldugunu
fark etmemi Michael Chekhov sagladi. Onda, igsel anlamini kaybetmeyen heyecan verici bir

tiyatro bigime sahit oldum ve ben de bunu bilmek istedim.” (MICHAnews, 2006: 6)

Sanat¢i Rusya’yr terk ettikten sonra ilk defa 1946’da Beverly Hills’de
kendine ait kigUk bir eve sahip oldu. 1948’de ikinci bir kalp krizi geciren Michael
Chekhov, son yillarin1 derslerini kaydederek gecirdi. 1953°te kendi deneyimlerinden
yola c¢ikarak gelistirdigi psiko-fiziksel teknigini acikladigi kitabi Oyuncuya’yi
yayinladi. Kitabin 6ne ¢ikan 6zelligi olan “Psikolojik Jest” dgretisi bu yillarinda son
seklini aldi. Chekhov’un bu kitabi yazmaktaki amaci “Gelecegin Tiyatrosu” adini

verdigi llkiisiinii gerceklestirecek oyunculara bir kilavuz birakmakti. Michael
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Chekhov, 1955°te evinde gegirdigi ti¢iincii kalp krizine yenik diiserek 61dii. Biraktigi
ses kayitlarina ait asagidaki alint1 Michael Chekhov’un meslegine yaklagimini agik¢a

ortaya koymaktadir:

“Bizim meslegimizin 6zii vermektir. Biz tiyatroda ne veririz? Bedenimizi veririz,
sesimizi, duygularimizi, irademizi, hayal giiclimiizii, nabzi atan bir sanat bigimini hayatin
kendisine veririz; Onu Kkarakterlerimize veririz ve onu seyircimize veririz. Bizim bu keyif
vermis olma keyfimizde hicbir sey ama kesinlikle hicbir sey bosa harcanmaz. Ve istelik
sadece bu mucizevi slire¢ sayesinde sevgimiz ve yetenegimiz ortaya ¢ikar ve tazelenir.”
(Powers, 2004: CD1)
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2. OYUNCULUK TEKNIGi

2.1. Teknigin Amaci

Zamaninin 6tesinde bir sanate1 olarak “Gelecegin Tiyatrosu”ndan bahseden
Michael Chekhov, gelecegin oyuncusunu yetistirmeyi amaglamistir. Tekniginde
amag oyuncuyu “simdi ve burada” olan, canli ve etkileyici bir gosterim bigimine
ulastirmaktir. Bunun igin us-beden biitiinliigiine agirlik verir. Soyut olan1 kavramay1
ve bunu somut araglarla ifade etmeyi 6gretir. Bunu su sekilde ifade eder: “Simdilik
bilin¢li olarak yaptiginiz her sey zamanla biling tistii bir diizeye taginacak. Bizim
amacimiz iste budur, iist bilingle yaratmak”.*® Oyuncunun gercek gorevinin kisisel
bir deneyimi evrensel ve tanimlanabilir bir ifade bigimine ¢evirmek oldugundan
bahseden Chekhov, bunun seyircide bir degisime yol agmasi gerektigini savunur.
Elbette kisisel bir deneyimi gercekei bir sekilde tekrarlamak igin tekrar ve tekrar

calismak gerektigini vurgular:

“Gelecegin oyuncusu fiziksel bedenine ve sesine farkli bir tavir yiiklemekle
kalmay1p, bir sanatci olarak sahne tizerindeki tiim varligini herkesten ¢ok bilylitmeli ve bunu
mesleginin araglarini kullanarak yapmalidir. Demek istedigim su ki sanat¢i varligini somut
bir sekilde biiylitmelidir. Hatta mekan algisi oldukga farkli olmalidir, diisiince bigimi farklt
olmalidir, duygu durumu farkli olmalidir, ses ve beden algisi, ortama karsi olan tutumu, her

sey bliyiik olmalidir.” (Chekhov, 1985: 67)

Chekhov’a gore yasadigimiz cagda her davranisimiz izleniyor ve her tiirli
duygu ve diisiincemiz toplumsal normlar igerisinde sorgulaniyor. Clnki modern
yasam bizleri heniiz kendi tepkilerimizle tanismadan 6nce toplumun bizden bekledigi
tepkileri kodlamaya ve yansitmaya itiyor. Sonu¢ olarak bir ¢ikmaz anmda ne
yapacagimizi Gok iyi biliyoruz ama cogunlukla ne hissettigimizi bilmiyoruz. Bu

durum bizlere siiphe, sucluk hissi, boyun egme dirtisl, ayiplanma korkusu ve

13 (Chekhov, 1970: 32)
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cekingenlik gibi olumsuz duygular olarak geri dontiyor. Hayat enerjimizin 6nemli bir
kismin1 sirtimiza yilikledigimiz nevroz taglartyla yiikli bir cantayr tasiyarak
harciyoruz. Michael Chekhov’a gore bazilarimiz bu ¢antay1 sirtlamay1 reddediyor ve

bunu da sanat araciliiyla yapiyor.

“Gelecekte tiyatronun ne olacagi ya da olabilecegini hayal etmeye calistigim zaman,
insan ruhunun sanatgilar tarafindan tekrar kesfedildigi tamamen ruhani bir meslek olacagi
kanisina vartyorum (burada mistik ya da dini bir anlamdan bahsetmiyorum). Ruh somut
olarak caligilacaktir... Somut bir ara¢ olacaktir, tipki diger araglar gibi kolaylikla
kullandigimiz bir ara¢. Oyuncu onu tamimali ve nasil ele alip kullanacagimi bilmelidir. Onu
nasil yonetecegimizi Ogrenecegiz ve bizim i¢in ne kadar somut ve nesnel olabilecegini
anlayacagiz. Ben tinsel tiyatroya inaniyorum, insanoglunun ruhunu somut bir sekilde
sorgulamak anlaminda. Ama bu sorgulama bilim insanlar1 tarafindan degil, sanat¢t ve

oyuncular tarafindan yapilmalidir. (Chekhov, 1985: 33)

Chekhov’a gore oyuncu her anin ve durumun ozlne inmelidir. Burada
karakterleri insa etmekte kullanacagi taslar yatar. Bir oyuncu kendini Oylesine
yetistirmelidir ki kendisinden istenen her seyi verebilecek seviyeye erigmelidir.
Michael Chekhov buna “Yaratici Bireysellik” der. Ancak bu, giinlik yasama ait
siradan Ornekler tizerinden degil, bilingaltinda yatan evrensel ve arketipik imgeler
araciligiyla yapilabilir. BOylece basvurulan sey kolektif bilingalti olur. Yani oyuncu
ve karakterin egolar1 birbirine karigmaz. Sonugta nevrozlarindan beslenen ve kendini
tlketen bir oyuncu yerine sanatsal yaraticiliktan beslenen ve trettikge giiglenen bir
oyuncu ortaya ¢ikar. Clnki her oyuncu etkileyici bir gosterim ortaya koymak ister.
“Michael Chekhov Teknigi” de bu amaca hizmet eder. Amaci oyuncunun ilham
kaynagina dogrudan ulagsmasimi saglamaktir. Ar1 oyunculuk gostermecilikten uzak,

kapali mantiktan arinmis, evrensel bir dildir. Chekhov sunu her firsatta tekrarlar:

“Sanatimizi saran tiim siirselligi kaybettik ve kuru bir meslek haline geldi. Tim
tiyatro biz oyuncular i¢in son derece maddeci bir hale geldi: Kendimize, bedenlerimize ve

sesimize karsi olan tutumumuz, yeni bir oyuna yaklasimimiz falan... Her sey simdiye, hatta
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simdinin olaylarina, hatta ve hatta sadece belirli olaylara indirgenmis. Gelecegin tiyatrosu bu
indirgeme ve her seyi kurutma yolundan gidemez. Tiyatro tam ters yone gitmeli ve her seyi
biylitmelidir: Bakis agisi, ifade araglari, oyun temalari ve her seyden once oyunculuk

yaklagimi. (Chekhov, 1985: 45)

2.2. Temel ilkeler

Michael Chekhov, bes temel ¢ikis noktasindan bahseder. Bu noktalarin her
biri bir prizma olarak hayal edilirse, role yaklasim prizmaya giren 151k ve yaratilan
karakter de prizmadan ¢ikan 1siktir. Bu bes tamim tek bir cimleyle 6zetlenebilir:
Oyunculuk, us ve bedenin, tek bir birim olarak, soyut ifade araglarini &zgiirce

kullanip, yaratici bir ruh haliyle istenilen bicime buriinmesidir.

2.2.1. Psiko-Fiziksel Oyunculuk

Oyunculuk igsel ve dissal teknikler olarak boliinemez. Us ve beden birdir.
Ancak birlikte calisir ve gelisirlerse insan duyumsar. Yani dogru hareket sadece
beden egitimiyle olmaz. Beden egitimi ding bir viicut verir. Bu bir avantajdir. Ama
oyuncunun bedeni suyu emen siinger gibi psikolojik deger ve nitelikleri kavramali ve
yansitabilmelidir. Boylece oyuncu sahnenin anahtar anlarini1 bedeninde saklayabilir.
Chekhov egzersizleri mekaniklesmeyi engellemek icin konsantrasyon ve imgelemin
ayni anda ¢alisildig1 psiko-fiziksel egzersizlerdir. Giinliik yasantida hareketler biling
slizgecinden gegctigi icin insan hareketlerinin altinda yatan itkilerin farkina varabilir.
Aslinda ne olduklarini ve nasil olduklarini goriir. Ardindan onlar1 hayal diinyasinda
istedigi sekilde yeniden kurgulayabilir. Ve bir kere gercek oldular mi artik oyuncuyu
oynatan gilice doniigiirler. Ama eger oyuncu icinde cakan o itkisel kivilcimlari
beslemezse bu giict kaybeder. Dolayisiyla oyuncunun gorevi us ve bedenini es
degerde din¢ tutmaktir. Chekhov, Oyuncuya adli kitabina psiko-fiziksel ilkeleri
anlatarak baglar. Ustanin bu bashga verdigi oncelik bile bu ilkelerin dnemini
vurgulamakta yeterlidir. Kitapta deginilen ilk nokta ruh ve beden uyumunu

yakalamanin onemidir. Chekhov ardindan oyunculugun ii¢ temel gereksiniminden
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bahseder. Bunlar bedenin yaratict psikolojik itkilere karst asir1 duyarli olmasi,
psikolojinin zenginligi ve hem beden hem de ruhun oyuncuya salt bir bigimde boyun
egmesi gerektigidir. Chekhov, tim tekniginin bu son maddenin gerekliligine ihtiyac
duydugunun altini ¢izer. Bella Merlin, Beyond Stanislavski (Stansilavski’den Oteye)

adl kitabinda bu anlayisin giiniimiizde nasil karsilandigindan soyle bahseder:

“Psiko-fiziksel oyunculuk i¢sel duygularin ve digsal devinimlerin ayn1 anda olma
durumudur. Baska bir deyisle ne tlr bir duyguyu deneyimliyor olursaniz olun, duygulara
verdiginiz fiziksel tepkiniz anliktir. Ya da tam tersi: Hangi hareketi yaparsaniz yapin,
hareketten kaynaklanan duygu anliktir. Bu mutsuz oldugunuz ya da hosnutsuzluk
gosterdiginiz anlamima gelmez. Hepimiz biliriz ki giinliik yasamda c¢ogunlukla gercek
duygularimizi saklariz. Bunun anlami sudur:  Oyuncu, gorinen eylem ve goriinmeyen

duyumsama arasinda 6zgiin ve etkin bir bag konumunda olmalidir.” (Merlin, 2001: 27)

2.2.2. Soyut ifade Araglar

“Atmosfer gosterimin ruhudur. Havanin atmosferle dolu oldugunu hayal ederiz.
Tipkt havanin duman ya da koku ile dolu olmasi gibi. Bunu hayal ederken kendimizi bu
atmosfere acariz. Kendimizi atmosferle dolu hissederiz ve i¢inde oynariz. Isiyarak onu

seyircimize gondeririz.” (Ashperger, 2008: 80)

“Michael Chekhov Teknigi’ndeki en dnemli araglar elle tutulamayanlardir.
Baslicalari: Atmosfer, bosluk, 1s1ma, iliskilenme, i¢ aksiyon, hayali beden ve hayali
merkezdir. Bu araglar ancak konsantrasyon var oldugu siirece islerler. Cunki
konsantrasyon olmadan imgelem olmaz ve oyuncu bu ifade araglarina erisemez. Ama
neyse ki ne zaman var olup ne zaman yok olduklarini bilebilir. Ve var olduklari
zaman ancak oldugu kadarini kullanabilir. Chekhov bu ikinci baglikta oyuncunun
ruh-beden baglantisina gOrinmez bir unsur daha ekler. Amag icsel hareketi ya da
duyumsamay1 1sima yoluyla dis diinyaya iletmektir. Aristoteles ya da Newton

kuramlarindan yola ¢ikarak bunu anlamak miimkiin degildir. Ancak kuantum fizigi
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kuramlar1 dikkate alinirsa bu miimkiindiir. Ziirih’teki Jung Enstitlisii’'nden kuantum

fizigi profesori Dr. Arnold Mindell der ki:

“Einstein’a gore Aristoteles’in mekanik nesnelerin geometrik uzamda hareket
etmesine dayanan madde kavramui fizigin gelisimine iki bin yillik bir ket vurmustur. Ne var ki
yirminci yiizyil arastirmalari, fizigi Yunan gorisiini reddetmeye zorlamustir. Daha da
sasirtict olani, yeni kuantum mekanigi kuraminin dogu distincesindeki madde anlayisina
benzer olmasidir. Bugiiniin fizik¢ileri maddeyi uzamda bulunan yalitilmis nesneler olarak
degil, alan, enerji ve yogunluk olarak goriiyorlar. Modern bilimin en somut dali olan fizik,
doganin ilk bakista gbze carpmayan Ozellikleriyle ilgileniyor. Madde hem kati hem de
bigimsiz enerjidir. Bedenin goriiniimii tim maddeler gibi ona nasil baktigimiza baglidir.
Beden sicakligim 6lgmek igin kol altina bir termometre koyarsak beden 1s1 bigiminde belirir.
Eger gozlerimizi kapar ve icsel isaretler beklersek bu defa beden, imgelem ve duyumsama
olarak belirir. Gergek bedeni nesnel, fizyolojik 6lcltlerle, hayali bedeni de bedenin bireysel

yolla deneyimlenmesi olarak tanimlarim.” (Ashperger, 2008: 81)

Daha yirminci yiizyilin baslarinda, sezgisel yolla bu ilkenin farkina varan
Chekhov, gozle gorilemeyen bu ileti bicimi sayesinde oyunun alt metnini ya da
bedenin deneyimlerini her an aktarabileceginin farkina varmistir. Chekhov’un yola
ciktig1 nokta yogada adi gecen “prana”lar yani bedende gezinen enerji akimlaridir.
Oyuncunun gorevi bu enerjiyi kesfetmek ve onu nasil kullanacagini 6grenmektir.
Boylece 151ma becerisi gelisir ve rol arkadasi ve seyirci ile arasindaki mesafeyi
atmosferle doldurabilir. Belirtmeli ki “prana”nin Sanskrit karsilig1 “nefes” anlamina
gelir ve Latince karsiligi “spiritus”, inspiration (soluk alma) ve expiration (soluk

verme) gibi sézciiklerin kokenidir.4

2.2.3. Yaratict Ruh

“Michael Chekhov Teknigi”nin tinsel bir yani vardir ama asla dinsel

kavramlarla karigtirllmamalidir. Yaratict ruh, imgelemi ifade eder ve mantiktan

14 (Feuerstein, 1998: 148)
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Otedir. Chekhov bunu “bir bakip birgok gormek™ yetisi olarak tanimlar. Bu yeti
arketipler ve prototipler araciligiyla biitiinliik hissine ulasmay1 saglar. Hizli bir
yaratici biresim durtisudur. Her insanda bulunur. Ancak bu dirti gelismisse bu
insana oyuncu denir. Ciinkii mantiksal zeka ¢6zumleme ile isler. Cozlimleme de
bdlme ya da ayristirma yoluyla yapilir. Ne var ki bu yaklasim sahnede duraksama ve
kararsizliga yol agar. Oysa biresim yalin olandan karmasik olana dogru sezgisel yolla
isler. Bilingte bir butlin olarak belirir. Chekhov bu ilkeye “yiiksek benligi biresim
i¢in kullanmak” da der ve soyle Ozetler: “Sanat¢1 yaptigi her seyi bir biitlinlik hissi
ile yapmalidir. Bu harika duygu her birimizin iginde egzersiz yoluyla
uyandiriimalidir.”®® Bu Uglincti temel ilke, ilk ikisi kadar belirgin degildir.
Chekhov’un amaci Budizm’de “Bosluk™ olarak tanimlanan ve ancak us ve hislerin
birlikte ¢aligmasiyla ulasilabilecek olan bir seviyeye ulagmaktir. Bu tanim Budist
anlayisinda bicimden bagimiz olma, sonsuz varolus ve ani yasama gibi kavramlarin
anahtar1 olarak goriiliir ve bir gerceklikten ¢ok bir strectir. ilk olarak oyunculuga
uyarlanmas1 on dordiincii yiizyll No tiyatrosu oyuncusu Ze-ami Motokiyo’nun
kaleme aldig1 tezlere dayanir. Motokiyo oyuncu egitimini ii¢ asamaya bolmiistiir:
Okuma, meditasyon ve egzersiz. Bunlar us, ruh ve beden egitimine karsilik gelirler.
Bu yaklasim Zen Budizm’indeki “Satori” (Bosluk) 6gretisinin kurallarindan olusur
ve an1 yagamay1 0gretir. Chekhov bunu oyuncunun “Yaratict Ruhu olarak gorur ve
bu temel ilkeyle ortaya ¢ikan yiiksek usu gosterimin cesitli unsurlarini birlestirmek
ve “Biitiinliik Hissi”ni saglamak i¢in kullanir. Kavrami Rudolf Steiner’in “Yiiksek
Insan Bilinici” dgretisinden almistir. Bu 6gretide kisi ancak nesne ve 6zne arasindaki
fark ortadan kalktigi zaman biresime ulasir. Ortaya ¢ikan sey salt ve biitlinlikli

olarak an1 duyumsama deneyimidir. Bdylece ruh artik yaraticidir.

2.2.4. Yaratic1 Hal ve Kutupsallik

Michael Chekhov: “Ritim glcun yerine gecer, tekrar glce guc katar ve

burada egzersiz yapmanin anahtar1 yatar. Her egzersize ilk defaymis gibi baslamak

15 (Chekhov, 1977)

22



onemlidir. Sir budur.” der. Bu teknikte kimi psiko-fiziksel egzersizler aninda sonug
verir. Ancak teknigin tiim unsurlarina hakim olmak yillar alir. Bu dérdinci temel
ilke yinelemek ve irade Uzerine kuruludur. Nasil “Yaratict Ruh” tim bes ilkeyi
birbirine bagliyorsa ‘Yaratict Hal” de diger dort ilkeyi uyandirmaya yarar. Yaratmayi
istemek olarak da tanimlanabilir. Yani sadece yetenek ve bilgi degil, calismak ve her
seyden Once yaratmayi istemek gerektigini ifade eder. “Yaratict Hal”in anahtar
siirekli yeniden kesfetmeye hazir bir ruh halinde olmaktir. Hatta Chekhov, Ingiltere
notlarinda “tekrarlamak etkin bir meditasyondur” der ve “metodu biitiinliige ulastiran
bu ilkedir” diye ekler. Bir oyuncunun usta olabilmesi i¢in bu ilkenin gereklerini
aliskanlik haline getirmesi gerekir. Bu alfabe ve okumak gibidir. Her bir teknik bir
harf ve metodun butiinu de alfabe olarak gortlurse, kisi 6nce tiim harfleri 6grenir
ancak okumak icin hi¢ birine odaklanmadan genele bakmasi gerekir. Chekhov yine
Ingiltere notlarinda bu ilkeyi Stanislavski’nin ¢alisma metodundan edindigi bilgiler

ve tecriibe lizerine kurguladigini ifade eder.

Bu notlarda Chekhov, Stanislavski’nin bir ciimlesini daha hatirlatir: “Iyi bir
insan1 oynayacaksaniz kotii oldugu noktayr bulmalisiniz”. Bunun anlami sudur:
Dordinct ilkenin isgilik tarafi tekrarlamaktir ancak sanat tarafi kutupsallikta yatar.
“Michael Chekhov Teknigi”’nde karmasik karakterler yaratmanin anahar
kutupsalliklara hakim olmaktan geger. Ciinkii bedendeki duyumsamalar bu sayede
tetiklenir ve beklenmedik anlar ortaya g¢ikar. Oyuncu ancak bu degisimlere tepki
verirse “Bicim” ve “Bosluk” kavramlar1 biitiinlesir. Buna ek olarak kutupsallik,
gOsterim igi ve gosterim disi, i¢sel tempo ve digsal tempo, hareket ve durgunluk gibi
ayrimlarin da yapilmasini saglar. Bu kavramlarin kullanimi oyunu nitelik agisindan
zenginlestirir. “Kutupsallik” iki oyuncu arasinda ve hatta oyuncu ve seyirci arasinda
da dikkate alimmalidir. Chekhov bu fikri Ze-ami Motokiyo’nun “yin ile yang”

ogretisinden aldigini soyler.
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2.2.5. Sanatsal Ozurlik

Chekhov’a gore “Sanatsal Ozgiirlik nasil calismak gerektigini bilmek
demektir. Prova yapmak ve sahnelemek oyuncunun isidir. Oyuncunun bir metodu
varsa ve boliimlere ayrilmissa, bunu kullanmak ve hangi boliim kendisine daha yakin
geliyorsa ona odaklanmak anlamina gelir. Yani isin piif noktas: teknigin oyuncuyu
Oziirlestirip 6zgiirlestirmedigidir. Clinkli Chekhov her seyden once bu teknigi kendini
gelistirmek ve 6zglir kilmak icin yaratmistir. Bu konuda onu en ¢ok tetikleyen sey ise
Stanislavski’nin “Duyu Bellegi” c¢aligmasidir. Cilinkii Chekhov’a goére “Duyu
Bellegi” oyuncuyu ruhsal agidan yipratir ve dahasi siirekli kendisini tekrar etmesine
yol acar. Bunu goz oOniinde buludurarak “bir teknik isinize yaramiyorsa asla

kullanmayin” der.
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3. ARACLAR

3.1. Enerji ve Merkezleri

Enerji olmadan evrendeki higbir sey etkili olamaz ve Chekhov’a gore gercek
enerji tikenmez. Ciinkii enerji enerjiyi dogurur ve yasami destekler. Ne var ki ¢ig
enerji bicimsizdir. Ancak ona sekil verirsek yaratici olur. Insan bedeni ise iletkendir.
Yani enerjiyi depolayabilir ve isleyip aktarabilir. Bedenin birgok bolgesi farkli enerji
merkezlerine sahiptir. Chekhov ideal enerji kaynagi olarak evrensel bir 6geyi, giinesi
gosterir ve insan bedeninde ideal merkez olarak gogust Onerir. Yani ideal olarak
oyuncu goglis kafesinin iginde 1siyan bir gilines oldugunu hayal edebilir. Ancak
beden merkezleri igin belirli bir nokta yoktur. Hatta bedenin disinda dahi olabilirler.
Ayrica merkeze verilecek niteligi tanimlayan nesne ya da kavram igin de bir
zorunluluk yoktur. Ne var ki ilk asamada ¢aligilacak beden merkezleri kafa (mantik),
gogis (duygular) ve kasiklar (irade) olarak gosterilir. Bu merkezlerin Hint
felsefesinde yer alan cakralar ile benzerligi dikkat g¢ekicidir. Kundalini yogada
bahsedilen “Sahasrara” yani tac¢ ¢akrasi ar1 bilinci temsil eder ve basin iizerinde yer
alir. “Anahata” yani kalp ¢akras1 gogiiste, tam olarak lenf bezlerini kontrol eden
timus organinin Uzerinde bulunur. Soyut gorevi duygular1 kontrol etmek ve somut
gorevi ise dolagim sistemini diizenlemektir. “Muladhara” yani kasik ¢akras1 adrenal
bezleri kontrol eder. Savas ya da kag refleksinden sorumludur. Yoga ile yakindan
ilgilenen Michael Chekhov’un enerji merkezlerine yiikledigi anlamlarin kundalini
yoga ile kosutlugu agiktir. Tabii “Michael Chekhov Teknigi”nde bu merkezler
oyuncuya hizmet edecek sekilde kullanilir. Merkezlere verilecek nitelikler imgelem
yoluyla belirlenir ve segenekler sonsuzdur. Ancak ilk asamada yine somut dgelerden
yola cikilmasi Onerilir. Ornegin bir bilim adamini canlandiracak oyuncu, beden
merkezini kafasinda hayal edebilir ve buna gozlerinden disar1 fiskiran hayali bir
parilt: ekleyebilir. Iki merkezi ayni anda kullanmak da miimkiindiir. Ornegin kotii

kalpli bir sovalye i¢in soguk siyah tastan bir kalp ve celikten bir legen kemigi hayal
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etmek miimkiindiir. Beden disindaki merkezler igin iyi bir 6rnek Kibirli bir asilzade
roliine uygun olabilecek olan, burnun bes-on santimetre éniinde bulunan hayali bir

kursun kalemin sivri ucu gosterilebilir.

3.2. imgelem

Imgelem, her giin basvurulan ve gelistirilmesi gereken bir aragtir. “Michael
Chekhov Tekniginin sigrama tasi olarak nitelendirilebilir. Ogrenciler ancak
giindelik diisiinme ve hayal kurma bi¢imlerinin Gtesine gectiklerinde yaratici siireg
baglar. Yani bu yolla insan baska bir diinyaya girer. Bunun temel bigimi bir
olumluluk egzersizidir. Chekhov buna “Oyuncunun Yolu” der. Ama¢ benligin

Otesine gecmek ve siirekli acilmaktir:

“Ben yaratic1 bir sanatgryim.

Isima yetisine sahibim.

Kollarimi kaldirinca yeryiiziiniin {izerinde siiziiliiyorum.

Kollarimi indirip ugmaya devam ediyorum.

Basim ve omuzlarima degen havada diisiincenin giiciinii hissediyorum.
Kollarim ve gégsiime degen havada duygularin giiciinii hissediyorum.
Ayak ve bacaklarima degen havada iradenin giiciinii hissediyorum.”

- Deirdre Hurst du Prey -

(Petit, 2010: 19)

Yukaridaki 6rnek, ilk baslik olan enerji ve enerji merkezlerini, ikinci baslik
olan imgelemi, tgiincii baslik olan konsantrasyonu ve dordiincii baslhik olan
oziimsemeyi birbirlerine baglayan olaganiistii bir egzersiz Ornegidir. Imgelemi
gelistirmek igin bir baska Chekhov Onerisi de 6z yasam hikayeleri ya da masal
okumak hatta uydurmaktir. Bu fikri Alman disiiniir Rudolf Meyer’in sdzlerinden

aldigr aciktir: “Masal ve kadim motifleri insanlarin ve farkli diinyalarin inis-
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cikiglarindan gelir.” (Chekhov, 1991: 8). Ayrica Chekhov’un Londra’daki okulunda
yaptirdigr imgelem egzersizlerinin Goethe’nin imgelem Onerilerinden etkilendigi
aciktir. Goethe, bir tohumu bitkiye dontisme siirecini hayal etmeyi onerir. ClnKki
Goethe’ye gore estetik, diisiince ve deneyimin kavustugu yoldur. Chekhov ise
Darlington Hall’da 8 Eylul 1938 tarihli “Yaratic1 Siirecin Dort Asamasi1” baslikli

dersinde sunlar1 soyler:

“1.Imgelemin gériinmeyen bir seyi gérmek oldugu gibi basit bir fikre gozlerimizi
kapayip bu odada olan seyleri usumuzun gozii ile gorebilme becerisi dahi bizi

biiyililemelidir. Siradan seyler bizi sasirtmalidir.

2. Sadece goriinmeyen seyleri gormek degil, dahasi gercekte var olmayan
seyleri hayalimizde yaratabilmek gerekir. Daha 6nce hi¢ gérmedigimiz bir cicek

yaratmak bizi blyilemelidir.

3. Degisimle yasayip degisebilmek bize geri doner. Usumuzda garip ve ilging bir
manzara yaratiriz ve bu bizi degistirip etkiler. Yaratimimizla degismek blyuk bir

mucizedir. Ciinkii bizi, ruh halimizi degistirebilir.

4. Simdi son adim. Biz de imgeyi etkileyebilir ve degistirebiliriz. Yani sadece
baslangigtaki  hayali  ¢igcegimizi degil, tim ¢icekleri. Goriinimi  ve ruhu

degistirilebilir.” (Chekhov, 1977)

Ayni egzersizi Rudolph Steiner’in Education as a Form of Art (Bir Egitim Bigimi
Olarak Sanat) adli kitabinda da bulmak mimkindlr. Bu kitapta Steiner, “gelecekteki
bigimler gegmisteki kazanimlarin yasayan birer doniisiimiidiir” der. Ve bu anlayisin getirisine

“Sezgi Organ1” adin1 verir.

Imgelem konusunda Michael Chekhov’un 22 Mart 1935°te ingiltere’deki okulunda
verdigi bir derste kullandig1 egzersiz de dikkat ¢ekicidir: “Bu Hint’ten alinmadir. Tamamen
farkli iki nesne diisiiniin. Ornegin bir agag ve bir at. Agaci hayalinizde tutun ve resmi

kirilmaya ugratmadan yavasca bir ata doniistiiriin.” (Ashperger, 2008: 57)
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3.3. Yogunlasma ve Oziimseme

Sahne tizerinde etki birakacak her eylem icin anahtar ilke budur.
Konsantrasyon yani yogunlasma bir konu hakkinda daha ¢ok diisiinmek anlamina
gelmez. Insan odaklandigi zaman benligini bir nesne ya da imgeye dogru gonderir.
Bu imgeyle bir olmay1 basarirsa imgenin niteligi, kisiligi ya da itkilerini hissedebilir.
Odaklanmis bir oyuncu ise seyircide olagantistii bir etki yapar. Sanat onsuz mimkdin
degildir. Ama aciktir ki sahne, giinlik odaklanma becerisinden fazlasini ister.
Chekhov bu yetiyi gelistirmek i¢in dnce nesnelere ya da seslere odaklanmay1 ve en
ince ayrintisina kadar hatirlayabilecek kadar iyi incelemeyi Onerir. Ardindan gergek
dis1 nesne ya da sesleri imgelemde yaratmayir ve hatirlamaya g¢alismay1 Onerir.
Chekhov, konsantrasyon egzersizlerinin ayni zamanda sahne Uzerindeki etkin
bekleme becerisini arttirdigin1 da vurgular. Bunun anlami rol arkadasini es deger bir
icsel enerji ile dinlemek ve birlikte yaratilan an1 ya da atmosferi korumaktir.
Yukarida belirtildigi lizere insan benligini bir nesneye dogru génderdigi zaman bunu
sadece diistincesi ile degil tiim psiko-fiziksel varligi ile yapar. Yani oyunculuk
bedene baglidir ama “Michael Chekhov Teknigi”’nde sadece fiziksel denebilecek bir
calisma yoktur. Bunu anlami sudur: Us ile aranan imgeler bulundugunda oyuncu
onlart fiziksel olarak oOziine katmazsa yansitamaz. Ama imge bir kere us ile
6zumsendi mi geriye sadece bunu enstriimana yani bedene aktarmak kalir.
Ozlimseme dogruca konsantrasyonun bir sonucudur ve ideal olarak biresim yoluyla
meydana gelir. Micheal Chekhov, On the Technique of Acting (Oyunculugun Teknigi
Uzerine) adli kitabinda su ifadeyi kullanir: “Oyuncu bedeniyle imgeler. Igsel
imgelerine cevap vermeden jest yapamaz ya da hareket edemez.”'® Bu ilke
uygulamaya tasindiginda durum su sekilde gelisir. Oyuncunun canlandiracagi
karakter hayalinde belirmeye baslar. Bu hayali eyleme dokme diirtiisii ortaya ¢ikar.
Ama tiim bedenini imgenin yerine koymak ilk asamada fazla gelir. Bu nedenle ilk
bedensel ifade ile i¢sel imge tutarli olmaz. Chekhov’a gore bu yanlis ¢ikis noktasi
gostermeci ve basmakalip oyunculuk aligkanliginin kdkenidir. Bu yontem yerine

oyuncu, hayalinde, karakteri hareket ederken, konusurken, dinlerken gérmeli,

16 (Chekhov. 1991: 95)
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karakterin igsel yasamina dair fikirlere sahip olmalidir. Baslangic olarak da
karakterin en ¢ok 6ne ¢ikan 6zelliginden yola ¢ikmalidir. BOylece karakterin verili
kosullar altinda nasil hareket edecegini tahmin etmek yerine, buna igtenlikle inanir.
Ve hangi tempoda yiiriiyecegi ya da nasil bir tondan konusacagi gibi anahtar noktalar
coztimlemeye gerek kalmadan, biresim yoluyla ortaya ¢ikar. Cynthia Ashperger, The
Rhythm of Space and the Sound of Time (Boslugun Ritmi ve Zamanin Sesi) adli

kitabinda Chekhov’un yogunlagsmak i¢in ne 6nerdigini su sekilde acikar:

“Antropozofide oldugu gibi “Michael Chekhov Teknigi”nde de bigim, duyular ve
biling arasinda bulunan belirli bir iligki, oyuncunun salt sezgisel bilgiye ulasmasini saglar ve
bir oyuncu her zaman sezgisel tepkisine giivenebilir. “Yiiksek Ben” ve onun nasil
kullanildigini  6grenirken oyuncunun bedeni ve duyulart1 da isin i¢inde olmalidir.
Antropozofide oldugu gibi “Michael Chekhov Teknigi”’nde de “Sezgi Organ”imi gelistirmek
icin oyuncu imgelemini gelistirmelidir. Hint ve Dogu felsefeleri, Budizm ve Steiner’de
oldugu gibi Chekhov da sezgiyi diisiinme yetisine denk olarak goriir. Daha da 6znel olarak
oyuncu tim duyularmi ise katarak bir ya da bir grup nesneye odaklanip meditason

yapabilmelidir:

“Hint 6gretileri ve Dr. Steiner’den aldigimiz diisiinme egzersizlerini yaparken bunu
nasil yapariz? Bir nesne alir ve onun hakkinda diistiniiriiz ve tekrar baglayip ‘6niimde ne
goriiyorum?’ diye sorariz. Bunu yaparak oyuncu nesneler hakkinda bir diisiinceye sahip olma
ihtiyacin1 gidermek yerine bir ‘Gerceklik Hissi’'ne sahip olur. Bunun amaci mantiksal bir
yargilama yapmadan daha ¢ok sezgiyi kullanarak sanatsal yaraticiliga ulasmaktir.”

(Ashperger, 2008: 45)

3.4. Isima

Oyuncunun i¢ diinyasinda var olan tiim deneyim, bilgi, duygular ve eylemler
sonunda mutlaka seyirciye ulasmalidir. “Michael Chekhov Teknigi’ndeki 1sima
kavrami, her tirlii nitelik, duygu, diisiince veya istegi, istenilen yere géndermeye
yarar. Bu gonderme irade ile yapilmalidir. Chekhov’a gore bir oyuncunun sahne ya
da ekrandaki ‘“karizmasi” tamamen bu gOrinmez enerji yayma becerisine yani

1s1maya baglidir. Kimileri bunu dogal olarak yaparken bazilarinin bu konu tizerinde
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caligmasi gerekir. Bu nokta Chekhov ve Stanislavski arasindaki belirgin ayrimlardan
birini daha gdstermesi bakimindan ayrica ilgingtir. Ciinkii Stanislavski kendi
sisteminde bu kavrama ‘“cazibe” adini1 verir ve kazanilamayacagin1 ancak dogustan

oldugunu savunur:

“Daha sahneye adimini attig1 anda seyirciyi kendine esir eden oyuncular vardir.
Boyle oyuncularin biiyiileyiciliklerinin temeli nedir? Bu tanimlanamaz, elle tutulamaz bir
vasiftir. Hatta bir oyuncunun kusurlarini meziyetlere doniistiiriir. Yine de ayni oyuncuyla
tiyatro diginda bir yerde karsilagtiginizda, onun en koyu hayranlarinin bile hayal kirikligina
ugradigi ¢ok olmustur. Kendim yaslanip sanat {izerine daha fazla diisiindiikge, doganin bir
oyuncuya bahsedebilecegi en biiyilk armaganin sahne cazibesi olduguna inanmaya egilim

duyuyorum.” (Stanislavski, 2011: 245)

Stanislavski’nin “cazibe” deyip edinilemez olarak gordigli bu kavram
Chekhov igin “karizma”dir ve yontemi ise 1simaktir. Esin altindaki bir oyuncu iginde
yasayan her seyi bir enerji dalgasi olarak gonderilebilir. Bu kendiliginden ortaya
cikabilir ya da cok istemenin bir sonucu olabilir. Ancak bu sayede performans
sergilemek oyuncuya keyif verirken buna tanik olmak da seyirciye keyif verir.
Michael Chekhov’a gore 1s1ma, dogru yogunluktaki dogru eylemin bir sonucudur ve
en gliglii ifade araglarindan biridir. Birincil kosulu da konsantrasyondur. Bu sayede
oyuncu, kendini, sahnede siirekli genisleyen bir merkez olarak duyumsar. Daha da
Otesi 151ma sayesinde oyuncu seyirciye en ince detaylari ve en derin duygulanimlar
aktarma firsatt bulur. Chekhov’un deyimiyle “Atmosfer igerik hakkinda genel bir
fikir veriyorsa, 1s1ma igerik hakkinda detayli bir fikir verir”!’. Chekhov, 1s1ma

egzersizleri igin giines ile ¢aligir.*®

17 (Chekhov, 1991: 26 )
18 (Bkz: 4. 4. Hareketin Nitelikleri)
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3.5. Acilma — Kapanma (Expansion - Contraction)

Dogada gozlemlemesi oldukca kolay olan bu iki eylem insan dogasini da
temelden etkiler. Bunu hizli bir sekilde bir ¢igek ilizerinde ya da yavas bir sekilde
yazdan kisa geciste gozlemleyebiliriz. Ayn1 durum bedenimiz ig¢in de gegerlidir.
Kaslarimiz, akcigerlerimiz, gozlerimiz, damarlarimiz, hepsi agilir ve kapanir,
genisler ve daralir. Duygusal yasam da ayni ilkeleri izler. Diisiincelerimiz bazi
olgulara agikken digerlerine kapalidir. “Enerji ve Merkezleri” ve “Hareketin
Nitelikleri”nin yani sira “Agilma-Kapanma” da temel ¢ikis noktasi olarak gilivenilir
bir ilkedir. Ornegin Chekhov egzersizlerinde 6grenciler bedensel olarak agilir ve el
sikigirlar. Ortaya disa doniik, yiiksek enerjili, olumlu bir sahne ¢ikar. Ardindan
fiziksel olarak kapanir ve el sikigirlar. Ortaya ice kapanik, diisiik enerjili, olumsuz bir
sahne ¢ikar. Ve son olarak Ogrencilerden biri bedensel olarak agilir, digeri ise
bedensel olarak kapanir ve yine el sikisirlar. Ortaya bir ige kapanik ve bir disa doniik
iki kisinin el sikistig1 bir sahne ¢ikar. Oysa 6grenciler herhangi bir duygu yasamaya
veya yansitmaya ¢alismamiglardir. Sadece fiziksel kosullarin onlara getirdigi etkinin
tizerlerinde biraktig1 enerji davranig bigimlerine yansir. Bu sahneye tanik olanlar ise
kolektif bilingalt1 ve arketipler araciligiyla buna bir anlam yuklerler. Bu teknik
oyuncuyu duygusal agidan yipratmadan isleyen bir yapiya sahip oldugu igin
onemlidir. Chekhov, oyuncuya bu ve benzeri teknikleri sadece provada kullanmasini

ve sahnede kendini itkilere birakmasini Onerir.

3.6. Uzam ve Atmosfer

Uzam demek sonsuz ihtimallerle dolu bir potansiyel demektir. Yani sahne
hicbir zaman bos degildir. Her zaman atmosferle doludur. Ciinkii ger¢cek yasam da
boyledir. Ancak sahnedeki yogunluk daha yiiksektir. Bunu hatirlamak icin gunluk
yasamda trafik kazasi yasanmis bir kose basindan gectiginizi diistinmek yeterli
olacaktir. Aniden hareketler yavaslar ve zaman agir akmaya baslar, uyaranlar ¢ogalir,
goruntiler griye doner, bellek zayiflar ve gecip gittiginizde aklinizda kalan sey

sadece trajik ana dair birka¢ fotograf karesinden ibarettir. Bu acik¢a denk gelinen
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atmosferin kisi tlizerinde biraktigi etkinin sonucudur. Ve bu demektir ki oyuncu
isterse bu etkilenme Ozelligini kendi amaclart dogrultusunda kullanabilir. Eger
oyuncu havanin kalin ve direncli oldugunu hayal ederse hareketleri yavaslar. Eger
onun sicak oldugunu hayal ederse mesafeler oldugundan kisa gelmeye baglar. Ama
sogutursa uzaklik hissi agir basar. Ciinkii nesneler ve beden arasindaki iliski sicak ve
sogukta boyle isler. Bunu anlamak i¢in 1lik bir bahar giinii evden sokagin basinda
park edilmis arabaniza yiirlidiiglintizii diisiiniin. Sonra ayn1 mesafeyi kis ayazinda
saat sabah beste tekrarladiginizi hayal edin. Ya da on bes dakikaligina bir ¢igek
bahgesinde oldugunuzu diisiiniin sonra da on bes saniyeligine Kirli bir tuvalette
oldugunuzu. Benzer temel hislerden yola ¢ikan Chekhov’a goére oyunculukta
atmosfer yaratmak igin gostermecilige gerek yoktur. Hayal giici atmosferi gercekgi
bicimde besler. Seyirci ise bunu sicak, soguk, uzak, yakin ya da acik ve kapali gibi
nitelikler ile duyumsar. Chekhov, oyuncunun bu beceriye kavusmasi igin oncelikle
yeni deneyimlere agik olmasi gerektigini vurgular ve tiyatrodaki atmosferi mizikteki
dizilere benzetir. Sahne {izerindeki atmosferin varligi, karakter ya da karakterlerin
verili kosullardan yani oyun metninden nasil etkilendikleri ve birbirlerini nasil
etkilediklerine gore degisiklik gosterir. Chekhov’a goOre sahneyi her tirli nitelikteki
ruh haliyle bezemek miimkiindiir. Yapilmamasi gereken ise atmosferin kendisini
oynamaktir. Ciinkii bu durumda tiim gergekei egilimler ve eylemler ikinci planda
kalir. Dolayisiyla oyuncunun odaklanmasi gereken nokta atmosfer degil atmosfere
verecegi tepkidir. Chekhov, atmosferi ¢alismak igin, oyuncuya once etrafindaki
havayr istedigi kosullar ile dolu olarak hayal etmesini, ardindan bunun kendisi
tizerinde yaptigi etkinin farkina varmasini, sonra atmosfere uyumlu bigimde
davranmasini ve son olarak da anin devamini saglamak i¢in bu duyguyu strdurerek

1$1masini onerir.

3.7. Bir Gug Olarak Yo6n: Kutupsallik

Iki kutup arasinda olup biten her durum etrafa bir titresim yayar. Chekhov, bu

ilkeye “kontrast” da der. Clinkii nesnelerin ya da olgularin birbirinden ayrismasini
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saglar. Aksi halde soluk, donuk, belirsiz ya da sikic1 olarak nitelendirilebilecek bir
durum ortaya cikar. Smurlar net degilse tiim degerler ortalama goziikiir. Ama
kutupsallik her seyi aninda ilging kilar. “Michael Chekhov Teknigi’nde kutupsallik
bir oyun, bir perde, bir sahne, bir durum ya da basit bir hareketin bile baslangi¢ ve
sonu olarak karsimiza ¢ikar. Oyuncu ne kadar ¢ok kutupsallik yansitirsa ve seyirci ne

kadar ¢ok kutupsallik kesfederse eser o kadar canli olur.

Hareket uzamda genellikle tek bir yonde gerceklesir. Temelde hissettigimiz
alt1 yon vardir ve U¢ eksen Uzerinde hareket ederler. Bunlar bir kiipiin alt1 yiizeyi
gibidir. Y6n duygusunun gug ifade etmesi igin temel olarak yukari-asagi, saga-sola
ya da ileri-geri hareket etmesi gerekir. Bu hissi aninda taniriz ve nasil
kullanacagimizi biliriz. Ciinkii insan dogast i¢in hepsinin birer anlami1 vardir. Oyuncu
bu yonlere harcanan gu¢ sayesinde duyumsar. Yukari ve ileri yonde hareketler
olumlu ve gicli eylemleri ¢agristirirken, asagi, geriye ve yanlara yonelen hareketler

olumsuz ya da giigsiiz eylemleri ¢agiristir.

3.8. Nitelik

Chekhov, “oyuncunun isi eylemdir” der ve nitelikli eylemin yasayan anlar
yaratmaya giden en dogru yol oldugunu ekler. Ama eylem sadece “ne” sorusunun
cevabini verir. Oysa Chekhov igin “ne” yapiligi kadar “nasil” yapildigi da 6nemlidir.
“Michael Chekhov Teknigi”’nde nitelik kavrami eylem odaklidir ve bir eylemin nasil
yapildigini ifade eder. Bu sorunun cevabi oyuncuya aittir. Rolii nasil ele almak
gerekir? Verili kosullardan nasil bir anlam ¢ikartmak gerekir? Ya da kendini en iyi
sekilde ifade edebilmek i¢in yetenegi nasil komuta etmek gerekir? Nitelik tek bir seyi
bir¢ok farkli unsura ¢evirebilir. Sahnede bir tekme bir hayranlik ifadesine ya da bir
flort cinayete dontisebilir. Nasil sorusu oyunculuk mesleginin yaraticilik kaynagidir
ve oyuncu olmanin keyfi buradan tireyen Ozgurlikte yatar. Nitelik dogrudan
oyuncunun bakis a¢isim1 yansitir. Seyirci de nitelikleri sayesinde karakterleri
tamimlar. Ona iyi, kotl, cimri, comert, cesur ya da korkak der. Ama “Michael

Chekhov Teknigi’nde nitelik kavramini ilging kilan sey oyuncunun bu nitelikleri
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bulmak i¢in kendi varliginin disina g¢ikabiliyor olmasidir. Bir imge ya da objenin
niteligi dahi karaktere yansitilabilir. Ornegin gergin bir celik telden yola ¢ikip sert
mizaca sahip, saka kaldirmayan, aksi bir emekli albay yaratilabilir. Michael
Chekhov, oyuncu kendi varliginin disina nasil ¢ikar sorusuna, “Yiksek Ego”yu
serbest birakarak diye yanit verir. Bunun igin gesitli egzersizler verir. Ornegin
oyuncuya bir sahneyi oynayabilecek kadar iyi ¢alisip, ardindan ¢ok 1yi tanidigi bagka
bir oyuncunun bu sahneyi nasil oynayacagini hayal etmesini ister. Boylece ortaya
cikan fark karakterin maskesi ardinda farkli bireylerin kisisel ozellikleridir.
Chekhov’un bu noktada dikkat edilmesi gerekir dedigi bir nokta bireysel yaraticiligi
¢oziimlemeye kalkmanin yanlis olacagi sadece deneyimlemek gerektigidir. Benzer
bir egzersiz ev temizlemek ya da kayip bir esya aramak gibi basit bir isi art arda en
az yirmi defa tekrarlamak ve her seferinde farkli bicimde ve yeni bir i¢sel yaklasimla
yapmaktir. Bu egzersiz oyuncunun dogaglama ustaligini gelistirir ve zamanla sahne
durusuna cesaret katar. Yukarida sozii gegen “Yiiksek Ego” kavrami, Chekhov
Ogretisine “Yiiksek Ben” ve “Yiiksek Us” gibi kavramlardan da bahseden Rudolf
Steiner’den gegmistir. Chekhov, Life and Encounters (Yasam ve Rastlantilar) adli
ikinci 6z yasam kitabinda “Yiiksek Ego”dan soyle bahseder: “Algak Ego, hirsi,
tutkular1 ve bencil calkantilariyla giinliik yasamin kazananidir. Ne var ki diger ego,
yaratici siirecin kazananidir (ya da olmalidir).” Daha da derine inilirse “ne sorusunu
dikkate alin ama nasil sorusunu daha ¢ok dikkate alin” ciimlesi Steiner’in Art as a
Form of Education (Bir Egitim Bi¢imi Olarak Sanat) kitabinda ge¢mektedir ve
Steiner bu climleyi Goethe’den aldigint agikc¢a sdylemektedir. Ayrica Goethe, eylem
kavramint agiklarken bunu dogu diisiincesine ait bir anlayisla yapar. Ona gore
gerceklik eylemlerin (“ne”lerin) niteligi (“nasil™) ile tanimlanir. Bagka bir deyisle bir

eylemin niteligi gercekligin niteligini belirler.

3.9. U¢ Kardes: Hissetmek, Diisiinmek, Istemek

Oyuncu olmak i¢in Oncelikle insan olmanin getirdigi en temel unsurlara

hakim olmak gerekir. Clinkii en karmasik yapilar en basit temellere sahiptir. Insanlar
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temel olarak {i¢ islevi bir arada kullanarak hayatta kalirlar. Hisseder (duyumsarlar),
distintirler ve isterler. Bu ii¢ temel islev bir oyunu temellendirmek igin harika bir
zemindir. Bu elbette Michael Chekhov tarafindan icat edilmis degildir. Ama
tekniginde dnemli yer tutar. ilk anlamak gereken sey bu ii¢ kavram arasindaki farktir.
Diistinmek daha onceden bilmedigimiz bir sey lizerinde zihinsel olarak ¢aligmaktir
ve merkezi kafadir. Hissetmek, kalpte yani gogiis merkezli olarak diisiiniilmiistiir ve
tiim dillere “kalp kirmak” ve “kalp acis1” gibi duygusallikla ilintili kaliplar bigiminde
yerlesmistir. Sebebi ani duygu degisimlerinde bdbrek iistii bezlerinden salgilanan
adrenalinin damarlar1 biizmesi ve buna bagli olarak daralan damar yollarindaki
dolasimi sabit tutmak icin kalbin daha hizli ve sert atmasi olarak aciklanabilir. Ne var
ki Shakespeare’in bu bilimsel a¢ilimi bilmemesi coskun duygular ifade etmesine bir
engel olamamistir. Ama bir oyuncunun duygu merkezinin gogiis oldugununun
bilincinde olmasi bir kazammdir. Istemek ise en temelde irade ve cinsellikle
ilintilidir. Merkezi kasiklar ve bacaklardir. Temel eylemler olan istemek, reddetmek,
almak, vermek gibi eylemler bu irade merkezine baghdir.*® Hatta bu durum dilimize
de gecmistir. Irademiz sarsildiginda, tedirgin oldugumuzda ya da ¢ok korktugumuzda
“dizlerimin bagi ¢oziildii” ya da “diken tizerinde yiiriiyor” deriz. Ama bu bdlge yani

kasiklar gucli olursa eylemler de cesur ve temiz olur.

Oz yasam &ykiisiinde, “Dr. Steiner ve Stanislavski’nin karisimi, metodumda
onemli yer tutar” diyen Chekhov’un ii¢ temel beden merkezini Steiner’in Three
Folded Nature of Men (Insanin Ug¢ Katli Dogas1) adin1 verdigi dgretisinde bulmak
mimkiindiir. Steiner’a gore insan ii¢ 6zerk sitemin yasayan biresiminden ibarettir.
Kafada merkezlenen sinir sistemi, gogiiste merkezlenen, dolagim sistemi ve
kasiklarda merkezlenen metabolik sistem. Antropozofik agidan daha derin ele
alindiginda bu yaklasim asagidaki tablo ile 6zetlenebilir. Rudolf Steiner, bu tablodaki

terimleri tamamen teknik anlamda kullandigini belirtir:

19 (Bkz: 4. 6. Psikolojik Jest )

35



TABLO 1: Rudolf Steiner’in Ugleme Tablosu?

Beden Ruh Us
Islev frade Hissetme Diisiinme
Eylem Imgelem Sezgi Esin

Bedensel Uzanti Fiziksel Beden = Yasayan Beden Astral Beden
Ussal Uzanti Hisseden Ruh  Diisiinsel Ruh Bilin¢li Ruh

Ruhsal Uzanti Us-Benlik Yasamsal-Benlik  Us-Insan

3.10. Dort Kardes

Evrensel niteligi olan her sanat eseri bu dort 6zellige sahiptir.

3.10.1. Rahathk (Ease)

Bu unsur her sanat eseri i¢in gereklidir. Chekhov’a gore bir heykel ya da
mimari eser dahi bu 6l¢ude degerlendirilir. Bunu sahnede kullanmak oyuncuya dogal
bir hafiflik ve incelik duygusu getir ve sikici, fotografik temsillerin 6ntine geger.
Sahnede rahathigin varligi dikkat ¢ekmeyebilir ancak yoklugu seyirciyi sikar. Elbette
burada bahsedilen karaktere ait bir sikint1 degil oyuncuya ait bir sikintidir. Cunki
seyirci sahnede izledigi kisi icin endiselenmek istemez ve eger oyuncu gosterimiyle
ilgili bir sikint1 icersindeyse seyirci bu sikintiya katilir ve keyif almaz. Dolayisiyla
rahatlamak da teknik gerektir. Clinkii bir insana “rahatla” denirse duraksar ve
diisiinlir ama “rahatca otur” denirse bunu kolaylikla yerine getirebilir. Burada piif

nokta bilinci zorlamamaktir.

20 (Ashperger; 2008: 37)
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3.10.2. Bigim

Anlasilmasi beklenen her sey bir bi¢ime sahip olmalidir. Her bi¢im bir duygu
yansitir. Oyuncu, bunu en iyi kendi bedeninde hisseder. Ciinkii insan bedeni bash
basina bir bi¢im igerir. Bu bi¢cim hareket eder. Her hareketin bir basi sonu ve ortasi
vardir ve baska bigimler yaratirlar. Bigim igerip basi, sonu ve ortasi olan sadece
beden degildir. Oyun, sahne, tirat, efekt vs... hepsi birer bicime sahiptir. Chekhov,
bu baslik altindaki fikirlerini agikta Rudolf Steiner’in sanat dgretisine ve euritmisine
bor¢ludur. Oyuncunun sanatsal bigime ulagmasini saglayan estetik bilincin kendi

beden formundan kaynaklandigini sdyle agiklar:

“Bir hayvan dort uzvuyla yere baglidir. Bast 6ne dogru yere egiktir. Omurgasi
yeryiiziine paraleldir. Insan ise diktir ve basi evrene dogru yonelmistir. Elleri ve kollari
serbesttir. Ayaklar1 yere baglidir ama hayvanlardan daha 6zgiirdiir. Kafas1 diigiinceler, fikirler
ve tinsel eylemlerle mesguldiir. Kendi iginde evreni (makrokozmos) yansitan kiigiik bir

diinyadir (mikrokozmos). Bas, insanoglunun tstlindedir.” (Chekhov, 1991: 52)

Bu tanim Chekhov’a gére insan bedeninin bi¢ciminden yola ¢ikarak nasil bir
nitelige dogru yol almasi gerektigini ifade etmesi agisindan Onemlidir. CUnki

oyuncunun meditatif ¢abalart zamanla sahne Gzerinde bedenini daha “bilge” kilar.

3.10.3. Gugzellik

Bu kavram ilk akla geldigi sekliyle yani estetik giizellik olarak degil de
dogalliktan gelen igsel giizellik ya da 6zglinliik olarak algilanmalidir. Chekhov,
“dogadaki hayvanlar her zaman giizeldir ciinkii hep olduklar1 gibidirler”?* der.
Giizellik, giizel olmaya ¢alisilarak elde edilecek bir kavram degildir. Bu tam tersi
etkiye yol acar. Ayn1 durum sahnedeki ¢irkinlik i¢in de gegerlidir. Cirkin olmaya
calisan bir oyuncu sonug¢ alamaz. Ama ¢irkin seyler yaparsa sonug alir. Burada puf

nokta gostermecilikten uzak durmaktir. Bunun i¢in eylemi yapmadan 6nce amacini

2L (Powers, 2004: CD 1)
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bilmek, yaparken de diisinmeden sadece eylemi gerceklestirmek gerekir. Chekhov,
bunu is¢i siifinin ¢alisma bigimiyle drnekler: “Koca cekic bir asag1 bir yukari inip
cikarken is¢inin kafasi her tiirlii gosteristen uzaktir ve isiyle mesguldiir. Burada

gercek giizelligin sakli oldugunu sdyleyebiliriz.”’??

3.10.4. Butunluk Hissi

Sanatsal bir yapitin son halini almis olmas1 gerekir. Bu da bir baslangig, bir
orta ve bir son demektir. Bu durum sahnedeki her seyi kapsar. Yani tek bir eylemden
bitin bir oyuna gelinceye dek oyuncu asla yalniz degildir. Daima kendinden blyik
bir seyin parcasidir. Ama bu sey bir biitiindiir ve hep birlikte ortaya koyulur. Her
calisma ve her an bunu kapsar. Oyuncu tum oyun boyunca kendi kadar rol
arkadaglarindan da sorumludur. Ancak bu yaklasim oyuncuyu kompozisyonun
batinlik hissine goturir. Chekhov, “Biitiinliik Hissi” dedigi bu kavrami agikca
Goethe’nin “Biitiinciil Kavrayis”? kuramindan almistir. Bir romantik dénem bilim
insan1 olan Goethe, sezgisel kavrayis, organik iliski ve dogayla birlik gibi
kavaramlardan bahseder. Goethe’nin Urphanomen dedigi kavram bitind parcadan
ayirmaya yarar ve goriinmez bir birim olan usun birligi i¢in gereklidir. Chekhov,
1955°teki 6luminden hemen Onceki ses kayitlarinda “Oyuncunun yaratici, esinli ruh
hali birliktir, psikolojik ve ruhani birlik.” demistir. Bltunlik konusunda Chekhov,
kendi teknikleriyle yonettigi ve sahneye koydugu Sankt Peterburg adli eserin yazari
Rus simgeci yazar Andrei Belly’den de belirgin bir bigimde etkilenmistir.
Antropozofi iilkiilerine daima bagli kalan ve bunlar1 simgecilik cercevesinde ele alan
Bely ise bu fikirleri aslinda Japon “No Tiyatrosu”nun kurucusu sayilan ve NO
Bildirisi’ni yazarken Zen ilkelerinden asla vazge¢cmeyen Ze-ami Motokiyo’dan
(1363-1443) edinmistir. Zen, kokeni Hindistan olan Mahayana Budist Okulu’nun
Japonca adidir. Bu noktada Budist ve Hint felsefelerindeki “birlik” kavraminin
“Michael Chekhov Teknigi” ile olan kosutlugu dikkat ¢ekicidir.

22 (Chekhov, 1991: 56)
23 (Chekhov, Du Prey, 1991: 147)
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TABLO 2 Michael Chekhov’un Esinlenilmis Oyunculuk Tablosu

KARAKTERIZASYON,

) KOMPOZISYON
HAYALI BEDEN VE MERKEZLER
ATMOSFER ——
PSIKOLOJIK JEST

N\

ESINLENILMi$ OYUNCULUK

/

RAHATLIK

ISIMA, ALMA

NITELIKLER

DUYUMSAMALAR (Arag)
DUYGULAR (Sonug)

BEDEN, PSIKO-FIZIKSEL EGZERSIZLER

(Kaynak: Chekhov, 1991: XXXVI)
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4. KAVRAMLAR

“Her zaman bir ‘ne’ sorusu vardir. Ornegin, oyunun kendisi ‘ne’dir ve bizim de
kendi repliklerimizi ‘ne’ olarak ele almamiz gerekir. Bu ‘ne’de iki yol vardir. Biri ‘neden’
sorusuna gotiiriir ve bu salt bilimdir. Bir oyunu ele alip yazar bunu neden boyle yapmus diye
kesfetmeye ¢alistigimizda asla bunu gosterime dokemeyiz. Diger yol ise ‘nasil’ sorusudur ve

oyuncular olarak bizim yolumuz budur.

Ornegin nedenini bilmeden sahnede kiskang olmay1 biliyorsak sanatciyiz demektir.
Dinya bizi ne kadar ¢ok maddeci bir anlayigla ‘neden’ sorusuna yaklagsmaya zorlarsa,
yetilerimiz ve yetenegimizi o kadar az gelistirme imkanimiz olur. Bu ‘neden’ ginimiz

sanatinda olduk¢a yaygindir.

Eger ‘ne’ oldugunu bilmiyorsam ‘nasil’ oldugunu nasil bilebilirim diye
soruyorsaniz, bunun olduk¢a maddeci bir soru oldugunu soylerim. Ciinkii ‘nasil’ sanatin
gizemidir. Hicbir agiklama, kanit ve ¢dzimleme veya ruhbilimsel beceri olmadan ‘nasil’

oldugunu bilmek sanat¢inin sirridir.” (Chekhov, 1985: 56)

4.1. i¢sel Bir Devinimi Dissallastirmak: Hayali Beden

“Oyuncular olarak ruhumuz harika ve giizel seyler iiretmek ve yaratmak ister; Ama
bedenlerimiz bitki gibi 6nlimiizde uzanirlar ve ruhumuzla sdylemek istedigimiz her sey

bosunadir, ¢linkii beden ruhu anlamiyordur.” (Chekhov; 1977)

Bu kavram, enerji ilkesi ile siki sikiya baglidir. Bir oyuncunun seyircide canli
bir etki yaratabilmesi igin dnce kendisinin canli olmasi gerekir. Bu soyut anlamda
oldugu kadar kelimenin gergek anlamiyla da bdyledir. Olii bir bedeni yasayan bir
bedenden ayiran sey ruhtur. Ornegin sahnede yapilan jestlerdeki anistirma bir cesit
ruh tasir, o ana hayat veren bir gesit giictiir bu. Bu goriilemez ama hissedilir. Iste bu
guc, bedene enerji veren ve onu hayatta tutan unsurdur. Enerjinin niteligi ise bedeni

giiclii ya da zayif yapar. Bu enerjinin var olabilmesi i¢in Once oyuncunun onu
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tanimasi gerekir. Ama bu da yeterli degildir. Ciinkii enerjinin verdigi gli¢ kadar
bicimi de onemlidir.?*

Sahnede canli olmakla ilgili ikinci bir unsur, spontane davranis becerisidir.
Yani karakterin buttnlik ve durustlik duygusunu kaybetmeden etkiyi ya da tepkiyi
sanki ilk defa veriyormusgasina davranabilme yetisidir. Bu elbette her oyunculuk
tekniginin amacidir. “Michael Chekhov Teknigi”nin 6zelligi ise oyuncunun bu ilk
unsuru kullanarak ikincisine ulasmasini, yani yasayan bir beden sayesinde spontane
olmay1 bagarmasini saglamaktir.

Michael Chekhov’a gore biraz hayal giictiyle bu enerjiye bigim de verilebilir.
Ornegin oyuncu fiziksel bedenin icinde kendisinin bir kopyasini tasidigini imgeler.
Ardindan bu hayali beden, kolunu kaldirip indirir (Ancak bunun bir gorsellestirme
egzersizi degil hareket egzersizi olduguna dikkat etmek gerekir. Yani atletlerin
yarismaya adim atmadan hemen 6nce kaslar1 ve beyinleri arasindaki néron bagini
uyarmak ve az sonra yapacaklar1 hareketi bedenlerine hatirlamak igin yaptiklar
tirden hayali bir hareket.) Cunk i¢sel bir devinim olarak bu imgelem, gecek bir
eylem kadar enerji tagir. Ama sadece oyuncu onun varliginin farkindadir ve az sonra
yapacagi eylem i¢in enerji depolamaktadir. Istedigi kadarini istedigi zaman ve
sekilde gosterir. Bunun seyirciye yansimasi gii¢, bigim, netlik gibi kavramlarla ifade
edilir ve genel olarak yetenek adi verilir. Oysa 6ziinde teknik yatar. Iste bu “Hayali
Beden”dir. Ustelik Chekhov’a gore bu teknik ne kadar ¢ok ¢alisilirsa o kadar sezgisel
bir alana yonelir. Artik oyuncunun ilham ya da temperaman i¢in kisisel ge¢misini
tilketmeye ihtiyaci yoktur. I¢sel bir olay yasamasini saglayacak ¢ok daha giivenilir ve
bilimsel, tistelik ger¢ek zamanli bir araci vardir. Seyircinin tanik oldugu o yasayan
anda disa vurulan igsel devinim iste budur. Seyirciler nedenini ve anlamini
bilmeseler de Stanislavski’nin deyimiyle “kesintisiz eylem ¢izgisi” ni takip ederken
ona kendilerince bir anlam verirler. Duyularla algilanan bu hareket bir duyum, bu
duyum bir duygu, bu duygu da bir duygulanima yol agar. Bu sure¢, oyuncu
tarafindan ne kadar sade, dolaysiz ve buttnlukli aktarilirsa o kadar guclu bir etki

yaratir. Oyuncu da seyircinin goziinde o kadar yetenekli olur. Michael Chekhov’un

24 (Bkz: 3. 1. Enerji ve Merkezleri)
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“Hayali Beden” i¢in 6nerdigi egzersiz de yine temel bir noktadan yola ¢ikar:
Ayaklar1 hissetmek. Chekhov, her egzersizin ayaklar1 hissederek baslamasi
gerektigini soyler. Ciinkii ayaklar insan1 yeryiiziine baglar ve tiim beden yani
oyuncunun tiim enstriimani ayaklar tizerinde yiikselir. Dolayisiyla gosterim, prova ya
da oyuncu se¢melerinde “simdi ve burada” olmanin birinci kosulu ayaklari
hissetmekten gecer. Yukarida sozii gegen kol kaldirma ve ayaklari hissetme
caligmalarina ek olarak yasayan bedeni anlamak ve hissetmek i¢in Micheal Chekhov

Vakfi bagskan1 Lenard Petit, kitabinda su egzersizi verir:

“Sol kolunuzu rahatca kaldirin ve ufukta bir sey isaret eder gibi uzatin. Eylemi
parmak uglarimiza kadar hissedin. Ardindan parmak uglarinizdan gelecege uzanabildiginizi
hayal edin. Bu uzanma fiziksel esnetme eylemi degildir. Bu, enerjik bir uzanmadir. Hayal
guctyle bunun miimkiin olduguna inanmalisiniz. Boylece bu gergek olur. Beden ve dzellikle
de sol kol rahat ve hafif olmalidir. Gergin oldugunuzu hissederseniz gerginligi azaltin. Simdi
bedenin biraz 6tesine ulagi. Yarin adini verecegimiz bir bosluga dogru 1s1ym. Devam edin
ve gelecek haftaya ulasin. Hatta onu da gecin ve gelecek yila ulagin. Enerji 1sinlariin diiz bir
¢izgi halinde sizden ¢ikip i¢inde bulundugunuz odanin duvarlarinin 6tesinde 151d1gin
hissedin. leri bakmaya devam ederek sag kolunuzu arkamzdaki bosluga dogru kaldirin.
Parmak uglarinizla gegmise uzandiginizi hissedin. Liitfen diin ne oldugu dikkatinizi
dagitmasin, egzersizin amaci bu degildir. Amag, enerjik bir bicimde gegen hafta ve gegen yila
151 géndermektir. Gegen yildan simdiki zamana ve buradan da gelecek yila uzanan,
yarattiginiz bu enerji ¢izgisine odaklanin. Cizgiyle bir temas yakaladiginiz anda ona “evet”
deyin. Simdi, fiziksel kolunuz indirin, ama hayali beden’e ait kollarimiz olduklar: yerde
kalsinlar. Onlar, hissetmenize yardim eden o ¢izginin birer parg¢asidir. Omuzlarinizi indirin.
Rahatga ¢izgiyi hissederek ayakta durun ve sanki gelecege dogru yiiriiyormusggasina ileri
dogru yiiriiyiin. Durun. Ayni sekilde gegmise dogru geri yiiriiyiin. Durun. Simdiki zamana
gelin. Fiziksel kollarinizi kaldirip hayali bedene ait kollarinizla birlestirin. Bilingli bir sekilde
¢izgiyi gecmisten geri alin ardindan da gelecekten geri alin. Kollarinizi indirin. Son. Analiz e

din. Tekrar yapm. (Petit, 2010: 34)

“Hayali Beden” kavraminin ¢ikis noktasi olarak Chekhov ve Stanislavski’nin
1930’1u yillarda, Berlin’deki bir kafede karsilagsmalar1 gosterilir. Stanislavski, “Onun
yerinde olsam ben ne yapardim?” sorusuyla karakteri oyuncuya yaklastirirken,

Chekhov, “Ben o olsam ne yapardim?” sorusuyla oyuncuyu karaktere yaklastirmay1
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seger. Ayrimin 6nemi sudur: Eger oyuncu Stanislavski’nin dedigini yaparsa, karakter
oyuncunun egosuna hizmet eder ve bu da sorunlara yol agar. Ama Chekhov’un
Onerisi uygulanirsa, oyuncunun egosu karakterin egosuna hizmet eder. Boylece oyun
yazarinin istegini ortaya koymak kolaylasir.

“Hayali Beden” kavraminin Michael Chekhov’u bir donem oyunculuktan
vazgeciren ve acilarindan keyif almaya iten Alman diisiiniir Arthur Schopenhauer’in
fikirlerinde yattig1 da sdylenebilir. Ancak Chekhov bunlar1 yine Rudolf Steiner
tizerinden edinmistir. Clnk{ Schopenhauer, sadece diisiince tiretmekle yetinmis ama
Steiner, ondan aldig: fikirleri eyleme dokme ¢abasi gdstermistir. Schopenhauer’e
gore ikilik ilkesine ait, etkin, egoist bireyinin iradesi ancak tinsel, sezgisel ve sanatsal
meditasyonla dengelenerek yaratici kilinabilir. Steiner bunu Antropozofi kapsaminda
ele almistir. Ve Steiner’e gore drama oyuncusu en iyi donanima sahip olandir. Ciinkii
0, hisler yani igsel uyaranlar ve dissal uyaranlar arasinda koprii kurabilen tinsel bir
sanatcidir. Ustelik bunu bir yanda sezgisel diger yanda da mantiksal bilgiyle yapar.

Chekhov, bu bilgileri edindigi Steiner’a ait kitab1 1922’de okumustur.

4.2. Cozimleme

Oyuncu iyice odaklanirsa yoneldigi imgelerle bir olmay1 basarir. Gerekli
duygular i¢inde uyanir ve yaratict olmaya baslar. Ancak bunun igin, icinde
bulundugu ruh halinin disina ¢ikabilecek kadar an1 yasiyor olmasi gerekir. Yani
diisinmemek gerekir. Bir egzersizi yaparken degil, bitirdikten sonra geriye doniip
degerlendirmek daha dogru olur. Ciinkii ¢alismaya us yoluyla degil imgelem yoluyla
ulagsmak oyuncuyu daha yaratici kilar. Bu nedenle “Michael Chekhov Teknigi”de
yaratici siire¢ devreye girdiginde us sanatin diismanidir. Cilinkii Chekhov’a gore us
insanin savunma mekanizmasidir. Us yargilar, elestirir, ayristirir hatta boler. Insana
sinirlar ¢izer ve elbette bu sinirlar yaratici giicii kisitlar. Oyuncu bu kisitlilig
imgelem yoluyla ¢6zmelidir. Bu nedenle ancak bir egzersiz bitirildiginde geriye
donip usu kullanarak ¢oziimlenmelidir. Boylece sezgilere dayanan, itkisel galisma

stireci aksamamus olur.
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4.3. Beden Farkindahgi: Staccato / Legato

Giinliik yasamda insanlarin beden farkindaligi ¢ogunlukla zayiftir. Genelde
bedenlerinin varligini inkar eder ve boyun ¢izgisinin tizerinde yasarlar. Clnk{ her
giin ayn1 hareketleri ayn1 tempoda yapmak insani hissizlestirir. Ama eger hareketler
hizlanirsa insan onlarin farkina varmaya ve hissetmeye baslar ¢iinkii yaptigi is
zorlasir. Ve eger hareketler yavaslarsa insan fazlasiyla bilingli hale gelir ¢linki ¢ok
zaman alirlar ve inceleme firsat1 dogar. “Michael Chekhov Teknigi”’nde amag dogal
akisin1 bozmadan hareketin farkinda olmaktir. Bu noktada oyuncunun sorunu,
enstriimanini yani bedenini hayatinin her aninda kullaniyor olmasidir. Giinliik yasam,
beden farkindaliginin bir kismini alip gétiiriir. Bu basliktaki calismanin amaci,
duyum ve itkilerden kaynaklanan en dogal fiziksel tepkiler ile tekrar tanismaktir.
Bunun bir adim 6tesi ise ¢esitli secili hareketlerin oyuncuda ayni1 duyum ve itkileri
istenildigi zaman uyandirmasini saglamak olacaktir.

Tempo, bir karakterin 6ziine dair net bir anahtardir. i¢ ve dis olmak iizere iKi
tiirii vardir. I¢ tempo, her seyin basladig1 yer olan igsel yasantinin hizini ifade eder.
D1s tempo ise fiziksel hiz1 yani bedensel hareketlerin hizini ifade eder. Ornegin
akademik kurul 6niinde sinav sonuglarinin agiklanmasini bekleyen bir 6grencinin i¢
ve dis temposu bir degildir. Aslen Italyanca bir mizik terimi olup Tiirkge karsilig1
“kesik ve sert” olan “staccato”, Chekhov terminolojisinde” hizli ve aniden duran”
hareket bi¢imini ve yine Italyanca bir mizik terimi olup Tiirk¢e’de “bagli” olarak
kullanilan “legato” ise “yavas ve Kesintisiz” hareketleri ifade eder. Lenard Petit, The
Chekhov Handbook for the Actor (Oyuncu I¢in Michael Chekhov El Kitab1) adli
eserinde, kendi egitmeni ve Michael Chekhov’un da 6grencilerinden biri olan Blair
Cutting’den aktardigi bir anida, Chekhov’un her derse bu egzersizle bagladigini ve

bu egzersizin “Michael Chekhov Teknigi”nin 6ziinii igerdigini belirtir:

“Ayakta durun ve simdiye odaklanin. Alt1 yone hareket edecek oldugunuzu bilin:
Sag, sol, ileri, geri, yukar1 ve asagi. Her seferinde sadece bir yone hareket edeceksiniz ve bu
hareket toplamda otuz alt1 defa tekrar edilecek. Harekete saga donerek ve tiim agirliginizla
sag ayaginiza yiiklenerek baslaym. Cok uzaga hamle yapmaniz gerekmez. Onemli olan

gergekten saga yonelmenizdir. Simdi tepeden tirnaga bu yone doniiksiiniiz. Alt bedeninize bu
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yonelimi verirken ayni anda iki elinizde de birer tenis topu tuttugunuzu hayal edin. Bu hayali
toplar1 avug icleriniz yeri gosterecek sekilde atabildiginiz kadar uzaga atacaksiniz. Son
halinizde tiim agirliginiz sag ayaginizda, bedeniniz saga doniik, kollariniz tamamen 6niiniize
uzatilmig ve avug i¢leriniz yere bakiyor olacak. Her sey tek ve etkili bir harekette, saga
yiuklenerek biiyiik bir firlatma hareketi seklinde yapilmalidir. Simdi fiziksel bedeninizi bu
yone gonderdiginize gore i¢sel enerjinizi de bu yéne gdndermelisiniz. Enerji ylziniizden,
gbgustintizden, dizlerinizden ve parmaklarinizdan ileri dogru 1simali. Onu sag tarafinizdaki
duvardan gegirmeye ¢aligin. Fiziksel hareket “staccato” (kesik ve sert) yapilmalidir. Isima
kisa bir siire devam etmeli ve sonra baglangic konumunuza dénmelisiniz. Bu konuma
donmek ve sanki hi¢ kipirdamamigsiniz gibi simdiye odaklanmak dnemlidir. Simdi ayni
hareketi sol ayagimiza yiiklenerek, kendinizi tamamen o y6ne verip o yonde 1siyarak yapin ve
baslangictaki sifir noktaniza doniin. Bu konumdan sonra yukari1 yani gokytiziine
firlatacaksiniz, bu yone kendinizi verin, yiizliniizii yukar1 kaldirin ve 1s1yin, ardindan
baslangictaki sifir noktaniza doniin. Ardindan her seyi yerin dibine gonderin, dizleriniz kirik
bir bicimde yerin dibine dogru 1s1y1n, yiiziiniiz yere baksin ve bagladiginiz pozisyonda bitirin.
Simdi agirliniz1 sag ayaginizla 6ne verin, bu yone 151 gonderin ve baslangi¢ konumunuza
doniin. Simdi sol ayagimizla geri basin, avug i¢leriniz yeri gosterecek sekilde geriye dogru
1s1y1n ve baglangi¢c konumunuza doniin. Bir dongii bu sekilde tamamlanmig oluyor. Dongiiyti
bir defa daha “staccato” olarak tekrar edin. Ardindan aym dongiiyii “legato” (yavas ve
kesintisiz) olarak iki defa tekrar edin. Ardindan bir defa daha staccato ve bir defa daha legato
olarak bitirin. Tum egzersiz iki dakikadan fazla stirmemelidir.” (Petit, 2010: 39)

4.4. Hareketin Nitelikleri: Yogurmak, Akmak, U¢mak, Isimak

Oyuncunun temel sorusunun “nasil” sorusu oldugunu vurgulayan Chekhov,
bu soruyu provadan sonraya birakmak gerektigini de belirtmistir. “Kim neyi nasil
yaptyor?” sorusu dogru siralama igeren bir oyuncu sorudur. Cunku “kim” elbette
karakterdir. “Ne” sorusuysa olaylar1 tanimlar ve bunun cevabini da yazar verir.
Chekhov’a gore “nasil” sorusu ise “neden”in cevabini verir. Oyuncuya yaraticilik
kapisini agan soru “nasil” sorusudur. Bu soru sayesinde bir oyun bir¢ok farkli sekilde
oynanabilir. Bu noktada baskin gelen unsurlar hareket ve niteliktir ki irade ve
duygulara denk gelirler.

Oyunculuk agisindan “nasil” sorusuna yaklasimimiz niteliksel olmalidir.

Clnku gosterimi 6zgiin kilan niteligidir. Bu nedenle Michael Chekhov’un kitab1

Oyuncuya’da ilk egzersizler beden farkindalig: lizerinedir. Ardindan dort farkli
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hareket niteliginden bahseder ki her biri bir arketipe denk gelir. Bu hareketler
yogurmak, akmak, u¢gmak ve 1simaktir. Antik diinyada kabul edilen dért element yani
toprak, su, hava ve atese denk gelirler. Egzersizleri oldukga basittir ama asla kolay
degildir. Chekhov, oyuncudan bu dort elementin nitelikleriyle hareket etmesini ister.

Yogruma egzersizi camurdan bir uzamda hareket etmeye benzer ve camurun
yogunlugu degistirilebilir. Ayni bir heykeltiras gibi etrafinizdaki havayi sanki
toprakmigcasina sekillendirmeniz beklenir. Bu da disaridan bakildiginda size agir,
kararl1 ve giiglii ve net bir viicut kullanimi kazandirir. Burada 6nemli olan hareketin
sadece eller ya da kollar degil, tum bedeniyle ve tek bir enerji birimi olarak
yapilmasidir. Camur yeterince incelip su direncine denk bir kivama gelirse buradan
akma niteligine gecebilirsiniz.

Su, sabit ve agir olan topragin aksine hafif ve akiskandir. Dolayistyla bir
noktadan digerine rahatlikla ulasirsiniz ve noktalar arasi akis boylece devam eder.
Hizli ya da yavas veya agir ya da hafif olabilir. Ama direng daha azdir. Dolayisiyla
rahat ve keyifli bir hareket niteligine kavusursunuz. Ama kosullara goére bu hareket
savrukluk, caresizlik ya da irade eksikligi olarak da okunabilir. Suyun dibinde
salinan yosunlar buna iyi bir gorsel 6rnek olabilirler.

Topraktan suya yapilan gegis, sudan da havaya yapilabilir. Eger yeterince
hafiflerseniz sudan da hafif olup havada ugusur hale gelebilirsiniz. Burada igin piif
noktas1 ugma eylemine gecisin belli belirsiz, kontrolsiiz ve beklenmedik bir nitelikte
olmasi ve devam etmesidir. Panik, kafa karigiklig1, karmasa, mucizevi bir bag ya da
aydinlanma ve agirt mutluluk gibi hisler u¢gma eyleminin nitelikleriyle bagdasir.

Havadan 1s51maya gecmek de miimkiindiir. Yeterince yliksege ucup giinese
ulastiginiz1 ve giinesle bir oldugunuzu hayal ederseniz 1s1maya baslarsiniz. Isima
niteligi, oyuncuya kendisi disindaki nesnelerle etkilesime ge¢gme imkani verir.
Diinyay1 aydinlatabiliriz. Bu hareket bi¢imi anlayis ve merhamet kaynagidir. Aym
zamanda g6z alicidir ve sertlik ya da siddete kagmadan giiglendirici bir niteliktedir.

Bunlar arketiplerin temel 6zellikleridir. Bu hareketlerin nitelikleri belli
oldugu i¢in amaglari ve nettir. Sadece bu dort elementin niteliklerini karistirarak

sonuz sayida anlam iiretilebilir. Ornegin durgun suda tembelce salinan bir gemi de

46



muimkunddr, firtinada pargalanmak tizere savrulan bir gemi de. Ya da su elementi
kan, yag, bal gibi baska sivilarla degistirilebilir. Ayn1 sekilde ates parlayabilir,
patlayabilir, 1sitabilir, aydinlatabilir ya da sonebilir. Yikic1 ya da yapici bir nitelik
kazanabilir.

Bu dort element, binyillar boyunca evrenin yapitaslari olarak kabul
gormiistiir. Kiiltiirimiiz bu anlayis tizerine kuruludur. Artik bilimsel olarak
gecerliligini yitirmis bir sav olsa da, sahnede kendi evrenimizi yaratmak icin bu dort

element istenildigi gibi sekillendirilebilir.

4.5. Sanatsal Cerceve: Bilincli Hareket

Glindelik hareketler cogunlukla bilingsizdir. Yasam akis1 igersinde,
hareketlerimiz, ifadeden ¢ok islev odaklidir. Oyuncu, bu eksikligin bilincine varmali,
hareket ve ifade arasindaki bagi unutmamalidir. Chekhov, bu farkindalig gelistirmek
icin “Sanatsal Cerceve” dedigi teknigi kullanir. Chekhov’a gére her eylem i
boliimden olusur. Hazirlik, eylemin kendisi ve siirdiirme. “Sanatsal Cerceve” bu (¢
béliimiin olusturdugu biitiindiir. Hazirhik boliimii “Hayali Beden”in?® devreye
girmesidir. Eylemin kendisi fiziksel olarak goriinen bolimadur. Stirdiirme ise 1s1ma
teknigini kullanarak eylemin igsel olarak siirdiiriilmesidir. Yani ilk agamada devreye
giren “Hayali Beden”, son asamada da i¢sel olarak devrededir. Bu egzersiz bilingli
hareketi bedene uygulatmaya yarar. Ornegin oyuncu elini kaldirip isaret parmagiyla
gOkylizlinii isaret etme jestini yapacaksa eylemi once “Hayli Beden”le yani imgelsel
olarak yapar. Bu hazirliktir. Ardindan bedeni ne yapacagini bildigine gore eylemi
fiziksel olarak gerceklestirir. Bu eylemin kendisidir. Eylemin sonuna geldiginde, kol
daha fazla yukar1 kalkmadig1 zaman, “Hayali Beden”, i¢sel olarak kolunu kaldirmaya
devam eder. Bu da siirdiirmedir. Bu ii¢ parca tek bir birim halince sergilendigi
zaman “Sanatsal Cergeve” ortaya ¢ikar.” Sanatal Cerceve”yi uygulamak eylemi
temiz ve belirgin kilar. Ayn1 zamanda “Hayali Beden”i ¢alistirir ve farkindaligi
arttirir. Boylece eylemin ifadesi gliglenir. Burada bahsedilen “Sanatsal Cergevenin

sahnede goze carpan en kiiciik birimidir. U¢ asamali bu kavram, tek bir sahneye, tek

2 (Bkz: 4.1. I¢gsel Bir Devimimi Dissallastirmak)
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bir perdeye ya da biitiin oyuna uygulanabilir. Boylece oyunun geregi olan tempo,
zirve ani, kutupsallik ve dalgalanma gibi unsurlar temiz bir bicimde birbirlerini takip

ederler. Bu da kompozisyon biitiinliigii anlamina gelir.

4.6. Psikolojik Jest

“Psikolojik Jest”, oyuncu bedeni ile karakter bedenini arasindaki kopriyi
kurabilmek, beden teslimiyetini kolaylastirmak ve siirdiirebilmek i¢in uygulanan bir
tekniktir. Bedende var olan glctn buttnltkIa bir bigcimde “simdi ve burada” ortaya
¢ikmasini hedefler. Bu farkindalik sayesinde eylem, zihinde bir diisiince olarak
kalmaz ya da diisiincenin gostermeci ve duygudan uzak bir tarifi olarak
uygulanmamuis olur. Oyuncu, karakterin gergeklestirecegi eylemi kendi ruhu ve
bedeninden yola ¢ikarak temellendirir. Bu, Michael Chekhov’un “Esinlenilmis
Oyunculuk” adini verdigi duruma giden en temel psiko-fiziksel kosuldur. Ancak
“Psikolojik Jest”in temelini Michael Chekhov’un hocasi Stanislavski’nin sisteminde
bulmak mumkinddr. “Stanislavski Sistemi”’nin oyunculuga yaptigi en somut katki,

“Fiziksel Eylemler Yontemi” olarak ifade edilir. Bu yontem dokuz temel soru igerir:

1. Kimim?

2. Neredeyim?

3. Hangi zamandayim?

4. Etrafimda neler var?

5.Verili kosullar nelerdir?

6. Benim bunlarla olan iliskim nedir?
7. Ne istiyorum?

8. Onlimde ne var?

9. Ustesinden gelmek igin ne yapmaliyim?
“Bu dokuz soru bir oyunun her anina uygulanabilecek kadar kapsamlidir. Ve

elbette en can alic1 olani “ne yapmaliyim” sorusudur. Sonia Moore, Oyunculuk Icin

Bir El Kitabu, Stanislavski Sistemi adli kitabinda bu yontemden su sekilde bahseder:
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“Stanislavski, oyuncunun dogal olmasi i¢in, sahne iizerindeki her tepkiyi psiko-
fiziksel bir yolla kavrayabilmesi gerektigini fark etti. Oyuncunun karakter Uizerindeki
caligmasi sirasindaki zihinsel ve fiziksel hazirlik agamasinda bir kirilma oldugunun farkina
vardi. Ve su sonuca ulasti: Oyuncu bir kirtlmanin iistesinden gelebilmek i¢in en bastan
itibaren psikolojik siireglerin igine fiziksel yasami (bedenini) dahil etmelidir...

...Oyuncunun fiziksel ve zihinsel davranigi arasindaki bu kirilma yiiziinden ve
‘cogkular yalnizca gergek bir sebep varken tepki verir’ seklindeki bilimsel gercek nedeniyle
Stanislavski, oyuncunun coskularini harekete gegirmede biiyiik zorluklarla kars1 karsiya
kaldi. Sahne iizerinde gergek olan hicbir sey yoktur. Stanislavski, fiziksel ve psikolojik
davranislarin karsilikli olarak etkilesim iginde olduklarini anladi ve oyuncunun sahne
tizerindeki yaraticiligini psiko-fiziksel siirecin fiziksel yanindan baglatma tizerinde
diisinmeye basladi. Stanislavski, hareket noktasini, oyuncuyu basarili bir bigimde ‘bilingten
yola ¢ikarak bilingaltina’ gétiiren bir siiregte buldu. Sahne tizerinde kendiliginden davranisi
saglayan nihai teknigini, yani ‘Fiziksel Eylemler Y6ntemi’ni gelistirdi. Oyuncu, sahne
iizerine ¢ikamadan 6nce bir coskuyu zorlamak yerine, psiko-fiziksel eylemin psikolojik
tarafin1 harekete geciren ve boylelikle psiko-fiziksel eylemin psiko-fiziksel birlikteligini
yakalayan yalin, somut ve anlaml bir fiziksel eylem icra eder...

Kendiniz olun fakat farkli kosullarda. Gergek yasamada tanidiginiz insanlari
imgeleminizde canlandirin. S6z konusu durumu inga ettikten sonra yansitmak istediginiz
seyleri ifade edecek fiziksel davraniglari belirleyin. Harekete gecirmek istediginiz coskuyla
baglantili olarak biricik fiziksel eylemi arayin. Eylem coskuyu atesleyecek ve psiko-fiziksel
bir bicimde hareket edeceksiniz.” (Moore; 1984: 46)

Ayrica Stanislavski’nin yaptig1 “amac¢” ve “birim” tanimlar1 da 6nemlidir.
Oyuncunun El kitab: adli eserinde, eylemin 6nemini vurgularken, amag hakkinda

sunlar1 yazmistir:

“Amaglar (Objectives): Hayat, insanlar, kosullar durmadan engeller ¢ikarir. Bu
engellerin her biri 6niimiizde olanlar1 asma hedefini koyar. Bir oyunun, yapisini incelemek
iizere birimlerine ayrilmasinin bir amaci vardir. Fakat ¢ok daha 6nemli, i¢sel bir sebep daha
s6z konusudur. Her birimin temelinde yaratici bir hedef yatar. Her amag kendinde eylem
tohumlarini barindirmalidir. Amacinizin anlamini bir isimle degil her zaman igin bir fiille
ifade etmeye caligmalisiniz. Bu amag, yaratma 6zleminiz bakimindan nasil arzuyla dolu
oldugunuzu ortaya koyar. Bir oyuncunun amaglarinin kendi yetenekleriyle uyum iginde

olmas1 6nemlidir. 11k elde, basit fiziksel ama gdz alict amaclar belirlemek daha iyi olur. Her
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fiziksel amag, i¢inde psikolojik bir amagtan bir seyler barindiracaktir; Bu ikisi kopmaz
bicimde birbirlerine baglidirlar. Aralarindaki ayrimi belirginlestirmek i¢in fazla bir caba
harcamayin. Hislerinizin her zaman igin fiziksel amaglara biraz daha ¢ok agirlik vermesine
de kafay1 takmayin. Fiziksel bir amacin dogru bigimde hayata gecirilmesi, dogru bir
psikolojik durum yaratmaniza yardimei olacaktir.

Bir oyuncu, amaglarin 6zellikleri arasinda nasil ayrim yapilacagini iyi bilmeli,
gereksiz ayrimlarla bos yere ugrasmamali ve kendi roliine uygun diisen amaglarla yoluna
devam etmelidir. Uygun amaglar, sahne 1siklarinin bizden yana olan tarafinda durmali, bu
amagclar kisisel ama yine de sahnede canlandirilan karakterin amaglarina benzer olmali,
ayrica sizin kendinizin, birlikte oldugunuz oyuncularin ve seyircilerin agik¢a inanabilecegi
kadar gercegi temsil etmelidir. Amaglar, roliin dokusuyla uyum gostermeli, Sizi engellemek
bir tarafa, roliiniizde daha da ileri tasimalidir. Ayrica sizi, tiyatroda pek yaygin gorilen ve
mekanik performansin yolunu déseyen salt motor amaglara karsi bilhassa uyarmak isterim.”

(Stanislavski, 2012: 5)

Birimler ise Stanistavski tarafindan Bir Aktor Hazirlaniyor’da su sekilde

tanimlanir:

“Birimler, Episodlar (Units, Episodes): Bir oyunun iskeletini ¢ikarmak i¢in énce onu
en kiiciik birimlere bolmek gerekir. Bolme teknigi gorece basittir. Oz, yani onsuz oyunun var
olamayacagi sey nedir?

Bolme isleminin gegici oldugunu aklinizdan ¢ikarmaym. Biz kiigiik birimlere ayirma
islemine sadece hazirlik amaciyla bagvururuz. Bir oyunun temsili esnasinda bu pargalar
biiyiik birimlerde kaynasirlar. Pargalar daha biiyiik ve sayica daha az olursa bittn roll
kotarmaniz daha kolay olur.

Makyajimzi yaparken aklmiz ilk birimle mesguldiir. Ik boliimii oynar sonra
digerine, arkasindan bir digerine gecersiniz.

Bir birimin adin1 ne kadar hak edebilecegi konusunda bir fikriniz var m1? Birimin
yerine getirilmesiyle oyunun ilerlemesinin saglanmasindaki basariin kaynagi, onun 6zsel
niteligidir. Bu niteligi iyi kavramak ig¢ini birimi billurlastirma islemine tabi tutmaniz gerekir.
Bir birimin 6ziiniin dogru bir bigimde billurlastirilmasi, temel amacinin ortaya ¢ikmasini

saglar.” (Stanislavski, 2011: 108)
Stanislavski’ye ait bu yontem ve tanimlar rolii hazirlamanin ve performans

stiresince hayatta tutmanin bir yoludur. Ciinkii saglam, acik ve enerjik birer dayanak

olustururlar. Bu dramatik yaklasim sayesinde oyuncu repliklerini s6ylerken diger
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oyuncularla ve senaryoyla tutarl: bir bigimde iletisimde kalir. Bu yéntemler
olmaksizin oyun metninin, yazarin ortaya koydugu bicimde seyirciye ulagsmasi
miimkiin degildir. Sahnede, oyuncu 6ylesine etkindir ki yapmasi gerekeni s6z ya da
hareketle veya ikisiyle birden gerceklestirebilir. Herhangi bir fiziksel eylemde
bulunmasa dahi oyuncunun, yazarin istedigi eylemi tanimlamis olmasi sahne
tizerindeki varligint dogru yonde sekillendirir.

Ancak Michael Chekhov, ustasindan aldig1 bu yaklasimi bir adim daha ileri
gotlirmiistiir. Chekhov, amagclara ulasmak icin oyunu en kii¢iik pargasina kadar
bélmekle ve bunu yaparken de eylemlere odaklanmakla kalmaz. Chekhov, ayni
zamanda sonsuz ihtimallere sahip bu eylemleri alt1 temel eyleme indirgeyip, bu alti
temel eylemi de bes temel jestle ifade etmeyi basarmustir. Bu jestler oyuncu igin birer
referansa doniisebilirler. Cunka jestler itkiseldir ve bedenden oyuncuya, dogrudan
bilgi ya da eylemin fiziksel baglantisi olarak ulasirlar. Dogru tanimlanirlarsa eylemi
gerceklestirmek igin gerekli itkiyi saglayabilirler. Ruh biitiinliigii olan bir bedenden
kaynaklanan bu itkiler, gergek ve yasayan bir eyleme doniisiirler. Chekhov’un bu
yonteme “Psiklojik Jest” demesinin sebebi budur. Boylece oyuncunun kendini hicbir
seye ikna etmesi ya da zorla inandirmas1 gerekmez. Artik biling, ig¢giidiilerin ve
itkilerin arkasinda ikinci plana diismiistiir. itkiden kaynaklan bu icsel eylem
sahnedeki “Yasayan An”1n ilk kiviletmidir. Bu noktada yeni sorun ortaya ¢ikar. O da
bu kivileimin nasil siirdiiriilecegidir. Oyuncular bunu cevabini ¢cogunlukla
kafalarinda yani mantigin merkezinde ararlar. Ama bu itkilerden vazgecip tekrar
bilince yonelmek anlamina gelir. Oysa bu diisiinme egilimi bocalama ve duraksama
yaratir. Ne var ki eylem, karakterin diigiincelerinin bir sonucu degildir. Eylem,
karakterin iradesinin bigim kazanma durumudur. Dolayisiyla eylem ancak irade ile
strdurdlebilir. Ve Chekhov’a gore iradenin merkezi kafada degil, vicudun alt
kisminda, kasiklardadir. Dolayistyla “ne yapiyorum” sorusunun cevabini
bilincimizde degil, bilingaltimizda aramak yani sezgilerimize ve itkilerimize
basvurmak daha giivenilir bir yoldur. Clnki bir eylem igin aranan jest ancak 6z
yakalanirsa yasayan bir ana yol acar. Bu arayista mantiksal ¢bziimlemeye bagvurmak

spontane olmasi gereken itkisel akis1 bozar. Ornegin bir sahnede oyuncunun eylemi

51



karsisindakini bastan ¢ikartmak ise, bastan ¢ikartmakla ilgili bir jest bulmak gerekir.
Aradik¢a bastan ¢ikartmanin karsisindakini kendisine dogru “¢cekmek” oldugunu
kesfeder. Ciinkii onu “elde etmek” gerekiyordur. Buna “almak™ ya da “almay1
istemek” de denebilir. Ustelik bu arketipik denebilecek kadar temel bir eylemdir.
Oyuncu, bu temel eylemi arama isini, oturup diisiinerek degil bedeniyle yani eyleme
dokerek yapmalidir. Aksi durumda ¢6ziimleme yoluyla isleyen mantik, oyuncuyu
yanlis yollara sokabilir. Bu nedenle, sahnede spontane olabilmek igin biresim yoluyla
isleyen itkilere ihtiyaci vardir. Ancak hemen belirtmeli ki “almak” eylemi yerine
gore 6ldirmek eyleminin dahi jesti olabilir, 6rnegin “hayatin1 almak”. Buradan, yani
“ne” sorusunun cevabina ulastigimiz noktadan, “nasil” sorusuna gegilebilir.

Oyuncu, amacin ararken “ne istiyorum” diye sorar. Ornegin I1I. Richard’1
oynayan bir oyuncu i¢in bunun cevabi “kral olmak istiyorum” dur. Ardindan “nasil
kral olurum” sorusu gelir. Artik istemek degil de yapmakla mesguldir. Richard
oldiirerek, calarak ve giicii zorla eline gegirerek kral olur. Yani siirekli fark: nitelik ve
niceliklerle “alir”. Eger oyuncu bu arketipik durumun jestini bulur ve ¢esitli
bi¢imlerde ¢alisirsa yol alir. Cikis noktasindaki secimler ne kadar basit olursa, o
kadar genis bir calisma alanina agilma sans1 dogar. Kesfetme siireci nitelikle ilgilidir.
Ornegin sinsice almak ve alenen almak ¢ok farkli eylemlerdir. Jeste eklenen bu
nitelikler her bir anin birbirinden farkini ortaya koyar. Bunu yaparken oyun kisisi ya
da karaktere ait bir i¢ ses, sorgulama ya da diyalog s6z konusu degildir. Eylem tek
bir enerji birimi halinde yapilir. “Psikolojik Jest”te amag¢ ruhu ve bedeni yeni ve
ongoriilmemis bir hale sokmaktir. Ardindan, yani “Psikolojik Jest” bulunduktan
sonra bu hareketin sesini de eklemek dogru olur. Ancak bu ses yine itkisel ve
kendiliginden olmalidir. “Michael Chekhov Teknigi’nde seyirci icin gorilmeye
deger bir an yaratmanin formiilii budur. Bu sekilde ¢alisarak I11. Richard gibi bir
oyun sadece Shakespeare metninin olaganiistii niteligi ile degil ayn1 zamanda
oyuncunun performansiyla da etkileyici olur.

Arketipik agidan bakildiginda alti temel eylem vardir:
1.Istemek

2. Reddetmek
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3. Direnmek

4. Boyun egmek
5. Almak

6. Vermek

Her sey “istemek” ile baslar ve daha etkin bir eyleme déniisiir. Istemek o
kadar temel bir eylemdir ki bir bebegin ilk eylemi dahi aglayarak annesini istemektir
denebilir. Konusamadigi i¢in bunu sesi ve bedeni ile yapar. Bir yetiskine bu duyguyu
hatirlatmanin en kolay yolu tanriya yakaran yetiskin bir beden formu ile annesini
cagiran bir bebegin beden formunu gostermek olabilir. Kullandiklar1 jestler hemen
hemen aynidir. Ardindan istemenin karsit1 olan “reddetmek’ gelir. Yemeyi reddeden
bir bebek buna uygun bir 6rnektir. Yetigkinler bile artik konusmay1 6grenmis olsalar
da reddederken ayn1 bebekler gibi baslarini iki yana cevirirler. Uglincii eylem
“direnmek”tir. Clnku bu istemek veya istememek konusunda ortaya konan iradenin
bir sonucudur. Ardindan direnmenin karsiti olan “boyun egmek” gelir. Boyun egmek
de baska bir eyleme “vermek” eylemine evrilir. Bu, kisinin isteginden cayip,
direnmeyi birakip iletisimde oldugu kisi ya da kisilere istedigini vermektir. Altinci ve
son temel eylem ise vermenin karsiti olan “almak™tir.

Bir oyun metnini eline alip oynadig: karakteri ¢céziimleyen bir oyuncu
yuzlerce eylem ile karsilasacaktir ancak “Michael Chekhov Teknigini”’nde tim
eylemler bu alt1 arketipik eyleme indirgenebilir. Ornegin yumruk atmak da 6pmek de
aslinda “vermek” temellidir. Biri 6diil digeri ceza igerir. Bu demektir ki nitelik bir
eylemi her yonde degistirebilir. Bu yaklasimin amaci, nitelige yani “nasil” sorusuna
gecmeden onceki ¢ikis noktasi olan “ne” sorusuna net bir cevap bulmaktir. Oyuncu
bir kere “ne”yi yani eylemi bulursa artik sadece “nasil”a yani nitelige odaklanabilir.
Ve bu ikisini birlestirirse neyi nasil yapacagini bilir. BOylce sahneye ¢iktigi her
gosterimde sansa yer birakmadan dogru bir performans sergileyebilir. Chekhov’un
“Psiklojik Jest” dedigi teknik, yukarida s6zli gegen alt1 temel eylemin her birine bir
nitelik yiikleyip bunu pantomim bi¢iminde bedene tanitmaktan ibarettir. Clnki bir
kere bellek durumu kavradi m1 artik diisiinmek gerekmez. Karakter ister, reddeder,

direnir, boyun eger, alir ya da verir. Oyuncu bu eylemleri diisiinmeden yaptig1 igin de
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bilingdis1 bir noktadan, itkisel bicimde hareket eder. Yani beden ve bellek tek bir
eyleme odakli, tek bir enerji birimine doniistir.

Chekhov, bu teknigi uygularken bes arketipik jest kullanir:
1. itmek
2. Cekmek
3. Kaldirmak
4. Firlatmak
5. Parcalamak

Bu bes arketipik jest, diger alt1 arketipik eylemi nitelemek i¢in yeterlidir. Bu
eylemler alt1 farkli yonde yapilir: Ileri, geri, yukari, asag1, saga ve sola. Ve elbette
oyuncu bu teknigi calisirken bes arketipik jestin besinden birini se¢gmek zorunda

degildir. Se¢enekler sonsuzdur. Ama sade olmalar1 tavsiye edilir:

“Istiyorum deyin ve bu sozciigii i¢inizde bir jest olusana dek tekrar edin. Ardindan
sOylemeyi birakin ve jesti yapin. Tiim bedeninizle yapmaya 6zen gésterin. Mimkiin
oldugunca bilingli olmaya ¢aligin. Yani ne yaptigmizin agik¢a farkinda olun. Jesti yaparken,
ozellikle 151ma sirsinda ne hissettiginize odaklani. Dogru yapildiginda jest i¢inizde bir
isteme diirtiisii uyandiracaktir ve bunu bedeninizde dolasan bir akim gibi hissetme sansiniz
olacaktir. Ardindan “sanatsal ¢erceve”yi kullanabilirsiniz. Yani jesti, fiziksel bedeninizi
kullanmadan, hayali bedeninizle yapabilirsiniz. Boylece jestin ger¢ek anlamina ulagirsiniz.

Jest, artik bir psikolojik jeste doniismiistiir.” (Petit, 2010: 53)
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SEKIL 1 Psikolojik Jest 1

(Kaynak: Chekhov, 1991: 69)
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SEKIL 2 Psikolojik Jest 2

70)

Chekhov, 1991:

(Kaynak
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SEKIL 3 Psikolojik Jest 3

(Kaynak: Chekhov, 1991: 71)
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SEKIL 4 Psikolojik Jest 4

(Kaynak: Chekhov, 1991: 72)
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SEKIL 5 Psikolojik Jest 5

(Kaynak: Chekhov, 1991: 73)
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SEKIL 6 Psikolojik Jest 6

(Kaynak: Chekhov, 1991: 74)
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SEKIL 7 Psikolojik Jest 7

(Kaynak: Chekhov, 1991: 75)
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4.7. I Aksiyonu Surdiirmek

Her eylemin kendi iginde bir zirve noktas1 vardir. Bu, oyuncu i¢in
duygulanimin en yogun oldugu andir. Ornegin yumruk atarken zirve an1 tam olarak
elin ylize temas ettigi andir. Eger bu anki duygulanimimizi yakalar ve strdrebilirsek
ilgili sahne i¢in gerekli yiiksek enerjiyi saglamis oluruz. Bu noktada “Hayali Beden”
ile calismak yarar saglar. Ciinkii bu teknigi kullanarak Segtigimiz bir eylemin etkisini
istedigimiz kadar siirdiirebiliriz. Bunu yumruk 6rnegine uyarlarsak; Yumrugun surata
temas ettigi zirve anini siirekli bir duruma tasiyabiliriz. Yani buyik bir jest yapsak da
sadece sonundaki kiigik bir parcay: kullanir ve bunun bize getirdigi duygulanimi
i¢sel olarak istedigimiz kadar blyutur ve uzatabiliriz. Bunu uygulamak tarif etmekten
daha kolaydir. Ustelik beden bunu hatirlar.

“ Almak eylemini arketipik bicimde ifade eden bir psikolojik jest yaratin. Tim
bedeni kullanarak lizerinde ¢alisin. Jestin, i¢inizde almakla ilgili akimlar uyandirdigindan
emin olun. “Sanatsal Cer¢eve”yi kullanarak “Hayali Beden”inizin jesti tanimasini ve fiziksel
beden olmaksizin da yapabilir hale gelmesini saglayin. Jesti i¢sel olarak tutabildiginiz kadar
tutmaya caligin, itkileri takip edin vs... Jestten memnun oldugunuzda yani sizi harekete
gecirecek gucu sagladiginda, zirve anin1 aramaya baslayin. Jesti tekrar fiziksel bedeninizle
yapin. Jesti yaparken duygulaniminizin en yogun oldugu o zirve anin1 yakalamaya ¢ok dikkat
edin. Zirve aninin fiziksel konumundan emin olun. Simdi “Sanatsal Cergeve”yi tekrar
kullanarak bu zirve noktasim “Hayali Beden”e tanitin. Simdi sadece “Hayali Beden™i
kullanin ve o ani siirekli olarak yasaym. Siirekli tekrar etmeniz gerekmez. Sadece o ant
stirekli oluyormuscasina deneyimlemeniz gerekir. Burada stirdiiriilen bir ¢caba s6z konusudur.
Kavranmasi zor bir olay olsa da yapmasi kolaydir. Elle tutamayacagimiz, soyut anlardan
biridir ama agik¢a yeni bir deneyim yasamanizi saglar. Gerekirse tiim sahne boyunca

yapilabilir ya da sadece bir tirat veya kisa bir an igin uygulanabilir.” (Petit, 2010: 54)

4.8. Duyumsama (His) : Kalkmak, Diismek ve Denge Aramak

Yasanan her deneyim beden tarafindan hissedilir ve kaydedilir. Eger deneyim
kavramu belirli bir olayin andaci olarak degil de beden tarafindan algilanan bir
duyumsama olarak gorilurse, bu duyumsamalarin birbirlerine bagl olduklar1 da
anlasilir. Ornegin hiiziinlt amilar bilingten silinir ama beden hiiziinlenme anini

unutmaz. Demek ki kalic1 olan, ge¢mis olaylarin belirli anlar1 degil, o anlara verilen
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tepkilerdir. Dolayisiyla bu tepkiler geri ¢agirilabilirler. Michael Chekhov buna
bilingalt1 laboratuar1 adin1 verir. Tim mutluluk, korku, kiskanglik, pismanlik, sevgi,
sliphe, hiiziin, umut gibi duygular beden tarafindan taninir. Hepsi bilingalti
laboratuarinda bulunur ve bir oyuncu istedigi duyguyu istedigi zaman
cagirabilmelidir. Bu noktada “Michael Chekhov Teknigi” ile ilgili ilging olan, ¢ok
kisitl ¢ikis noktalarmdan gok genis alanlara agilabilir olmasidir. Oliimiine yakin bir
zamanda Chekhov, duyumsamalar1 dahi arketiplere indirgemeyi basarmistir.
Chekhov (g arketipik duyumsamadan bahseder.

Birincisi “floating”, yiizmek ya da yiizeye ¢ikmak olarak tanimlanabilir.
Buna kisaca “kalkmak” diyecegiz. Bu, tim olumlu duyumsamalar ifade eder. Bu
fiziksel duyumsama temel olarak yukari hareketlerin tiimiini kapsar. Glnluk dilde
deyim olarak yerlesmis 6rnekler vermek mimkiindir: Mutluluktan u¢mak ya da
ayaklar1 yerden kesilmek gibi. Mutluluk, 6viing, ask, 6zgiirlilk, umut gibi duygular
bu smifa girer. Ikinci arketipik duyumsama ilkinin karsit1 olan “diismektir”. Olumsuz
duygulari kapsar. Yine giinliik dile yansimis 6rnekler vermek mimkunddr: Yerin
dibine girmek, diisiik hissetmek, asagilanmak gibi. Hiiziin, siiphe, panik, saskinlik
gibi duygular da bu sinifa girer. Uglinci arketipik duyumsama ise birbirinin karsiti
olan diismek ve kalkmak duyumsamalarinin ortasinda bulunan “denge aramaktir.
Durgunluk igeren huzur, 6l¢ululik ya da yerine gore glgcliluk gibi duygular bu sinifa
girer. Michael Chekhov, bu fikri 1950°1i yillarda ortaya atmistir. Ne kadar dogru bir
sezgisel 6ngorii oldugunu Norvegli genetik biyoloji profesorii Nils O. Oeijord’un

2001 tarihli Human Behaviour (Insan Davranist) adli kitabinda bulmak miimkiindiir:

“Diismek primatlarin evrimi kadar eskidir. Bunu anlamak i¢in yirmi milyon yil
onceki pleistosen evresinde yeryiiziiniin nasil oldugunu hayal etmek gerekir. Primatlar
evrimlesmeye ve cesitli tiirlerde cogalmaya baslamisti. Agac tepelerine ¢ikabilenler bir¢ok
kaza gecirdiler. Bu da evrimsel bir baski sonucu beyin yapilarin1 daha az risk igeren
etkinliklere yoneltti. Dogal ayiklanma, risk alanlar1 azaltt1 ve ndron baglarinda tereddiit
olanlar1 ¢ogaltt1. Bu tiirler daha sonra “homo sapiens”e evrimlesecek olan yerdegezenlere
doniistiiler.” (Oeijord, 2001: 181)
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Oyuncu bu t¢ temel duyumsamay fiziksel bedene tasimay1 basarirsa ¢ok
giiclii birer gergeklige doniisiirler. Cilinkii bedende her biri igin evrimsel olarak
tanimlanmuis itkiler vardir. Bunu hatirlamak i¢in oturacaginiz sandalyenin
beklediginiz anda bacaklariniza temas etmedigini hayal etmek yeterli olacaktir.
Hissedilen sey karin bolgesindeki ani sikismaya eslik eden nefesin kesilme an1 yani
paniktir. Otonom sinir sisteminin kilitlendigini haber veren bu his dengeyi bulana
dek ge¢meyecektir. Ustelik bu siire¢ ne kadar zorlu ise ardindan esit derecede giiclii
bir kalkma hissi onu takip edecektir. Oyuncunun isi, bu duyumsamalara hakim olup
mesleginin hizmetine sokmaktir. Michael Chekhov, bunu yine hayal giict ile ¢ozer.
Yani diismek deyince hayali bir diisme s6z konusudur. Cunki oyuncuyu asil
ilgilendiren diisme eyleminin kendisi degil buna eslik eden duyumsamadir.

Oyuncular ¢ogunlukla hiiziinlii diistincelere dalarak htzinli olunacagini
diistiniir. Ama bu durum gorecelidir. Ciinkii gegmis anilar1 hatirlama sekli bireyi her
seferinde ayni tarihteki ayni olaya ve kosullara degil, o olay1 en son hatirladig1 anki
ruh haline, yani bellegindeki son kayit tarihine, dolayisiyla da her seferinde farkli bir
ruhsal duruma gétdrdr. Clnki her hatirlamada, bellek, gegmisi o anki kosullar ile
yeniden yazar. Yani duygulanmak i¢in anilara bagvurmakta kesinlik yoktur.

Michael Chekhov’a gore ise insan hiuizunli ya da mutlu oldugu i¢in
diistinceleri de o yonde gelisir. Yani gergek hiiziin ya da gergek mutluluk hissi bellek
ile sinirli degildir, bedenimizde bir akim halinde dolasir. Daha 6nce belirtildigi gibi
hizun, bedeni fiziksel olarak asagi cekerken mutluluk da bedeni fiziksel olarak
yukari iter. Ustelik bu durum bir dis g6ziin rahatlikla fark edebilecegi kadar agiktir.
Oyuncu, bu asag1 ve yukari hareketleri hayalinde ger¢ek zamanli olarak
canlandirabilir. Yeterli odaklanmayla hareketin getirdigi duyumsama bir defa
devreye girdi mi olaylarin dogal akis1 oyuncuyu engelsiz bigimde duyguya, duygu da
istenilen duygulanima gétiiriir. Yani duyular duyumsamayi, duyumsama duygulari
ve duygular da duygulanim tetikler. Seyircinin gordiigii ise bu zincirin son halkasi
olan duygulanimdir. Bu yalin teknik, somut evrensel nitelikleri 6ne ¢ikartarak

seyircinin oyuncuyla duygudaslik kurmasinda ¢ok biiytik etki saglar. 1950-1954
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yillart arasinda Hollywood’da kaydedilen derslerinde Michael Chekhov, bu teknik

i¢in su egzersizi onerir:

“Kendinize basarisizlik hissini deneyimlemek istiyorum deyin. Bedeninizin bu
duyumsamayi tanidigindan emin olabilirsiniz. Ciinkii yasamda ne zaman basarisiz olsaniz
bedeniniz sizinleydi tum hislerinizi kaydetti. Eger kendinize yeterince zaman verirseniz bu
duyumsamayi1 deneyimlersiniz. S6z konusu olan sadece bir hareketi dinlemek ve yénini
tanimlamak yetisidir. Basarisizlik hissini i¢sel bir devinim olarak asag1 yonlii hissedersiniz.
Deyim yerindeyse sizi asagi ¢eker. Bu fiziksel bir duyumsamadir ve bir duyguyu uyandirir.
Ve bu duygu da duygulanima yol a¢ar. Duygulanim seyircinin gordiigii digsal ifadedir. Bu
duyumsamay1 ortada higbir kosul ve neden olmadan tiretebilmek gercekten harikadir. Sadece
isteyerek, neler olup bittigine kars1 duyarli olmak kosulu ile ona sahip olabilirsiniz.
Deneyimlemek istediginiz, fiziksel duyumsamadir. Duygusal yanim dert etmeyin. Eger
duygu gelirse devam edin ama duyumsamanin i¢inde yasaym. Duyumsamalar guglidur ve
sizi yonetirler. Burada ilging olan, her seyin herhangi bir dogrulama, kosul ya da neden
olmaksizin soyut olmasidir. Bir oyuncu olarak seylere sahip olma ve kullanma se¢imi
sizindir. Oyunun hayali kosullar1 etrafinizdayken ve karakter isin igindeyken, karakter gerekli
an icin uygun duyumsamay1 alir. Bunlar sadece gerekli duygusal yasami saglayacak olan
kivileimlardir. Eger bir oyuncuysaniz, sadece kosullar bile sizi ateslemeye yeter.”

(Petit, 2010: 60)

4.9. Karakterizasyon

Sanatsal olarak iyi bir is ¢ikarmanin kosulu saglam bir temeldir. Bir oyunun
ilk okumasini yaparken bile her ne kadar genel bir kavrayis pesinde kogsmak
gerekiyor olsa da oyuncunun imgeleminde karakter ya da karakterlerle ilgili bir imge
veya ses belirebilir. Bu imgelem oyuncuya tiim oyunun anahtarini verecek kadar
gucludar. Chekhov, bunun i¢in “sopa, top ve perde” adin1 verdigi bir egzersiz
tasarlamistir. Temel olarak yine Steiner’in Three Folded Nature of Man (Insanin Ug
Katli Dogas1) kitabindaki kavramlardan yola ¢ikar ve ii¢ temel merkez {izerinden
karakteri sekillendirir. Ardindan oyuncu hangisinin kendisine daha yakin oldugunu

secebilir. Egzersizin ilk bolimii soyledir:

“Bir ¢gubuk hayal edin. Simdi de tiim bedeninizin gubuk oldugunu ve bu ¢ubugun

hareket edebildigini hayal edin. Baslamak icin, gubuk olmalisiniz. insan oldugunuzu
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tamamen aklinizdan ¢ikarin. Bu tuhaftir. Baglangigta imgenin bedensel bir sorgulamasidir.
Bir ¢ubuk gibi hareket edebilmek igin bedeninizi egitirsiniz. Hareketlerinizin kati ve sert
oldugunu fark edersiniz. Miimkiin oldugunca genis hareket edip kaplayabildiginiz kadar ¢ok
yer kaplaymn. imgelemle bir oldugunuzu hissedinceye ve beden bunu anlayincaya kadar
devam edin. Bunu bir defa bagardiniz mi1 artik bedenin kat1 hareketlerini yumusatip odaginizi
distan ige gevirebilirsiniz. Katilig1 fiziksel bedeninizden uzaklastirin ama hayali bedeninizde
cubuk olarak hareket etmeye devam edin. Gergek ve kolay eylemler yapin ve psikolojinize ne
oluyor gozlemleyin. Kendinize bunun normalde oldugunuz siz olup olmadigimni sorun,
ardindan deneyimlediginiz seyin tam olarak ne oldugunu tanimlayin. Eger dogru sekilde
calistyorsaniz var olma bigiminizde bir degisim fark edeceksiniz. Eylemleri yapmaya devam
edin. Yiirliylin, oturun, uzanin, bir cisim alin, kavrayin, bagkasina verin, bir seylere bakin,
nesnelere dokunun vs... Belki de bedenin bir bdlgesinde bir enerji yogunlagmasi
hissedeceksiniz. Normalde oldugunuzdan farkli hissedeceksiniz ¢iinkii bilingli bir sekilde
hareket ediyorsunuz ve bu davranis bigimi normalde sergilenmiyor. Bu noktada bilingli
hareket etmek cok 6nemlidir. Imge, bedenin dziimsemesi gereken bilgi ile gelir. Hizl1 ve
basittir. Artik “cubuk modu”unu yarattiginiza ve bu moda girdiginize gore, bu modun
gesitlemelerine ulasmak miimkiindiir. Oziimsemek istediginiz gubugun cesidi ya da niteligini
belirleyebilirsiniz. Diyelim ki kiirdam sectiniz. Bu ¢ok 6zel bir cubuktur. iki ucu da sivridir,
batirmaya ya da delmeye yarar. Ama ¢ok ince ve kirllgandir. Bu kiirdan gorselini kullanarak
icsel deviniminize odaklanin. Cok daha belirleyici ve karaktere ¢cok daha yakin oldugunu
goreceksiniz. Ne var ki bedeninizde heniiz karakter yok. Diger ¢esitlemeler, beyzbol sopasi,
islemeli tahtadan bir ¢in gubugu, polis copu, fliit, kalem, aga¢ govdesi, kilig, raptiye vs...
olabilir. Sizin karakterinize uygun ¢ubugu se¢mek elbette size kalmigtir. Bu, karakterin
niteliklerini nasil yarattiginiza gére degisir. Bu yeni hareket bi¢cimini provaya katmak
mantiginizdan degil de sezgi ve imgeleminizden gelen segimleri devreye sokacaktir. Basit bir
gorsel sayesinde hi¢ plan yapmadan ise baglamak miimkiindiir. Béylece karakter hakkinda
birgok veri elde edersiniz ve provalar ilerledikge sanki siz bir miknatismigsiniz gibi bagka
gorseller size gelir. Boylece bu temel ¢aligma daha zengin ve bilge bir bigim alir.”

(Petit, 2010: 61)
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5. OLUMDEN SONRA MICHAEL CHEKHOV

5.1. Miras

“Michael Chekhov Teknigi” tipki dil gibi, yasayan, gelisen ve degisen bir
kurum olarak giintimiize ulagsmistir. Bunun temel nedeni evrensel ilkeler Gizerine
kurulu olmasidir. Michael Chekhov’un siirgiinlerle gecen yasam seriiveni ise bu
evrensel ilkeleri zenginlestirmistir. Anavatani Rusya’dan kagtiktan sonra 1928-1930
yillarinda Almanya’da, 1930-1931 yillarinda Fransa’da, 1932-1934 yillarinda
Letonya ve Litvanya’da yasamis, ardindan iki yillik bir Amerika turnesine ¢ikmustir.
Sonra 1936-1938 yillar1 arasinda Ingiltere’de bulunan usta sanatgi, son olarak
1938’de Amerika’ya yerlesip 1955°teki 6liimiine dek burada yasamistir.

Michael Chekhov’un yasami boyunca Avrupa’yi kasip kavuran bir¢cok sosyal,
politik ve ekonomik olay meydana gelmistir. Bunlarin baslicalar1 1917 Bolsevik
Devrimi ve 1933 Alman Nazi Iktidar1 gibi rejim degisiklikleri, Birinci ve Ikinci
Diinya Savaslari, 1929 Diinya Ekonomik Bunalimi, buna bagl olarak fasizm,
milliyetgilik ve rk¢ilik akimlarinin yayginlagmasi ya da Amerika’da kominist tlke
gogmenlerine uygulanan kara liste politikasi (1950-1956 McCarthy donemi cadi avi)
gosterilebilir. Bu ve benzeri toplumsal, ekonomik ya da kisisel sorunlar hayati
boyunca Michael Chekhov’u ne kadar sikistirdiysa, usta sanatgi1 ¢aligmalarina 0
kadar odaklanmay1 basarmistir. Bu sayededir ki giinimuzde hala Michael Chekhov
isminden bahsedebiliyoruz. Clinkii vatan haini ilan edildigi Rusya’da ismi ¢oktan
unutulmus ve sigindigi Amerika’da da teknigi begenilse de maddeci bir yaklagimla
degerlendirilip, “aktarilamaz” denilerek reddedilmistir. Michael Chekhov’un
Ogretilerinin kayit altina alinmasinda emegi gegen dgrencisi ve sekreteri Deirdre
Hurst du Prey ve dliimiinden sonra tekniginin korunmasi, gelisitirilmesi ve
aktarilmasinda 6nemli yer tutan yardimci egitmenleri George Shdanoff ve esi Elsa
Schreiber’in de emegi unutulmamalidir. Bu iki egitmen 1980’11 yillarin sonuna dek
“Michael Chekhov Teknigi’ni 6gretmeye devam etmislerdir ve 6grencileri yiizden
fazla Akademi Odiilii kazanmistir. 1980 yilinda ise Michael Chekhov’u Ingiltere’de
finanse eden Beatrice Straight, New York’taki Michael Chekhov Studio’yu
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kurmustur. “Michael Chekhov Teknigi”nin giiniimiizdeki popiilerligi bu kurum

sayesinde saglanmig ve dlinyaya yayilmistir.

5.2. Michael Chekhov Vakfi (MICHA)

Michael Chekhov Vakf:, “Michael Chekhov Teknigi’ni konferanslar, atdlyeler
ve festivaller ile diinya ¢apinda yaymay1 amag edinmis bir kurumdur. Vakfin
Amerika’dan diinyaya yayilmasi1 1992°de |. Uluslararas: Michael Chekhov Atolyesi
adi altinda Almanya’da baslamis ve ardindan ikinci ve {igiinciisii Rusya ve Birlesik
Krallik’ta diizenlenmistir. Ancak Berlin’de yapilan dérdiincii bulusma fikir ayriliklari
ile sonlanmustir. Bunun iizerine 1995°te ingiltere’de Michael Chekhov Merkezi adli
yeni bir kurum ortaya ¢ikmistir. Glnimizde, diinya ¢apinda “Michael Chekhov
Teknigi” tizerine galisan bir¢ok kurum olsa da MICHA’ya bagli olarak ¢alisan resmi
kurumlar sadece New York, Berlin ve Los Angeles’tadir. Bugiin var olan dort
baségretmen Joanna Merlin, Ted Pugh, Fern Sloan ve Lenard Petit, kariyerlerine
New York’taki atolyede baglamislardir.

Avrupadaki baségretmenler ise teknigi birgok farkli yerden 6grenmislerdir.
Sarah Kane, 1936-1938 yillar1 arasinda Darlington Hall - Ingiltere’de Michael
Chekhov ile ¢alismigtir. Alman egitmen Jobst Langhans, vatandaslart olan
basogretmenler Else Bongers ve Jurgen V. Alten’in 6grencisidir. GUnimizde
MICHA, ii¢iincii nesil 6gretmenlere de sahiptir. Bunlar Amerikali Scott Fielding,
Hollandali Marjolein Baars ve Alman Ragnar Freidank’tir. Bu son nesil hocalarin
egitmeni ise “Michael Chekhov Teknigi”ni onlara 1990’11 yillarda aktaran ikinci
nesil 6gretmen Israilli David Zinder’dir.

Michael Chekhov’un anvatani Rusya’da ise sanat¢1 adina kurulan resmi bir
kurum bulunmamaktadir. Bunun temel nedeni Michael Chekhov adinin S.S.C.B.
tarihinden silinmis ve dgretisinin gizlice korunmus olmasidir. Buradaki en blyuk
emek Devlet Sahne Sanatlar: Enstitiisii baskan1 Maria Knebel’e aittir. Hem
Stanislavski hem de Chekhov’un 6grencisi olan Knebel, 1948’den 1985°¢ kadar
“Michael Chekhov Teknigi”ni Rusya’da gizlice de olsa var etmistir. Ancak 1979

yilinda dnerilen ve 1980’11 yillarda donemin Rusya Devlet bagkan1 Mihail Gorbagov
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tarafindan desteklenen Perestroyka adli ekonomik ve siyasal reform hareketinin
ardindan‘“Michael Chekhov Teknigi” agik¢a taninmaya baslanmistir. Michael
Chekhov’un hayatini konu alan belgesel film From Russia to Hollywood 'da
(Rusya’dan Hollywood’a) Moskova Sanat Tiyatrosu onursal bagkan1 Anatoli

Smeliansky bu konu lizerinde sunlar sdyler:

“Oyuncuya Rusya’da basildig1 zaman bu bizim i¢in Rus Tiyatrosu’na vahiy inmesi
gibi bir seydi. Stanislavski hep resmi hocaydi, sanki bir ¢esit “kutsal inek”ti. Ama
Stansilavski’nin 6grencisi Michael Chekhov, oyunculugun gergek sirrini bilen gergek Rus

sanatgisidir.” (Keeve, 2002)

Tiirkiye’de ise heniiz Michael Chekhov Vakfi’na bagl bir kurum
bulunmamaktadir. Ancak son yillarda 6zellikle Almanya’dan gelen resmi egitmenler
tarafindan verilen atolyeler ile “Michael Chekhov Teknigi” Tiirk 6grencilere
aktarmaktadirlar. Kumbaraci50, Tiytaro Medresesi, Bahgesehir Universitesi ve Kadir

Has Universitesi gibi kurumlar bu atdlyelere ev sahipligi yapmaktadirlar.
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6. SONUC

Oliimiinden altmis bir y1l sonra, giiniimiizde “Michael Chekhov Teknigi” hala
gelistirilmeye, degistirilmeye ve yeniden yapilandirilmaya devam ediliyor. Ne var ki
bu 6greti, Michael Chekhov’un bes temel ilkesinden (Psiko-fiziksel Oyunculuk,
Soyut ifade Araglari, Yaratici Ruh ve Kutupsallik, Yaratict Hal, Sanatsal Ozgiirlik)
vaz gecilmis degil. Bu egitim-bilimsel yaklagim sayesinde basit ve evrensel temeller
uzerine oturan “Michael Chekhov Teknigi” tiim diger oyunculuk 6gretilerine oranla
beden ve ruh biitiinliigli yakalamak i¢in en ¢ok tercih edilen ¢alisma bi¢imi olmaya
devam ediyor. Bu nedenledir ki yeni baslayan bir oyuncudan on yillarca deneyim
kaznmis bir ustaya kadar her yas ve seviyeden oyuncu bu teknigi yaygin bir sekilde
uyguluyor. Michael Chekhov Vakfi bagkam Lenard Petit 6greti hakkinda sunlari

sOyluyor:

“Bana igimin ne oldugunu soruyorlar ve ben de isimin insanlara onlarin zaten
bildikleri ama bildiklerinin farkinda olmadiklar1 seyleri 6gretmek oldugunu séylilyorum.
Insanlar1 dogustan gelen yani zaten sahip olduklari bilgiyle tekrar tanistirtyorum. Siirecin
farkina varmalarim sagliyorum. Yetenek denilen sey aleve doniisebilme potansiyeli olan bir

kivileimdir.” (Ashperger, 2008: 300)

“Michael Chekhov Teknigi” bu yalin yaklagimi sayesinde “Stanislavski
Sistemi”, “Lee Strasherg Metodu”, “Uta Hagen Teknigi”, “Eric Morris Teknigi” ve
“Bertolt Brecht Yaklasimi” gibi ¢esitli yontemlerden ayrilir. Ve oyuncularin ¢ok
daha kolay uyum sagladiklari, sinirlarin kendi hayal gucleri oldugu, ¢alistik¢a
ilerleyebilecekleri bir teknik olarak dikkat geker. “Michael Chekhov Teknigi” ruh ve
beden biitiinliigiine dncelik verdigi icin bir tedavi bigimi olmasa da etkisi agisindan
terapotiktir. Ciinkii Michael Chekhov, teknigini olustururken dogu ve bati
diistincelerini esit degerde kabul edip harmanlamistir. Bu da bir durum karsisinda ne
yapacigini bilmek kadar, ne hissettigini de bilmek demektir. Dogru egitimden ge¢mis

bir Chekhov oyuncusu, egoyu nasil ¢dziimleyecegini bilir. Bunun 6zeti, dogal stireci
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bozmadan yani diisiinmeden, duyular yoluyla dis diinyaya odaklanip bir itki
yakalamak, bunu itkinin hayal diinyasini tetiklemesine izin vermek ve bdylece
eylemerin niteliklerini beklenmedik bir bigimde degistirmek, yani sahnede neyin
nasil yapildigini zenginlestirmektir. Bu ¢abanin sonucunda oyuncunun da kesin
olarak bilmedigi ama teknik becerisi sayesinde verili kosullarin disinda ¢ikmadigi,
“simdi ve burada” yasayan anlarin birbirini izledigi bir oyunculuk bigimi ortaya
¢ikar. Oyuncu sureg icersinde bunun gergek degil ama gergekei bir yaklagim
oldugunun farkindadir. Bu ger¢ek ve gercekei ayrimi sayesindedir ki sahnedeki
eylem giinliik yasam kadar dogal ama enerji olarak da giinliik yasamdan ¢ok daha
yogun bir bi¢im alir ve izlemeye deger hale gelir.

Michael Chekhov, gelecegin tiyatrosunu tarif ederken, “Ruh, onu yonetmeyi
basardigimizda ¢ok yiice bir sey olacaktir ve somut bir ara¢ haline gelcektir 28
demistir. Bunun temel sartinin deney ve ¢alisma oldugunu belirten Chekhov’un
teknigi, aradan gegen altmis bir yila ragmen 6zgiin ilkelerine sadik kalmistir.
Giiniimiizde Chekhov’un resmi bir varisi olmasa da kolektif bir ¢aba ile bu temel

ilkeler genisletilmeye ve derinlestirilmeye devam edilmektedir.

% (Chekhov - Du Prey, 1985: 141)
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8. OZGECMIS

1979 yilinda Istanbul’da dogdu. ilkokulu Yesilkdy Arif Senel ilkokulu’nda,
orta ve lise dgrenimini Ozel Saint Benoit Fransiz Lisesi’nde tamamladi. Istanbul
Universitesi Edebiyat Fakiiltesi Fransiz Dili ve Edebiyat1 Boliimii’nden 2004 yilinda
mezun oldu. 2006-2010 yillar1 arasinda Dogus Yayin Grubu blnyesindeki Billboard
Miizik Dergisi’nde muhabir olarak calisti. 2010 yili sonunda Studio Oyunculart’na
dahil oldu. 2012 yilinda Gri Sahne’ye katild1. 2013°te Hali¢c Universitesi Tiyatro
Boliimii Ileri Oyunculuk Yiiksek Lisans Programi’na basladi. 2014°te Tiyatro Aruru
kadrosuna girdi. Tiyatro, sinema ve televizon mecralarinda oyuncu olarak

calismaktadir.
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