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Oyunculuk sanati, diger biitiin sanat dallarinda oldugu gibi, kitaplardan
Ogrenilecek bir yetenek degildir. Oyunculuk sanati, pratik olarak gerceklestirilen bir
sanat dalidir. Oyunculuk sanatinin bir tarzi olan gercekci oyunculuk, oyuncunun sahne
tizerinde gercek goriinen karakterler yaratmasi olarak agiklanir. Gergek¢i oyunculuk
yonteminin kurucusu olan Konstantin Stanislavski ise, kendi yOnteminin en iyi

uygulayicilarindan biri olarak Michael Chekhov’u gosterir.

Bu calisma, Konstantin Stanislavski’nin yontemi ile bu yontemin uygulanmasina
yonelik Michael Chekhov’un gelistirdigi “Esinlenilmis Oyunculuk Yaklasimi’nin,

benzer ve farkli yonlerinin saptanmasi iizerine olusturulmustur.
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ABSTRACT

The art of acting, like all other art branches, is not something that can be learnt
from the books. The art of acting, is an art branch which is performed practically.
Realistic acting, one of the styles of acting art, is explained as a way of actor’s creating
characters that are seen as real on the stage. Konstantin Stanislavski, who is the founder
of realistic acting technique, points out Michael Chekhov as one of the best actors who

applies it.

This study is composed to find out the similarities and differences between the
technique of Konstantin Stanislavski and the “Inspired Acting Approach” which was

developed by Michael Chekhov to apply Konstantin Stanislavski’s technique.
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1. GIRIS
Dr. Ozdemir Nutku, 2004 yilinda basilan “Yeni Baslayanlar Icin Oyuncunun Calismas1”
adl tiyatro inceleme kitabinda, “oyuncu nedir?” sorusunun yanitini ararken su sonuca

varmaktadir:

“Oyuncu nedir? O, diinyanin en zor elde edilen enstriitmanidir; ¢iinkii insandan elde edilen bir
enstriimandir; insan ise diisiinme, iiretme ve yaratma melekesi olan, diinyanin tek varligidir. Bu
varlig1 yaratici bir enstriiman durumuna getirmek ise bilginin, sezginin, kavrayisin, sabrin yol
gosterdigi usta ellerin uzun ve yorucu caligmalarimi gerektirir. Yetenegi olan ve oyuncu denilen
yaratici bir enstriiman olmay1 (vitrin degil) aklina koymus bir kisi de olaganiistii ¢aba gerektiren
bu isin listesinden gelebilmek icin, bir an bile yilginlik duymadan biiyiik bir 6zveri ile calismak,
denemek, yaratmak zorundadir.”!

Bu “insan” denilen varlif1, “yaratic1 bir enstriiman” durumuna getirmek icin Ozdemir
Nutku, “organik oyunculuk” kavramimi isaret eder ve islevselligi agisindan organik
oyuncunun sahne iizerindeki gorevini gerceklestirmesine yarayan ii¢ ilkeden soz eder.

Ozdemir Nutku bu konudaki goriislerini soyle aktarir:

“(...) Organik oyunculugu vurgulayan ilk ve en 6nemli ilke sudur: Oyuncunun davranisi, duyarl
bir bilingten kaynaklanan, ¢evresinin dogrudan sonucu ve onun g¢evresine olan ‘spontan’ ve
dogru tepkisidir. Bunun i¢in organik oyuncunun, ¢evresindeki yasama kars1 duyarli ve dogru bir
yaklasimi vardir. Onun ¢evresine olan tepkisi de, ¢evresinin ona olan etkisinin bir yansimasidir.
Organik oyunculugun ikinci ilkesi, oyuncunun, giinliik yasamda oldugu gibi, roliindeki en kiiciik
ayrintilar1 tam ve dogru olarak gelistirmesidir. Oyuncu, karakterdeki anlam yiiklii nedenleri
belirginlestirmek icin, sahne iizerinde gercekligi olan hareketlere gitmede becerisini arttirir. Ote
yanda mekanik oyuncunun ilgilendigi, daha cok, gosterisli hareketler oldugundan bir seyi
yapiyormus gibi goriiniir; oysa organik oyuncu, roliinii inandirici yapmay1 amag edinecektir.

Islevselligi agisindan organik oyuncunun sahne iizerindeki gorevini gerceklestirmesine yarayan
ticiincii ilke, onun NE ve NEDEN yaptigin1 bilmesidir; organik oyuncu NASIL yapilacagini
diisiinmez, ¢iinkii NASIL’1 kendiliginden saglar. lyi bir oyuncu ile iyinin iistiindeki biiyiik bir
oyuncu arasindaki ayrim, iyi oyuncunun her seyi mantikl: bir bicimde yapmasi; iyinin iistiindeki
oyuncunun, o seyi yalmzca mantikli bir bi¢imde yapmakla kalmayip o seyi o anda etkili bir
duruma getirmesidir; dogruyu fantastik boyutlara tasimasidir, yani igini alisilmigin sinirlari disina
tastyarak dogru yorumu getirmesidir. Buna en iyi 6rneklerden biri Michael Chekhov’dur.””

Yine Ozdemir Nutku, 1963 yilinda 19. Yiizyil tiyatro akimlarim inceledigi “Modern
Tiyatro Akimlar1” adli inceleme kitabinda, Stanislavski’nin oyunculuk yonteminin en
iyi uygulayicisi olarak Michael Chekhov’u isaret etmis ve Robert Lewis’in® “Method —
Or Madness 1958.” [Metot ya da Cilginlik] adli inceleme kitabinda yer alan

" Ozdemir Nutku, Yeni Baslayanlar icin Oyuncunun Cahsmasi. (Birinci basim. istanbul: Alkim
Yayinevi, Ocak 2004), s.10.

2 Ayni, s. 11-12.

3 Stanislavski’nin ticiincii ve son kitabi olarak bilinen “Bir Rol Yaratmak (Creating a Role - 1961)” adli
kitabinin da 6nsoziinii yazmis olan tiyatro arastirmacisi.



Stanislavski ile Gordon Craig arasindaki bir diyalogu aktararak, Stanislavski’nin, o
donem Ogrencisi ve Moskova Sanat Tiyatrosu’nun oyuncusu olan Michael Chekhov
hakkindaki goriislerini  belirtmistir. Bu arastirmada Stanislavski, Shakespeare’in
“Hamlet” adli oyununu sahnelemesi icin Moskova Sanat Tiyatrosu’na davet ettigi
Gordon Creig’e, kendi yoOnteminin nasil uygulandigini gosterebilmek adina gidip
Michael Chekhov’u gormesi gerektigini sdylemektedir; Michael Chekhov ise o sirada,

amcas1 oyun yazari Anton Chekhov’un birkac tek perdelik oyununu oynamaktadir.”

Gercekei oyunculuk yonteminin kurucusu’ ve 20. Yiizyi1l modern tiyatro sanatinin etkin
bir mimar olarak Konstantin Stanislavski’nin gelistirdigi gercek¢i oyunculuk yontemi,
kendinden sonra gelen tiyatro ve oyunculuk sanatina dair ¢alismalar yapmis her tiyatro

adamini derinden etkileyecek bilimsel ve toplumsal bir oneme sahiptir.

19. Yiizyilin sonu ve 20. Yiizyilin basinda arastirmalarim1 gerceklestiren Rus tiyatro
adaminin nasil bir oyunculuk kurami gergeklestirdigine dair net bir fikir edinebilmek
icin, oncelikle s6z konusu tiyatro adaminin birincil derecedeki yazinsal kaynaklarinin
degerlendirilmesi gerekmektedir. Ne var ki, donemin degismekte olan toplumsal
degerlerinin yarattigi kaotik ortam, o donemden giiniimiize kalan verilerin, belirli
sebeplerle sansiire ugramasina ve tahrip olmasina neden olmustur. Bu anlamiyla eskiyi
yikarak yerine yeniyi getirme ¢abalari, donemin Sovyet Sosyalist Cumhuriyetler Birligi
yapist i¢inde belirli bir sansiir mekanizmasinin islemesini gerekli kilmistir. Bu
mekanizma ile Stanislavski’nin karsilagsma siirecini Kerem Karaboga yaptigi
arastirmada, Stanislavski’nin Moskova Sanat Tiyatrosu’na gelir saglamak i¢in 1922-24
yillar1 arasinda gercgeklestirdigi Amerika ve Avrupa turneleri doniisiinde Rusya’da
karsilastigi tablo ile su sekilde agiklar:

“Topluluk Sovyetler Birligine dondiigiinde, sanat iizerindeki kontroliinii arttirmis yeni bir devlet

rejimiyle karsilagti. Stalin iktidarimin kiiltiir politikasi, gercekciligin her tiirlii bicimci ve soyut

sanattan degerli oldugu ve fiziksel, maddi diinyanin ruhani ve fantastik olana iistinligii ilkesi

iizerine kurulmustu. Cok gecmeden yeni politikanin ad1 da konacakti: Sosyalist Gergekgilik.

Bu durum Danchenko ve Sanat Tiyatrosu’nun ne kadar hayrinaysa, ayni oranda Stanislavski’nin

de zararmaydi. Ciinkii ¢alismalarindaki tiim mistik 6gelerin, sembolizm ve yapisalct analizle
girdigi flortlerin yok sayilmasini ya da unutulmasini gerektiriyordu. Stanislavski bir yandan

* Aktaran : Ozdemir Nutku, Modern Tiyatro Akimlari. (Birinci basim. Ankara: Dost Yayinlari, Subat,
1963) s. 91°deki alint1.

> Sevda Sener, Diinden Bugiine Tiyatro Diisiincesi. (Ankara: Dost Kitabevi Yaynlari, Subat, 2000), s.
212.



vakt-i zamanindaki (Anton) Chekhov prodiiksiyonlari nedeniyle, teatral alanda Sosyalist
gercekciligin Onclilerinden addedilirken, diger yandan, kitaplari icerdigi terminoloji (‘sihirli
eger’, ‘cosku bellegi’ gibi kavramlar) yiiziinden sansiire ugradi.”®

Oyuncunun hazirlik asamasinda ve sahne {izerindeyken sergiledigi yaraticiligi
tanimlamak adina diizenlenen terminolojinin, “fiziksel ve maddi diinyanin, ruhani ve
fantastik olana iistiinliigii” ile kisitlanmasi, Konstantin Stanislavski’nin yaraticilik
konusundaki goriislerini dogru ve agiklayici bir bicimde aktaramamasina sebep
olmaktadir. Bu durum, Stanislavski’nin algiladig1 anlamda “yaratict oyuncu” nun sahne
tizerinde yaraticihigin1 gergeklestirirken, i¢inde bulundugu kosullar1 degerlendirmek
adina hareket eden arastirmaciyi, dogru ve aciklayici kaynaga ulagsma problemiyle karsi

karsiya birakmaktadir.

Bu anlamiyla, Konstantin Stanislavski’nin oyunculuk sanatina dair gelistirdigi fikirlerini
onun birincil yazinsal kaynaklarindan arastirmak, yeterince saglam bir kavrama giiciinii

arastirmacidan mahrum biraktig1 sdylenebilir.

Kaldi ki, oyunculuk sanatinin bir takim yazinsal kitaplardan ogretilebilir ya da
Ogrenilebilir olmasi, kusku uyandiran bir siirectir. Yasamin i¢inden, yasamla birlikte
gelisen ve degisen bir sanat olarak oyunculuk ve tiyatro sanati, kitabi bir takim
bilgilerin derlenmesi ve incelenmesi ile kazanilacak bir yeti degildir. Bu konuda iinlii
tiyatro ve sinema oyuncusu Sir John Gielgud (1904-2000), Konstantin Stanislavski’nin
“sistem” olarak tabir edilen oyunculuk yoénteminin incelendigi “Oyunculuk Egitimi igin
Bir El Kitab1: Stanislavski Sistemi” adli kitaba yazdig onsézde, oyunculuk sanatinin
ogretilebilirliligine dair duydugu kaygiy1 su sekilde dile getirir:
“Oyunculugun 6gretilebilecegine aslinda hi¢bir zaman inanmadim. Yine de, ne kadar beceriksiz
bir acemi oldugumu ve uzun kariyerim boyunca calisma sansina sahip oldugum yonetmen ve
oyunculardan ne kadar etkilendigimi hatirladigimda, egitimin avantajlarini inkar edemiyorum;
tabii akabinde siki bir kisisel deneyim yasanmasi durumunda. Ote yandan hi¢ kimse oyunculugu,

ne kadar zeki ve derinlikli olursa olsun oyunculuk sanat1 hakkindaki kitaplardan 6grenmeyi hayal
Y
etmesin.

John Gielgud bu acgiklamasiyla oyunculuk sanatini icra etmenin, “usta-cirak iliskisi”

olarak nitelendirilebilecek etkilenme ve egitim siireci dahilinde edinilecek bir kazanim

® Kerem Karaboga, Oyunculuk Sanatinda Yontem ve Paradoks (Birinci basim. Istanbul: Bogazigi
Universitesi Yaynevi, 2005), s. 52.

7 Sonia Moore. Oyunculuk Egitimi icin Bir El Kitabi: Stanislavski Sistemi. Ceviren: Ozgiir Cicek,
Biilent Sezgin, Ciineyt Yalaz. (Birinci basim. Istanbul: bgst Yayinlari, Eyliil 2006), s. 13.



ile, bu kazanimin pratik denemelerle birlikte hayata gecirilmesi seklinde miimkiin
oldugunu savunmaktadir. Elbette dogru kosullar altinda kusaktan kusaga gecen bir
oyunculuk ¢aligmasi, ustanin ¢iragina 6gretebildigi kadariyla sinirh kalacag icin, ¢irak
tarafindan yapilacak her iiretim, ustasinin gerceklestirdigi bir role yaklasim metodunu
benimsemekten ya da ona benzemekten 6teye gidemeyecektir. Ancak su da bir gergektir
ki, sanat kisisel birikimlerin disa vurumu ile gerceklesir. Bu disa vurumda Oncelik,
sanatcinin yaratici giiciiniin gelistirilmesi yoniinde bir gelisim c¢izgisi ¢izer. Yaraticilik
ise, sanatcinin icinde bulundugu caga ait toplumsal, ekonomik ve felsefi gelismelerin
farkinda olusu ile paralellik goOsterir. Bir ressam adayinin, sozgelimi Picasso gibi bir
resimleme yetenegine sahip olabilmesi i¢in, onun Picasso’nun tekniginden
ogrenecekleri yaninda, kendi 0zgiin yaraticiliginin da farkinda olmasi ya da iyimser bir
tahminle, ressam adayinda da resmetme giiciinii atesleyen bir esin kaynaginin
bulunmas: gerekir. Ayn1 durum biitiin sanat dallart icin, hatta bale gibi kati teknik
kurallarla oriilen sanat dallar1 i¢in de gecerlidir; herhangi bir klasik bale gosteriminde
bir dans¢inin diger danscilardan, seyirci iizerinde biraktigi etki bakimindan farkli bir
basar1 sergilemesi, o dans¢inin kullandig1 teknik yaninda, gozle goriilemez ancak icsel

olarak hissedilebilir bir bagka yardimei ile “esin” ile dans ettigini belirtir.

Ayni durum tiyatro sanati icin de gegerlidir. Herhangi bir rol, birbirlerinden bagimsiz
iki ayr1 oyuncu tarafindan, ayr1 duygu ve diisiinceleri uyaracak sekilde yorumlanabilir.
Bu yorumlamalar oyuncularin iislup farkliliklarindan dogabilecegi gibi, ayn1 egitim
slizgecinden gecmis oyuncular icin bile, seyirci acisindan birbirlerinden farkli, ayn1 rol
tizerinden iki ayn etkilesimi saglayabilirler. Bu anlamiyla tiyatro sanati ic¢inde
oyunculuk sanati, oldukga kisisel bir yaraticiligin zorunlulugunu gerektirir. Bu konuda

yine John Gielgud, ayni1 eser i¢inde su agiklamay1 yapar:

“Hic¢ kugkusuz, biitiin yaratict sanatlar lizerine ¢alisma yapilabilir. Bir oyuncu gencken en ¢ok
hayran oldugu oyuncular taklit eder — tipki geng bir ressamin galerilerdeki resimleri taklit etmesi
gibi. Fakat tiyatro yagamin bir taklidi oldugu icin, tipki yagam gibi kisa omiirlii ve elle tutulamaz
bir seydir (bir bakima miizik, resim ve edebiyat boyle degildir) ve tiyatro her on yilda ve her
kusakta degisim gecirir. Kimse oyunculugu ve hatta oyunculuk yontemi olarak goriilen bir seyi
bile kopya edemez. Her insan kendi ifade tarzim1 denemeli ve kesfetmelidir ve hicbir zaman
tatmin olmamalidir. Bir insanin ¢aligmasinin niteligi ve gelisimi, onun yillar boyunca edindigi
teknigin duyarlilik ve saglamlik derecesine baglidir. Kisi eldeki eserin iislubu ve niteliginden de
etkilenir; ayrica kendi malzemesine duydugu saygi ve tatminsizlikten ve yonetmenlerle, oyuncu
arkadaslaryla, yazarla ve oyunun kendisiyle kurdugu kisisel iliskilerden de etkilenir.”®

¥ Moore, a.g.e. s. 13.



John Gielgud’un tabiriyle “yasamin bir taklidi olarak tiyatro sanati”, oyunculuk
sanatinda yasamin organik bir biitiin i¢inde taklidini olusturmaya yonelik yontemsel ilk
calismalarin1 Konstantin Stanislavski ile gerceklestirmistir. Gergek¢i tiyatronun
oyunculuk kuramini gelistiren kisi olarak gosterilen Konstantin Stanislavski, sisteminin
ilk evrelerini aktardigr “Bir Aktor Hazirlamiyor” adli kitabinda, nasil bir oyunculuk
yonteminden bahsettigini su sekilde agiklar:
“Bizim amacimiz yalnizca insan ruhunun yasayisini yeniden yaratmak degil, ayn1 zamanda onu
giizel, sanatli bir bigcimde anlatmaktir. Bir aktdr 6nce roliinil i¢ten yasamak, sonra da o yasayisa
distan bir bicim vermek zorundadir. Govdenin ruha bagimlilifina, bu bagimliligin bizim sanat
okulumuzdaki iistiin onemine ozellikle dikkatinizi ¢ekerim. Olaganiistii incelikte, ¢cogunlukla
bilingcalt1 bir yasantiy1 anlatmak icin son derece duygulu, kusursuz hazirlanmis bir ses ve govde
aygitinin denetimini elde bulundurmak gerekir. Bu aygit tam bir duyarlik ve dogrulukla, ele
avuca sigmayan en ince duygular1 aninda ve tastamam yeniden yaratmaya hazir olmalidir. Hem
roliin ruhunu yaratan kendi i¢ donatimi iizerinde, hem de coskularinin yaratici sonuglarini

tastamam ortaya koymasi gerekliligi yiiziinden govdesi iizerinde, bizim tipten bir aktoriin
bagkalarindan daha ¢ok ¢alismak zorunda olusunun nedeni de iste budur.”’

Buradan da anlasilacagi gibi, Stanislavski gercek¢i akimin etkisi altinda kalan
tiyatronun oyunculuk bi¢iminin, oyuncunun organik bir biitiin olarak icten gelen
duygularinin dis etmenlerle aktarilmasiyla ve bunun yaninda “govdenin ruha
bagimliligr” ilkesini ¢aligmasinin merkezine koymasi ve calisma disiplininin oyuncu

tarafindan saglanmasiyla miimkiin olabilecegine isaret eder.

Stanislavski’nin gercek¢i oyunculuk yontemine dair nasil bir kuram gelistirdigi ise,
pratik olarak onun yonteminin uygulanisi ile ya da yapilmis uygulamalarin sistemli bir
analizi ile aciklanabilir. Bu durum arastirmaciyr kaginilmaz olarak, usta-¢irak iligkisi
icinde, Konstantin Stanislavski’nin yOnteminin iyi bir uygulayicis1 olan Michael

Chekhov’un uygulamalarini nasil gerceklestirdigini bulgulamaya itmektedir.

® Konstantin Stanislavski, Bir Aktor Hazirlamyor. Ceviren: Suat Tager. (ikinci basim. Istanbul: Papiriis
Yayinevi, Kasim, 2002.) s. 31.



1.1. Problem
Bu aciklamalarin 1s18inda, Konstantin Stanislavski ile Michael Chekhov arasinda
gerceklesen usta-cirak iliskisi ile Michael Chekhov’un Stanislavski yontemini “nasil”

uyguladiginin bulgulanmasi, bu ¢alismanin problemini olusturmaktadir.

1.2. Amac¢
Bu calisma, s6z konusu iki tiyatro adaminin oyunculuk sanatina dair calismalarinin

temel yonelimlerini kavramayi amaglamaktadir.

Bu ana amacgtan hareketle, s6z konusu arastirmanin diger amaclart su sekilde
siralanabilir:

1. Bu arastirma, oOncelikle Konstantin Stanislavski’nin kurguladigi oyunculuk
yonteminin hareket noktalarini aciklayabilmeyi amaclamaktadir.

2. Bu arastirma, Konstantin Stanislavski’nin oyunculuk yontemine Michael
Chekhov’un gelistirdigi “Esinlenilmis Oyunculuk Yaklasimi” adi verilen
yaklasimin hareket noktalarini agiklayabilmeyi amag¢lamaktadir.

3. Bu arastirma, Konstantin Stanislavski’nin oyunculuk yontemi ile bu yonteme
Michael Chekhov’un gelistirdigi yaklasim arasindaki benzerlikleri ve
farkliliklar1 saptayabilmeyi amaclamaktadir.

4. Bu arastirma, iilkemizde, oyunculuk egitimi alaninda calisan aragtirmacilara ve
uygulayicilara, Stanislavski yonteminin uygulanmasi konusunda farkli bakis

acilart sunarak, katki saglamayr amaclamaktadir.

1.3. Onem
S6z konusu iki tiyatro adaminin oyunculuk sanatina dair gelistirdikleri bakis acilarini
degerlendirmek ve uygulamaya doniik Onerilerini saptayabilmek, kac¢inilmaz olarak bu
iki tiyatro adaminin ortak ve ayrisan yonlerini bulgulamaya yonelik arastirma yapmak
ile miimkiin olacaktir. Bu bakis acisiyla yapilacak bir arastirma, soz konusu olan iki
tiyatro adaminin neticede ayni tarihsel, toplumsal ve sosyal donem igerisinde, 19.
Yiizyill sonu — 20. Yiizyi1l bas1 Rusya’sinda oyunculuk sanatina dair bakis acilarim
gelistirmeleri  gercegi ile paralel olarak, biri hakkinda edinilecek sanatsal

degerlendirmenin digeri hakkinda kazanilmasi gereken yine sanatsal bakis acisinin



netlestirilmesinde belirleyici bir éneme sahip oldugu fikrini dogurmaktadir. Bu ana

onem maddesinden hareketle, bu arastirmanin diger Onem noktalar1 su sekilde

siralanabilir:

1.

Bu arastirma, iilkemizde daha 6nce kapsamli olarak incelenmemis olan Michael
Chekhov’un “Esinlenilmis Oyunculuk Yaklasimi” ad1 verilen yaklasimini analiz
etmesi bakimindan 6nemlidir.

Bu arastirma neticesinde bulgulanacak olan s6z konusu iki tiyatro adaminin
gercekci oyunculuk sanatina yaklasimlarindaki farkliliklar, onlan tarif etmede
netlik saglamas1 bakimindan 6nemlidir.

Bu arastirma, Michael Chekhov hakkinda Tiirkiye’de yabanci dillerden dilimize
aktarilmis oyunculuk sanatina dair yazinsal kaynaklarin azli§ diisiiniildiigiinde,
elde edilen kaynaklarin dilimize kazandirilmasi bakimindan 6nemlidir.

Bu arastirma, iilkemizde, oyunculuk egitimi alaninda calisan arastirmacilara ve
uygulayicilara, Stanislavski yonteminin uygulanmasi konusunda farkli bakis

acilarinin kazandirilmasi bakimindan 6nemlidir.

1.4. Smirhhklar

Bu arastirma, Konstantin Stanislavski’nin oyunculuk yonteminin ilkeleri ve Michael

Chekhov’un “Esinlenilmis Oyunculuk Yaklasimi”nin hareket noktalari ile sinirhdir.

Bu ana sinirlamadan hareketle, bu calismanin sinirliliklart su sekilde tarif edilebilir:

1.

Konstantin Stanislavski ile Michael Chekhov’un oyunculuk sanatina dair
yaklasimlari, “gercekci oyunculuk™ tarzi icinde degerlendirilebilir. Bu anlamda
gercekci oyunculuk tarzin1 Onceleyen sanatsal akimlar ve olusumlar, bu
calismanin disinda yer almaktadir.

Bu arastirmada, Konstantin Stanislavski ile Michael Chekhov’un oyunculuk
sanatina dair gelistirdikleri diisiincelerini teoride ve pratikte 20. Yiizyilin
baslarindan ortalarina kadar gelistirmeleri gerce8i, so0z konusu tarihsel
sinirlandirmay1 gerektirmistir.

Bu arastirma, Konstantin Stanislavski’nin, Michael Chekhov’la karsilastig
zaman diliminde yonteminin aldig:1 halinin analizi ile sinirlidir. S6z konusu

zaman dilimi Stanislavski’nin yonteminin temellerini attigit 1906 yili ile,



yonteminin temel yonelimlerinde degisiklikler yapmaya bagsladigi 1934 yili
arasinda arastirmaciyr sinirlandirilmistir. Bu sinirlandirmadaki amag, Michael
Chekhov’un oyunculuk sanatina yaklasiminin, Stanislavski’nin yonteminden
ayrisan ve benzesen yonlerini bulgulamakta arastirmacinin net bulgulara

ulagsmasinin saglanmasidir.

. Bu bakis acisiyla arastirmaci, Konstantin Stanislavski’nin 1906 yilindan 1934

yilina kadar gecen zaman diliminde olusturdugu yonteminin analizini, Ozdemir
Nutku’nun “Modern Tiyatro Akimlar1” adli kitabindaki “Stanislavski Sistemi”
adli inceleme yazisinda, Robert Lewis’in “Metod ya da Cilginlik” adli inceleme
kitabinda yer verdigi “1934’te Stanislavski Sistemi” adl1 ¢izelgesini genisleterek
kullandig1 hali ile aciklamaya calisacaktir.

S6z konusu ¢izelge merkezinde yapilacak arastirma, Konstantin Stanislavski’nin
oyunculuk yontemini aktardigi Tiirkgce’ye c¢evrilmis olan birincil derecedeki
kaynaklar1 ve onunla birebir calismis olan oyuncularin yine Tiirkce’ye ¢evrilmis

olan kaynaklari ile sinirlidir.

. Arastirmanin geneli icinde Michael Chekhov’un “Esinlenilmis Oyunculuk

Yaklagimi”nin temellerini bulgulamak i¢in ise, s6z konusu yaklasimin hareket
noktalarinin  tanimlanabilmesi amaciyla herhangi bir zaman dilimi

sinirlandirmasi yoktur.

. Michael Chekhov’un yaklasiminin analizi icin ise, “Michael Chekhov / On The

Technique Of Acting -1953” [Michael Chekhov / Oyunculuk Teknigi Uzerine]
adl kitapta yer alan “Michael Chekhov’s Chart For Inspired Acting” [Michael
Chekhov’un Esinlenilmis Oyunculuk Cizelgesi] adli ¢izelge kullanilmistir.

. Michael Chekhov’un yaklagiminin analizi i¢in yapilan literatiir taramasinda

yeterli Tiirkce kaynaga ulasilamamistir. Bu sebeple arastirmaci, Michael
Chekhov’un yaklasimim analiz ederken, onun birincil derecedeki Ingilizce

kaynaklarindan yararlanmugstir.

. Michael Chekhov’un, daha ¢ok Hollywood sinemasinda kullanilan oyunculuk

teknigine yonelik Onerileri bu arastirmanin kapsami disinda tutulmus, arastirma

Michael Chekhov’un tiyatro oyunculuguna dair yaklasimi ile sinirlandirilmistir.



1.5. Varsayimlar
Bu arastirma temel olarak su varsayimlara dayanmaktadir:

1. Konstantin Stanislavski’nin gercekci oyunculuk yonteminin temelini olusturan
oyuncunun “bilin¢altina bilin¢li  teknik yoluyla ulasma”simin yollari,
degistirilemez ya da gelistirilemez sabit kurallara bagh degildir.

2. Bir oyunculuk yOnteminin analizi iizerine yapilacak calisma, s6z konusu
yontemin uygulayicisi olan oyuncu ve dolayisiyla onun gelistirdigi yaklasim

izerine yapilacak bir usta-cirak iligkisinin analizi ile agiklanabilir.
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2. YONTEM

Bu iki tiyatro adaminin tiyatro ve dolayisiyla oyunculuk sanatina dair gelistirdikleri
sanatsal bakis acilarmi degerlendirmek, Oncelikle, tiyatro ve dolayisiyla oyunculuk
sanati hakkinda goriislerini belirttikleri birincil yazinsal kaynaklarinin saptanmasini

gerektirir.

Bu arastirma icin izlenecek yontemde onemli olan, soz konusu iki tiyatro adaminin
oncelikle birincil ve sonrasinda ikincil derecedeki kaynaklarinin literatiir taramasi ile
bulgulanmas1 ve bu kaynaklar 1s181inda oyunculuk sanatina dair bu iki tiyatro adaminin
goriislerinin belirginlestirilmesinde, Niyazi Karasar’in belirttigi anlamiyla; “varolani

degistirmeye kalkmadan gb‘zleyebilmektir”lo.

Bu bakis acisiyla arastirma, oncelikle iki tiyatro adaminin Tiirk¢e’ye cevrilmis
eserlerinin literatiir taramasin1 gerektirmektedir. Konstantin Stanislavski adina yapilan
Tiirkce kaynak taramas1 sonucunda ulagilan kaynaklar s0yle siralanabilir:

1. Konstantin Stanislavski, “etik bir tavirdan bagimsiz diisiiniilemeyecek bir
oyunculuk calismast yéntemi”11 olarak degerlendirilen caligmalarini, genel
olarak {ii¢ kitapta toplar. Bunlar “Bir Aktor Hazirlanmyor” (An Actor Prepares -
1936), “Bir Karakter Yaratmak” (Building a Character - 1949) ve “Bir Rol
Yaratmak™ (Creating a Role - 1961) adl1 caligmalaridir. Ayrica Stanislavski’nin
kendi hayatim1 ve tiyatro deneyimlerini aktardigi otobiyografik bir kitap olan
“Sanat Yasamim” (My Life in Art - 1924) adli ¢alismasi da, onun tiyatro ve
oyunculuk sanatina dair goriislerinin belirleniminde ©Onemli bir yer tutar.
Stanislavski’nin sz konusu kaynaklari i¢cinde yer alan “Bir Aktor Hazirlaniyor”
ile “Bir Karakter Yaratmak” adli kitaplari ve “Sanat Yasamim” adl

otobiyografik kitabi, Tiirk¢e’ye Suat Taser tarafindan ¢evrilmis eserlerdir. Ayni

zamanda son kitab1 olan “Bir Rol Yaratmak™ adli kitab1 da Cigdem Geng, Furat

10 Niyazi Karasar, Bilimsel Arastirma Yontemleri. (On besinci basim. Ankara: Nobel Yayin Dagitim,
Ekim 2005), s. 77.

" Bora Tanyel ve Ulug Esen. “Stanislavski ve Oyunculuk Yéntemi Uzerine.” Mimesis. (Tiyatro/ Ceviri
— Aragtirma Dergisi. Istanbul: Bogazici Universitesi Yayinlari, 1996.) Say: 6. s. 359.



11

Giilli ve Bora Tanyel tarafindan Tiirkce’ye kazandirilmistir. Bu nedenle
Stanislavski’nin yontemine dair yapilacak arastirma, Tiirk¢e’ye kazandirilmis bu
birincil derecedeki kaynaklarin icerigi ile gerceklesecektir.

Sonia Moore’un'? Stanislavski yontemi iizerine arastirmalarii kapsayan
“Oyunculuk Egitimi I¢in Bir El Kitab1 STANISLAVSKI SISTEMI” (The
Stanislavski System / The Proffional Training of an Actor — 1984) adh
incelemesi, Stanislavski ile birebir ¢alismasi bakimindan, ikincil derecede bir
kaynak olarak Tiirkce’ye cevrilmis basimi ile, bu arastirma icinde
Stanislavski’nin yonteminin temellerini bulgulamada énemlidir.

Stanislavski icin yapilan literatiir taramasinda Ozdemir Nutku’'nun, Robert
Lewis’in “Metod ya da Cilginlik” adli inceleme kitabinda yer verdigi “1934’te
Stanislavski Sistemi” adli ¢izelgesini genisleterek, “Modern Tiyatro Akimlar1”
adli kitabindaki “Stanislavski Sistemi” adli inceleme yazisinda aciklayarak
kullanmasi, Stanislavski sisteminin 6gelerini kavramakta Onemli bir ikincil

kaynak oldugu icin 6nemlidir.

Michael Chekhov i¢in yapilacak bir Tiirkce literatiir taramasinda ise su sonuca ulagsmak

miimkiin olur:

1.

Michael Chekhov’un oyunculuk yaklasimima dair, Ozdemir Nutku’nun kaleme
aldigni “Yeni Baslayanlar Icin Oyuncunun Calismast — 2004” adli inceleme
calismasi i¢inde yer alan “Mikhael Cekhof Atolyesi” adl1 kisa bir boliim disinda,

Tiirkce’ye kazandirilmis herhangi bir yazinsal kaynak mevcut degildir.

Stanislavski yonteminin aktarildigi ikincil derecedeki kitap ve makaleler i¢inde
ise, Michael Chekhov’un, Stanislavski’nin 6grencisi ve onun yonteminin iyi bir
uygulayicisi™ olmasi disinda, Stanislavski adinin ve yonteminin agtigi okullarla
Rusya disinda yayilmasina katkida bulunan kisi'* olarak Michael Chekhov

gosterilmektedir.

"2 Moskova Sanat Tiyatrosu'nun Ugiincii Stiidyo’sunda egitim gormiis ve 1995°deki Sliimiine kadar
Amerikan Stanislavski Tiyatrosu Merkezi’nin kuruculugunu ve sanat direktorliigiinii iistlenmistir.

13 Sonia Moore, Stanislavski Sistemi. Ceviren: Ozgiir Cigek, Biilent Sezgin, Ciineyt Yalaz. (Birinci
basim. Istanbul: bgst Yayinlar1, Eyliil, 2006.) s. 124.

'* Kerem Karaboga, Oyunculuk Sanatinda Yontem ve Paradoks (Birinci basim. Istanbul: Bogazici
Universitesi Yayinevi, 2005), s. 52.
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Buradan da anlasilacagi gibi, Michael Chekhov hakkinda Tiirk¢e’ye kazandirilmis soz
konusu kaynaklar, onun iyi bir oyuncu ve Stanislavski yonteminin iyi bir uygulayicisi
olmast disinda, uygulamasini nasil gerceklestirdigi hakkinda net bir bilgi
sunmamaktadir. Bu durum arastirmaciyr, Michael Chekhov’un kendisinin hazirladigi
yazinsal kaynaklara ve ayn1 zamanda da oyunculuga yaklasim tarzini belgeleyen gorsel-
isitsel dokiimanlara ulasmak icin yonlendirmistir. Bu kaynaklarin hepsi, orijinal dili
Ingilizce olan kaynaklardir. Bu kaynaklar soyle siralanabilir:

1. Michael Chekhov, esinlenilmis oyunculuk yaklasimi olarak degerlendirilebilecek
calismasini, “To the Actor - 1952” [Oyuncuya] adl kitabinda anlatir.

2. Michael Chekhov’un bu tek kitabimin disinda, Ingiltere’de actigi oyunculuk
okulu olan Dartington Hall’daki ¢alismalarinin bir kitapgik ve ses kayitlarindan
olusan, editorliigiinii Mala Powers’1n yaptig1 “Michael Chekhov on Theatre and
the Art of Acting: the five hour master class with the acclaimed actor-director-
teacher: a guide to discovery with exercises. (4 sound discs + 1 Companion
booklet.) — 2004 [Tiyatro ve Oyunculuk Sanatinda Michael Chekhov] adli
calisma, yine onun arastirmalarini belgeleyen birincil derecedeki sesli kaynak
olarak gosterilebilir.

3. Ayni sekilde, Michael Chekhov’un “To the Actor” adli kitabindaki bilgilerinin
derlenerek toparlandigi ve editorliigiini Mel Gordon’un' yaptigi “Michael
Chekhov / On The Technique Of Acting — 1991 [Michael Chekhov / Oyunculuk
Teknigi Uzerine] adli kitap, Michael Chekhov’un birincil derecede yazili
kaynag olarak gosterilebilir.

4. Dr. Frank Chamberlain’in'® “Twentieth Century Actor Training: Principles of
Performance” [20. Yiizyllda Oyunculuk Egitimi: Gosterimin Ilkeleri] adli
kitapta yer alan “Michael Chekhov on the Tecnique of Acting” [Michael
Chekhov’un Oyunculuk Teknigi] adli makalesi, Michael Chekhov’un oyunculuk
sanatina yaklasimini ve temel yonelimlerini tanimlamasi bakimindan 6nemli bir

incelemedir.

'3 California Universitesi Tiyatro Sanatlari Profesorii.
'® Drama & Theatre Studies — University College Cork
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5. Felicity Mason’un'’, Michael Chekhov’un oyunculuk yaklasimmi bir tiyatro
ogrencisi iizerinde uygulayarak acikladigr “The Training Sessions of Michael
Chekhov — 1993 [Michael Chekhov Egitim Calismasi] adli1 60 dakikalik DVD-
ROM goriintii  kaydi, Michael Chekhov’un yaklasiminin uygulamali bir
calismasini belgelemesi bakimindan 6nemlidir.

6. Bununla beraber, Joanna Merlin’inlg, Birmingham Miizik ve Drama Okulu
(Birmingham School of Music and Drama) icinde profesyonel oyuncular ile
gerceklestirdigi, bir haftalik “Michael Chekhov’s Pyschological Gesture — 2001
[Michael Chekhov’un Psikolojik Jesti] adli calismanin, 130 dakikalik DVD-
ROM goriintii kaydi, bir rol yaratiminda psikolojik jest kullanimini bastan sona
uygulamali olarak agiklamasi bakimindan, birincil derecede O©Onemli bir
kaynaktir.

7. Bu kaynaklarin disinda, “From Russia to Hollywood: the 100-Year Odyssey of
Chekhov and Shdanoff — 2002” [Rusya’dan Hollywood’a: Chekhov ve
Shdanoff’un 100 Yillik Yolculuklari] adli belgesel yapim, Michael Chekhov’un
“Esinlenilmis Oyunculuk Yaklagimi”nin nasil uygulandigini, tanikliklariyla

gostermesi bakimindan 6nemli bir kaynaktir.

Bu arastirma i¢in s6z konusu tiim bu kaynaklarin 1si8inda izlenen yoOntem soyle
Ozetlenebilir: Arastirmanin basinda, bu iki tiyatro adaminin oyunculuk sanatina
yaklasimlarini temellendirdikleri gercekgi tiyatro anlayisinin kisa bir aciklamasi ile iki
tiyatro adaminin tarihsel karsilagsmalarinin analizinden olusan bir ara bolim yer
almaktadir. Bu ara boliimiin ardindan, 1906 yilindan 1934 yilina kadar gecen siirede
olusturulan Stanislavski Yonteminin analizini ve Michael Chekhov’un “Esinlenilmis
Oyunculuk Yaklasimi” olarak adlandirilan karakter yaratma tekniginin analizini
kapsayan birinci boliim ile, oyunculuk sanatina dair yiriitiilmiis bu iki ¢alismanin
birbirlerinden ayrilan ve benzesen yonlerinin analizinin yer aldig ikinci boliim olmak

izere aragtirma, iki ana boliime ayrilir.

Arastirmanin son boliimii ise, bu degerlendirmenin 1s18inda ortaya c¢ikan sonug ve

Onerileri kapsamaktadir.

' Dartington Hall’da ki “Michael Chekhov” simifinin oyunculuk egitmeni.
'8 Michael Chekhov’un, Los Angeles’da 6liimiinden 6nce actigi son oyunculuk simifinin 6grencilerinden.
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2.1. Tammmlar
Gergekci Oyunculuk: Bu arastirma iginde yer alan “gercek¢i oyunculuk™ kavramu ile,
oyuncunun sahne iizerinde goriinen yasam gercegine uygun karakter ve rol yaratim
stireci tanimlanmistir. Bu anlamuiyla, sahne tizerinde gergeklestirilen farkl “gercekeilik”

arastirmalari, bu arastirmanin disinda yer almaktadir.

Organik Oyunculuk: Bu arastirma icinde yer alan “organik oyunculuk” kavramu ile,
oyunculugun organik bir biitiin halinde, dogal bir siire¢ olarak algilanan neden-sonug

iliskisine bagli karakter ve rol yaratim siirecleri tanimlanmistir.

Yaratict Oyunculuk: Bu arastirma icinde yer alan “yaratici1 oyunculuk™ kavrami ile,
oyuncunun metin yazart ve yOnetmen disinda, sahne iizerinde yaratici konumda

bulunmasini saglayan oyunculuk bicimi tanimlanmustir.

Norofizyoloji: Sinir sisteminin fizyolojisi ile ugrasan bilim dalidir. Terimin kokleri

Yunanca neuron “sinir”, physis “doga” ve logos “bilim” sozciiklerinden gelmektedir. K

Antroposofi — Tin Bilim: Bu arastirma icinde, Avusturyal filozof Rudolf Steiner (1861-
1925) tarafindan kurulan ve ruhani bilim olarak da anilan “antroposofi — tin bilim”
kavrami ile, ruhani fenomenleri, doga bilimlerinin fiziki diinyay1 arastirdifi ve
tamimladig1 kesinlik ve agiklikta arastirmayr ve tamimlamayr hedefleyen bir girisim
tanimlanmistir. Terimin kokleri Yunanca anthropos "insan" ve sophia "hikmet"
sozciikleridir. Steiner yaklasimin "bilimsel metodoloji kullanilarak yapilan ruh
gozlemleri" olarak tanimlamaktadir.”® Genel anlamiyla antroposofi, ancak gizemsel

yoldan ag¢ikliga kavusan insan dogasinin tannsallastmlmam21 olarak aciklanabilir.

Eurythmy: Bu calisma i¢inde yer alan Eurythmy ya da armonik ritim, Antroposofi

diisiincesinin mimar1 Rudolf Steiner tarafindan “dilin ve miizigin icsel bicimlerini ve

' http://tdkterim.gov.tr/?kategori=terimarat2&s30z5k0t=BIY &kelime=n%F6rof%EEzyoloji

20 http://tr. wikipedia.org/wiki/Antroposofi

*! Bilimler Akademisi. Felsefe Sozliigii. Ceviren: Aziz Calislar. (ikinci basim, Istanbul: Cem Yaymevi,
Ekim 1997), s. 25.
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hareketlerini goriiniir kilan devinim sanati””” olarak aciklanir ve s6z konusu diisiince

sistemi ile dogrudan ilintili bir kavramdir.

Psikolojik Jest: Bu aragtirma i¢inde kullanilan “psikolojik jest” kavrami, oyuncunun
viicudunu kullanarak, belirli bir sistemle asama asama gergeklestirdigi, iizerinde
calistigl karakterin tim varli@in1 ve yasam amacim Ozetleyen tek bir biitiinsel beden
jesti veya karakterin ana arzusunu sezgisel olarak yakalamak yoluyla biitiin karakteri

yogun bir formda anlatma araci olarak tanimlanabilir.

** Rudolf Steiner. Teozofi. Ceviren: Ayse Domeniconi. (istanbul: Omega yayinlari, 2002) s. 19.
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3. BULGULAR VE YORUM

3.1. Gercgekci Tiyatro Diisiincesinin Oyunculuk Kurami ve Konstantin
Stanislavski (1863-1938) ile Michael Chekhov’un (1891-1955) ilk
Karsilasmasi

Konstantin Stanislavski’nin oyunculuk yonteminin temellerini ve ana yoOnelimlerinin
neler oldugunu anlayabilmek icin oncelikle, yontemini gelistirdigi tarihsel ve toplumsal

donemin sanat anlayisina dair bir inceleme yapmak gerekmektedir.

Bu donemin etkilerinin, bu doénem igerisinde oyunculuk yontemini insa eden
Stanislavski'nin iizerinde goriilebilecegi gibi, 1910 yilinda Maly Tiyatro’dan ayrilarak
Moskova Sanat Tiyatrosu’nda oyunculuk yapmaya baslayan Michael Chekhov iizerinde

de kendisini gostermesi kaginilmazdir.

Bu bakis acisiyla, oncelikle iki tiyatro adaminin oyunculuk sanatina dair gelistirdikleri
fikirlerinin filizlendigi 19. Yiizyil sonu — 20. Yiizyil bas1 sanat ortamina 151k tutmak

gerekmektedir.

19. Yiizyildan 20. Yiizyila geciste Avrupa sanat hayatinda “Gergekg¢ilik” (Realizm) ve
“Dogalcilik” (Natiiralizm) akimlarmin egemen oldugu soylenebilir.”® Gergekgilik
akimmin ortaya cikisim Oscar G. Brockett “Tiyatro Tarihi” adli ansiklopedik

arastirmasinda su sekilde tanimlar:

“Gergekeilk, Pozitif Felsefe (Course de Dhilosophie Positive; 1830-1842) ve Pozzitif
Politika’nin (Systeme de Politique Positive; 1851-1854) yazar1 Auguste Comte’a (1798-1857)
cok sey bor¢ludur. Comte bilimleri basitlik goreceligine gore siniflamis ve sosyolojiyi karmagsik
ve onemli bularak en iiste yerlestirmistir. Comte tiim bilgilerin nihai amacinin insan yagamini
iyilestirmek oldugunu diisiinerek tiim bilimlerin, bilimsel yontemin dikkatle uygulanmasindan
sonra insan davranisini tahmin etmede gerekli bilgiyi saglayacak ve toplumu denetleyecek olan
sosyolojiye katkida bulunmalarinin sart oldugunu tartismistir. Comte’un diisiinceleri yalnizca
bilim insanlar1 ve diigiintirler arasinda degil, aym1 zamanda sanati “bilim”e doniistiirmenin

» Aysin Candan, Yirminci Yiizyllda Oncii Tiyatro. (Birinci basim. Istanbul: Yap1 Kredi Yaynlari,
Mayis, 1994), s. 51.
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yollarin1 arayan bir ¢cok hevesli sanat¢i arasinda da ses bulmustur. Bu girisimler sonucunda,
gercekcilik ortaya ¢ikar.”**

Ayni eser i¢inde Brockett, gercekcilik akiminin sanatta ortaya cikisini ve temellerini ise

su sekilde aktarir:

“Sanatta gercekci bicem Antik Yunan’dan giiniimiize aralikli olarak denene gelmistir.
Ronesans’tan baslayarak, resimsel yanilmasa tiyatroya egemen olmus; melodram ve romantizm,
psikolojik diirtiileri ve gosteride hakikiligi karsilamak iizere ivme kazanmustir. Ne var ki,
1850°den onceki tiim yaklasimlar ‘giizel’ dogay1, dogadaki ornekleri, resimsel yerel renkleri ya
da sevin¢ uyandiran karsitliklart vurgulamistir. Sanatta grotesgin yer almasini savunan Hugo
bile, uygulamalarinda bayagi olani yansitmaktan kacinmistir. Ama 1850’lerde elestirmenler, ne
denli sefil ya da yiice olursa olsun, yasamin yakin ve nesnel gozlemlerinden yana olmaya
basladilar.

Gergekgilik bilingli bir akim olarak once 1853’te Fransa’da ortaya cikar. Kuramsal temelleri,
1863’te, yine Fransa’da L’Artiste, Le Figaro, (ilk sayis1 1856’da yayinlanan) Realisme ve Le
Present gibi periyodiklerde kapsamli olarak ifade edilir. Sanatin ashina sadik kalarak hakikati
yaratmasi; hakikate yalmizca dogrudan gozlem sonucu ulasilabilecegi; yalmzca cevrede
yasanilanlarin ve goreneklerin dogrudan gozlemlenebilecegi ve gozlemcinin nesnel olmak icin
savasmasi gerektigi, yeni akimin ana ilkelerini olusturuyordu.”>

Ayni bakis acisiyla Sevda Sener, gercekcilik akiminin tiyatro sanati i¢inde etkilerini ise

su sekilde ozetler:

“Tiyatroda gercek¢i akim, 19. Yiizyilin ikinci yarisinda giic kazanmistir. Oyun yazarlhiginda
oldugu kadar sahneye koyuculukta ve oyunculukta da yeni bir sanat anlayisi getiren gercekei
tiyatro diisiincesi, Oncelikle romantik tiyatro anlayisina ve popiiler tiyatro uygulamasina karsi
savunulmustur. Tiyatroda gercekeiligin Onciileri olan diisiiniirler, bu yeni akimin ortaya ¢ikisini
romantizme duyulan tepki olarak agiklamislardir. Romantizm, yasamdan kopuklugu, toplum
sorunlarina karsi ilgisizligi, hastalikli duygusalligi ve yapaylig: ileri siiriilerek elestirilmistir.
Gergekgi tiyatroyu savunanlar giinliik yasam gerceklerine egilmek, bunlar1 bilimsel yontemle
incelemek, bulgular1 siissiiz bir anlatimla seyirciye sunmak savindadirlar. Gergekgi tiyatro
diistincesinin ilkeleri saptanirken gercegin yansitilmasi kavramina yeni bir yorum getirilmis,
tiyatronun topluma karst sorumlulugunun altt ¢izilmis, bilimsel yontemin nasil uygulanacagi
aciklanmuis, illiizyon yaratma teknikleri iizerinde durulmustur. Gergekgei tiyatro diisiincesi oyun
yazarliginda, yonetmenlikte, oyunculukta bi¢imden cok 6ze agirlik vermis, toplumun yasayan
sorunlarina yonelerek cagdas bir nitelik kazanmigtir.””

Bu noktada Enis Batur’un “Modernizmin Seriiveni: Bir ‘Temel Metinler’ Seckisi 1840-
1990” adli derleme kitapta yer alan, “Rus Modernizmi ve Fiitiiristler” boliimiine yazdig:
giris bigcimindeki “Rus Avan-Garde’r 1900-1930” adli makalede belirttigi nokta dnem

kazanmaktadir. Bu yazida Batur, su degerlendirmeyi yapar:

** Oscar G. Brockett, Tiyatro Tarihi. Cevirenler: Sevin¢ Sokullu, Sibel Dingel, Tiilin Saglam, Semih
Celenk, Selda B. Ondiil, Beliz Giigcbilmez. (Birinci basim. Ankara: Dost Kitabevi Yayinlari, Kasim,
2000), s. 444.

2 Brockett, A.g.e., s. 445.

*% Sevda Sener, Diinden Bugiine Tiyatro Diisiincesi. (Ankara: Dost Kitabevi Yayinlari, Subat, 2000), s.
163.
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“Her akim, her bir akimin ortasinda ya da sinirinda yer alan hemen her sanatci ge¢misle kokli
bir hesaplasmaya girismenin gerekliligini On-kosul saymakta, yenilik adina ge¢misi
sorgulamaktadir.”*’

“Gerceke¢i tiyatronun oyunculuk kuramimi  gelistiren kisi” olarak Konstantin
Stanislavski’'nin isaret edilmesi, Batur’un belirttigi anlamda, Stanislavski’nin kendi
donemindeki oyunculuk anlayisina gosterdigi tepkinin bir sonucu olarak ortaya cikar.
Stanislavski bu konudaki goriiglerini, “Sanat Yasamim” adli otobiyografik kitabinda,
Nemirovich-Danchenko ile birlikte 1898 yilinda onceleri “Moskova Sanat ve Halk
Tiyatrosu” olarak kurduklari, sonrasinda ise “Moskova Sanat Tiyatrosu” adimi alan

tiyatronun sanatsal ilkelerini tarif ederken, su sekilde aciklar:

“Moskova Sanat ve Halk Tiyatromuzun kurulusu bir devrim niteligi tasimaktaydi. Biz geleneksel
oyunculuk bicimine, tiyatromsuluga, konusma bicimindeki (iislubundaki) yapmacikliga,
tumturakli (patetik) konusmaya, abartmali oyunculuga, sahneye koyustaki kotii aliskanliklara,
kaliplasmis dekor anlayisina, takim oyunculugunu bozan yildiz dizgesine, o zamanin Rus
sahnelerini doldurup tagiran hafif-farsikal piyesler salginina karsi ¢cikiyorduk. En iyi tiyatrolar az
yetenekli piyes yazarlarindan olusan bir gurubun tekelindeydi. Bu guruptakiler, o kof piyeslerini
su ya da bu oyuncu i¢in, cogunlukla da onlarin buyrugu ve yonetimi altinda yazarlardi; Alman,
Fransiz piyeslerini alirlar, onlar1 ¢evirip Rus sahnesine ve yasamina uyarlarlar, sonra da bu
piyesleri, ‘konusu filanca yapittan alinmigtir,” notu ile, asil yazarlarin yerine kendileri
imzalarlard1.”*®

Bu tarz bir Rus sahnesi i¢inde tiyatro sanatini yenileme amacini gelistiren Stanislavski

ve Danchenko, ge¢mis sanata karsi ilan ettikleri savasi su sekilde belirtirler:

“Sanat1 yenileme amaciyla giristigimiz yikict ve devrimci atilimlarimizla oyunculukta olsun,
sahnede kullanilan esyada, dekorda, giysilerde, piyesin yorumunda, perdede, kisaca, tiyatronun
ve piyesin neyinde ve neresinde olursa olsun, karsimiza ¢ikan her tiirlii basmakalip¢iliga savas
ilan ettik. Yeni olan, tiyatronun alisilmis diizenine ters diisen her sey bize giizel ve yararl
goriindii.”*

Bu donemin basmakalip¢iligina karsi agilan savasin biitiin argiimanlariyla tiyatroya

yansimalarini yine Stanislavski su sekilde agiklar:

“Biitiin devrimciler gibi biz de eskiyi kirip parcaladik, yeninin degerini abarttik. Yeni olan her
sey, sadece yeni oldugu i¢in iyi idi. Bu, yalmiz 6nemli seylerde degil, ufak tefek seylerde de
dogru idi. Sozgelimi, biitiin eski tiyatrolarda bilet saticilartyla yer gostericiler ya aksam giysileri
giyerlerdi ya da saray iiniformasi. Bizimkiler ise, italyan ordusunun iiniformasina benzeyen 6zel
bir giysi giyerlerdi. Her tiyatronun inip kalkan boyali1 bir perdesi vardi. Bizim tiyatromuzun
perdesi ise, diiz kumastand1 ve ortadan iki yana agilirdi. Temsilin baglamasindan 6nce bir uvertiir
calinirdi; birka¢ temsilden sonra biz orkestrayi tiimiiyle ortadan kaldirdik. Miizige yalniz piyes

2" Enis Batur. “Rus Modernizmi ve Fiitiiristler - Rus Avan-Garde’1 1900-1930, Modernizmin Seriiveni:
Bir ‘Temel Metinler’ Seckisi 1840-1990. Derleyen: Enis Batur. (Birinci basim. Istanbul: Yapi Kredi
Yayinlari, Mart, 1997.) s. 104.

%8 Konstantin Stanislavski, Sanat Yasamim. Ceviren: Suat Taser. (Birinci basim. Istanbul: Can Yayinlari,
1992.) s. 282-283.

* Stanislavski, a.g.e., s. 274.
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gerektirdigi zaman basvurduk. Boyle zamanlarda bile orkestrayr seyirciden gizledik. Bunlarin
icinde en Onemlisi su idi: Biitlin 6teki tiyatrolar kaliplagmmg bir tiyatro gercegi anlayisini
stirdiiriirken, biz daha bagka, uydurma olmayan, sanatsal, sahneye 6zgii bir gerceklik anlayisi
icinde caba g(isterdik.”30

Bu aciklamalarinin  “Dogalcilik” (Natiiralizm) akimi ile baglanti kurmak adina
belirtildigini diisiinenlere kars1 ise Stanislavski, su aciklamay1 yapar:
“Bu soziimiizden sahnede dogalcilik pesinde kostugumuz sonucunu ¢ikaranlar yamilirlar. Boyle
bir ilkeye hi¢gbir zaman egilim duymadik. Simdi oldugu gibi o zaman da hep igsel gergegi,
duygunun ve yasamin gergegini aradik; ama bu dogrultudaki ruhsal teknigimiz toplulugumuzun
oyuncular1 arasinda heniiz gelismemisti, tohum halindeydi; bizler de gereksinme ve caresizlik

yiiziinden, istemedigimiz halde zaman zaman yiizeysel, kaba bir dogalciliga kendimizi
kaptirdik.” *!

Stanislavski’nin sahnede kaba dogalcilia kars1 gercekcilik akiminin etkisi altinda
kalarak olusturdugu ve “sistem” olarak ifade edilen, sahne iizerinde bastan sona sistemli
bir bicimde gercege benzerlik ilkesi ile olusturulmus karakter ve rol yaratimlar siireci,
“Psikolojik Gergekg¢ilik” olarak adlandirilabilecek, oyuncunun “bilingaltina biling
yoluyla ulasmanin cesitli araclari”n1 denedigi teknikleri kapsayan “gen¢ donem
Stanislavski” ile “fiziksel eylemler yontemi”ni gelistirdigi “olgun donem Stanislavski”
donemi olarak iki ana boliimde incelenebilir. Bu konuda Stanislavski’nin son donem
Moskova Sanat Tiyatrosu icindeki Ogrencileri arasinda yer alan Sonia Moore, su
degerlendirmeyi yapar:
“Yillar stiren arastirma boyunca, Stanislavski ‘bilingaltina biling yoluyla ulagmanin cesitli
araclar’’ iizerine deneyler yapti. Bu araclarin hepsi —bunlarin icinde oyuncular arasinda ¢ok
popiiler olan coskular1 zorlamak da vardi- o donem igin ilerici teknikler olsalar da
Stanislavski’de hayal kiriklig1 yarattilar; ta ki ‘fiziksel eylemler yontemi’ni gelistirene dek.
Stanislavski bu yontemi oyuncunun coskusal tepkilerinin anahtari, oyuncunun yaraticiliginin

temeli, sahne iizerinde kendiligindenligi yakalamanin yolu, biitiin Sistem’in 6zii ve kendisinin
tiyatroya biraktig1 yaratici miras olarak adlandiriyordu.”*

Stanislavski’nin “Bir Aktor Hazirlaniyor” ve “Bir Karakter Yaratmak” adli eserleri,
icerik olarak ‘“gen¢ donem Stanislavski’nin oyunculuk sanati iizerine gelisen ilk
fikirlerini aktardigi ve “biling¢altina biling yoluyla ulagmanin cesitli araglari”ni
arastirdigl kaynaklar olarak gosterilebilir. Stanislavski’nin bu iki kitabinin kurgusal

olarak genel bir 6zeti ise su sekilde aktarilabilir:

30 Stanislavski, a.g.e., s. 283.

31 Aynu.

%2 Sonia Moore, Stanislavski Sistemi. Ceviren: Ozgiir Cicek, Biilent Sezgin, Ciineyt Yalaz. (Birinci
basim. Istanbul: bgst Yayinlar1, Eyliil, 2006.) s. 35.
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“(Stanislavski’nin bu iki kitabinda) hayali bir tiyatro okuluyla karsilasiriz. Stanislavski ile
Ozdeslestirebilecegimiz yonetmen ‘Torstov’, oyuncularimi ‘esine dayali olmayan bir oyunculuk
yontemi’ {izerinde calistirir. ‘Caligma disiplinine riayet’ ve ogrencilerin ‘oyunculuga iliskin
yanlis egilimlerden arindirilmast’ ilkesi bu okulun temelidir. Bu ilkelerin kendisinde cisimlestigi
bir egitici-yonetmen olan Torstov, sanatsal faaliyetler kadar, ¢alisma ahlakindan da sorumlu bir
iradedir. Oyuncularina yaptig1 uyarilarin arka planinda yonteminin gereksindigi, ‘sanatini her
seyin iistiinde tutan, disiplinli ve 6grenmeye acik’ bir kisiligin olusturulmasi kaygist kendini belli
eder. Oyuncular1 arasinda 6rnek bir 6grenci, umut vadeden 6grenciler ve umutsuz vakalar vardir.
Bu 6grencilerin  oyunculuklarinda ortaya c¢ikan bir takim egilimler yontemin elestirdigi
oyunculuk tiplerini temsil eder. Kostya, Stanislavski’nin dzdeslesmemizi talep ettigi 6grenci
tipidir. Karakter olarak yontemin gereksindigi 6zelliklere o sahiptir: provalara 6n hazirlikli gelir,
hirshdir, hatalar1 onun i¢in bir depresyon nedeni degildir, ¢iinkii ona ‘dogru olani’ dgreten birer
deneyimdirler. Ardindan Paul ile Vanya gelir. Zaman zaman elestirilen oyunculuk tiplerinin
tuzagina diigseler de umut vaad ederler. Ciinkii hatalarindan kurtulmaya agik insanlardir. Grisha
ve Sonya’yt ise umutsuz vakalar olarak goriiriiz. Yontemin bas diismani ‘klise oyunculuk,
teshircilik, starcilik’ karakterlerine niifuz etmistir ve kesinlikle hatalarindan kurtulmaya agik
insanlar degillerdir. Hatalarindan memnun olduklari icin Torstov’a kars: stirekli ‘ukala’ bir tavir
sergilerler.

Biitiin bu oyuncular kitap boyunca Torstov tarafindan ‘Stanislavski Ekolii’ne uygun oyuncular
olarak yetistirilmeye calisilir. Cesaret ve azim yontemin karakteridir. Torstov asla 6grencilerinin
sirtlarin1 sivazlamaz, onlar siirekli zor olana siiriikler, hatta kiyasiya elestirir. Yontem birikim
kazanma degil, birikimlerden arinma siirecidir. Ancak dayanikli olanlar; Kostya, Paul ve Vanya
bir seylerden vazgecebilir. Vazge¢me iradesi gosteremeyen Grisha ve Sonya kendileriyle bas
basa birakilir.”*

Stanislavski’nin “Sistem”i ilk donemlerinde daha ¢ok “Psikolojik Gergekcilik™ olarak
adlandirilan ve oyun yazart Anton Chekhov’un Moskova Sanat Tiyatrosu’nda
sahnelenen oyunlariyla 6zdeslesen bir tarz olarak kendini gosterir. Bu konuda Kerem
Karaboga “Oyunculuk Sanatinda Yontem ve Paradoks” adli kitabinin, “‘Sistem’
Oyuncusu: K. S. Stanislavski” adli boliimiinde yer alan “Psikolojik Gergekgilikten
Fiziksel Aksiyon Yontemine” adli alt bashigi i¢inde su aciklamalar1 yapar:
“Ozellikle, (Anton) Chekhov’un Sanat Tiyatrosu repertuari icin yazdigi oyunlarla ‘psikolojik
gercekcilik’ alaninda biiyiik bir iin kazanan tiyatro, Chekhov’un 6liimii sonrasinda, yine ayni
donemde girisilen sembolizm akimi karsisinda yenilik¢i niteligini yitirme tehlikesiyle karsi
karsiya kaldi. Stanislavski’nin 1905 sonras1 Sanat Tiyatrosu i¢cin ‘Fantastik Masalims1 Cizgi’ye
gecisle aciklamaya caligmasina ragmen, onun yonetimindeki, pek de iz birakici olmayan ii¢

prodiiksiyon disinda ‘Moskova Sanat Tiyatrosu’nu ‘psikolojik gercekeilik’ten uzaklastiracak pek
bir sey yapilabildigi sdylenemezdi.”**

Stanislavski’nin ii¢iincii kitab1 olan “Bir Rol Yaratmak™ ise, ii¢ farkli oyun iizerinde
secilen belirli rollerin ve oyuncunun bu secilen roller iizerinde yaptigi caligmalarin
orneklendirilmesiyle olusturulur. Segilen ilk oyun, “hiciv alaninda bir Rus klalsigi”35

olarak adlandirilan Aleksandr Sergeyevich Griboyedov’un (1795- 1829) “Akildan Bela”

33 Tanyel ve Esen, “Stanislavski ve Oyunculuk Yontemi Uzerine”, Mimesis. s. 338-339.

# Kerem Karaboga, Oyunculuk Sanatinda Yontem ve Paradoks (Birinci basim. Istanbul: Bogazici
Universitesi Yaynevi, 2005), s. 49.

¥ Konstantin Stanislavski, Bir Rol Yaratmak. Cevirenler: Cigdem Geng, Firat Giillii, Bora Tanyel.
(Birinci basim. Istanbul: Bogazigi Universitesi Yayinevi, Eyliil, 1999.) s. xii.
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(Gore Ot Uma - 1823) adli oyunudur ve calisma 1916-1920 tarihleri arasinda yazilir.*®

Bu oyun temelinde Konstantin Stanislavski’nin ¢alismasi su sekilde 6zetlenebilir:

“Hayali bir okul tasarimi yoktur. Stanislavski oyuncusunu bagkarakterlerden Chatsky {izerine
calistiir.  Oyuncunun, roliine yonelik ‘mahrem, romantik ve konsantre’ bir calismayi
tamamlamasindan sonra yonetmeniyle beraber sahne iizerinde calismaya basladigini goriiriiz.
Oyunculuk ilk izlenimlerin gelistirilmesi boyunca ertelenir —bir baska deyisle, oyuncunun sahne
iistii calismas1 bir kulucka donemini anistiran uzun siireli bir introspektif (ice-doniik) hazirlik
slireci boyunca geciktirilir. Oyuncu bu siirecte imgelemine bas vurarak karaktere, onun yasadigi
mekana ve hatta kusatildig: iligkilere hayali ziyaretler diizenler. Her ziyaretinden kayda deger
ipuclari ile donebilen oyuncu karakter ile arasindaki ‘farazi mesafeyi’ gidermis olur. Bu mesafe
biitiiniiyle ortadan kalktiginda bir i¢ ice gecme siireci yasanir ve karakterin fiziksel 6zellikleri
oyuncuda kendiliginden tecelli etmeye baslar.™’

Konstantin Stanislavski’nin ayni eseri i¢inde ikinci caligmasini gerceklestirdigi oyun,
William Shakespeare’in (1564-1616) “Othello” (Othello — 1604/1605) adl1 oyunudur ve
Stanislavski bu eser icin yaptigi incelemeyi 1930-1933 yillart arasinda gerg;eklestirir.3 8

Konstantin Stanislavski’nin, bu oyun temelinde yaptig1 ¢alisma ise sdyle dzetlenebilir:

“Hayali bir okul tasarimu ile ilk kez bu makalede karsilagiriz. Mahrem, romantik ve konsantre bir
calismanin olabilirligi Onyargilara ve etkilenmelere acik efsanevi bir rol lizerinde denenir. Bu
kez, oyuncular kisa bir okumadan sonra ezberlerini gerceklestirmeden sahneye cikarlar ve
Torstov’un verdigi akis lizerinden dogaclama yontemiyle rollerinin siluetini olustururlar. Bu
yolla Onyargilar kolayca goézlemlenir ve oyuncular repetisyona (yinelemeye-tekrarlamaya)
bagvurarak rollerine iliskin mahrem bir imgelem olusturabilirler. Akildan Bela tizerinde yapilan
calismadan farkli olarak Othello iizerine yapilan c¢alisma oyuncunun sahne {istii caligmasina
oncelik tanir ve kulucka donemini anigtiran uzun siireli bir introspektif (ice-doniik) hazirlik
stireci ihmal edilir. Oyuncu roliiniin gerektirdigi eylemleri icra ederek i¢ diinyasini harekete
gecirmeye caligir.”

Stanislavski “Bir Rol Yaratmak™ adli eserinin iigiincii ve son arastirmasim ise, Nikolay
Vasilyevi¢ Gogol’iin “Miifettis” (Revizor — 1836) adl1 oyunu iizerinde gerceklestirir ve
bu calisma 1934 yilinda tamamlamir.*® Konstantin Stanislavski’nin “Miifettis” oyunu

tizerinde gerceklestirdigi calisma su sekilde 6zetlenebilir:

“Oyuncular oOykiisiinii ¢ok yakindan bildikleri oyun metnine doniik hicbir caligmaya tabi
tutulmaksizin sahneye c¢ikarlar ve ilk izlenimlerini sahne iizerinde dogaclamalar yoluyla
gerceklestirirler. Sahne tasarimi, mizansenler, aksesuar kullanimi bu dogaclama caligmalari
sirasinda oyuncunun ‘aksiyon c¢izgisi’ ne gore sekillenir. Dogaclama yontemiyle karakterize
edilen bu kesif ¢alismasi boyunca oyuncular ‘yazarin ruhunu’ ele gecirmeye calisir. Soyle ki,
rollerine yakistirdiklari tavirlar, sozciikler ne kadar metnin asliyla ortiisiirse, oyuncular rollerinin
anlamuna o kadar yakinlagmus varsayilir.”*!

36 Stanislavski, Bir Rol Yaratmak. s. 1.

37 Tanyel ve Esen, “Stanislavski ve Oyunculuk Yontemi Uzerine”, Mimesis, s. 340.
38 Stanislavski, Bir Rol Yaratmak. s. 113.

39 Tanyel ve Esen, “Stanislavski ve Oyunculuk Yontemi Uzerine”, Mimesis, s. 340.
%0 Stanislavski, Bir Rol Yaratmak. s. 229.

*! Tanyel ve Esen, “Stanislavski ve Oyunculuk Yontemi Uzerine”, Mimesis, s. 340.
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Konstantin Stanislavski’nin bu son ve “gen¢ dénem Stanislavski”’den “olgun donem
Stanislavski” ¢aligmalarin1 ayiran metni, ayni zamanda “fiziksel eylemler yontemi” ile

tarif etmeye c¢alistig1 yontemin ana hatlarini belirler.

Stanislavski’nin “Sistem” olarak adlandirilan oyunculuk yOnteminin izledigi tarihsel
siire¢ belirlendiginde, Michael Chekhov ile olan ilk birlikteliklerinin Stanislavski’nin
hangi donemine denk diistiigiinii bulgulamak zor olmayacaktir. Michael Chekhov
tizerine yapilan ikincil derecedeki literatiir taramasit kaynaklar1 gostermektedir ki,
Konstantin Stanislavski ile Michael Chekhov arasindaki ilk iletisim, Michael
Chekhov’un 1910 yilinda Maly Tiyatrosu’ndan ayrilip, Stanislavski tarafindan Moskova
Sanat Tiyatrosu’na kabul edilmesi ile baslar.* Michael Chekhov, 1910-1918 ve 1921-
1928 yillar1 arasinda gegen siirede, iki boliime ayrilabilecek olan on bes yillik donem
icinde yeraldig1 Moskova Sanat Tiyatrosu yillarinda, Konstantin Stanislavski’nin yani
sira, Yevgeni Vakhtangov (1883-1922), Vsevolod Emilyevi¢ Meyerhold (1874-1940),
Gordon Craig (1872-1966) ve Leopold Sulerjitski (1872-1916) ile c¢alisma firsati
bulmustur. Aynm1 zamanda Moskova Sanat Tiyatrosu’nun “Birinci Stiidyo”sun da
Vakhtangov’un Ogretmenligi altinda egitim almis, o donem sahnelenen oyunlarda
Vakhtangov ve Sulerjitski ile caligmistir. ikinci Moskova Sanat Tiyatrosu olarak
adlandirilan “Ikinci Stiidyo” doneminde, yine Stanislavski ve Sulerjitski ile calisma
firsati bulmus, aym zamanda da Stanislavski tarafindan ikinci Stiidyo’nun yonetimi

Michael Chekhov’a devredilmistir.*

Bu verilerin 15181 altinda su sonuca varmak miimkiin olmaktadir: Michael Chekhov’un
oyunculuk sanatina yaklagimi, Konstantin Stanislavski’nin “gen¢ donem Stanislavski”
olarak adlandirilabilecek olan, oyunculuk sanatina dair “fiziksel eylemler yontemi”
adim verdigi son donem calismalarinin disinda kalan boliimii ile paralellik
gostermektedir. 1910 yilinda Moskova Sanat Tiyatrosu icinde oyunculuk kariyerine

baslayan Michael Chekhov, 1906 yilindan 1938 yilina kadar uzanan Konstantin

2 Mel Gordon. “Introduction”, On the Technique of Acting by Michael Chekhov, Ed: Mel Gordon.
(New York: Harper Perennial, 1991), s. xi.
 Ayni.
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Stanislavski’nin oyunculuk sanatin1 yontemlestirme cabalarinin, ilk dort yili ile son on

yil1 disinda kalan siire zarfinda birebir ¢alisma imkéan1 bulmustur.

Tarihsel olarak daraltilan bu calisma zamani ig¢inde, Stanislavski’nin yogun olarak
1934-1938 yillan1 arasinda “fiziksel eylemler yontemi” olarak adlandirilan ¢alismasin
gerceklestirdigi donem disinda kalan siire, yani 1906 ile 1934 yilina kadar olan siire
zarfinda yaptig1 calismalar i¢inde Michael Chekhov ile kesisen ve ayrisan yonlerini

bulgulamak miimkiindiir.

Bu zaman dilimi, Michael Chekhov’un 1910 ile 1928 yillar1 arasinda Rusya’da
oyunculuk yaptigr ve tekniginin sinirlarimi arastirdigi donem olarak belirir. Ancak
Michael Chekhov hakkindaki ikincil kaynaklar gostermektedir ki, 1918-1922 yillarini
kapsayan bes yillik donem icerisinde Chekhov, kendi oyunculuk yaklasimi ¢alismalarini
yiirlitmek amaciyla Moskova Sanat Tiyatrosu’'ndan ayrilarak, Moskova'nin tiyatro
bolgesi olarak bilinen, pek cok tiyatroya ev sahipligi yapmis Arbat bdolgesinde,
“Michael Chekhov Stiidyosu”nu acmistir.** Bes yillik arastirma doneminin sonunda
Chekhov, Lenin’in smurh kapitalizm (1921-1927) donemi olarak adlandirilan “yeni
ekonomi donemi” i¢inde uygulanan yogun ekonomik ambargo neticesinde yasadigi mali
sikintilar yliziinden Stiidyo’sunu kapatip, Moskova Sanat Tiyatrosu’na geri donmek
zorunda kalmistir.* Aym dénem icinde Stanislavski ise, tiyatrosunun gelirini arttirmak

icin 1922-1924 yillar1 arasinda Avrupa ve Amerika turnelerine ¢ikmustir.*®

Ancak, Michael Chekhov ile Stanislavski arasinda bu donemde gergeklesen bir olay, iki
tiyatro adami arasindaki “giiven” duygusunu tanimlamaya yetebilir. Michael Chekhov,
Stiidyo’sunu kapatip Moskova Sanat Tiyatrosu’na donmeden Once, Stanislavski’ye bir
“oyun” oynar. O donemde Stanislavski, deneysel calismalarinin nihai olarak formiile
edilmesine ve yayinlanmasina kategorik olarak siddetle karsi glkmaktadlr.47 Chekhov,
Stanislavski’nin bu tavrin1 bilmesine ragmen, onun ¢alismalarin1 kendi ¢alismalarini da

icine alarak yayinlatir. Bu durumu Mel Gordon, incelemesinde su sekilde aktarir:

“ Gordon, a.g.e., s. Xvi.
“ Ayni.

% Karaboga, a.g.e., s. 52.
47 Moore, a.g.e., s.118.
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“Chekhov 1921°de Stiidyo’sunu devretmeden Once Stanislavski’ye bir ‘oyun’ oynadi.
Stanislavski, yontemini baglattig1 andan beri 6grencilerinin ve 6gretmen dostlarinin bu ¢aligmalar
hakkinda bagkalarina hicbir detay vermemeleri konusunda tedbir aliyordu. Stanislavski Moskova
Sanat Tiyatrosu’'nun digindan pek cok elestiri aliyor olsa da Yontem hakkinda cok az sey
bilindigi icin kimse egitimin herhangi bir 6zelligini acikca isaret edemiyordu. Elestiriler sadece
sOylentilerden yola cikilarak yapiliyordu. Ancak 1919 yilinda Chekhov, isgilerin kiiltiir dergisi
Gorn’un (Ocak-maden eritme kabi) iki sayisinda Stanislavski’nin ¢aligmalarinin detayli bir
analizini yaymmladi. ilk Stiidyo iiyeleri iki sebepten otiirii ¢ok kizgindi; birincisi Chekhov
Stanislavski’nin kati kuralim yikmusti, ikincisi ise Chekhov kendi ug fikirlerinden bazilarini
kurnazca ustaya yiiklemisti.”*®

Ancak iki y1l sonra, 1921°de Stanislavski ve o zamanlarda Birinci Stiidyo’nun basinda
gorevli olan Vakhtangov, Chekhov’u affeder ve Vakhtangov’un disavurumcu bir
yorumla sahneledigi August Strindberg’in (1849-1912) “On Dordiincii Erik” (Gustaw
Waza i Eryk XIV - 1899) adli oyununda basrol verirler.*” Kati Stanislavski kuralin
cignemesine ragmen Chekhov’un tekrar Moskova Sanat Tiyatrosu’na kabul edilmesi ve
basrol almasi, Stanislavski’nin oyuncu olarak Chekhov’a ne kadar giivendiginin bir
gostergesidir. Kaldi ki, Vakhtangov’un sahneledigi On Dordiincii Erik oyunuyla
Chekhov, Moskova’da biiyiik basar1 elde eder. Yine ayn1 donem i¢inde Chekhov, ayrica
Stanislavski’nin sahneledigi Gogol’iin “Miifettis” adli oyununda da basrol olan
Khlestakov roliine uygun goriilir. Bu konudaki agiklamalar yine Mel Gordon’un
arastirmasinda, su sekilde yer alir:
“Miifettis’in acilis gecesinde, saskinlik icindeki Vakhtangov, Stanislavski’ye sunlari fisildadi,
‘Bu her sabah stidyomuzda gordiigiimiiz adamla ayni kisi olabilir mi?” Chekhov’la On
Dordiincii  Erik projesi lizerinde ¢alisan Vakhtangov, simdi onu Gogol Kkarakteriyle
tamyamiyordu. Bazi izleyiciler Chekhov’un role ilgin¢ bir hafiflik getirdigi yorumunu yaptilar.
Khlestakov’un hastalikli, patolojik ve kendini bilmez 6zellikleri, miikemmel ve korkutucu bir
bicimde yeniden Oriiliip yepyeni bir yorum olusturmuslardi. Stanislavski’nin ve digerlerinin
Chekhov’un tamamina ermis olan yaratimim takdir ettiklerine siiphe yoktu. Moskova Sanat
Tiyatrosu camiasini diisiindiiren Chekhov’un sagi solu belli olmayan karakter yaratma
yontemleriydi. Performansi her gece farkli bir duygu tasiyordu. Sahne aksiyonlarini her gece
dogacliyordu. Daha da 6tesi, Chekhov’un karakterinin gosteriden gosteriye degisme ve yeniden

odaklanma gibi egilimleri vardi. Sahnede hayat bulan Gogol’'un Khlestakov’'u oyuncu
Chekhov’u yonetiyor gibiydi.”*

Sonu¢ olarak, gercekci oyunculuk kuraminin mimar1 Konstantin Stanislavski’nin,
“sistem” olarak tarif edilen oyunculuk yOntemini 1906-1934 yillar1 arasinda
gerceklestirdigi sekli ile incelemek, Michael Chekhov’un oyunculuk yaklagiminin

anlasilmasinda onemli bir kaynak saglayacaktir. Ayni zamanda bu siire¢ Michael

48 Gordon, a.g.e., s. Xix.
¥ Ayni.
% Ayni.
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Chekhov’un oyunculuk yaklasiminin temellerini algilamada da, ayni derecede Oonem

tastmaktadir.

3.1.1. 1906’dan 1934’e Stanislavski Yontemi
Konstantin Stanislavski’nin oyunculuk sanatina dair arastirmalarina basladigi 1906
yilindan, “fiziksel eylemler yontemi” iizerine caligmalarinin yogunlastigi 1934 yilina
kadar gecen zaman dilimi igerisinde yonteminin aldig1 sekli Ozdemir Nutku, Robert
Lewis’in hazirladi@i ¢izelge halini genisleterek “Modern Tiyatro Akimlar1” adli

arastirma kitabinda su sekilde agiklar:
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Cizelge 1: 1934 de Stanislavski Yontemi®'
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31 Ozdemir Nutku, Modern Tiyatro Akimlari(Birinci basim. Ankara: Dost Yayinlari, Subat, 1963)s. 81.

1. KISININ KENDi UZERINDE CALISMASI
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Stanislavski’nin yonteminde oyuncu, belirli bir analiz yoluyla role yaklagmanin
yollarin1 arastirir. Bu analiz yontemini Stanislavski ti¢ boliimde yapilandirir; rolii

inceleme, roliin yasamini kurma ve rolii fiziksel bicime sokma.’?

Rolii inceleme boliimii oyuncunun metnin i¢inde verili kosullarin degerlendirilmesi i¢in
bir hazirlik siirecini tamimlar. Oyuncu bu hazirlik siirecinde, metni kendi rolii ve diger
roller agisindan tiim yonelimleri, karakteristik 6zellikleri, ruhsal ve fiziksel 6zellikleri,
donem oOzellikleri vb. inceleyecektir. Bu anlamiyla role analitik yaklagsmanin onemini

Stanislavski soyle agiklar:

“Bir analizin yaratic1 amaglar1 sunlardir:

1. Yazarin eserinin incelenmesi.

2. Yaratici ¢aligmada kullanilmak iizere ruhsal ya da diger malzemelerin, oyunun ve Kisinin
oyundaki roliiniin icerdigi her seyin arastirilmasi.

3. Aymni tiirde malzemeyi oyuncunun kendisinde arastirmast (kendini analiz etme). Burada
bahsedilen malzeme oyuncunun cogku belleginde depolanmis ya da c¢alisma yoluyla elde
edilmis ve zihinsel bellekte korunmus ve roliiniin duygularina benzer olan bes duyuyla ilgili
canli, kisisel anilardir.

4. Yaratic coskularin kavranmasi i¢in oyuncunun ruhunun hazirlanmasi —hem bilingli, hem de
ozellikle bilingdis1 duygularin kavranmasi igin.

5. Opyunla ilk karsilasmada hemen canlanmayan yerlerde, roliin ruhu i¢in tiimiiyle yeni heyecan
itkileri, tiimiiyle canli malzeme parcaciklar1 saglayacak yaratici uyarimlarin arastirilmasi.”

Stanislavski’'nin 1906 yilindan 1934 yilina kadar gecen zaman diliminde
gerceklestirdigi ¢calismalarinin temeli olarak, kisinin kendi iizerinde yapacagi gozlem ve
oyun metnindeki kendi rolii ve diger roller iizerinde yapacagi analitik calisma ile diger
tiim uyaranlarin (yaratilacak karaktere dair tarih, donem o6zellikleri, dil 6zellikleri, 1rk
ozellikleri, kisilik ozellikleri vb.) gozlemlenmesi gosterilir. Ozdemir Nutku’nun,
Stanislavski’nin oyunculuk sanatina dair gelistirdigi yontemsel calismayr aktardigi
cizelge i¢inde bu durum, “kisinin kendi iizerinde calismasi” seklinde belirtilir. Bu
konuda Ozdemir Nutku arastirmasinda su agiklamay1 yapar:

“Stanislavski bir rolii ifade ederken, oyuncunun o zamana degin bilincaltinda topladig1 hayata

olan tepkilerinin, diistincelerini ve duygularim1 disa vuracagina inanir; bunun i¢inde, oyuncunun

diinya iizerindeki bilgisini, gorgiisiinii arttirmasini sart kosar. Oyuncu, oyun kisilerini, bunlar

arasindaki iligkileri derinlemesine incelemelidir. Hayattaki olaylar1 daha bir bilingle gozlemeli,
bu alanda imgelemini bilmelidir.”>*

52 Konstantin Stanislavski, Bir Rol Yaratmak. Cevirenler: Cigdem Geng, Firat Giillii, Bora Tanyel.
(Birinci basim. Istanbul: Bogazici Universitesi Yaymevi, Eyliil, 1999.) s. 3.

33 Stanislavski, a.g.e., s. 9.

4 Nutku, Modern Tiyatro Akimlari, s. 84.
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Ayni cizelge i¢inde yer alan aksiyon, duygusal gercek, bilincaltim1 uyandiran biling
teknigiyle hayatin yeniden yaratilisi ve ruhun sahnede yaratilis1 boliimleri, Stanislavski
yonteminin temel evreleri ve ilkeleri olarak belirir. Cizelge icerisinde 11°den 40’a kadar
numaralandirilmis olan evreleri harekete geciren diigme olarak bu dort 6ge islev
gosterir. Bu konuda Ozdemir Nutku ayni eseri icinde su agiklamay: yapar:

“Aksiyon, yani I¢ Aksiyon ile Duygusal Gergek ¢ Mekanizma’y isleten diigme, Sbiir ikisi de

(Bilingaltim  Uyandiran Biling Teknigiyle Hayatin Yeniden Yaratilisi ve Ruhun Sahnede
Yaratilis1 boliimleri) Dis Mekanizma’y1 calistiran diigme olarak belirtilebilir.”

Stanislavski, “sistem” olarak adlandirdigr “bilin¢ yoluyla {istiinbilince yaklasma”
yollarint aramaya basladigr donemi 1906 yili olarak tayin eder. Bu baslangic asamasini
Stanislavski “Sanat Yasamim™ adli eserinde “Yaratici siirecin sistemi olur mu? Yaratici
stirecin degismez yasalarindan soz edilebilir mi?” sorularina cevap arayarak soyle
aktarir:
“Felsefede ve psikolojide oldugu gibi, sistemin belirli kesimlerinde ve biitiin yaratici siireclerde
de bu tiir yasalar vardir. Bu yasalar her tiirlii kuskunun disindadir, tamamiyla bilinglidir, bilimce
denenmis ve dogru bulunmustur, herkesi baglamaktadir. Her aktér bu yasalar1 bilmek
zorundadir. Doganin kendi yaratisi olan bu yasalar1 bilmeyen aktor, bilgisizliginin
bagislanacagim sanmamahdir. Bu bilingli yasalar yaraticilik alaminda daha yiice, daha baska bir
iistiinbilincin uyarilmasi amaciyla var olmustur. Ustiinbiling bizim kavrayisimizin digindadir, ona
ne zaman erisecegimizi de bilememekteyiz. Bu bilinci esin yonetir. Bu mucize olmadan gercek
sanat var olamaz. Iste ben aktoriin bilingli teknigi ile bu mucizenin yaratilmasina nasil yardim
edilebilecegini saptamaya ¢aligtim.
BILINC YOLUYLA USTUNBILINCE YAKLASMA!
1906 yilindan bu yana yasamimi adadifim, adamaya devam ettifim ve canim govdemde
kaldik¢a da adamaya devam edecegim sorun iste budur.”®
Cizelgede gosterilen Duygusal Gelisim (I¢) ve Duyguyu ifade Etme (Dis) anahtarlari,
oyuncunun hazirliginda i¢ mekanizmay: ve dis mekanizmay1 harekete geciren anahtarlar
olarak gosterilir. Oyuncunun rol yarattiminda kullandigi bu i¢ ve dis mekanizmalar,
organik olarak birbirlerine baghidirlar. Ancak, Stanislavski yonteminin tamamlayici
anahtarlar1 olarak i¢ ve dis mekanizmay1 hararete geciren bu iki anahtardan yalmzca

birini kullanan oyuncular, Stanislavski yontemini tam olarak uygulamis salyllmalzlalr.57

33 Nutku, Modern Tiyatro Akimlari, s. 84.
% Stanislavski, Sanat Yasanum, s. 401.
7 Ayni.
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Akil, Irade ve Duygu anahtarlari, oyuncunun “ruhsal hayatimn ii¢c motoru "8 olarak

belirir.

Cizelgede yer alan “Akil” 6gesi, oyuncunun diisiincelerini ve role yaklasirken
kazanmas1 gereken anlayis Ozelliklerini betimler ve ¢izelge icinde yer alan “Verilen
Cevre”, “Sorunlar (kiiciik aksiyonlarin se¢imi)”, “Ger¢egi Duyus (oyuncunun yaptigina

2 ‘¢

inanmas1)”, “Duygu Alisverisi (gozlerin konusmas1)”, “Cesitli Renkleri Saglamak Igin

Yeniden Yaratis” ve “Duygu Alisverisi Akimi” anahtarlarini harekete gecirir.”

Cizelgede yer alan “Irade” ogesi ise oyuncunun, yaratimima dair (rol ya da karakter)
isteklerini yerine getirirken gosterdigi gii¢ olarak agiklanabilir. Oyuncunun isteklerini
yerine getirirken gosterdigi bu gii¢ anahtari, cizelge icinde yer alan “Cesitli Renkleri
Saglamak Icin Yeniden Yaratis”, “Sorunlarin Bitirilmesi (harekette ustalik)”, “Tempo —
Ritim”, “Rahatlama”, “Sesi Yerlestirmek” ve “Konusma Kurallar1” irade 0gesinin

egemenligi altindadur. ®°

Ayn sekilde cizelgede yer alan “Duygu” 6gesi ise, oyuncunun ifadelerinin gii¢c kaynagi
olarak belirtilir. “Duygu” 6gesi, “Irade” 6gesinin egemenligi altinda yer alan “Konusma
Kurallar1” anahtarinin yam sira, “Hareket (dis)”, “Eskrim”, “Akrobasi” ve “Yiiriime

Sanati” anahtarlarinin da denetleyicisi olarak belirir.®!

Oyuncunun ruhsal hayatinin iic motoru olarak nitelendirilen akil, irade ve duygu
motorlar1  hakkinda Ozdemir Nutku, Stanislavski yonteminin  incelemesini
gerceklestirdigi arastirmasinda su sonuca ulasir: “Stanislavski’ye gore, Akil en kolay
denetlenen ogedir. Iradenin denetlenmesi Akildan daha zordur. Duygu ise cok zor

denetlenen bir ogedir. »6

Akil, irade ve duygu motorlarinin c¢alistirllmast ve denetlenmesi, Stanislavski’nin

yontemini olusturmak icin yararlandigi norofizyoloji ve psikoloji bilimlerinin, 6zellikle

38 Nutku, Modern Tiyatro Akimlari, s. 85.
% Ayni.
0 Ayn.
0 Ayni.
62 Ayni.
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de Ivan Petrovich Pavlov’un (1846-1936) “sartli refleks” ya da “kosullandirilmuis

63

tepkiler” adi verilen bulgularinin 151ginda anlamin1 bulmaktadir.”™ Her ne kadar

Stanislavski’nin Pavlov ile iliskisine dair hicbir kanit bulunmasa da, Stanislavski,
norofizyoloji bilimi iizerine calisma ve gerceklestirdigi oyunculuk yontemine bilimsel

bir temel kazandirma firsatina sahip olmustur.®*

Stanislavski’nin oyunculuk yonteminde, Pavlov’un “kosullandirilmis tepkiler”
yonteminin islenisi hakkindaki ac¢iklamalar, Sevda Sener’in “Diinden Bugiine Tiyatro
Diisiincesi” adli eseri icinde yer alan, “Gercek¢i Akim” boliimiiniin, *“Yaratici

Oyunculuk” adli kisminda, su sekilde yer almaktadir:

“Ivan Petrovich Pavlov (1849-1936), sinir sisteminin islevi iizerindeki calismalarinin sonucunda,
sinir merkezi olan beyinle insanin ¢esitli tepkileri arasindaki baglantiyr bulmustu. Insan belli
uyarilara belli tepkiler gosteriyordu. Bu tepkiler aklin denetimi altinda degildi. Eger bu uyarilar
belli dis kosullarla birlikte geliyorsa, i¢ tepki, uyar ile birlikteki kosula da kosullaniyordu.
Pavlov buna ‘kosullandirilmis tepkiler’ adinm1 koydu ve bu tepkilerin yasalarin1 saptamaya calisti.
Pavlov giderek 6grenme, merak etme amaglama gibi tiim eylemleri kosullandirilmis tepkiler
olarak acgikladi. Stanislavski, Pavlov’un yontemini tersinden uyguladi. Oyuncular, oyun kisisini
sahnede yeniden yasatabilmek icin akil, irade ve duygularini calistirmaliydilar. Akil ve irade,
bilincin denetimi altinda idi. Fakat duygularin uyarilmasi i¢in bunlar tiretecek fiziksel kosullarin
meydana getirilmesi gerekiyordu. ‘Bilingalti” adin1 verdigi, denetimimiz disindaki i¢c mekanizma
belli fiziksel hareketlerle etkilenebilecekti. Boylece oyun kisisini canlandirmada rastlantiya yer
verilmiyor, fiziksel hareketler yontemi ile, oyuncunun denetim dis1 olan yaraticilift
uyarilabiliyordu. Bu sistemle egitilmis ve roliine calismis olan oyuncu, gerekli kosullar1 bilinci
ile saptadiktan sonra, kendi denetim dis1 yaraticiligini harekete gegiriyor, oyun kisisini yeniden
yarattyordu. Oyun kisisinin hareketleri distan taklit edilmig olmuyor, i¢cten ruhuna inilerek ruhun
hareketi olarak iiretilmis oluyordu. Stanislavski yontemi ile calisan oyuncu insanin dis gercegini
degil, 6ziinii, Oziiniin gercedini yeniden yaratmay1 ve sahnede seyircinin anlayabilecegi bicimde
canlandirmay1 basartyordu.” ©

3.1.1.1. Duygusal Gelisimin Ogeleri
Cizelgenin sol kismini olusturan boliim, oyuncunun duygusal gelisiminin anahtarlar
olarak gosterilen 6gelerin yer aldigi kisimdir. Stanislavski yonteminin ¢izelge {izerinde
gosterilen ve 11°den 27°e degin olan evreleri, oyuncunun i¢ mekanizmasini harekete
geciren 6geleri olarak gosterilmistir. Buna gore bu boliim iginde yer alan aciklamalar,

oyuncunun sahne calismasini Onceleyen ve sahne {istii yaratimimi belirleyen

% Sevda Sener, Diinden Bugiine Tiyatro Diisiincesi. (Ankara: Dost Kitabevi Yayinlari, Subat, 2000), s.
213.

% Sonia Moore. Oyunculuk Egitimi icin Bir El Kitabi: Stanislavski Sistemi. Ceviren: Ozgiir Cicek,
Biilent Sezgin, Ciineyt Yalaz. (Birinci basim. Istanbul: bgst Yayinlari, Eyliil 2006), s. 34.

% Sener, a.g.e., 5.213 - 214.
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calismalarinin, sahnede gercek¢i oyunculuk yontemine gore duygu iiretiminin analizi

olarak degerlendirilebilir.

Bu anlamiyla ¢izelgede 11 numara olarak yer alan “Aksiyon” kavrami ile anlatilmak
istenen, oyuncunun sahne iizerinde basit ya da karmasik bir eylemi gercege uygun
olarak gerceklestirmek icin gereksinim duydugu “i¢ aksiyon” ya da gerceklestirecegi
eyleme dair “niyet etme” duygularini kullanmasi olarak agiklanabilir. Stanislavski’nin
rolii kurgulamada analitik yaklagiminin ikinci evresi olan “roliin yasamimi kurma”,

aksiyon kavraminin anlagilmasiyla baslamaktadir.

Stanislavski “aksiyon” kavrami ile sahne iizerinde olusan eylemlerin icsel bir hareket ve
itkiden olugmasi1 gerektigini, boylece “sahnesel aksiyon” dedigi kavramin “mim”
yapmakla karistirilmamasi gerektigini, sahne tizerindeki eyleminin fiziksel degil ruhsal
bir etkinlik oldugunu belirtir.®® Sahne iizerinde gelisen ve sahnesel aksiyonu olusturan
hareketin gelisim ¢izgisini Stanislavski, soyle aciklar:
“Sahnesel aksiyon ruhtan bedene, merkezden cevreye, i¢cselden digsala, oyuncunun hissettigi
seyden onun fiziksel bi¢cimine dogru bir harekettir. Sahne {iistiinde digsal aksiyon esinle
gelmedigi, haklilastirilmadigl, icsel etkinlikle ortaya cikarilmadigi zaman yalmizca gozler ve
kulaklar i¢in eglendiricidir; kalbe niifuz etmez, roldeki insan ruhunun yasami i¢in hi¢bir 6nem
arz etmez.
Bu nedenle igsel itkiler —aksiyon diirtiisii ve i¢ aksiyonun kendisi- bizim ¢aligmamizda istisnai
bir anlam kazamirlar. Onlar yaratim alanlarindaki itici giliciimiizdiir ve ancak i¢ aksiyona

dayandirilan yaraticilik sahneseldir. Tiyatroda ‘sahnesel’ terimiyle kelimenin ruhsal anlaminda
aksiyon demek isteriz.”®’

Stanislavski’ye gore, “sahne iizerinde olup biten her seyin bir amact olmalidir”.®®

Stanislavski bu konudaki goriislerini, “Bir Aktor Hazirlaniyor” adli kitabinin iiciincii
boliimiint ayirdigr “Eylem” adli kisimda su sekilde agiklar:
“Yerinizden kalkmamanizin bile bir amaci olmali, sadece seyircinin goriis acis1 i¢inde bulunmak

gibi genel bir amactan ote, 6zel bir amag. Insan orada oturmayr hak etmelidir. Bu ise kolay
degildir.”®

Stanislavski i¢in oyuncunun sahne iizerinde yapacag: her hangi bir eylemi hak etmesi

demek, oyuncunun yalnizca oynamas: anlamina gelmektedir. Sahnede her hangi bir

66 Stanislavski, Bir Rol Yaratmak, s. 49.

67 Stanislavski, a.g.e., s. 49-50.

% Konstantin Stanislavski, Bir Aktér Hazirlamyor. Ceviren: Suat Taser. (ikinci basim. Istanbul: Papiriis
Yayinevi, Kasim, 2002.) s. 55.

% Ayni.
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aksiyonun gerceklesebilmesi i¢in oynama eyleminin gerekliligini Stanislavski, su

sekilde aciklar:

“(...)sahne {iizerinde duran bir kimsenin dis durgunlugu, hareketsizlik demek degildir.
Kimildamaksizin oturabilir, aym1 zamanda da eylemle dolu olabilirsiniz. Dahas1 var. Cogu zaman
govdesel durgunluk, dogrudan dogruya bir i¢ gerginliinin sonucudur ve bu i¢ eylemler sanat
yoniinden daha ¢ok 6nemlidir. Sanatin 6zii, sanatin dig bigcimlerinde yani kabugunda degil,
psikolojik 6ziinde, yani i¢cindedir.

Ister ice dogru, ister disa dogru, sahne iizerinde oynamak gerekir.””

Sahne iizerindeki i¢ aksiyona yonelik oynama eylemi, ayn1 zamanda bir amaca hizmet
etmeli ve gercege uygunluk ilkesini de gdz ard1 etmemelidir. Bu konuda Stanislavski su

aciklamay1 yapar:

“Sahne iizerinde ne konusmanin hatir1 i¢cin konusun ne de aci ¢ekmenin hatirt icin aci1 ¢ekin.
Eylemin hatir1 i¢in ‘genellikle’ oynamayin; her zaman bir amaca gére oynayin.
Ve gercege uygun olarak.””!

Stanislavski, oyuncunun sahne iizerinde bir i¢ aksiyon gerceklestirmek icin kendinde
oynama eylemini doguran nedenleri ararken, gercege aykiriliktan kaginmasi gerektigini

vurgular. Stanislavski, bu konudaki goriislerini su sekilde aciklar:

“Hangi kosullar altinda olursa olsun, sahne iizerinde, duygu icin duygunun dogmasi ile hemen
yon alan eylem olamaz. Bu kurali bilmezlikten gelmek ancak en igren¢ yapmaciklikla
sonuglanir. Bir eylem boliimiini segerken duyguyu, tinsel (manevi) igerigi bir kenara birakin.
Higbir zaman kiskang olmak i¢in kiskang olmaya, asik olmak i¢in asik olmaya, ac1 ¢cekmek igin
ac1 cekmeye kalkmayin. Biitlin bu duygular daha 6nce olup bitmis bazi seylerin sonucudur. Daha
once olan bu sey iizerinde var giiciiniizle diisiinmelisiniz. Sonuca gelince, sonu¢ kendiliginden
dogacaktir. Tutkularin, tiplerin yanlis oynanmasi ya da sadece alisagelen jestlerin yinelenmesi —
biitiin bunlar ugragimzda sik sik karsilasilan kusurlardir. Siz bu gergege aykiriliklardan uzak
durmalisimiz. Siz tutkulari, tipleri kopya etmelisiniz. Siz tutkularin iginde, tiplerin iginde
yasamalisiniz. Sizin onlara iliskin oyununuz onlarin igindeki yasayisimzdan dogup
gelismelidir.””

Stanislavski yonteminde yer alan “aksiyon” kavramiyla ilgili aciklamalar1 Ozdemir
Nutku, arastirmasinin oyuncunun rol yaratiminda harekete gecirmesi gereken “I¢
Mekanizmalar™1 inceledigi boliimiinde bir 6rnek ile su sekilde yapar:
“Stanislavski bununla (Aksiyon) i¢c aksiyonu kastetmistir. Bu giinlerde Stanislavski’nin bu
terimini ‘niyet etme’ ile karsiliyorlar. i¢ aksiyon konusmamiza bagli olmadan sahne iizerinde
olusan seydir. Bu i¢ aksiyon (ya da niyet etme) bir oyuncu i¢in yalnizca o konusurken ortaya

cikmaz; oyuncu konusurken, dinlenirken, yalniz basina sahnedeyken de var olan bir akimdir. Bu
duygudan da onemlidir. Kimi oyuncular duygunun her sey oldugunu sanirlar. Oysa yalnizca

7 Stanislavski, a.g.e., s. 57.
" Stanislavski, a.g.e.,s. 61.
2 Stanislavski, a.g.e., s. 62 - 63.
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duyguyla olabilseydi bu is, 0 zaman biitiin oyun sinirl bir oyunculukla ortaya gikabilirdi. Onemli
olan bir oyuncunun ‘niyet etmesi’ gereken seyi her an akilda tutmasidir. Stanislavski yonteminin
ve oyunculuk sanatinin en 6nemli 6gelerinden biri olan ‘i¢ aksiyon’ u biraz daha aydinlatmak
gerekiyor. Bir yonden bu, bir oyuncunun sahnede olmasinin bir gerekgesidir; yani oyuncunun
sanat de@eri bununla belli olur. Ornek olarak, oyuncunun soyledigini var saydigimiz bir
climlesini buraya alalim: ‘seni seviyorum’ , s6ziinii sdyleyen bir oyuncu oyunun anlamina gore
bunu dogrudan, gergekten o kimseyi sevdigini ifade etmek icin sdylemis olabilir, ama baska bir
oyunda ‘seni seviyorum’ ciimlesiyle tam karsit anlami ifade etmesi gerekebilir; iste ‘seni
seviyorum’ ciimlesiyle SENDEN NEFRET EDIYORUM anlamim ifade edebilen oyuncu ig
aksiyonu iyi kurmus demektir. Oyuncunun soyledigi sozciiklerden cok, bir sahnede bu
sozciiklerle seyirciye aktarmaya ‘niyet ettigi’ sey 6nemlidir.””

Stanislavski’ye gore, sahnede oynama eylemini gerceklestiren oyuncunun eyleminin

hakl1 bir i¢ nedeni olmasi, akla uygun tutarli ve gercek olmasi gerekmektedir.”*

Stanislavski’ye gore oyuncu, karakterin amacini oyuncunun amacina doniistiiren igsel
ve fiziksel eylemleri icin giiclii bir uyariciya daha ihtiya¢ duymaktadir.” Bu uyariciya
Stanislavski “Biiyiilii Eger” ya da “Sihirli Eger” adin1 vermektedir. Sonia Moore,

“Sihirli Eger” kavramu ile ilgili agiklamalarini su sekilde aktarir:

“Stanislavski, oyuncunun sahne iizerindeki olaylarin hakikiligine ve gercekligine diiriistge
inanabilecegini diistinmiiyordu, ama oyuncunun sahne {iizerindeki olaylarin olabilirligine
inanabilecegini sdyliiyordu. Oyuncu sadece su soruya cevap vermeyi denemelidir: ‘Eger .... Kral
Lear’in yerinde olsaydim ne yapardim?’ Stanislavski’nin adlandirdig: sekliyle bu ‘sihirli eger’,
karakterin amacini oyuncunun amacina doniistiiriir. I¢sel ve fiziksel eylemler icin giiclii bir
uyaricidir.”’

Bu “Eger... yerinde olsaydum ne yapardim?” sorusunu soran oyuncu, calistig
karakterin coskularina dair ip uglar1 elde eder ve elde ettigi bu ipuglari, oyuncuyu
calisigi karakterin coskularina yakinlastirir. Sahnede “bastan sona yeni bir yasayis

yaratmak” amacina yonelik olan bu calismay1 Stanislavski soyle agiklar:

“Aktorle temsil ettigi kisi arasindaki bu yakinligi tamamlamak i¢in, piyese, yon ve ilgi cekici
eylem veren, ayn1 zamanda piyesin bosluklarini dolduracak olan bazi somut ayrmtilar ekleyin.
Eger’in dayandigi varsayimla ilgili kosullar, sizin duygulariniza yakin olan kaynaklardan
alimmistir. Bu kaynaklar aktoriin psikolojisi izerinde giicli bir etkiye sahiptir. Roliiniizle
yasaminiz arasinda bu baglantiy1 bir kez kurdunuz mu, o i¢ itmeyi ya da coskuyu buldunuz
demektir. Sonra, yasamda kendi deneyinize dayanan biitiin olasiliklar1 buna katin. O zaman
sahnede yapmak zorunda bulundugunuz seyin olanaksiz olmadigina igtenlikle inanmak sizin i¢in
ne kadar kolaylasacaktir, géreceksiniz.

Bir rolii bagtan sona bu anlayisla hazirlarsamz, bastan sona yeni bir yasayis yaratirsimz.”’’

73 Nutku, Modern Tiyatro Akimlari, s. 85.

" Stanislavski, Bir Aktor Hazirlamyor, s. 70.

75 Moore, Oyunculuk Egitimi igin Bir El Kitabi: Stanislavski Sistemi, 53.
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Bu anlamiyla “Eger” ifadesi, kosullara dayali bir varsayimdir, bir seyin gercekten var
oldugunu ima ya da iddia etmez. Bilingli bir secim olarak oyuncunun kendine soracagi
“Eger...olsaydim ne yapardim?” sorusu, bilingaltin1 uyarmada onemli bir etkendir. Bu
durumu Stanislavski soyle aciklar:
“(...) biyiik temsillerden birinin sonunda, aktore, sahnedeyken nasil hissettigini ne yaptigini
sorun. Yasantisinin farkinda olmadigi, 6nemli anlardan bir ¢ogunu animsamadigi i¢in bu soruya
karsilik veremeyecektir. Alacagimiz tek karsilik, sahnede kendisini rahat hissettiginden, oteki
aktorlerle iliskisinin kolay olusundan ibarettir. Bundan &te hicbir sey soylemeyecektir size.
Oyununu inceden inceye anlattiniz mu sasirtirsiniz kendisini. Biitiiniiyle bilingaltt yolu ile
oynadig1 oyun ile ilgili seyleri yavas yavas animsar.” "
Bu noktada Stanislavski, kurguladigi oyunculuk yontemine dair énemli bir agiklama
yapar. Rus edebiyat ozan1 Aleksandr Puskin’in (1799-1837) dram sanati iizerine yazdigi
bitmemis bir yazisinda yer alan saptamayi, kendi yontemini kullanan oyuncu i¢in de
onemli gormektedir. Puskin’in dram sanatina yonelik yaptigr “Coskularda ictenlik,
belirli kosullar icinde gercek goriinen duygular, dramatistten bekledigimiz iste budur”
saptamasina ek olarak Stanislavski, “bizim de bir aktorden istedigimiz tipatip iste

budur” agiklamastyla katilir.”

Bu acgiklamada hemen goze carpan “belirli kosullar”’, oyuncunun roliine karst bakis
acisin1  gelistirecegi  hareket alanin belirlenmesini saglayan yonelimler olarak

aciklanabilir. Stanislavski bu durumu soyle aciklar:

“Belirli kosullar; piyesin Oykiisii, eylemleri, olaylari, ¢agi, eylemin zamani ve yeri, yasama
diizeni, aktorlerle yonetmenin yorumu, sahneleme, temsili biitiinii ile ortaya koyma, dekorlar,
giysiler, sahne donatimlari, aydinlatma ve sesler; bir aktore, roliinii yaratma sirasinda dikkate
almas1 geregiyle verilen biitiin kosullar.”*’

Stanislavski, “belirli kosullar” ve “eger” arasindaki baglantiy1 ise soyle aciklar:

“Eger, hareket noktasidir, belirli kogullardir, gelisimdir. Gerekli kiskirtict bir 6zellik s6z konusu
ise, bunlardan biri var olmadan 6teki de var olamaz. Bununla birlikte, gordiikleri 6devler bagka
baskadir: Belirli kosullar eger icin temel doserken, eger de uyuyan imgeleri diirter. Boylece, her
ikisi, birlikte ve ayr1 ayr1 olarak aktorii harekete iten bir i¢ giiciin yaratilmasina yardim ederler.”®!

78 Stanislavski, a.g.e., s. 74 - 75.
7 Stanislavski, a.g.e., s. 75.

80 Stanislavski, a.g.e., s. 76.

1 Aynu.
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Oyuncu tarafindan karakter yaratiminda “belirli kosullar’in netlestirilmesinin dnemini

Sonia Moore, su sekilde aciklar:

“Bir kisinin psikolojik ve fiziksel davranislar1 yasadigi ¢evrenin digsal etkilerine tabidir ve bir
eylem karakterin oyundaki verili durumlar (belirli kosullar) i¢cinde ne yaptigini ve neden
yaptigim1 anlagilir hale getirir. Karakter, verili durumlar icindeki bu eylemlerle insa edilir.
Oyuncu oyunda i¢inde bulundugu kosullara onlarin bir parcas: haline gelecek kadar asina
olmalidir. Eylemin niianslar1 ve rengi, eylemi kiskirtan durumlara bagimli olacaktir. Oyuncu
ancak oyun, olaylar ve verili durumlar iizerinde calistiktan sonra coskularini ve diger icsel
deneyimlerini iceren eylemleri secebilecek hale gelecektir.”®

Puskin’in dram sanatina yonelik yaptigi saptamada goze carpan bir diger ayrinti
“coskularda igtenlik” kavramidir ve Stanislavski bu kavrami oyuncunun caligmasinda

983

“insanogluna dair cogkular: yagama, aktoriin kendisinin de denedigi duygular”™ olarak

aciklar. “Gercek goriinen duygular” kavraminin agiklamasini ise Stanislavski su sekilde

yapar:

“Gercek goriinen sozii ile, gercekteki duygularin kendilerini degil, onlara az ¢ok yakin olan,
benzeyen duygulari, gergek i¢ duygularin itmesiyle yeniden yaratilan coskulart anlatmak
oty 5984

1stiyoruz.

Buradan da anlasilacagi gibi, Stanislavski’ye ve dolayisiyla gercek¢i oyunculuk
anlayisina gore oyuncu, sahne iizerinde “oynama” eylemini gerceklestirirken, roliine

dair kurdugu yapida kendi duygularimi degil, onlara yakin olan gercek goriinen

duygulari, yeniden yaratilan coskular1 ara¢ olarak kullanir.

Oyuncunun, bu tarz bir ger¢ek¢i oyunculuk yaklasiminda, gercek goriinen duygular ve
ic mekanizmanin uyardig1 coskulari, yasantilandiracagi karakter {izerinde olusturma

asamasinda izlemesi gereken yolu ise Stanislavski soyle aciklar:

“Once, piyesin ortaya getirdigi ‘belirli kosullar’1, yonetmenin sahneye koyusunu kendinize gore
tasarlayacak, kendi sanat anlayisiniz iizerinde diisiineceksiniz. Boylece, temsil edeceginiz
karakterin yasayisinin genel taslagi ile o karakteri cevreleyen kosullar belirlenmis olacaktir.
Boyle bir yasayisin genelligine gercekten inanmaniz, sonra da kendinizi o yasayisa yakin
hissedecek kadar alismis olmaniz gerekir. Eger bunda basariya ulasirsaniz, ‘i¢tenlikle cogkularin’
ya da ‘gercek goriinen duygular’in iginizde kendiliginden uyandigin goriirsiiniiz.

Bununla birlikte, bu ii¢lincii oyun ilkesini uyguladiginiz zaman, kendi duygularinizi unutun artik.
Ciinkii o duygular ¢ogu zaman bilingalti kokenlidir, dogrudan dogruya buyruga da bagiml
degildir. Dikkatinizin tiimiinii ‘belirli kosullar’a yoneltin. Bu kosullar her zaman kavranabilir.”*

82 Moore, Oyunculuk Egitimi igin Bir El Kitabi: Stanislavski Sistemi, s. 54 - 55.
83 Stanislavski, Bir Aktor Hazirlamyor, s. 76.
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Sonug olarak Stanislavski, “biiyiilii eger” kavraminin giiciiniin sadece kendi cabasina
degil, ayn1 zamanda belirli kosullarin ana-c¢izgilerinin agik secik olmasina da bagh
oldugunu belirtir.*® Ancak bu noktada, karakterin ve oyunun tiimiiniin belirli
kosullarinin oyun yazar tarafindan belirlenmis olmasinin, yaratict calismay1 oldiirmesi
ya da oyuncunun karakter yaratimi i¢in geriye kalan “Onemsiz seylerle” calismak
zorunda kalmas1 anlayisina karsilik olarak Stanislavski, sahnede yeni bir yasanti insa
etmenin Onemini vurgular. Bu anlamda, oyun yazarinin hazirladigr belirli kosullara
karsilik olarak yaratict oyuncunun c¢alismasinin 6énemini ise Stanislavski, su sekilde
aciklar:
“QOyle olaylar biliyoruz ki, kotii bir piyes, biiyiik bir aktoriin yeniden yaratmasi yiiziinden,
diinyaca iine erigmistir. Shakespeare’in, baskalar1 tarafindan yaratilan Oykiileri, yeniden
yarattigin1 da biliyoruz. Bizim, piyes yazarinin yapiti karsisinda yapacagimiz da iste budur; biz,
sozciiklerin altinda gizleneni yasama kavustururuz; biz, kendi diistincelerimizi yazarin satirlar
icine yerlestiririz; biz, piyesin oteki karakterleriyle, o karakterlerin yasama kosullariyla kendi
iliskilerimizi kurariz; biz, piyesin yazariyla yonetmeninden aldigimiz gereglerin siizgecinden
geciririz kendimizi; biz, kendi imgelemimizden ¢ikardiklarimizi da katarak bu gerecler iizerinde
calisiniz. O geregler ruhga, hatta govdece bizim bir parcamiz olur; coskularimiz igtendir, isi
biitiinleyen bir sonug olarak da, piyesin gerekleriyle kaynasik, gercekten verimli bir caligkanlik
kazaniriz.”"’
Boylece, Stanislavski’ye gore bir oyun iizerinde c¢alismak, oyuncuyu “giindelik
yasamdan” ayirip, “baska tiirlii olmak” durumuna yiikseltmede bir kaldira¢ gorevi goren
“eger” ¢alismasi ile baslamaktadir.®® Stanislavski bu konudaki goriislerini su sekilde
aktarir:
“Piyes, piyes i¢indeki roller, yazarin imgeleminin buluglari, yazarin diisiiniip tasarladig: bir sira
eger’lerle belirli kosullarin tiimiidiir. Sahne iizerinde giinliik olaylar diye bir sey yoktur. Piyes
yazarinin yapitt gibi, sanat da imgelemin bir iriiniidiir. Aktoriin amaci, kendi teknigini
kullanarak, piyesi bir tiyatro gercegi haline koymak olmalidir. Bu olayda imgelem ¢ogunlukla en
biiyiik rolii oynar.”*
Stanislavski yonteminde yer alan “Verilen Cevre” kavrami, oyuncunun imgelem giicii
ile dogrudan ilintilidir. “Verilen ¢evre” ile anlatilmak istenen, oyun metni iizerinde
calisan oyuncunun gerceklik hissini kendisinde ve seyircide uyandirabilmek igin,

metinde yer alan “belirli kosullarin” disinda, onlara paralel kosullar1 yaratmasi olarak

aciklanabilir. Oyun yazari, iirettigi oyunda oyuncularin bilmek zorunda olduklar1 tiim

86 Stanislavski, a.g.e., s. 77.
87 Stanislavski, a.g.e., s. 78.
88 Stanislavski, a.g.e., s. 80
% Ayn
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bilgileri, eylemleri ve yonelimleri gostermez. Metinde gizli kalan, oyuncularin imgelem
giicleriyle olusturabilecekleri yonelimler vardir. Oyuncunun bu yaratici eylemine

yonelik Stanislavski su agiklamay1 yapar:

“Piyes yazari, aktorlerin bilmek zorunda olduklari, piyesle ilgili her seyi saglar mi1? Piyes
yazarinin yaratti§i kisilerin yasama seriivenini tiimiiyle, yiiz sayfa iginde verebilir misiniz?
Sozgelisi, piyes yazari, piyes baslamadan 6nce olup bitenler hakkinda yeterli ayrintilar verir mi?
Piyesin sonunda neler olup bitecegini ya da sahnelerin gerisinde neler gececegini size soyler mi?
Piyes yazar1 agiklama konusunda genellikle cimridir. Eserinde bulacaginiz biitiin agiklama,
‘Onceki ile Peter’ ya da ‘Peter ¢ikar’ dan dteye ge¢cmez. Ama su da var ki, bir insan ne gokten
diiser, ne de goge cekilip gider. Biz, sdylece, ‘genel olarak’ alinan hicbir eyleme higbir zaman
inanmayiz; ‘kalkar’, ‘heyecanlanir bir agagi, bir yukar1 dolasir’, ‘giiler’, ‘6liir’, ‘cok sigara igen,
yakisikli bir delikanli’ gibisinden az-6z bir deyisle belirtilen ayirici niteliklere de inanmayiz. Bu
cesitten deyisler o kisinin dig goriiniistinii, tavir ve hareketlerini, yiiriiyiis bi¢cimini yaratmada hi¢
de yeterli bir temel olmaz.

Peki, sozler i¢in ne diyorsunuz? Onlar1 ezberlemek yeter mi?

Kagzt iizerine diisiiriilen sozler kisilerin karakterlerini cizecek, bu kisilerin biitiin diisiincelerinin,
davraniglarinin ve hareketlerinin ayrintilarint belirtecek midir?

Hayir. Bunlar aktor tarafindan daha tam, daha derin bir hale getirilmis olmalidir. Bu yaratici
eylem icinde aktore imgelem yol gosterir.””

Oyuncunun, Stanislavski yontemi ile, verilen ¢evre icinde imgelemini kullanarak sahne
tizerinde ‘““veni bir yasantimin ayrintilarimi olugturmasi” durumuna Sonia Moore, su

sekilde aciklik getirir:

“Bir oyun yazar1 oyundaki karakterlerin gecmisi ya da gelecegi hakkinda nadiren bilgi verir,
hatta karakterlerin o anki yagamlarinin detaylarin1 da genellikle ihmal eder. Oyuncu zihninde
karakterin biyografisini basindan sonuna tamamlamalidir. Ciinkii karakterin nasil biiyiidiigiinii,
davraniglarini nelerin etkiledigini ve gelecege dair beklentilerinin neler oldugunu bilmek
karakterin mevcut yagamina daha ¢ok gergeklik katacaktir ve oyuncuya bir perspektif ve roliin
icinde hareket etme hissiyat1 saglayacaktir. Oyuncu biitiin bu oyunda bulunmayan olaylar1 ve
hareketleri tamamlamazsa resmettigi hayatta eksik kalacaktir.”"

Aym sekilde Ozdemir Nutku, arastirmasinin “Saglanan Cevre” adli kisminda, bu

konuya dair aciklamasini1 orneklendirerek su sekilde iletir:

“Oyuncunun kendi sahnesini dogru oynayabilmesi icin, seyircinin gormedigi daha onceki bir
olay1 icinde duyarak sahneye ¢ikmasi gerekir. Ornegin, Hamlet’i ilk gordiigiimiizde, onun bizim
gormedigimiz bir takim olaylar yiiziinden belli bir ruh durumu i¢inde oldugunu izleriz.
Hamlet’in babast 6lmiis, annesi amcasiyla evlenmistir. Bu olaylar1 seyirci izlemez; yani oyun
basladiginda bu olaylar coktan olup bitmistir. Iste bu 6nceden olmus seyleri iyi bir oyuncunun
seyirciye aktarabilmesi sarttir. Kisacasi, oyuncunun daha 6nceden verilen ¢evreyi i¢cinde duymast
ve setirciye duyurmasi gerekir.”

% Stanislavski, a.g.e., s. 82 — 83..
°! Moore, Oyunculuk Egitimi icin Bir El Kitabi: Stanislavski Sistemi, s. 56.
°2 Nutku, Modern Tiyatro Akimlaryi, s. 86.
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Ayn1 zamanda bu durum Stanislavski yonteminde roliin amacglarina ya da niyetlerine
dair “kesintisiz bir ¢izgi” olusturulmasi anlamina gelmektedir. Stanislavski’ye gore, bir
roliin sahne iizerinde gercek yasantiya uygun olarak yaratilabilmesi igin “siirekli bir
varligi, kesintisiz bir ¢izgisi”®® olmalidir. Stanislavski, roliin sahne iizerinde “kesintisiz
cizgi” halinde olmasi gerektigini su sekilde aciklar:
“Piyes yazari, bize, piyesinde ele aldigi karakterlerin yasamindan sadece birka¢ dakikalik bir
kesim vermektedir (...). Sahne disinda olup bitenlerin ¢cogunu kesip atar. Sonra, ¢cogunlukla
kuliste bulunduklar1 sirada karakterlerinin basina neler geldigini, sahneye dondiiklerinde ise,
ni¢cin o yolda hareket ettiklerini de bize hicbir zaman bildirmez. Onun soylemeyip bos
biraktiklar1 seyleri bizler doldurmak zorundayiz. Bunu yapmadik mi, canlandirdigimiz kisilerin
yasantisindan sadece bir takim kirintilar, dokiintiiler sunmus oluruz seyirciye. Roliiniizii bu
tutumla yasayamazsiniz, o yiizden, rollerimize uygun diigecek kesintisiz ¢izgiler yaratmak
zorundayiz.”*
Ozdemir Nutku, Stanislavski yontemi iizerine yaptig1 arastirmasi icinde yer alan “Niyet
Siireleri” kavrami ile oyuncunun sahne iizerinde gerceklestirdigi her eylemin, “eylem
doguracak cesitli birim ve amaglar”a boliinmesi gerektigini ve bu boliimlemenin,
oyuncunun yaratmaya calistig1 rol kisisinin niyeti-amaci boyunca organik olarak devam

etmesi gerektigini aciklamaktadir.”

Stanislavski’ye gore, oyuncunun oyunun ve roliin yapisini c¢alisabilmesi i¢in, oyunu
organik olay boliimlerine ayirmasi gerekmektedir. Stanislavski, ©Oncelikle detaya
girmeden biiylik birimlerle baslamayi, sonra biiyiikk birimleri orta boylu birimlere
bolmeyi ve eger bunlar cok genel goriiniiyorsa daha kiicliik birimlere ayirmayi
onermistir. Stanislavski bu konudaki goriislerini su sekilde aktarir:
“Piyesi belli bash organik olay boliimlerine — en biiylik birimlerine ayirdiniz. Simdide bu
birimlerden her birinin i¢indeki en énemliyi bulup ¢ikarin. Boylece, biitiin piyesin i¢ taslagini
elde etmis olacaksiniz. Her biiyiik birim, sira ile, kendisini birlestiren orta ve kiiciik parcalara
boliniir. Bu boliintiileri bigimlendirirken, ¢ogu zaman, cesitli kii¢iik birimleri karigtirmak
gerekir.””
Stanislavski’ye gore oyuncunun bu sekilde birimlere ayirdigi oyun icinde, rol
yaratiminda bulgulayacagi ve dolayisiyla roliin i¢ asal niyetini belirleyen her amag,

“birimin organik bir parcasidir” ve bu niyet ve amaclarin akla uygun, tutarh bir akis

93 Stanislavski, Bir Aktor Hazirlamyor, s. 339.
% Stanislavski, a.g.e., s. 343.

% Ayni.

% Stanislavski, a.g.e., s. 161.
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saglamasi gerekmektedir.97 Stanislavski’nin oyuncunun rol yaratiminda amagclar ya da
niyetler lizerinde 1srarla durusu, oyuncunun sahne iizerinde organik olarak insa etmesi
gereken yasantinin saglam bir kurulusla gerceklestirilmesi gerekliliginden dogmaktadir.
Bu ag¢idan bakildiginda Stanislavski, oyuncularin rol yaratim c¢aligmalari igerisindeyken
“sonucu hazirlayacak eylem” {iizerine diisiinmeleri gereken yerde, sadece “sonucu”
diistinmekle organik yapiyr zedelediklerini savunmaktadir. Stanislavski bu konudaki
goriislerini, “Bir Aktor Hazirlanmyor” adli kitabinda oyunculuk dersi almak isteyen bir
gurup Ogrenci ile calisan yonetmen Torstov’un agzindan su sekilde aktarir:
“Cogu aktorler sonucu hazirlamasi gereken eylem iizerinde diisiinecek yerde sonucu diigiinmekle
yanilirlar. Eylemden kacinir ya da kisa yoldan sonuca yonelirseniz, sizi acemice oyundan
bagkasina siiriiklemeyecek olan zorlama bir verim elde edersiniz.
Sonug pesinde kosmaktan, sonug icin ¢irpinmaktan vazgegin. Gergeklikle, dolgunlukla, amaca
uygunlukla oynayin. Canli amaglar segerek bu bigim eylemi gelistirebilirsiniz. Kendi kendinize
béyle birkag sorun arayip bulun simdi ve bu sorunlar iizerinde cahigin.””®
Oyuncu i¢in, rol kisisinin i¢cinde bulundugu verili durumlarla ilgili olan biiyiik amaclar
ve yonelimler, canli i¢ amaclar yaratan, amaca yonelik sorunlar bulmay1 gerektirir. Bu
durum Stanislavski icin, bir oyuncunun sahneye ¢ikmakta ve sahnede eylemini
gerceklestirmekte hakli olduguna inanmasini saglayan amaclar iiretmesi anlamina
gelmektedir. Niyet (amag) ve sorun kavramlarini Ozdemir Nutku, arastirmasi icinde
ornekleyerek soyle aciklar:
“Soyle bir 6rnek verelim: Oyun i¢inde kisilerden biri zengin bir evi soymay1 aklina koymustur,
evi soymay1 aklina koymus kisiyi oynayan oyuncunun ‘niyeti’ evi soymak olacaktir. Yani bu ruh
durumuna hazirlayacaktr kendini. Bu soyma sahnesine hazirlik olmak iizere oyuncunun niyetini
seyirciye belli edecek bir takim kii¢iik ‘sorunlar1’ islemesi gerekir. Ornegin, daha sonra soyacagi
eve gelen bu kisi, usagin kapiy1 acmasindan sonra usaga belli etmeden evi gozleriyle
tarayacaktir, ev sahibesiyle karsilagtiginda ancak seyirciye belli edecek yolda kadinin
boynundaki gerdanlifa bakacaktir vb. oyuncunun bu kiiciik hareketlerine, Stanislavski, ‘niyet’i
tamamlayan, ya da belli eden ‘sorunlar’ terimini uygun gormiistiir.”*
Ancak bu noktada 6nemli bir baska problemi isaret eder Stanislavski; sahne {izerinde
tiretilen amaglarin ya da niyetlerin ne kadar1 oyuncunun isine yararli bir nitelik

tasimaktadir? Stanislavski’ye gore oyuncu, gerekli ve dogru olan amactan, gereksiz ve

yanlis amaci ayirabilecek bir i¢ denetim mekanizmasi gelistirmelidir. Bu anlamda,

7 Stanislavski, a.g.e., s. 162.
%8 Stanislavski, a.g.e., s. 162 — 163.
9 Nutku, Modern Tiyatro Akimlari, s. 86.
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sahne lizerinde oyuncu tarafindan bulgulanmasi gereken dogru amaclar1 Stanislavski,

dokuz madde halinde su sekilde acilar:

“(1) Dogru amagclar, taban 1siklarinin bizden yana olan yoniinde bulunmalidir. Dogru amaglar
seyirciye dogru degil, oteki aktorlere dogru yoneltilmelidir.

(2) Dogru amaclar, kisisel olmakla birlikte canlandirdiginiz karakterin amaglarina da
benzemelidir.

(3) Dogru amaglar, sanattmizin su biricik amacin1 gerceklestirmekle gorevli olduklarindan,
yaratict ve sanatli olmalidir: Insan ruhunun seriivenini yaratmak, bunu da sanatli bir bicim icinde
ortaya getirmek.

(4) Dogru amaclar, 6lii, basmakalip, yapmacik degil, gercek canli insanogluna ait olmalidir.

(5) Dogru amaclar Oylesine gercege uygun olmali ki, bu amaglara once siz kendiniz
inanabilmelisiniz, sonra sizinle oynayan aktorler, daha sonra da seyircileriniz inanabilsinler.

(6) Dogru amaclar, ilginizi ¢cekecek, sizi harekete gecirecek giice sahip olmalidir.

(7) Dogru amaglar, oynadiginiz rolden alinma kesin ve tipik amaglar olmalidir. Dogru amaclar,
belirsizlige, bulamikliga hi¢ goéz yummamalidir. Dogru amaglar, roliiniiziin orgiisii i¢ine agik
secik olarak katilmis olmalidir.

(8) Dogru amaglar, roliiniiziin i¢cyapisina uygun diisecek degere ve 6ze sahip olmalidir. Dogru
amaglar s1g ya da yiizeyden olmamalidir.

(9) Dogru amaglar canli olmals, roliiniizii ileri itmeli, durgunlastirmamalz.”'®

Bu noktada Stanislavski, oyuncular1 “makinemsi” olarak tabir ettigi bir amag¢ bi¢imine
kars1 uyarmak gerekliligini duyar. Bu “makinemsi” ama¢ bi¢imini Stanislavski, sahne
izeri eyleminde “disa doniik ya da govdesel”, “ice doniik ya da psikolojik™” ve “ilkel
psikolojik tip” amaglar olarak adlandirdigi amac¢ bigimlerini barindirmayan amaclar
olarak adlandirir. Bu konudaki agiklamalarini Stanislavski, ayni1 eseri i¢inde yine
yonetmen Torstov’un agzindan su sekilde yapar:

“Tutun ki, odadan igeri girdiniz, beni selamladiniz, basiniz1 egdiniz, elimi siktiniz. Bu basbayagi
makinemsi bir amagtir. Psikolojik olanla higbir ilgisi yoktur.

Bir de su var; elinizi uzatir, anlayisimiza gore ve bakislarinmizla, ask, saygi, minnettarlik
duygularint anlatmaya ¢alisirsiniz. Basbayagi amag’1 iste boyle gerceklestiririz. Bununla birlikte,
bu amacin icinde psikolojik bir 6ge vardir ki, biz buna, kendi tiyatro dilimizde, ilkel tip deriz.
Uciincii bir yol da sudur: Diin sizinle ben kavga etmistik. Herkesin icinde onurunuzu kirmistim.
Bugiin, karsilagtigimizda, yaniniza gelip elimi uzatmak, bu hareketimle oziir diledigimi,
yanildigimi kabul etti§imi, aramizda gecen olay1r unutmanizi rica ettigimi anlatmak istiyorum.
Diinkii diismanima elimi uzatisim basit bir sorun degildir. Bu hareketi yapmadan 6nce, iizerinde
dikkatle, uzun uzun durup diisiinmek, cesitli coskular1 yenmek zorunda kalacagim. Psikolojik
amag dedigimiz de iste budur.”'"!

Stanislavski, sahne iizerinde yaratilabilecek role dair bu tarz psikolojik amaclarin basit

ve govdesel olmalar1 gerektigini belirtir. Stanislavski’ye gore “her gévdesel amagta

1% Stanislavski, Bir Aktor Hazirlamyor, s. 165.
%" Stanislavski, a.g.e., s. 166.
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biraz psikolojik ya da her psikolojik amacta biraz govdesel oge vardir. Govdesel

olan psikolojik amaglara 6rnek olarak Stanislavski su agciklamay1 yapar:
“Sozgelisi: Kendini o6ldiirmeye kalkan bir insanin ruhu son derece karmasiktir. Boyle bir
kimsenin masaya gitmeye, tabancayr almaya, doldurmaya, sonra da kafasina sikmaya karar
vermesi kolay degildir. Biitiin bunlar gdvdesel hareketlerdir, bununla birlikte ne kadar cok
psikolojik dgeleri icermektedir. Hatta bu hareketlerin tiimilyle karmagsik psikolojik hareketler
oldugunu sodylemek belki daha dogrudur, ama gene de iclerinde ne c¢ok govdesel hareket
vardir!”'®
Stanislavski’ye gore bir oyuncunun iginde psikolojik Ogeler tasiyan govdesel
hareketlere yonelik amaclarla yetinmesi, baslangigta roliine dair psikolojik amaclar
aramasindan daha kolaydir. Stanislavski’nin yonteminde “govdesel amacglar daha
kolaydir, daha ¢cok elde edilebilir ve de gerceklestirilmeleri daha olasidir” ve roliiniin
yasantisin1 sahne iizerinde yaratmaya c¢alisan oyuncunun, Kkarakterine dair ilk
izlenimlerini icinde psikolojik Ogeler tasiyan govdesel amaclarla inga etmesi, onun

“vanlis oyuna siiriiklenme tehlikesini” azaltir.'™

Ayrica Stanislavski, oyuncunun sahne {iistiinde gerceklestirdigi bilingli ya da bilin¢dist
tim yonelimlerinin, hem i¢ hem de disa dogru oldugunu, yani hem viicut hem de ruh
tarafindan icra edildigini belirtir. Boylece Stanislavski icin sahne {izerindeki tiim
yonelimler, hem fiziksel hem de psikolojik olabilmelidir.'” Buradan Stanislavski’nin

psiko-fiziksel bir amag ve yonelimden bahsettigi anlasilabilir.

Stanislavski’ye gore oyuncu, calisacagli oyunun birimlerine “ad” ya da “isim”,
amaclarina ise her zaman icin bir “eylem” bulmaya c¢alismalidir. Amaglar icin

oynanabilir bir fiil bulunmas1 konusunda Michael Chekhov, su aciklamay1 yapar:

“Amaci adlandirmak, onu kelimelere dokmek ig¢in, Stanislavski su formiili Onerir: ‘Boyle
yapmak istiyorum ya da diliyorum, dyleyse....” ve sonra karakterin hedefini, amacini, arzusunu
dile getiren bir fiil ile devam eder. ikna etmek istiyorum, kurtulmak istiyorum, anlamay1
diliyorum, egemen olmay1 diliyorum vb. gibi. Amaciniz1 tanimlarken asla duygular1 ya da hisleri
kullanmayin —6rnegin sevmek istiyorum ya da tizgiin hissetmek istiyorum gibi- ¢iinkii hisler ve
duygular yapilamaz. Seversiniz ya da sevmezsiniz, ilizgiin hissedersiniz ya da hissetmezsiniz.
Gergek amag sizin (karakterin) istencine baghdir. Hisleriniz ya da duygularimiz dogal olarak
amaclariniza eslik edecektir, ama onlarin kendisi bir amaca doniistiirilemez.”'*

102 Stanislavski, a.g.e., s. 168.

1% Ayni.

14 Ayni.

105 Stanislavski, Bir Rol Yaratmak, s. 55.

1% Michael Chekhov. To The Actor. (New York: Harper & Row, 1985), s. 155.
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Bu anlamiyla, oynanabilir bir fiil ile anlamlandirilan roliin amaci ya da niyeti icin
gereken siirenin belirlenmesi islemine Ozdemir Nutku, calismasinda “Niyet Siireleri”
adim verir. Nutku, bu konudaki goriislerini soyle acgiklar:
“(Niyet Stireleri ile) E}ir niyetin baslangicindan bitigine degin olan siire kastedilmistir
Stanislavski tarafindan. Ornegin, oyuncu karsisindakinden siiphelendigini ima etmek ve bunu da
kargisindakine hissettirmek istiyor. Bunun i¢in ya ‘Senin yaptigim1 biliyordum!” gibi tek bir
climle kullanir, ya da alt1 satir siiren bir ciimle kullanir. Bazen de bu niyet biitiin bir sahne

siirebilir. Iste bu niyetin baglangic1 ile sonu arasinda gecen siire kastedilmistir bununla. Oyuncu
bu niyet siirelerini 6l¢iilii bir yolda, szciiklerini dengeleyerek calismalarda hazirlayacaktir.”'"’

Stanislavski’nin oyuncunun imgelemine verdigi 6nem, onun yontem olarak tarif edilen
gercekci oyunculuk sanatina dair kurguladigi ve sahne {iizerinde yeni ve gercek
yasantilar yaratabilmek adina, biitiin rol yaratim asamalarinda gecerli olan bir diis
kurma — hayal etme yetenegi ile donatilmis olmasi gerektigine dair verdigi deger ile
dogru orantilidir. Stanislavski i¢in bir oyuncu ‘“‘va imgelemini gelistirmeli ya da
tiyatrodan ayrilmalidir” '®. Stanislavski bu konudaki goriislerini soyle aktarir:
“Aksi halde, bu eksikligini (imgelem giiciinden yoksun olusunu), kendi imgelemini kullanarak
gidermeye calisan yonetmenlerin eline diisecek, boylece baskasinin bir araci haline gelecektir.
Bu hale gelmektense kendine 6zgii bir imgelem kazanmasi daha iyi olmaz m?”"'%
Bu aciklamadan da anlasilacag: gibi Stanislavski i¢in yaratic1 oyuncu, imgelem giiciiniin
daima gelistirilmesi ile bagkalarinin esiri olmaktan kurtulup, oOzgiirlestirilebilir.
Stanislavski’ye gore, bu yolda ¢alismaya baslayan oyuncunun oOncelikle ne tiir bir

imgeleme sahip oldugunun bilincinde olmasi gerekir.

Stanislavski, yaratici oyunculuk sanati i¢in iki tiir imgelemin varligindan s6z eder.
Bunlardan ilki kendine o6zgii giriskenligi olan tiirden bir imgelemdir. Bu tiir bir
imgeleme sahip olan oyuncu, caba sarf etmeksizin imgelemini gelistirebilir. O
uykudayken ya da uyanikken, girisken imgelemi durmadan calisir. Bunun karsisinda
ise, giriskenlikten yoksun ama hareket ettirici herhangi bir giicle kolayca uyaniveren
ikinci tiir bir imgelemden daha bahseder Stanislavski. Bu iki tiir imgelem kullanimi

disinda kalan oyuncular icinse, hareket ettirici giiclere aldiris etmeyen tiirden bir

107 Nutku, Modern Tiyatro Akimlari, s. 86.
1% Stanislavski, Bir Aktor Hazirlaniyor, s.84.
19 Aym.
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imgeleme sahip olan oyunculari isaret eder. Bu tip imgeleme sahip olan oyuncularin,
sadece digsal Ogelere iligkin, bigcimci bir yoldan hareket ettirici giiclere sahip
olabildiklerini ve bu tiir bir imgelemle gelisimi saglamanin giic oldugu kadar, oyuncu
icin dstiin bir c¢aba gosterilmedikce de basart umudunun olmadigin1 belirtir

Stanislavski.''°

Stanislavski, giriskenlikten yoksun oldugu halde hareket ettirici giiclerle
uyandirilabilecek olan imgelemler iizerinde calismanin, oncelikle oyuncunun ¢evresini
olusturan basit canli seylerle kurdugu iligkiler iizerinde alistirmalar yapmasiyla
gelistirilebilecegini belirtir. Ornek olarak, oyuncunun icinde bulundugu zaman
diliminden, geriye dogru yapacagi hatirlama egzersizleri ile, yine i¢inde bulundugu
zaman diliminden, ileriye dogru yapacagi kurgusal egzersizleri ve bunun yani sira
icinde bulundugu yasam dilimi ile ge¢mis ve gelecek arasinda kalan biitiin zaman
dilimlerine yonelik yapilacak egzersizlerin oyuncunun imgelem giiciinii gelistirecegini

"' "Aym zamanda olmayan seyleri hayal etmenin de imgelem

savunur Stanislavski
gelistirme iizerinde biiyiik bir etkisi oldugunu belirtir. Stanislavski bu konudaki
goriiglerini s0yle aciklar:
“Imgelem, olabilecek ya da meydana gelebilecek seyler yaratir, alisiilmams bir bicimde yaratma
yetenegi ise, var olmayan, hicbir zaman var olmamis olan ve de olmayacak olan seyleri bulup
ortaya koyar.”'"?
Bundan sonraki adimda Stanislavski, kurgusal olan bir yasant1 icin yaratilacak olan ve
“eger ben ... olsaydim” ilkesine bagli kalinarak gerceklestirilecek, diigsel yasayis
seriivenleri iireten egzersizleri Onerir. Eger oyuncu, bu diissel yasayis yaratan
seriivenleri iceren egzersizlerin sonucunda, bu seriivenlere edilgen olarak kalmak yerine
etken olarak katilmay1 secerse, egzersizlerin amacina ulagacaktir. Stanislavski edilgen
olmaktan, etken olmaya gecis arasinda yasanan siireci ise su sekilde aciklar:
“Sonunda, bir gbzlemci olmaktan bikacaksiniz, oynamak isteyeceksiniz. O zaman bu diissel
yasayista etkin bir paydas olarak, bundan boyle kendinizi degil de sadece c¢evrenizdekileri

gormeye baglayacak, cevrenizdekilerin gercek bir parcasi oldugunuz icin de, disiniza i¢ yoldan
bir karsilik vereceksiniz.”'"?

1o Stanislavski, Bir Aktor Hazirlamyor, s.84.
1 Stanislavski, a.g.e., 82.

12 Aym.

'3 Stanislavski, a.g.e., s. 93.
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Bir sonraki adimi ise Stanislavski, calisilacak olan oyunda yaratilan imgelerin izlemesi

gereken yolu anlatarak, su sekilde agiklar:

“Her seyden once, (oyunun) iginde, (...) birbirine bagl bir sira varsayilan kosullarimiz olmali.
Sonra bu kosullara bagl saglam bir i¢ imgeler ¢izgimiz olmali ki, bdylece bu imgeler bizim i¢in
aciklanabilsin. Sahnede bulundugumuz siirenin her aninda, piyesteki eylemin gelisiminin her
aninda, ya bizi cevreleyen dis kosullar1 (temsilin tiim maddesel yapisin1) ya da rollerimizi
aciklamak amaciyla kendi kendimize kiliklandirdigimz (tasavvur ettigimiz, hayalini
kurdugumuz) bir i¢ kosullar zincirini dikkate almaliy1z.

Bu anlardan filme benzer, birbirine baglh bir sira imgeler meydana gelecektir. Biz yarata yarata
oynadigimiz siirece bu film ¢oziilecek, icinde hareket ettigimiz kosullar1 canlandirarak, i¢ goriis
perdemizde yanstyacaktir. Dahasi var, bu i¢ imgeler bir yandan bizi sinirlari i¢inde tutarken, bir
yandan da gerekli ruh halini yaratir, coskulart dogurur.”'"*

Sonia Moore ise, Stanislavski yontemi ile calisan oyuncu icin imgelimin énemini ve
oyuncunun imgeleminde yaratacagi sahnelerin bir parcasi olmasi gerektigini su sekilde

aciklar:

“Oyunun Oykiisiiniin oyuncu tarafindan sanatsal ve sahnesel bir gerceklige doniistiiriilmesinde
imgelem ¢ok 6nemli bir rol oynadigi i¢in, oyuncu imgeleminin uygun bir bicimde calistigindan
emin olmalidir. imgelem islenmeli ve gelistirilmeli; uyanik, zengin ve aktif olmalidir. Oyuncu
her hangi bir tema iizerinde diisiinmeyi 6grenmelidir. Insanlar1 ve davranislarin1 gézlemlemeli ve
onlarin mantigin1 anlamaya calismalidir. Cevresinde olup bitenleri fark etmek zorundadir.
Karsilastirma yapmay1 6grenmelidir. Oyuncu diis kurmayr 6grenmeli, i¢csel gorme yetenegi ile
sahneler tasarlayip bu sahnelerin bir pargas: haline gelebilmelidir.”'"

Ayni zamanda oyuncu, “verilen ¢evre” ile acgiklanan durumu yaratabilmek icin de
imgelemine basvurur. Karakterin sahneye girmeden once icinde bulundugu kosullar ve
oyun icinde yazar tarafindan agiklanmayan, ancak karakterin yasantisini olusturan
gecmis ve gelecek oOzelliklerini oyuncu, verili kosullar ve imgelemi yardimi ile
belirginlestirir. Bu anlamiyla gelistirilen bir imgelem, oyun metnini yorumlarken ve
altinda yatan durumlar1 (alt-metin) yaratirken oyuncuya yardimda bulunur. Bu durumu
Sonia Moore su sekilde agiklar:
“Yazarin metni oyuncu onu analiz edene ve yazarin kastettigi anlami1 meydana cikarana kadar
olidiir. Basit bir ctimle, sézgelimi ‘basim agriyor’ ciimlesi ¢esitli anlamlara gelebilir; bu ctimleyi
sOyleyen insan belki ciddi bir hastaligin semptomu oldugu i¢in bas agrisindan korkuyordur; belki
de gitmek icin bir bahane uyduruyordur; ya da bir tiirlii gitmek bilmeyen konuklarinin artik
gitmeleri gerektigini ima ediyordur. Yalmzca sozler degil, anlam, diisiince, amag¢ ve viicudun
jestleri de onemlidir. Eger oyuncu imgeleminin yardimiyla sozlerin arkasindaki ilging anlamlari
bulursa viicudu sozlerden 6nce ve sonra ‘dile gelecek’, tonlamalari1 da anlamli ve ilging olacaktir.

Stanislavski ‘seyirciler tiyatroya alt-metni duymaya gelir’ der ve ekler; ‘metni evlerinde de
okuyabilirler’''®

14 Stanislavski, a.g.e., s. 93 — 94}.
"> Moore, Oyunculuk Egitimi icin Bir El Kitabi: Stanislavski Sistemi, s. 55.
116 Moore, a.g.e., s. 56.
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Son olarak Stanislavski, oyuncunun sahne iizerinde ciimlelerinde ve eylemlerinde
gercekligi yakalayabilmesi i¢in, imgelemine ve kendisine bir takim sorular yoneltmesi
gerektigini belirtir. Bu sorular oyuncuyu eyleme itecek olan, “Ne i¢in?” gibi sorular
olmali ve sezgisel cevaplardan cok, mantikli cevaplara hizmet etmelidir. Bu konuda
Stanislavski su aciklamay1 yapar:
“Eger herhangi bir tiimceyi, her hangi bir hareketi, kim oldugunuzu, nereden geldiginizi, nicin,
ne istediginizi, nereye gideceginizi, oraya varinca ne Yyapacaginizi tastamam bilmeden,
makinemsi bir bicimde soyler ya da yaparsaniz, diis kurma yetisinden yoksun olarak

oynuyorsunuz demektir. O zaman, oynadifimiz sey ister uzun olsun, ister kisa, gercek
olmayacaktir, siz de kurulu bir makineden, bir robottan teye gecemeyeceksiniz.”'"”

Sonug olarak, Stanislavski yonteminde sahnede gercekci bir karakter ve rol yaratmak
icin oyuncu, imgelemini her an agik tutmali ve yaratimi i¢in gerekli olan coskularini
imgelem yolu ile uyandirmay1 6grenebilmelidir. Stanislavski’ye gore imgelem, gerekli
ruh hallerini yaratir ve coskulari dogurur. Sonia Moore, ¢alismasinda oyuncu ig¢in
imgelimin, coskularinin anahtar1 olmasin1 su sekilde aciklar:
“Oyuncunun sahne iizerindeki her sozii ve hareketi iyi isleyen bir imgelemin sonucu olmahdur.
Imgeleminizde tasarladiginiz her sey kesin ve mantikli olmalidir. Her zaman kim oldugunuzu
bilmeniz gerekir. Biitiin bu sorular imgesel yasaminizdaki resmi tamamlamanizda size yardimci
olacaktir. Yaratici imgelem oyuncuya, eylemlerini kendiliginden ve dogal bir sekilde icra etmesi
icin yardim edecektir, ki bu onun coskularinin anahtaridir.”'"®
Stanislavski’nin “bilingaltina bilin¢ yoluyla ulagsmanin cesitli araclar” seklinde
tanimladi@1 yaratict siirecin igerisinde gosterilen ve dolayisiyla Stanislavski’nin
oyunculuk yonteminin temel aldig1 “duygusal ani” ya da “duygusal bellek” kavrami,
Fransiz Psikolog Théodule-Armand Ribot (1839-1916) tarafindan ortaya atilmis bir
kavramdir.'"’ Aysin Candan, “Yirminci Yiizyllda Oncii Tiyatro” adli kitabinm,
“Yonetmenin Ortaya Cikist” basghigini tasiyan ikinci boliimiiniin “Stanislavski’nin
Oyunculuk Yontemi” adli kisminda, “Stanislavski’nin “duygu bellegi” {izerine yaptigi
en 1yl aciklama” olarak gordiigii aciklamayi, Stanislavski’nin 1920’lerin sonlarinda
Encyclopedia Britannica icin yazmis oldugu “Oyuncunun Sanati ile YOnetmenin

Sanat1” maddesinde belirttigi hali ile su sekilde aktarir:

17 Stanislavski, Bir Aktor Hazirlamyor, s. 103.

18 Moore, Oyunculuk Egitimi igin Bir El Kitabi: Stanislavski Sistemi, s. 56.

" Aysin Candan, Yirminci Yiizyilda Oncii Tiyatro. (Birinci basim. Istanbul: Yap: Kredi Yayimnlari,
Mayis, 1994), s. 55.
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“Duygularimiz lizerinde dolaysiz olarak eylemde bulunamayiz, ama yaratici imgelemimizi
gerekli bir yola dogru yonlendirebiliriz. Bilimsel Psikologlarin kesfettigi gibi imgelem, duygu
bellegimizi harekete gecirir, bilincin ulasamadigi en gizli derinliklerinden daha ©nceden
yasanmis duygu 6gelerini diirterek onlari, icimizde uyuyan imgeleri karsilar bicimde yeniden bir
araya getirir.”' >’
1930’]ara gelindiginde ise Stanislavski, bilin¢altin1 uyaran biling teknigi lizerine yaptigi
caligmalar1 sonucunda, yonteminin en 6nemli bilimsel 6gesi olarak gordiigli oyuncunun
duygularin1 uyandirmanin énemini, “oyuncunun coskularini harekete gecirebilecek bir
uyaran” olarak tekrar diizenlemis ve kavramina ‘“cosku bellegi” adin1 koymay1 daha

uygun gbrmﬁstﬁr.m

Stanislavski “cosku bellegi” kavramini agiklamak icin, Ribot’tan aldig1 bir oykiiyii su
sekilde aktarir:
“Iki gezgin, denizin kabarmasi iizerine, 1ssiz bir kayaliga siginirlar. Kurtulduktan sonra
izlenimlerini anlatirlar. Biri, yaptig1 her seyi en ince ayrintisina varincaya kadar animsar; nasil,
nicin, nereye gjtmis; nereye tirmanmis, nereden inmis; nereye atlamig, nereden atlamis, hepsini
bir bir sdyler. Otekinin belleginde ise hicbir an1 kalmamistir. Sadece, duydugu coskular: hatirlar.
Hosnutluk, kuruntu, korku, umut, kusku, en sonunda panik birbiri arkasina glkagelir.”122
Stanislavski’nin Bir Aktor Hazirlaniyor” adli kitabinin dokuzuncu béliimiinii olugturan
“Cosku Bellegi” adli kisimda, oyunculuk sinifinin 6gretmeni Torstov Ogrencilerinden
daha once yaptiklar1 “deli alistirmasi”n1 o giin tekrar yapmalarini ister. Bunun iizerine
ogrenciler daha 6nce yaptiklar alistirmanin aynim tekrar yineler. Ogrenciler, yukaridaki
hikayenin birinci boliimiinde anlatilan kazazedenin yaptig1 gibi bir bellek kullanirlar;
“nasil, nicin, nereye gitmis(ler); nereye tirmanmis, nereden inmis(ler); nereye atlamis,
nereden atlamig(lar), hepsini bir bir” sdylerler. Ancak Torstov’un istedigi bellek tiirii ise
hikayenin i¢indeki diger kazazedenin kullandig tiirde bir bellektir. Torstov, bu durumu
sOyle agiklar:
“Eger, bugiin, Ribot’un oykiisiindeki ikinci adamin yaptigini1 yapabilseydiniz, ilk kez yasadiginiz
biitiin duygular1 yeniden canlandirip zorlamadan, isteyerek oynayabilseydiniz, o zaman ben

delinizin olaganiistii cosku belleginiz oldugunu soylerdim.
Ne yazik ki, bellegin boylesine pek az rastlanir.”'*

120 Candan, a.g.e., s. 55’deki alint1.

121 Moore, Oyunculuk Egitimi igin Bir El Kitabi: Stanislavski Sistemi, s. 73.
"2 Stanislavski, Bir Aktor Hazirlamyor, s. 224.

' Stanislavski, a.g.e., s. 225.
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Konstantin Stanislavski, kitabinin ayni1 boliimiiniin devam eden kisimlar1 i¢inde, cosku

bellegi kavraminin tanimini su sekilde yapar:

“(...) arkadasimizin 6liimii karsisinda bir zamanlar duydugunuz coskular: size yeniden yasatan bu
tip bellege biz cosku bellegi diyoruz. Goz belleginiz unutulmus bir yer, bir sey ya da kisiden
nasil bir imge yaratabilirse, cosku belleginiz de vaktiyle yasadiginiz duygular1 animsayabilir. Bu
duygular animsanamaz gibi goriinse de ansizin ileri siiriilen kigkirtici bir neden, bir diisiince,
bildik bir nesne biitiin canliliklar1 ile hepsini belleginizde diriltebilir. Kimi zaman bu coskular
eskisi kadar giiclii, kimi zaman daha zayif, kimi zaman da ayn giicte olmakla birlikte degisik bir
kithkta dirilebilir.”'**

Bu noktada Stanislavski, duygu bellegi ile cosku bellegi arasindaki ayrima dikkat ceker.
Duygu bellegi, bes duyu (gérme, isitme, koklama, tadim, dokunum duyular) ile ilgili
deneylere dayanan bir bellektir. Duygu bellegi ile amaclanan, bes duyunun hafizasi ile

yaratilan imgelerin, oyunculuk sanatinda sanatsal araglar olarak “duygu uyandiracak

olan ilk ictepi”'® seklinde kullammina dayamr. Ik iki duyu diger iic duyuya nazaran

daha kullanish bir hafizaya sahiptir. Stanislavski bu iki duyunun oyunculuk sanatinda

kullanim seklini, “bazi ressamlarin bir zamanlar goérdiikleri ancak artik dlmiis olan

kimselerin portrelerini ¢izebilecek kadar bir i¢c imge yaratma giiciine sahip olmalart #1260

ile yine bazi miizisyenlerin de “yeni duyduklari bir senfoniyi bastan sona belleklerinde
yineleyebilmeleri”'?’ kabiliyetlerinin gdérme ve isitme duyularimi kullanmalarindaki
ustalikla aciklar. Oyunculuk sanatinda gérme ve isitme duyularinin Onemini ise

Stanislavski soyle agiklar:

“Aktorlerin de aymi tiirden goriim ve duyum giicleri vardir. Bu giiclerini zorlayarak her cesit
gorim ve duyum imgelerini —bir kimsenin yiiziinii, deyisini, govdesini, yiiriiylislini,
ozelliklerini, hareketlerini, sesini, sesinin uyumunu, giyim kusamini, irk yoniinden ayirici
niteliklerini sonradan animsarlar.

Dahas1 var, baz1 kimseler, 6zellikle sanatgilar, gercek yasamda goriip isittikleri seyleri yalnizca
animsamak ve yeniden yaratmakla kalmazlar, aym1 zamanda gormedikleri, isitmedikleri seyleri
de kendi imgelemlerinde canlandirabilirler. Goriim belleginden hiz alan aktorler, kendilerinden
istenen seyi gormekten hoslanirlar. Coskular1 ancak o zaman kolaylikla harekete gecer. Bazilar1
da, oynayacaklar1 kisinin sesini, sesinin uyumunu duymayi yeg tutarlar. Boylelerine gore, duygu
uyandiracak olan ilk i¢tepi, onlarin isitim belleklerinden dogar.”'*®

Stanislavski’ye gore, diger ii¢ duyunun oyunculuk sanatindaki rolii ise, “yardimci

olmak ve cosku bellegimizi etkilemekten dteye gecemez”'” .

124 Stanislavski, a.g.e., s. 227.
125 Stanislavski, a.g.e., s. 228.
126Ayn.
127 Ayni.
12 Ay
'* Stanislavski, a.g.e., s. 229.
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Cosku bellegi ise oyuncunun daha ©Onceki yasanmisliklarin1 belleginde yeniden
hatirlamas1 ile ilgili bir kavramdir. Cosku belleginin gercekte neye benzedigini

Stanislavski soyle aciklar:

“Imgeleminizde, her birinde bircok odalar, her odaya sayisiz dolaplar, raflar ve bir kiyida da
birinin i¢inde kiiciik bir tespih tanesi bulunan kutular canlandirin. Istenen evi, odayi, dolabu, rafi
bulmak oldukga kolaydir. Ama istenen kutuyu bulmak olduk¢a zordur. Hele, bugiin bir an i¢in
parlayip sonra gozden kaybolan o kiigiik tespih tanesini bulacak keskin g6z nerede? Onu, bulsa
bulsa, ancak talih bulur bir daha.

Belleginizin arsivleri de iste boyledir. Onun da bir ¢ok boliimleri, o bolimlerin de bolimleri
vardir. Kimi boliimlere yaklasmak daha kolaydir. Sorun, bir zamanlar akan yidiz gibi parlayan
coskuyu yeniden ele gecirmektir. Eger bu cosku yiizde kalir da belleginizde canlanirsa, bahtinizin
yildizlarina siikranlarinizi sunabilirsiniz. Ama ayni izlenimi her zaman ele gecirebileceginizi
sanmaym. O izlenimin yerinde yarin tiimiiyle degisik bir sey belirebilir. Buna da siikretmeli,
otekinden umudunuzu kesmelisiniz. Tkide bir canlanan bu amlardan yararlanmay: bilirseniz, o
zaman, yeni yeni anilar bicimlenirken sizin duygularimiz da her seferinde daha kolaylikla
harekete gecirilebilir. Boylece o ruhunuz daha da uyanik bir duruma gelir ve roliiniiziin, siirekli
yineleme yiiziinden ¢ekiciligi kalmamus, asinmis olan kesimlerine taze bir sicaklik katar.”'*

Stanislavski, oyuncunun sahne iizerinde icten kopup gelen coskulara kendini
kaptirmasinin dogru olmadigini, bunun yerine “bilingaltina bilin¢ yoluyla erismek” i¢in

kullanilacak yollardan biri olan cosku bellegini kullanmanin 6nemini su sekilde agiklar:

“Bir aktor, roliinii, hazir buldugu ilk gerec ile kurmaya kalkmaz, bu da, o yinelenmis duygulara
dort elle sarilmak zorunda olusunuzun bir baska nedenidir. Aktor kendi anilar1 arasinda ¢ok
dikkatli bir se¢im yapar, en ayartict olan yipranmis duygularini, deneylerini bir yana ayirir. Sonra
canlandirmak istedigi kisinin ruhunu, kendi giinliik duygularindan daha degerli olan coskularla
dokumaya koyulur. Esin i¢in bundan daha verimli bir yol diisiinebilir misiniz? Bir sanat¢1 kendi
i¢inde, kendi benliginde bulunanin en iyisini alir, sahneye getirir. Piyesin gereklerine gore, bicim
degisir, alr3r}a sanat¢inin insanlik coskulart canli kalir, bu coskularin yerini baska bir sey
tutamaz.”

Stanislavski’nin bu agiklamasi su anlama gelmektedir; oyuncu sahnede yaratacagi
karakteri kendi kisisel duygularinin ve anilarinin depolandigi bilingaltinda yatan cosku
belleginden yaratir. Stanislavski oyunculuk sanatinda kisisel duygularin ve anilarin
kullanimini su sekilde aciklar:
“Giyim kusamu, bir saati, her ¢esitten esyay1 6diin¢ alabilirsiniz, ama bagka bir insandan 6diing
duygular alamazsiniz. Duygularim benimdir, benden sokiiliip alinamazlar, sizinkiler de 6yle. Bir
rolii anlayabilir, o rolde beliren kisiye yakinlik duyabilirsiniz, sonra kendinizi onun yerine
koyarak siz o imissiniz gibi hareket edebilirsiniz. Boylece aktoriin i¢inde de roliin gerektirdigi

duygulara benzer duygular uyanir. Ama bu duygular, piyes yazarmin yarattigi kisiye degil,
aktoriin kendisine ait duygulardir.” **

130 Stanislavski, a.g.e., s. 234.
! Stanislavski, a.g.e., s. 237.
132 Stanislavski, a.g.e., ss. 237-238.
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Stanislavski, oyuncunun sahne iizerinde yarattig1 rollerde, kendi kisisel duygularini
kullanmasma 6nem vermektedir. Ancak bu durum, aym1 zamanda bir takim yanls
anlagilmalara da sebep olmaktadir. Stanislavski oyuncunun kisisel duygularinin
kullanimindan s6z ederken, bir makine ya da robot misali oyuncuyu makinemsi
hareketler yapan, soguk bir uygulayici olarak degil, akli, mantig1 ve iradesi ile yasayan
bir varlik olarak gordiigiinii belirtmek istemektedir. Yasayan bir varlik olarak
oyuncunun kendi kisisel duygu ve diisiincelerinin yaraticiligina etki etmemesi
diisiiniilemez. Boylece bir oyun kisisinin iki ayr1 oyuncu tarafindan birbirlerinden farkli
yorumlanacagindan sz edilebilir. Bir sanat¢1 olarak oyuncunun, kendi kisiligi icinde
oynama eylemini gerceklestirmesi gerektigini Stanislavski soyle agiklar:
“Sahnede hicbir zaman kendiniz olmaktan ¢ikmayin. Her zaman bir sanat¢i olarak, kendi
kisiliginiz icinde oynaym. Kendinizden kurtulamazsimiz. Sahnede kendiniz olmaktan ciktiginiz
anda, roliiniizii de geregince yasamaktan ¢ikmig, abartmali, yanlis oyuna sapmissiniz demektir.
Bu yiizden, ne kadar ¢cok oynarsaniz oynayin, kag rol alirsaniz alin, kendi duygularimiz1 kullanma

kuralindan bir kez bile ayrilmayin. Bu kurali bozmak, canlandirdiginiz kisiyi bir rol igin asil
yasam kaynag1 olan hareketli, canli bir insan ruhundan yoksun birakarak 6ldiirmek denektir.

%Ier) zaman ve hep, sahnede bulundugunuz siirece, kendinizi oynamalisiniz. Amag, roliiniiz i¢in

hazirladigimiz, cosku belleginizin potasinda eritilmis belli durumlarla amag¢ bilesimlerinden

siirsiz bir cesitlilik ortaya koymak elbet. I¢ yaraticiligin en iyi ve biricik dogru gereci budur.

Kullanin bunu, bagka herhangi bir kaynaktan yararlanabileceginize giivenmeyin.”'>
Stanislavski’nin, oyuncunun sahne iizerinde canlandiracagi rol kisisinin ruhunu
yaratmada kendi kisisel duygularint kullaniminin, oyuncunun kendi giindelik
duygularinin disinda kalan, onlardan daha degerli olarak gordiigi coskularinin
kullanimi ile miimkiin oldugunu belirtmekle, “oyuncu ben”l1igi ile “rol ben”ligi arasinda
bir koprii kurdugu goriilmektedir. Stanislavski yonteminde oyuncu, hakiki deneyimler
yasamalidir, fakat bu deneyimler sahneye ait hakiki deneyimler olmalidir. Bu anlamiyla
oyuncu i¢in bir Rol-ben kurmak, metnin verili durumlar1 i¢inde, “eger ben ... olsaydim”
Oonemesi ile yaratici diig giiciiniin harekete gecmesi ve cosku belleginin gerekli sahici
cosku durumlarim1 yaratmada oyuncuya yardim etmesi ile gerceklesir. Bu oyunculuk
sanat1 ile ugrasmayan biri i¢in olduk¢a karmasik olan siireci Sevda Sener, su sekilde
aciklar:

“Stanislavski yonteminin temel ilkesi, oyuncunun yaratici diis giiclinii harekete gecirmek ve
canlandirdig1 oyun kisisini kendi i¢cinde bulup onu icten kavramasini saglamaktir. Caligmalarda

3 Aym.
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oyuncunun, canlandirdifi oyun Kkisisinin diisiince kivrimlarini, duygularimi, diirtiilerini
eylemlerini derinden anlamasina c¢aligilir. Bunu yaparken hazir bilgi vermekten kacinilir. Oyuncu
kendi imgelemi ile 6nce somut gerceklerden yola cikar ve onlardan hi¢ ayrilmadan i¢ goriintiiler
yaratir. Bunlar oyun kisisinin belli kosullarda nasil davranabilecegini gosteren goriintiilerdir.
Oyuncu bu goriintiileri kendi imgeleminde yaratirken kendini de oyun kisisinin gergegine
katmuis, bir rol-ben yaratmistir. Bu, oyuncunun diiglere dalmasi anlamina gelmez. Rol-ben,
oyuncunun roliinii yasamasi, ayn1 zamanda onu aklinin denetiminde tutmasidir. Bu denetim,
oyun kisisinin seyircinin de anlayabilecegi bir tavir icinde canlandirilmasini saglar. Oyuncu bir
yandan da bu 6zii seyirciye dogru olarak iletecektir. Bu bilingli bir ¢abadir ve yiirek (duygu) ile
usun (akil) isbirligini gerektirir. Stanislavski oyuncunun bu &lgiide yaratict bir oyunculugu
basarmasi icin kendine 6zgii bir egitim yontemi uygulamistir. Stanislavski yonteminin temelinde
nérofizyoloji ve psikoloji biliminin, 6zellikle Pavlov’un bulgulari yatmaktadir.”'**
Stanislavski’nin yontemine dair buraya kadar incelenen Ogeler, sahne {izerinde
psikolojik gercekcilik kavramina bagli karakter ve rol yaratimlari siireci igin,
“bilingcaltim1 bilingli teknik yoluyla uyarmanin” temel yonelimleri olarak saptanabilir.
Analiz yonteminin “roliin yasamimi kurma” evresinde gerceklestirilen i¢ aksiyon,
biiyiileyici “eger”, verilen ¢evre, niyet siireleri, birimler ve amaglar, sorunlar (kiiciik
aksiyonlarin se¢imi), imgelem ve alt-metin olusturma ve cosku bellegini harekete
gecirme caligmalari, oyuncunun roliiniin gercege uygun yasantisini sahne iizerinde

olusturabilmesi icin gecirmesi gereken evreler olarak belirir.

Cizelge icinde “duygusal gelisim (i¢)” anahtar1 kapsaminda yer alan diger ogeler, sahne
tizerinde oyuncunun, yaratimini sekillendirmek {izere basvuracagi teknik 6geler olarak

goriilebilir.

Bu anlamda “dikkat” anahtar1 Stanislavski yonteminde, oyuncunun se¢imi ve iradesi ile

dikkatini belirli bir nesne veya durum iizerinde toparlamasi anlamina gelmektedir.

“Gercegi duyus” anahtari, Stanislavski yonteminde oyuncunun sahne iizerinde yaptigi
herhangi bir seyde, yaptigina inanmasi olarak aciklanabilir. Ancak, oyuncunun
yaptigina inanmasi, yaptig1 seyin ‘“‘ictenlikle” yapilmasi anlamina gelmemektedir.
Ozdemir Nutku bu konuda su aciklamayi yapar:

“Oyuncunun yaptigina inanmasi, bu yaptigini ‘igtenlikle’ yapma seklinde yorumlanmamalidir.

Stanislavski bununla, kisi i¢in inandiric1 olan bir olayda gercek olan bir taraf bulup oyuncunun
bu olayin biitiin sorunu iizerinde bir inan¢ beslemesini kasteder. Buna imgelemini de ekleyen

13 Sener, Diinden Bugiine Tiyatro Diisiincesi, s.213.
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oyuncu yaratma yoluna girecektir. Iyi bir oyuncunun temel 6gelerinden biridir bu. Boylece,

olayin oyuncu tarafindan seyirciye aktarilmasinda inandirici bir tamm saglanmus olur.”'*
Stanislavski yonteminde “duygu alisverisi” ile kastedilen bir oyuncu ile bir esya ya da
bir oyuncu ile yine bir oyuncu veya bir oyuncu ile bir oyuncu grubu arasinda yasanan

iletisimdir.

Cizelgede yer alan cesitli renkleri saglamak icin yeniden yaratis ilkesi ise,
oyuncunun sodylenen soze, mimik ve el hareketleri ile karsitlik saglamasi olarak

aciklanabilir.

Cizelgenin bir sonraki 6gesini olusturan duygu alisverisi akim kavramini Stanislavski,
oyuncularin duygu aligverisi icinde “isin yayma”lari olarak tammlar."*® Isin yayma,

almak ve vermek olarak iki sekilde meydana gelir.

Kaliplasmay1 yok eden denet ilkesi, oyuncunun kendini 6l¢mesi ve yargilamasidir.'”’
Bir oyuncu bazi seyleri ifade etmek ic¢in insanlarin genel olarak yaptiklar1 hareketleri
tekrar etmekten kacinmalidir. Her oyununda ayni durumu ayn1 hareketlerle tekrar eden
oyuncu, kaliplasma tehlikesine diiser. Iyi bir oyuncu her oyununda ayni durumu farkli
yollardan ifade edebilecek nitelikte olmalidir. Bunun icin oyuncunun i¢ mekanizmasini

iyi hazirlamis olmasi gereklidir.'*®

Sorunlarn bitimi ve harekette ustalik 6gesinde ise anlatilmak istenen, amaca yonelik
kiiciik sorun eylemlerinin bitirilmesi ile, ayn1 amaca yonelik hareketin bitirilmesi
arasinda gerceklesen siirecin degerlendirilmesi s6z konusudur. Ancak burada kast edilen
hareket, oyuncunun i¢ mekanizmasinda gerceklesen harekettir. Ozdemir Nutku,
arastirmasinda bu durumu bir drnek ile su agiklar:
“Bu belirli bir hareketin (i¢) bitip bagka bir hareketin basladigini bilme durumudur. Her zaman
soziin bitmesiyle harekette son bulmaz. Bazen hareket daha da uzun, ya da kisa siirebilir. Onun
icin, i¢ hareketi denetleyecek bir ustaliga erismek gerekir. Ornegin, sahnede bir cilimlesiyle

karisinin nerede oldugunu merak ettigini ima eden bir oyuncu, baska bir climleye gectigi halde
karisim hala merak ettigini ima edebilir; burada s6z bitmis, ama i¢c hareket hala siiriip

135 Nutku, Modern Tiyatro Akimlari, s. 87.

136 Stanislavski, Bir Aktor Hazirlamyor., s. 285.
57 Nutku, Modern Tiyatro Akimlaryi, s. 87.
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gitmektedir. Hatta konusmanin konusu degistigi halde merak siirebilir. Iste oyuncu, ‘merak
ettigini’ sozleriyle tamamen bagka bir konu iizerinde durdugu halde, seyirciye ifade etmesini
bilecektir.”'?

Bir diger 6ge olan teyatral Kisilik, oyuncunun kendi kendini inceleyip, sahne {izerinde

kisiligini tespit etmesi olarak yorumlanabilir. Oyuncu, en iyi hangi tutumla belli bir

rolii, kendi kisiliginin iyi ve dogru bir yolda yaratacagini anlamalidur."*°

Stansilavski, oyuncunun doga vergisi olarak sahip olmasi gerektigine inandig1 ve “sahne

cekiciligine sahip olmak™ olarak adlandirdig1 sahne sempatisini ise, su sekilde agiklar:

“Sahne c¢ekiciligine sahip olmak, bir oyuncu i¢in, biiyiik bir kazanctir. Ciinkii bu nitelik, seyirci
iizerindeki egemenligini onceden garanti altina aldigi gibi, yaratici amacglarimi genis Kkitleye
iletme cabasinda da kendisine yardimci olur. Rollerini ¢ogaltir, sanatini arttirir. Bununla birlikte,
bu degerli doga verisini dikkatle, akillica, alcak goniilliiliikle kullanmay1 bilmek de son derece
biiyilk 6nem tasir. Bunun bilincine varamayan, yetenegini g¢ekicilik ugrunda kotiiye kullanan
oyuncu ¢ok ayip eder. Cekici yonlerini kisisel ¢ikarlari dogrultusunda sergileyen, bu gii¢lerini,
canlandirdiklar: kisilerin etkisini arttirmak icin degil de, kendilerini gostermek i¢in kullanan ya
da isleten oyunculara ‘orospu’ denir.

Bu tehlikeli bir yamlgidir. Sahip oldugu yetiyi olanca titizligi ve teknik donanimiyla birlikte
yalmizca kendini gosterme amaci ugrunda kullanmasi yiiziinden mahvolan pek cok oyuncu
taniyoruz.

Doga, verdigi yetileri dogru kullanamayan oyuncudan adeta intikam almaktadir; ¢iinkii, kendini
begenme, kendini gosterme tutkusu, cekicilik giiclinii bozar, berbat eder. Bdylece, oyuncu,
dogustan gelme kendi olaganiistii verisinin kurbani olur.”'¥!

Stanislavski i¢in tiyatro sanatinda ahlak (ethic) kavraminin énemi, yaratici dramatik
duruma katkida bulunan bir 6ge olarak belirir. Bu 68e, disiplin ve ‘“ortaklasa ugras
duygusu” adini verdigi topluluk duygusu ile bir araya geldiginde, “sanatsal bir canlilik”,
“birlikte calismaya elverisli olan ortamin hazirlanmasi” durumu yaratilmis olur."*?
Stanislavski “kendini sanatta sev, sanatta kendini degil” '** ilkesi ile tiyatro sanatinda
ahlak yasalarinin temeli atar. Stanislavski tiyatro sahnesini bir mihraba benzeterek,
gercek sanatcinin da gercek bir rahip gibi bu mihrabin farkinda olmasi gerektigini
belirtir. Stanislavski bu konudaki goriislerini soyle aktarir:

“Gergek rahip, yonettigi ayinin her aninda, mihrabin varliginin bilincindedir. Gergek sanat¢i da,

tipkt onun gibi, tiyatroda bulundugu siirece sahneye karst ayni tutumu almalidir. Bu duygudan
yoksun bir sanatc1 hi¢bir zaman gercek bir sanat¢i olamaz.”'**

139 Nutku, a.g.e., s. 88.

140 Ayni.

141 Stanislavski, Bir Karakter Yaratmak, s. 284.
142 Stanislavski, a.g.e., s. 287.

'3 Stanislavski, a.g.e., s. 288.

'* Stanislavski, a.g.e., s. 291.



53

Ayni zamanda Stanislavski, oyuncularin bu mihraba benzetilen sahne ve dolayisiyla
tiyatronun kendisine karsi takinmalar1 gereken tavri su sekilde aciklar:
“Su yararli ogiitler aklinizda kalsin: Higbir zaman tiyatroya ayaginizin ¢amuruyla gelmeyin.
Kirinizi pisinizi disarida birakin. Kiigiik iizlintiilerinizi, diriltilarinizi, 6nemsiz dertlerinizi —
kisaca, yasaminizi mahveden, dikkatinizi sanatinizdan uzaklagtiran her seyi paltonuz ya da
mantonuzla birlikte ¢ikarip atin.”'*
Ayni sekilde, oyuncunun sahne ve tiyatroya dair kazanmasi gereken bu ahlak anlayisi,
onun temsil ettigi tiyatronun bir pargasi olarak, 6zel hayatinda da belirli bir disiplin

icinde var olmasi gerekliligini dogurur.'*®

Oyunculuk sanatinin “ortaklasa yaratici ¢aba” ile olusabilecegini belirten Stanislavski,
“yildiz oyuncu” sistemine kars1 oldugunu su sekilde belirtir:
“Gorkemli bireysel yeteneklere karsi biiyiik bir hayranlik duymakla birlikte, yildiz yontemini
kabul etmiyorum. Bizim anlayisimizdaki sanatin temelini, ortaklasa yaratici ¢aba olusturur. Bu
ise, birlikte oynamay1 gerektirir ve her kim buna aykir1 davranirsa, yalmz oyuncu arkadaslarina
degil, hizmetinde bulundugu sanata kars1 da cinayet islemis sayilir.”'*’
Tiyatronun yonetiminden, bilet satan gisecisine kadar bir biitiin halinde yaratict duruma
hizmet etmesi gerektigini belirtir Stanislavski. Bununla birlikte Stanislavski, oyuncunun
aldig1 egitimin, egitim bittikten sonra da, tiim meslek yasami boyunca devam etmesi

gereken bir disiplin olduguna inanir.

Cizelge ilizerinde i¢ mekanizmay1 harekete geciren Ogelerinin sonuncusu olarak
gosterilen tempo ve ritim 68esi icinde tempo, hizi ya da yavashg gosteren bir ol¢ii,
ritim ise oyuncunun i¢ Olciisii ya da tartimi olarak belirlenebilir. Stanislavski’nin icsel
ve digsal olarak incelenebilecek olan tempo ve ritim ya da hiz ve tartim ogeleri,
oyuncunun yaratict amaclar edinebilmesi icin imgelemini ve cosku bellegini harekete
geciren bir aractir. Stanislavski, bu konudaki goriislerini soyle acgiklar:

“(...) belirli kosullar, hiz ve tartim yaratir, hiz ve tartim da insanin belirli kosullar tizerindeki
diisiincelerinin harekete gecirir.

(...)

Hiz ve tartim sadece cosku belleginizi harekete gecirmekle kalmaz, (...) ayn1 zamanda gorsel
belleginizi ve bu belleginizin imgelemini de canlandirir. Hiz ve tartimi yalmizca bir olgii, bir
cabukluk ve yavaslik sorunu olarak ele almanin yanlishigi da boylece meydana ¢ikmis oluyor.

145 Stanislavski, a.g.e., s. 290.
16 Stanislavski, a.g.e., s. 293.
7 Stanislavski, a.g.e., s. 295.
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Hiz ve tartima, bir cosku durumu yaratan belirli kosullarin isbirligi ile hiz ve tartimin icerdigi 6z
anlam icin gereksinme duymaktayiz. Askeri bir yiirilyiis, bir gezinti, bir cenaze alayinin gidisi
hiz ve tartimla olgiilebilirse de, her birinin i¢sel anlamlari, kapsadiklari cogkusal durumlar, ele
avuca sigmaz nitelikleri, 6zellikleri arasinda ne biiyiik ayrimlar var!
Kisaca hiz ve tartim, dogamizi dogrudan dogruya etkileyen bir takim nitelikleri beraberinde
getirmekle kalmaz, ayn1 zamanda, duygularimizi besleyen igsel anlamlar1 da yaratir. Iste, bu
kapsamda, bellegimizde bulunan hiz ve tartim, yaratici amaglar dogrultusunda kullamilabilir.”'*®
Bu sekilde, oyun metninin belirli kosullar1 i¢cinde yaratilan hiz ve tartim, oyuncunun
cosku bellegini ve imgelemini canlandirarak, yaratict amaglarin bulgulanmasina
yardimci olur. Hiz ve tartim Ogelerinin, karakter ve rol yaratimlart siirecinde nasil
uygulandigim ise Ozdemir Nutku, calismasi icinde Michael Chekhov’un bir calismasini
orneklendirerek su sekilde aktarir:
“(Hiz ve tartim ya da tempo ve ritim) Psikolojik hazirlanma ile uygun ritmi edinme isidir bu. Bir
oyuncunun canlandirdigi karakter i¢in uygun tempo-ritmi bulmasiyla o karakteri dogru olarak
canlandirmas1 miimkiin oluyor. Tempo-Ritim ikili bir islemdir. Unlii oyuncu Michael Chekhov,
amcasinin tek oyunlarindan birinde, cinsel yonden giiclii bir karis1 olan, herkesten uzakta bir
kuliibede yasayan yetersiz, kisir bir erkegi canlandirabilmek i¢in ‘kisirlik’ duygusu veren bir
Tempo-Ritmi bulmustur kendine: Duraklamali hareketler ve kekeme konusmasiyla bunu
saglamigtir. Boylece, yalnizca seyirciye kisirligi aktarmakla kalmamis, oyundaki karisina olan
iliskisini kendi i¢ duygu akimint da katarak vermistir iinlii sanat¢i. Tempo-Ritim calismasindan
sonu¢ elde edebilmek i¢in, 6nce i¢ Ol¢iiyli belirli bir evreye getirdikten sonra buna tempoyu

uydurmak gerekir. Ancak bu Ritim ve Tempo her oyuncuya goére degisebilir. Her oyuncu kendi
ic 6l¢iisii oraninda, roliiniin en uygun temposunu bulacaktir.”'*’

3.1.1.2. Duyguyu ifade Etmenin Ogeleri
Cizelge iizerinde bundan sonra gosterilen ve ¢izelgenin sag kismini olusturan boliim,
oyuncunun duygularim ifade etmek adina kullandigi dis mekanizmasidir. Stanislavski
yonteminin ¢izelge iizerinde gosterilen ve 28’den 40’a degin olan evreleri, oyuncunun
dis mekanizmasini harekete geciren 6geleri olarak gosterilmistir. Buna gore bu boliim
icinde yer alan aciklamalar, oyuncunun i¢ mekanizmasi1 ile harekete gecirdigi
duygularini, dis mekanizmasi ile ifade etmesinde kullandig1 6geleri analiz etmek olarak
degerlendirilebilir. Sahne {izerinde oyuncu, bedeninin ve sesinin etkinligi ile duygularini
ifade etmek durumundadir. Stanislavski’nin yonteminde sahnede yasam gercegine
uygun karakterler yaratmak icin oyuncu, kurguladigi imgelerinin duygularin1 ve igsel

yasamini, kendi govdesini ve sesini kullanarak, karaktere uygun bir konusma, yiiriime,

'8 Stanislavski, a.g.e., s. 230-231.
49 Nutku, Modern Tiyatro Akimlaryi, s. 88.
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davranma ve canlandiracagi imgeye uygun diisecek bir kisilendirme ile seyircisine

aktarmalidir.'>°

Buna gore Stanislavski yonteminde oyuncu oncelikle, sahne {izerinde prova yaparken
veya temsil sirasinda viicudunun herhangi bir yerinde olusan gerginligi atmak icin

rahatlamalidir. Bu rahatlama durumunu Stanislavski, soyle aciklar:

“Bir insan olarak aktor, istese de, istemese de kas gerginligine ugrayacaktir. Toplum karsisina
her ¢ikisinda bu gerginlik kendini gosterir. Aktor, sirtindaki basingtan kendini kurtarabilir.
Kurtarabilir ama, bu kez de basing omuzlarina si¢crar. Omuzlarindan da defetti diyelim, o zaman
diyaframinda belirir. Kisaca, siirekli olarak, surada ya da burada bir basing olacaktir.

(...) Bunu tiimii ile yok etmek olanaksizdir. Olanaksizdir ama, biz gene de durup dinlenmeden
onunla savagmak zorundayiz. Dizgemiz (sistemimiz) bir ¢esit denetlemeyi gelistirmek ya da
sOyle diyelim, bir gézlemci meydana getirmekten ibarettir. Bu gozlemci, biitiin kosullar altinda,
hicbir noktada fazla bir gerginlik olamayacagini anlamalidir. Bu, kendilerini gézlem altina alma
ve gereksiz gerginlikten kurtarma eylemi, bilingli, makinemsi bir aligkanlik haline gelinceye dek
gelistirilmelidir. Aslinda bu bile yeterli degildir. Sozii edilen gelisim, roliiniiziin sadece durgun,
hareketsiz kesimleri boyunca degil, 6zellikle govdece ve sinirce en hareketli anlarinda da olagan
bir aliskanlik, dogal bir zorunluluk olmalidir.”"'

Bu anlamiyla, kaslarmm gereksiz gerginliklerinin “denetleyici” ya da ‘“godzlemci”
tarafindan rahatlatilmasi eylemi, Stanislavski’ye gore oyuncunun cosku anlarinda gergin
olmamas1 gerektigini anlamini dogurmaktadir. Bunun i¢in oyuncu “ikinci dogas1”
haline gelene kadar denetleyici mekanizmasini acik tutmalidir. Giinliik aktivitelerinin
icinde bile kaslarinin gereksiz geriliminden arinmalidir. Yalniz sahnede cosku anlarinda
yapilacak bir denetleme, oyuncu i¢in aliskanlik kazanmasina yetmeyecektir.
Stanislavski, bu konudaki goriislerini soyle destekler:
“Kaslarimizin ‘denetleyici’ si govde yapimizin tamamlayict bir parcasi, bizim ikinci dogamz
olmalidir. Ancak boyle oldugu zamandir ki, yaratici calismamiz engellenmekten kurtulur. Eger
biz kaslarimizi yalmiz, bu amact bir yana birakarak, olaganiistii saatlerde gevsetirsek, umulan
sonuclar1 alamayiz. Ciinkii, bu tiir aligirmalar alisgkanlik meydana getirmez, bilingalts,
makinemsi aligkanlik haline gelemez.”"**
Stanislavski, bu “denetleyici” kavramu ile neyi isaret ettigini, oyuncunun sahne iizerinde
canli bir amaca ve gercek bir eyleme yonelmesi durumunda agiga ¢iktigini belirterek su
sekilde agiklar:

“(...) canli bir amagla gergek bir eylem (bu, aktoriin tastamam inanabilecegi bi¢cimde belli
kosullar iistiine geregince kurulmus oldugu siirece gercek ya da imgesel bir eylem olabilir)

150 Stanislavski, Bir Karakter Yaratmak, s. 13.
5! Stanislavski, Bir Aktor Hazirlamiyor., s. 138-139.
"2 Stanislavski, a.g.e., s. 140.
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normal ve bilingsiz bir yoldan dogay1 harekete gecirir. Kaslarimizi tiimiiyle denetleyebilecek,
onlar1 geregince gerip geregince gevsetecek olan da ancak doganin kendisidir.”'
Bu anlamda, doganin kendisinin denetleyici oldugu ¢alismalar her giin diizenli olarak
tekrarlanmali ve oyuncu bir aligkanlik kazanmalidir. Stanislavski, her giin diizenli
yapilan rahatlama alistirmalarinin 6nemini su sekilde agiklar:
“Her giin diizenli olarak yaptiginmiz alistirmalar, yalnzca giinliik yasamda kullandiginiz kaslarla
eklemleri degil, varligin1 bilmediginiz daha baska kaslarla eklemleri de harekete gecirmistir.
Alistirma yapilmazsa tiim kaslar sertlesir; oysa alistirmalarla bu kaslara yeniden canlilik
kazandirarak, onlar1 akort ederek yeni hareketler yapma, yeni duygular yasama, eylem ve
anlatim dogrultusunda elverigli olanaklar yaratma giicinii kazaniriz. Alistirmalar fiziksel

aygitimzin daha hareketli, daha esnek, anlatimli, hatta daha duyarlikli olmasina katkida
bulunur.”"**

Sonu¢ olarak Stanislavski’nin iizerinde 1srarla durdugu bu “denetleyici” ile kaslarin
gevsetilmesi, oyuncuyu “kas gerginliklerinden aci ¢eken uyusuk bir yaratik” olmaktan
cikarip, onun sahne iizerinde “ozgiirliik hissedebilir’ ve “geregince yagayabilir’ hale
getirmek icin yapilmas: gereken bir calismadir.'” Boylece, Stanislavski’nin betimledigi
hali ile sahnede oOzgiir ve geregince yasayan oyuncu tipi, gercek¢i oyunculuk

yonteminin gormek istedigi oyuncu tipi olarak belirlenebilir.

Cizelge icinde yer alan dis tempo ve ritim 6gesi, ic tempo ve ritim 0gesi ile dogrudan
ilintilidir. Oyuncu, i¢ mekanizmasi i¢inde, belirli kosullara yonelik dogru i¢ tempo ve
ritim duygusunu olusturabilmeli ve bunu, sahne iizerindeki her digsal eyleminde
yasamin gerektirdigi dis tempo ve ritim tavri ile iletebilmelidir. Bu anlamda Sonia

Moore, su aciklamay1 yapar:

“Fiziksel eylemlerin icrasinda, tempo ve ritim fiziksel eylemlerin somutlugu ve hakikiligi
acisindan onemli bir kosuldur. Yagamin her dakikasinda, cevremizde oldugu gibi i¢imizde de,
tempo (hiz) ve ritim (deneyimin degisken yogunlugu) vardir. Her hareket, her olgu veya olay
uygun bir tempo ve ritim i¢inde gerceklesir. Farkli tempo ve ritimlerle ise gider ve eve doneriz.
Miizik dinlerken ve itfaiye sirenini duydugumuzda, icimizde farkli tempo ve ritimler olusur.
Giizel bir manzaraya bakmamiz ve bir trafik kazasim izlememiz farkli tempo ve ritimlerde
gerceklesir. Sahne iizerindeki her eylem yasamin gerektirdigi tempo ve ritimde icra
edilmelidir.”"*

153 Stanislavski, Bir Aktor Hazirlamyor., s. 148.

154 Stanislavski, Bir Karakter Yaratmak, s. 51.

'3 Stanislavski, Bir Aktor Hazirlamyor., s. 153.

"% Moore, Oyunculuk Egitimi icin Bir El Kitabi: Stanislavski Sistemi, s. 71-72.
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Bu anlamiyla tempo ve ritim, sahne ilizerinde yapilan her eylemin mantikli ve ardisik

olabilmesinde 6nemli bir etkendir.

Ayni zamanda, sahne iizerinde dogru tempo ve ritim olusturmak da oyuncu i¢in énemli
bir gerekliliktir. Stanislavski’ye gore, oyuncu karaktere ait tempo ve ritmi dogru yolda
kullanmay1 bilirse, tempo ve ritim dogru duygulari dogal bir dogrultuda, zorlamasiz
dogurtup gelistirmeye ve yonetmeye de yardim eder. Fakat bunun yani sira, yanlis
ritimlerin dogurdugu yanlis duygular da vardir ki, dogru ritimler bulamadikca

oyuncunun bu yanliglardan kendini kurtarmast olanaksizdir."’

Bu durum ayn1 zamanda,
oyuncunun eyleminin gercek goriinen duygularla Oriilmiis olmasimnin gerekliligini de
yaratir. Bu konuda Sonia Moore su aciklamay1 yapar:
“Her insanda bireysel bir dogru ritim vardir. Oyuncu oynadig1 karakter i¢in dogru ritmi bulmak
zorundadir. Bu, oyuncunun rolii i¢inde dogru hissetmesine yardimci olur ve bir yonetmenin
biitiin gosteri icin dogru ritmi bulmasi ne kadar 6nemli ise, oyuncunun roliiniin dogru ritmini
bulmasi da o kadar 6nemlidir.
Dogru tempo ve ritim eylemin sahici olmasina yardimci olarak, oyuncunun duygularini
kiskirtmaya da yardimci olur. Duygu-diisiince aligverisi kolektif oyunculuk yaratir. Ritim igsel
deneyim ile bu deneyimin fiziksel ifadesi arasinda bir kopriidiir. Bir oyuncudaki yanls tempo ve
ritim diger oyuncularin dengesini bozar ve bunun sonucunda seyirci sdylenenlere ve yapilanlara
inanmaz.”"*®*
Cizelge icinde yer alan sesi yerlestirmek, diksiyon, konusma kurallari, dilin duygu
yonii, dis hareket, dans, eskrim, spor, akrobasi, plastik ve yiiriime sanat1 evreleri,

oyuncunun “fiziki olarak teknik beceriler saglamasi gereken araglar” olarak belirir.

Bu noktada Stanislavski, oyuncunun sahne {izeri yaratim siirecinde hazirlik agsamasini
ozetle su sekilde tanimlar; oyuncu oncelikle fiziksel hareketler yaparak viicut kaslarinin
uyandirilmasin ve kan dolasiminin hizlandirilmasini saglamalidir. Sonra yumusayan
viicut iizerinde ses 1sitma ve sesi tinlaticilara yerlestirme calismalarinin yapilmasina
gecilir. Bir sonraki adim, diisiince iiretmek ve {iiretilen diisiinceleri etkili bir bigimde
anlatima kavusturmak i¢in temiz diksiyon, diizgiin tiimce, canli konugma alistirmalarina

gecmektir. 139

Bundan sonraki adimi Stanislavski, soyle tarif eder:

157 Stanislavski, Bir Karakter Yaratmak, s. 225.
¥ Moore, Oyunculuk Egitimi icin Bir El Kitabi: Stanislavski Sistemi, s. 72.
139 Stanislavski, Bir Karakter Yaratmak, s. 322
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“Bundan sonra, cesitli tartimlara (ritim) ve tiim degisiklikleriyle hiza-zaman’a (tempo)
gecersiniz. Fiziksel yapinizin her kesiminde diizen, disiplin, denge, uyum hissedersiniz. Dissal,
fiziksel tekniginize katilan biitiin kesimleriniz —iyi hazirlanmis ve ayar edilmis bir makinenin
birbirleriyle tam uyum icinde calisan ¢arklari, silindirleri, diglileri, gibi- artik rahat yumusak,
kavrayisla, anlatimli, duyarlikli, hareketli bir hale gelmistir.

Bu durumda hareketsiz kalmak size gii¢ gelir; bir seyler yapmak, eylemde bulunmak, iginizdeki
insansal duygunun buyruklarini dile getirmek gereksinimi duyarsiniz.

Viicudunuz tepeden tirnaga eylem i¢in hazirdir, i¢iniz kaynamaktadir. Asirt giicii ile ne
yapacagini bilemeyen cocuklar gibisinizdir, bu ylizden de, giicliniizii, ne olursa olsun kullanacak
durumdasinizdir.

Belirtilmek istenen bir amaca, i¢sel bir diirtiilye ya da buyruga gereksinmeniz vardir. Boyle bir
buyruk alacak olursaniz, onun geregini yerine getirmek icin tim fiziksel yapinizla atilir, bir
cocugun tutkulu giicii ile o isi basarmaya caligirsiniz.

Bu, bir oyuncunun sahne iizerinde iken yapabilmesi, gerceklestirebilmesi gereken fiziksel
hazirliktir. Digsal yaraticit durum dedigimizde iste budur.”'®

Stanislavski’ye gore digsal yaratici duruma ulasan oyuncu, fiziksel teknik araclarini

“bilincaltt yolu ile devinim gosteren” icgiidiisel bir davranis haline gelene dek

g;ahsmalhdlr.161

Sonug olarak ¢izelge i¢inde A sikki ile verilen islem 68esi, oyuncunun hem i¢ hem de
dis etkenleri olusturan evreleri, i¢ mekanizmay1 harekete geciren psiko-fiziksel
uygulama ve dis mekanizmay:r harekete geciren dissal fiziksel teknik ile yerine
getirmesi olarak tanimlanabilir. Stanislavski bu islem 6g8esini, “genel yaratict durum”

olarak nitelendirir. '®?

-----

denetleyen {istiin amag, ana fikir ya da ana tema olarak belirir. Stanislavski oyunun
iistiin amacini, oyunun yazilmazina hiz veren, neden olan temel diisiince ya da 6z olarak

tanimlar.'®

Ayn1 zamanda, oyundaki karakterin yasaminda yer alan ve bir takim kiigiik
ve Onemsiz amaglardan olusan kesintisiz eylem c¢izgisi de, bel kemigini olusturan diger

bir 6gedir.

Cizelge icinde C sikki ile beliren tamamlanmis i¢c duygu Ogesi, oyuncunun ic
mekanizmanin tim gereklerini yerine getirerek, tamamlanmis bir i¢ duyguya sahip

olmast anlamina gelmektedir. D sikki ile beliren tamamlanmis dis duygu 6gesi ise,

160 Stanislavski, a.g.e., s. 323.
o1 Ayni.
12 Aym.
1% Aym.
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aynt sekilde, oyuncunun dis mekanizmasinin tiim gereklerini yerine getirerek
tamamlanmis bir dis duygu elde etmesi anlamina gelmektedir. Ancak tiim bu agsamalarin
sonucunda, Stanislavski’nin doga yasalarina bagli kalarak olusturdugu gercekci
oyunculuk yonteminde oyuncu, ¢izelge i¢inde E sikki ile yer alan rol yaratim siirecine
girebilir. Stanislavski bu durumu soyle agiklar:
“Qyle ise, roliiniiz, piyesiniz, skeciniz icin (eger bu sonuncusu bir iistiin amaca sahip olacak
yeterlilikte ise) olabildigince derin, saglam, sarsilmaz bir eylem cizgisi se¢meniz gerekecek.
Parmaklarimizin arasinda sanki iplikli bir igne var; simdi o igneyi icinizde Onceden belirmis
bulunan 6gelere, roliintiziin tizerindeki ayrintili caligmalar sonucunda hazirladiginiz amaglara
gecirin ve hepsini sahnelenmekte olan piyesin tistiin amacina yonelik kesintisiz ¢izgisi boyunca
dizin.
Bu siireci ve onu basarmanin pratik yollarini, bir rol iizerinde calisirken gelistirip
olgunlastiracaksimz.”'®*

2

Sonug olarak, bu arastirmanin problemi olarak belirtilen “usta-cirak™ iliskisi i¢inde
Michael Chekhov’un, Konstantin Stanislavski’nin bu boliim i¢inde verilen oyunculuk
yontemini nasil degerlendirdigini bulgulamak, Michael Chekhov’un s6z konusu
yonteme dair gelistirdigi “esinlenilmis oyunculuk yaklasimi’nin temel yonelimlerini

algilamakla miimkiin olacaktir.

3.1.2. Michael Chekhov’un ‘“Esinlenilmis Oyunculuk Cizelgesi”’ ve
Yaklasim
Michael Chekhov’un “Esinlenilmis Oyunculuk Yaklasimi1” adli ¢alismasi, oyuncunun
esinle, yani etkilenme, cagrisim veya sezinlenme ile kazandigi yaratict duygu
durumlarini, karakter ve rol yaratim siireci i¢inde degerlendirmesi olarak aciklanabilir.
S0z konusu yaklasimin temel ugrasi ise, oyuncunun yaratici bireyselliginin kiskirtilmasi

olarak tanimlanabilir.

Michael Chekhov’ a gore “sanatc¢inin yaratici bireyselligi”, yarati aninda kendini baskin

bir fikir olarak gtjsterir.165 Bu “baskin fikir olarak yaratict bireyselligin olusumu”

¢

durumunu, “...aymt derecede yetenekli iki ressamdan, aynmi peyzaji kusursuzca

.. e g . . 166
resmetmeleri istense, sonucta ortaya birbirinden tamamen farkli iki resim ctkacaktir”

saviyla agiklar Chekhov.

164 Stanislavski, a.g.e., s. 328.
195 Chekhov. To The Actor, (New York: Harper & Row, 1985), s. 95
166

Ayni.
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“Sebebi ¢ok agik: her biri elbette, o manzara hakkindaki bireysel izlenimlerini resmedecektir.
Biri manzaranin atmosferini, giizelligini ya da seklini iletmeye calisacaktir; digeri ise zitliklari,
151k ve golge oyunlarini ya da kendi zevkine ve ifade yoluna 6zgii baska boyutlari tercih
edecektir. Dolayisiyla aynt manzara her iki ressama da kendi yaratici bireyselliklerini
gostermeleri igin bir ara¢ olarak hizmet etmektedir ve bu agidan birbirlerinden ne kadar farkli
olduklar1 resimlerde agik¢a goriilecektir.” 167
Chekhov’a gore, sahnede yaratic1 bir sanat¢t olmayi isteyen her oyuncu i¢in de ayni
durum gecerlidir; oyuncu “cesaret kadar alcakgoniilliiliikle birlikte, kendi roliiniin
bireysel yorumu icin ¢aba harcamalidir” '®®. Nasil ki Shakespeare’in Hamlet karakteri,
edebi bir metin olarak biricik olma halini koruyorsa da, karakterin barindirdigi
kavramlarn iistlenecek yetenekli ve ilham almis oyuncu sayist kadar c¢ok sayida
Hamlet’ler vardir. Her birinin yaratic1 bireyselligi, kendi essiz Hamlet’ini

belirleyecektir.

Bu noktada sorun belirginlesir; oyuncu karakterini calistigi ve sahneledigi zamanlarda
yaratict bireyselligini nasil yasayacaktir? Bagka bir deyisle bu sorun, sanat ve
dolayisiyla oyunculuk sanati hakkinda belirli bir calisma gerceklestirme ¢abasi i¢inde
bulunan her arastirmacinin, oyuncu denilen yaratici sanatginin  eylemini
gerceklestirirken i¢inde bulundugu kisilik boliinmesini, psikoloji ve felsefe bilimleri
acisindan nasil gerceklestirdiginin bulgulanmasi anlamina gelir: oyuncunun ‘“benlik”

kavramu ile giristigi miicadelenin tanimlanmasi.

Ancak Michael Chekhov’un yaklasiminda, oyuncunun “Ben” kavrami ile giristigi
miicadeleyi incelemeden once, Michael Chekhov’un oyunculuk yaklagiminin “yaratici
bireysellik” kavrami ile ulagmak istedigi sonucu dogru tarif etmek amaciyla, oyuncunun
“imgelem giici” iizerinde durmak saglikli olacaktir. Ciinkii Michael Chekhov’un
oyunculuk yaklagiminin neredeyse tamami, oyuncunun bu “imgelem giici"nii ve
kurguladig: fantezi diinyasini, kendi karakter yaratimi siirecinde egitmesi ve kullanmasi

tizerine kuruludur.

Michael Chekhov’a gore oyuncunun bedenini duyarli bir zar haline getirebilmek i¢in

kullanabilecegi yegane anahtari, yine oyuncunun imgelem giiciidiir. Michael Chekhoyv,

17 Chekhov. To The Actor, (New York: Harper & Row, 1985), s. 94
1% Chekhov, a.g.e., s. 95.
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oyunculuk hakkindaki goriislerini derledigi “To The Actor” [Oyuncuya] adli kitabinin
ikinci boliimiinii olusturan “Imgelem ve Imgelerin Birlestirilmesi” adli boliimde,
oyuncunun yaratict bireyselligini destekleyen imgeler ve bu imgelerin birlestirilmesi
diistincesini, iki alistirma ile pekistirir.169 Bu alistirmalarda ve boliimiin igeriginde
Michael Chekhov, imgelem giiclinii gelistirmek ve imgelem giiciiniin farkindaligini
arttirmak amaciyla oyuncunun izlemesi gereken yolu yedi boliime ayirmaktadir; 1. Tk
imgeyi yakalamak. 2. Onun bagimsiz yasamini izlemeyi 68renmek. 3. Ona sorular
sorup, emirler vererek, onunla isbirligi yapmak. 4. Imgenin i¢ diinyasina girmek. 5.
Imgenin esnekligini gelistirmek. 6. Bu yolla Kkarakterleri oyuncunun tamamen

kendisinin yaratmasi. 7. Karakterleri birlestirme teknigi tizerinde gahsmak.m

Ik imgeyi yakalamak ve onun bagimsiz yasamim izlemek, oyuncunun imgeleminin ve
hayal giiciiniin giin boyu tanik oldugu olaylar, durumlar, duygular, hisler, duyumlar ve
benzeri yasanmigliklart incelemesi ile miimkiin olur. Oyuncunun kendi iizerinde
uyguladigi bu gozlem ¢alismasinda Michael Chekhov 6nemli bir noktaya isaret eder;
oyuncunun imgelem ve hayal giiciinde giin boyu karsilastigi durumlarin ve olaylarin
imgeleri daha net ve gercegine sadik iken, daha once yasanilan anilar gercekliklerinden

171

bagimsiz ve degismis olarak belirmektedir.”” Michael Chekhov, kitabinin ayn1 boliimii

icinde bu durumu soyle acgiklar:

“Hi¢ farkina varmadan, bugiiniin sinirlarimi atlarsiniz ve imgeleminizde yavas yavas gecmis
yasantilarinizin goriintiileri canlanir. Unuttugunuz yada yarim yamalak hatirladiginiz istekleriniz,
hayalleriniz, amaglariniz, basarilarimiz ve basarisizliklariniz goriintiiler halinde aklinizdan gecer.
Onlar aslinda, gecirdiginiz giinle ilgili hatirladiklarimz kadar gercege sadik degiller. Su an,
gecmise kiyasla biraz degismisler. Ama onlar1 hala hatirliyorsunuz. Hayalinizde artik onlar1 daha
buiyiik bir ilgiyle ve daha dikkatli izliyorsunuz, ciinkii onlar degismis, clinkii onlar artik
imgeleminizin/hayal giiciiniiziin bir parcas:.”'”?

Ancak imgelem ve hayal giicli, daha da ileriye giderek, daha Once yasanan anilarin
disinda, yaratict imgelemin iiriinii olan seye yabanci imgeleri de olusturmaya baglarlar.

Michael Chekhov’a gore bunlar tamamen yaratict imgelemin {iriiniidiirler; “ortaya

19 Chekhov. a.g.e., ss. 29-33.
170 Chekhov. a.g.e., s. 34.

"I Chekhov. a.g.e., s. 21

172 Aym.
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ctkarlar, kaybolurlar, yanlarinda yeni yabancilari da getirerek yeniden gelirler”173.

Chekhov, bu durumu su sekilde agiklar:

“(Yaratilan imgelerin) Simdiye kadarki bilinmeyen yasamlarini takip edersiniz. Dalip gidersiniz,
farkli ruh hallerine, atmosferlere, hayali misafirlerinizin sevgisine, nefretine, mutluluguna,
mutsuzluguna siiriikklenirsiniz. Beyniniz artik tamamen uyanik ve aktif. Kendi hatirladiklariniz
git gide belirsizlesir; yeni imgeleriniz onlardan daha giicliidiir. Yeni imgelerinizin kendilerine ait
bagimsiz yagamlari olmasi hosunuza gider; ve siz davet etmeden ortaya ¢ikmalari sizi sasirtir.
Sonunda bu yeni misafirler sizi, onlar1 hafizamizdaki giinliik goriintiilerden daha biiyiik bir
dikkatle izlemeye zorlar; hi¢ bilmediginiz yerlerden gelen, duygularla dolu kendilerine ait
yasamlarini siirdiiren bu sasirtici misafirler, sizde hassas hisler uyandirirlar. Onlarla birlikte
giilmenizi ve aglamanizi saglarlar. Biiyiiciiler gibi, i¢inizde onlardan biri olmaya dair,
engellenemeyen bir istek uyandirirlar. Sohbetlerine katilirsiniz, kendinizi onlarin arasinda
goriirsiiniiz; oynamak istersiniz ve yaparsiniz. Imgeler, sizi beynin pasif durumundan alip,
yaratic1 bir konuma getirdi. Iste, imgelemin giicii budur.”'™

Oyuncunun imgeleminde ve hayal giiciinde olusturdugu imgelerle isbirligi i¢inde
olmasin1 Michael Chekhov, bu imgelere gercek birer canli imis gibi sorular sorarak ve
hatta sert emirler vererek, onlar1 yoOnlendirmek adina kurulan bir denetim
mekanizmasinin ¢alisilmasi ile miimkiin kilar. Michael Chekhov yaklasimim acikladigi
kitabinda bu durumu, bir oyuncunun, Shakespeare’in “On Ikinci Gece” adli oyunun da

yer alan Malvolio karakteri iizerinde yaptig1 ¢calisma ile su sekilde 6rneklendirir:

“Farz edin ki, On Ikinci Gece’deki Malvolio’ yu oynayacaksmniz. Malvolio’nun bahgede
Olivia’ya yaklastigi ami ¢aligmak istiyorsunuz. Malvolio ‘ondan geldigi’ ni sandifi gizemli
mektubu coktan almig. Simdi sorular sormaya baslaym; ‘Malvolio, goster bana; bahge
kapisindan nasil girerdin? ve ‘sevgili hanimefendin’ e giilimsemeyle mi yaklasirdin?” bu soru
Malvolio imgesini hemen hareket etmeye tesvik eder. Onu uzakta goriirsiiniiz. Sonra gururla
gosterebilmek igin, aceleyle mektubu mantosunun altina saklar. Boynu gergin, yiizii son derece
ciddi bir sekilde Olivia’ y1 arar. Iste, buradadir. Giiliimsemeyi nasil unutur! Olivia ona yazmamis
mudir; ‘Nasil da yakistyor sana o giiliimseme....” Ya gozleri, onlarda giiliimsiiyor mu? Oh, hayir!
Onlar uyanik, endiseli ve dikkatli! Onlar, cildirmis bir adam maskesinin altindaki gizli
bakislardir. Aklinda adimlari, o giizel yiiriiylisii vardir. Sari, ¢capraz dizbagl ¢oraplart ona cekici
ve bilyiileyici gelir. Ama o da ne? Maria! Bu her seye burnunu sokan yaratik, bu musibet de
burada ve koseden, hain gozlerle onu izliyordur. Giiliimsemesi kaybolur, bir an bacaklarini
unutur, bilingsizce dizleri biikiiliir ve tiim endami onun pek gen¢ olmayan bedenini ele verir.
Gozlerinden simdi nefret fiskirir. Ama zaman azdir. Onun ‘sevgili hanimefendi’ si bekliyordur.
Ona hemen sevgi, tutku, istek belirtilerini gostermelidir. Ona yaklastikca, mantosu daralir,
adimlart hizlanir. Yavas yavas, gizlice ve kigkirtici bir sekilde ‘ondan’ gelen mektubun kosesini
mantonun altindan gosterir... Yoksa Olivia gormedi mi? Hayir. O sadece yiiziine bakiyor... Oh,
giiliimseme! Unutmusg. Ve Olivia’nin onu selamlamasiyla devam eder:

‘Hos geldin Malvolio!’
‘Sevgili hanimefendi, ho ho!”
‘Ne var bunda giilecek?...’

Bu kiiciik ‘performans’ Malvolio, size neyi gosterdi? (...) Belki tatmin olmadiniz. Size pek
dogru gibi gelmedi; bu performans size itici geldi. Soru sormaya devam edersiniz: Malvolio

!> Chekhov. a.g.e., s. 22
'7* Chekhov. a.g.e., s. 22
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biraz daha satafatli olamaz m1? Performansi ¢ok karikatiirize olmamis mi1? Cok yash degil mi?
Onu oldukga aciacak halde gormek daha giizel olmaz m1? Belki de o anda, tim yasaminin
amacini gergeklestirdigini diisiindiigi anda, akil dengesinin bozuldugu ve delirmeye yaklastig1
bir noktaya ulasiyor. Belki bir palyacoya daha ¢cok benzemeli. Daha yasli ve gosterissiz olamaz
m1? Zamparaca istekleri daha 6n plana ¢ikamaz mu? Ya da, eger olduk¢a komik bir izlenim
birakirsa, dig goriiniisti pekistirilmis olmaz mi1? Saf ve olduk¢a masum bir ¢ocuk gibi goriinse ne
olur? Tamamen sersemlemis mi, yoksa hala duygularim kontrol altinda tutabiliyor mu?”'"
Oyuncunun yarattigi imgelem ile ona sorular sormasi ve emirler vermesi, karakteri
olustururken yeterli gelmeyecektir. Bu anlamda yaratilan imgelemin farkli atmosfer ve
verili durumlara gore yonlendirmesi, onunla kurulacak isbirligini olanakli kilar.
Chekhov’un bu caligma yontemi ile elde etmeye calistigi tarz, analitik diisiincenin
yerini, yaratilmis bir imge ile girisilecek sorgulama siirecinin almasi dogrultusunda,
yaraticiligr kigkirtilmig bir oyuncu profili elde etmektir. Chekhov’a gore “yapay
sorgulama” imgelem giiciinii yok eder.'”® Oyuncu, karakteri olusturmak icin ne kadar
cok analitik diislince ile ilerlerse, duygular1 bir o kadar sessiz, kendisi bir o kadar

gii¢siiz ve ilhamin ortaya ¢ikma sansi da bir o kadar az olacaktir.

Michael Chekhov’a gore, oyuncu alistirmalar yoluyla imgelemini gii¢lendirerek onun
tizerinde ¢alismalidir. Michael Chekhov’a goére, oyuncu bu ¢alismanin sonucunda sdyle

ifade edebilecek bir his uyandirir icinde:

“Hayalimde gordiigiim imgelerin de tipki giinliilk yasamda, cevremde olan insanlar gibi kendi
psikolojileri var. Ama aralarinda bir fark var; giinliik yasamda, insanlar1 disaridan goriiniisleri ile
gordiigiim ve yiiz ifadelerinin, hareketlerinin, viicut dillerinin, seslerinin ve vurgularinin
arkasindakileri goremedigim icin, onlarin i¢ diinyalar1 hakkinda yanilabilirim. Ama bu durum
benim yaratic1 imgelerim icin bdyle degil. Onlarin i¢ diinyalar1 benim gérmem i¢in tamamen
acik. Biitlin hisleri, duygulari, tutkulari, diisiinceleri, amaglar1 ve en derinlerindeki arzular1 hep
bana agiktir. imgelemin —diger bir deyisle, imgelem yoluyla ¢alistigim karakterin- dis goriiniisii
vasitasiyla i¢ diinyasini goriiriim.” 7’

Oyuncu, yarattifi bu fantastik diinya icinde imgeleriyle kurdugu isbirligi sayesinde,
kendisine daima itaat edecek ozgiin karakterler yaratacaktir. Oyuncu imgelemine ne
kadar sik ve ne kadar istekle bakarsa, karakterinin sahnelenmesi i¢in ona gereken istek
ve giidiileri, hisleri ve duygular icinde o kadar ¢abuk uyandirabilecektir. Bu “bakmak™
ve “gormek”, esnek ve iyi gelismis imgelemini kullanarak prova yapmaktan baska bir

sey degildir'’®.

175 Chekhov. a.g.e., s. 23-24.
176 Chekhov. a.g.e., s. 25.

""" Chekhov. a.g.e., 26.

78 Ay
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Bu noktada Michael Chekhov, iinli Italyan Ronesans ressami1 Michelangelo’nun (1475-
1564) iinlii heykeli “Musa’y1 yaratirken yalnizca onun kaslarini, sakalinin dalgasini,
kiyafetinin kivrimlarim1 “gérmedigini”, ayrica bu kaslari, damarlari, sakali, kiyafetinin
kivrimlarini ve biitiin “ritmik biitiinii yaratan ‘Musa’ min i¢ kudretini de gordiigiinii” ve
bu “imgelerin azgin i¢ diinyalar’”’nin, Michelangelo’ya eziyet etmis oldugunu
belirterek, imgelemin en degerli ve en 6nemli islevinin “eserini daha yiiksek seviyelere
cikartmak icin yaraticrya aci ¢ektirmesi” ' oldugunu savunur. Bu durumu Michael
Chekhov, soyle aciklar:
“Duygularimiz1 kendinizden farkli bir sekilde ‘sikistirmaya’ gerek olmadigini ve imgelerinizin i¢
diinyasini, psikolojisini ‘gdrmeyi’ Ogrenir Ogrenmez, onlarin iginizden kolaylikla ve
kendiliginden ortaya ¢iktigini anlayacak, keyif almaya baslayacaksiniz. Michelangelo, Musa’nin
dis goriintiisiinii yaratan icindeki kudreti nasil ‘gordiiyse’ sizin de karakterinizin i¢ diinyasini
‘gérmeniz’ ve yasamaniz, size sahnede her zaman yeni, daha 6zgiin, daha dogru ve daha uygun
distan ifade yollarim1 bulmaniz1 saglayacaktir.” '*
Bu giiclii imgeler yaratma eyleminin gerceklestirilmesi icin oyuncunun, yazar
tarafindan tiim ayrintisiyla oyun metninde zaten yaratilmis olan karakteri, yaratici
imgeler yoluyla aci cekerek neden tekrar yaratmasi gerektigi konusunda Michael
Chekhov, “yazarin, yazili bir metin olarak size sundugu onun kendi yaratisidir, sizin

55181

degil; o kendi yetenegini sergilemistir savunmasini yapar. Yazarin yapitina

oyuncunun saglayacag katki ise, oyunda verilen karakterlerin psikolojik derinliklerini
kesfetmektir. Michael Chekhov’a gore, her seyi ortada ve kolayca anlasilabilen hicbir
insan yoktur. 182 “Gercek oyuncu”, oynadigr karakterin goriiniisii tistiinde gezinmeyecek
ve aym zamanda kendi Kkisiligini ve degismeyen Ozelliklerini de karakterine

yiiklemeyecektir. Chekhov bu durumu su sekilde aciklar:

“Gercek anlamda yaratmak, kesfetmek ve yeni seyler gostermektir. Bu yapmacik tavirlarin ve
tutsak oyuncunun kliselerinin yenilik neresinde? Her gercek oyuncunun derinlerinde saklanmus,
bugiinlerdeyse tamamen unutulmus istegi, oynadig1 boliim aracilifiyla kendini ifade etmek ve
egosunu tatmin etmektir. Ama yaratici1 imgelemi yerine kendi 6zelliklerini ortaya koymak igin
tesvik edilirse, ¢ogunlukla zorlanirsa, bunu nasil bagarabilir? Basaramaz, c¢iinkii sanatcinin
kendisini ve oynayacagi karakteri bireysel ( ve her zaman yegane) yorumlamasi i¢in kullanilacak
yollart bulabilmesinin en 6nemli araci yaratici imgelemidir. Peki, karakterlerin i¢ diinyasina
yaratic1 imgelemi yoluyla girmezse, kendi yaratici bireyselligini nasil ifade edebilir?”'*

17 Chekhov. a.g.e., 26.
180 Ayni.

181 Chekhov. a.g.e., s. 27.
152 Ay

'8 Chekhov. a.g.e., 28.
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Boylece “oyuncunun yaratici bireyselligi” kavrami, Michael Chekhov’da kendini “imge
ve imgelerin birlestirilmesi” yontemiyle bulur. Bu noktadan hareketle oyuncunun,
Michael Chekhov’un imge yaratimi siirecinde “Ben” hali ile giristigi miicadeleyi

tanimlamak daha da kolaylasacaktir.

Michael Chekhov kendi yaklasiminda, oyuncunun yaratim siirecinde iken ii¢ ayr1 “Ben”
haline sahip oldugunu belirtir. Bunlar; normal varoluslart kapsayan “Ben” hali,
bilingliligi arttiran ve zenginlestiren “Ust-Ben” hali ve yaratilan karakterin kendi “Ben”

hali olarak belirir.

Normal varoluslar1 kapsayan “Ben” hali, giinliik yasamda oyuncunun toplum i¢inde var
olan bir birey veya insan olarak kendini tanimladigi “Ben” halidir. Felsefede bu
toplumsal “Ben” hali su sekilde karsilik bulur; “Kisinin kendisiyle ve en genisinden
diinyayla etkin iliskisinin tinsel odagi. Kendi davraniglarimi diizene koyan ve edim
giiciinde olan birey Ben sahibidir, kendi Benine sahiptir.” 184 Michael Chekhov’da bu
normal “Ben” kavraminin karsiligi, oyuncunun bedeniyle, aliskanliklariyla, yasam
sekliyle, ailesiyle, sosyal konumuyla kisacas1i her seyiyle iligkilendirdigi “Ben”
varolusunu kapsar. Bu varolus esinlenme aninda baskalasim gegirir ve “Ust-Ben”e
hizmet eder. Bu siireci Michael Chekhov su sekilde tanimlar:
“ (Ben) Yaratici bireyselligin iizerine sekil cizecegi tuvali kontrol eder. Ust benlik igin sagduyu
diizenleyicisinin gorevini iistlenir, bdylece ugrasiniz dogru ilerler, kurulu mizansen degismez ve
sahne partnerleri arasindaki iletisim kopmaz. Biitiin karakterin, provalar siiresince kesfedilen
psikolojik yapinin dahi sadik bir sekilde siirdiiriilmesini saglar. Giinliik beninizin sagduyusu,
performans icin bulunmus ve sabitlenmis formlarin korunmasina yardim eder. Sonucta, alt ve {ist
bilincinizin birlesimiyle, performans miimkiin hale gelecektir.”'®
Buradan da anlasilacagi gibi, sahne iistiindeki oyuncu Michael Chekhov’a gore kendi 6z
denetimini uyanik tutar. Buradan Michael Chekhov’un, oyuncunun yaratim halinde iken
“glindelik ben” ile kurdugu iliskiyi kaybetmemesi gerektiginin Ongoriildiigi

algilanabilir. Bununla birlikte, Michael Chekhov, “giindelik ben”” durumunda kullanilan

'8 Bilimler Akademisi. Felsefe Sozliigii. Ceviren: Aziz Cahslar. (Ikinci basim, istanbul: Cem Yayinevi,
Ekim 1997), s. 44.
'85 Chekhov. To The Actor, s. 97.
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ve gelistirilen duygularin, sahne iizerinde bir karakter veya rol i¢in kullanilmasinin da

kusurlu oldugunun belirtir. Bu konuda Michael Chekhov goriislerini su sekilde agiklar:

“Giinliik siradan duygular karisimdir, bencillikle doludur, kisisel ihtiyaclara indirgenmistir,
cekingendir, 6nemsizdir, genellikle estetik bile degildir ve yalanlarla siislenmistir. Bu duygular
sanatta kullamlmamalidir. Yaratict bireysellik bunlar1 reddeder. Onun emrinde bagka duygular
vardir- bunlar tamamen kisisel olmayan, saf, bencillikten arinmis ve sonugta estetik, onemli ve
sanatsal acidan gercek duygulardir. Ust benliginiz, oynamaya hazirlanirken size bunlari sunar.
Yasam boyunca edindiginiz tiim deneyimler, tiim gordiikleriniz ve diisiindiikleriniz, sizi mutlu ya
da mutsuz yapan her sey, tiim pismanliklariniz, memnuniyetleriniz, sevdiginiz ve nefret ettiginiz
her sey, tiim basar1 ve basarisizliklariniz, dogustan sizinle birlikte gelen her sey — ister cok
gelismis ya da hi¢ gelistirilmemis olsun, isterse gerceklesmemis olsun, huyunuz, yetenekleriniz,
egilimleriniz — biitiin bunlarin hepsi bilingalt1 derinligi denilen alandadir. Bunlarin hepsi
unutulmustur, siz hi¢ birisini bilmezsiniz, benlik tarafindan armndirilma siireci gecirirler. Kendi
baslarina duygulara doniistirler. Arinmis ve degistirilmis bir sekilde, bireyselliginizin karakter
yaratiminda kullanilan psikolojinin, karakterin hayali ‘ruh’unu yaratmakta kullandig1 materyalin
bir pargast olurlar.”'%

Ust-Benligin devreye girdigi bu noktada gercek yaratici bireysellik baslar. Michael
Chekhov’un sahnede yaratict sanatcilik i¢in oyuncuya isaret ettigi iki benlik durumu,
tamamen oyuncu bireyin kontrolii altinda ve belirli bir sistemler biitiinii icinde
gerceklesmesi ile miimkiin olmaktadir. Oyuncu sahnede karakterini somutlastirirken
duygularini, sesini ve hareket eden bedenini kullanir. Michael Chekhov’a gore bunlar
oyuncunun Ust-Ben’liginin sahnede karakter yaratmak icin kullandifi yapi
malzemeleridir.'"” Ust-Benlik yap1 malzemelerinin sahipligini giindelik Ben’den devralir
ve oyuncu, “giinliik yasamindaki kisiliginin iistiinde” durdugunu hissetmeye baslar. Bu
noktada yaratict oyuncu kendini aktif durumdaki yaratict Ust-Ben ile tanimlamaktadir.
Bu durumu Michael Chekhov, su sekilde agiklar:

“Artik, hem zenginlesmis kisiliginizin ve hem de siradan giinliik ‘Ben’ in i¢inizde, ayni anda,

yan yana durdugunun farkindasimizdir. Yaratirken iki benliklisinizdir ve onlarin gerceklestirdigi

farkl1 islevleri kolaylikla birbirinden ayirt edebilirsiniz.”'®®
Bu bakis acisiin izlerini, Michael Chekhov’un kendi oyunculuk sistemini kurgularken
diisiincelerinden yararlanmaya bagsladigi Avusturyali filozof Rudolf Steiner’in “Ben”
kavrami icinde de gozlemleyebiliriz. “Ancak gizemsel yoldan acikliga kavusan insan

189

dogasimin tanrisallagtirilmast olarak agiklanan Antroposofi’nin kurucusu Steiner’e

gore “Ben” kavrami, insanin duyuiistii kavrayisla algilayabilecegi, bedeni icinde ve

18 Chekhov. a.g.e., s. 98-99.

187 Chekhov. a.g.e., s. 96.

188 Ayni.

'% Bilimler Akademisi. Felsefe Sozliigii. Ceviren: Aziz Calslar. (ikinci basim, istanbul: Cem Yaymevi,
Ekim 1997), s. 25.
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disinda tanimlanabilir bir 6rgen (organ, uzuv) olarak, insan dogasinin fiziksel bedeni,
eter beden ya da yasam bedeni (yasam sirasinda fiziksel 6zdek ve giiclerin ¢oziiliip
ayrilmasini engelleyen sey) ve astral bedenden (yasami, bilingsiz uykudan her giin
yeniden uyandiran sey) sonra gelen dordiincii orgendir. Burada “Ben” kavrami,
“amimsamak” ve “Ogrenmek” kavramlar1 lizerinde sekillenir. Steiner’e gore “Ben”
kavraminin 6nemi soyle agiklanir:
“Nasil fiziksel beden, eter bedenin etkisi altinda olmayinca c¢iiriirse (6liim) ve eter beden de
bilin¢le aydinlanmasini astral bedene bor¢luysa (uyku) astral beden de ‘Ben’ in ge¢cmisi koruyan
giicli olmasaydi tiim yasadiklarim1 unutulmaya birakirdi. Fiziksel beden icin 6liim, eter beden i¢in
uyku neyse, astral beden i¢in de ‘unutmak’ aym seydir. Soyle de soylenebilir; yasam eter bedene,
biling astral bedene, animsamak da ‘Ben’ e 6zgiidiir.” '
“Ben” kavrami Steiner’de, insanin icinde Tanr1’y1 hissetmesi ve Tanri ile birlikte kendi
0z varligini hissetmesi olarak belirir. Michael Chekhov, 1918 lerde alkol problemi
yiiziinden gecirdigi ruhsal bunalimini, bu tarz bir perspektiften kendine ve diinyaya
bakarak tedavi etmeyi basarir. Bu konudaki agiklamalar1 Dr. Frank Chamberlain’in
“Michael Chekhov’un Oyunculuk Teknigi”” adl1 makalesine su sekilde yapar:
“Steiner, Kierkegaard ve ondan oncekiler gibi, normalde kendimizi tanimladigimiz her giin ki
benimizle daha otantik ve yaratici olan iist egomuzu ayiran bir ¢izgi ¢iziyordu. Antroposofi
Chekhov’un kisisel sorunlariyla arasina mesafe koymasini, farkli bir perspektiften bakip
kendisini ‘ayyas egoist’ olarak gormesini sagladi. Kendine olan zaafindan ve kendine zarar
verme egilimlerinden kurtulmak igin Steiner’in Ogretileri iizerinde yogun olarak c¢aligmaya
basladi. Steiner’in teorileri Chekhov’un kisisel inancinin temelini olugturmus ve oyunculuk
teorisi lizerinde de nemli bir etki birakmigtir.”'*!
Steiner’in tanimi, “Ben” kavraminin bu ac¢ilimindan sonra genisleyerek devam eder.
Duyu iistii bilim ya da tin bilim iceriginde “Ben”, ruha etki ederek onun bir nevi
“efendisi” olur. “Ben”, ruh iizerinde etki ederek onu gelistirir ve isteklerini belirler.'
Bu durumu Steiner su sekilde agiklar:
“Bunun i¢in (kisinin) ‘ben’ den yola ¢ikarak kendi ruhu iistiinde ¢alismasi gerekir. Bu ¢alismanin
nasil gerceklestigini anlamak i¢in kendini en diisiik arzulara, duyusal zevklere adamis birisiyle,
soylu bir idealist karsilagtirilabilir. Birincinin, ikinciye doniismesi i¢in, bazi1 algak egilimlerinden
vazgecip daha yiiksek seylere yonelmesi gerekir. O zaman ‘Ben’ den yola ¢ikarak ruhunu
soylulagtirmus, tinsellestirmis olur. ‘Ben’in ruhsal yasamin efendisi olmasini saglar. Bu oyle ileri

gidebilir ki, ‘Ben’in denetimi olmadan hi¢bir arzu ya da zevk ruhta yer alamaz. ‘Ben’ artik
kendisini salt biling ruhunda degil, ruhun tiimiinde a¢ia vurur. Aslinda ‘Ben’in efendiligi i¢in

1% Rudolf Steiner. Gizli Bilim. Cev.: Ayse Domeniconi. (Birinci basim, istanbul: Omega Yaynlari,
2003).s. 39.

! Franc Chamberlain, “Michael Chekhov on the Tecnique of Acting,” Twentieth Century Actor
Rtaining: Principles of Performance. Ed: Alison Hodge. (Florence, KY, USA: Routledge, 2000), s. 80.
"2 Steiner. Gizli Bilim, s. 45.
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verilen ugras, insanligin tiim kiiltiir yasam ve tinsel ¢abalarinin kaynagidir. Bugiin yasayan her

insan, istesin ya da istemesin, bilincinde olsun ya da olmasin bu ugrasin i¢indedir.”'”
Kisinin bu ugrasinin sonucunda ise “Tin Benlik” orgeninin ortaya ¢iktigini belirliyor
Steiner. “Tin Benlik”, insanin kendi ¢abasiyla ortaya ¢ikan ve 6z varliginda beliren bir
yeniliktir. Insan ruhsal 6zellikleri disinda, karakter ve yaradilis 6zelliklerini degistirmek
icin ugrasa giristiginde ise ‘“‘eter beden” iizerinde calismaya baglar ve bu ugras i¢in en
giiclii diirtiiler “din”den gelir. Daha az giiclii diirtiilerin astral bedeni degistirmesi gibi
(Tin Benlik), dinsel diirtiiler de —“Ben” kendini etkilerine siirekli actigi durumda- eter
bedene kadar isler ve degistirici bir gii¢ olusturur.' Bu anlamda sanatin etkisini de dine
benzetmektedir Steiner.

“Insan duygu ve diisiinceleriyle bir sanat eserinin dis bicimi, rengi ya da tinisindaki tinsel

temelleri algilayabilirse, ‘ben’in bu yolla aldig diirtiiler, eter bedene kadar ulasir. Bu konu
sonuna kadar diisiiniiliirse, sanatin insan evrimindeki olaganiistii degeri anlagilabilir.”'*’

Bu etkilenmeden ortaya ¢ikan orgene ise “Yasam Tini” adin1 veriyor Steiner.

“Ben”in astral ve eter bedenin yam sira fiziksel bedene de etki ettigini sOyleyen Steiner,
bunun en belirgin disavurumunun, insanin kizardigi ya da sarardigi zamanlarda ortaya
ciktigin belirtir. Steiner, bu konudaki goriislerini su sekilde devam ettirir;
“ ‘Ben’ in caligmasi, kaba 6zdeksel bir boyutta diisiiniilemez. Fiziksel bedenin salt gézle goriilen
boliimii kaba bir 6zdekten olusur. Gozle goriilen bedenin ardinda ise gizli giicler vardir. Bu
giicler, tinseldir. Burada s6z konusu tinsel ¢alisma, salt 6zdeksel oldugu izlenimini veren bedene
degil bu bedeni ortaya ¢ikaran ya da ciirimesine neden olan gozle goriilmez giiglere yoneliktir.
Ozel bir 6grenimden ge¢meyenler icin ‘ben’in fiziksel beden Ustiindeki ¢aligmasimi acikca
kavrayabilmek giictiir. Bunun i¢in duyuiistii kavrayisin onerdigi yontemlerle bilingli olarak
calismak gerekir. O zaman insanda iictincii bir tinsel drgen oldugu goriiliir. Bu orgene, fiziksel
insana karsin, ‘Tin Insan1’ denebilir.”'*®
Sonug olarak Steiner’e gore ve dolayisiyla gizli bilime -Antroposofi’ye- gore insan, bu
cesitli orgenlerden olusan bir varliktir. Bedensel orgenler; fiziksel beden, eter beden ve
astral beden, ruhsal 6rgenler; duyum ruhu, anlak ruhu ve bilin¢ ruhudur. “Ben” ruhu
aydinlatir. Tinsel Orgenlerse; tin benlik, yasam tini ve tin insanidir. Astral beden ile
duyum ruhu, bilin¢ ruhu ile tin benlik birlestirilir, anlak ruhuna da “Ben”in dogasinda

pay1 oldugu ya da heniiz tinsel 6ziiniin bilincinde olmasa da bir bakima “Ben” oldugu

195 Ayni.
194 Steiner, a.g.e., s. 47.
95 Aym.
196 Steiner, a.g.e., s. 48.
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icin “Ben” denirse, insanin yedi orgeni ortaya ¢ikar; 1. Fiziksel beden. 2. Eter beden ya

da yasam bedeni. 3. Astral beden. 4. Ben. 5. Tin benlik. 6. Yasam tini. 7. Tin insant.'”’

Burada Michael Chekhov’un “zenginlestirilmis kisilik” olarak isaret ettigi yaratici
benlik kavrami, Steiner’in ruha etki eden “Ben” kavramiyla agiklik kazanir. “Ben”in
etki ederek ortaya cikardigr ve gelistirdigi Tin benlik, Yasam tini ve Tin insani
kavramlar, Ust-Ben kavraminda karsiliklarini bulur. Michael Chekhov, Ust-Ben
hakkindaki goriislerini su sekilde aciklar:
“Ust-Benlik yap1 malzemelerini eline alir almaz, onlar1 kendi icinde sekillendirmeye baslar;
bedeninizi, esneklestirerek ve tiim yaratici diirtiilere agik ve duyarli hale getirerek harekete
gecirir; sizin sesinizle konusur, imgeleminizi canlandirir ve i¢ faaliyetinizi arttirir. Dahasi, sizin
samimi duygulariniza yatirim yapar, sizi 6zgiin ve yaratici hale getirir, dogaclama yeteneginizi
uyandirir ve korur. Kisaca, sizi yaratict bir konuma koyar. Onun ilhami etkisinde oynamaya
baslarsiniz. Sahnede her yaptugimiz seyirciniz kadar sizi de sasirtacak; hepsi size yeni ve
umulmadik gelecek. Sizde, kendili§inden oluyormus ve sanki onun ifade aract olmaktan baska
bir sey yapmiyormussunuz gibi bir his uyanacak.”'*®
Buraya kadar anlatilanlar1 kisaca Ozetleyecek olursak, oyuncunun gercek yaratici
durumu, bilincinin ii¢ boyutlu islev gérmesi yoluyla yonetilir. Ust-Ben, oyunculuguna
ilham verir ve samimi yaratici duygular saglar. Alt-Ben, giicii dizginleyen bir sag duyu

gorevi goriir, karakterin hayali “ruh”u Ust-Ben’in yaratici diirtiilerinin odak noktasidir.

Michael Chekhov’a gore oyuncunun kiskirtilmis bu yaratici bireyselliginin bagka bir
islevi daha vardir; “Alt ben ve karakterin hayali varligindan bagumsiz olarak, ¢ok
viiksek bir bilin¢lilik diizeyiyle, bireysellik sahne isiklarimin her iki tarafinda da

bulunabilme yetenegine sahip gibi goriinmektedir. » 199

Yaratic bireysellik, karakterinin
yalnizca bir yaratami degil aym1 zamanda seyircisidir de; sahne 1siklarinin &biir
tarafindan seyircilerin deneyimlerini takip eder, onlarin heyecanini, hevesini ve hayal
kirikliklarin1  paylasir. Dahasi, ortaya ¢ikmadan ©Once seyirci tepkileri hakkinda
kehanette bulunma yetisi vardir. Seyirciyli neyin memnun edecegini, neyin onlari

tutusturup, nelerin sogutacagini bilir. Bu anlamda Michael Chekhov seyirci etmenini,

Ust benin uyarilmis farkindalifina sahip oyuncu icin, “sanatciyi cagdaslarinn

197 Steiner, a.g.e., s. 49.
!9 Chekhov. To The Actor, s. 97.
"% Chekhov. a.g.e., s. 100.
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istekleriyle birlestiren canli bir bag” olarak goriir. Michael Chekhov, bu konudaki
goriislerini s0yle aktarir:
“Bireysel yaraticilifin bu yetisi sayesinde oyuncu, ¢agdasi olan toplumun gergek ihtiyaglarin
insanlarin kotii zevklerinden ayirt etmesini ogrenir. Gosterim boyunca seyirciden ona gelen sesi
dinleyerek, yavas yavas kendini diinya ve kardesleriyle iliskilendirmeye baslar. Onu tiyatro
disindaki diinyaya baglayan ve ¢agiyla ilgili sorumluluklarini uyandiran yeni bir ‘organ’ edinmis
olur. Profesyonel ilgi alanin1 sahne 1s1klarinin 6tesine tagir ve kendine su sorular1 sormaya baslar:
‘Seyircim bu gece neler yasiyor, ruh hali nasil? Bu cagda bu oyuna neden ihtiya¢ duyuluyor, bu
karisik insan grubu bu oyundan nasil yararlanacak? Bu oyun ve buna benzer yaratimlar,
cagdaslarimda ne gibi diisiinceler uyandirtyor? Bu gesit oyunlar ve gosterimler, izleyicileri
yasamimizdaki olaylar konusunda daha acik ve duyarli hale getirecek mi? Iclerinde ahlaki
duygular1 m1 uyandiracak yoksa onlara keyif mi verecek? Oyun ya da gosterim, seyircilerin
temel icgiidiilerini mi uyandiracak? Eger performansin mizahi bir yonii varsa, ne tiir bir mizahi
akla getiriyor?” Bu sorularin hepsi orada duruyor, onlar1 cevaplamasi i¢in oyuncuya yalnizca
Yaratic1 Bireysellik yardim edecektir.”**
Sonu¢ olarak Michael Chekhov yaratici bireysellik kavraminin, oyuncu i¢in gosterimin
atardamar1 olarak belirlenmesi gerektigini vurgular. Ancak bu yaratici bireysellik
kavrami net olarak agikliga kavustugunda, Michael Chekhov’un “Esinlenilmis
Oyunculuk Cizelgesi” kavranabilir.
“Sonunda, her adimi, oyuncunun bireyselligini etkilemek ve onu esinlenen bir sanatci ve
meslegini de insanliin yarar1 i¢cin 6nemli bir ara¢ haline getirmek icin onu isine yoneltmek adina
diizenlenen bu kitabin (7o the Actor — Oyuncuya) ilkeleri agiZa cikacak ve saglam bir biitiin
haline gelecektir. Dogru sekilde anlasildiginda ve uygulandiginda, bu yontem oyuncunun bir
parcast haline gelecektir ki zamanla onu 6zgiirce istedigi gibi kullanabilecek ve hatta kendi
ihtiyacina ve arzusuna gore onu degistirebilecektir.”*"'
Michael Chekhov, kendi el yazmalarinin 1991 baskili “On The Technique Of Acting /
Michael Chekhov” [Oyunculuk Teknigi Uzerine / Michael Chekhov] adli kitabinin
“Four Stages of the Creative Progress” (Yaratict siirecin dort evresi) baghikli
boliimiinde ise, oyuncunun kendi roliine ve oyun metnine yaklasim siireci ile bir yapim

olarak tiyatro gosterisinin arasindaki iligskiyi ortaya koymaktadir.

S6z konusu boliimde Michael Chekhov, yapim asamasinin ilk evresinin, oyuncunun
metni okuyup oyunun genel atmosferi hakkinda bir fikir edinmesiyle basladigin belirtir.
Chekhov bu evreyi ‘miizikal’ olarak niteler ve bunu uzaktan gelen bir miizigi dinlerken
yavas yavas onun farkli yonlerini kapmaya benzetir. Bu noktada, rol dagilimi belli

olmus olsa da, oyuncularin sadece kendi karakterlerine odaklanmayip, isin tamamina

2% Chekhov. a.g.e., s. 101.
! Chekhov. a.g.e., s. 102.
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dikkat etmeleri Onemlidir. Genel atmosfere ek olarak oyuncularin stili, ‘iyinin ve
kotiiniin  dinamigi’ni ve metnin sosyal Onemini anlamalar gerekmektedir. Bu is
oyuncunun imgeleminde gerceklesir ve Chekhov’a gore oyuncular metodu ne kadar
‘vicdanl’’ wuygularlarsa sonuclar o kadar ‘basarili’ olmaktadir. Oyunun genel
atmosferine giren oyuncular, miidahale olmaksizin dogabilecek cesitli imgelere izin
vererek, oyunu tekrar tekrar okumalidir. Siirecin bu boéliimiinde Chekhov oyuncularin
bir ‘giinliik’ tutmalarin1 ve kendilerini en ¢ok etkileyen sozsel ya da imgesel goriintiileri
not etmelerini onerir. Bu evre gelistikce oyuncular, biitiinii koruyarak kendi rollerine

odaklanabileceklerdir.>*

ikinci evre imgelerin bilingli detaylandirilislarini ve yonetmenle rol dagilimi arasindaki
calisma diyaloglarinin baslangicini igerir. Artik oyuncular oyun metnine aginadir ve
kendi hayal ettiklerini metinle iligskilendirmislerdir, yonetmenle karsiliklt goriis
aligverisine hazirdirlar. Biitiin sorumluluk yonetmendedir. Ancak her bdliimiin
yaraticiligina saygi gostermek onemlidir. Chekhov, yonetmeni yaratici sanat¢i olarak
goriir. Fakat bunun yaninda da oyuncunun yaraticiliginin énemini asla yadsimaz. Bu
donemde oyuncular karakterlerinin psikolojik jestlerini gosterirler, onlarla hareket edip
konusmaya baslayabilirler. Oyundaki farkli sahneler farkli bakis acilariyla kesfedilir:
Sakinlik, form, atmosfer vs. ilk iki evrede materyal ve fikirler dogar ve calisma iliskisi

geligir.”

Uciincii ve en uzun evre, calismanin daha da somutlasmaya basladigi birlesim

evresidir. Michael Chekhov bu evrede “ilerlemenin en iyi yolu’nu su sekilde agiklar:
“Ilerlemenin en iyi yolu oyundaki kisa anlarla karakterlerin birlesimini yaratmaktir. Yonetmen
oyunculara goyle sorular sorabilir: Su anlarda karakterinin kollar1, elleri, omuzlari, ayaklari nasil
goriiniir? Diger anlarda karakter nasil yiiriir, oturur ya da kosar? Nasil girer, ¢ikar, dinler, bakar?
Diger karakterlerden gelen yargilara nasil tepki gosterir? Belirli bir atmosferle sarmalaninca
nasil davramr?”**

Oyuncular, kesif ilerledikce geri iletim (feedback) ve tavsiyeler veren yonetmene

yanitlar verirler. Bu diyalog yaklasgimi Chekhov’un modelinde, yOnetmenin ayni

202 Michael Chekhov. On the Technique of Acting by Michael Chekhov. Ed: Mel Gordon. (New York:
Harper Perennial, 1991), s. 147-149.

2% Chekhov, a.g.e., s. 149-150.

% Chekhov, a.g.e., s. 151.
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teknikle egitilmis olmas1 ve oyunculuk siirecini anlamasi talebiyle desteklenir. Chekhov
bir noktada gereken seyi anlatmak icin “en iyl yol”un yOnetmen i¢in onu “oynamak”
oldugunu soyler. Eger oyuncular gerektigi gibi egitilmislerse Chekhov onlarin “6zii
yakalayacaklarina” ve “yonetmenlerini taklit etmeye ihtiya¢ duymayacaklarina” inanir.
Uciincii safha sahnelerin tekrarlandig1 ve performans neticesinin gelistigi uygun sahne
provalart safthasidir. Michael Chekhov oyunun farkli parcalarinin farkli ‘zeminler’le
kesfedilmesi gerektigini one siirer. Michael Chekhov’un bununla anlatmak istedigi

sahnelerin, teknigin degisik unsurlar1 vurgulanarak kesfedilmesi gerektigidir.*

Dordiincii ve son evre, prova siirecinin sonuna dogru baslayan, ilham ve boliinmiis
biling¢ evresidir. Bu noktada Chekhov metnin sorularini, toplulugu ve yonetmen-oyuncu
iliskisini bir kenara birakir ve oncelikli olarak birey olan oyuncuya odaklanir. Eger
oyuncu siire¢ boyunca vicdaniyla calismigsa bu noktada karakterden uzaklasir ve estetik
bir obje olarak ona hayranlik duyar. Chekhov kisa bir pasajda Rudolf Steiner’den bir
alint1 yapar, bu da iki teori arasindaki iliskiyi netlestirir: “Oyuncu rolii tarafindan ele
gecirilmemelidir. Karsisinda durup onunla yiizlesmelidir ki rolii nesnel olabilsin. Onu

kendi yaratumi olarak deneyimlemelidir.”206

Bu anlamiyla Michael Chekhov’un yaratici siire¢ regetesi, oyunculuk sanatini gizemli

olmaktan cikaran pratik ve deneysel bir yaklagim olarak degerlendirilebilir.

Michael Chekhov’un, pratik ve deneysel bir yaklasim olarak degerlendirilebilecek
calismasinin temel evrelerini ise, “esinlenilmis oyunculuk cizelgesi” adinmi verdigi
cizelge icerisinde bulmak miimkiindiir. Michael Chekhov’un “esinlenilmis oyunculuk
cizelgesi”’, kendi oyunculuk goriislerini derledigi “To the Actor” (Oyuncuya) adli
kitabinin -1942 yilinda el yazmasiyla tamamlayabildigi ancak, ciddi olarak gozden
gecirilmis hali 1953 yilinda yayimlanan®’, “On The Technique Of Acting / Michael
Chekhov” [Oyunculuk Teknigi Uzerine / Michael Chekhov] adi altinda derlenerek

basilan eser icindeki, Michael Chekhov’un yakin dostu ve oyuncu Mala Powers’in

205 Chekhov, a.g.e., s. 151-155.

206 Chekhov, a.g.e., s. 155-158.

7 Chamberlain. “Michael Chekhov on the Tecnique of Acting,” Twentieth Century Actor Training:
Principles of Performance, s. 86.
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kaleme aldig1 “Michael Chekhov’s Chart For Inspired Acting” [Michael Chekhov’un
Esinlenilmis Oyunculuk Cizelgesi] boliimiinde belirtildigi hali ile, on sekiz temel
yonelimden olusur. Bunlar; Characterization/ Imaginary Body and Center
[Karakterizasyon / Hayali Beden ve Merkez], Composition [Kompozisyon],
Psychological Gesture [Psikolojik Jest], Style [Stil Duygusu], Truth [Dogruluk
Duygusu], “The Four Brothers” [Dort Kardesler] olarak bilinen Feeling of Ease
[Rahatlik Duygusu], Feeling of Form [Form Duygusu], Feeling of Beatuy [Giizellik
Duygusu] ve Feeling of the Whole [Biitiinliikk Duygusu], Qualities / Sensation ‘means’,
Feelings ‘results’ [Nitelikler / Hisler (ifade edilen), Duygular (sonug)], Body / Psycho-
physical exercises [Beden / Psiko-fiziksel Alistirmalar], Imagination [Imgelem],
Radiating / Receiving [Isima-151n Gonderme / Almal, Improvisation ‘Jewelry’
[Dogacglama “Miicevher”], Ensemble [Topluluk], Focal Point [Odak Noktasi], Objective
[Amacg] ve Atmosphere [ Atmosfer] ’dir.

Amerikali oyuncu ve yonetmen Mark Sheppard (1964), “From Russia to Hollywood:
The 100-Year Odyssey of Chekhov and Shdanoff’ [Rusya’dan Hollywood’a: Chekhov
ve Shdanoff’un 100 Yillik Yolculuklari] adli belgesel yapimda yer alan rdportajda,

“Esinlenilmis Oyunculuk Cizelgesi’nin 6nemini su sekilde aktariyor:

“Insanlar ona (Michael Chekhov) sunu sordular; bu yaptigmi, nasil yaptin? Boyle nasil
diisiinebiliyorsun? Kendine kapilar acgabildigin, kendi yolunu bulabildigin egzersizlerin ve
metotlarin nelerdir?

(...)

O kitabin (Oyuncuya) ikinci bastminda (Oyunculuk Teknigi Uzerine) yer alan gizelge ¢ok
etkileyiciydi. Esinlenilmis Oyunculuk Cizelgesinde, Michael Chekhov’un, karakterin insan
durumunu bozdugunu goriiyoruz. Bir dizi bolimden olusuyor. Cizelge psikolojik jest, atmosfer,
151n gonderme, duyular gibi Michael Chekhov’ un tekniklerini iceriyor. Tiim bu seyler seni
(oyuncuyu) o dairenin icine aliyor. Bu daire de ‘karakterin 6zii’ oluyor.”208

208 Mala Powers and Gregory Peck (narrated) & Frederick Keeve (written and directed). From Russia to
Hollywood: the 100 Year Odyssey of Chekhov and Shdanoff. (Documentary picture) (United States:
Pathfinder Pictures, 2002.) Time Code: 00:26:25.
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“Esinlenilmis Oyunculuk (;izelgesi”209 “Michael Chekhov / Oyunculuk Teknigi

Uzerine” adl1 kitapta su sekilde yer alir*:

Cizelge 2: Esinlenilmis Oyunculuk Cizelgesi

Karakterizasyon /
Hayali Beden ve
Merkez

Atmosfer

Amacg

Odak
Noktasi

Topluluk

Dogaclama
“Miicevher”

Istma/Alma

Imgelem

ESINLENILMIS

OYUNCULUK

Kompozisyon

Psikolojik Jest

Stil Duygusu

Dogruluk
Duygusu

Rahathk
Duygusu

Form
Duygusu

Giizellik
Duygusu

N

Biitiinliik
Duygusu

Nitelikler /
Hisler ve Duygular

Beden
Psiko-fiziksel alistirmalar

2powers. “Michael Chekhov’s Chart For Inspired Acting”,On the Technique of Acting by Michael

Chekhov, s. XXXVI.

* Cizelgenin orijinal hali, arastirmanin ekler kisminda belirtilmistir. Bkz.: s. 141.
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Mala Powers, kurdugu yakin iligki sayesinde “Esinlenilmis Oyunculuk Cizelgesi’ni
kendisine bizzat Michael Chekhov’un verdigini ve bu ¢izelgenin 1949 yilinda Michael
Chekhov’un egitmenliginde Rus asilli oyuncu Akim Tamiroff (1899-1972) un, Beverly
Hills-California’daki evinde profesyonel oyunculara yonelik gergeklestirilen haftalik
ders programinda sekillendigini belirtir.?!® Mala Powers, bu konudaki goriislerini su
sekilde aktarir:
“Mischa (Michael Chekhov), oturma odasmin ortasinda durup kendi etrafina hayali bir daire
cizdi ve cizelgenin, oyuncunun etrafindaki boylesi bir cemberi temsil ettigini anlatti. Benden,
cizelgede bahsedilen biitiin farkli tekniklerin -Atmosfer, Karakterizasyon, Nitelikler, vs.-
dairenin cevresindeki elektrik ampulleri oldugunu hayal etmemi istedi. Ilham ‘carptiginda’ biitiin
ampullerin derhal yandigini, parladigini anlatti. )
‘Yine de, ilham’a hiikkmedilmez’ diye israr etti Mischa, ‘Kaprislidir. Iste bu Yyiizden, bir
oyuncunun onu yeniden yakalamast icin giiclii bir teknige sahip olmasi gerekir.’
Chekhov ‘elektrik ampullerinin’ her birinin metoddaki bir nokta, gercekten iyi olan bir
performansta yer alan bileskelerden biri oldugunu acikladi. Teknikteki noktalardan biri tizerinde,
ornegin ‘Atmosfer’ iizerinde ¢alisirken, onu cagirmak konusunda o kadar becerikli olabiliriz ki
‘Atmosfer ampulil’ yanar. Her istedigimizde onu yakmay: 6grenebiliriz. Daha sonra bagka bir
nokta {izerinde, 6rnegin ‘Istma’ {izerinde, bu araci kullanmakta usta olana kadar ¢aligabilir ve
boylece ‘Isima ampulii’nii yakabiliriz. Bu sekilde cesitli teknikler iizerinde ustalasmaya devam
edersek, bir siire sonra zincirleme reaksiyon baglatmak ve 6zel ilgi gdstermeksizin pek ¢ok 151k
yakmak i¢in, bilingli olarak sadece iki ya da ii¢ ampul yakmanin yeterli oldugunu goriiriiz.
Yeterli sayidaki ampulii parlattigimizda, ilhamin her zamankinden daha yiiksek bir frekansta
geldigini goriiriiz.”*"
Aragtirmanin Michael Chekhov’un yaklagimini analiz etmeyi amaclayan bolim
icerisindeki devam kisminda, Chekhov’un “ampiil” olarak betimledigi on sekiz temel

yonelim, kendi iclerinde tek tek incelenmeye calisilacaktir.

3.1.2.1. Karakterizasyon / Hayali Beden ve Merkez
(Characterization/ Imaginary Body and Center)
Michael Chekhov’a gore oyuncu, ¢alisti1 karaktere dair kendininkinden farkli fiziksel
ozellikler yaratmak icin, oncelikle bir Hayali Beden’i diisiincesinde canlandirmalidir.
Bu hayali beden, oyuncunun c¢alistig1 karaktere aittir, ancak oyuncu onda yasamayi
ogrenebilir. Devamli yapilan calismalarla oyuncu, karakterinin beden kaliplarim1 ve

seklini degistirebilir ve fiziksel olarak kendisini karaktere doniistiirebilir.*'*

219 powers. a.g.e., s. XXXV.
2 Powers. a.g.e., s. XXXVIi.
212 Ay,
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Michael Chekhov, karakter olusturmaya dair girisilen hayali beden yaratiminin
oyuncunun sanatsal iiretimi i¢in gerekliligini, “To the Actor” adli kitabinda su sekilde

aciklar:

“Burada, koklesmis, yikici, ‘kendi gibi olma’ tavrimin gelismesine izin verildigi siirece,
tiyatronun asla gelisip ilerleyemeyecegi trajik gerceginden bahsetmek yeterli olacaktir. Her
sanat, yasamin yeni ufuklarin1 ve insanin yeni yonlerini kesfetme ve ortaya cikartma amacina
hizmet eder. Bir oyuncu sahnede, hi¢ cekinmeden sadece kendini gostererek seyircisine yeni
kesifler sunamaz. Ana karakter olarak hi¢ durmadan kendini oyunlastiran bir oyun yazarini ya da
kendi portresi diginda hicbir sey yaratamayan bir ressami nasil degerlendirirdiniz?

Yasamda nasil birbirine tipatip benzeyen iki kisiyle asla karsilasamiyorsaniz, oyunlarda da iki
benzer rol asla bulamazsiniz. Bagka bir deyisle, sahip olduklar1 farkliliklar onlar1 karakter yapar.
Sahnede oynayacagi karakter hakkinda bir fikir edinmek igin baslangic noktasi olarak
oyuncunun kendine sunu sormasi gereklidir: ‘Oyun yazari tarafindan anlatilan karakter ve benim
aramdaki fark —ne kadar yiizeysel ya da kiiciik olursa olsun— nedir?’

Boyle yaparak, durmadan ‘kendi portrenizi’ boyama isteginizi kaybetmekle kalmayip,
karakterinizdeki temel psikolojik 6zellikleri ya da nitelikleri kesfetme firsat1 da bulacaksiniz.
Sonrasinda siz ve karakter arasindaki farki doguran karakteristik oOzellikleri birlestirme
ihtiyaciyla karsilasacaksiniz. Bu ige nasil yaklasacaksiniz?

En kisa, en sanatsal (ve en eglenceli) yaklasim yolu karakteriniz i¢in hayali bir beden bulmaktir.
Tembel, durgun ve hantal (fiziksel oldugu kadar psikolojik olarak da) seklinde tanimladiginiz bir
karakteri olan bir rol oynayacaginizi hayal edin. Bu 6zelliklerin, komedide oldugu gibi mesela,
mutlaka telaffuz edilmesi ve acik¢a ifade edilmesi gerekmiyor. Kendilerini ¢ok kiiciik, hatta
neredeyse algilanamaz belirtilerle gosterebilirler. Ama karakterin asla gdzden ka¢cmamasi
gereken, tipik ozellikleridir.”*"

Michael Chekhov’a gore oyuncunun bu hayali beden yaratimindan sonra karakter
olusturmak i¢in izleyecegi yol, oyuncunun karaktere dair yarattigr bu hayali beden ile
kendi bedeni arasinda “‘gercek benzerlik etkisini”’ mnasil yaratacagi problemini
degerlendirmesi ile gerceklesecektir. Michael Chekhov’un “Esinlenilmis Oyunculuk
Yaklasimi”na gore karakteri olusturmak amaciyla hareket eden oyuncu, “gercek

benzerlik etkisini” yaratabilmek icin su sekilde hareket etmelidir:

“Ayn1 alanda sizin kendi ger¢ek bedeninizle var oldugunuzu ve yine ayni alanda diger bedenin -
kafanizda yarattiginmiz hayali karakter bedeninin- var oldugunu hayal edeceksiniz.

Bu bedeni kendi bedeninize giyeceksiniz; tipki bir elbise giyer gibi. Peki bu maskelemenin
sonucu ne olacak? Bir siire sonra (belki bir an) kendinizi diger kisi olarak diisliniip, Oyle
hissetmeye baslayacaksiniz. Bu deneyim, gergek maske takma deneyimine ¢ok benziyor. Giinliik
yasamda farkli kiyafetler icinde ne kadar farkli hissettiginize hi¢ dikkat ettiniz mi? Gecelik ya da
gece kiyafeti giydiginizde; eski, yirtik bir takim elbisenin icinde ya da yenisinin icinde ‘baska bir
kisi” olmuyor musunuz? Fakat ‘bagka bir bedeni giymek’, bir elbise ya da kostiim giymekten ¢cok
daha fazlasidir. Karakterin hayali fiziksel sekline dair kurdugunuz varsayim, psikolojinizi bir
kiyafetten on kat daha fazla etkiler.

Hayali beden, her ikisini de esit derecede etkileyerek, gercek bedeniniz ve psikolojiniz arasinda
durur. Yavas yavas ona uyumlu bir sekilde hareket etmeye, konugmaya ve hissetmeye
baslayacaksiniz; bagka bir deyisle, karakter artik sizin i¢inizde yasiyor olacak (ya da, tercihinize

.. . .« e 2
gore siz onun iginde).

213 Chekhov.To The Actor, s. 85-86
14 Chekhov. a.g.e., s. 87.
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Bu noktada Michael Chekhov’un “Esinlenilmis Oyunculuk Yaklasimi” ile karakter
yaratimi ¢alismasinda pesinde oldugu seyin, karaktere ait hayali bir beden yaratimi ile
oyuncuyu “baska bir kigiye doniistiirme ¢abast” i¢inde oldugu anlasilacaktir. Bu konuda

Michael Chekhov, su aciklamay yapar:

“Hayali bedeninizin 6zelliklerini oynarken ne kadar giiclii ifade ettiginiz, oyunun tiiriine ve sizin
istek ve zevkinize bagh olacaktir. Fakat her durumda, psikolojik ve fiziksel tim varliginiz
degisecek — hatta karakter tarafindan ele gecirileceginizi sdylemekte tereddiit etmiyorum.
Gergekten ele alinip ¢alisilmaya baslandiginda, hayali beden oyuncunun istencini ve duygularini
harekete gecirecektir; duygu ve istenci karakteristik konugma ve hareketlerinizle uyumlu hale
getirecektir, oyuncuyu baska bir kisiye doniistiirecektir. Karakteri yalnizca tartisarak, mantiksal
olarak analiz ederek bu istenilen etkiyi yaratamazsiniz, c¢iinkii mantiksal aklimiz ne kadar
becerikli olursa olsun sizi soguk ve pasif birakmaya egilimlidir. Ote yandan, hayali beden ise
dogrudan sizin istencinize ve duygularimza hitap eden bir giice sahiptir.”*"

Michael Chekhov, calisilan karaktere dair bir hayali beden yaratiminin etkisini
giiclendirebilmek icin, oyuncunun ayrica bir hayali merkez yaratmasi gerektiginin altini
cizer. Michael Chekhov’a gore, “tiim hareketlerin ortaya c¢ikmasint saglayan gercek
diirtiilerin toplandig1 hayali merkez”, oyuncunun gogsiinde bulunmaktadir. Michael

Chekhov, oyuncunun hayali merkezi hakkinda su aciklamay1 yapar:

“Farz edelim ki, gdgsiiniizde tiim hareketlerinizin ortaya ¢ikmasim saglayan gercek diirtiilerin
toplandig1 bir merkez var. Bu hayali merkezi i¢ aksiyonunuzun ve giiciiniiziin kaynag1 olarak
disiiniin. Bu giicii basiniza, kollariniza, ellerinize, govdenize, bacaklariniza ve ayaklariniza
gonderin. Birakin saglamlik, uyum ve rahatlik duygusu biitiin bedeninize islesin. Ne omuzlariniz,
dirsekleriniz, bilekleriniz, kal¢aniz ne de dizleriniz bu hayali merkezden gelen enerji akigini
durdurabiliyor; birakin ozgiirce gezinsin. Asagida verilen biitiin bu baglantili hareketler
bedeninizi sertlestirmek, katilastirmak igin degil, tam tersine sizin tim bedeninizi en 6zgiir
sekliyle ve esneklikle kullanmaniz1 saglamak icin veriliyor.

Kollarinizin ve bacaklarimizin gogsiiniizdeki bu merkezden ¢iktigimi diisiinerek (omuzlarinizdan
ve kalcanizdan degil) bir dizi siradan hareketler deneyin; kollarinizi kaldirin, indirin, farkli
yonlere uzatin, ylrilyiin, oturun, kalkin, uzamin, farkli nesnelere yonelin; paltonuzu,
eldivenlerinizi, sapkanmizi giyin, c¢ikarin ve bodyle devam edin. Biitiin bu hareketlerinizin
gogsiiniizdeki hayali merkezdeki gii¢ tarafindan idare edildigini goreceksiniz.

Bu alistirmay1 uygularken 6nemli olan baska bir ilkeyi de aklinizda tutun. Gogsiiniizdeki hayali
merkezden ortaya cikan ve hareketleri yapmaniz i¢in sizi yonlendiren giice izin verin. Yani, ilk
olarak hareket icin gerekli diirtiiyii ortaya ¢ikarin ve hemen arkasindan hareketin kendisini yapin.
Hatta yanlara, one, arkaya, dogru yiiriirken, merkezinizin gogsiiniizden disariya ¢ikip, birkac
adim oOnden gitmesini saglayin. Bedeninizde onu takip etsin. Boylece yiirilyiisiiniizdeki
hareketleriniz yumusak, zarif, artistik ve gormege deger olacak.

Hareketleriniz bittikten sonra da merkezden ¢ikan bu giicii durdurmayin, birakin o fiskirsin ve
bedeninizin sinirlarim1 asarak etrafimizdaki alana 1s1n sagsin. Bu giiciiniiziin hareketlerinizin
habercisi olmas1 yaninda onlarin takipgisi de olmasi gerekir, boylelikle o6zgiirliikk hissiniz
pekisecek ve egemenliginizde bagka bir psiko-fiziksel basariy1 daha etkileyecektir.
Gogsiiniizdeki hayali merkez size ayrica ‘ideal’ insan bedeni tipindeki gibi, biitiin bedeninizle
hareket etme olanagini verir. Sadece iyi akort edilmis enstriimanla calabilen bir miizisyen gibi,

1> Chekhov. a.g.e., s. 87-88.
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sizde lizerinde calistigimiz karakterlerin biitiin ozelliklerini verebilmek i¢in ‘ideal’ bedeninizin
size sunaca@l biiyiik olasiliklar1 kullanabileceksiniz. Oyleyse, gogsiiniizdeki giic merkezi
bedeninizin dogal bir parcasi olana ve artik 6zel bir dikkat ve odaklanma g¢alismasina gerek
kalmayana dek bu calismalari siirdiiriin.”*'®

Michael Chekhov’a gore yaratilan her hayali karakterin bir ya da birden fazla hayali
merkezi vardir. Burasi, bedenin i¢inde ya da disinda var olan, karakterin tiim hareketini
saglayan diirtiilerinin dogdugu yerdir. Bu merkezden gelen diirtii biitiin jestleri baslatir
ve ileri geri hareket etmesi, oturmasi, yiiriimesi, durmast vb. icin bedeni yonlendirir.
Ornegin gururlu bir karakterin merkezi cenesinde ya da ensesinde, merakli bir
karakterinki ise burnunun ucunda olabilir. Merkez her sekilde, her boyutta, her renkte
ya da her kivamda olabilir. Bir karakter birden fazla merkeze sahip olabilir. Bir

karakterin merkezini bulmak, oyuncuyu, karakterin tiim kisiligini ve fiziksel yapisim

anlamaya g('jtﬁriir.217

Michael Chekhov, oyuncunun yer degistiren ve hareket eden hayali merkez alistirmalart
ya da “oyun”lart ile farkli psikolojik deneyimler edinebilecegini One siirer. Michael

Chekhov, bu konudaki goriislerini su sekilde aktarir:

“Bir siireligine deneyler yapin. Karin bolgenize yumusak, sicak ve ¢ok kiiciik olmayan bir
merkez yerlestirin ve boylece kendini tatmin eden, diinyevi, biraz agir ve hatta mizahi bir
psikoloji deneyimleyebilirsiniz. Burnunuzun ucuna kiiciik, sert bir merkez yerlestirin, boylece
merakli, sorusturan, burnunu sokan ve hatta ortaligi karistiran birisi haline geleceksiniz. Merkezi
gozlerinizden birinin {iistline tasiyin ve ne kadar cabuk sinsi, kurnaz ve belki ikiyiizlii birisine
doniistiiglinlizii goriin. Pantolonunuzun kalca bolgesine biiyiik, agir, hantal ve 6zensiz bir merkez
yerlestirin ve korkak, diirlist olmayan, tuhaf bir karakter olacaksiniz. Alnimizin, gozlerinizin
birka¢ parmak iistiinde yerlestirilmis bir merkez keskin, zehir gibi ve hatta dahi bir akil hissi
uyandiracaktir. Kalbinize yerlestirilmis samimi, sicak ve hatta atesli bir merkez iginizde
kahraman, asik ve cesur olmaya ait hisleri uyandiracaktir.

Hareket edebilen bir merkez de hayal edebilirsiniz. Alnimizdan yavas yavas asagi kayan ve
zaman zaman basinizda daireler cizen bir merkez diisiiniin ve boOylece saskin bir insanin
psikolojisini hissedeceksiniz; ya da degisen tempolarda, tiim bedeninizde daireler ¢izdigini
diistiniin, bir iniyor bir ¢ikiyor, etkisi kesinlikle sarhosluk olacaktir.

Boyle ozgiirce ve oyunsu denemeler yaparsaniz sayisiz olasiliklar oniinlize serilecektir. Cok
gecmeden ‘oyun’ a alisacak ve pratik degeri kadar eglenceli olusu da size keyif verecek.

Hayali merkez karakterinizi bir biitiin olarak size sunacaktir. Fakat onu farkli sahneler ve ayri
ayr1 hareketler icin de kullanabilirsiniz.”*'®

Michael Chekhov “To the Actor” adli eserinde, oyuncunun bir rol yaratimi siirecinde

hayali karakter ve hayali merkezi kullanimini ise su sekilde aciklar:

216 Chekhov. a.g.e., s. 7-8.

217 powers. “Michael Chekhov’s Chart For Inspired Acting”, On the Technique of Acting by Michael
Chekhov, s. XXX Vil

*!8 Chekhov. To The Actor, s. 89-90
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“Eger calismaniza onun i¢in bir karakter ve karakterize etme yapisi kurarak baslamak isterseniz,
‘oyun’unuza, roliiniiz icin uygun karakteristik 6zellikler arayarak, hayali beden ve hayali merkez
ile baslayacaksiniz. Baslangigta hayali bedeni ve merkezi ayr1 ayr1 kullanabilir ve sonralar1 onlar1
birlestirebilirsiniz.

Onlar1 uyarlamak ve iizerlerinde ustalifa rahatca sahip olmak igin size Onerilen, metni alip
karakterinizin size ne kadar 6nemsiz goriiniirse goriinsiin giris-¢ikislar1 ve her ani dahil olmak
tizere biitlin eylemlerini yazmanizdir. Sonra, hayali bedeniniz ve merkezinizin ya da her ikisinin
de size verdigi ilhama uymaya calisarak, biiylik ve kiiciik tiim eylemleri tek tek uygulaym.
Abartmayin, onlarin etkilerini vurgulamayn, aksi halde hareketleriniz yapay olacaktir. Hayali
merkez ve bedenin kendisi zaten, sizin psikolojinizi ve bir ¢esit zorlanma ya da itilme ‘yardimi1’
almayan oynama seklinizi degistirmeye yetecek kadar giicliidiir. Diirlistce istediginiz sey
karakterlestirmenizin ince ve hassas bir ifadesiyse, hayali beden ve merkezle oynanilan bu
keyifli ‘oyun’da, birakin size giizel zevkiniz ve gerceklik hissiniz rehberlik etsin.

Bir siire sonra eylemlere ilgili replikler ekleyin; basta birka¢ tane, ardindan roliiniiziin biitiin
metnini bu sekilde prova edilinceye kadar teker teker ekleyin. Karakterinize nasil bir konugma
uyarlayacaginizi- yavas, hizli, sessiz, ani, diigiinceli, hafif, agir, kuru, sicak, soguk, tutkulu,
alayci, alcakgoniillii, arkadagga, yliksek sesli, alcak sesli, saldirgan ya da yumusak seceneklerden
yalnizca bir kagi- cok gegmeden anlayacaksiniz. Biitiin bu konugma niianslari, eger onerilenleri
sonu¢ icin acele etmeden, sadik bir sekilde uygularsaniz, yine ayni hayali beden ve merkez
araglar yoluyla kendini agik edecektir. Sabirsizca 1kina sikina ¢aligmak yerine ‘oyun’dan keyif
almaya bakin.

Yalnizca oyunculugunuz ve konusmaniz daha karakteristik olmakla kalmayacak, ayrica role bu
basit yaklasma yolu ile makyajiniz bile goziiniiziin Oniine gelecektir. Karakterin tiim genisligi ve
eni en kisa zamanda bir genel goriinim (panorama) gibi gozlerinizin Oniine serilecektir. Fakat
‘oyunu’ birakmayin, ta ki hayali beden ve merkeze ihtiya¢ duymayacak kadar karakterinizin
icine girdiginiz zamana kadar.”*"

3.1.2.2. Kompozisyon (Composition)
Mala Powers, Michael Chekhov'un “kompozisyon” kavrami ile iletmek istedigi
diisiinceyi, su sekilde aciklar:
“Dogada ve sanatta, formu olusturan ve dengede tutan matematiksel kanunlar ve prensipler
vardir. Kompozisyon duygusu olarak adlandirilan bu kanunlar ve prensipler, ¢evreyi yaratir ve
fikirlerin, diyaloglarin, hareketlerin, renklerin, sekillerin ve seslerin ifadelerinin, olaylarin ve

izlenimlerin sikici yigim1 olmasini Onler. Kompozisyon sanatgiyr ve seyirciyi yaraticilik ve
. . PRI 220
anlayis kiiresine gotiiriir.”

Michael Chekhov’un kompozisyon ile isaret ettigi nokta, bir tiyatro gosterimini
olusturan ilkelerin saptanmasi olarak degerlendirilebilir. Michael Chekhov’un “To the
Actor” adli kitabinin, William Shakespeare’in Kral Lear (King Lear - 1605) adli
oyunundan ornekleyerek olusturdugu “Gosterimin Kompozisyonu” (Composition of the
Performance) adli sekizinci boliimiinde gosteriyi olusturan temel ilkeler: triplicity [ii¢

katmanlilik] ilkesi, polarity [kutupsallik] ilkesi, transformation [doniisiim] ilkesi,

219 Chekhov. a.g.e., s. 153.
29 powers. “Michael Chekhov’s Chart For Inspired Acting”, On the Technique of Acting by Michael
Chekhov, s. XXXVIii
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subdivisions [ayrimlamalar], main and auxiliary climaxes [ana ve yardimci doruk
noktalar1], accents [0nemli noktalar], rhythmical repetitions [ritmik tekrarlamalar],
rhythmical waves [ritmik dalgalanmalar] ve son olarak composition of the characters

[karakterlerin kompozisyonu] olarak belirlenir®’.

Michael Chekhov, kompozisyonun bir tiyatro gosterisi icinde olusumunda ilk ilke
olarak “iic katmanlilik ilkesi” nin (Law of triplicity) kullanilmas1 gerektigini belirtir. Ug
katmanlilik ilkesi genel olarak su sekilde agiklanir:
“Her iyi oyunda catisma lyi ve Kotiiniin onemli giicleri arasinda dogar. Oyunun yasam
diirtiisiinii ve itici giiciinii olusturan, ayn1 zamanda her Oykii yapisinin temelini kuran bu
catismadir. Her catisma kendi iginde kaginilmaz olarak ti¢ boliime ayrilir: Oykiiniin konusu
ortaya cikar, serilir ve sonug¢lanir. Her oyun, yapisal olarak ne kadar karmagik ve yogun olursa
olsun, bu siireci takip eder ve dolayisiyla ii¢c boliime ayrilir.”**
Michael Chekhov ii¢ katmanlilik ilkesinin “kutupsallik” (Polarity) ilkesi ile yakin
iliskide oldugunu belirtir. Kutupsallik ilkesini ise Chekhov su sekilde aciklar:
“Her gergek sanat eserinde (burada bizi ilgilendiren esinlenilmis gosteri), baslangicin ve sonun
ilke olarak kendilerine ait kutuplar1 olmali. Birinci boliimdeki tiim temel nitelikler son boliime
gelindiginde kendilerini zitlarmna doniistiirmiis olmali. Elbette, oyunun baglangici ve sonu
yalnizca ilk ve son sahneler olarak degerlendirilemez; baslangic ve sonun her biri bir dizi
sahneleri kapsar.”**
Michael Chekhov, gosteriyi olusturan ilkeler icinde “kutupsallik” ilkesini, “doniisiim”

(transformation) ilkesi ile tamamlar. Michael Chekhov, bu konudaki goriislerini soyle

aciklar:

“Baslangic1 son bolimde kendi kutbuna doniistiiren siire¢ orta boliimde gerceklesir ve bu da

kompozisyon ilkelerinden iigiinciisiinii bize sunar, doniigiim ilkesi”.”**

Michael Chekhov yonetmen ve oyuncularin, gésterinin olusturulmasi asamasinda bu ii¢

ilke ile hareket etmelerindeki 6nemi soyle agiklar:

“Biitiin sahnelerin ti¢c kompozisyon ilkesi yoluyla birbirine nasil doniistiigiinii akilda tutarak,
yonetmen ve oyuncular 6nemli ve Onemsizi, biiyiigii ve kii¢iigii birbirinden kolaylikla ayirir.
Oyunun temel ¢izgisini koruyabilecek ve detaylar arasinda kaybolmadan savasabileceklerdir.
Kompozisyonun 15181 altinda goriilen sahneler, nasil en iyi sekilde sahnelenebileceklerini

221 Chekhov. To the Actor, s. 135.
222 Chekhov. a.g.e., s. 104.

2 Aynn.

% Chekhov. a.g.e., s. 105.
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yonetmene kendileri sdyleyecektir, clinkii oyunun biitiinii i¢indeki onemleri, kendini yonetmene
yaniltmadan gosterecektir.”**
Michael Chekhov’a gore, iyi yazilmig bir dramatik tiyatro metninin ¢éziimlenmesi i¢in
“kompozsizyon” kavramui ile ilerleyen oyuncu ve yonetmenler, kacinilmaz olarak ii¢
katmanlilik, kutupsallik ve doniisiim ilkeleri ardindan bir sonraki kompozisyon ilkesine
stiriikleneceklerdir; bu ilke ii¢ biiyiik boliim ya da birim i¢in ana ve yardimct doruk
noktalarimi  (main and auxiliary climaxes) belirlemeyi kapsar.”*® Michael Chekhov,
doruk noktas1 kavrami ile neyi kastettigini soyle belirtir:
“Her birimin kendi iclerinde diizenli bir sekilde dagilmayan kendine ©zgii anlamlari,
karakteristik 6zellikleri ve hakim giicleri vardir; giicleri azalir ve cogalir, dalga gibi yiikselir ve
alcalirlar. Onlarin en yiiksek gerginlik anlarini doruk noktast olarak adlandiracagiz.”**’
Michael Chekhov, “iyi yazilmis ve iyi oynanan bir oyun” olarak tanmimladig 6rnek
tiyatro gosterilerinde ana doruk noktalarinin, her boliim icin bir tane olmak {izere,
oyunun konusunun ortaya kondugu giris boliimiinde bir, serim boliimiinde bir ve sonu¢
boliimiinde yine bir doruk noktas1 bulunabilecegini belirtir:
“Ug birimin birbirleriyle olan iliskisi gibi, doruk noktalar1 da birbirlerine baglidir; birinci birimin
doruk noktasi, Oykiiniin bir cesit 6zeti seklindedir; ikinci doruk noktasi, ikinci ya da orta
boliimiin hikayesinin nasil geliseceginin kisa seklidir ve iigiincii doruk noktasi da son birim catist
altinda Oykiiniin finalini berraklastirir. Dolayisiyla, bu ti¢ doruk noktasi da yine birimler gibi, ii¢
katmanhlik, doniisiim ve kutupsallik yasalari tarafindan diizenlenir.” ***
Michael Chekhov’a gore belirlenen ii¢ ana doruk noktasi (eger mantiktan ¢ok sezgisel
yolla dogru saptanirsa), oyunun ana fikri ve temel dinamigi i¢in yonetmen ve oyuncuya
ipucu verecektir. Her ana doruk noktasi temsil ettigi birimin dziinii ifade eder.”” Bu
noktadan hareketle Michael Chekhov, gosterinin olusturulmasi agamasinda yonetmene
su Oneride bulunur:
“Bu baglantidan yola c¢ikarak yonetmene provalarina bu iic doruk noktasiyla baglamasi
onerilebilir. Oyun provalarimin ilk sahneyle baslayip hi¢ yolunu sasmadan ilerlemesi gerektigi
izlenimi hatalidir; aligkanliktan dogmustur ve gerekli yaraticiliktan esinlenmez. Eger oyunun
timii imgelemde netlesmisse, bastan baslamaya gerek ve ihtiya¢c yoktur. Oyunun ana fikrini

ifade eden sahnelerden baslamak, daha sonra ikinci dereceden 6nemli sahnelerle ilerlemek daha
iyi olacaktir.”**

3 Chekhov. a.g.e., s. 111.
226 Chekhov. a.g.e., s. 111.
27 Chekhov. a.g.e., s. 112.
228 Aynu.

¥ Chekhov. a.g.e., s. 115.
% Chekhov. a.g.e., s. 116.
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Yardimci1 doruk noktalart ise, ii¢ ana birim igerisinde yer alan ii¢ ana doruk noktalarinin,
kendi i¢lerinde her hangi bir sayida belirlenebilecek olan doruk noktalarini ifade etmek

31

icin kullanilir”®' Michael Chekhov, ana ve yardimci doruk noktalari arasindaki

baglantilar1, gosteriyi olusturan ilkeler baglaminda, soyle degerlendirir:
“Tim doruk noktalar1 birbiriyle iligkili, birbirini tamamlayic1 ve birbiriyle zittir. Daha 6nce
bahsedildigi gibi, ii¢ ana doruk noktast oyunun genel fikrini icinde tasir ve bunu pes pese gelen
tic asamada ifade eder. Yardimci doruk noktalar1 gecisi saglar ve aralarindaki halkalar1 birbirine
baglar. Yardimer doruk noktalari ana fikrin ayrintilaridir. ..

Bu bakis acgisiyla, Michael Chekhov’a gore gosterinin prova asamasinda yonetmen su

sekilde ¢alismalidir:
“Dolayisiyla, yonetmenin detaylar yavas yavas kendilerini omurganin cevresinde
gruplandirincaya kadar ilk ana doruk noktalarinin ¢alisilmasiyla provaya baslamasi ve ardindan
yardimci doruk noktalarin ele alarak devam etmesi oldukga yararli olabilir.

Ana ve yardimct doruk noktalari, oyunun geneline yayilan her gerilim ve catigma anini

kapsamaz. Bu doruk noktalarinin sayisina dair bir ilke yoktur ve yOnetmenle oyuncularin

zevkine ve yorumuna gore ézgiirce belirlenebilirler.””

Michael Chekhov, oyunun geneline yayilan diger gerilim ve catisma anlarini onemli
noktalar (accents) kavramiyla adlandirarak, ana ve yardimci doruk noktalar
kavramlariyla karistirilmasi ihtimalinin 6nlendigini belirtir. Onemli noktalar, “daha az
gerginligi olan noktalar” olarak tanimlanir.”** Michael Chekhov’a gore, yonetmen
gosterinin  hazirlik asamasi olarak belirlenen prova diizenine, 6nemli noktalar
belirleyerek devam edebilir. Bu konuda Michael Chekhov “To the Actor” adl
calismasinda, su aciklamay1 yapar:
“Yonetmen, doruk noktalarim1 prova ettikten sonra, burada ©nemli noktalar1 ¢aligarak
ilerleyebilir. Boylece, yonetmen ve oyuncular oyunun ana ¢izgisini yontmus olacak ve
sahneleme sirasinda, daha az Onemli anlar tarafindan dikkatleri dagilip baska yone
cekilmeyecektir.” **°
Kompozisyonun bir sonraki ilkesi ise, ritmik tekrarlamalar (rhythmical repetitions)

olarak belirlenir. Michael Chekhov’a gore ritmik tekrarlamalar, gosteride belirli bir

51 Aynu.

32 Chekhov. a.g.e., s. 119.

33 Chekhov. a.g.e., s. 120.

4 Aynn.

* Chekhov. a.g.e., s. 121-122.
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atmosfer yaratilmak istendiginde yararli olabilir. Ayni ¢alisma i¢inde Michael Chekhov,

ritmik tekrarlamalar ilkesini soyle agiklar:

“Bu ilke (ritmik tekrarlamalar) ayrica, evrenin, diinyanin ve insanin yasamindaki cok cesitli
yollarla da kendini gosterir. Bu yollardan dram sanatiyla ilgili olan yalnizca iki tanesinden
bahsedilmeli. Birincisi, bir olgu, mekan ya da zaman icinde ya da her ikisinde de diizenli olarak
kendini yinelediginde; ikincisi, bir olgu, her biri pes pese gelen tekrarlarla degistiginde.

Birinci durumda seyirci, tekrarlamalar zaman baglaminda gergeklesirse ‘sonsuzluk’ izlenimine,
mekan baglaminda gerceklesirse ‘sinirsizlik’ izlenimine kapilir. Bu tarz tekrarlamalar sahneye
uygulandiginda, belirli bir atmosferi yaratmak icin yardimeci olabilir. Zil sesinin, bir saatin tik
takinin, kiytya vuran dalgalarin sesinin, durmadan esen riizgarin sesinin vb. ritmini diisiiniin; ya
da esit olarak dagilmis pencereler, kolonlar, koltuklar ya da sahneden gecen insan figiirlerinin
ortamdaki tekrarlarini diisiiniin.”**

Kompozisyonun bir sonraki ilkesi olan ritmik dalgalanmalari (rhythmical waves) ise

Michael Chekhov, su sekilde agiklar:

“Yasam, gostergelerinde her zaman diiz bir ¢izgide ilerlemez. Tipki dalgalar gibi inisli ¢ikishdir,
ritmik olarak nefes alir. Dolayisiyla ritmik dalgalanmalar farkli olgularda gesitli karakterlere
biiriiniir; sonsuza dek canlanir ve solarlar, goriiniir ve kaybolurlar, genisler ve daralirlar, yayilir
ve toplanirlar. Dram sanatina uyguladigimizda bu dalgalanmay1 yalnizca i¢ ve dis eylemlerin
ifadesi olarak diisiinebiliriz.”*’

Michael Chekhov, dram sanatindaki “i¢ ve dig eylemlerin ifadesi” olarak nitelendirdigi
ritmik dalgalanmayi, ic ve dis eylemlerin neler olabilecegini, “To the Actor” adl

calismasinda su sekilde aciklar:

“Giiclu bir 151k sacan, igsel olarak aktif, saglam bir atmosfer kuran ve seyirciyi uzakta tutan
anlamli bir sahne duraklamasi (suskunlugu) diisiiniin. Tamamen bos, yoksun ya da psikolojik
olarak bir sey ifade etmeyen bir duraklama asla olmayacagi icin, boyle anlamli bir duraklama
bulmak olaganiistii bir durum degildir. Sahnede anlamsiz duraklamalar olmaz ve olmamalidir.
Her duraklamanin bir amaci olmalidir. Gergek, iyi hazirlanmis ve iyi islenmis bir duraklama
(kisa ya da uzun) bizim i¢ eylem olarak nitelendirebilecegimiz seydir, ¢iinkii tiim anlami
sessizlikle gosterilir. Bunun karsiti, bizim tiim goriilebilir ve duyulabilir ifade araclarini en bol
haliyle kullandigimiz; konusmanin, sesin, jestlerin, eylemlerin ve hatta 151k ve ses efektlerinin
doruk noktasina ulastig1 anlar olarak nitelendirebilecegimiz dis eylemdir. Bu iki ucun arasinda,
farkl1 derecelerde azalan ve ¢ogalan dis eylem tayfi vardir. Gizli, sessiz ve nerdeyse anlasilmaz
olan bir eylem genellikle ‘duraklamaya’ benzer. (...) I¢c ve dis eylemin durulmasi ve akmasi,
gdsterinin kompozisyonunun ritmik dalgalanmalaridir.”**®

Michael Chekhov, gosterinin olusmasinda ritmik tekrarlamalarin 6nemini ve yonetmen
ve oyuncularin ritmik tekrarlamalar1 uygulama alanlarimin gerekliliklerini ise, su sekilde

belirler:

36 Chekhov. a.g.e., s. 122.
»7 Chekhov. a.g.e., s. 130.
% Chekhov. a.g.e., s. 131.
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“Biyiiklerin icinde daha kiiciik ritmik dalgalanmalar bulunabilir. Bunlar, oyuncularin ve
yonetmenin zevkine gore, oyunun biitiiniini ve ayr1 ayr1 sahneleri yorumlarina gore
belirlenmelidir. Ritmik dalgalanmalar performansi ¢arpict derecede giizel ve anlamli kilar; ona
yasam verir ve tekdiizeligi oldiirtir.

Bazi yonetmenler, gosteriyi ya sondaki kresendoya dogru ilerleyen ya da oyunun ortalarindaki
tek bir doruk noktasina ulasan bir biitiin olarak diisiinme hatasini yapmaya egilimlidir. Ya da,
yanlis kanilar onlari, gosteriyi gereksiz yere cirkinlestirip, gii¢lii ifade araclarimi ortaya ya da
sona kadar saklamaya zorlayacaktir. Ote yandan, iyi yonetmenler eger birkag tane doruk noktasi
ve bir cok ritmik dalgalamanin oldugunu akillarinda tutarlarsa, artik bir ¢ok sey i¢in ¢ok gec
kalinan, son anlara kadar saklamaya ya da yapay olarak belirlenmis oyunun ortasindaki doruk
noktasindan sonra oyunun etkisini hala siirdiirmeye ¢abalamaya ihtiya¢c duymayacaktir. Her
doruk noktasinin avantajlarindan ve aralarindaki her firsattan en iyi sekilde yararlanacaklardir;
en Ust derecede etki, rahatlik ve cesitlilikle Uriinler verebilmek i¢in her ritmik dalgalanmanin
zirvesine kadar yiikselebileceklerdir.”**

Michael Chekhov’un “kompozisyon” olarak belirledigi “gosterinin olusum ilkelerinin”

son basamagi, karakterlerin kompozisyonu (composition of the characters) olarak

belirlenir. Michael Chekhov, karakterlerin kompozisyonu ilkesini su sekilde aciklar:
“Oyundaki her karakterin kendine 0zgii psikolojik oOzellikleri vardir. Bu ozellikler
kompozisyonun temelleri olarak kabul edilmelidir. Bu ylizden oyuncularin ve yonetmenin gorevi
iki kathdir: Kkarakterlerin farkliliklarini  vurgulamak ve Kkarakterlerin birbirlerini nasil
tamamladigini miimkiin oldugunca gormek.

Bu gorevi basariyla tamamlamanin en iyi yolu, her karaktere hakim olan {i¢ psikolojik 6zelligi —
irade, duygular ya da diisiinceler- ve her dzelligin dogasini tahmin etmektir.”**

3.1.2.3. Psikolojik Jest (Psychological Gesture)

Robert L. Benedetti (1939), “The Actor at Work” [Oyuncu Calisiyor] adli kitabinin
yirmi ikinci boliimiinii olusturan “Characterization” [Karakterizasyon-Kisilestirme]
adli bolimiinde, sahne iizerinde bir karakter yaratimi icin “karakter oOzellikleri”,
“fiziksel ozellikler”, ‘“sosyal ozellikler”, “psikolojik o6zellikler”, ‘“‘ahlaki o6zellikler”,
“karakterlestirmenin Ol¢iiti” ve “roliin gelisim ¢izgisi” adli karakterlestirme
basamaklarinin sonuncusu olarak Michael Chekhov’un “Psikolojik Jest” kavramini
isaret eder:

“Son olarak tiim bu karakterlestirme basamaklarini tek bir hareket altinda birlestirmelisiniz. Bu

cok dogal bir siire¢c. Fakat bunu gelistirmenin cesitli yollar1 var. Bazi oyuncular karakteri

belirginlestirme yolu olarak bir yiiriiyiisii, bir beden durusunu (a posture) ya da belirli bir jesti

kullanirlar. Oyunculuk egitmeni Michael Chekhov Psikolojik Jest diye adlandirilan 6zel bir

teknik gelistirdi; bu teknik, karakterin tiim varlifin1 ve yasam amacin 6zetleyen tek bir biitiinsel
beden jestini yavas yavas gelistirmekti.”**'

3% Chekhov. a.g.e., s. 132.
9 Chekhov. a.g.e., s. 133.
! Robert L. Benedetti, The Actor at Work. (New Jersey: Prentice-Hall, 1986) s. 246.
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Michael Chekhov’un Esinlenilmis Oyunculuk Cizelgesi adi altinda gelistirdigi
oyunculuk tasariminin en 6zgiin buluslarindan biri Psikolojik Jest olgusudur. Michael
Chekhov’un bir karakteri analitik yaklasimla ¢oziimlemek yerine yaratici bir calisma ile
coziimlemeyi onerdigi Psikolojik jest, karakterin psikolojisini ve amacin1 somutlastiran
tek bir biitiinsel jest olarak tanimlanabilir. Michael Chekhov Psikolojik Jest kavramini
“To the Actor” adli calismasinda, cizimlerini Rus desinator Nikolai Remisoff” un (1887-

1975) gergeklestirdigi bir dizi 6rnekle agiklamaktadir.

Bu orneklerdeki jestlerin ve yorumlarinin sadece olasi durumlardaki drnekler oldugunu
ve genel bir jest bulmaya calisirken oyuncunun bireysel yaklagimi i¢in zorunlu kurallar
olmadiklarin1 hatirlattiktan sonra, Psikolojik Jestin oyunculuk sanatinda kullaniminin

yararini soyle agiklar Chekhov:

“Iki cesit jest vardir. Birincisi hem sahnede oynarken hem giinliik hayatta kullandigimiz dogal ve
stiradan jesttir. Digeri ise ayni tiiriin tim muhtemel jestleri i¢in orijinal bir model olarak is goren
arketipik (ilk ornek) jesttir. Psikolojik Jest ikinci 6rnek ¢esidine girmektedir. Giinliik jestler, cok
simirli, ¢cok zayif ve c¢ok belirli olduklari i¢in bizim istencimizi uyandiramazlar. Biitiin
bedenimizi, psikolojimizi ve ruhumuzu saramazlar, ki Psikolojik Jest bir arketip olarak biitiin
bunlarin sahibi olur.

99242

42 Chekhov. To the Actor., s. 76-77.
* Chekhov. a.g.e., s. 64.
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“To the Actor” adli ¢calismasinda “Cizim 1”7 olarak adlandirilan psikolojik jest Ornegi

icin Michael Chekhov su agiklamayi yapar:

Cizim

“fIk izleniminize gore, giiclii ve kenetlenemez bir istenci olan, baskin ve despotik tutkular
tarafindan sarilmig ve nefret ve bezginlik ile dolu bir karakteri oynayacaginizi diistintin.
Karakterdeki tiim bu 6zellikleri ifade edebilecek uygun, genel bir jest artyorsunuz ve belki birkac
denemeden sonra buluyorsunuz (bkz. Cizim 1).

Bu giicli ve 1iyi sekillenmis bir jest. Birka¢ kez tekrarlandiginda sizin istencinizi
giiclendirecektir. Basin yonelimi kadar, tiim bedenin son pozisyonu, her uzvun yonii, bunlarin
hepsi baskin ve despotik tavir i¢in belli bir arzuyu tetiklemekle ilgili. Bedenin tiim kaslarini
doldurup saracak ozellikler, i¢inizde nefret ve bezginlik hislerini uyandiracak. Sonucta jestler
yoluyla, kendi psikolojinizin derinliklerine inecek ve onu uyaracaktir.”**

245
2

& 5

“Cizim 2” olarak adlandirilan psikolojik jest Ornegi icin ise Michael Chekhov, su

aciklamay1 yapar:

* Chekhov. a.g.e., s. 65.
* Chekhov. a.g.e., s. 66.
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“Bu kez karakteri saldirgan, ¢cok atesli bir iradeyle belki biraz fanatik olarak belirleyin. Karakter
‘yukaridan’ gelenlerden etkilenmeye tamamen agik olacak ve bunlari kabul etmeye, hatta bu
etkileri ‘ilham olmasi’ i¢in zorlamaya kafay:1 takacaktir. Mistik oOzelliklerle dolu ama ayni
zamanda ayaklar1 yere basmakta ve dis diinya dan gelen etkilere de ayni sekilde acik olmaktadir.
Dolaysiyla, yukaridan ve asagidan gelen etkileri kendi i¢inde uzlastirabilen bir karakterdir.”**

Cizim 3%

e > 9%
s

‘I

“Cizim 3” icin ise Michael Chekhov su agiklamayi yapar:

“Bir sonraki Ornek icin ikinciye bir sekilde zit olan bir karakter secelim. Yukarisi ya da
asagistyla hic iliskiye girme istegi olmayan, tamamen bir i¢ gozlemci, ama asla zayif degil.
Yalniz olmak belki en giiglii arzusu. Derin derin diisiinme 6zelligi tiim varligini sarmig. Belki
yalniz olmasi hosuna gidiyordur. (bkz. Cizim 3)"**

6 Chekhov. a.g.e., s. 68.
*7 Chekhov. a.g.e., s. 67.
*¥ Chekhov. a.g.e., s. 68.
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MR

”Cizim 4 adl psikolojik jest 6rnegi icin Michael Chekhov, su aciklamayi yapar:

“Bir sonraki ornegin, diinyevi yasama ¢ok baglanmis oldugunu diisiiniin. Onun gii¢lii ve bencil
istenci siirekli asagiya dogru cekiyor. Tiim tutkulu istek ve arzular algak ve rezil ozellikleri
gosteriyor. Hi¢ kimseye ve hicbir seye sempati duymuyor. Giivensizlik, siiphe ve suclama tim
siirli ve ice doniik yagamini sarmis durumda. Karakter dogru ve diiriist yasam seklini
reddediyor ve daima dolambagh ve kivrimli yollar1 seciyor. Ben merkezli ve bazen saldirgan
olabilen bir insan tipi. (bkz. Cizim 4)"*°

9 Chekhov. a.g.e., s. 69.
0 Chekhov. a.g.e., s. 68.
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Michael Chekhov, “Cizim 57 olarak orneklendirdigi psikolojik jest anlatimi igin su
aciklamay1 yapar:

“Bir bagka 6rnek daha. Bu karakterin giiciinii onun itiraz eden, olumsuz istencinde gorebilirsiniz.
Ana ozelligi, belki kizginlik ya da 6fke niiansiyla birlikte, ac1 ¢ekiyor goriinmesi. Ote yandan
belli bir giigsiizliik tiim bedenini kaplamis. ( bkz. Cizim 5)”**

»! Chekhov. a.g.e., s. 70.
2 Chekhov. a.g.e., s. 68.
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“Cizim 6” olarak belirledigi psikolojik jest ornegi icin ise Michael Chekhov, su
aciklamay1 yapar:

“Bu kez karakteriniz yine gii¢siiz, yasam sekliyle kars1 koyup savasamiyor; olduk¢a duyarli, act

cekmeye ve kendine acimaya egilimli, yakinma icin ¢ok giiclii istekleri var. ( bkz. Cizim 6)” 254
Michael Chekhov’un onerdigi bu Psikolojik Jest Ornekleri, temelde tek bir amaca
hizmet etmektedir; karakteri olusturma asamasinda, oyuncunun karaktere analitik

yaklagiminin karsisinda yaraticiligi atesleyen yaklagim tarzinin benimsenmesi. Michael

3 Chekhov. a.g.e., s. 72
% Chekhov. a.g.e., s.71
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Chekhov, oyunculuk ¢alismasinda karakteri olusturma asamasindaki analitik yaklasima

dair duydugu rahatsizlig1 su sekilde ifade eder:

“Oniiniizde, sizin de rol oynayacagimiz bir oyun var. Heniiz sadece cansiz bir edebi eser. Onu
yasama gecirmek ve tiyatro sanatinin sahne parcalar1 haline doniistirmek sizin ve
partnerlerinizin gorevi. Bu gorevi basarmak icin neler yapmalisin?

Baslangicta, sahnede kimi oynayacagini bilmek i¢in karakteri inceleyip, onun icine siiziilmek
admna bir caba sarf etmelisin. Bunu ya analitik mantigin1 kullanarak ya da PJ’ yi uygulayarak
yapabilirisin. {1k yol uzun ve zahmetli bir yol, ciinkii mantik genelde yeterince yaratic1 degildir,
sanatsal bir calismay1 gerceklestirmek i¢in ¢ok soguk ve soyuttur. Oyunculuk yeteneginizi
kolaylikla zayiflatabilir ve bir siireligine gerilemesine sebep olabilir. Belki fark etmigsinizdir;
aklimz karakter hakkinda ne kadar ¢cok ‘bilirse’, siz daha az oynayabilirsiniz. Bu psikolojik bir
yasadir. Karakterinizin hislerinin ve isteklerinin ne oldugunu ¢ok iyi bilebilirsiniz, ama bu bilgi,
sahnede onun isteklerini dogru bir sekilde gergeklestirmek ve onun hislerini samimi olarak
yasamak icin tek basina yeterli olmayacaktir. Bu, bilim ve sanat hakkinda her seyi bilmeye ve bu
bilginin o alanda usta olmak icin tek basina yeterli olmayacagi gercegini géz ardi etmeye benzer.
Elbette, aklimz degerlendirme, diizeltme, dogrulama, eklemeler yapma ve bazi Onerilerde
bulunma konusunda size yardimci olacaktir, ama biitiin bunlar sizin yaratici sezginiz kendini
ortaya atmadan ve tamamen konusmaya baslamadan yapmamalidir. Bu asla, mantik ve aklin
hazirlik asamasinda uzak tutulmasi gerektigi anlamina gelmemelidir; bu yalmizca ona
yalvarmamaniz, tiim iimitlerinizi ona baglamamaniz ve sizin yaratici ¢aligmalariniza etki etmesin
ve onlari baltalamasin diye arka planda kalmas: gerektigi konusunda bir hatirlatmadur.”*

Bu tarz analitik yaklasimin karsisinda Michael Chekhov, oyuncunun dogrudan yaratici
giiclerine bagvurarak ve “kitabi ya da ezberci bir oyuncu olmamanin anahtar1” olarak,
Psikolojik Jest caligmalarini 6nerir. Michael Chekhov’a gore, Psikolojik Jest caligmalari
ile karakteri olusturmak isteyen oyuncu, Oncelikle karakterin temel isteginin ne

oldugunu bulgulamalidir. Bu siireci Michael Chekhov, su sekilde tarif eder:

“Kendinize karakterin temel isteginin ne oldugunu sorun ve bir cevap aldiginizda, bu bir ip ucu
bile olabilir, oncelikle ellerinizi ve kollarimiz1 kullanarak, adim adim Psikolojik Jesti kurmaya
baslaym. Eger bu istek (aggozliiliik, hirs, tamah, cimrilik) size yakalama ve tutma gibi eylemleri
cagristiriyorsa, bunu saldirgan bir sekilde ve yumruklarinizi sikarak one cikarabilirsiniz; eger
karakter diistinceli ve farkli bir tavirla ilerlemek ve aragtirmak istiyorsa, ihtiyat ve tedbirlilikle
birlikte, yavas ve dikkatli bir sekilde esneklestirebilirsiniz; ya da sezgileriniz karakterin korkuyla
yalvarmay1 ve yakarmay1 istedigi fikrini vermisse, ellerinizi ve kollarimizi yukariya sakin ve
rahatca, avuclarimz acik bir sekilde kaldirabilirsiniz; tabi eger karakter giiclii olmay1 ve sahip
olmay istiyorsa, pengeli ve biikiik parmaklarla, avuglarinizi bu kez yere dogru cevirebilirsiniz.
Bu sekilde basladiktan sonra, tiim bendinizi sarana kadar, belli jestleri omuzlariniza, boynunuza,
basimizin ve govdenizin pozisyonuna, bacaklariniza ve ayaklariniza tasgimakta ve dontistiirmekte
zorluk ¢cekmeyeceksiniz (hatta hepsi kendiliginden gelecek). Boyle calisarak, cok gecmeden ilk
tahmininizin karakterin temel istegini yansitip yansitmadigini fark edeceksiniz. Mantikli akliniza
cok karisma imkami tanimadan, Psikolojik Jestin kendisi sizi bu kesfe siiriikkleyecek. Bazi
durumlarda, nétr bir pozisyon yerine karakterin size sundugu bir pozisyonla Psikolojik Jeste
baslama ihtiyaci duyabilirisiniz. ikinci Psikolojik Jesti diisiiniin (bkz. Cizim 2), tamamen acik ve
genis bir ifade kullamyordu. Karakteriniz ice doniik ya da i¢ gozlemci olabilir, temel istegi,
yukaridan gelen etkilere kars1 kabul edici ve agik olmaktir. Boyle bir durumda, nétr bir pozisyon
yerine, az c¢ok kapali bir pozisyondan baglarsimiz. Herhangi bir Psikolojik Jesti yaratma
konusunda nasil dzgiirseniz, baslangi¢c pozisyonunu da se¢mede bir o kadar 6zgiirsiiniiz. Simdi,
ona karakterde buldugunuz tiim 6zellikleri ekleyerek, Psikolojik Jesti olusturmaya, diizeltmeye

3 Chekhov. a.g.e., ss. 71-73.
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ve gelistirmeye devam ediyoruz, yani onu yavas yavas sahne miikemmelligine dogru tasiyoruz.
Birkag tecriibeden sonra dogru Psikolojik Jesti bir defada bulabiliyor olacaksimiz ve size sadece,
sizin ve yonetmeninizin zevkine gore hedeflenen son haline dogru ilerletmek diisecek.”>*
Bir karakter yaratimi i¢in Psikolojik Jest kullaniminda oyuncunun gozlemlemesi
gereken durumlar ise su sekilde 6zetlenebilir; Psikolojik Jest kuvvetli olmalidir, ancak
bu gereksiz kas gerginlikleri anlamina gelmemelidir. Michael Chekhov bu kuvvetlilik
imgesini ‘“anag¢ bir sehvetin biiyiik kuvvetiyle ¢cocugunu gogsiine bastirip seven ama

kaslar: nerdeyse tamamuiyla gevsek bir anneyi diisiiniin™*’ 6rnegi ile aciklar.

Ayn1 zamanda Psikolojik Jest, basit bir hareketten olugsmalidir. Psikolojik Jestin basit
olma halini Michael Chekhov su sekilde ozetler:
“Ayrica, Psikolojik Jest olabildigince basit olmalidir. Ciinkii, onu 6z olarak sikistirmasi igin
gorevi, karakterin karisik psikolojisini en kolay ulagilabilir haliyle 6zetlemesidir. Karmagsik bir
PJ bu gorevi yerine getiremez. Gergcek Psikolojik Jest, bir ressamin detaylar1 ¢aligmadan 6nce
tuval iizerine ¢izdigi karakalem taslaga benzer. Baska bir deyisle, iizerine karakterin karmagik
mimari yapisinin insa edilecegi bir yap1 iskelesidir.”**®
Psikolojik Jestin, kuvvetli ve basit olma hallerinin yani sira belirgin bir sekli de
olmalidir. Michael Chekhov’a gore Psikolojik Jest yaratiminda gozlemlenebilecek
herhangi bir belirsizlik, oyuncunun ““iizerine calistigt karakterin psikolojisinin 6ziine ve

temeline heniiz ulasamadigimin bir kanitidir™.

Biitiin bu Psikolojik Jest yaratimlar i¢cin belirlenen ozellikler, yaratilan Psikolojik Jest
ile yapilacak ¢alismanin temposu ile belirginlik ve farklilik gosterir. Michael Chekhov,
tempo hakkindaki goriislerini soyle aciklar:
“Herkes yasamu farkli tempolarda yasar. Bu kisinin mizacina ve kaderine baghdir. Ayn1 sey
oyundaki karakterler icin de sdylenebilir. Karakterin genel yasam temposu, biiyiik dlciide sizin
onu yorumlayisimza gore sekillenir.”**
Michael Chekhov’a gore ayni Psikolojik Jestin farkli tempolarda uygulanmasi, tiim
ozelliklerini, irade giiclinii ve karakterin birbirinden farkli 6zelliklerine ve renklerine

uygunlugunu degistirecektir. Michael Chekhov bu degisim i¢in, oyuncunun herhangi bir

6 Chekhov. a.g.e., s. 73-74.
»7 Chekhov. a.g.e., s. 77.

% Chekhov. a.g.e., s.78.

2% Aynn.

260 Aym,



93

Psikolojik Jest 6rnegini ele alarak, onu 6nce yavas tempoda, sonrada daha hizli tempoda

yapmaya calismas1 gerektigini belirtir.®' Michael Chekhov bu konudaki goriislerini,

birinci 6rnek cizimde verilen jesti kullanarak soyle aciklar:

“Birinci cizimdeki jesti calisin. Ornegin: temposunu yavaslattigmizda, onu imgelemimizde
otoriter diistinceli, akilli, planlama ve tasarlama kabiliyeti olan, bir anlamda sakin ve kendini
kontrol edebilen bir karakter olarak tasarliyoruz; hizlandirildiginda ise, simsek gibi bir hizda,
acimasiz, dizginsiz bir istencin su¢lu karakteri, mantiksal hareket etme yetisinden yoksun birine
doniisiiyor.

Karakterin oyun siiresince yasayacagi degisimler, kendi bdoliimiiniiz i¢in buldugunuz aymi
Psikolojik Jestin temposundaki kiiciik degisimler yoluyla verilebilir.”**

Son olarak Michael Chekhov, yaratilan Psikolojik Jestin gelistirilmesi ve giiciiniin

pekistirilmesi i¢in, simirlarmin zorlanmasi gerektigini belirtir.

“Psikolojik Jestin fiziksel sinirina ulagtiginizda, bedeniniz daha fazla ilerleyemiyorsa, Psikolojik
Jestin gosterdigi yonelime gore, giiciinii ve 0zelligini 1s1nlar géndererek, bedeninizin siirlarini
asmak i¢in bir siire daha (on-on bes saniye) denemeye devam edin. Isin gonderme, i¢ yasaminiz

tizerinde biiylik bir etki yaratmasimi saglayarak, jestinizin gercek psikolojik giiciinii
» 263

pekistirecektir.

Cizim 7°%

26! Chekhov. a.g.e., s. 77.
262 Chekhov. a.g.e., s.79.

263 Aym,

% Chekhov. a.g.e., s. 80.
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“Cizim 77 adh psikolojik jest ornegini ise Michael Chekhov, “To the Actor” adh
kitabinda, yapilan jeste karst ince bir duyarlilik kazanmak adina ¢aligsmalari

orneklendirmek i¢in verdigini belirterek, onerdigi alistirmayi su sekilde aktarir:

“Bir 6rnek olarak yavasca kendini kapatan Psikolojik Jesti (bkz. Cizim 7) ele alin. Ona uygun bir
climle bulun, belki ‘yalniz kalmay1 istiyorum’ olabilir. Hem jesti hem de ciimleyi es zamanl
calisin. Boylece geri ¢ekilme istenci ve sakinlik hem psikolojinize hem de sesinize yansiyacak.
Sonra, Psikolojik Jestte kiiciik degisiklikler yapmaya baslayin. Mesela basinizin konumu dikse
onu yavasca asagiya indirin ve bakisinizi da ayni dogrultuya yoneltin. Psikolojinizde nasil bir
degisiklik yaratt1? Sakinlik 6zelligine, birazcik 1srar ve inatgilik renginin karistigini hissettiniz
mi?

Ciimleleriniz gergeklestirdiginiz degisimlerle tam anlamiyla uyumlu bir hal alincaya dek
Psikolojik Jestteki bu degisimleri birkac kez tekrarlayin.

Yeni degisiklikler yapin. Bu sefer, beden agirliginizi sol bacaginiz iizerine vererek, sag dizinizi
birazcik biikiin. Simdi Psikolojik Jest teslim olmus niiansini verebilir. Elinizi ¢enenize dogru
gotiiriin ve teslim olmus olma ozelligi giiclensin ayn1 zamanda kendiliginden ona 6nlenemezlik
ve yalmzlik niianslar1 eklensin. Basinizi arkaya atin ve gozlerinizi kapatin: ac1 ve yalvarma
ozellikleri ortaya cikabilir. Avug iclerinizi disa ¢evirin: kendini savunma. Basimiz1 bir tarafa
dogru yatirm: kendine acima. iki elinizin de ortadaki ii¢ parmagini biikiin: kiiciik bir mizah
kivileimi dogabilir. Ona uyum gosterebilmek i¢in, her degisimle birlikte ayni ciimleyi soyleyin.
Bunlarin, Psikolojik Jestin sizi nasil kiskirttigini gostermek icin kullanilan yalmizca birkag
muhtemel Ornek oldugunu unutmaymn: bunlar disinda smirsiz seceneginiz var. Jestleri
degisimleriyle birlikte yorumlama konusunda her zaman 6zgiir olun. Jestinizdeki degisiklik ne
kadar kiiciik olursa, iginizdeki duyarlilik da bir o kadar incelecektir.

Tiim bedeniniz -basimizin, omuzlarinizin, boynunuzun konumu, ellerinizin, parmaklarinizin,
dirseginizin, govdenizin, bacaklarinizin ve ayaklarimzin hareketi ve bakisimizin yonii-
psikolojinize eslik eden tepkiler uyandirana dek, bu alistirmaya devam edin.

Bir Psikolojik Jest secin ve onu bir siire yavas tempoda, sonra en hizli halini alincaya kadar
yavag yavas arttirarak ¢alisin. Her artan derecenin sizde ne gibi psikolojik tepkiler uyandirdigin
gormeye calisin. Her tempo derecesi icin yeni, uygun bir ciimle bulun ve jesti yaparken
climlenizi soyleyin.

Bu duyarlilik alistirmast ayrica, bedeniniz, psikolojiniz ve konusmaniz arasindaki uyum
duygusunu da gelistirecektir. Yiiksek dereceye kadar gelistirerek, sunu soyleyebilir durumda
olmalisiniz: ‘Bedenimi ve konugmamu, psikolojimin agik bir devami olarak hissediyorum. Onlar1
ruhumun goriilebilen ve duyulabilen pargalari olarak hissediyorum.’

Cok gegmeden, siz oynarken, isinizi gergeklestirirken, replikleri sdylerken, basit ve dogal jestler
yaparken, Psikolojik Jestin her zaman aklimizda bir yerlerde oldugunu fark edeceksiniz. En ¢ok
ihtiyaciniz oldugu zamanlarda size ilham vermeyi ihmal etmeyen bir yol gosterici, arkadas ve
yonetmen gibi size yardim edecek ve sizi yonlendirecek. Yaratimz1 yogunlastirmis ve kristalize
haliyle koruyacaktir.

Psikolojik Jest yoluyla icinizde uyanan renkli ve giiclii i¢ yasamimizin, ne kadar ekonomik ve
sakli oynarsaniz oynayin, ifade giiciiniizii gelistirdigini fark edeceksiniz. (Psikolojik Jestin
kendisinin seyirciye gosterilmemesi gerektigini hatirlatmaya gerek olmadigini diistintiyorum,
herhalde bir mimarin halka bitmis isini gostermek yerine yapi iskelesini gostermesi beklenilmez.
Psikolojik Jest oyununuzun iskelesidir ve sizin teknik ‘sirrniz’ olarak kalmalidar.)”*%

Bu alistirmadan da anlasilacagi gibi, Michael Chekhov’un onerdigi Psikolojik Jest

kavrami, karakterin ana arzusunu sezgisel olarak yakalamak yoluyla biitiin karakteri

%5 Chekhov. a.g.e., ss. 79-82.
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yogun bir formda anlatma araci olarak tamimlanabilir ve gdsterim sirasinda degil,

yaratim sirasinda kullanilan bir tekniktir.

Psikolojik Jest kavraminin oyunculuk sanatindaki onemini Franc Chamberlain su

sekilde aciklar:

“Psikolojik Jest, Chekhov’un, yogun i¢ goriisler 6neren ancak bunlari cisimlestirme konusunda
oyuncuyu aragsiz birakan ‘role analitik yaklagim’a verdigi cevap niteligindedir. Bu anlamiyla
Psikolojik Jest, belki de Chekhov’un 20. Yiizyil oyunculuk egitimine sagladifi en 06zgiin
katkidur.”**°

Aym bakis agisiyla Chekhov, Rudolf Steiner’in (1861-1925) “dilin ve miizigin icsel

59267

bicimlerini ve hareketlerini goriiniir kilan devinim sanati eurythmy calismasindan

yola cikarak, psikolojik siireclerden bahsederken, genellikle jest dilini kullandigimizi
soyler. Ornegin “endise biiyiitiiriiz”, “sonug ¢ikaririz”, “fikir yakalariz”. Chekhov bu
climleciklerin o anlarda var olan “bu jestleri iiretme egilimi’nde oldugumuzu
gosterdiklerini ve gerekirse fiziksel bir jest yapmak icin bizi harekete gecirebileceklerini
belirtir.”®® Michael Chekhov’un “armonik ritim” ya da “gorsel konusma bicimi” olarak

anlamlandirilabilecek olan Steiner’in eurythmy kavramina yaklasimi su sekilde gelisir:

“Sadece kelimelerin degil insanoglunun konusmasindaki her sesin bir itici giicii vardir. Rudolof
Steiner’in yarattig1 Konusma Formasyonu ve Eurythmy’i oncelikle ‘artistik ifadelerdeki sesli ve
sessiz harflerin ayristirilmast’ olarak karsimiza cikar.

Sesli harfler duygularimizla yakindan iligkilidir ve bize sessiz harflerden daha yakindir. Bu
sebeple sesli harfler dogal olarak lirik ve tinsel temalar1 ifade etmek icin daha uygundur, 6te
yandan sessiz harfler daha dramatik, daha agir ve diinyevi seslerdir. Onlar daha ¢ok dis diinyay1
yansilarken, sesli harfler temel olarak insan duygularimi ifade eder. Sesli harfler insan
konugmasinin miizigi ve resmiyken, sessiz harfler plastik giictidiir.

Eurythmy iizerinde calisan bir oyuncu farkli sesli ve sessiz harflerle baglantili olan bir dizi farkli
Jest ile tamisacaktir. Bunu yaparken artistik konusmasindaki her sesi canlandirabilmeyi
ogrenecektir. Rudolof Steiner’e gore ‘Nasil ki miizik tona ulasma sanatinda sarttir, konusmaci
icin Konugma Formasyonu da sese ulagsma sanatinda sarttir.’

Ornegin ‘Father’ kelimesindeki ‘a’ harfinin sesini ele alalim. Arkasinda yatan, onu yaratan,
giiclinii ve sessel icerigini veren Jest nedir? Kollarimizi kocaman agtigimizi, bacaklarimizi
birbirinden ayirarak durdugumuzu, bu Jest’i duygularimizla takip ettigimizi, onu giiclii bir
bicimde deneyimlemeye calistigimiz1 hayal edelim. Ne deneyimleriz? Bir tiir saskinlik, korkuyla
karisik saygi, hayranlik ve benzeri duygular. ‘Ah’ sesini ¢ikartirken ne yapariz? Kendi i¢cimizde
olan ya da hayatta bizi cevreleyen seylerden gelen izlenimleri sorgulamak, hayran olmak ve
O0ziimsemek icin ruhumuzu agariz. ‘Ah’ sesini telaffuz ederken ses tellerimiz ve agzimiz bile
kocaman acilir ya da acilma egilimindedir.

‘Ah’ sesinin duygusu ve Jest’i hayranlik, korkuyla karisik saygi, acilma, genisleme ve hatta
kendimizden ¢ikma iken (6rnegin esnerken uykuya dalma derecesinde kendimizden ¢ikma

266 Chemberlain, “Michael Chekhov on the Tecnique of Acting,”, Twentieth Century Actor Rtaining:
Principles of Performance, s. 89.

*7 Rudolf Steiner. Teozofi. Ceviren: Ayse Domeniconi. (istanbul: Omega yayinlari, 2002) s. 19.

%% Chekhov. To the Actor., s. 59.
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egilimindeyizdir) ‘00’ sesinin (‘moon’ kelimesinde oldugu gibi) Jest’i ve psikolojisi neredeyse
tam tersidir. Burada her sey konsantre olmaya, kapanmaya, daralmaya meyillidir. Korku, tedbirli
uyanis ve tetikte olma bu sesin psikolojisidir. Rudolof Steiner’e gore ‘oo’ sesi insan ruhunda
kiictilme, sikisma, geri ¢ekilme ve sogukluk hisleri uyandirir.

Sessiz harflerden ‘s’ insanin gizli i¢ diinyasindan ¢ok onun dis diinyayla olan baglantisini ifade
eder ve harekette duraganlhifa gotiiren sakinlestirici bir giice sahiptir. Bu ses aracilifiyla,
sakinlestirdigimiz seyin igsel yasamina derinlemesine niifuz ederiz. Bu sesin dogasini, ‘s’ nin
Eurythmy jestini yaparak deneyimleyebiliriz. Onun sihirli karakterini, bir elimizin ve kolumuzun
digerini biraz gecikmeyle takip ettigi asagidan yukariya dogru dalgavari, riizgarvari, yilanvari
keskin hareketlerle deneyimleyebiliriz.

Boylece Eurythmy, bizi insan konugmasinin biitiin seslerine, biitiin ses kombinasyonlarina
gotiiriir, bu seslerin karsilikli baglantilarini, birbirleri arasindaki iligkileri anlamay1 &gretir, her
sesteki sonsuz cesitlemeleri gosterir, boylece artistik dilimizi sonsuz incelikleri ve psikolojimizin
varyasyonlarini barindiran bir zara doniistiiriir.

Ornegin ‘Ah’ sesinde duyulur hale gelen ‘saskinlik’ ve ‘korkuyla karigik saygr® giiclii ya da orta
siddetli, derin ya da yiizeysel, karanlik ya da aydinlik, ciddi ya da naif, aptalca, esprili, sinsi ve
daha fazlasi olabilir. Yine de her zaman arkasinda aymi ‘agilma’ egilimi olan, ayn1 jeste sahip
ayn1 ‘ah’ sesi olacaktir. Yeni bir ‘a’, yeni bir ‘b’, yeni bir ‘c’ sesi yaratamayacagimiz gibi insan
dilindeki sesler i¢in yeni Eurythmic jestler yaratamayiz. Onlar nesnel olarak varlar. Ancak
artistik itkilerimize ve zevklerimize gore onlar1 Ozgiirce cesitleyebilir ve renklendirebiliriz.
Buradaki cesitlilik, her defasinda yenileyebilece§imiz ve yenilemek zorunda oldugumuz
Psikolojik Jest’te oldugu kadar sinirsizdir.

Konusmasini ¢alisirken, her bir sesi canlandirirken Eurythmy’i ara¢ olarak kullanan oyuncu,
bundan pek ¢ok fayda saglayacaktir. Birincisi, armoni ve dogal giizellik konusmaya yayilacaktir
ve oyuncu tiim benligiyle ¢irkinligin bir ifade bi¢imi olarak var olmadigi (tema olarak degil) bir
sanat diyaria yiikselecektir. ikincisi, ses, oyuncunun yaratict amaglari igin iyi bir iletken haline
gelecektir. Ugiinciisii, oyuncunun ruhunda duyarl: hisler uyanacak ve bunlar her istenildiginde
erisilebilir hale gelecektir. Dordiinciisii, oyuncu konusmayi karakter yaratma araci olarak
kullanmay1 6grenecektir. Insan dilinin tiim seslerinin en giizel niianslarini konusmasinda ifade
edebildigi bu yeni uzmanlig1 sayesinde oyuncu, oynayacagi her rol i¢in farkli bir konugsma tavri
olusturabilme yetenegi kazanacaktir. Telaffuzdaki en ince farkliliklar, yaratti§i karakterleri
birbirinden ayiracaktir. Karakterlerini hep ayni kaliplarla konusturan bir yazar kétiidiir. Ayni
sekilde farkli rolleri hep ayni, de§ismeyen konusma tavriyla oynayan oyuncu da koétiidiir.

Eger tiyatro sanat1 diye bir sey varsa oyunculukla ve rejiyle baslar. Yazar ve oyunu heniiz tiyatro
degildir. Dramaturgi diger sanatlardan bagimsizdir; tiyatro, oyuncular ve yonetmen metni eline
aldiginda baglar. Tiyatroyu olusturan onlarin Yaratict Kisilikleri’dir. Oyuncu oyunu kesfederken
kendini de kesfetmeye baslar. Bir oyuncu i¢in oyundaki biitiin replikler, biitiin durumlar, oyuncu
kendisini artistik zevk sahibi bir okur gibi degil de, sorumlulugu yazarin dilini oyuncunun diline
cevirmek olan bir oyuncu olarak onlarin ardinda yatani bulana kadar sessizdir. Yazili sozciik,
konusulan s6zciik halini almalidir.

Kendini aramak ve bulmak icin oyuncu aginmis yollar1 terk etmelidir. Bir oyuncunun kendini
bulmasi ne anlama gelir? Tek bir anlama: kendi Yaratic: Kisiligi ile temasa gecmek. Psikolojik

Jest ve Eurythmy oyuncunun bu biiyiik amaci gerceklestirmekte kullanacag: yollardir.

Asagida Michael Chekhov tarafindan verilen alistirma ise, dile degil, karakterin amacini
bulmaya yonelik yapilan hayali ve sezgisel bir arayisa odaklanmigtir. Bununla birlikte,
psikolojik jest goriinmez hale gelse de karakter yine de ona uygun sekilde konusur ve
bu da bizi Steiner’in jestin konugmanin icinde yok oldugu fikrine gotiiriir:

“Kendinize bir rol se¢cmeksizin daha once tarif ettigimiz gibi herhangi bir oyun hayal edin.
Oyundaki olaylar ve karakterler sizin i¢in canli bir performans halini alana kadar hayal etmeye

% powers. “Michael Chekhov’s Chart For Inspired Acting”, On the Technique of Acting by Michael
Chekhov, s. 74-77.
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devam edin. Bunu yaparken dikkatinizi sizin i¢in onemli ya da anlamli olan anlara verin. Se¢mis
oldugunuz anda merkezde olan karaktere konsantre olun. Bu karakterden hayalinizde sizin
oniintizde hareket etmesini isteyin ve hareketlerini tiim ayrintilartyla izleyin. Ayni1 zamanda
karakterin neyi amacladigini, isteginin, arzusunun ne oldugunu ‘gormeye’ c¢alisin. Bunu
yaparken sonug¢ cikartmaktan kaginin, ancak zihin goziiniiziin gordiigii imgenin yardimiyla
karakterin ‘ne’ sine olabildigince acik ve canli bir sekilde niifuz etmeye calisin. Karakterin ne
yaptigini tahmin etmeye baglar baglamaz bunun icin en basit Psikolojik Jesti bulmaya calisin. Bir
yandan imgenize bakarken bir yandan bunu fiziksel olarak uygulayin.

Psikolojik Jesti uygulamaya devam ederek basitligi ve canlilifi icinde gelistirin. Hayali
karakterinizden Psikolojik Jesti sizin i¢in yapmasini istemeyin. Bunun bir faydas: olmaz.
Karakter yalnizca oyunun sartlarinda hareket etmelidir. Ornegin Hamlet perde acildiginda taht
odasinda hareketsizce oturuyor olabilir. Bu sizin hayaliniz. Ancak Hamlet’in Psikolojik Jesti
kollariyla ve elleriyle yukaridan asagiya, yere dogru yaptigi genis, yavas, agir bir hareket
olabilir. Bu Jesti Hamlet’in hayatiin o anindaki karanlik, depresif ruh haline uygun
bulabilirsiniz. Ve bu Jest, hayalinizi izlerken, gercekte sizin de yapmaniz gereken Jesttir. Daha
sonra Psikolojik Jesti aklimizin gerisinde tutarak Hamlet gibi hareket etmeye ve konusmaya
calisin. Rol yaparken her i¢csel durumun ya da hareketin arkasinda oyunculugun 6zii olan basit ve
canl1 bir Psikolojik Jestin bulundugunu anlayana dek Psikolojik Jesti ve oyununuzu dontigiimlii
olarak tekrarlayin.

(...)

Psikolojik Jest zihin goziiniizde canlanacaktir ve pratik yaptiktan sonra, oynarken, bir tiir ilham
gibi, hep sizinle olacaktir.”*”

Oyuncunun biitiin viicudunu kullanarak ve olanca yogunluguyla uyguladigi bu hareket,
oyuncuya karakterin temel yapisini gosterirken, ayni zamanda da metnin 6ngordiigii
cesitli ruh hallerine girmesini saglar. Bununla birlikte Michael Chekhov’un esinlenilmis

oyunculuk yaklasimini temel alan oyuncu, kisisel yaratisini Psikolojik Jest ve eurythmy

caligmalarini kullanarak gerceklestirebilir.

3.1.2.4. Stil Duygusu (Style)
Michael Chekhov’a gore, sahne iizerindeki her sey gercek disidir. Stil Duygusu ile
calisan bir oyuncu, ylizeysel bir “gerceklik” hissiyle miicadele etmek yerine, bir
oyunun, senaryonun ya da sahnenin kendine has dogasim1 yakalamaya calisir. Trajedi,
dram, melodram, fars, komedi ve palyacoluk ayr1 ayri, belli deneyimler gerektiren

stilistik kategoriler ya da tarzlardir.””"

3.1.2.5. Dogruluk Duygusu (Truth)
Dogruluk duygusu ile ifade edilen kendini “agma” durumudur; rol yaparken dogru
davranisa karsi duyarliliginizi gelistirme durumu. Oyunculukta dogrunun pek ¢ok yiizii

vardir.(1) Bireysel ya da psikolojik dogru: “Hareketlerim ve konusmam bana gore,

Opowers, a.g.e., 64-65.
7 Powers. a.g.e., s. XXX VIii
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psikolojime gore dogru.” (2) Metinde verilmis durumlara goére dogru olmak. (3)Tarihi
dogruluk: Dénem oyunlar1 oynarken o donemin ve olayin gectigi yerdeki ulusun tarzini
incelemek. (4) Stilistik dogru: Oyunun, trajedi, komedi, fars, dram, vs, stilini
belirlemek. Ayrica bu tiyatro kategorilerine ek olarak, diger stil niianslarinm1 da
belirlemek -Brechtyen, Shakespeareyen, vb.(5) Karaktere gore dogru olmak. Bu her rol
icin farklilik gosterir. Bunu karakter belirler, karakterin kendisiyle ilgili gosterdikleri
konusunda hep daha alic1 olmakla ilgili bir durumdur. (6) iliski dogrusu: Bir karakterin
etrafindaki diger karakterler karsisinda gosterdigi, cogunlukla karmasik olan tavirlar ve

farkliliklar.>”?

3.1.2.6. Dort Kardesler (The Four Brothers) : Zarafet
(Feeling of Ease), Form (Feeling of Form), Giizellik
(Feeling of Beauty) ve Biitiinliikk Duygusu (Feeling
of the Whole)
“Dort Kardesler” olarak da bilinen zarafet, form, giizellik ve biitiinliik duygular,
Chekhov teknigindeki biitiin diger calismalarla ilgili olan ©zelliklere odaklanir. Bu
duygulara Dr. Franc Chamberlain, “Michael Chekhov on the Tecnique of Acting”
[Michael Chekhov’un Oyunculuk Teknigi] adli makalesinde su sekilde aciklik getirir;

“...Zarafet duygusu, durum ya da konu ne kadar ‘agir’ olursa olsun, bir aksiyonu hafiflik ve
zarafet hissiyle oynamay1 kapsar. Bu Stanislavski’nin rahatlama egzersizlerinin (exercises in
relaxation) yerine gecer ve Chekhov’a gore bu mizahla ilintili oldugu kadar sanatin can alict
unsurudur da. Biitiinliik duygusu her aksiyonun, sahne isindeki her parcacigin, her konugmanin
ne kadar karmagik olursa olsun bir basi, ortast ve sonu oldugunun ve agikca ifade edilmesi
gerektiginin farkinda olunmasini gerektirir. Form duygusu, uzaydaki sekillerin ve onlarin
uygunlugunun farkinda olmak i¢in kisinin kendi aksiyonlarimi estetik bakis agisindan
algilamasin1 saglayacak bir yetenek gelistirir. Giizellik duygusu daha derin bir is tatmini
duygusunu kapsayan i¢sel bir histir ve ‘Oviinmek’ le karistirlmamalidir. Chekhov bunu fiziksel
olarak cok gii¢ bir gorev iistlenmis birinin bunu zorlanmadan yapmasina benzetir. Tiim bu
ozellikler ise karsi estetik bir mesafe duygusu gelistirir, bu da oyuncuyu icsel olmaktan cok
dissal olan bir bakis a¢is1 kazanmak konusunda cesaretlendirir.”*”

Michael Chekhov’un sanat goriisiine gore her gercek sanat yapitinda, o sanat yapitinin

eserine yerlestirdigi zarafet, form, giizellik ve biitiinlik duygusu Ozellikleri vardir.

2 Powers. a.g.e., s. XXXV
7 Chamberlain. “Michael Chekhov on the Tecnique of Acting,”, Twentieth Century Actor Rtaining:
Principles of Performance, s. 88-89.
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Michael Chekhov’a gore yaratic1 oyunculuk, ifade araclar olarak kullandigi bedeni ve

.. v e 111 e s 12 274
sesini bu dort ozellikle “siislemeli”dir.

Michael Chekhov, esinlenilmis oyunculuk teknigi ile calisan bir oyuncunun bedenini ve

sesini zarafet duygusu ile siislemesi gerektigini su sekilde aciklar:

“Oynarken kullandigimiz kaba hareketler ve sert konusmalar seyirciye kasvet verebilir hatta
onlar1 uzaklastirabilir. Sanat¢ida kabalik, yaratict olmayan bir enerjinin gostergesidir. Kabalik
sadece bir tema olarak varolabilir, ama asla bir oyunculuk tarz:1 olarak degil. ‘Sanat¢cryr sanatgt
yapan, her seyden ¢ok onun durusundaki zarafettir.” der Edward Eggleston. Diger bir deyisle,
sahnedeki karakterinizin hareketleri hantal, beceriksiz ve konusma problemleri olabilir, ama
sanat¢i olarak siz, anlatma araci olarak daima yumusaklii ve zarafeti kullanmalisiniz. Hatta
kabalig bile yumusaklik ve zarafet aracilif ile sahnelemelisiniz. Eger neyi oynadiginizi (tema,
karakter) ve nasil oynadiginizi (oynama tarzi, yolu) birbirinden ayirmayi 6grenirseniz, karakterin
ozellikleri ile sizin sanatci olarak sahip olduklarinizi asla birbiriyle karigtirmazsiniz.

Zarafet bedeninizi ve ruhunuzu sakinlestirir. Ayrica zarafet mizah ile yakindan iligkilidir. Cogu
komedi oyuncusu mizah anlatimi igin kaba yollara bagvurur. Ornegin yiizleri kizarir,
saldirganlasirlar, bedenlerini tiirlii sekillere sokarlar, ses tellerine zarar verirler. Ama yinede
giildiiremezler. Diger oyuncular da ayn1 kaba yontemleri kullanirlar, ama zarafet ve incelikle
birlikte elbette daha basarili olurlar. Daha iyi bir ornekse, hantal sekilde yere diisen bir
palyacodur. Ama 6yle bir zarafet ve incelikle diiser ki kendinizi giilmekten alamazsiniz. Bunun
en basta gelen ve egsiz ornegi, Charlie Chaplin yada Grock gibi bir palyaconun, hantal, grotesk
unsurlarinin altindaki zarif tarzlaridir.”*”

Michael Chekhov’a gore, esinlenilmis oyunculuk teknigi ile ¢alisan bir oyuncunun

bedenini ve sesini zarafet duygusu ile siislemesi kadar ayn1 oneme sahip bir diger nitelik

olan form duygusu ile de siislemesi gereklidir. Form duygusunu Michael Chekhov su

sekilde aciklar:
“Ayn1 6neme sahip diger bir nitelik ise Form’ dur. Yazarin belirsiz, silik bir insan tipi olarak
betimledigi bir karaktere rastlayabilirsiniz. Ya da saskin, karmasik, temiz konusmayan, hatta
kekeleyen, form niteliginden ¢ok uzak birini canlandirmak zorunda kalabilirsiniz. Ama boyle bir
karakter sadece tema, yani ‘neyi oynadi@imiz’ olarak diisiiniilmeli. Bir sanat¢i olarak ‘nasil
oynadiginiz’ ise tamamen sizin form duygunuzun tam ve miilkemmel olmasina baghdir. Formun
acikligina olan diigkiinliik, biiyiik ustalarin yarim kalmis eserlerinde ve taslaklarinda bile kendini
gosterir. Diizgiin ve net formlar yaratmak, alani her ne olursa olsun, sanat¢inin edinebilecegi ve
miitkemmellestirmek icin mutlaka calismas: gereken bir yetenektir.”>®

Michael Chekhov’a gore, esinlenilmis oyunculuk teknigi ile calisan bir oyuncunun neyi

(tema), nasil (sahneleme sekli) oynadigi ile ilgili olarak gelistirebilecegi bir diger nitelik

ise giizellik duygusu ile tarif edilir. Michael Chekhov, giizellik duygusu ile ilgili olarak

oyuncunun su soruyu sormast gerektigini belirtir; “Eger eserim giizel olmaliysa, ben

2™ Chekhov. To the Actor., s.13.
25 Aynn.
7% Chekhov. a.g.e., s.14.
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cirkin durumlart ve itici karakterleri nasil canlandirabilirim? Bu giizellik anlayisi

yarattigim anlamlart yok etmez mi?’

2”7 Michael Chekhov’un oyuncudan gelecek boyle

bir soruya verecegi cevabi ise agik ve nettir:

“Cevabimiz, aynmi teoride neyi ve nasili, yani temay1 ve onu sahneleme seklini, karakter yada
durumu ve giizellik anlayisina sahip sanat¢iy: birbirinden ayirt etmekte yatiyor. Sahnede estetik
olmayan bir bigimde canlandirilan cirkinlik, seyirciyi rahatsiz eder. Bu performansin etkisi
psikolojik olmaktan ¢ok fizikseldir. Sanatin yiiksek etkisi boyle durumlarda felce ugrar. Oysa ki
estetik olarak sahnelenmis sevimsiz bir tema, karakter yada durum, seyircide o yiiksek ve coskun
etkiyi yaratabilir. Giizellikle sahnelenen bdyle bir tema, bir seyin ¢irkinligini, ¢irkinlik fikrine
doniistiiriir; aslina doner ve boylece seyircinin sinirlerini yipratmak yerine onlarin dncelikle
aklina ve ruhuna hitap eder.”*”®

Michael Chekhov’un “dort kardesler” olarak bilinen oOzelliklerinden “biitiinliik

duygusu” ozelligi, oyuncunun kendi kendisini kontrol edebilecegi bir oto-kontrol

duygusu gelistirmesini hedefler. Esinlenilmis oyunculuk teknigi ile ¢alisan bir oyuncu,

biitiinliik duygusu ile “kendisine yukaridan bakiyormus gibi” bir o6zellik kazanir.

Michael Chekhov bu durumu su sekilde aciklar:

“Her giris ve ¢ikista farkli ve alakasiz boliimleri oynayan bir oyuncu, bir onceki sahnede ne
yaptigini ya da bir sonrakinde ne olacagini dnemsemezse, oynadigi boliimleri asla bir biitiin
olarak algilayip yorumlayamaz. Bir pargay1 biitiine baglamadaki beceriksizlik yada basarisizlik o
parcalar1 seyirci i¢in uyumsuz ve anlasilamaz kilar.

Diger taraftan, eger sahneye ilk girisinizde bile son sahneyi oynuyormus (prova yapiyormus)
hissine sahip olursaniz —tam tersine son sahneyi oynarken (ya da prova yaparken) de ilk sahneyi
hatirlarsaniz- biitiin boliimleri detaylarina kadar gérme sansiniz olur, tipki kendinize yukardan
bakiyormus gibi. Detaylar1 iyi birlestirilmis bir biitiin i¢inde degerlendirmek, sonralar1 size
carpici biitiiniin i¢ine ahenkle karisan kiiciik detaylar1t oynama imké&n1 sunacaktir.

Bu biitiinliik anlayistyla birlikte oyunculugunuz ne gibi yeni nitelikler kazanacak? Karakterinizin
ve olay cizgisinin onemli noktalarina sezgisel olarak egilmeye ve dogal olarak seyircinin
dikkatini de siirekli canli tutmaya baslayacaksimz. Oyunculugunuz daha giiclii olacak.
Karakterinizi ilk andan itibaren, bocalamadan anlamamzi saglayacak.”*”

3.1.2.7. Nitelikler / Hisler ‘ifade edilen’ , Duygular ‘sonuc’

(Qualities / Sensation ‘means’ , Feelings ‘results’)

Michael Chekhov’a gore, duygulara hiikmedilmez, onlar1 ancak “tathilikla” ikna

edebilirsiniz. Chekhov, duygular1 uyandirmanin araglarini ise “Nitelikler ve Hisler”

olarak

belirler. Esinlenilmis oyunculuk tekniginde oyuncu, ©zellikle hareketlerinde

niteliklere hemen ulasabilir; duygulart hissetmese bile sefkat, nese, ofke, siiphe, iiziintii,

sabirsizlik vs. hisleri ile bedenini hareket ettirebilir. Oyuncu bir kez bu niteliklerden

277 Chekhov. a.g.e., s.15.

28 Ayn.

7 Chekhov. a.g.e. s. 17.
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biriyle hareket ettikten sonra, er ya da gec sefkati hissettigini gdzlemleyecektir ve bu

his, cok kisa bir siire sonra, i¢indeki “gercek” sefkat duygusunu gaglracaktlr.zgo

Michael Chekhov, oyuncunun bireysel hislerinin farkinda olmasi ve onlar yaraticilik
noktasinda islevsel kilabilmesi i¢in, hisleri uyandirabilecek teknik bir beceri edinmesi

gerektigini belirtir.

“Bir oyuncunun bireysel hisleri degisken ve kaprislidir ya da zaman zaman Oyle olabilir.
Kendinizi, tamamen {izgliin ya da neseli, seven ya da nefret eden olarak hissetmeye
programlayamazsiniz. Oyuncularin, sahnede dyle hissediyormus gibi goriinmek i¢in kendilerini
zorlamalar1 ¢ok sik gerceklesir, iclerinden gelen hisleri sikistirmak icin ¢ok sayida basarisiz
girisimlerde bulunurlar. Oyuncunun istedigi ve ihtiyaci oldugu anda hislerini uyandirabilmesi,
pek c¢ok durumda ‘mutlu bir tesadiif” olmaktan cok teknik becerinin bir zaferi degil midir?
Gergek sanatsal hisler, kendiliginden ortaya ¢ikmayi reddettikleri takdirde, oyuncunun iizerine
calisip ustalasacag bazi teknik araglar yardimiyla giizelce kandirilmalidir.”*'

Bu noktada Michael Chekhov’un his (sensation) ile neyi tamimlamak istedigi 6nem arz
etmektedir. Michael Chekhov’a gore hisler, oyuncunun “gercek-samimi yaratici

duygularinin kendiliginden ve kolayca icine dokiildiigii bir kaptir; eylemleri icin sectigi

ozelliklere benzer duygu ve hisleri ¢eken bir cesit miknatistir” 282

Hisleri uyandirmanin ve ikna etmenin yollar1 olarak, iyi egitilmis bir imgelem ve
atmosfer icinde calismanin yararli olacagimi belirten Michael Chekhov, ayn1 zamanda

tamamen fiziksel bir ¢alisma ile de hislerin uyandirilabilecegini ileri siirer.

“Kolunuzu kaldirin. indirin. Ne yaptiniz? Basit bir fiziksel eylem gerceklestirdiniz. Bir jest
yaptiniz. Ve bunu hi¢ zorlanmadan gergeklestirdiniz. Neden? Cliinkii, her eylemde oldugu gibi,
sizin i¢inizden geldi. Simdi ayni1 eylemi tekrar yapin, ama bu kez ona baz1 nitelikler ekleyin.
Hadi bu nitelik fedbirlilik olsun. Jestinizi, hareketlerinizi tedbirli bir sekilde yapacaksimz. Bunu
da aym kolaylikta gerceklestirebildiniz mi? Tekrar tekrar yapin ve bakalim ne goreceksiniz.
Tedbirli bir sekilde yaptiginiz hareketleriniz artik yalmzca fiziksel bir eylem degil; belli bir
psikolojik niians edindi. Nedir bu niians?

Bu kollarinmizi saran ve dolduran, tedbirlilik Hissidir (sensation). Bu psikolojik bir histir. Ayni
sekilde, biitiin bedeninizi tedbirlilik niteligini kullanarak hareket ettirseydiniz, dogal olarak tim
bedeniniz bu hisle dolacaktr.”***

Michael Chekhov, bu tiir bir ¢alisma ile hisleri uyandirmanin, oyuncunun profesyonel

hayatta karsilagabilecegi hislerinin inatci ve kaprisli olmasi ya da islevlerini

%0 powers. “Michael Chekhov’s Chart For Inspired Acting”, On the Technique of Acting by Michael
Chekhov, s. xI

21 Chekhov. To the Actor., s. 58.

2 Chekhov. a.g.e. s. 59.

2 Aynn.
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reddetmeleri halinde, “onlar1 harekete gecirmenin en basit teknik yolu” olarak
algilanmas1 gerektigini belirtir. Michael Chekhov ayn1 zamanda, Ornekte verilen
“nitelik” hissinin uyandirilmasi ile bu ve buna yakin olan bir siirii hissin de oyuncunun
icinde psikolojik bir his olarak uyanabileceginin altin ¢izer.
“Bu tedbirlilik duygusunun bir {iriinii olarak, sanki bir tehlikeyle karsilasmis gibi sinirli ya da
tetikte hissedebilirsiniz; bir ¢ocugu koruyormus gibi sevgi dolu ve sefkatli hissedebilirsiniz; ya
da neden tedbirli olmaniz gerektigine bagli olarak bir ¢esit saskinlik veya merak da olabilir. Tiim
bu duygu niianslari, ne kadar farkl olursa olsun, tedbirlilik duygusu ile iliskilidir.”***
Michael Chekhov, hisleri uyandirmak i¢in yapilan bu c¢alismanin, bedenin her
hareketinde uygulanabilir bir ¢alisma oldugunu belirtir.
“Tek yapmaniz gereken kendinize sunu soylemek: ‘Bedenimde bu ya da su nitelikle birlikte
ayakta duruyorum, oturuyorum ve uzamyorum.” Duygu kaleydoskopunu (¢icek diirbiinii)
ruhunuzdan disari ¢ikartarak, buna aminda tepki gelecektir.”?*
Aynm1 zamanda, karakterin birden cok nitelikle dolu olan bir durumunda, bu nitelikleri
birlikte kullanmakta miimkiindiir; oyuncu aynm anda ciddi ve umutsuz, diisiinceli ya da
kizgin gibi nitelikleri bir arada kullanabilir. Ciinkii oyuncu “ne kadar ¢ok 6zellik seger
ve birlestirirse birlestirsin, onlar onun i¢in biitiin bir duygu haline gelecektir, tipki

miizikteki baskin akort gibi”.**

3.1.2.8. Beden / Psiko-fiziksel ahstirmalar (Body / Psycho-

physical exercises)
Michael Chekhov’a gore, insanin bedeni ve zihni birbirinden ayri diisiiniilemez.
Oyunculukta, bir oyuncunun ¢alismasi ne tamamen psikolojik ne de tamamen fiziksel
olmalidir. Oyuncunun (ve karakterin) fiziksel bedeninin, yine oyuncunun psikolojisini
etkilemesine ve tam tersine izin verilmelidir. Bu sebeple oyuncunun biitiin egzersizleri

psiko-fiziksel olmalidir ve egzersizler mekanik bir tarzda yapilmamalidir.

Michael Chekhov, psiko-fiziksel alistirmalarin ii¢ ihtiyactan kaynaklandigini belirtir;
birincisi ve en Onemlisi bedenin yaratict psikolojik diirtiiye karst duyarlilik

kazanmasidir. Bu ihtiya¢ yalnizca siki bir fiziksel ¢alismayla giderilemez. Boyle bir

284 Chekhov. a.g.e. s. 60.
% Chekhov. a.g.e. s. 60.
26 Ayn.
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gelisim siirecinde psikolojinin kendisinin de yer almasi gerekmektedir. Oyuncunun
bedeni psikolojik nitelikleri icine ¢cekmeli (absorbe etmeli), onlarla dyle dolu olmalidir
ki, bu nitelikler bedeni yavas yavas, dahice imgelerin, hislerin, duygularin ve isteklerin

alicis1 ve ileticisi olan bir ¢esit duyarli zar haline doniistiirebilsin.*®’

Psiko-fiziksel alistirmalart doguran ikinci ihtiya¢ psikolojinin zenginligi olarak belirir.
Duyarli bir beden ve zengin, renkli psikoloji birbirini tamamlar ve oyuncunun mesleki
amacina ulagmasi i¢in gereken uyumu yaratirlar. Oyucu bunu ilgi alaninin ¢emberini
genisleterek basarabilir. Oyuncu, donem oyunlarini, tarihsel romanlar1 ve hatta tarihin
kendisini okuyarak, baska donemlerdeki insanlarin psikolojilerini anlamaya ve
kavramaya calismalidir. Bunu yaparken, kendi modern goriis acisini, ahlaki degerlerini,
sosyal iligkilerini ve kisisel yapisin1 karistirmadan, onlarin diisiincelerine siiziilmeye

g;alhsmahdlr.288

Uciincii ihtiyac ise hem bedenin hem psikolojinin oyuncuya tiimiiyle itaat etmesidir.
Kendinin ve sanatinin ustasi olan oyuncu ‘“kaza” faktoriinii kap1 disar1 etmeli ve
sanatina saglam bir zemin hazirlamalidir. Michael Chekhov’a gore, oyuncuya yaratici
etkinligi icin gereken kendine giiveni, Ozgiirliigii ve uyumu yalmizca onun bedeni ve
psikolojisi lizerindeki mutlak egemenligi verecektir. Oyuncu, “materyalistik diinya
goriisiiniin egemen oldugu cagimizin giinliik yasaminda bedenini etkili ve dogru bir

59 289

sekilde kullanamaz ve bunun sonucu olarak kaslarinin ¢ogu giicsiizlesir, esnekligini

ve duyarliligini yitirir. Oyuncunun kaslart yeniden canlandirilmali ve esneklik

kazanmalidir.>°

Michael Chekhov’a gore, dans hareketlerinden sakinilarak, imgelem giicii ile
pekistirilmesi  Onerilen psiko-fiziksel alistirmalar sayesinde oyuncu i¢ enerjisini
arttirabilir, 151n gonderme ve karsilama yetenegini gelistirebilir, 1yi bir bicim anlayisi
edinebilir, Ozgiirliik, zarafet, rahathik ve giizellik duygularin1 yogunlastirabilir, igsel

varligin 6nemini kavrayabilir ve her seyi biitiinliik icinde gérmeyi 6grenebilir.”"

%7 Chekhov. a.g.e. s. 2.
%8 Chekhov. a.g.e. s. 4.
% Chekhov. a.g.e. s. 6.
20 Ayn.

#! Chekhov. a.g.e. s. 20.
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Michael Chekhov, oyuncunun bedenini dahice imgelerin, hislerin, duygularin ve
isteklerin alicis1 ve ileticisi olan bir ¢esit “duyarli zar” haline doniistiirebilmesi igin,
birbirini organik olarak takip eden bir dizi psiko-fiziksel alistirma Onerir.
Alistirmalardan ilki, bedensel ve psikolojik olarak oyuncunun “6zgiirlik” hissini
kavrayabilmesi icin tasarlanmistir. S6z konusu alistirmay1 Michael Chekhov su sekilde

aciklar:

“Cevrenizdeki maksimum alam kullanarak bir dizi genis, serbest ama basit hareketler yapin.
Bunlar1 yaparken tiim bedeninizi kullanin. Hareketleri yeterli enerji harcayarak ama gereksiz
yere kaslarinizi zorlamadan yapin. Asagidakiler size bu hareketler icin yol gosterici olabilir:
tamamen acin. Bu genis pozisyonda birka¢ saniye bekleyin. Gitgide daha da genislediginizi
diigiiniin. Tekrar eski halinize doniin. Bu hareketi birka¢ defa tekrarlayin. Hareketin amacini
aklimzdan c¢ikarmayin; ‘bedenimin tim uyuyan kaslarini uyandiracagim; onlart yeniden
kuvvetlendirip, kullanacagim.’

Simdi, kollarimzi gdvdenizin iizerinde caprazlayarak ve ellerinizle omuzlariniza dokunarak
kendinizi kapatin. Basiniz1 asagiya indirerek, tek dizinizin yada ikisinin de iistiinde diz ¢okiin.
Git gide kiiciildiigiiniizii, iki biiklim oldugunuzu, ¢evrenizdeki alanin daraldigini ve sanki beden
olarak yok olmak istediginizi diisiiniin. Bu hareketlerle de, bir 6nceki hareketlerden farkli olarak,
kaslarinizin baska kisimlar1 uyandirilmis olacaktir.

Tekrar ayakta bir pozisyonla devam edelim. Kollarinizdan tekini yada ikisini de uzatarak,
bacaginizin {izerinde bedeninizi 6ne atin. Simdi de kullanabileceginiz en genis alan1 kullanarak
kollariniz1 saga ve sola dogru uzatin.

Bir demircinin, orsiin iizerinde ¢ekicini dovmesini andiran bir hareket yapin.

Simdi daha farkli, iyi diizenlenmis, genis hareketler yapiyoruz; sanki sirayla bir seyi farkli
yonlere firlatiyormus gibi, bir seyi yerden aliyormus gibi, sonra onu basimizin {stiine
kaldirtyormus gibi, onu siiriikliiyor, itiyor ve havaya firlattyormus gibi. Bu hareketleri orta
tempoda, gerekli giicii sarf ederek ve tam olarak yapin. Dans hareketlerinden sakinin. Hareket
ederken nefesinizi tutmayin. Acele etmeyin ve her hareketten sonra durun.

Bu aligtirmayla birlikte yavas yavas ozgiirliigiiniizii ve yasaminizin uzadigint hissedeceksiniz.
Birakin bu his, psikolojik alt yapimizin ilk adimu, viicudunuzu sarsin.”*”

Michael Chekhov’'un o©nerdigi ikinci psiko-fiziksel alistirma, bu arastirmanin

“Karakterizasyon / Hayali Beden ve Merkez” bashikli kisminda, ‘“hayali merkez”

yaratimi ile ilgili belirtilen alistirma ile 6rneklendirilmistir.

Michael Chekhov ligiincii psiko-fiziksel alistirmada, “sekil verme” calismasim
gerceklestir. Sekil verme caligsmasi, belirsizligin ve sekilsizligin sanatta yerinin olmadigi
konusunda yaratict oyuncuyu ikna etmek iizerine temellendirilmistir. Michael Chekhov,

sekil verme calismasini su sekilde agiklar:

2 Chekhov. a.g.e. s. 6.
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“Onceki alistirmada oldugu gibi, biitiin bedeninizi kullanarak giiglii ve genis hareketlerle
baslaymn. Ama bu sefer kendinize sunu soyleyin; ‘ Tipki bir heykeltiras gibi, cevremdeki boslugu
sekillendiriyorum. Etrafimdaki havada, beden hareketlerimle yontulacak sekiller birakiyorum.’
Saglam ve belirgin sekiller yaratin. Bunu basarmak icin her hareketinizin baslangicini ve sonunu
diistiniin. Yine kendinize  Simdi bir sekil yaratacak hareketime baslryyorum.” deyin. Bitirdikten
sonra da ‘Simdi hareketi bitirdim ve sekil orada’ demeyi unutmayin. Bedeninizi hareket eden bir
sekil olarak hissedin ve diistiniin. Bu hareketleri rahat ve yapmasi eglenceli olana kadar birkac
defa tekrarlayin. Cabalarsaniz bir tasarimcinin daha iyi, daha net ve daha anlamli sekli bulmak
icin cizgiyi tekrar tekrar c¢izmesine benzeyecek. Hareketlerinizin sekillendirme vasfim
kaybetmemesi icin ¢evrenizdeki havanin size karst koyan bir ara¢ oldugunu diisliniin. Ayrica
ayn1 hareketleri farkli tempolarda yapmaya calisin.

Sonra bu hareketleri bedeninizin farkli boliimlerini kullanarak iiretmeyi deneyin; ¢evrenizdeki
havaya sadece omuzlarimiz ve kiirek kemiginizle sekil verin, sonra sirtimizla, sonra
dirseklerinizle, dizlerinizle, almimizla, ellerinizle, parmaklarimizla vb. Biitiin bu hareketleri
yaparken bedeninizin iginde dolasan ve disartya figkiran giicii koruyun. Gereksiz kas
gerginliklerinden sakinin. Kolaylik olmasi icin bu sekillendirme hareketlerini ilk olarak
gogsiiniizdeki merkezi diistinmeden, bir siire sonrada gogsiiniizdeki hayali merkezi kullanarak
yapin.

Simdi, ©onceki hareketler gibi dogal, giinliik islerimizde kullandigimiz hareketleri yapin.
Merkezimizi kullaniyoruz ve saglamlik duygusunu, sekillendirme enerjisini ve sekilleri
birlestirip koruyoruz.

Is farkli nesnelerle temasa gecmeye gelince, kuvvetinizi onlara gecirmeye ve onlar1 enerjinizle
doldurmaya calisin. Bu size nesneleri kolaylikla ve biiyiik bir beceriyle kullanma yetisini
(sahnede ellerini kullanma 6zelligi) kazandiracak. Ayn1 sekilde enerjinizi ¢alisma arkadaslariniza
da yaymn (uzakta bile olsa); bu sahnede dogru ve saglam bir iletisim kurmanin en basit
yollarindan biridir ki, bu sahne iletisimi, teknigimizin 6nemli bir parcasidir.

Bu alistirmay: ellerinizi ve parmaklarimizi ayri ayri calistirarak sonlandirin. Bir dizi siradan
hareketler yapin; alin, itin, kaldirin, birakin, onlara dokunun, yerlerini degistirin. Ellerinizin ve
parmaklarimizin da aynmi sekillendirme enerjisi ile doldugunu ve onlarin her hareketiyle de
sekiller olugturduklarimi diisleyin. Hareketlerinizi abartmaya gerek yok. ilk basta biraz garip ve
abartili goriinebilirler ama bu sizin sevkinizi kirmasin. Ancak iyi gelistirilmigse, duyarliysa ve
yerinde kullaniliyorsa bir oyuncunun elleri ve parmaklari sahnede en anlamlhi sekilde
kullanilabilir.

Sekillendirme icin yeterli teknigi edindiginize ve bunun keyfine vardiginiza gore simdi kendinize
deyin ki; ‘Yaptigim her hareket kiiciik bir sanat eseri, onu bir sanat¢i gibi yaptryorum. Bedenim
sekil verme hareketi ve sekiller yaratmak icin iyi bir enstriiman. Bedenim yoluyla, icimdeki
enerjiyi ve giicii seyirciye iletebiliyorum.’ Birakin biitiin bu diisiinceler bedeninizi sarsin.

Bu aligtirma size, sahnede her yaptiginiz sey igin siirekli, sekiller yaratma imkani saglayacaktir.
Sekil sizin icin bir zevk unsuruna doniisecek, calisirken kendinizde ya da bagkalarinda
rastladiginiz, herhangi bir belirsiz ve bigimsiz hareketten ya da anlamsiz hareketlerden,
konusmalardan, diisiincelerden, diirtiilerden sanatsal olarak bir tat alamayacaksinmiz. Artik
belirsizligin ve sekilsizligin sanatta yerinin olmadigim anlayacak ve ikna olacaksiniz.”>”

Psiko-fiziksel alistirmalar i¢in Onerilen diger calisma “hareketlerin boslukta yiizmesi”
duygusu {iizerinden sekillenmistir. Michael Chekhov, “hareketlerin boslukta yiizmesi”
caligmasini su sekilde agiklar:
“Onceki alistirmalardaki genis ve serbest hareketleri tekrarlayin, tabi ki tiim viicudunuzu
kullanarak. Sonra basit, siradan hareketlere gecin ve en son ellerinizi ve parmaklarinizi ¢alistirin.
Ama bu sefer bagka bir diisiinceden yola cikiyoruz; ‘Hareketlerim boslukta yiiziiyor, zarif ve

giizelce birbirine karisiyor.” Onceki ahgtirmalarda oldugu gibi, biitiin hareketler basit ve iyi
bicimlenmis olmali. Bilyiik dalgalar gibi azalip ¢ogalsinlar. Yine gereksiz kas gerginliklerinden

3 Chekhov. a.g.e. s. 7-8.
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kacinin ama diger yandan hareketlerinizin kuvvetsiz, belirsiz, yarim ve sekilsiz olmasina izin
vermeyin.

Bu alistirmada cevrenizdeki havayi, sizi tizerinde tutan ve iizerinde hareketlerin kaydigi suyun
yiizeyi gibi diisiiniin.

Temponuzu degistirin. Zaman zaman durun. Bu bolimdeki tiim alistirmalar sayesinde, yaptiginiz
her hareketin kiiciik bir sanat eserine doniistigiinii diistiniin. Huzurlu, agir basl hissetmeniz ve
psikolojik samimiyetiniz sizin Odiiliniiz olacak. Biitiin bu hisleri koruyun ve birakin tiim
bedeninizi sarsmlar.”***

Bir sonraki calisma “bedenin boslukta ucmasi” imgesi ile sekillenmektedir. Bu

alistirmayi ise Michael Chekhov soyle aciklar:
“Eger ucan kuslar1 izlediyseniz, simdiki hareketlerimizin temel amacim1 kolaylikla
anlayacaksiniz. Tiim bedeninizin boslukta u¢tugunu diisiiniin. Onceki alistirmalarda oldugu gibi,
hareketleriniz seklini kaybetmeden birbirine karigsmali. Bu aligtirmada fiziksel enerjiniz
isteginize gore azalip c¢ogalabilir, ama asla tamamen yok olmamali. Psikolojik olarak ise
enerjinizi siirekli korumalisiniz. Disaridan sabit bir pozisyonda duruyor gibi goriinebilirsiniz,
ama icinizde yiikseklerde ucuyormus hissini korumalisimiz. Cevrenizdeki havayr ug¢manizi
saglayan bir ara¢ olarak diisiiniin. Isteginiz, viicut agirhgmzin iistesinden gelmek ve
yercekimine karsi savagsmak olmali. Hareket ederken temponuzu degistirin. Hafifligin ve
rahatligin verdigi keyif tiim bedeninize yayilsin.
Bu alistirmaya da yine genis ve serbest hareketlerle baslayin. Sonra siradan hareketlerle devam
edin. Giinliik hareketleri yaparken onlarin gercekligini ve basitligini korumaya calisin.”**

Bir sonraki alistirma, bu arastirmanin bagka bir kismini olusturan “Isima-151n génderme

/ alma” adli bolimde incelenecektir.

Michael Chekhov bu psiko-fiziksel alistirmalarin, bedenin yaratict psikolojik diirtiiye

karsi duyarlilik kazanmas: amactyla hazirlandigin belirtir.>°

3.1.2.9. imgelem (Imagination)
Esinlenilmis oyunculuk tekniginde oyunculugun neredeyse tamami, oyuncunun
“Imgelem” yetenegine ve kurmaca oyunun gercegini sahnede yeniden yaratmasina
dayanir. Michael Chekhov’a gore, bir oyuncu imgelem giiciinii ve fantezi diinyasini ne

kadar ¢cok uyarir ve egitirse, karakterin anlamin1 ve derinligini o kadar iyi anlar.”’

Michael Chekhov imgelem giiciinii gelistirmek ve imgelem giicliniin farkindaligini

arttirmak {izerine oyuncunun izlemesi gereken yolu yedi asamaya ayirir. Michael

%4 Chekhov. a.g.e. s. 10.

% Chekhov. a.g.e. s. 11.

% Chekhov. a.g.e. s. 4.

#7 Powers. “Michael Chekhov’s Chart For Inspired Acting”, On the Technique of Acting by Michael
Chekhov, s. XII
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Chekhov’a gore bu asamalar su sekilde gerceklesir; 1. ilk imgeyi yakalamak. 2. Onun
bagimsiz yasamini izlemeyi 6grenmek. 3. Ona sorular sorup, emirler vererek, onunla
isbirligi yapmak. 4. Imgenin i¢ diinyasina girmek. 5. Imgenin esnekligini gelistirmek. 6.
Bu yolla karakterleri oyuncunun tamamen kendisinin yaratmasi. 7. Karakterleri

birlestirme teknigi iizerinde ¢aligmak.

Michael Chekhov, oyuncuya imgelem giiciinii gelistirmek ve imgelem giiciiniin
farkindaligim1 arttirmak i¢in Onerdigi alisirmasinin ilk hedefi olarak, ilk imgenin

yakalanmast gerektigini belirtir. Chekhov, bu durumu su sekilde agiklar:

“Alistirmaya basit ve kisisel olmayan (sizin kendi duygulariniz, i¢ diinyaniz ve yasam
tecriibelerinizle ilgili olmayan) olaylar1 hatirlayarak baslaym. Miimkiin oldugunca cok detay1
hatirlamaya calisin. Konsantrasyonunuzu dagitmamaya calisarak, bu hatirladiklariniz iizerine
yogunlasin.

Bu alistirmalarla es zamanli olarak, aklinizdan gegen ilk imgeyi yakalayin ve kendinizi egitmeye
baslaym. Bunu soyle yapabilirsiniz; Elinize bir kitap alin, rasgele bir sayfay1 acin, oradan bir
kelime okuyun ve sizde hangi imgeyi uyandiriyor bakin. Bu size kendinizi onlarin soyutlariyla,
cansiz kavramlariyla sinirlamaktansa bir seyleri hayal etmeyi Ogretecek. Soyut diisiincenin
yaraticiliga cok az katkis1 vardir. Birkac caligmadan sonra, her kelimenin hatta ‘ama’, ‘ve’,
‘eger’, ‘clinkii’ gibi kelimelerin bile belli imgeleri -belki bazilar1 tuhaf ve acayip olan-
uyandirdigim fark edeceksiniz. Dikkatinizi bir anligina bu imgeler lizerinde yogunlastirin, sonra
alisirmaya aynisim bagka kelimelerle yaparak devam edin.”*”®

Ikinci asama olan “imgenin bagimsiz yasamini ogrenmek”, Michael Chekhov’un

onerdigi alistirma ile su sekilde saglanir:

“Bir siire sonra alistirmanin yeni basamagina gec¢in; imgeyi yakaladiktan sonra, ona bakin ve
hareket etmeye, degismeye, konusmaya ve kendi basina oynamaya baglayincaya kadar bekleyin.
Her imgenin kendine ait bagimsiz bir yasami oldugunu fark edin. Bu yasama miidahale etmeyin,
ama birkac dakikaligia onu takip edin.”*”

Uciincii asama olarak belirlenen imgeye “sorular sorup, emirler vererek, onunla

isbirligi yapmak” asamasin1 Michael Chekhov su sekilde aciklar:

“Sonraki asama; tekrar bir imgelem yaratin ve birakin kendi bagimsiz yasamimi olustursun.
Sonra, sorular sorarak ya da emirler vererek bu yasama miidahale etmeye baslaym. ‘Nasil
oturdugunu bana goOsterir misin? Nasil kalktigim? Yiriidiigiini? Merdivenleri nasil inip
ciktigimi? Diger insanlarla nasil goriistiigiinii?” ve dahasi... Eger bu bagimsiz yasam cok giicli
olmaya baslarsa ve imgeler inatlasirsa (genellikle oldugu gibi), ricalarinmizi emirlere doniistiiriin.

Daha cok psikolojik yapisiyla ilgili sorular ve emirlerle devam edin; ‘Mutsuzken nasil
goriiniirstin? Ya mutluyken?.... Arkadasini samimi bir sekilde karsila. Giil. Agla.” Ve daha bir
cok benzer ricalar ve emirler. Imge size ‘gormek’ istediginizi gosterene kadar, benzer sorulari
sormaya devam edin. Alistirmaya devam etmek istediginiz her zaman ayn1 yontemi tekrarlayin.

28 Chekhov. To the Actor., s. 29.
% Aynn.
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Imgenizin bagimsiz yasamina miidahale ederken onu farkli durumlara da yerlestirebilirsiniz, dis
gorlinlislinil de8istirmesini emredin ya da ona bagka gorevler verin. Birka¢ defa ona 6zgiirliigiini
vererek ve sonra tekrar kendi isteklerinizi ona uygulatarak degisimler yaratin.

Bir oyundan, birka¢ karakterin bulundugu kisa bir sahne se¢in. Bu sahneyi, imgeleminizde tim
karakterleriyle birka¢ kez canlandirin. Sonra, karakterlere bir dizi soru yoneltin ve bazi
onerilerde bulunun — ‘Eger sahnenin atmosferi farkli olsaydi nasil oynardm?...” ve birkac farkli
atmosfer Onerin. Tepkilerini izleyin ve sonra; * Simdi de sahnenin temposunu degistir’ emrini
verin. Sahneyi daha sartlara bagli ya da daha serbest oynamasini isteyin. Onlara bazi duygulari
giiclendirmelerini ve bazilarin1 da zayiflatmalarin1 sdyleyin. Yonelimlerini, ugraslarin1 ya da
farkli yorumlamalara yol acacak herhangi bir seyini degistirin.

Boylelikle, parcaniz lizerine calisirken yaratic1 imgenizle isbirligi yapmay1 6greneceksiniz. Bir
yandan karakterinizin (imge olarak) size sundugu teklifleri kabul etmeye alisirken, diger yandan
sorularimiz ve emirleriniz yoluyla, onu 6zenle diizenleyecek ve sizin (ya da ydnetmeninizin)
zevkinize ve isteginize gore miikemmellesmesini saglayacaksmiz.”*"

Michael Chekhov’a gore, oyuncu imgelem giiciinii gelistirmek ve imgelem giiciiniin
farkindaligim arttirmak i¢in, “imgenin dis diinyasindan yararlanarak, onun i¢ diinyasini

kesfetmelidir.” Bu siireci Michael Chekhov soyle agiklar:

“...bir imgenin disardan goriiniisii araciligiyla i¢ diinyasina sizmaya caligin.

Giinliik yasamimizda, ¢cevremizdeki insanlar1 ¢ok yakindan ve dikkatli bir sekilde gézlemlemek
pek yaygin bir davranis degildir ve sonug¢ olarak onlarin i¢ diinyasina yeterince giremeyiz.
Psikolojilerinin bazi1 yonleri size hep bilinmez gelir; sizin kesfedemeyeceginiz bazi sirlar hep
olacaktir. Ama imgelerinizle durum boyle degil, onlarin sizden saklayacagi higbir sir yoktur.
Neden? Ciinkii imgeleriniz her ne kadar sizin i¢in yeni ve beklenmedik olursa olsun, sonucta
onlar sizin kendi yarattiklariniz; onlarin i¢inde yasadiklari, sizin i¢inizde yasadiklarinmiz. Evet,
yaratici imgeleminizi kullanmadan 6nce fark etmediginiz duygulari, hisleri ve istekleri size
gosterebilirler, ama bilingaltimizin ne kadar derinliklerinde olusursa, size bir o kadar yabanci
geleceklerdir. Oyleyse, imgelerinizin duygularindan, hislerinden, isteklerinden ve size
sunduklarindan etkileninceye kadar, yani imgelerinizin hissettiklerini ve isteklerini siz de
hissetmeye ve istemeye baslayincaya kadar onlar1 izlemek i¢in kendinizi egitin. Bu, zahmetle ve
ac1 cekerek kendinizi ‘sikistirma’ dan hislerinizi uyandirmanin ve alevlendirmenin bir yoludur.
flk olarak basit psikolojik anlar segin.”*""

Michael Chekhov oyuncuya, imgelem giiciinii gelistirmek ve imgelem giiciiniin
farkindaliginmi arttirmak icin bir sonraki asama olarak, “imgenin esnekligini gelistirmek”

icin belirlenen alistirmaya ge¢meyi Onerir. Bu alistirma su sekilde bicimlenir:

“Baz1 imgeleri ele alin, onlar1 en ince ayrintisina kadar calisin. Sonra onu, yavasga baska bir
imgeye doniistiiriin. Ornegin; geng bir adam git gide yaslanir; yeni filizlenmis bir bitki yavas
yavas biiyiir, bir siirii dali olan bir agaca donisiir; bir ki manzarasi yavasca bahar olur, yaz olur
ve sonbahar olur.

Ayni alhistirmay1 fantastik imgelerle de yapin. Cadilarla sarilmis bir sato fakir bir kuliibeye
doniigsiin ya da buna benzer seylere; yash bir cadi geng ve giizel bir prenses olsun; bir kurt
yakisikli bir prens halini alsin. Sonra hareketli imgelerle caligmaya baslayin. Sovalyelerin
doviisleri, ilerleyen bir orman yangini, heyecanla bekleyen insan toplulugu, ¢iftlerin dans ettigi
bir balo salonu ya da yogun calisma saatindeki bir fabrika gibi. Imgelerinizin seslerini ve
konusmalarini isitmeye calisin. Sakin dikkatiniz dagilmasin ya da bir sahneden digerine

*% Chekhov. a.g.e., s. 30.
%! Chekhov. a.g.e., s. 31.
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atlamayin ve gecis sahnelerini kacirmis olmayin. Imgelerin bu déniisiimleri tipki filmlerdeki gibi
yumusak ve siirekli bir akis i¢inde olmal1.”*"*

Bir sonraki asama, “bu yolla oyuncunun karakterleri tamamen kendisinin yaratmast”

olarak belirlenir.

“Simdi, tamamen kendinize ait bir karakter yaratin. Onu gelistirmeye, detaylarim1 diizenlemeye
baslayin; ona sorular sorarak ve gecerli cevaplar alarak giinlerce, belki haftalarca onun iizerine
calisin. Onu farkli durumlara, farkli cevreye yerlestirin ve tepkilerini izleyin; karakterine ait
ozellikleri ve Ogeleri gelistirin. Sonra ondan konusmasint isteyin ve duygularini, hislerini,
isteklerini, diistincelerini izleyin; kendinizi ona dyle acin ki, onun i¢ diinyasi sizinkini etkilesin.
Begendiginiz ‘tekliflerini’ kabul ederek onunla isbirligi yapin. Komik karakterler kadar dramatik
karakterler de yaratmaya caligin.”>"

Michael Chekhov’un imgelem giiciinii gelistirmek ve imgelem giiciliniin farkindaligini

arttirmak icin onerdi8i “karakterleri birlestirme teknigi’ iizerinde calismak, “To the

Actor”

adli kitabinda, imgelem {izerinde c¢alismak icin Onerdigi diger asamalarindan

farkli olarak, ayr1 bir alistirma Onerisi i¢inde belirlenmistir. Bu alistirma Onerisinde

Michael Chekhov, oyuncunun karakterleri birlestirmek teknigi olarak imgesel

hareket

lerle, gercek hareketler arasindaki temel farkliliklar1 bulgulamasinin 6nemi

tizerinde durmustur. Michael Chekhov’da “karakterleri birlestirme teknigi” aligtirmast,

su sekilde gerceklesir:

“llk olarak, basit hareketler yaptiginizi hayal edin; ellerinizi kaldirdiginizi, kalktiginizi,
oturdugunuzu veya bir nesneyi elinize aldigimizi. Bu hareketleri imgeleminizde c¢alisin ve
ardindan onlar1 gercekten uygulayin. Imgeleminizdekini, ona elinizden geldigince sadik kalarak,
taklit edin. Hareketi yaptiktan sonra gercek hareketinizin imgeleminizde gordiigiiniizden farkli
oldugunu fark ederseniz, onu tekrar imgeleminizde ¢alisin ve yeniden yapmayi deneyin, ta ki
hareketlerinizin tamamen imgeleminizdekinin kopyasi oldugunu hissedinceye dek. Bedeninizin,
imgeleminizdeki en kiiciik ayrintiya uydugundan emin oluncaya kadar bu alistirmayi tekrarlayin.
Alistirmaya daha karmasik hareketler ve eylemlerle devam edin.

Simdi ayni alistirmayr basit hareketler, eylemler ve psikolojik durumlardan baslayarak, bir
oyundan ya da romandan sececeginiz bir karakterin imgesine uyarlayin. imgenizin birkag kelime
sOylemesine izin verin. Karakterinizin hisleri sizin hislerinizi uyandirincaya dek, onu
(olabildigince ¢ok detaya, biiyiik bir dikkat gostererek) imgenizde calisin. Sonra da, ona sadik
kalarak gercekteki goriiniisiiniizle birlestirmeye calisin.

Bu birlestirme sirasinda, bazen hayalinizde canlandirdiginiz ve en Kkiiciik detayma kadar
calisigimz seylerden biraz saptigimizi fark edebilirsiniz. Eger bu sapma birlestirme islemi
yaparlggil gelen ani bir ilham sonucu ise, bunu olumlu ve istenilen bir gercek olarak kabul
edin.”

302 Aynu.

3% Chekhov. a.g.e., ss. 31-32.
3% Chekhov. a.g.e., s. 32.
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Michael Chekhov imgelem ve imgelemle birlikte karakteri birlestirme caligmalar ile,

oyuncunun ifade araclar1 olan bedeni, sesi ve psikolojisinin, daha esnek ve emirlere

uyan bir konuma gelecegini belirtir.
“Oynayacaginiz karakter iizerine calisirken, ilk baslarda onun hayalinizde canlanan biitiin
ozelliklerinden yalnizca birini secerek calisabilirsiniz. Boylece, biitiin imgeleri ayni anda, bir
hamlede birlestirmeye calisirken yasayacaginiz soku (ki oyuncularin cok iyi bildikleri tek seydir)
hi¢ tatmamis olursunuz. Sizi imgeleminizle ¢aligmaktan uzaklastiran ve tekrar kliselere, o eski,
modast gecmis oyunculuk aligkanliklarina dondiiren genellikle bu soktur. Bedeninizin, sesinizin
ve biitiin psikolojik donamiminmzin, gordiigliniiz seylere her zaman hemen ayak
uyduramayacagini biliyorsunuz. Imgeleminiz iizerine tekrar, yavas yavas calisarak bu giicliigii
yenebilirsiniz. Ifade etmek icin kullandiginiz araglarin gerekli doniisiim evresinden gecmesini ve
verilecek gorevleri basarmak icin hazir durumda bulunmasim saglamis olursunuz. Eger yavas
yavas caligirsaniz, imgelerle {izerine c¢alistiginiz karakteri biitiiniiyle birlestirmeniz kolaylasir.

Bazen, ayri ayr1 ozellikleri birlestirmek icin yapilan yalnizca birka¢ calismadan sonra bile
karakter bir adim ileriye gider ve bir biitiin olarak kendini birlestiriverir.”*"”

3.1.2.10. Isima-Isin Gonderme / Alma (Radiating / Receiving)
“Istma-i15tn gonderme / alma” oyuncunun istedigi nitelik, duygu ya da diisiince neyse,
onun ‘“‘gorlinmez Oziinii yayma” kabiliyetidir. Bu anlamiyla 1sima-151n gonderme
oyuncunun bir “istek” etkinligidir. Michael Chekhov’un esinlenilmis oyunculuk
yontemine gore oyuncu, oynayacagi karakterin varligini1 bilingli olarak sahnede
“1s1tabilir” ya da sahne girisini yapmadan 6nce onu hazirlayabilir. Sahnedeki oyuncunun
“karizma”s1  gozle goriinmez, hissedilebilir.  Oyuncunun bu  ‘karizma’y:
gerceklestirebilmesi, 1s1may1 ne derece gerceklestirebildigiyle dogru orantilidir. Bazi
insanlarda bu dogal olarak vardir, bazilar1 ise bunu gelistirmek ic¢in oldukca uzun bir

stireyi “1s1ma-151n gonderme” ¢alismalar1 yaparak gegirmelidir306.

Istma-151n gonderme islemini Michael Chekhov, oyuncunun bedenini ve psikolojisini
zenginlestirmesi icin verdigi bir dizi alistirmada, oyuncunun oturma ve kalkma eylemi
gibi, sonunda duragan bir pozisyona gecen fiziksel basit bir hareketin, giinliik yasamda
ve sahnede nasil farkli ve karmasik bir eylem oldugunu ornekleyerek su sekilde agiklar;
“... Tabi ki simdi siz merak ediyorsunuzdur, ‘nasi olur da, mesela oturmugsken, oturma eylemini
yapmaya devam edebilirim?’ Eger kendinizi oturmus, yorgun ve halsiz olarak hatirlarsaniz
cevabi basit; siz fiziksel olarak son pozisyonu almis olsaniz da, psikolojik olarak hala oturmaya

devam ediyorsunuz, bu eyleme dair 1sinlar gondererek. Bu 1sin gonderme eylemini
rahatlamaktan aldiginiz keyif yoluyla gerceklestiriyorsunuz. Ayni durum kalkmak icinde gecerli.

3% Chekhov. a.g.e., s. 33.
% Powers. . “Michael Chekhov’s Chart For Inspired Acting”, On the Technique of Acting by Michael
Chekhov, s. XII
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Kendinizi yorgun ve halsiz farz edin. Bedeniniz buna karsi ¢ikar, cok ge¢meden kalkmig
olursunuz, ama icsel olarak coktan kalkmissimzdir. ‘Kalkiyorum’ 1simnin1 gonderir ve ¢oktan
ayakta duruyorken siz kalkmaya devam edersiniz. Elbette size rol yapmanizi ve yorgunmus gibi
goriinmenizi Onermiyoruz. Bu sadece gercek yasamdan verilecek bir 6rnek durumunda ne
olabilecegini gosteriyor. Bu aligtirma, sonunda duragan bir pozisyona gecen tiim fiziksel
hareketler i¢cin uygulanmali. Isin gonderme tiim hareketleriniz 6nciisii ve takipgisi olmali.

Isin gondermeye calisirken, bedeninizin sinirlarinin 6tesine ¢ikmayi deneyin. Isinlarinizi farkl
yonlere, once tiim bedeninizle gonderin, sonra da bedeninizin farkli parcalarini kullanin; kollar,
eller, parmaklar, avuglar, alin, gogiis, sirt. Isinlarinizin merkezi olarak gogsiiniizii kullanmak ya
da kullanmamak isteginize bagli. Cevrenizdeki tiim boslugu 1sinlarinizla doldurun. Cevrenizdeki
havanin 151kla doldugunu diisiiniin.

Bu alistirmanin sonucu, i¢sel varliginizin gercekten var oldugunu ve énemini anlamaniz olacak.
Oyuncular i¢lerindeki bu hazinenin nadiren farkina varirlar ya da bu hazineyi goz ardi ederler.
Oynarken, disardan goriinen ifade yollarina gerektiginden ¢cok énem verirler. Yalnizca bu distan
ifade etme yollariin kullanilmas: bile, oyuncularin tasvir ettikleri karakterlerin canli bir ruh
tasidiklarini unutmalarinin ya da ihmal etmelerinin parlak bir gostergesidir. Karakterlerin ruhlari
etkili bir 151n géonderme yontemiyle acikga gosterilebilir, inandirici olabilir. Aslinda, psikolojik
yapimizda 1s1n olarak gonderilemeyecek hicbir sey yoktur.”*’

Almak da Isima kadar giicli bir etkiye sahiptir, ancak nitelikleri, diisiinceleri ve
duygulart “yaymak” yerine karakter bunlar1 diger karakterlerden, atmosferlerden,
seyirciden ve her yerden “i¢ine ceker”. Oyuncu bu yetenegini de tipki Isima da oldugu
gibi kuvvetle gelistirmelidir. Oyuncu oynadig1 her karaktere “sen temel olarak ‘i1s1yan
bir karakter’ misin yoksa ‘alan bir karakter’ misin?” sorusunu sormalidir. “Isiyan
karakterler”in bazi sahnelerde “alan karakterler’e doniismesi ve bunun tersinin de
miimkiin olmas1 gerekmektir. Michael Chekhov, ayni alistirmalar i¢inde oyuncunun

“1sin alma” eylemini su sekilde aciklar:

“Sahnedeki 151n gdonderme, yollamak-vermek anlamindadir. Bunun karsilig: ise karsilamak-kabul
etmektir. Gercek oyunculuk ikisinin karsilikli degisiminden olusur. Oyuncunun -ya da
karakterinin- sahnede pasif kalip seyircinin dikkatini dagitmak ya da psikolojik bosluklar
yaratmak gibi bir riski alabilecegi tek bir an yoktur.

Oyuncunun neden ve nasil 151n gonderdigini biliyoruz, ama oyuncu (karakter) neyi karsilamali,
ne zaman ve nasil? Rol arkadasinin varligimmi, hareketlerini, sozlerini kabul edebilir ya da
cevresindekileri -oyunun geregine gore tek tek ya da genel olarak- karsilayabilir. Icinde
bulundugu atmosferi ya da esyalari, olaylar1 kabul edebilir. Kisacasi, karakter olarak iizerinde
etki birakabilecek o anin anlamina gore her seyi karsilayabilir.

Oyuncunun bu 1sinlart ne zaman alacagi ya da gonderecegi sahnenin igerigine, ydnetmenin
isteklerine, oyuncunun 6zgiir se¢imine ya da bunlarin hepsinin bilesimine bagh olarak degisir.
Karsilamanin nasil gerceklesecegine ve hissedilecegine gelince, oyuncu, bunun sahnede sadece
bakmak ve dinlemek eylemlerinden daha fazlasi oldugunu unutmamali. Aslinda karsilama
gercek anlamiyla, oyuncunun kendisini en gii¢lii i¢ enerjisini kullanarak esyalara ya da olaylara
dogru ¢ekmesidir.”*®

397 Chekhov. To the Actor., s. 11-13.
% Chekhov. a.g.e., s. 19.
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3.1.2.11. Dogaclama “Miicevher” (Improvisation ‘Jewelry’)
Esinlenilmis oyunculuk cizelgesinin bir diger unsuru olan “Dogaclama”, Michael
Chekhov’a gore tiim sanat dallarinin oldugu gibi, oyuncunun sanati icin de soz
konusudur; onun 1srarci istegi ve en iist amaci sadece Ozgiir dogaglama yoluyla

gerg;eklestirilebilir.309 Michael Chekhov bu konudaki goriislerini su sekilde aktarir:

“Eger bir oyuncu kendini yazarin verdigi replikleri sdylemekle ya da yonetmen tarafindan
verilen igleri yerine getirmekle sinirlarsa ve 6zgiirce dogaglamanin yollarim1 aramazsa, kendini
bagkalarinin yaraticiliginin esiri yapar ve sanati da ddiing alinmis olur. Ne yazik ki yazarin ve
yonetmenin onun yerine zaten dogacladigina ve yaratici kisiligini 6zgiirce ifade etmek igin
kendisine cok az seyin kaldigina inanir. Bu tavir, maalesef, giiniimiiz oyuncular1 arasinda ¢ok
yaygin.

Oysaki her rol, oyuncuya dogaclama yapma, igbirligiyle calisma, yonetmen ve yazar ile birlikte
yaratma sansini tanir. Elbette bu, yeni replikler dogaclamak ya da yonetmenin verdigi gorevler
yerine yenilerini koymak anlamina gelmez. Tam tersine, verilen replikler ve gorevler oyuncunun
izerine yapacagi dogaclamalarin temelini olusturur. Replikleri nasil sdyledigi ve gorevleri nasil
yerine getirdigi sinirsiz dogaglama alam i¢in acilan kapilardir. Repliklerin ve gorevlerin ‘Nasil’ 1,
oyuncunun kendini 6zgiirce ifade etmesinin yoludur.”'°

Dogaclamay1 bireysel yaratimlar i¢in kaginilmaz bir gereksinim olarak belirten Michael
Chekhov, dogaclama yetenegini gelistirmek ic¢in bir dizi alistirma Onermistir. Bireysel
yaratimlar icin Onerdigi alistirmanin ilk belirleyicisi, oyuncunun dogaclamanin
baslangic ve bitis noktalarim1 belirlemesi, ayn1 zamanda yaklasik siiresinin de tayin
edilmis olmas1 ile gerceklesir. Bu baslangi¢ ve bitis noktalarinin belirlenmesini Michael

Chekhov su sekilde agiklar:

“Bu iki nokta belirli eylemlerden olusmali. Ornegin, sandalyeden hizlica kalkip ve sert bir ton ya
da tavirla ‘Evet’ diyerek baslayip, uzanip, bir kitabi acarak onu sakin ve keyifli bir sekilde
okumaya baslayarak bitirebilirsiniz. Ya da, neseli bir sekilde, sanki digariya ¢ikacakmigsiniz gibi
hizl1 hizli kabaninizi, sapkanizi ve eldivenlerinizi giyerek baglayip, tizgiin belki de gozii yash bir
sekilde oturuyorken bitirebilirsiniz. Belki de, korku ve merakla perdenin arkasina saklanmig
pencereden bakiyorken, ‘iste yine burada!’ diye bagirip pencereden uzaklasarak baslar, gayet
mutlu ve neseli bir sekilde piyano (gercek ya da hayali) calarken bitirirsiniz. Baslangic ve bitis
anlar1 ne kadar zit olursa, o kadar iyi olur.

Bu iki belirli anin arasinda ne yapacaginizi belirlemeye ¢alismayin. Baslama yada bitirme anlar1
icin mantikli bir sebep yada motivasyon bulmaya ugrasmayin. Onlar1 rasgele se¢in. Akliniza
gelen ilk seyi secin, sebebiniz iyi bir dogaclama firsatt sunmasi olmasin. Yalnizca birbirine zit
baslangi¢ ve bitis.

Temay1 ya da olay orgiisiinii belirlemeyin. Yalmzca baglangi¢ ve bitis i¢in ruh haline ya da
duyguya karar verin. Sonrada kendinizi sadece sezginizle, anin size sunduklarina birakin.
Boylece, kalkip ‘Evet.” dediginizde —eger baslangiciniz buysa- duygularimizin, hislerinizin ve ruh
halinizin pesinden giderek, dzgiirce ve kendinize giivenerek ‘oynamaya’ baslayacaksimz.”*"!

3% Chekhov. a.g.e., s. 35.
*1% Chekhov. a.g.e., s. 36.
3! Chekhov. a.g.e., s. 37.
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Michael Chekhov’a gore oyuncunun oOzgiir dogaclamasini gerceklestirecegi alan,
belirlenmis baslangic ve bitis noktalarinin arasinda kalan orta kisimdir. Michael
Chekhov, orta boliimde gerceklestirilen dogaclamanin her aninin, bir Onceki anin
sonucu olan psikolojik bir an olmasi1 gerektiginin altin1 cizer. Burada 6nemli olan,
dogaclama icinde neden-sonug iligkisi ile birbirlerine baglanan anlarin, mantiksal
olmast yerine psikolojik olarak birbirlerini desteklemeleri gerektigidir. Michael

Chekhov bu goriisiinii su sekilde agiklar:

“Boylelikle, onceden diisgiiniilmiis bir tema olmadan, baslangigtan sona kadar olan yolu
dogaglayarak kat edeceksiniz. Boyle yaparak, hepsi oldugu gibi kendiliginden ortaya c¢ikan bir
dizi farkli hisleri, duygulari, ruh hallerini, arzulari, diirtiileri ve gorevleri tecrilbbe etmis
olacaksiniz. Belki Once dargin, sonra diisiinceli sonra da kizgin olacaksiniz, belki sirasiyla
umursamaz, komik ve neseli olacaksiniz; belki de heyecan verici bir mektup yazip sonra telefona
gidip birisini arayacaksiniz.

O andaki ruh halinize, o ana ve dogaclamanin ilerleyisine gore, her olasilia agik olun.
Yapmaniz gereken sey, size psikolojinizdeki degisiklikleri ve uygulayacagimiz gorevleri
sOyleyen ic¢inizdeki sese kulak vermek. Eger kendinizi dogac¢lama ruhunuzun ilhamina
birakirsaniz, bilingaltiniz hi¢ kimsenin hatta sizin bile tahmin edemeyeceginiz seyler sunacaktir
size. Imgeleminizde belirlediginiz son yardimiyla, amacsiz ve belirsiz bir sekilde bocalamaktan
kurtulacaksiniz, hatta agiklanamayan bir sekilde siirekli ona dogru ilerleyeceksiniz.
Belirlediginiz son sizi yonlendirici bir 151k olacak.

Alistirmay1 her seferinde yeni bir baslangi¢ ve yeni bir son belirleyerek yapmaya devam edin, ta
ki kendinize giiveninceye, baglangicla bitis arasinda ne yapacaginizi bulmak icin durmak
zorunda kalmayincaya kadar.”'

Michael Chekhov, ortada kalan dogaglama bdliimiiniin kendiliginden akmasina izin
verilirken, neden baslangicta ve sonda oyuncunun ne yapacaginin, bedeninin

pozisyonunun ve ruh halinin belirlenmesi gerektigi konusunda ise su agiklamay yapar:

“Ciinkii, dogaclamadaki gercek ve dogru 6zgiirlitk gereksinimlere gore sekillenmeli; yoksa cok
gecmeden keyfilige ya da karasizliga doniisiir. Hareketlerinizi tetikleyecek belirli bir baglangic
ve onlar1 tamamlayacak belirli bir son olmadan, anlamsizca dolasirsiniz. Baslama noktaniz ve
ulasacaginiz yer olmadan, 6zgiirliik hissiniz anlamsiz olacaktir.

Bir oyunun provasim yaparken, sizin dogaclama etkinliklerinizi, yeteneginizi belirleyecek bir
siirll ‘gereksinimle’ dogal olarak karsilasacaksiniz. Olay orgiisii, replikler, yazarin ve yonetmenin
istekleri ve rol arkadaslarinin oynay1s sekli, senin kendin olarak eslik edecegin mesafeyi belirler.
Kisacasi, bu tiir profesyonel durumlara kendini hazirlamak ve onlara kolayca ayak uydurmak
icin, alisirmani benzer gereksinimler ve siirlar koyarak uygulamalisin.”*"

Michael Chekhov ozgiir dogaglama i¢in daha sonra, aym baslangic ve son aninda

oldugu gibi, dogaclamanin ortasina da bir nokta eklenmesi gerektigini belirtir. Michael

*12 Chekhov. a.g.e., s. 38.
3 Chekhov. a.g.e., ss. 38-39.



114

Chekhov’a gore bu belirlenen yeni nokta da tipki baslangi¢ ve bitis gibi, belirli duygu,

his ve ruh haliyle birlikte, belirli bir eylem olmalidir.>"*

Dogacglamanin bir sonraki adimi, belirlenen siire zarfinda gerceklestirilmesi kosuluyla,
baslangictan orta noktaya, orta noktadan da bitis noktasina kadar ilerlemek olarak
belirlenir. Bir sonraki adim ise, belirlenen ii¢ noktadan farkli bir yerde baska bir nokta
belirlenerek, dogaclamanin ilk halindeki siiresine sadik kalinmasi kosuluyla, belirlenmis

olan dort noktanin birlesmesiyle olusturulur.’”

Michael Chekhov, dogaclamanin sonraki olusumunu su sekilde aciklar:

“(belirlenen noktalar1) bir biitiinliik ya da mantiksal dizgeler olusturmaya calismadan, rasgele
secin; bu gorevi dogaglama psikolojinize birakin. Heniiz alistirmanin bu ¢esidinde, her seferinde
yeni bir baslangi¢ ya da son belirlemeyin.
Yeterli sayida noktaya ulasip ve her bir basamagi birbirine gerektigi gibi bagladiktan sonra,
baska bir sekilde kendinize yeni sinirlamalar koyabilirsiniz; ilk bolimii yavas tempoyla ve son
bolimii hizli tempoyla oynamaya calisin; ya da belirli bir atmosfer yaratip onu segilen bir
boliime kadar ya da tiim dogaglamaniz boyunca korumaya ¢alisgin.
Artik, farkli kazanimlarmizi kullanarak, dogaclamanizdaki farkli sinirlamalara gegebilirsiniz;
sekil verme, ylizme, u¢cma ve 1s1n gonderme tekniklerini isteginiz dahilinde ayr1 ayr1 yada bir
biitiin halinde kullanabilir yada dogaclamanizi gesitli karakterize etme c¢aligmalar1 ile bile
yapmay1 deneyebilirsiniz.”*'®
Michael Chekhov, 6zgiir dogaglamanin gelismesi icin ise yarayacak ek sinirlamalarla —
dogaclamanin gectigi mekanin seg¢imi, seyircinin konumu, dogaclamanin tarzi vb.-
dogaclamaya devam edilmesini, ancak bu bir dizi birlestirme ve diizenleme ¢alismalari
bittikten sonra, olay Orgiisiinii tasarlamadan, biitiin alistirmay1 yeni bir baslangic, yeni
bir son ve her c¢esit siirlamayr olusturarak yeniden dogaclamanin gerekliligini

belirtir.*!’

Dogaglamayr hazirlhik asamasinda kullanmanin yani sira Chekhov, bir rol iizerinde
yapilan ¢alismanin son asamasinda da kullanilmasinin faydali oldugunu belirtir. Oyuncu
yap1 iskeletini insa ettikten sonra -yani role dair karakterizasyonunu kurduktan sonra-
bir kez daha dogaclamalidir. Oyuncu bu yeniden dogaclamayr gerceklestirirken;

replikleri benzerleriyle degistirmeli, ya da tamamen yok saymali, rol karakterinin “alt

314 Aynu
15 Aynu
?1% Chekhov. a.g.e., s. 40.
*'7 Chekhov. a.g.e., s. 40.
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metin”ini konusmasina (gercekten ne diisiiniiyorsa) izin verebilmelidir. Oyuncu
yonelimini degistirmeli ya da tamamen farkli bir yonelim edinmeli ve karakterin bu
yeni yonelimi “nasil” yerine getirecegine dikkat etmelidir. Bu yeniden dogaclamada,
sahne gelisirken karakterin farkinda oldugu seyler 6nemlidir; ne goriiyor, ne duyuyor ya
da nelere anlik dikkat gosteriyor. Hayal giicii ile iiretilmis bu yeniden dogaclamalari
gerceklestirmek, oyuncunun “Miicevher’ini -yani oyuncuyu ve seyirciyi memnun
edecek ve hatirlanacak olan, niianslardan ve kiigciik piriltilardan olusan benzersizlik
anlarini- parlatmasini kolaylastiracaktir.'®
“Bu aligtirmanin sonucu olarak dogaglayan oyuncu psikolojinizi degistireceksiniz. Bu
psikolojiyi, dogaclamaniz i¢in sectiginiz gerekliliklerin sayisina bakmaksizin yerine getirirken
edineceksiniz. Ve sonralari, sahnede oyununuzu prova ederken yada oynarken, soylemek
zorunda oldugunuz repliklerin, yerine getirmek durumunda oldugunuz goérevlerin, yonetmen ve
yazar tarafindan size zorlanan tiim kosullarin ve hatta oyunun olay Orgiisiiniin bile alistirmada
koydugunuz siirlamalar gibi size yon verdigini ve sizi yonettigini hissedeceksiniz. Alistirmaniz
ve profesyonel isiniz arasinda onemli bir fark olmadigim anlayacaksimiz. Sonunda dram
sanatinin anlik doga¢lamalardan farkli bir sey olmadigina ve sahnede bir oyuncuyu doga¢lama
hakkindan mahrum birakacak bir tek anin olmadigina ikna olacaksimiz. Size sunulan tiim
zorunluluklar1 sadik bir sekilde yerine getirecek ve aym zamanda dogaglama ruhunuzu da
koruyacaksinz.
Ozgiirliik ve i¢inizdeki zenginlik hissi ile birlikte, size ¢ok yeni olan o muhtesem kendine giiven
duygusu da ¢abamzi 6diilii olacak.”"
Stanislavski’nin “en iyi Ogrencim” diye oOviindiigii Michael Chekhov, oyuncunun
imgeleminin yaraticiligin giicii oldugunu vurgulayarak, ayni zamanda dogaglamaya

dayali gosteriler de olusturmustur.**’

3.1.2.12. Topluluk (Ensemble)
Michael Chekhov’a gore, tiyatro kolektif bir sanattir. Bir kisinin provada performansini
gelistirme yontemi, hemen her zaman prodiiksiyonda kendini gosterir. Oyuncular
sanatsal olarak agik olduklarinda ve birbirleriyle uyum sagladiklarinda yasanan teyatral
deneyim, hem oyuncu hem de seyirci i¢in daha biiyiik olur. Atmosfer daha gii¢lii hale
gelir, karakterler arasindaki iliskiler daha net ve giiclii olur, hatta oyuncunun
“zamanlama” s1 (timing) ve sahnelerin ritmi daha akict ve canli bir hal alir. Topluluk

duygusu, oyuncunun sanatsal kontrol duygusu yaymasina ve insan ruhunun giiciinii

318 powers. . “Michael Chekhov’s Chart For Inspired Acting”, On the Technique of Acting by Michael
Chekhov, s. xIil

319 Chekhov. To the Actor., s. 40.

320 Selda Ergiin. “Cagdas Tiyatronun Oyunculuk Tasariminda Dogaclama.” (Yayinlanmanus Doktora
Tezi, Dokuz Eyliil Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii, 1999), s. 3.
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iletmesine olanak tanir. Michael Chekhov “Topluluk Duygusu” kavram ile neyi isaret

etmeye calistigini, su sekilde acikliyor;

“... Mesela Topluluk Duygusu kavramini ele alalim. Topluluk Duygusunun olmamasi ¢ok bilyiik
bir engeldir. Topluluk Duygusu kavramindan anladigimiz, partnerlerimizle olan baglantilarimiz
ve onlara kars1 acik yiirekli olmamizdir. Eger partnerimiz bizi sahnede yardimci olacak sekilde
karsilamiyorsa ve bizden duygu ve ruh durumu olarak ayrik kalmissa, onlarla baglanti kurma
cabalarimiz dogal olarak engellenir. Ama yine de, karsi taraf cevap vermese bile oyuncu,
partneriyle miitkemmel bir iligki kurabilir. Dolayisiyla bu noktayi biliyoruz. Daha 6nce de bir¢cok
kez bahsettigimiz gibi, kendimizi agmali ve iliski kurmaya calismaliyiz.

Fakat ne kadar siklikta?

Elbette giinlik hayatta oldugu gibi, bir partnerimizi digerinden daha ¢ok sevebiliriz. Ama bu
durum, ortak yarat1 aninda, sahnede gerceklesirse, bu ac1 bir sey olur. Bir insan ve bir sanatci
olarak birilerine daha sempatik gelirken, birileri icin rahatsiz edici bulunabilirim; bu ¢ok olagan
bir egilimdir, ¢iinkii dogaldir.

(...)

Sahnede prova yapiyorken ya da oyun oynuyorken, iyilik iizerine yogunlasmis i¢sel enerjimizi
olabildigince arkadasca, her tiirlii kisisel tavri goz ardi ederek, her oyuncu arkadasimiza
gostermeliyiz. Bunu nasil yapacagimizdan ¢ok bahsetmistik; ‘151n’ gondererek nasil kendimizi
comertce ve acikca acacagimizdan, daha onceki konularda bahsettik. Fakat bize ¢ok yardimci
olabilecek baska bir sey daha var. Ama bu da basta biraz caba istiyor. Yinede zamanla nasil
yardimci oldugunu gorecek ve onu seveceksiniz. Partnerinizi bir insan ya da oyuncu olarak
gormekten ¢ok, onun yarattig1 performanstan keyif almaya ¢aligin.

Simdi, gercekten sahnede giizel ya da iyi oynamiyorsa ne yapmaliy1z?

O zamanlarda bile, onu sevebileceginiz en azindan ‘an’ lar bulmaya calismalisiniz. Ve ¢ok kisa
bir zaman sonra, belki bir oyun sonra, partnerinizde git gide daha cok seyi sevdiginizi
goreceksiniz. Profesyonel olarak oynayan bir oyuncuda, onun yaptig1 bir seyleri begenme cabast,
size ¢ok gizemli kapilar acacaktir. Bu yontem Topluluk Duygusunu en genis anlamiyla kurmayi
saglayacaktir.”**!

Michael Chekhov, topluluk duygusunun o toplulukta yer alan her oyuncu igin
kazanilmasi gereken bireysel bir duygu oldugunu belirttikten sonra, bireysel dogaclama

caligmast Orneginde oldugu gibi, grup dogaglamalar1 i¢in de bir dogaglama bicimi

onerir.

Bu calisma grup i¢indeki her bireyin kendini diger grup liyelerine “agmasiyla” baslar.

Bu durumu Michael Chekhov soyle agiklar:

“Her grup {iiyesi, biiyiik bir samimiyetle kendini igsel olarak diger her iiyeye agma cabasiyla
bagslar. Her birinin bireysel olarak varligim1 kavramaya ¢alisir. ‘kalbini agmak’ adina caba harcar
ve sanki en iyi arkadaglarimin arasindaymis gibi herkesin varoldugunu kabul eder. (...)
Alistirmanin basinda her grup tiyesi kendisine sunu soyler; ‘Yaratict topluluk bireylerden olusur
ve onu kisiliksiz bir kitle olarak diistinmemeliyim. Her birinin bireysel varligindan memnunum,
herkes bu odada mevcut durumda ve kafamda hi¢ birisi kimligini kaybetmiyor. Boylece, burada
calisma arkadaslarinun  arasinda bulunarak ‘Onlar’ ve ‘Biz’ gibi genel kavramlar

21 Mala Powers & Michael Chekhov Michael Chekhov on Theatre and the Art of Acting: the five
hour master class with the acclaimed actor-director-teacher: a guide to discovery with exercises. (4
sound discs + 1 Companion booklet.) (North America: The Working Arts Library, 2004.) 4. Soun disc,
Track no: 9 (Ensemble Feeling 13:00)
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reddediyorum ve bunun yerine ‘O ve O, ve O ve Ben’ diyorum. Bu alistirmada benimle birlikte
calisan herkesten her tiir etkiyi, en kiiciigiinii bile almaya hazirim ve bu etkilere wyumlu
tepkilerde bulunmaya hazirim.”?

Grup icinde her bireyin bu i¢sel olarak kendini diger grup iiyelerine agcmasindan sonra,

dogaclamanin ikinci boliimiine gegilir. Bu boliimii Michael Chekhov su sekilde agiklar:

“Aralarinda saglam kurulan i¢ iletisim ile birlikte, grup iiyeleri alistirmanin bir sonraki
basamagina gecebilirler. Grup iiyeleri iclerinden sececekleri bir dizi basit hareketlerden olusan
bir taslak geligtirirler. Bu hareketler, odanin i¢inde sakince yiiriimek, kosmak, hareketsiz
durmak, yer degistirmek, duvara dogru yiiriimek ya da odanin ortasinda bir araya gelmek gibi
basit hareketler olabilir. Belirli {i¢ ya da dort hareket yeterli olacaktir.

Alistirma bagladiginda, hicbir grup elemani bu hareketlerden hangisinin grubun yapacagi hareket
oldugu konusunda haberdar olmayacak. Her katilimci, yeni gelistirmis oldugu ‘aciklik’ ile
birlikte, grubun yapmak {iizere kararlastirdigi hareketi kesfedip onu yapmaya baglayacak. Tiim
grup iiyeleri ya da bazilar, birka¢ defa yanlis baslangiglar yapabilirler, ama sonunda ortak bir
harekette bulusulacaktir.

Bu tahmindeki icgiidii iiyelerin birbirlerini siirekli gozlemlemeleriyle ¢ok yakindan ilgili.
Gozlemler ne kadar yakindan ve zekice olursa, anlamak bir o kadar iyi olacaktir. Amag, tiim
grup iiyelerinin 6nceden tasarlama yapmadan ya da hi¢bir ipucu olmadan ayn1 anda ayn hareketi
secip onu sergilemeleridir. Bunun basarilmasi ya da basarilmamasi hi¢c 6nemli degil. Asil 6nemli
olan birinin kendini digerlerine a¢gmak i¢in ¢aba harcamasi ve oyuncunun arkadaglarimi her
zaman gozlemleme yetenegini gelistirmesi ve bunlarin sonucunda tiim topluluga karsi olan
duyarhihgim giiclendirmesidir.”**

Tiim topluluga karst olan duyarliligin gelistirilmesi ardindan grup iiyeleri, grup
dogaclamasi i¢in hazirlanan alistirmaya gecebilirler. Michael Chekhov bu alistirmanin
bireysel dogaclamadan, tema belirlenimi konusunda farkli olmasi1 gerektigini belirtir.

Michael Chekhov’a gore grup dogaclamasinin bu agamasi su sekilde gelisir:

“Bu kez tema belirlenmeli ama sadece genel ya da taslak olarak. Orneklendirecek olursak; grup
bir fabrikada calismayr mu sergileyecek, zarif bir baloya ya da ev partisine mi katilacak, bir
istasyona ya da hava alanina variyor yada ayriliyor mu olacak, kumarhanede basilan kisiler mi
olacak, bir restoranda aksam yemegi mi yiyecekler yada bir karnavalda egleniyor mu olacaklar?
Tema her ne olursa, secildikten sonra mekan belirlenmeli. Kapilar surada, masalar, tezgahlar,
orkestra, giris-cikis yani secilen temanin gerektirdigi mekanla ilgili her ne varsa.

Sonra grup ‘rolleri dagitir’. Olay rgiisii ve olayin siras1 kesinlikle belirlenmemelidir. Tlk isleri,
onlara eslik eden ruh halleriyle birlikte baslangi¢c ve bitis anlarin1 belirlemek olmali, bunlarin
disinda higbir sey kararlastirilmamali, tipki bireysel alistirmada oldugu gibi. Ayrica grup
dogaclamanin yaklasik siiresi tizerine de anlasmalidir.”***

Alistirmanin bu boliimii tekrarlandiktan sonra, Michael Chekhov alistirmanin diger
bolimii olan “grup olarak karakterleri gelistirme alistirmasi” c¢alismasina

gecilebilecegini belirtir. Grup olarak karakter gelistirme alistirmasi, Michael Chekhov’a

gore sOyle sekillenir:

322 Chekhov. To the Actor. s. 42.
23 Chekhov. a.g.e., ss. 42-43.
2% Chekhov. a.g.e., s. 43.
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“Hicbir iliyenin sahnede yada provada gormedigi, oynamadigi herhangi bir oyundan bir sahne
secin. Rolleri dagitin. Aranizdan birini sahnenin baslangicini ve sonunu tam olarak belirlemesi
icin ‘yonetmen’ olarak gorevlendirebilirsiniz. Sonra, sahnenin igerigi hakkinda bilgi edinip, tim
arada kalan kismu dogaglamaya baglayin. Oynadigimiz karakterin psikolojisinden ¢ok fazla
uzaklasmamaya calisin. Replikleri ezberlemeyin, belki baslangic ve bitis repliklerini
ezberleyebilirsiniz. Tipki oncekiler gibi, birakin tiim sahne iizerindeki ugraslariniz ve mizansen
dogaglama icgiidiiniiz tarafindan gekillensin. Yazarin repliklerine benzer birka¢ ciimle
sOyleyebilirsiniz. Ama eger sans eseri bazi replikleri ezberlemisseniz, onlar1 ‘dogaclanmis’ gibi
gostermek icin farkl sekillerde soylemeye hi¢ gerek yok.

Heniiz karakteri oturtmaya ¢alismayin, yoksa dogaclama etkinligini yonlendiren ‘i¢ ses’ inize
gosterdiginiz dikkat dagilacaktir. Yine de oynadigimiz roliin karakteristik 6zellikleri 6n plana
cikmakta ve sizinle is birligi yapmakta 1srarciysa, onlar1 bastirmaya caligmayin.

Sahneyi bitirdikten sonra, ‘yonetmeniniz’ den bu sefer sahnenin ortalarinda kiiciik bir boliim
belirlemesini isteyin. Dogaclamaniza yeniden baslayip ‘belirlenmis’ orta kisma kadar gelin ve
oradan da son boliime ilerleyin. Bu sekilde bosluklar1 adim adim doldurarak, tiim sahneyi yazar
tarafindan yazildig1 gibi, ama bastan sona dogaglayan topluluk psikolojisini koruyarak
oynayabileceksiniz. Artik, gercek bir oyun iizerine ¢alisirken bile yonetmen ve yazarin tim
isteklerine uyarak, dogaclamakta 6zgiir oldugunuz fikrine inanciniz artacak ve bu inang sizin
yeni yeteneginiz ve aligkanliginiz olacak.

Artik, grup olarak karakterleri gelistirmeye baglayabilirsiniz.”**

3.1.2.13. Odak Noktasi (Focal Point)
Bir sahnede olan her sey aymi derecede onem arz etmez. Michael Chekhov’a gore,
“Odak Noktast” nm belirlemek yonetmenin sorumlulugundadir (yani verilmis zamanda
seyircinin neye odaklanmasini istedigi), ancak oyuncu da metindeki hangi anlarin kendi
karakteri i¢in en 6nemli an oldugunun farkinda olmalidir. Oyuncunun, seyircinin

dikkatini bu anlara nasil odaklayacagi ise yaraticilik isteyen bir meseledir.

Oyuncu bunu, bir repligi vurgulamak yerine bir jesti ustaca vurgulamak (ya da yaymak)
yoluyla ya da bir kas hareketiyle seyirciye ulastirabilir. Bir duraksama, omuzlarin
beklenmedik bir andaki hareketi de Odak Noktasini ortaya cikarabilir ve arzulanan

iletisimi saglamak iizere seyircinin dikkatini toplamasini saglayabilir.**®

31.2.14. Amac (Objective)
Michael Chekhov i¢in “amag”, karakterin ulagsmaya calistig1 hedef ya da gayedir. Her
karakterin bir Amact ve Ust-Amaci vardir. “Insanlia hizmet etmek istiyorum”

climlesini iist amaca ornek olarak gosteren Chekhov, amaca 6rnek olarak ise “su belirli

325 Chekhov. a.g.e., s. 45.
320 Powers. . “Michael Chekhov’s Chart For Inspired Acting”, On the Technique of Acting by Michael
Chekhov, s. xIiil
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kisiler arasinda baris saglamak istiyorum” ciimlesini verir. ideal olan, biitiin amaclarin

“Istiyorum...” ile baslayip “oynanabilir” bir fiille devam etmesidir.**’

Michael Chekhov, oyuncunun metin iizerine yapacagi 6n hazirlik siirecinde, oynayacagi
karakterin iist amacim belirlemesi gerektigini belirtir.>*® Michael Chekhov’a gore

oyuncu, eger olusturacagi karaktere dair once kiigiik amaglarini belirlerse, yamlabilir.**

Sonrasinda ise Chekhov, kiiciik amaglardan once, “icinde tiim olaylari, birimleri ve

karakterlerinin iist amaglarini barindiran, oyunun biiyiik goriiniimiinii gorebileceginiz

. 0 < e el
zirve” ¥ olarak tanimladig oyunun biitiiniiniin iist amacimn bulunmasi gerektigini

belirtir. Bu oyunun biitiiniinii iist amacinin bulunmasi siirecinde Michael Chekhov,
oyuncuya, yaratacagl hayali seyircisinin yon verecegini savunur. Michael Chekhov, bu

konudaki goriislerini sdyle aciklar:

“Oyunun {ist amacin1 bulmaya calisirken, yonetmen ve oyuncu hayali seyircisine sayisiz ve ¢ok
cesitli sorular sorabilir. Sorulabileceklerin i¢inde en Onemlisi, oyunun perdesinin son kez
kapanisindan sonra yasadiklarinin psikolojik etkisini agiga vurmalarini istemektir.

Boylece, arabulucu aklinizla birlikte seyircinin kalbine siiziilityorsunuz. Kahkahalarini ve
gozyaslarini, kizginliklarint ve memnuniyetlerini, sarsilan ya da saglam duran ideallerini —
aslinda performans bitikten sonra eve yanlarinda gotiirecekleri her seyi- inceliyorsunuz. Bunlar
sizin sorulariniza onlarin cevabi olacak; bunlar size, yazarin bu oyunu neden yazdigi ve ona
neyin esin verdigi konusundaki herhangi bir bilgi¢ spekiilasyondan daha fazlasini anlatacaktir.
Kisacas1, oyunun biitiiniiniin iist amacinin ne oldugunu anlatacaktir.”*'

Bu anlamiyla Chekhov, seyirciyi gOsterimin etkin bir yaratici ortagi olarak tanimlar.

Michael Chekhov, bu konudaki goriislerini soyle agiklar:

“Soylediklerim, yonetmenin ya da oyuncunun yorumunun 6nemini ve degerini reddetmeye ya da
digerlerine igerlemis bir sekilde seyircinin usagi olmaya bir davet olarak yorumlanmamalidir.
Tam tersine samimi ve sanatsal bir igbirligi onerilmektedir. Hayali seyircinin kocaman ‘kalbi’ ne
sorduklar1 icin, oyuncularin ve ydnetmenin oyunu yorumlamalar1 daha iyi yonlendirilmis ve
seyircinin ‘ses’ inden ilham almis olacaktir. Seyirci performansin etkin bir yaratici ortagidir.
Seyirciye cok ge¢ olmadan ve 6zellikle oyunun iist amacini ararken damsiimalidir.”**

Michael Chekhov’a gore bir sonraki adim, orta ve kiiciik amaclara dogru ilerlemektir.**

27 Powers. a.g.e., s. xIiii.

328 Chekhov, To the Actor., s. 158.
329 Chekhov, a.g.e., s. 160.

30 Aynu.

331 Chekhov, a.g.e., s. 160.

32 Chekhov, a.g.e., s. 162.

333 Chekhov, a.g.e., s. 168.
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Sonu¢ olarak Michael Chekhov, oyuncunun bulgulayacagi amag¢ tarafindan “ele
gecirilmig” olmas1 gerektigini belirtir. Oyuncu metnin birinci sayfasindan sonuna kadar

amag tarafindan ele gecirilmelidir.***

3.1.2.15. Atmosfer (Atmosphere)
Michael Chekhov’a gore atmosferler, sis gibi, su gibi, karanlik ya da kargasa gibi
cevreyi sekillendiren ve insanlardan yayilan (1styan) duyusal ortamlardir. Sahnede
Atmosferlerin yiikselen ruh durumu tiyatroyu doldurur, oyuncu atmosferin goriinmez
dalgalarin1 emip seyirciye yaydiginda, hem oyuncu hem de seyirci bilingsizce etkilenir.
Gozle goriilmeseler de atmosferler, teyatral iletisimin birincil araglaridir ve giiclii bir
bicimde hissedilebilirler. Bir Gotik katedralin, bir hastanenin ya da bir mezarligin
atmosferi oraya giren herkesi etkiler. Atmosferle sarmalanirlar. Ayrica insanlarda
gerginlik, nefret, sevgi, korku, akilsizlik gibi kisisel atmosferler yaratabilirler. Bir
sahnenin atmosferi oyun ya da yonetmen tarafindan belirlenir ve oyuncular onu

yaratmak ve uygulamak icin beraberce calisirlar, karsihiginda da ondan etkilenirler.**

Michael Chekhov, “To the Actor” adlhl kitabinda atmosferi tanimlayabilmek igin,
yiirliylip kalabalik bir kaza mahalline varma 6rnegini kullanir. Bu ornekte, Michael
Chekhov’a gore olay yerine gelen kisi tam olarak ne oldugunu anlamadan Once
atmosferin farkina varir. Sahnedeki her bireyin duruma gosterecegi tepki farkl
olacaktir, ancak durumun merkezinde, bir biitiin ve dissal bir fenomen olarak

deneyimlenen baskin bir atmosfer olacaktir. Bu anlamda Chekhov atmosferi “nesnel”

kabul eder.>*¢

334 Chekhov, a.g.e., s. 170.

3 Powers. “Michael Chekhov’s Chart For Inspired Acting”, On the Technique of Acting by Michael
Chekhov, s. xIIV.

% Chekhov, To the Actor, s. 51.
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3.1.3. Bir Tarafta “Yontem”, Bir Tarafta “Yaklasim”
Aragtirmanin  buraya kadar gerceklesen boliimleri igerisinde, Konstantin
Stanislavski'nin gerceklestirdigi gercek¢i oyunculuk yonteminin temel yonelimleri ile
Michael Chekhov’un gercekci oyunculuk bi¢imine dair gelistirdigi uygulama Onerileri

ve yaklasim tarzi agiklanmaya calisilmistir.

Arastirmanin bu boliimiinde ise, gercek¢i oyunculuk yontemine dair bu iki yaklasim
degerlendirilecek ve aralarindaki benzerlikler ile uygulamaya doniik farkliliklar

aciklanmaya caligilacaktir.

Arastirmanin biitiini géz Oniine alindiginda, s6z konusu iki tiyatro adami da,
donemlerinin “makinemsi” oyunculuk anlayisina karsin, icten gelen duygularin beden
araciligiyla aktarilmasina yonelik yaratici1 bir oyunculuk tarzim1 benimsemislerdir.
Ancak, Chekhov’un donemin Rusya’sindan 1928 yilinda ayrilmasi, onun makinemsi
oyunculuk anlayisi ile neyi kast ettigine dair agiklamalarin1 daha 6zgiir bir ortamda dile
getirmesi bakimindan anlasilmasinda kolaylastirici bir etken olmustur. Chekhov,
Stanislavski’nin anavatam1 Rusya’da kalarak maruz kaldig1 sansiirlere ragmen
yontemine dair gelistirmeye calistigi terminolojiyi, Rusya’dan ayrilarak daha acik bir
dille ifade etmeyi basarabilmistir. Chekhov, iki tiyatro adaminin da savagmak igin
bayrak actiklart “makinemsi” oyunculuk anlayisini, donemin materyalist diinya
goriisiiniin etkisi altinda kalmis oyuncusu ile paralel olarak degerlendirmektedir.

Chekhov, bu konudaki goriiglerini soyle aciklar:

“Materyalistik goriisiin etkisindeki giinimiiz oyuncusu, sanatinin psikolojik unsurlarim
durmadan elemek gibi tehlikelere diigmeye ve fiziksel goriintiiyli fazlasiyla Onemsemeye
egilimli. Tabi ki o, bu sanattan uzak alemin i¢ine girdikce, bedeni git gide canliligin kaybeder,
daha anlamsiz, daha gergin, bir kukla gibi olmaya baslar; hatta kendi mekanik ¢aginin otomata
baglanmis makinesine benzer. Kendini pazarlama, 6zgiinligiin yerini alir. Oyuncu sahne
hilelerine ve kliselere bagvurmaya baslar ve cok ge¢cmeden bir siirii tuhaf sahne aligkanliklar1 ve
yapmacik bir beden iislubu edinir; ama ister iyi ister kotli goriinsiin, bunlar onun sahnede gercek
yaratici cosku icin gereken sanatsal hislerinin ve duygularinin yerini kaparlar.

Dahasi, modern materyalizmin hipnotik etkisi altindaki oyuncular ger¢ek yasami sahnedeki
yasamdan ayiran sinirt bile unuturlar. Yasami oldugu gibi sahneye tasimaya caligirlar ve bunu
yaparak sanat¢idan cok siradan fotografcilara doniisiirler. Yaratici sanat¢inin asil gorevinin
yalnizca hayatin digaridan goriintisiinii kopyalamak degil de, yasam fenomeninin arkasinda
yatanlar1 gostermek ve seyircinin yagamin goriinen yiizeyinin ve anlamlarinin Gtesindekileri
gormesini saglamak icin yasami her yoniiyle ve her noktasiyla yorumlamak oldugunu unuturlar.
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Peki, herhangi bir insanin géremedigi, fark edemedigi seyleri gormek ve fark etmek yetenegiyle
donatilmig sanatci, daha dogrusu oyuncu degil midir? Ve onun en coskun icgiidiisii ve gercek
gorevi, gordiiklerinden ve hissettiklerinden edindigi izlenimleri seyirciye iletmek degil midir?
Ama bedeni sanat ve yaraticilik dis1 etkenler tarafindan sinirlandirilmis ve zincirlenmisken biitiin
bunlar1 nasil bagarabilir? Oyuncunun iizerinde ¢alisabilecegi fiziksel enstriimanlar1 sadece sesi
ve bedenidir. Bu enstriimanlari, sanatina diigman ve yok edici baskilardan korumasi gerekmez
mi?

Duygusuz, analitik, materyalistik diigiince, hayal giiciine olan gereksinimi yok etmeye niyetli. Bu
oldiiriicti saldiriyla bas etmek i¢in, oyuncu bedenini, onu yalnizca materyalistik bir yasama ve
diisiinceye itebilecek seylerin disindaki diirtiilerle (ilham), diizenli olarak beslemelidir.
Oyuncunun bedeni yalnizca sanatsal ilham seliyle giidiilenirse, kendi icin en degerli hazine
haline gelir ve ancak o zaman daha zarif, esnek ve anlamli olabilir. En 6nemlisi, ancak o zaman
oyuncunun bedeni yaratici sanat¢inin i¢ diinyasini olusturan dehaya kars1 duyarli ve hassas olur.
Ciinkii oyuncunun bedeni i¢ diinyasindan yola ¢ikilarak yogrulmal ve yeniden yaratilmalidir.”*’

Bu anlamiyla Michael Chekhov’un “makinemsi” oyunculuk anlayisina getirdigi agiklik,
Stanislavski’nin, yonteminin erken donemini kapsayan zaman dilimi igerisindeki hali ile
anlagilmasinda ©nemli bir kaynak olusturmaktadir. Bu agidan incelendiginde,
Stanislavski’nin kendi oyunculuk anlayisini aktardigi su diisiince, daha da anlam

kazanmaktadir:

“Bizim oyunculuk anlayisimiz —rolil yasama sanati- yiiriirliikte bulunan 6teki oyunculuk ilkeleri
ne biitlin giicii ile bas kaldirmakta, karg1 koymaktadir. Biz su karsit ilkeyi savunuyor ve diyoruz
ki, hangi bi¢cimde olursa olsun, yaraticilikta bas etmen, insan ruhunun yasamidir, oyuncu ile
roliiniin ortaklasa duygular1 ve bilin¢alt1 yaratmadir.

Bunlar, ‘gosterisci bir anlayigla’ sunulamaz; ancak kendiliklerinden dogabilir ya da evvelce olup
bitenlerin sonucu olarak belirir. insan bunlar1 yalnizca hissedebilir. Sahnede ‘gosterisci anlayis’la
sunabileceginiz her sey yapmadir, yasanmamis bir deneyimin uydurma, yakistirma
sonuglaridir.”**®

Ayni bakis acisiyla Stanislavski, seyircinin iki farkli oyunculuk yaklasimindan da
etkilenmesinin kabul edilebilir bir durum oldugunu, ancak kendi yOntemine gore
roliiniin yapisin1 kuran oyuncunun gecici bir basar1 pesinde degil, kalic1 bir izlenim

olusturmak yolunda ilerledigini belirtir. Bu konuda Stanislavski, su ag¢iklamay1 yapar:

“Bizim en ¢ok deger verdigimiz sey, coskulardan kaynaklanan izlenimlerdir; seyircide yasam
boyu iz birakan bu izlenimler, oyuncular1 da sevebileceginiz, kendinize yakin bulacaginiz, tekrar
tekrar goriigmek istegi ile sizi tiyatroya ceken dostlarinizdan biri saydiracak kadar gercek canli
kisiler haline getirir. Isteklerimiz yalindir, olagandir, bu yiizden de doyurulmalari giictiir. Biitiin
istedigimiz, oyuncunun sahnedeki roliinii doga yasalarina uygun olarak, yasamasidir.
Calismasin gergeklestirmek zorunda bulundugu kosullar ortaminin dzelligi yiiziinden, oyuncuya
roliinii dogal bir insan olarak oynamak yerine, kendi dogasindan sapmak cok daha dogal gelir.
Bu yiizdendir ki, biz bu sapma egilimine karsin savasmanin yollarin1 aramak zorunda kaldik.
Yontem’imizin temelini olusturan da iste budur. Yontemin amaci, bu tiir sapmalar1 yok etmek,
icsel giiclerimizin etkinligini inat¢1 calisma, dogru uygulama ve aligkanliklarin cizdigi yolda
siirdiirmektir.”**

337 Chekhov, a.g.e., s. 2-3.
338 Stanislavski, Bir Karakter Yaratmak, s. 330.
339 Stanislavski, a.g.e., s. 331.
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Bu durumda, Stanislavski’nin aciklamaya calistigi anlamiyla  “calismasini
gerceklestirmek zorunda bulundugu kosullar ortaninin 6zelligi yiiziinden” oyuncunun
“icsel giiclerinin etkinligini” kullanamamasi, “fiziksel ve maddi diinyanin, ruhani ve
fantastik olana iistiinliigii” ile yasanan toplumsal donemin bir yansimasi olarak
anlagilmalidir. Daha yalin bir dille soylemek gerekirse, Stanislavski, Stalin doneminin
baskict kiiltiir politikalar1 icinde kaldigi donemde ve sonrasinda yontemini istedigi

bicimde tarif edememis ve anlagilmasi da bu dl¢iide zorlagsmistir.

Sonugcta, her iki tiyatro adaminin da oyunculuk sanatina yaklagimlarini tarif etmek icin
kullandiklar: dil tizerinde 1srarla durmalari, oyuncunun doga yasalarina bagli, organik
bir biitiin olusturan yontemi algilamasinda 6nemli bir adim olarak dilsel yaklagimi
onemsemelerinden kaynaklanmistir. Michael Chekhov’un bu dilsel yaklasimi, iki
tiyatro adaminin da temelde “nasil” bir oyunculuk anlayisina karsit olarak bir yontem ve
bu yonteme yonelik teknik onerdiklerinin anlasilmasinda net bir ifade ile tanimlamasi,
yontemin ve teknigin anlasilabilirliginin saglamasi bakimindan onemlidir. Michael
Chekhov, yontemin ve teknigin anlasilirlilifi ve kabulii adina olusturulan terminolojiyi

“pratik somutlukla sanatsal soyutlulugu mantikly bir sekilde dengelemenin gerekliligini

95340

fark etmeyi reddetmemizin bedelini oldukca agir oOdiiyoruz saptamastyla

degerlendirir. Chekhov, bu konudaki goriislerini su sekilde aktarir:

“(...) bizimki gibi bir ¢agda, yasam tarzinin, diisiincelerin ve arzularin git gide daha cok
materyalist ve duygusuz oldugu bir cagda, ne yazik ki, en ¢ok fiziksel rahatlik ve standartlar
tizerinde duruluyor. Boyle bir donemde insanlik, kiiltiirel gelismeyi, yasam1 ve 6zellikle sanatlart
gelistirmeyi unutuyor: yani somut olanlar, goriinebilen ve duyulabilenler kocaman varligimizin
cok kiiciik bir parcasidirlar ve gelecek nesillere ¢cok az sey birakirlar. Ayaklarimizin altindaki
saglam zemini terk etme korkusuyla, siirekli sunu yankilariz, ‘Pratik olalim!” Macera ve sanatsal
ucuslardan korkarak, tutundugumuz zemine hizla ve daha da derinine cakiliyoruz. Sonra, fark
edelim ya da etmeyelim ve belki de ¢ok ge¢ oluyor ama ‘pratik’ olmaktan sikiliyoruz; sinir
bozukluklar1 yasiyor, psikanalistlere kosuyor, zihinsel careler ya da uyaricilar ariyor ya da
diizenli olarak, ucuz heyecanlarda, ylizeysel duygulanimlarda, siiratle degisen heves ve
eglencelerde ve hatta uyusturucuda bir kagis ariyoruz. Kisaca, pratik somutlukla sanatsal
soyutlulugu mantikh bir sekilde dengelemenin gerekliligini fark etmeyi reddetmemizin
bedelini olduk¢a agir ddiiyoruz. Boyle dengesizliklerden en cok ve en kolay etkilenen alan
sanattir. Kimse nefes almadan nefes veremez. Hi¢ kimse, yalnizca ayaklarini yere sabitleyerek ve
bir cesit psikolojik ‘nefes alma’ olan yaratici ruhun esaslarinin goriiniiste ‘pratik olmayan’
soyutluklar tarafindan yiikseltilmeyi ve giiclenmeyi reddederek tam anlamiyla ‘pratik’ olamaz.

Bizim sanatsal ilkelerimizi bu agidan diisiiniirsek, onlar bize ayaklarimizi1 yere basmanin ve daha
saglam bir iist katmana tagtmanin araclarin1 sunmuyor mu? Bu yalnizca birka¢ 6rnekle kendinize
kanitlayabilirsiniz. Mesela, Topluluk Bilincini ele alalim. Ona dokunabiliyor musunuz, onu

340 Chekhov, To the Actor, s. 176.
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gorebiliyor ya da duyabiliyor musunuz? Ama yine de, Topluluk Bilinci kavrami sahnede en az
oyuncunun bedeni ya da goriinebilen hareketleri, duyulabilen sesi kadar somut ve en az dekor,
sekiller ve renkler kadar gercekei bir sekilde var edilebilecek etkili soyut giiclerden biridir. Peki
Atmosfer, Isin Yayma, tim Kompozisyon Ilkeleri somut mudur, soyut mu? Oyuncunun
dogaclamak, oyunculugun Ne’sinden ¢ok Nasil’tyla ilgilenmek icin kullandig1 ince yetisi
nedir? Bilincli olarak meydana cikardigi ve oynarken kullandigi, amacim gerceklestirirken
giivenebilecegi ya da onun yardimuyla, herhangi bir somut arac tarafindan zorlamayla asla
gerceklesmeyecek, degerli ve oOnemli psikolojik varhigini sahnede disa vurabilecegi
oyuncunun asir1 duyumsal giicii nedir?”*"'

Oyuncunun “bilingaltina bilingli teknik yoluyla ulasmanin yollari”n1 arayan iki tiyatro
adami da, yontem ve bu yontemin uygulanabilirliligine dair soyut bir terminoloji
kullanmayi, bir sanat¢1 olarak oyuncunun yaratici imgelemini harekete gecirmek adina
tercih etmislerdir. Bu anlamiyla iki tiyatro adaminin cabalari, soyuttan yola cikarak

somuta, gercege varma cabalar1 olarak degerlendirilebilir. 20. Yiizyilda Rus

342

bi¢imciligini arastirma konusu olarak ele alan Ozlem Parer’*”, “Rus Bi¢imciligi ve

Sklovski” adli ¢alismasinda, donemin sanat ve edebiyat alaninda soyuttan somuta,

gercege ulasma cabalarimi su sekilde degerlendirir:

“Rus bi¢imciliginin 6nderi olan V. B. Sklovski, Rusya’da 20. Yiizyilin ilk ¢eyreginin soyuttan
yola c¢ikarak somuta, gercege varma yolunda gectigini belirtir. 19. Yiizyillin sonlarinda Lev
Tolstoy gercekgiligin yerini alan soyut ifadelerin anlagilmazligina karsilik sanatin, yasamin
anlamin1 herkesin anlayabilecegi gibi agik bir sekilde dile getirmesi gerektigine ve sanatta etik
kriterlerin iistiinligiine iligskin goriislerini Sanat Nedir? (Cto takoye iskusstvo?, 1897-1898) adli
denemesinde agiklar. Tolstoy’un daha sonra ‘kahkahalara’ yol acan yorumlarina karsin yeni
soyut sanat, yaratict deha olarak goriilen sanat¢inin bireysel kisiligini ortaya koyarak insaniistii
diinyalara ulagma cabasinin iirliniidiir. Bu ¢aba, sanat ve daha ¢ok edebiyatla felsefe baglantisinin
kurulmasiyla pekisir. Béylece (donemin Rusya’sinda ki sanat ve edebiyat gcevresi) dogast gizem
yoluyla ag¢iklifa kavusan insanin tanrisallagtirilmasini savunan antroposofiyle ilgilenmistir.
Felsefenin34geolojiyle baglantisinda insanin metafizik yanin1 ortaya c¢ikarma meraki {stiin
gelmistir.”

Stanislavski’nin yontemini terminolojik olarak tarif etmede yasadigr problem, Stalin
doneminin baskici kiiltiir politikalarinin sebep oldugu sansiir mekanizmasinin diginda,
baska bir konumda daha degerlendirilmektedir. Stanislavski’nin oyunculuk egitmenligi
ve yontemini aktarisi kuramsal bir zeminde kalmis, pratik Onermeleri ¢ogu zaman

344

anlasilmaktan uzak bir bi¢cimde yorumlanmistir. Bu konuda Anatoly Smelianski™,

2002 yilinda “From Russia to Hollywood: The 100-Year Odyssey of Chekhov and

341 Chekhov, a.g.e., s. 176-177

32 Ankara Universitesi D.T.C.F. Rus Dili ve Edebiyati Anabilim Dali, aragtirma gorevlisi.

3 M. Ozlem Parer. Rus Bicimciligi ve Sklovski. (Birinci basim. Ankara: Kiistiir ve Turizm Bakanhg,
2004.) s. 28-29.

¥4 1980-1996 yillart arasinda Moskova Sanat Tiyatrosu'nun yazinsal yonetmenligini iistlenmis olan
tiyatro arastirmacisi.
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Shdanoff’ [Rusya’dan Hollywood’a: Chekhov ve Shdanoff’un 100 Yillik Yolculuklari]
adli belgesel yapimda yer alan roportajda, Konstantin Stanislavski ile Michael Chekhov
arasindaki oyunculuk egitmenligi ve sanatcilik karsilastirmasimi  su  sekilde

degerlendirir:

“(Michael Chekhov, 1928 yilinda, Rusya’da) 6liime mahk(im edilmisti. Bu oyunculuk teknigi
kitab1 (Michael Chekhov / Oyunculuk Teknigi Uzerine) piyasaya basilmis son haliyle ortaya
ciktiginda, Rus tiyatrosu ruhunda bir devrim niteliginde kabul edilmistir. Bizim icin Stanislavski
oldugu gibi, kurumsal bir 6gretmendir, oyunculuk sanatina dair gizli bir 6zii vardir. Fakat
Michael Chekhov, oyunculugun sirrin bilen gercek bir Rus sanatcisidir™**

Bu noktada “oyunculugun sirrint bilen” Michael Chekhov, Stanislavski’nin Moskova
Sanat Tiyatrosu’'nda oyuncularla iletisim kurarken yontemsel bir dil kullanmasina
karsilik, Moskova Sanat Tiyatrosu’ndan ayrilip, kendi oyunculuk bakisini gelistirmek
icin Arbat bolgesinde kurdugu Stiidyo’su i¢inde, oyuncunun diisiince siirecine ve hayal
giicline dogrudan hitap eden bir kelime dagarcig1 yaratmaya g;ahsrmstlr.3 4 Chekhov’un
bu “dogrudan hitap eden kelime dagarcigini yaratma” istegini Mel Gordon, Moskova
Sanat Tiyatrosu’'nda ki egitim ve Ozellikle Stanislavski ve Vakhtangov’un oyuncuya
yaklagim tarzlarinda gordiigii eksiklikten kaynaklandigini belirtmektedir. Mel Gordon,

bu konudaki goriislerini sdyle aktarir:

“Normalde Stanislavski ve Vakhtangov oyuncularindan ne istediklerini anlatirken soyut bir
terminoloji kullanirlardi, ‘konsantre olun’, ‘naif oynayin’, ‘sicag hissedin’ gibi. Bu da
oyuncunun her direktifi kendi zihnini ve bedeninin isleyisine gore yeniden yorumlamasina neden
olurdu. Ornegin yonetmence sik¢a verilen ‘rahatlayin’ komutu genellikle fiziksel rahatlama
saglanamadan 6nce oyuncunun kafasinda bagka karsiliklar iiretir. Oyuncu sdyle diisiinebilir:
‘Kendimi rahatlamig hissetmeme ragmen yonetmen Oyle olmadigimi sdyledi. O halde
viicudumun bazi bolgeleri gergin olmali. Once neresi oldugunu bulmaliyim. Omuzlarimla
baslayacagim...’

Chekhov’un oyunculuk teknigi oncelikle imgelerle ilgilenmistir, 6zellikle de karmasik ve ikincil
zihinsel siire¢lere neden olabilen, onlar1 uyarabilen imgelerle. Oyuncuya ‘rahatla’ demek yerine
Chekhov, ondan ‘Rahatlik Duygusuyla’ yiirimesini (oturmasini ya da ayakta durmasini) ister.
Oyuncuya digsa doniik ve pozitif bir imge saglayan ‘rahatlik duygusu’ fikri, Stanislavski’nin
yonetimsel komutu ‘rahatla’nmin yerini almistir. Oyuncu olmayan biri i¢in Chekhov’un dilsel
yaklasimiyla Stanislavski’nin yaklasimi arasindaki fark 6nemsiz goriinebilir, fakat Chekhov i¢in
bu dilsel yaklasgimlar, oyuncunun nasil diisiindiigiinii ve karsilik verdigini tam olarak anladigim
gdsteren hayati isaretlerdir.”**’

35 Mala Powers and Gregory Peck (narrated) & Frederick Keeve (written and directed). From Russia to

Hollywood: the 100-Year Odyssey of Chekhov and Shdanoff. (Documentary picture) (United States:
Pathfinder Pictures, 2002.) Time Code: 00:11:00.
% Gordon, “Introduction”, On the Technique of Acting by Michael Chekhov, s. X Vii.
347
Ayni.
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Bulgulanan bir baska benzerlik ve farklilik ise, iki tiyatro adaminin oyuncunun “‘yaratici
durumda kazandig1 benlik” kavramina getirilen diisiinceleri arasinda bulunur. Arastirma
icinde belirtilen Stanislavski’nin oyuncunun sahne iizerinde eylemini gerceklestirirken
doniisiim geciren benlik hali, yaratici iist-ben haline ulagsmak olarak belirir. Stanislavski
yonteminde oyuncu, kendi imgeleminde yarattifi goriintiiler ile kendini de “oyun
kisisinin gercegine” katar ve bir Rol-ben yaratir. Ancak bu durum, oyuncunun hayal
aleminde oldugu seklinde algilanmamali, tersine, bilincini akil yolu ile uyanik tuttugu
seklinde yorumlanmalidir. Bu anlamiyla Rol-ben, sahne iizerinde oyuncunun roliinii
yasamasi, ayni zamanda da onu aklinin denetiminde tutmasidir. S6z konusu denetim
mekanizmas1 ise, oyuncunun yarattigt oyun Kkisisini, seyirci tarafindan herhangi bir
siipheye yer birakmayacak bi¢cimde anlagilabilir bir tavir icinde canlandirmasini saglar.
Bu sekilde yaratilan bir rol, oyuncunun duygulari ile aklim aym diizlemde

degerlendirmesini gerektirir.

Aym yaratici durum Michael Chekhov’un yaratici oyunculuk i¢in 6nerdigi benlik
kavraminda da kendini gosterir. Chekhov’da oyuncu, Stanislavski yonteminde oldugu
gibi, imgeleminde yarattig1 goriintiilerden hareketle rol kisisinin yasantisin1 kurgular.
Chekhov’da oyuncunun imgelemi, onun biricik yaratict kaynagi olarak belirir ve
Stanislavski’nin imgelem yaratimi ile role yaklasiminda oldugu gibi, oyuncu
imgelimiyle yarattig1 i¢ goriintiiler sayesinde roliiniin yasantisina ulasir. Ancak,
Chekhov i¢in bu yaratim siirecinde aklin denetimi ikinci planda kalmaktadir. Chekhov,
Stanislavski’nin belirttigi anlamda role analitik yaklasim tarzinin, oyuncuyu imgelem
giicli kurmada zayiflattigini ve hareketsiz biraktigin1 sdylemektedir. Chekhov, yaratim
asamasinda aklin denetimini asla yadsimadigini, ancak, akil yolu ile karaktere ve role
yaklasmak yerine, oyuncunun imgeleminde yaratacagi kusursuz goriintiiler ve onlarin
denetimi ile yaratict oyunculugun daha iiretken olabilecegini belirtmektedir. Bu
anlamiyla Chekhov’da denetim mekanizmasinin farkli bir boyutu daha belirir.
Chekhov’da denetim mekanizmasi, oyuncunun imgeleminde yarattifi “hayali karakter
benligi’nin yine oyuncu tarafindan denetlenmesi ve “hayali seyirci’nin ‘“kocaman
kalbi”ne duyulan inan¢ olarak iki boliime gore sekillenir. Yaratici ruh durumunda
bulunan oyuncu, goOsterimin hazirhk asamasinda, imgeleminde ‘hayali karakter

benligi’ni olusturduktan sonra, seyircinin algi durumuna gore karakterin ruhsal ve
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fiziksel oOzelliklerini sekillendirecektir. GoOsterim sirasinda ise oyuncu, kendi 6z
denetimini uyanik tutmali, asla kendinden ge¢cmis, bilincini kaybetmis hale gelmemeli
ve seyircisinin taleplerine daima ag¢ik olmalidir. Bu durum Chekhov igin, iist benin
uyandirilmis farkindaligi olarak anlam bulmaktadir. Boylece, Chekhov’un Stanislavski
yontemine dair gelistirdigi teknikte oyuncu, “cagdast olan toplumun gercek
ihtiyaclarint insanlarin kotii zevklerinden ayurt etmesini ogrenir. Performans boyunca
seyirciden ona gelen sesi dinleyerek, yavas yavas kendini diinya ve kardegsleriyle

iliskilendirmeye baslar.”**

Ayni zamanda Michael Chekhov, Stanislavski’nin oyuncunun Kkisisel duygularini
kullanimina da siddetle kars1 ¢ikar. Bu yaklagimin oyuncuyu her giinkii kisisel benin
aligkanliklarina baglayacagini, oyuncunun yaraticiligini ozgiir birakma yolunun bu
olmadigini tartismistir. Dr. Frank Chamberlain, yazmis oldugu makalede Stanislavski

ve Michael Chekhov arasindaki degerlendirmeyi soyle yapar:

“Daha da otesi Chekhov vurgunun oyuncunun duygular: iizerinde degil karakterin duygular
tizerinde olmast gerektigini —‘nasil hissederdim?’ degil ‘karakter nasil hisseder?’- ve bunun,
karakteri oyuncunun kisiligine indirgemektense oyuncunun karaktere doniismesini saglayacagini
tartigmistir. Chekhov bununla ne kastettiine dair giizel bir 6rnek verir. Karakterin cocugunun
hasta oldugu bir sahnede Stanislavski ekolii oyuncusu ¢ocuga odaklanir ve ‘sadece kendi
icindeki karakterin gorebilecegi seyleri® goriir. Ote yandan Chekhov ekolii oyuncusu karaktere
odaklanir ve karakterin ¢ocuga nasil tepki verecegini gozlemler. Chekhov bu yaklasimin
anahtarinin Steiner’in iist egosu olduguna inanir, Chekhov bunu ‘biitiin yaratici siireglerimizin
arkasinda duran i¢imizdeki sanatgi’ olarak yorumlar. Sonu¢ olarak Chekhov, bu iist egoya
gosterilen hassasiyetin oyuncunun c¢aligmasina yardimci olabilecegini dort sekilde tanimlamistir:
(1) Bu(iist ego), oyuncularin ayni rolii neden birbirlerinden farkli oynadiklarini agiklayan ve
oyuncunun metnin Otesine ge¢mesine yardimci olan ‘yaratict kisiligi’ nin kaynagidir; (2)
Oyuncunun oyundaki ‘iyi’ ile ‘kotii’ arasindaki ¢atigmay: hissetmesini saglayan manevi (etik) bir
duyguya sahiptir; (3) Temsil esnasinda seyircinin perspektifinin anlagilmasim saglayan bir
duyarliliga gotiirtir; (4) ‘dar, bencil ego’dan 6zgiirlestirerek, oyuncunun isine bir tarafsizlik,
sefkat ve mizah duygusu katar.”>*

Stanislavski ekolii oyuncusunun kendi i¢ine yoOnelmesine karsin, Chekhov ekolii
oyuncusunun karaktere yonelmesi, Steiner’in belirttigi “Ben”lik kavrami ile acikca
kendi konumunu belirler; yaratilan karakter, ruhu olan ve oyuncudan bagimsiz baska bir

kisilik, baska bir “Ben” olma halidir. Bu iiciincii “Ben” olma halini Chekhov su sekilde
aciklar:

38 Chekhov. To the Actor, s. 101.
9 Chamberlain, “Michael Chekhov on the Tecnique of Acting,” Twentieth Century Actor Rtaining:
Principles of Performance, s. 81.
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“Daha once bahsettigimiz iiciincii biling nerede ve kime ait? Ugiincii bilinci elinde bulunduran
sizin tarafimizdan yaratilan karakterdir. Hayali bir varlik olmasina ragmen, onun da kendine ait
bagimsiz bir yasami ve kendi ‘Ben’ i vardir. Sizin yaratici bireyselliginiz performans boyunca
onu giizelce sekillendirir.”**

Sahne {izerinde karakterin iigiincii “Ben” olma haline biirlinmesi, Chekhov’un,
Steiner’in oOgretilerinden ne kadar etkilendiginin ve Stanislavski’nin ‘“cosku bellegi”
kavraminin karsisinda “fantastik gerceklik” kavramini koymasinin bir gostergesi olarak

anlasilabilir.

“fIk Stiidyo yillarinda Chekhov, 6nceleri Stanislavski’nin duygu bellegi fikrinden cok etkilenen
ancak sonunda ‘fantastik gerceklik’ diye adlandirdig: Stanislavski ve Meyerhold yontemlerinin
birlesimini tartismaya baslayan Evgeny Vakhtangov’la giiclii bir dostluk kurdu. Vakhtangov
Stanislavski’nin naturalizme fazla bagli oldugunu ve tiyatroda teatralligin dnemini kagirdigini,
Meyerhold’un da stilize fiziksellikten etkilenisinin onu duygularin 6nemini géz ardi etmeye
ittigini hissediyordu - hem ‘yasayan’ hem de ‘teatral’ olan bir tiyatro yaratmak icin her iki
yaklasinm birlestirmek gerekiyordu.”*'

Ancak bu noktada gozden kacirilmamasi gereken 6nemli bir nokta kendini belli eder;
Michael Chekhov’un Stanislavski sisteminde karsi oldugu kisisel duygularin kullanimi
ve gosterimi yasasinin karsisinda savunulan hayali karakter “Ben” yaratimi, ilk
okunusta oyuncuda kisilik boliinmesini ve bunun sonucunda sizofreniye varan
psikolojik bozukluklar1 destekler nitelikte olmasina ragmen, tam tersine Chekhov,
yaratimda kisisel duygularin kullaniminin bu tarz psikolojik sorunlara yol agtigini, iistii
kapal1 bir bicimde de olsa, donemin Stanislavski yontemi ile calisan oyuncularini

gozlemleyerek olusturur. Michael Chekhov, bu konudaki goriislerini soyle acgiklar:

“Dabhasi, bireyselliginizden ¢ikip karakter tarafindan iiretilen tiim duygularin saf olma ve kisisel
olmama 6zelliklerinin yaninda iki niteligi daha vardir. Ne kadar derin ve ikna edici olursa olsun,
bu duygular hala karakterin ‘ruh’ u kadar ‘hayali’ dir. {lhamla gelir ve giderler. Aksi halde daima
sizin olur, performans bittikten sonrada iizerinizde kalic etkiler birakirlardi. Giinliik yasaminiza
girer, bencillikle kirlenir ve sanatsal ve yaratic1 olmayan varliginizin bir parcasi olurlardi. Artik,
karakterin hayali yasami ve kendinizinki arasinda bir ayrim cizgisi ¢izemezdiniz. Bir anda
delirirdiniz. Eger yaratici hisleriniz hayali olmasaydi, kotii adamlar1 ya da diger istenmeyen
karakterleri oynamaktan keyif almazdiniz.

Iste burada, sahnede giinliik, gercek duygularim kullanarak, onlari iclerinde sikistirarak bazi
oyuncularin nasil sanatsal olmadig: gibi tehlikeli de olan yanliglar yaptigin1 gorebilirsiniz. Bu
denemeler, er ya da ge¢ sagliksiz, histerik bir duruma yol acar; oyuncuda 6zellikle duygusal
catismalar ve sinir bozukluklart meydana gelir. Ger¢ek duygular ilhami ve ona benzer seyleri
disarida birakir.”**

3%0 Chekhov. To The Actor, a.g.e., s. 98.

31 Chamberlain. “Michael Chekhov on the Tecnique of Acting,” Twentieth Century Actor Rtaining:
Principles of Performance, s.81-82.

332 Chekhov. To The Actor, s. 99-100.



129

Ayrica Michael Chekhov ile Konstantin Stanislavski arasindaki farkliliklardan biri de,
oyuncunun “sahnede yasam gercegine uygun” anlaminda “gercek goriinen karakterler”
yaratma becerisi konusunda, temelde birbirlerinden ayrilmis olmalaridir. Stanislavski,
bu yaratimin kendi yontemi i¢inde oyuncunun “imgelem”, “biiyiili eger” ve “cosku
bellegi” calismalarin1 yaparak kazanilmasi gerektigini savunur. Michael Chekhov ise,
kendi esinlenmeye dayali yaklagimi icerisinde bu yaratimin, oyuncunun “imgelem”ini
kullanimina verdigi 6nemi yadsimaksizin, “biiyiilii eger” ve “cosku bellegi” kavramlari
yerine, ‘“karakterin hayali bedeni”, “psiko-fiziksel alistirmalar” ve “psikolojik jest”

caligmalarini 6nermektedir.

Stanislavski, “bilincaltin1 uyarmanin bilingli teknigi” adin1 verdigi yonteminin “biiyiilii
eger” kavraminda, oyuncunun calistifi karakterle 6zdeslik kurarak, “eger onun yerinde
ben olsaydim” 6nermesi ile kendi i¢cinde gergek duygulari uyandirabilen yakin bir temas
saglayabilecegini dile getirir. Ayni sekilde, metin i¢inde ve oyuncu tarafindan ayrica
kurgulanmis olan “verili durumlar” dogrultusunda, soz konusu karakterin icinde
bulundugu cosku durumuna yonelik duygulari uyandirmanin araci olarak gordiigii
“cosku bellegi” kavraminda da, oyuncunun kendi duygulan ile karakteri olusturmasi
konusunda 1srar eder. Michael Chekhov ise, boyle bir yaratimin “oyuncuyu her giinkii
benligi icine hapsedecegi” diisiincesiyle, Stanislavski’den ayrilmaktadir. Bu konuda

Mala Powers, yaptig1 arastirmada su sonuglara ulagmistir:

“Chekhov, Stanislavski tarafindan egitilmesine ragmen, ondan ¢esitli alanlarda farklilik gosterir.
Ogrenciyken bile Chekhov, Stanislavski’nin bir oyunculuk teknigi olarak ‘Cosku Bellegi’ ya da
‘Duyarli Bellek’ olarak bilinen yalmzca ‘kisisel duygular1’ kullanimina karst ¢ikmistir. Chekhov,
oyuncunun siirekli gecmis olaylar1 hatirlayarak kendi gercek yasam duygularimi ¢agirmasinin,
cok Kkisisel duygularin gosterimine sebep olacagina inandi. Bunun izleyici i¢in sagliksiz
oldugunu ve oyuncu i¢in de histeriye, kendini begenmislige ve diger zihinsel rahatsizliklara
neden olabilecegini iddia etti. Chekhov, bir seye yalnizca katilmamakla ya da karsi ¢ikmakla
tatmin olmazdi, faal olarak daha iyi sekliyle yapmanin yollarim arardi. Chekhov ‘Cosku Bellegi’
yerine ‘Psiko-Fiziksel Alistirmalar’ gelistirdi. Oyuncunun duygusal Nitelikler ve Hislerin icine
girebilmeyi 6grendigi bedeni yardimyla, icindeki ‘saf’ sanatsal duygular cagrilir. Chekhov’un
Teknigi her zaman beden kullaniminin ve oyuncunun kisisel tarihi, karakteri, psikolojisi ya da
aklindan cok yaratict imgeleminin iizerinde 1srarla durmustur. Oyuncunun ‘Giizel, bu boyle bir
karakter olmal1 ve soyle bir kisisel karakteri, amaci, merkezi ya da hayali bedeni olmali’ diyen
aklindan c¢ok yaratici imgelemiyle- i¢csel olarak yapma ve canlandirma- role yaklagsmasinda ve
oynamasinda 1srar etmistir. Chekhov, oyuncunun metni akil ya da dayatilmus zihinsel
kavramlarla degil icsel hissetime yoluyla anlamasi gerektigini vargulamistir.

Hem Chekhov hem de Stanislavski derin bir ‘gercegi hissetme’ yetisine sahipti. Yine de
Stanislavski’nin gercegi hissedisi, hem fiziksel hem de psikolojik olarak ‘yasam gercegi’ yolunu
gosteriyordu. Onun en biiyiik amac1 dogale1 bir tiyatro yaratmakti. Ote yandan Chekhov, hicbir
prodiiksiyon ya da gosterimin, sadece gercek yasamm taklit etmeyi amaclamamasi gerektigini
diistiniiyordu. Tiyatro ‘yasam benzeri-ve fazlasy’ olmaliydi ve ona gore, ‘fazlas’’ sanatsal
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ogeydi. Chekhov bir arada var olabilen bir¢ok tiyatro tarzimin olmast gerektigine inaniyordu.

Bu tarzlar, oyuna, yonetmenin ve oyuncularin goriislerine ve gerceklik hissinin gelisimine gore

sekillenmeliydi.*>
Oyuncunun akildan c¢ok yaratici imgelemiyle roliine yaklasim tarzi, Chekhov’un,
Stanislavski’den ayrilan bir diger yoniinii tayin etmektedir. Oncelikle oyuncunun “saf”
sanatsal duygularina 6nem vermek, Chekhov i¢in, rol yarattminda i¢sel hissetme olarak
tarif ettigi “esinlenmeyi” gerekli kilmaktadir. Michael Chekhov’da bu esinlenme
durumu, 6zetle soyle gelisir: Oyuncu, Onerilen psiko-teknik alistirmalar ile (ylizme,
ucma, sekil verme, 1s1n alip verme, psikolojik jest vb.) i¢inde uyandiracagi saf sanatsal
duygulari, olusturdugu ‘“karakterinin hayali bedeni” yardimiyla, aracisiz olarak,
karakterle iletisime ge¢cmeyi saglayacak ve Stanislavski’nin “eger ben ... olsaydim ne
yapardim?” Onermesi yerine “eger ... olarak sen (karakter), bu kosullar altinda
olsaydin ne yapardin, goster bana” Onermesini karaktere yonelterek, oyuncu ile

karakter arasinda kurulan iletisim sayesinde, rol yaratimin1 miimkiin kilacaktir.

Oldukc¢a mistik goriinen bu rol yaratim siirecinin temelleri, Michael Chekhov’un 1918
yilinda Arbat’ta kendi oyunculuk Stiidyosu i¢inde yaptigi ¢calismalarla ve Antroposofi
kavrammna duydugu yakinlikla anlam kazanmaktadir. Michael Chekhov, Stiidyo’su
icinde yaptigr caligmalarda da mistik yOnlerinin izlerini bulmak miimkiindiir. Mel

Gordon yaptig1 arastirmada Chekhov’un o donemine dair su agiklamalar1 yapar:

“Chekhov 1918 yilinda Moskova’nin tiyatro bolgesi olan Arbat’da kendi stiidyosunu kurdu. Bu,
kendine has oyunculuk formunu buluncaya dek yaptigi birka¢c denemenin ilkiydi. 1918-1922
yillart arasinda her sonbahar, bagvuran yiizlerce 6grenci arasindan otuz kisi secilirdi. Normalde
Aralik aymma kadar sadece ii¢ii kalirdi. Chekhov nadiren bir sinifi hazirlardi. Stiidyo’nun
calismalar1 Chekhov’un karakter yaratma deneyimleri iizerine olurdu.

Chekhov kendi dairesinde onceleri reenkarnasyon kavramim ve Hint yoga tekniklerini arastirdi.
Egzersizlerden biri derin meditasyon igeriyordu. Ogrenciler zihinlerinin kolektif ya da irksal
bilingaltin1 uyararak, oynadiklar1 karaktere reankarrne olmaya calistyorlardi. Ornegin, Hamlet’i
oynayan biri bir sekilde zihinsel metamorfozla gercek Hamlet’e doniisebilirse, Chekhov bunun
iizerine oyunculuk egitiminin koca bir boliimiiniin yazilabilecegini hissediyordu.

Chekhov’un tinsele olan inancini ve hevesini Stiidyo’daki ogrencilerin pek az1 paylassa da o,
oyuncunun diisiince siirecine ve hayal giicline dogrudan hitap eden bir kelime dagarcigi
yaratmugt.”>>*

353 Powers, Mala & Chekhov, Michael Michael Chekhov on Theatre and the Art of Acting: the five-
hour master class with the acclaimed actor-director-teacher: a guide to discovery with exercises. (4
sound discs + 1 Companion booklet. North America: The Working Arts Library, 2004), s. 10.

% Gordon, “Introduction”, On the Technique of Acting by Michael Chekhov, s. XVii
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Michael Chekhov, yine o donemin Rusya’si icinde yasakli olan Antroposofi
dernekleriyle yakin iletisim icinde olmasi sebebiyle, Oliim cezasina carptirilarak
anavatanindan siirgiin edilmesine bile sebep olabilen bir baski ile karsilagmistir. Ayrica
Vakhtangov’un vakitsiz o6liimii sonrasinda basina gectigi lkinci Moskova Sanat
Tiyatrosu’nda da, bu goriisleri sebebiyle “idealist ve gizemci” olarak ilan edilir. Bu
konudaki aciklamalar1 yine Mel Gordon’un c¢alismasinda, su sekilde bulmak

mumkindiir:

“Vachtangov’un 1922 yilinda 6limi iizerine Chekhov’a, 1924 yilinda ikinci Moskova Sanat
Tiyatrosu olan Ilk Stiidyo’nun yoneticiligi teklif edilir. Chekhov dgretmenligin ve yonetmenligin
yani sira oyunculuga da devam eder ve 1924-25 sezonunda elestirmenlerce alkislanan, ayni
zamanda bagroliinii oynadigt Hamlet’'i yonetir. Hamlet'in son hazirliklarinda Chekhov
oyuncularindan repliklerini sOylerken birbirlerine top atarak, Shakespeare’in dilini fiziksel bir
ozellikmis gibi kullanmalarini ister. Chekhov yapimda rol alan oyuncularina su duyuruyu yapar,
‘Stanislavski’nin yontemi liseyse benim calismalarim iiniversitedir.” Chekhov ne oyuncularin
kisiliklerinin, ne de yonetmenin ya da oyun yazarinin sebep oldugu sahne kliselerinin, herhangi
bir roliin temelini olusturmasina izin vermez. Chekhov onun Hamlet’inin, bazen kendi
hakimiyetinden de bagimsiz olarak, seyircisinin bilingalt1 gereksinimlerine cevap verecek sekilde
bir gosteriden digerine c¢esitlendigini iddia etmistir.

Chekhov’un Hamlet igin aldigi ovgiilere ragmen, Sovyetler Birligi icinde Moskova Sanat
Tiyatrosu’nun devrimci oyunlar sahnelemedigi yoniinde diisiinceler vardir. 1927° de Chekhov,
Eurythmy kullanim1 ve Rudolf Steiner’e olan ilgisi yiiziinden ki biitiin bunlar o donemde Sovyet
kiiltiiriinde tamamen yasaklanmigtir, resmi olarak bir kez daha ‘idealist’ ve ‘mistik’ ilan edilir.
Chekhov’un tekniklerini protesto eden on yedi oyuncu fkinci Moskova Sanat Tiyatrosu’ndan
ayrilir. Bu kopusun hemen ardindan Moskova’nin taninmis gazeteleri Chekhov’u ‘hasta sanat¢t’,
yapimlarim1 da ‘uyumsuz ve gerici’ olarak nitelendirir. Chekhov yil i¢inde iilkeden tasfiye
edilecekler listesine girmistir. Ancak Chekhov’un sinemadaki caligmalari ve otobiyografisinin
yayimlanmas: kendisine, hiikiimet ve KGB icinde bile destek saglar. Agustos 1928°de
Avusturyali yonetmen Max Reinhardt’dan Almanya’da oyunculuk yapmak iizere bir davet alan
Chekhov’a, ailesiyle birlikte go¢ etmesi i¢in izin verilir. Chekhov esi Xenia Karlovna ile birlikte
Berlin’e gitmek iizere yola cikar. Burada Chekhov’un kariyerinin ikinci evresi olan, profesyonel
basariyla kisisel bagarimin harmanlandig ‘gezgin yillar’ baglar.” >

Tiim bunlarin disinda, Michael Chekhov’un rol yaratiminda oyuncuya oOnerdigi
“psikolojik jest” uygulamasi, onun Stanislavski yonteminin rol yaratim siireciyle kesin
olarak ayrildig1 noktay1 isaret etmektedir. Michael Chekhov, psikolojik jest ¢calismasi ile
Stanislavski’nin “i¢c mekanizmalarin dig mekanizmalar1 harekete gecirmesi” olarak
aciklanabilecek olan “i¢ten disa oyunculuk™ anlayisini tersine gevirerek, distan gelecek
bir uyaranla icte olusacak coskularin kullanimini miimkiin kilmaktadir. Dolayisiyla,
“bilingaltin1 uyandirmanin bilingli teknigi” olarak gosterilen Stanislavski’nin ‘“cosku
bellegi” calismas: yerine Chekhov, karakterin ana arzusunu sezgisel olarak yakalamak

yoluyla biitiin karakteri yogun bir formda anlatma araci olarak kullandig1 psikolojik jest

5 Aym. s. X Viii.
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calismasini1 kullanarak, Stanislavski’ye ters diisecek bir yolla oyuncunun bilincaltim

uyarmay1 miimkiin kilmaktadir.

Michael Chekhov’un psikolojik jest calismasini uygulamal olarak, Joanna Merlin’in*°,
Birmingham Miizik ve Drama Okulu (Birmingham School of Music and Drama) i¢inde
profesyonel oyuncular ile gergeklestirdigi, bir haftalik “Michael Chekhov’s
Pyschological Gesture — 2001 [Michael Chekhov’un Psikolojik Jesti] adl1 calismasinda

gormek miimkiindiir.

130 dakikalik DVD-ROM goériintii kaydi olan bu c¢alismada Joanna Merlin, bir rol
yaratiminda psikolojik jest kullanimini ii¢ boliim halinde agiklar. Bu béliimler; 1- ilk
imgeyi yakalamak ve onu beden ile tarif etmek. 2- Secilen kelimelerin ya da ciimlelerin
belirli psikolojik jest uygulamalar ile cosku durumlari yaratmasini saglamak. 3- Secilen
bir oyun metninin boliimii {izerinde psikolojik jest calismasi ile cosku durumlari

yaratmak olarak belirlenebilir. Bu ii¢ boliimiin analizi ise kisaca soyle 6zetlenebilir;

Ik imgeyi yakalamak ve onu beden ile tarif etmek: Calisma, bir oyuncu gurubu
tizerinde Once ilk imgeyi yakalama ¢aligmasiyla baslatilir. Bu ¢alisma basit psiko-teknik
calismalarinin yapildigi ve imgelerin olusmasina olanak saglayan bir calismadir.
Sonrasinda c¢alisma her uygulayici {iizerinde, segilen bir kelime ile o kelimenin
uyandirdigr ilk imgeyi bedenle tarif etmek seklinde gelistirilir. Burada onemli olan
nokta, bedenin bir dans hareketini yapmasi degil, o kelimenin uyandirdigi coskuyu

biitiin bedeni kullanarak tarif etmeye ¢aligmaktir.

Secilen kelimelerin ya da ciimlelerin belirli psikolojik jest uygulamalar ile cosku
durumlart yaratmasim saglamak: Calisma, Joanna Merlin’in uyaran olarak verdigi
“acik” kelimesi lizerine, uygulayicinin daha dnceden olusturulmus psikolojik jest ornegi
ile imge olusturmasi ve olusturdugu imgeyi bedeni ve sesi yardimiyla anlatmasi ile
baglar. Bu calisma, devam eden siirecte Joanna Merlin’in verdigi "anlamiyorum"
kelimesi ile biitiinlestirilir. Uygulayici, 6nce “acik” kelimesinde uyguladigi psikolojik

jesti, anlamiyorum kelimesine uygular. Sonrasinda ise bu psikolojik jesti birakarak,

336 Michael Chekhov’un, Los Angeles’da oliimiinden dnce agtigi son oyunculuk smifinin 6grencilerinden.
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sadece yaratilan cosku durumu iginde, ciimlenin veya kelimenin telaffuzu iizerine
calisir. Uygulayici burada, “acik” imgesinin bulguladigi psikolojik jest Ornegi ile
yaratilan cosku durumunu, “anlamiyorum” kelimesinde kullanmaktadir. Sonra ise
yakaladigr ilk psikolojik jesti, degisik ritim ve tempolarda kullanarak cesitlendirir. En

sonunda psikolojik jesti yine birakarak, ilk haline geri doner.

Aym calisma degisik uygulayicilar iizerine tekrarlanir. Bu calismada 6nemli olan
degisik psikolojik jest uygulamalarinin merkeze alinmasidir (itme, ¢ekme, ylizme, ugma
gibi psiko-teknik caligmalardir bunlar). Once bu calismalardan biri secilir ve
tekrarlanarak gerekli coskunun uyandirilmasi saglanir. Uygulayici, bu calismada
bedenini biitiin giiciiyle kullanmaktadir. Sakinlik ve biitiinliik duygular1 bir arada
kullamilir. Ikinci uygulayici, zor bir durumda agir bir seyi "itme" jesti yaparak
calismasina baslar. Sonra bu calismay1 6nce nefesi ile sesler ¢ikararak tanmimlar. Daha
sonra ise bu seslerin yerini "bana yardim et" ciimlesi alir. Uygulayic1 "bana yardim et"
climlesini telaffuz ederken bir yandan da psikolojik jestini gerceklestiriyordur. En
sonunda uygulayici psikolojik jesti birakarak, uyanan cosku ile ciimlesini tekrarlar. En

sonunda ise bu cogskunun temposu ve ritmi ile oynayarak, arastirmasini sonlandirir.

Ayn ¢alismay {iciincii uygulayici, "sen bir tanesin" ciimlesi i¢inde, "kaldirma" jesti ile

tekrarlar.

Secilen bir oyun metninin boliimii iizerinde psikolojik jest calismasi ile cosku
durumlar: yaratmak: Uciincii boliimde ise uygulayici, bir oyundan secilmis bir boliim
iizerinde aym calismay1 gerceklestirir. Once tiim metnin ilk uyaranlari ve en az hareket
ile metin c¢oOziimlenir. Uygulayict metnin degisik yerlerinde uyanan (6nceden

belirlenmis) psikolojik jestleri uygulayarak, metni yine oynar.

Sonrasinda yakalanan ilk psikolojik jest, coskusu olusturulana kadar tekrar edilir.
Coskusunun olusturulmasinda uyanan sesin tekrarlanmasi, Onemli bir etkendir.
Uygulayici ve uygulatan ikna olduklarinda ses ciimleye doniisiir ve psikolojik jest ile
tekrar denenir. Sonrasinda psikolojik jest, tempo ve ritmi ile oynanarak tekrar denenir.

Aym siralama devam eder; Once ses, sonra ciimle. Ardindan, yapilan psikolojik jestin
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dogru olup olmadigi tartisitlir ve eger ikna olunmazsa psikolojik jest degistirilir.
Calismada uygulayici ilk yaptig1 psikolojik jestini, “itme” jesti ile degistirir ve tekrar
dener. Bu kez uyanan coskular {izerine ciimle ve tasidigi anlam tekrar denenir. Sonra
“itme” jestinin temposu ve ritmi iizerine tekrar caligma yapilir. Sonrasinda ise, bagka bir
psikolojik jest lizerinde tekrar deneme yapilir. Uygulayici ve uygulayan, iizerinde
hemfikir olduklar bir psikolojik jest ile ¢calisma devam eder. Segilen psikolojik jestin
uyandirdigr coskular iizerinden degerlendirme yapilir ve tempo ve ritmi iizerinde
degisiklikler yapilarak tekrar denenir. Burada amag, role uygun cosku durumlarinin
yaratilmasidir. Sonra, uygulayict dogru duruma eristigini hissettiginde jesti birakarak
roliinii gbstermeye baslar. Sonrasinda uygulayici buldugu psikolojik jestlerin hepsini
birakarak, ¢alistigi roliin ana jestini uygular. Bu jest, biitiin bir boliimii anlatan basit ve
tek bir jesttir. Sonra bu jest tekrarlanir ve gerekli duygu durumu {iretildiginde bu jestte
birakilir. En sonunda uygulayici, biitiin bir boliimii bastan sona uyanan coskusuyla

uygulaur.357

Bu uygulamadan da anlasildig1 gibi, Michael Chekhov’un Psikolojik jest ¢alismasi ile
onerdigi sey, oyuncunun metin veya ciimle-kelime, ya da i¢inde bulundugum durum ile
ilgili olarak uyandirmasi gereken cosku durumlarini, uyguladigi psikolojik jestin
yogunlugu sayesinde, bilingaltina disardan bir miidahale ile gerceklestirebiliyor

olmasidir.

Ayni sekilde, Felicity Mason’un®*®, Michael Chekhov’un oyunculuk yaklagimini bir
tiyatro Ogrencisi iizerinde uygulayarak agikladigr “The Training Sessions of Michael
Chekhov — 1993 [Michael Chekhov Egitim Calismasi] adli 60 dakikalik DVD-ROM
gorlintii  kaydi, Michael Chekhov’un yaklagiminin uygulamali bir c¢alismasini
belgelemektedir. Temel olarak Michael Chekhov’un “esinlenilmis oyunculuk
yaklagimin” evrelerini bir “oyunculuk okulu ¢aligmas1” olarak belgeleyen DVD-ROM
kaydi, her boliimiin detaylandirilmadan anlatildigi, bu anlamda yiizeysel bilgilerin
verildigi 12 boliimden olusur. Bu ¢alismada boliim adlart su sekilde siralanmustir; 1-

Concentration - focusing the energies to the centre and the will work [Konsantrasyon —

37 Joanna Merlin, Michael Chekhov’s Pyschological Gesture (2001). (Arts Documentation Unit.,
Exeter., UK., 2006) DVD-ROM, 130 mins.
% Dartington Hall’da ki “Michael Chekhov” sinifimin oyunculuk egitmeni.
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enerjiyi merkeze odaklamak ve calismak]. 2- Crossing the threshold [Biling esigine
yolculuk]. 3- Exploration of the body [Viicudu kesfetmek]. 4- The actor's march
[Oyuncunun vyiiriiyiisii]. 5- Giving qualities to the body [Viicuda kalite vermek]. 6-
Building a character |Bir karakter yaratmak]. 7- Staccato and legato [Kesik kesik ve
bagl olan — tempo ve ritim]. 8- Moulding / Flowing / Flying / Radiating [Bi¢cim vermek
/ Akmak / U¢mak / Isin yaymak]. 9- The four brothers [Dort kardesler - rahatlik, form,

giizellik ve biitiinlik duygusu]. 10- The psychological gesture [Psikolojik jest]. 11- The

centres [Merkez]. 12- An imagination exercise [Bir imgelem gahsmasﬂ.359

Her bir boliimiin kisa bir sekilde anlatildigi bu calisma, bir biitiin olarak Michael
Chekhov yaklasimin tarif etmektedir. Basit olarak bir 6grenci calismasi sekilde yapilan
calismanin On boliimiinde ayrica, Felicity Mason’un Dartington Hall’da ki “Michael
Chekhov Atdlyesi” n de yapmis oldugu calismalar1 anlattigi bir de giris boliimii yer

almaktadir.>®°

Sonug olarak, her iki tiyatro adami da, oyunculuk sanatina dair gerceklestirilen bu
yontem ve uygulama tekniginin, oyuncu “ikinci dogasi” haline gelene kadar
tekrarlanmasi ve ¢alisilmasi gerektigini belirtir. Michael Chekhov, “ikinci doga” haline

gelmesi gereken yontem ve teknik arasindaki baglantiyr soyle degerlendirir:

“Oyuncu kendiliginden ne kadar yetenekli olursa olsun, eger kendini, ‘kendi tekniginin’ ve
yonteminin kiiciik hiicrelerinden ayri tutarsa, asla sanatini gelistiremeyecek ve gelecek tiyatro
kusagina kendi yetenegini miras birakamayacaktir. Oyunculuk sanat1 yalnizca, temel ilkeleri olan
nesnel bir yontemi temel alirsa biiyiiyiip gelisebilir. (...)

Sirf  yetenekli olduklar1 icin herhangi bir yontemi kabul etmeyi inatla reddeden is
arkadaslarimizin belki de herkesten daha ¢ok bir yonteme ihtiyact vardir. Ciinkii ‘ilham’ diye
adlandirilan yetenek bizim hazinelerimizin en kaprislisidir. Yetenekli bir oyuncu her tiirli
mesleki kazaya daha yakin bir avdir. Ayaklar1 yere basmaz. En ufak psikolojik gerilme ani,
mutsuz bir ruh hali ya da fiziksel rahatsizlik yetenegini ulasilmaz hale getirir ve gercek ilham
alma yollarinin 6niinii kapatir. Boyle talihsizliklerin en biiyiik garantisi iyi kurulmus bir teknikle
birlikte bir yontemdir. Etkin bir sekilde uygulanir ve dogru olarak uyarlanirsa, yontem yetenekli
oyuncunun ‘ikinci dogasy’ haline gelir ve yontem, ne olursa olsun, oyuncuya yaratici
yeteneginin tam Kontroliinii verir. Teknik, yetenegini hi¢ sasmadan cagirma aracidir ve
cagirmak istedigi her an caliymasim saglayan bir aractir; fiziksel ve psikolojik engelleri
diisiinmeden gercek ilhama ‘Acil susam, agil!” demektir.

[lham, eger gelirse, farkli zamanlarda, farkli siddet dereceleriyle kendini gosterir. Gelmis
olabilir, fakat zayif ve etkisizdir. Yine burada da, teknik, oyuncunun istencinin siddetini
artirabilir, duygularim1 uyandirabilir ve oyuncu istedigi siirece, giicbela kivilcimlanan ilhamin
birden alevlenip parlak parlak yanmasi oraninda imgelemini kigkirtabilir.

359 Felicity Mason, The Training Sessions of Michael Chekhov (1993) (Arts Documentation Unit.,
Exeter., UK., 2006) DVD-ROM, 60 mins.
%0 Ay,
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Performans yakalastikca, bir nedenle, oyuncunun yeteneginin koreldigini hissettigini diislinelim.
Eger teknigini gelistirmigse hi¢ vicdan azabi duymaz. Roliinii bir zamanlar ydnteme gore
hazirladig1 ve tiim ayrintilarina girdigi i¢in, oyuncu her ne kadar kendini istedigi sekilde ‘ilham
almis’ hissetmese de roliinii dogru oynayacaktir. Elinde her zaman roliiniin bir ¢esit ‘kopyast’
oldugu icin c¢aresizce bocalamayacak ya da kliselere ve kotii teatral aliskanliklara bagvurmak
zorunda kalmayacaktir. I¢sel sakinlik ve bir boliimden diger boliime ve bir amagtan diger amaca
gecerken hissettigi rahatlik ile roliiniin biitiiniinii ve her detayi istedigi her an, kugbakis1 bir
goriis ile izleyebilecektir. Dogru oynanan bir roliin, zor yakalanan ilham geri ¢cagirmak icin
en iyi sans oldugunu vurgulayan Stanislavski’dir.”*®!

31 Chekhov. To the Actor., s. 172-173.



137

4. SONUC VE ONERILER

“Oyunculukla ilgili bir dizi kavrami diizenlemeye ve iligkilendirmeye kalkisan herkese neden
yetenekli bir oyuncunun yonteme gerek duydugu sorusunun sorulmasi kaginilmazdir. Bu,
yalnizca bagka sorularin yardimiyla cevaplanabilecek tiirden sorulardan biri: Neden aydin bir
insan kiiltiire ihtiya¢ duyar? Neden zeki bir cocugun egitime ihtiyaci vardir?”*%*
Michael Chekhov’un karakteristik 6zelligi, oyunculuk sanatim1 bir yaraticilik alani
olarak gormesidir. Bu anlamda, ne kadar zeki ve yetenekli olursa olsun, her oyuncunun

bitmeyen bir egitim asamasinda oldugunu savunur.

Michael Chekhov’a gore oyuncunun sahne iizerinde karsilasacag her tiirlii talihsizligin
en biiyiik garantisi, iyi kurulmus bir teknikle birlikte bir yontemdir.”®> Michael Chekhov,
oyunculuk sanatinin icrasi i¢in “nesnel” bir yontemin gerekliligini savunur. Bu
anlamiyla Michael Chekhov, Konstantin Stanislavski’nin gercek¢ci oyunculuk
yonteminden yola cikarak bir teknik gelistirmistir. Michael Chekhov, oyunculuk
sanatina dair goriislerini aktardigr “To the Actor” adli calismasinin on birinci
boliimiinde, yaptig1 calismanin amacini acgiklarken, oyunculuk sanatina dair goriislerini
diizenleme ve yazma gorevinin kendisine Konstantin Stanislavski tarafindan atfedilmis
bir gorev oldugunu belirtir. Chekhov bu durumu su sekilde aktarir:
“Bildigim kadariyla, tiyatro tarihi oyunculuk icin agikca bilinen bir tek yontemin kaydini
tutmustur, Konstantin Stanislavski tarafindan olusturulan (ne yazik ki, ¢ogunlukla yanls
anlasilmis ve sik sik yanlis yorumlanmistir) yontem. Bu kitap da, daha iyi bir oyunculuk yoluyla
daha iyi bir tiyatroya dogru giden baska bir ¢aba olsun. Bunu alg¢ak goniilliiliikkle 6neriyorum,
yoksa sistematik olarak diizenlenmis birkag fikri ve profesyonel ¢alismamiza ilham ve belirli bir
diizen verecek tecriibeleri ¢alisma arkadaslarimin emrine sunmayi asla istemedim. ‘Oyunculuk
teknigine dair diisiincelerini diizenle ve yaz!’ demisti bana Stanislavski. ‘Bu, tiyatroyu seven ve
onun gelecegi icin kendini adamis olan senin ve herkesin gorevidir.” Bu ilham verici kelimeleri
tiim is arkadaslarima aktarma konusunda kendimi sorumlu hissettim, en azindan bazilarinin da
profesyonel teknigi gelistirmek i¢in nesnel ilkeler ve yasalar bulmaya calisirken, diisiincelerini
diizenleyeceklerini ve belirteceklerini, algak goniilliiliikle ama cesaretle umut ederek.”*®
Michael Chekhov, Konstantin Stanislavski’nin yonteminin iyi bir uygulayicist olarak
anilma hakkini, onun oyunculuk yontemine yonelik gelistirdigi teknik beceri ile

saglamistir. Hayati boyunca sanat¢cinin yaratict bireyselliginin temellerini arastiran

362 Chekhov. To the Actor., s. 171.
% Chekhov, a.g.e., s. 172
364 Chekhov.a.g.e., s. 178.
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Michael Chekhov, ustast Stanislavski’nin yOnteminin ana yonelimleriyle bir
hesaplagmaya girismistir. Bu hesaplagsmanin sonucunda ise, icten disa dogru yaratilacak
bir karakter veya rol yaratimi siirecini tersine ¢evirerek, distan ice dogru yapilacak bir
seriivenle de sahnede ‘“gercef§e uygun karakter ve rol yaratimlarinin” miimkiin
olabilecegini savunmustur. Bu anlamiyla Chekhov ve gelistirdigi yaklasim,
Stanislavski’nin kurguladigi gercek¢i oyunculuk yonteminin sadik bir uygulayicisi
olmasinin yani sira, yontemin “bilincaltina ulasmanin bilingli teknik yollar1” ile tarif
etmeye calistigl, oyuncunun yaraticilifinin temel yonelimlerinin degistirilebilir ve
gelistirilebilir, esnek kurallar oldugunu ispatlamistir. Oyuncunun gerekli cosku
durumlarin1 yaratabilmesi ve belirli bir denetim mekanizmas: ile bu durumlara
hakimiyetinin saglanmasin1 gerceklestiren psikolojik jest teknigi, Stanislavski’nin
oyuncunun kisisel duygu ve coskularin1 animsamasi {izerine kurulu olan cosku bellegi
kavraminin karsisinda, taban tabana ona zit bir ifadeyle yer aliyor olmasi ile, bu

durumun en 1yi 0rnegi olarak kabul edilebilir.

Aynmi zamanda oyuncunun dogrudan hayal giiciine ve yaraticiligina yonelik gelistirdigi
terminoloji ise, onun yaratict bir sanatci olarak, oyuncunun yeri ve dnemi hakkinda

derin bir pratik bilgiye sahip oldugunun gostergesi olarak algilanmalidir.

Giiniimiizde oyunculuk sanati ile ugrasan oyuncularin, oyunculuk sanatinin tarihsel
olarak gecirdigi evrelerden haberdar olmasi, onlara zenginlik ve farkli bakis agilari
saglamaktadir. Bu noktada, aragtirmanin basina donmek ve John Gielgud’un yaptigi

tanimlamay1 yeniden degerlendirmek gerekmektedir:

“Hi¢ kuskusuz, biitiin yaratict sanatlar {izerine calisma yapilabilir. Bir oyuncu gencken en cok
hayran oldugu oyuncular taklit eder — tipki geng bir ressamin galerilerdeki resimleri taklit etmesi
gibi. Fakat tiyatro yasamn bir taklidi oldugu icin, tipki yasam gibi kisa omiirlii ve elle
tutulamaz bir seydir (bir bakima miizik, resim ve edebiyat boyle degildir) ve tiyatro her on
yilda ve her kusakta degisim gecirir. Kimse oyunculugu ve hatta oyunculuk yontemi olarak
goriilen bir seyi bile kopya edemez. Her insan kendi ifade tarzim denemeli ve kesfetmelidir
ve hicbir zaman tatmin olmamaldir. Bir insanin ¢aligmasinin niteligi ve gelisimi, onun yillar
boyunca edindigi teknigin duyarlilik ve saglamlik derecesine baghdir. Kisi eldeki eserin iislubu
ve niteliginden de etkilenir; ayrica kendi malzemesine duydugu saygi ve tatminsizlikten ve
yonetmenlerle, oyuncu arkadaslariyla, yazarla ve oyunun kendisiyle kurdugu kisisel iliskilerden
de etkilenir.”**®

% Moore, Oyunculuk Egitimi icin Bir El Kitabi: Stanislavski Sistemi, s. 13.
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Bu arastirma, tiyatro sanatinin olmazsa olmaz bir tarafinin agiga ¢ikarilmasi geregini
savunmaktadir. Oyunculuk bi¢imlerinin belirlenmesinde, yontemlerin ve oyuncularin
deneme ve aragtirma istekleri, giindelik hayat ve oyun alaninin yarattifi catisma ile giic
kazanir. Bu gii¢, arastirmacinin, tiyatro sanatinin tekrar edilebilir niteligi ile kurdugu
iliski icinde belirir, arastirmacinin elindeki en biiyiik destekcisi oyunun ve dolayisiyla
tiyatronun kurgusallik giiciidiir, Peter Brook’un belirttigi hali ile “eger” ifadesidir:

“... Tiyatroda kara tahta her zaman silinir.

Giindelik hayatta ‘eger’ bir varsayimdir, tiyatrodaki ‘eger’ bir denemedir.

Giindelik hayatta ‘eger’ bir kacamaktir, tiyatroda ‘eger’ dogrunun kendisidir.

Bu dogruya inandirilirsak o zaman tiyatro ve hayat ayn1 sey olur.

Bu yiiksek bir amactir. Zor bir igsmis gibi goriiniir.

Oynamak, ¢ok calismak gerektirir. Ama c¢alismay: bir oyun olarak algilarsak o zaman artik o

calisma degildir.

. 3
Bir oyun oyundur.”*%

Bir oyunun sadece oyun olmasi, onu olusturan malzemelerden biri olan oyuncunun da
sadece bir oyuncu oldugu gercegini dogurmaktadir. Bu ayn1 zamanda, o oyuncuya nasil
oynamast gerektigini belirten yontemlerin, sadece kendi sanat bakisi ile oynama
eylemini yorumladigini belirtmektedir. Bu da demektir ki, tiyatro kadar akiskan ve
degisken her sanat dalinda, bir “gercegin” kesin dogrularimi arastirmak, ancak vakit ve
emek kaybina yol acar. Ciinkii tiyatro sanatinda ve genel olarak sanatta “gercek”, asla
“gercek” degildir. Tiyatro sanatina dair birden fazla agiklamasi olan belki de tek sey

“gercek’ ve “gerceklik duygusudur”. Ve onun sahnede yeniden yaratilisi.

Bu anlamiyla, Michael Chekhov’un “esinlenilmis oyunculuk yaklasimi” adli ¢alismasi,
“ustas1” Konstantin Stanislavski’nin yontemini arastirmasi ve gelistirmesi bakimindan
Ozgiin bir calisma olarak degerlendirilse bile, tek basina 6zgiin bir oyunculuk yontemi
onerdigi sOylenemez. Bu arastirma, Michael Chekhov’un, Stanislavski’nin onerdigi
anlamiyla gercekc¢i oyunculuk yontemine dair islevsel bir teknik bilgi sunmasi ve onun
s0z konusu yonteminin nasil uygulanabilecegini anlasilabilir bir sekilde agiklamig

olmas1 bakimindan, 6nemli bir sanat¢i oldugunu diisiinmektedir.

366 Peter Brook, Bos Alan. Ceviren: Ulker Ince. (Birinci basim. Istanbul: Afa Yayinlari, Subat 1990).s.
181.
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Oyunculuk eyleyerek ogrenilir, eylenerek uygulanir. Ancak yine arastirmanin basinda
belirtildigi gibi, oyunculuk sanatin1 ne kadar zeki olursa olsun kitaplardan 6grenmeye
kalkan bir kimse, o yontemin ya da yaklasimin koétii bir kopyasini ¢ikarmaktan oteye
gidemez. Bu anlamiyla bu ¢alisma, ancak uygun ortam icinde yapilacak bir uygulama

ile anlam kazanacaktir.



EKLER

Ek 1: Michael Chekhov’s Chart For Inspired Acting367
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Characterization

Imaginary Body and Center

Atmosphere

Objective

Focal
Point

Ensemble

Improvisation
“Jewelry”

Rediating
Receiving

Imagination

Inspired
Acting

Composition

Psychological Gesture

Style

Truth

Feeling
of Ease

Feeling of
Form

Feeling of
Beauty

N

Feeling of
the Whole

Qualities
Sensations (means)

Body
Psycho-physical exercises

Feelings (results)

37 Powers. “Michael Chekhov’s Chart For Inspired Acting”,On the Technique of Acting by Michael
Chekhov, s. XXXVI.
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