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TESEKKUR NOTU

Bu tez siirecinde yanimda olan danisman hocam Dr. Ogr. Uyesi Ozlem Hemis’e,
Pratik caligmalarimda yardimini esirgemeyen Burcu Halagoglu’na,

Icerdigi galismalar dolayistyla Chekhov teknigindeki pratik bilgilerimin zemini
olusturan Tiyatro Medresesi & Uluslararasi Michael Chekhov Atdlyesi ve Moda

Sahnesi’ne,
Yanimda olan dostlarima ve aileme,

Son olarak da egitim siirecinde bana aktardiklar1 tum bilgi ve deneyimler icin

hocalarima,

Cok tesekkiir ederim.



OZET

Kurt, Sinem. Michael Chekhov’un Tekniginde Psikolojik Jest Unsurunun Uygulamali
Arastirmasi. Yiiksek Lisans Tezi, Istanbul, 2019.

Bu tezin amaci, Michael Chekhov Teknigi’nde yer alan Psikolojik Jest kavramin
arastirmak ve elde edilen verileri William Shakespeare’in On Ikinci Gece adli
oyunundaki Soytar1 (Feste) karakteri tizerinden uygulamaktir. S6z konusu uygulama,
Soytar1 ve Malvolio’nun diyaloglarinin yer aldigi IV. Perde 2. Sahne iizerinden

yapilacaktir.

Anahtar Sozcikler: Oyunculuk, Teknik, Stanislavski Sistemi, Ustiin Istek, Michael
Chekhov Teknigi, Psikolojik Jest



ABSTRACT

Kurt, Sinem. Applied Research of Psychological Gesture in Michael Chekhov’s
Technique. Master Thesis, Istanbul, 2019.

The aim of this thesis is to investigate the concept of Psychological Gesture in Michael
Chekhov Technique and to apply the obtained data through the character of Feste in
William Shakespeare’s Twelfth Night. This application will take place on the IV.

Curtain 2. Stage where the dialogue between Feste and Malvolio takes place.

Keywords: Acting, Technique, Stanislavski System, Super-Objectives, Michael
Chekhov, Psychological Gesture.
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BOLUM 1
GIRIS

Konstantin Stanislavski’ye gére bir oyuncu ne kadar yetenekliyse, bir o kadar
teknige ihtiyaci vardir. Esininin kaynag1 olan bilingaltina erisebilmesi i¢in teknik
becerilerle kendini gelistirmelidir. Yetenegini muhafaza eden ve ayni zamanda
gelistirmesini saglayan, ona sistemli caligmalar araciligiyla engin imkéanlar
saglayan, yaraticiligin1 ve esin kaynagini kiskirtip harekete geciren saglam bir
teknik, her oyuncunun sahip olmasi gereken seydir. Her gilin saatlerce pratik
yapan bir keman virtiiozii ve dans¢i iizerinden 6rnek veren Stanislavski, bir
oyuncunun da ustalia erigmesi i¢in her giin pratik yapmasi ve sistemli bir
calismaya sahip olmas1 gerektigini savunmus; ustaligin iist sinirinin olmadigini

sOylemistir (Stanislavski, 2011: 565-566).
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yetenekli bir oyuncunun neden ydnteme gerek duydugu sorusunun sorulmasi
kaginilmazdir. Bu, yalnizca baska sorularin yardimiyla cevaplanabilecek tiirde sorulardan
biri: Neden aydin bir insan kiiltiire ihtiya¢ duyar? Neden zeki bir ¢ocugun egitime ihtiyaci
vardir? Bu noktada, kuskuya yer birakmayacak sekilde, her sanatin, oyunculugun bile,
belirli ilkeleri, amaglari ve mesleki teknigi olmasi gerektigi hatirlanmali. ... Oyunculuk
sanat1 yalnizca, ana ilkeleri olan nesnel bir yontem temel alindiginda biiyiiyiip gelisebilir.”
(Chekhov, 2014: 193)

Yine Michael Chekhov, tipki hocast Stanislavski gibi teknik gerekliligin bir
oyuncu i¢in kacinilmaz oldugunu ve ancak bu teknik temele sahipse bir
oyuncunun yeteneginin gelisebilecegini savunmustur. Ona gore, oyuncu yetenekli
de olsa, tam da bu yeteneklerini dogru bir sekilde kullanabilmesi ve sagliklt bir
sekilde gelistirebilmesi i¢in bir teknige sahip olmalidir.

“Teknik, yetenegini hi¢ sagsmadan ¢agirma aracidir ve ¢agirmak istedigi her an ¢aligmalarini

saglayan bir aractir; fiziksel ve psikolojik engelleri diisiinmeden gergek ilhama ‘Agil susam,
acil!” demektir.”(Chekhov, 2014: 194)

Gerek oyuncunun kendi yeteneginin korelmesini engellemesi, gerek yetenegini
istedigi an istedigi sekilde kullanabilme imkani sunmasi, gerekse roliinii dogru

oynamasi noktasinda olduk¢a yardimci olan bir teknik; Chekhov’un deyimiyle,



oyuncuya, tiim engellere karsi ilhamin kapilarinin ag¢ilmasina olanak verir. Tiim
bu verilerden yola ¢ikarak, s6z konusu iki tiyatro insaninin da belirttigi {izere, “lyi
bir oyuncu olmanin basat kosulu, iyi bir teknige sahip olmaktir” diyebiliriz. Buna
dayanarak ben de tez arastirmamda bir teknik tizerine egilmeyi tercih ettim. Bir
teknik ya da bir teknigin herhangi bir pargasi ilizerine arastirma yapmanin hem
kendi oyunculugumu gelistirmemde hem de bir¢ok oyuncunun teknik anlamda
gelisimine katki saglamak noktasinda faydali olacagimi diisiindiim. Uzerine
arastirma yapacagim teknigin Michael Chekhov Teknigi olmasinda, Moda
Sahnesi’nde asistanligin1 yaptigim Yeni Bir Sark: adli oyunun prova siireci ve
Tiyatro Medresesi’nde katildigim Uluslararast Michael Chekhov Atolyesi

belirleyici olmustur.

“Bu yontem her seyin Stesinde ¢aligmanizi keyifli hale getirmeye yardimer olmalidir ve
eger dogru uygulanirsa hi¢bir kosulda can sikici ve zor olmayacaktir. Ciinkii oyunculuk
keyifli bir sanat olmalidir ve asla yerine getirilen bir géreve doniismemelidir.” (Chekhov,
2014: 192)

Gegtigimiz yaz Yeni Bir Sarki oyununun provalart baslamadan evvel, oyunun
yonetmeni Kemal Aydogan, oyun izerine yapilacak calismada Michael
Chekhov’un oyunculuk tekniginden yararlanacagimizi agikladi. Provalarin
yaklasik iki ya da {i¢ saati Michael Chekhov ve David Zinder’in hazirlamis oldugu
egzersizleri calismakla geciyordu. Calismalar oldukc¢a keyifli geciyordu ve
zorlanmaksizin verimli sonuglar elde ediyorduk. Calistigimiz egzersizlerin
iizerimde yarattifi etki, beni Chekhov Teknigi iizerine daha fazla arastirma
yapmaya itti. Ardindan 16 — 24 Agustos (2019) tarihleri arasinda Tiyatro
Medresesi’'nde gerceklestirilen Uluslararast Michael Chekhov Atdlyesi’ne
katildim ve orada Ulrich Meyer-Horsch ve Burcu Halagoglu liderliginde Chekhov
teknigi lizerine calisma firsati buldum. Orada Chekhov Teknigi’nin kiiclik
malzemeler araciligiyla biiyiik kapilar agtigini, bu ufak anahtarlarin esin kapisini
aralayip oyuncuyu ilhamla harekete gecirdigini gordiim ve deneyimledim. Gerek
ekipce gerekse bireysel olarak yaptigimiz ¢aligmalar, bir karakter iizerine
calismanin ¢ok da zor ve acili bir siire¢ olmadigini, istek ve emegin birlikteligiyle
hedeflenen sonucglara kolayca ulasabilecegimizi gosteriyordu. Bu calismalarin
ardindan daha fazlasin1 6grenmek ve deneyimlemek iizere Chekhov Teknigi

lizerine teorik ve pratik aragtirmalar yapmaya koyuldum ve yapmis oldugum



aragtirmalart ¢evremdeki oyunculara paylastim ve daha fazla oyuncuyla
paylagmaya, dolayisiyla bir tez arastirmasi yapacaksam, bu arastirmanin Chekhov

Teknigi’nin bir pargasi olmasi gerektigine karar verdim.

David Zinder, Psikolojik Jest’in, “basitligi, sonsuz degisebilirligi ve faydasi’ndan
dolayr Chekhov Teknigi’nin en o6nemli unsuru oldugunu; hatta Chekhov’un
tiyatro sanatina kattig1 en énemli teknik ara¢ oldugunu sdylemistir (Zinder, 2016:
295). Kendi deneyimlerimden de gordiigiim iizere ileride detaylica s6z edecegimiz
Psikolojik Jest, oyuncunun, karakterin 0Oziinii kesfetmesi ve ifade etmesi
bakimindan basit ama cok etkili bir aractir ve gerektigi noktalarda calisma
stirecinde oyuncunun ya da ydnetmenin tercihine gore degistirilebilir. Buradaki
degisebilir olmasi durumu, Tiyatro Medresesi’nde ve Burcu Halagoglu ile tez i¢in
yapmis oldugumuz ¢alismalarda da deneyimledigim gibi, bir arastirma surecidir.
Oyuncu arastirma doneminde, islerligi olan dogru jesti bulana dek g¢esitli
denemeler yapar ve her tlrli imkani degerlendirir. Oyuncunun ilk buldugu jesti
kullanmamasi ve ilk denedigini dogru var saymamasi agisindan degisebilirlik

ozelligi de 6nem tasir.

Arastirmanin kapsamini daralttifimda, odak noktanin, teknigin merkezinde yer
alan Psikolojik Jest kavrami olmasi gerektigine karar verdim. Psikolojik Jest
unsurunun daha rahat anlasilabilmesi igin, Ikinci Boliim’de Michael Chekhov’un

oyunculuk teknigine genel bir bakis attim.

Ug alt baslik altinda ele aldigim ikinci béliimiin ilk alt bashiginda Stanislavski’nin
“En zeki ogrencim” dedigi Michael Chekhov’un diisiincelerinin zeminini
olusturan egitim ve oyuncuk siirecine degindim. Burada Chekhov tekniginin
olusumunda 6nemli rol oynayan unsurlardan birisi olan, hocasi ve yodnetmeni
Konstantin Stanislavski’nin oyunculuk anlayisina da degindim. “Stanislavski’nin
doneminde hakim olan oyunculuk tarzi ve anlayisi neydi?”, “Stanislavski’nin,
kendi donemindeki oyunculuk anlayisina karsi tavri nasildi?”, “Stanislavski kendi
teknigini hangi ihtiyaglar dogrultusunda ve nasil insa etti?” sorularina yanit
verdigim bu boliim, Chekhov’un olusturma ihtiyact duydugu kendi tekniginin
anlasilmas1 bakimindan énem tasimaktadir. Ikinci alt baslikta Chekhov’un sahip

oldugu yasamsal kosullarin meydana getirdigi tiyatro anlayisindan ardindan



Stanislavski’den hangi noktalarda ayrildigindan ve neden kendi teknigini
olusturma ihtiyaci duydugundan bahsettim. Ugiincii alt baslikta ise tezimin ana
konusu olan Psikolojik Jest tekniginden bahsederken deginecegim teknigin diger

unsurlarindan bahsettim.

Psikolojik Jest’i detaylica ele aldigim Ugiincii Boliim’ii ise iki alt bashga ayirdim.
Birinci alt baslik olan Ustiin Istek kisminda; Stanislavski’nin kendi sistemi
kapsaminda olusturdugu ve Psikolojik Jest’in temelinde yatan Ustiin Istek
kavraminin Stanislavski’nin tiyatro anlayisindaki ve oyunculuk calismasindaki
yerinden bahsettim. “Bu teknikte ‘Ustiin Istek’ 6gesinin yeri neydi?” ve “’Ustiin
Istek’in oyunculuga katkilar1 nelerdir?” sorulara yanit verdigim ilk alt basligin
ardindan ikinci alt baglik olan Psikolojik Jest boliimiinde, bu kavramin Chekhov
Teknigindeki yerinden ve sahip oldugu 6zellikler bakimindan oyunculuga ne gibi

faydalar1 oldugundan bahsettim.

Iki baslik altinda ele aldigim Dérdiincii Bolim’de Psikolojik Jest’e dair pratik
caligmalara ve uygulamaya yer verdim. Bu boliimiin ilk alt basliginda, Psikolojik
Jest’e dair kisisel deneyimlerimi Tiyatro Medresesi’ndeki atélyede yaptigimiz
caligmalar tizerinden aktardim; ikinci alt baslikta ise tizerinde ¢alistigim karakterin
isteginin ve Psikolojik Jest’inin ne oldugunu ve bunlart nasil kesfettigimi Burcu
Halagoglu ve partnerimle gerceklestirdigim calismalar {izerinden aktardim.
Uygulamayi, Tiyatro Medresesi’ndeki Chekhov Atdlyesi’nde partnerimle
calistigimiz ve Chekhov’un yonetmeyi ve oynamayi tercih ettigi oyunlardan biri
olan William Shakespeare’in On Ikinci Gece adli oyununun IV. Perde 2.
Sahne’sinde yer alan Soytar1 (Feste) ve Malvolio’nun sahnesindeki Soytari
karakteri {lizerinden gerceklestirdim. Soytar1 karakterinin Psikolojik Jestinin ne
oldugunu ve bu jesti bulmak i¢in nasil bir yol izledigimi anlattim. Son boliimde
yer alan pratik calisma, Psikolojik Jest’in uygulamada nasil igleyebilecegini

gosterebilmek amaciyla video kaydina alinmistir.



BOLUM 2

MICHAEL CHEKHOV’UN OYUNCULUK TEKNIGi

2.1. TEKNIGIi BESLEYEN KAYNAKLAR

St. Petersburg, Rusya’da dogan Michael Chekhov (1881-1955), sanata 6nem
veren ve tiyatroya ilgisi olan bir aileye sahiptir. Babasiyla felsefe, insanlar, toplum
ve bilim alani iizerine yaptig1 sohbetler, diisiince diinyasini olusturmada ve
gelistirmede epey etkili olur. Babasinin ¢izdigi karikatiirler ise ileride gelistirecegi
oyunculuk yontemini de etkiler; grotesk iisluba yakin olmasini ve mizahi yoniinin
kuvvetlenmesini saglar. Entelektiel bir arka plan ve annesi ile dadisinin
destegiyle, Chekhov, zaten oyunbaz olan yapisini, aile i¢inde sergiledigi oyunlar
ve skeglerle gelistirir ve yerel amator bir tiyatro ekibiyle kimi ¢alismalar yQrutar
(Chamberlain, 2004: 2-3).

On alt1 yasia geldiginde Suvarin Tiyatro Koleji’'ne giren Chekhov’un oyunculuk
anlayigini olusturmasinda, derslerine katildigi hocalart B. S. Glagolin ve N. N.
Arbatov oldukga etkili bir yere sahip olmustur. Bilhassa Glagolin’in 1909 yilinda
Gogol’lin Miifettis oyunundaki Khlestakov performansindaki ozgiirligli ve
kendine hasligi onu c¢ok etkilemis; teknigindeki oyuncuya sahnede Ozgiirlikk
saglayan ve ayn1 zamanda 6zgiirliik paralelliginde var olan “yaratic1 bireysellik”
kavraminin gelismesinde etkili olmustur (Ergiin, 2015: 146). Arbatov ise
Chekhov’un stil yoksunlugu olarak gordiigii natiiralist tarzda bir oyunculuga sahip
olsa da, 6te yandan sahip oldugu bi¢im duygusuyla Chekhov’u etkilemistir ve
Chekhov, bigimi disiplinle iligkilendirmis; bir oyuncu i¢in bi¢im duygusunun ve
sanatsal disiplinin ¢ok 6nemli oldugunu savunmustur (Chamberlain, 2004: 4).
Ileride tekniginde kullanacag: “Form Hissi” unsurunun temellerini Arbatov’a dair
izlenimlerinden almistir. Babasinin saglik durumunun kétiiye gitmesiyle birlikte

alkole olan ilgisinin artis gosterdigi, bagimliliga doniistiigiic Maly tiyatrosu



yillarinda ise Chekhov oldukca kotii durumdadir ve bu siralarda amcasi1 Anton
Chekhov’un esi Olga Knipper, Moskova Sanat Tiyatrosu’'nun yonetmeni
Konstantin Stanislavski ile tanigsmasini ister ve Stanislavski ile goriisiip bir segme
ayarlar. Tiratlarim1 Car Fyodor’dan, Su¢ ve Ceza’dan se¢cen Chekhov adina epey

heyecanli gecen se¢melerin ardindan, Moskova Sanat Tiyatrosu’na kabul edilir

(Chekhov, 2006: 44-45).

Moskova Sanat Tiyatrosu ve bu tiyatronun kurucusu olan Konstantin
Stanislavski Chekhov’un tiyatro anlayisini ve teknigini olusturmasinda 6nemli
bir rol oynamistir. Stanislavski, kendi adiyla bilinen Sistem’in kurucusu olup
oyunculuk disiplininde belli hatlar1 olan bir yontem tiizerinden ¢alismalarini
stirdiiren ilk tiyatro insanidir. Oyuncunun performans siirecini bilimsel
temellerle arastirmis, bu arastirmalarin esliginde cagdas tiyatro diinyasini
biiylik ol¢iide etkileyen tutarli ve mantikli bir ‘sistem’ olusturmustur. Onu bir
‘sistem’ insa etmeye iten sebeplerden biri, sanatin yiizeyde var olanlar1 degil,
yiizeyin altinda yatan gercekligi ele almasi ve sahnelemesi gerektigi
diistincesidir. Ele alinacak hakikat, ancak gercekci bir sahnelemeyle ortaya
konulan bir oyunda ag¢iga ¢ikabilir. Bu gercek¢i sahneleme beraberinde
gercekci oyunculugu da getirecektir. Stanislavski bu siiregte Gogol, Sepkin ve
Tolstoy gibi tiyatro insanlarinin diisiincelerinden etkilenmis, onlarin tiyatro
anlayisini incelemis ve gergekciligin c¢izgisinden giderek calismalarinm

yuriitmistiir (Benedetti, 2012: 22-30).
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. ve sonra anladim ki, giizel olan onun sadelikle konusmasiydi. Oynamiyordu,
yastyordu. Onun sade bir bigimde ancak yogun duygusallikla séyledigi bazi sdzciikler
ve ciimleler hafizamda kaldi. Onlarin bana ait oldugunu hissettim ¢iinkii onlar1 tipki
onun gibi syleyebilirdim.” (Benedetti, 2007: 105)

Yukaridaki climleler 1810°da Sumarov’un Varsayilan Ceyiz adli komedi
oyununda Prens Mescerski’nin performansini seyrettikten onun hakkindaki
diisiincelerini Hatiralar’inda kaleme alan Sepkin’e aittir. Sepkin, Prens’in
performansindan olduk¢a etkilenmistir ¢linkii onu ¢ok gercek ve samimi
bulmustur. Prens, diger oyuncular gibi asir1 jestler, mimikler ve tonlar
kullanmiyor, tipki kendisi ve diger insanlar gibi konusuyor ve hareket ediyordur
(Benedetti, 2012: 23). Ozellikle Sepkin’in “oynamiyordu, yasiyordu” ifadesi

onem teskil etmektedir ¢iinkii “yasamak” gibi “sahici bir deneyim”



Stanislavski’nin tiyatro anlayisinda 6nemli bir yer tutacak, tiim ‘sistem’ bu
kavramlar temelinde insa edilecektir. Ayni sekilde Gogol, Miifettis i Oynanmasi
Gerektigi Gibi Oynayacaklara Ogiitler (1846) adli metninde; ... roliiniin tim
insanlikta ortak yonlerini anlamaya calismalidir. Rolde baskin olami dikkate
almas1 gerekir. Karakterin hayatin1 tiikketen temel endiseyi, diisiincesinin
degismez gayesini, “kafasindaki kurt” iizerine disiinmelidir” diyerek Rus
gergekeiligini  yansitabilecek gercekei, psikolojik bir oyunculuk anlayisini
benimsedigini gostermistir (Benedetti, 2012: 28).

Tiim bu diistincelerden etkilenen Stanislavski, sahnede gergegi var edebilmek
icin oyuncularin da buna paralel olarak gercek¢i bir tarza sahip olmalar
gerektigini diislinmiistiir. Ona gore; oyuncu, sahnede rol kigisinin deneyimlerini
sahiden deneyimlemelidir. Gergekten aglamali ya da giilmeli; tim bu eylemleri
yaparken ve duygulart yasarken sahici olmalidir. Oyuncu gostermemeli;
hissetmelidir, sahnede gercek bir deneyim yasamali ve seyirciye gercek bir
deneyim yasatmalidir. Ancak bdyle bir gergeklik yoluyla izleyici rol kisisinden,
oyundan etkilenebilirdi ve bdylece eser, ona bir gerceklik sunulabilirdi.
Dolayisiyla tiyatro, ancak bu sekilde izleyicisinin ruhunu yiiceltebilirdi. Ne var
ki o donemin oyunculuk anlayis1 bu diisiinceden uzakti. Oyuncular sahnede
abartili jestler kullaniyor, heyecanli sahnelerde sesini yiikseltiyor, belli bash
kaliplagmis tavirlara ve tonlara yoneliyordu. Seyirci {izerinde bir etki birakmasi
gerekiyordu ancak her daim yaratict ruh haline ulagip gerekli etkiyi
yaratamayacagindan, bazi hilelere basvuruyordu; aslinda onda o anda var
olmayan duyguyu, o duygunun varhigin1 gosterebilecegi kaliplagsmis jestler,
mimikler ve tonlamalar araciligiyla temsil ediyordu (Benedetti, 2012: 44-45).
Stanislavski yapay ve klise buldugu bu oyunculuga kars1 ‘psikolojik ger¢ekeilik’
oyunculuk anlayisinin temellerini atmistir. Olusturdugu oyunculuk anlayigini
gelistirme siirecinde caginin psikolojik ve fizyolojik gelismelerini takip etmis,
Pavlov, Sechenov ve Ribot’nun ¢alismalarindan etkilenmis ve kendisi de bilingli

teknikler esliginde ¢aligmalarini yiiriitmiistiir (Moore, 2016, 9-10).

Stanislavski, oyuncularin yaratict ruh halinin, esin kaynagmin bilingalt1

oldugunu sdylemis fakat bilingaltina erigmek ve yaratic siireci saglikli kontrol



edebilmek i¢in bir sisteme ihtiya¢ oldugunu ileri siirmiistiir. Sanat Yasamim adli
kitabinda “Yaratict siirecin sistemi olur mu? Yaratict siirecin degismez
yvasalarindan soz edilebilir mi?” diye sormus ve karsilifinda tipki felsefe ve
psikolojide oldugu gibi yaratici siireglerde de bir yasadan s6z edilebilecegini, bu
yasalarin bilingli oldugunu, bilim tarafindan denenip dogru bulundugunu ve bir
oyuncunun da bu yasalar1 bilmesi gerektigini sdylemistir. Bu yasalarin esin
alanin1 uyarmak amaciyla var oldugunu soylemis; “Biling yoluyla iistbilince
vaklasma! 1906 yilindan bu yana yasamimi adadigim, adamaya devam ettigim
ve camm govdemde kaldik¢a da adamaya devam edecegim sorun iste budur”
demistir (Stanislavski, 2011: 480). S6z konusu esin hali, her aksam oynanacak
olan oyunda ayni sekilde elde edilebilmeliydi. Oyuncu her aksam sahneye
ciktiginda onceki aksamdan farki olmayan bir yaratici ruh durumuna sahip
olmaliydi. “Sahne sanatgist ise kendi esininin efendisi olmali, temsilin afisleri
asildiginda onu nasil ¢agiracagini bilmelidir. Sanatimizin en 6nemli gizi budur”
(Stanislavski, 2011: 568) diyen Stanislavski, sistemi i¢inde gelistirdigi cesitli
caligmalar aracilifiyla oyuncunun istedigi her an esini elde edebilmesini

saglamistir.

Chekhov da Moskova Sanat Tiyatrosu’nda, Vakhtangov’un yonettigi stiidyoda
onunla birlikte ¢alisir ve baslangi¢ta orada sahnelenen oyunlarda figiiran olarak yer
alir. Vakhtangov’un, Stanislavski Sistemi’nde bir uzman oldugunu ve onun
dersleriyle sistemi tam olarak kavradigini sdyler. Vakhtangov’un bir ydnetmen
olarak destegi, nezaketi, dehasi, dikkati ve sabri onu ¢ok etkiler (Chekhov, 2006:
68). Chekhov, yonetmenlige dair durusu ve yonetmedeki tavri konusunda

Vakhtangov’dan da etkilenmistir diyebiliriz.

Ote yandan bu swralarda yavas yavas Stanislavski ile fikir ayrihigi calistiklar:
oyunlarda kendini gostermistir. Bu durum, Stanislavski’nin yonettigi Moliére’in
Hastalik Hastas: adli oyununda, Chekhov’un doktorlardan birini oynarken fazla
komik olmasindan dolay1 Stanislavski’nin ona ¢ikismasiyla baslar. Chekhov’a gore
bir komedi oyununda yer alan doktoru komik oynamasinda herhangi bir mahzuru
yoktur, dolayisiyla Stanislavski’nin bu c¢ikisin1 anlamlandiramamistir (Gordon,
1987: 96).



Yine Moskova Sanat Tiyatrosu’nda yalnizca bir egitmen degil “spritiiel baba”
olarak da bilinen Sulerzhitski ile 1. Stiidyo kapsaminda ¢alismis, onun stiidyosunda
bir aile olma hissini ve kolektif olarak ¢alismayi tam olarak deneyimlemis ve onun
spritiiel yoniinden oldukca etkilenmistir (Chekhov, 2006: 206). Ileride tekniginin
temellerini olusturacak bu spritiiel diisiince bi¢ciminin temellerini Sulerzhtski ile
atmistir diyebiliriz. Bu stiidyoda Richard Boleslavsky’nin yonettigi Umudun Yikimi
oyununda bir balik¢1 olan Kobe adli kii¢iik bir rolii canlandirmistir. Buradaki
oyunculugu insanlarin dikkatini ¢ekmis ve takdirini toplamistir ¢lnki onu komik
bir karakterden samimi, lirik ve hastalikli bir bi¢imde ger¢ek arayisinda olan bir
karaktere doniistiirmiis, kiigiik bir roli, seyircinin odak noktasi haline getirmistir.
Yine 1915 yilinda Sulerzhitski’nin yonettigi Yuvada Circirbocegi adli oyununda
oynadig {lrkiitiicli fakat naif bir oyuncak¢i olan Caleb karakteri ile dikkatleri
iizerine ¢ekmis oyunculugunu kanitlamistir (Ergiin, 2015: 149). Tim bu
performanslarindaki basarisinin  temelinde, genis bir imgelem ve Ozgiirliik
yatmaktadir. Kobe karakterini insa etme siirecinde metnin 6tesine gegerek karakteri
arayan Chekhov, ayni yaraticiligi Caleb iizerine g¢alisirken de gostermis, hayal

gliciiniin kuvvetini kanitlamigtir (Ergiin, 2015: 149).

1917 yilinda Ekim Devrimi’nin gerceklestigi zamanlarda Chekhov’un problemleri
de artig gostermistir; lilkesinden siirglin edilir, annesinin saglik durumu kétiiye
gider ve babasini1 da kaybetmenin acisiyla daha fazla alkol igmeye baslar. Ertesi
yil annesi vefat eder, yengesi Olga Knipper Chekhova’nin yegeni olan esi Olga
Knipper kendisinden bosanip kizlarini da beraberinde gotirir ve Kkuzeni
Chekhov’un silahiyla intihar eder. Tiim bu olaylarin iizerine depresyona giren
Chekhov, bir aksam oyun sirasinda bir anda sahneyi terk eder. Olumsuzluklarin
iist iiste geldigi bu agir donemde, Rudolph Steiner’in antroposofi iizerinde
diistinceleriyle tanisan Chekhov, kendi teknigini olusturma siirecinde bu
kuramdan da etkilenmistir. Steiner, antroposofi kurami ile Hristiyanlik ve doga
bilimlerini harmanlamis, kisinin ahlaki gelisimini 6n plana almis ve giindelik
benligi ile ‘yiiksek ego’ arasinda bir ayrim yapmistir. Chekhov bu ayrimdan
etkilenmis, oyuncunun yaraticthigmi kigskirtan Ust-Ben kavramini ortaya atarken
bu ayrimdan faydalanmigtir. Steiner’in Yiiksek Ego’su, yaratici bir benliktir ve

normal kimligimizin ¢ok daha iistiinde bir yerdedir, bizi ahlaki olarak iyi ve



dogruya yonlendirir; Chekhov’un Ust-Ben’i ise oyuncun ‘yaratici ben’i olup,
onun gilindelik kaygilardan ve bencil disiincelerden siyrilmasini saglayip
esinlenmesine olanak verir. Yiiksek Ego diisiincesi, Chekhov’un o dénemki alkole
digkiinliigiinii ve bencil diistincelerini bir kenara birakip psikolojik sorunlariyla
bas etmesini ve onlar1 agmasini saglamistir. Ek olarak Chekhov, Steiner’mn “dilin
ve muzigin icsel bigcimlerini ve hareketlerini goriiniir kilan devinim sanati
eurythmy” (Steiner, 2002: 19) (6ritmi) kavrammi benimsemis ve kendi
teknigindeki caligmalarda bu hareket sistemine de yer vermistir (Chamberlain,

2004: 13-14).

Chekhov 1918 yilinda Arbat Tiyatrosu’nda kendi stiidyosunu kurar ve segmeyle
aldig1 oyuncularla bazi ¢aligsmalar yiiriitiir. Burada hem kendi oyunculugu gelisme
kaydeder hem de bu gelismelerini diger oyuncularla paylasir. Ayni zamanda yoga
ve reenkarnasyon iizerine arastirmalar yapan Chekhov, bir siire sonra maddi
sikintilardan dolay1 stiildyoyu kapatip Moskova Sanat Tiyatrosu’na geri doner.
Caligmalarmin ekip disina sizmasina ve yayilmasma karsi olan Stanislavski;
kendisinin yapmis oldugu ¢alismalari, Gorn adinda bir is¢i dergisinde yayimlayan
Chekhov’a tepkili olsa da; onu affeder ve 14. Erik oyununa basrol olarak alir.
Vakhtangov’un yonettigi bu oyundaki roliine ek olarak Stanislavski’nin yonettigi
Miifettis oyununda Khestakov roliine hazirlanmistir ve her iki rolii de Stanislavski
yontemiyle calismamistir. Erik’i Steiner’den esinlendigi “oOritmi” kavramindan
beslenerek c¢aligmig, hareket niteligine odaklanip karaktere yeni bir bi¢im
vermistir ve cosku bellegi unsurunu kullanmak yerine igsel bir imaj1 takip
etmistir. Yine Khestakov’u benzer yontemle calismis, fizikselligi baskin, sira dist
bir karakter cikarmistir ve performanslari, herkesin dikkatini ve begenisini

toplamistir (Chamberlain, 2004: 16-18).

1923°te ikinci Moskova Sanat Tiyatrosu’nun basina ydnetmen olarak gegen
Chekhov’un burada c¢aligmalarinda kullandigit  yontem  Stanislavski’nin
yonteminden farkli olmustur. Daha hareket agirlikli ¢alismis, sahneledigi
oyunlarda kendi yetilerini de gelistirmistir. Ornegin Hamlet’ten sonra bir rolden
otekine fiziksel olarak gegis yapabilmek konusunda daha iyi hale gelmistir. St.
Petersburg’da (1925) oyunundaki Abeleukov karakterine ¢alisirken arketiplerden
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faydalanmis, karakterin arketipsel ozelliklerini kesfedip bunlardan yola ¢ikarak
fizikselligine, sesine ve bedenine ulasmistir. Yine Dava (1927) oyunundaki
Muromsky karakterine hazirlanirken, karaktere sorular sormus ve karakterin
verdigi cevaplar izlemistir. Bu roliin fizikselligine erismek iginse hayvanlardan
ve dogadaki varliklardan yararlanmistir (Gordon, 1987: 131). lleride tekniginde
kullanacagi unsurlardan olan “Hayali Beden”in izlerini buradaki hazirlanma

strecinde gérmek mimkundar.

Bir sure sonra Chekhov’un bu ¢alismalari elestirilmis, bilhassa devlet, onun bu
yoéntemini, soyut kavramlara agirlik vermesi bakimindan tehlikeli bulmus ve
onu uyarmistir ¢Unkd Chekhov’un yontemi, devletin de destekledigi
Stanislavski’nin aksine, dogaya ve bilimlere paralel olan gergekgi bir
anlayistan ziyade Sovyetlerin desteklemedigi Steiner’in ¢aligmalarina daha
yakindir. Yontem, esinlenmeyi ve sezgiyi merkezine alan bir anlayisa sahiptir
ve bu yaklagim devlet yetkililerine ve onlara yakin diisiinen kisilere gore mistik
ve gercekdisidir, dolayisiyla tehlike arz etmektedir. Yine Chekhov’un teknigini
desteklemeyen ekibindeki on yedi kisi istifa edip Chekhov’a yonelik suglayici
ifadelerin yer aldigr bir yazi yazalar (Brockett, 2000: 552). Gazetelerde
Chekhov’un “hasta bir sanat¢1” ve “gerici” olduguna dair siitunlar yer alir.
Bunun (zerine Chekhov, 1928’de Avusturyali yonetmen Max Reindhart’tan
aldig1 davetle Almanya’ya go¢ eder ve Berlin’de yer aldigi bir Broadway
oyunu onda hayal kiriklig1 yaratir. 1929°da sahnelenen ve Chekhov’a gore
disiplinli bir prova siirecinden yoksun olan, Skid karakterini oynadigi
Sanatcilar adli oyunu Chekhov i¢in ikinci bir hayal kirikligidir. Fakat promiyer
sirasinda, yasadigi bir deneyim, Chekhov’un oyunculuk kariyerinde 6nemli bir
yere sahiptir. Chekhov, performans sirasinda Skid’i disaridan goérmiis ve Skid
tarafindan yonlendirilmistir. Skid karakteri, Chekhov’a ne yapmas gerektigin,
neyi nasil yapmasi gerektigini sOylemistir. Chekhov’un “bdliinmiis biling”
olarak adlandirdigi bu durum, karakterin oyuncuya kendisini agmasi, ona ne
yapmas1 gerektigini gostermesidir. Bu sayede oyuncu, karakteri ve karakterin
fizikselligini, davraniglarini, tavrini net bir sekilde goriir ve icsellestirir.
Chekhov bu durumdan sonra kisisel egoyu kenara birakip “yiiksek ego”ya

kendini birakmaya, kendisinden ¢ok “karakterin ne istedigine” odaklanmaya
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agirlik vermistir (Gordon, 1987: 148-149). Burada yine Chekhov’un ileride
tekniginde kullanacagr “Yiiksek Ego”, “Hayali Beden” kavramlar1 kendini
gostermektedir. Ayrica onun imgeleme ve esine verdigi onemi yine buradan

gorebilmekteyiz.

1931°de Paris’e tasmman Chekhov, Max Reindhart’in 6grencisi Georgette
Bonner’in maddi yardimiyla orada bir stiidyo kurup tiyatro ¢aligmalar1 yapmaya
karar vermistir. Ancak goriislerinden dolay1 siirgiin edilisi, Fransa’daki Sovyetler
Birligi taraftarlar1 tarafindan yaptig islerin oniinde sorun tegkil etmesine neden
olmustur. Fransizlar tarafindan destek gorse sahneledigi Kale Uyaniyor adl
oyunuyla pek de istedigi sonucu elde edememistir. Ardindan iki asistaninin
destegiyle Litvanya ve Letonya’ya gecmis, orada devlet tiyatrosunda ve baska
yerlerde oyuncu ve yonetmen olarak ¢aligma imkani bulmustur. Fakat yine savas
tim olumsuz etkileriyle oraya da sirayet etmistir ve Chekhov yine oradan menajer
Sol Hurok’un davetiyle Amerika Birlesik Devletleri’'ne go¢ etmek durumunda

kalmistir. (Gordon, 1987:153, 154)

Broadway’e gecis yapan Chekhov, 1935 yilinda amcast Anton Chekhov’un
hikayelerinden derledigi bir oyun sahneye koyar ve bir turne gergeklestirir.
Turnenin ardindan Stella Adler ona bir davet gonderir ve bu davetin iizerine
Chekhov, Grup Tiyatrosu’na gidip orada ders vermeye baslar (Gordon, 1987:153,
154). Buranin haricinde New York’ta tanistig1 Deidre Hurs du Prey ve Beatrice
Straigtht, Chekhov’u Devonshire’deki Dartington Okulu’nda tiyatro iizerine
egitim vermesi i¢in davet eder ve Chekhov orada 1935 ve 1938 yillar1 arasinda
dersler verir. Yurtdigindan birgok 6grenci ve 6gretmen, Chekhov’un oyunculuk
teknigini 6grenmek lizere buraya gelmis ve Oritmi, ses, konusma, konsantrasyon
ve imgelem egitimlerini kapsayan ii¢ yillik bir egitim almistir. (Chamberlain,
2004: 29). Tekrar bir savasin patlak verme riskine karsin 1938 yilinda Amerika’ya
geri donen Chekhov, Beatrice Straight’in Ridgefield’te ayarladig: bir yerde, kendi
stidyosunu kurar. Burada ilk etapta ticari kaygilar1 6n planda tutarak bu acig
kapatabilecek potansiyelde bir oyun sahnelemeye karar verilir ve Ecinniler’in
uyarlamasi olan bir oyun sahnelenir. Ancak beklenen ticari kazang¢ bu oyunla elde

edilemez. Sonra sahnelenen ii¢ oyun ise bu kazanci elde etmelerini saglamis,
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oldukca da begenilmis ve turneye c¢ikmistir. Chekhov tekniginin oyunculuga
kattig1 en biiyiik katki olan Psikolojik Jest, bu yillarda yesermis ve gelismistir
(Chamberlain, 2004: 31).

Chekhov, ABD’de de savasin ectkilerinden kurtulamamis, askere alinan
oyuncularmin iizerine maddi problemler de eklenince stiidyosunu kapatmis ve
Hollywood’da egitimler verip oyunculuk yapmistir. Oynadigr dokuz filmin
ticlinciisii Alfred Hitchcock’un Biiyiilenmis adindaki filmidir. Chekhov filmin
basrolleri olan Gregory Peck ile Ingrid Bergman’1 ¢alistirmis; yash bir profesorii
oynayan kendisi de filmdeki basarili performansindan dolay1 1946 yilinda Oscar’a
aday gosterilmistir. Yine 1946 yilinda Miifettis’i yonettikten sonra bir daha oyun
yonetmemis ve stiidyo kurmamistir. Hollywood’da oyunculara ders vermeye
devam etmis, 1955 yilinda kalp krizi gecirmis ve hayatin1 kaybetmistir. Ogrencisi
Beatrice Straight ise 1980 yilinda Chekhov adina ikinci bir enstitii kurmus, onun
teknigini 6grenmek isteyenler igin orada egitimler diizenlemistir (Gordon, 1987:

166).

2.2 MICHAEL CHEKHOV’UN OYUNCULUK ANLAYISI

Yukarida goriilecegi iizere hayat1 boyunca Chekhov’un en cok etkilendigi tiyatro
insani1, hocas1 Konstantin Stanislavski’dir diyebiliriz. Onun teknigindeki birgok
unsura kars1 ¢ikmasina ragmen, ilk profesyonel adimlarini Stanislavski’nin okulu
ve tiyatrosu olan Moskova Sanat Tiyatrosu’nda atmis ve kendi tekniZini insa
etmesini saglayan temelleri orada atmistir. Ancak bu siregte gerek Stanislavski
Sistemi’nin bazi unsurlarinin onun iizerinde yarattigi olumsuz etkiler, gerekse
kendi diislince sisteminin farkli olusu; onu sistemden ayri diisiirmiis, kendi
teknigini olusturmaya yoneltmistir. Chekhov da kendi ¢aligmalarint dénemindeki
diger tiyatro insanlar1 -bilimsel yontemlerle arastirmalarini siirdiiren Stanislavski
ve Marksist materyalist diisiince ekseninde oyunculuk yontemini olusturan
Meyerhold gibi laboratuvar ortaminda gergeklestirmistir. Ancak onun laboratuvar

caligmalar1 daha ¢ok Goethevari bir romantizme sahiptir; ne Stanislavski kadar
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gercekei, ne de Meyerhold kadar materyalisttir. Calismalarini daima imgelemi
temel alarak gerceklestirmistir ve oyunculugunun temelinde yatan ana motivasyon
da daima imgelem olmustur (Ergiin, 2015: 144). Cocuklugunda sergiledigi
skeclerde de, Moskova Sanat Tiyatrosu’ndaki performanslarda da imgelemin
baskinligr kendini gostermektedir. Oynadigi rollere 6zgiin, yaratici, neredeyse
fantastik yorumlar getirmesi, imgelem guclyle hareket etmesi ve gergekgilik

kaygisini bir tarafa birakip sahnede 6zglir olmaya ¢alismasiyla ger¢eklesmistir.

Stanislavski’den farkli olarak Chekhov, tiyatroda teatral bir dili, siirselligi aramas;
zamaninin tiyatro anlayisinin her seyi “simdiki zamana” sikistirdigini, oysa bu
yaklagimdan uzaklagsmak gerektigini savunmustur. Chekhov’a gore, tiyatrodaki bu
bakis agisi, oyunculuk ve metin anlayis1 ile ifade araglarimin degismesi
gerekmektedir; bulundugu durumun aksine her gey biiyiitiilmelidir. Oyuncularin,
“simdiki zamana sikismis” olan bu oyunculuk anlayisindan dolayr her seyi
kiigiiltmeye meyillidir ancak bu aligkanlig1 birakip, bu cansizliktan kurtulup her
seyl blyitmelidir (Chekhov, 2014: 37). Aym sekilde oyuncularin egitimi de
bedenlerini, seslerini, diislinme bi¢imlerini biiylitmelerini saglamali, bunu olanakli
kilacak araglara sahip olmalidir (Petit, 2010: 8-9). Tiyatronun teatral bir dile sahip
olmasi, inandiriciligini ve sahiciligini yitirmesi anlamina gelmiyordu; bir oyuncu
tipk1 clownlar ve komedyenler gibi teatral bir dile sahip olup, aym1 zamanda
samimi ve icten olabilirdi c¢ilinkii bir saman dans ederken ya da clown
sahnedeyken kimse onlarin yaptiklarini biiyiik ve teatral oldugu i¢in yadirgamaz.
Kimse onlardan hareketlerini -biiyiik ve teatral oldugu igin- “kii¢iiltmelerini” talep
etmez ciinkii bu samimi performans esliginde kendi tecriibe edemedigi ancak
kendisine tanidik gelen seylerin varligini hisseder (Chekhov, 2014: 19).

“Tiyatromuz kuru bir isletmeye dondii ... Tiyatro, herhangi bir problemi ¢6zmiiyor.
Gelecekle, gelecekte ne olacag ile ilgilenmiyor.” (Chekhov, 2014: 37)

Siirsel ve teatral olan “Gelecegin Tiyatrosu”ndan bahseden Chekhov, gelecegin
oyuncusunun yani ideal oyuncusunun niteliklerinin ne oldugunu sorgulamistir.
Ideal oyuncunun sahip olmas1 gereken dzellikleri su sekilde siralamistir: Birincisi,
bedenin yaratict psikolojik diirtliye yogun bir duyarlilik kazanmasidir. Bu
duyarlilik sayesinde oyuncu etkiye acik hale gelir, karakterin psikolojisine erigir

ve karakterin isteklerini, hislerini kendi bedeninde var edip karsiya iletebilir.
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Tiyatroda materyalist diisiince hakim oldugu miiddetge, oyuncular oyunun ve
karakterin psikolojik boyutuna erisememekte ve bunu yansitamamaktadir.
Dolayisiyla oyuncu, bu psikolojik unsurlardan yoksun cansiz bir bedene sahip
olmakta ve neredeyse bir robota doniismektedir. Karakterin duygularini, hislerini,
tutkularini ifade etmesi gereken oyuncunun bedeni artik kaliplasmis, yapay bir
beden olup ancak kliselesmis, alisilagelmis bir oyunculuk bi¢imiyle kendini ifade
etmektedir. Ustelik bu materyalizmin etkisiyle gercek yasam ve sahnedeki yasam
arasindaki ayrimi yapamayip, ger¢ek yasami oldugu gibi sahneye tasiyarak
fotografcilik yapmis olurlar. Oysa bir oyuncunun isi, karaktere yorum getirmeyi,
ona kendinden bir sey katabilmeyi gerektirir. Bu durum ise imgelem glcinu
gerektirir ancak materyalist diisiincenin kendisi, oyuncunun imgelemi tiyatro
sanatinin sinirlar1 igine almasma engel olur. Ideal oyuncunun sahip olmasi
gereken bir ikinci 6zellik ise; psikolojisinin zenginlesmesidir. Zengin bir psikoloji
icin oyuncunun c¢evresindeki insanlar1 ve tarihteki ya da sanat eserlerindeki
karakterleri incelemesi, gozlemlemesi ve onlarin eylemlerinin altinda yatan
motivasyonlar1 anlamaya ¢alismasi gerekir. Burada empati kurarken elbette onlar1
yargilamamak, olabildigince tarafsiz olmak gerekir. Neden boyle davrandigini,
neden bu sekilde hissettigini diistinmesi gerekir. Tiim bunlar1 gergeklestiren
oyuncu, calistig1 karakterlerin psikolojisini yargilamadan gorebilir gordiiklerini
icsellestirerek kendisiyle birlikte seyircinin de karakterin i¢ yasamini, psikolojik
derinligini ve zenginligini gérmesini saglayabilir. Bir {i¢iincli 6ge ise hem bedenin
hem de psikolojinin oyuncuya tiimiiyle itaat etmesidir. Bir oyuncu isini tesadiife
birakmamali ve bedeni ve psikolojisi tizerinde hakimiyet kurabilmeli ve kendisi
onlart yonlendirebilmelidir. Giindelik yasamda bununla ilgili kendimizi
gelistirmek durumunda kalmiyoruz ve dolayisiyla bedenimizi duyarli hale
getirmek i¢in herhangi bir ¢alisma yiirlitmiiyoruz. Chekhov, oyuncunun bedenini
duyarl, esnek ve etkin bir hale getirebilmek, kaslarini canlandirabilmek adina bir
dizi egzersiz hazirlamistir. (Chekhov, 2014: 52-54). Bu egzersizlerden ve
unsurlardan bazilarina, tez kapsaminda adi gegeceginden dolayr deginecegim
ancak oncelikle Chekhov’un neden boyle bir teknik gelistirme ihtiyaci duyduguna
aciklik getirmek adina tiyatro ve oyunculuga dair anlayisindan biraz daha

bahsetmekte yarar goruyorum.
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Chekhov’un karakter ingasi siirecine yaklasimina deginmek gerekir ki bu da
yukarida bahsi gecen fikir ayriliklarimin yanmi sira Chekhov Teknigi ile
Stanislavski Sistemi’nin arasindaki farklardan biridir. Chekhov, Stanislavski’nin
Sistemi’nde var olan karakter yaratma asamasindaki bazi unsurlara karsi ¢ikmustir.
[Iki, bashica “karakter” kavrammin kendisidir. Stanislavski’ye gore, oyuncu,
karakteri kendinden yola c¢ikarak yaratir ve kendisinden bagimsiz olmayan
karakteri oynarken de aslinda kendisinden ¢ikmamaktadir. Karakter ayr1 bir varlik
degil, oyuncunun kendi kaynaklarindan beslenerek var ettigi bir varlik olup, yine
kendisinin bir parcasidir. Oysa Chekhov’a gore, karakter, oyuncudan bagimsiz
olarak var olan bir “benlik’tir. Oyuncu, sadece kendi kaynaklarini kullanarak,
kendinden yola ¢ikarak bir karakter insa ederse, orada yaraticiliktan s6z edilemez
ve her oyuncu kendine benzer karakterler yaratmis olur. Her karakterde kendi
olmaktan ¢ikmazsa ve kendine benzer karakterler yaratirsa, bir siire sonra kliseye
diiser ve Ozgiin karakterler yaratamamis olur. Oyuncu, sadece kendi
kaynaklarindan, bilingaltindan, deneyimlerinden beslenmemeli, genis bir
imgeleme sahip olmali ve kendinden bagimsiz, ayr1 ve kendi yasami olan biricik
karakterler yaratabilmelidir. Burada Chekhov, olasiliklara vurgu yapar ve
oyunculugun sonsuz olasiliklardan beslenmesi gerektigini sdyler. Bu olasiliklar,
yaraticiligin, 6zgiir yaratimlarin imkanini sunmaktadir. Yaratici, 6zgiin ve ozgiir
performanslar sergilemesi i¢in oyuncunun Yaratict Bireysellige sahip olmasi
gerekmektedir. Chekhov, Yaratici Bireyselligi, Oyuncuya adli kitabinda iki
ressam Uzerinden o6rneklendirir; “...aym derecede yetenekli iki ressamdan, ayni
peyzaji kusursuzca resmetmeleri istense, sonugta ortaya birbirinden tamamen
farkl iki resim ¢ikacaktir. Sebebi ¢ok agik: Her biri elbette o manzara hakkindaki
bireysel izlenimlerini resmedecektir.” (Chekhov, 2014: 131). Herhangi bir rol(,
her oyuncunun farkli oynamasinin nedeni buradadir, her birinin kendine ait bir
benligi, bireyselligi ve dolayisiyla o karaktere dair kendine has bir yaklagimi
vardir. Bir karakteri her oyuncu ayni bicimde oynasaydi, orada yaraticiliktan ve
Ozgunlukten bahsedemeyecektik, cunki oyuncu role kendi yorumunu getirip
biricik bir karakter yaratamamis olacakti ya da oyuncu her karakteri ayni sekilde

oynamis ve o karakterin ayrimini, farkini, derinligini ortaya koyamamis olacakti.
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Chekhov, burada oyuncunun kendisine “Karakter ve benim aramdaki fark nedir?”

sorusunu sormast gerektigini soyler (Chekhov, 2014: 125).

Chekhov’a gore, esin halindeki oyuncu Yaratict Bireyselligi {i¢ ayr siirecte yasar:
Ilki; giinlik yasamdaki “Ben”dir. Giindelik eylemlerimizi, hislerimizi,
diisiincelerimizi ifade ettigimiz normal varolusumuzdur. Yaratim halinde sanatci,
“Ust benlik” olan ikinci “ben” haline sahip olur. Oyuncuyu yaratict bir hale
tastyan Ust benlik, onun duyarliligini arttirir; 6zgiin bir performans sergilemesini
saglar. Ancak, ¢cok giiclii ve 6zgiir olan Ust benlik, kaos yaratmaya ve smirlart
yikmaya meyillidir. Bu potansiyeli dizginlemesi, onu siirlandirmasi i¢in giinliik
Ben’e ihtiyag vardir. Aksi takdirde, Ust benlik, provalar siiresince olusturulmus
cizgiyi asabilir. Siirecin tglincii ben hali ise, az dnce bahsetmis oldugumuz,
oyuncunun Yyarattigl, kendine ait bir yasami ve bagimsiz bir benligi olan

Karakter’dir (Chekhov, 2014: 132-134).

Karakter kavramina yaklasimlarinin haricinde ayrildiklar1 bir diger unsur ise,
Stanislavski’nin Sistemi’nde yer alan ve Chekhov’un ruhsal olarak ¢oktiigii ve bir
depresyonun ig¢ine diistigli yillarda, ek olarak olumsuz bir sekilde etkilendigi
Cosku Bellegi kavramidir. Stanislavski, oyuncunun duygularini kiskirtmak igin
cosku bellegi unsurundan faydalanmistir. Oyuncu, karakterin verili kosullar
altindaki hislerini ve coskularini deneyimleyebilmek i¢in kendi geg¢misindeki
deneyimlerinden, o deneyimlerin yarattigit hislerden yararlanir. Gegmis
deneyimlerin etkisi ve coskularini ¢agirir ve onlar1 bedeninde yeniden canlandirir.
Babast 6lmiis bir karakteri oynarken, ge¢misinde babasin1 kaybetmese de
kaybettigi bir yakininin acisini ¢agiran ve bu aciyi tekrar hisseden oyuncu, artik
rol kisisinin sahip oldugu duygulara sahip olmus, verili kosullar altinda hissettigi
duygular1 kendi bedeninde de uyandirmis ve hissetmis olur (Moore, 2016: 76).
Chekhov, bu unsurun, gézlemledigi oyuncular1 ve bilhassa kendisini yiprattigini
fark etmis; kisinin kendi olumsuz anilarmmi ve travmalarini ¢agirmasinin ona
ruhsal olarak zarar verdigini ve onu tikettigini gérmiis ve bu duruma Kkarsi
cikmistir. Ustelik siirekli kendi belleginden faydalaniyor olmasinin, bir siire sonra
oyuncuyu tekdiizelige ittigini ve yaraticiliktan uzak, siradan bir performans

sergilemesine, ‘genel’i oynamasina sebep oldugunu gozlemlemistir (Chekhov,
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2014: 12). Cosku bellegi yerine, saf imgelemi 6nermis; kisinin hayal giiciinden
beslenmesinin ona sonsuz olanaklar sunacagini ve dolayisiyla yaratici, 6zgiin ve

Ozgiir performanslar sergileyecegini ileri siirmiistiir (Chekhov, 2014: 16).

Chekhov’a gore, oyuncunun yaraticiligina, esinine katkida bulunan bir diger 6ge
ise, performansin bir pargasi, yaratimin ortagi olan seyircidir. Oyuncu, seyirci ile
sanatsal bir igbirligi yapar, bu isbirligi karsilikli olarak birbirinde kalma ve
birbirini dinlemeyi gerektirir. Sadece karsilagma aninda degil, prova siirecinde de
oyuncu seyircinin var oldugunu hayal etmeli, onu izleyen bu kitlenin tepkilerinin
ne oldugunu tahmin etmelidir. Bu, elbette oyuncunun sadece kendine eslik eden
hayali seyircilerin tepkisine gore hareketlerini sekillendirdigi anlamina
gelmemektedir. Oyuncu, prova siiresinde amaglarina, eylemlerine, performansina
bir yon verirken seyirci faktoriinii de degerlendirme kistast olarak var saymalidir.
Ciinkli performans anindaki o seyirciyle karsilasma aninda, seyircinin varligi
yadsinamaz, dolayisiyla oyuncunun seyircinin tepkilerinin ne olacagina dair
Ongoriistinii gelistirmesinde fayda vardir. Ayn1 zamanda onlarin -prova slirecinde
hayali olan- tepkilerini ve yaratici yorumlarin1 da performansina katmis olur,
seyirciler de oyuncularin ilhamina katkida bulunmus olurlar (Chekhov, 2014: 185-
186).

Son olarak, Chekhov sahne tlizerindeki yaratict anin eseri olan hisler ile giindelik
hisler arasinda bir ayrim yapmistir. Ona gore giindelik hisler, aslinda herkese
tanidik gelen, hepimizin deneyimledigi ve bildigi siradan hislerdir. Bu hisler, bir
oyuncu i¢in yanilticidir ¢iinkii bencil, faydac1 ve estetikten yoksundur. Oysa
sadece esin aninda ve yaratict bir haldeyken sanat¢i tarafindan deneyimlenen
gergek hisler, estetik, kisinin kendi ¢ikarlarindan ve bencil duygularindan arinmas,
daha yiiksek ve onemlidir ve dolayisiyla Yaratic1 Bireyselligin bu hislere ihtiyaci

vardir; giindelik siradan hislere degil (Chekhov, 2014: 134).
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2.3. CHEKHOV TEKNIiGININ TEMEL UNSURLARI

Chekhov, ideal oyuncunun yukarida tiyatro anlayisindan bahsederken ifade
ettigimiz tiim niteliklere sahip olmasi igin, yaratici, 6zgiin ve 6zgiir bir performans
sergileyebilmesi i¢in bazi teknik unsurlar gelistirmistir. Bu unsurlar arasinda esas
olarak ele alacagim, tezimin konusu olan Psikolojik Jest teknigini incelemeden
evvel, olusturdugu teknikteki diger temel kavramlara deginmekte fayda var. Bu
kavramlar, aynt zamanda ileride ele alacagim Psikolojik Jest teknigiyle de
iligkilidir; ¢ilinkii Psikolojik Jest ancak bu unsurlarla birlikte tamamlanir, bir biitiin

halini alir.

Enerji Merkezi: Chekhov, oyuncunun bedenini canlandirmak, onun ideal bir
bedene sahip olmasini saglamak i¢in gégslinde bir enerji merkezi hayal etmesini
sOyler. Bu hayali merkez, bedendeki enerjinin kaynagidir; oyuncu bu ana
kaynaktan ¢ikan enerjiyi tiim bedenine gondermelidir. Bedene yayilan enerji,
oyuncunun daha saglikli, ding, esnek ve 6zgiir bir bedene sahip olmasini saglar.
Enerji hareketi dogurmali ve onu yonlendirmelidir. Oyuncu bu merkezdeki
enerjiyle hareket ettikten sonra da bu enerjiyi i¢sel olarak hissetmeye devam
etmeli, onu etrafa yaymalidir. Enerji merkezi tarafindan sekillenen bu beden
hareketleri artik daha zarif olacak; oyuncu giindelik aligkanliklarin yerlestigi kati
bedenden ¢ikip artik sahne iizerinde var olan artistik ve gii¢lii bir bedene sahip
olacaktir. Enerji merkezi ayn1 zamanda oyuncuya sahnede giivenli bir durus verir

ve karakteri kesfetmeye dair de bircok imkan sunar (Chekhov, 2014: 56-57).

Atmosfer: Chekhov’a gore tipki yasamda her ortamin bir atmosferi oldugu gibi,
sahnede de bir atmosfer sz konusudur. Her sahnenin, her olayin, her durumun
kendine has bir atmosferi vardir ve bu smirsiz atmosferler, oyuncuya sinirsiz
olanak sunarlar ¢tinkii her atmosfer, oyuncuda farkli bir his ve tepki uyandirir.
Cinkii her atmosfer canli, dinamik olup bir iradeye sahiptir, dolayisiyla
dokundugu oyuncuyu da bu ozelliklerle saracaktir. Performansin ruhu olan ve
oyuna derinlik ve anlam katan atmosfer, oyuncunun duygularin1 harekete gegirir,
esinlenmesine olanak saglar. Ustelik sahnede oyuncular arasindaki etkilesim
yoluyla agiga c¢ikan atmosferin i¢ine aldigi seyirci de bu atmosfere dahil olur ve

ondan etkilenmeye baglar. Oyuncu atmosferi oynamamali, séz gelimi atmosfer
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“gizemli” ise “gizemli-imis” gibi yapmamalidir. Oyuncunun tek yapmasi gereken
atmosferi hayal etmek ve onun etkisine bedenini agmaktir; atmosferin kendisi,
oyuncunun oynamasini saglayacaktir. Oyununun ruhunu korumakla miikellef olan
oyuncu, atmosferden yoksun bir performans sergilediginde, s6z konusu
performans mekanik ve Olii olacaktir. Chekhov, bireysel atmosfer ile sahnenin
atmosferi arasinda ayrim yapar; bireysel olanlar 6znel hislerken, sahne atmosferi
nesneldir. Ikisinin karsilasmasi ve karsilikli etkilesimi s6z konusu oldugunda,
giiclii olan zayif olan1 yener. ikisinden biri, yavas yavas 6tekinin etkisine kendini
birakir. Bu tarz ¢atigsmalar hem oyunu, hem de izleyiciyi daha da diri tutmaktadir

(Chekhov, 2014: 91-96).

Nitelikler: Chekhov, role yaklasirken analitik diisiincenin iriinii olan
nedensellikten uzak durmasi gerektigini disiinmiistiir. “Neden” sorusuyla
calismak yerine, “nasil” sorusunun sorulmasi, oyuncunun hayal giiciiniin
canlanmasina, bedeninin uyarilmasina neden olacak ve bdylece oyuncu,
calistigt  karakterin niteliklerini  kesfedecektir. Dolayisiyla karakterin
duygularin1 kendi i¢inde hissedebilecektir (Petit, 2010: 43). “Nasil” sorusunu
sorarak karakterin nasil davrandigini, nasil bir atmosfer i¢inde oldugunu
kesfeden oyuncu i¢in Chekhov, dort temel elementten yola ¢ikarak dort temel
nitelikten bahseder. Bu nitelikleri ¢alismak i¢inse kendilerine rahat bir alan
secip bu alanda rahat, genis ve giiclii hareketler yapmasin1 ve bahsettigi
nitelikleri  bu  hareketlere  eklemesini, hareketleri bu niteliklerle

gerceklestirmesini ister.

Bu niteliklerin ilki, Toprak elementinin niteligi olan Yogurma niteligidir.
Oyuncu, “Tipkir bir heykeltiras gibi, cevremdeki boslugu yoguruyorum.
Etrafimdaki havada, beden hareketlerimle yontulan sekiller birakiyorum.”
diyerek yapmis oldugu hareketleri, tipki kilin igindeymis, kili yoguruyormus
gibi gerceklestirmesini soyler. Burada yoguruyor-mus gibi yapmamak,
yogurmayr oynamamak gerekir. Niteligin kendisini hayal etmek, oyuncunun
bedenini kendiliginden harekete gecirecek, bu giicli imgenin kendisi
oyuncunun yogurma niteligiyle hareket etmesini saglayacaktir. Oyuncu,

havanm kendisine diren¢ gosterdigini hayal etmelidir. Bu direnci, yogurma
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niteligini, kilin varligmni tiim bedeninde hissetmelidir. Ayak parmak ucundan
sac¢ teline kadar kilin i¢inde olmali, hareketleri yogurmalidir. Fakat burada
bedende gereksiz kas gerginligi olmamasina dikkat edilmelidir. Bu c¢alismaya
gogiisteki enerji merkezi de eklenirse, hareketler daha kolay bir bigimde
yapilabilir. Bu nitelikle birlikte oyuncu, calismalarinda bigimsizlige yer
vermeyecek, yaratiminda diizgiin sekiller ve net bigimler arayacaktir (Chekhov,
2014: 57-59).

Ikinci bir nitelik, Su elementinin niteligi olan Yiizme niteligidir. Oyuncu bu kez
hareketlerini yaparken ‘“hareketlerim boslukta ylzlyor, yumusak bir sekilde ve
glizelce birbirine karisiyor.” diye diisiinmeli, sanki bir suyun igindeymis ve
hareketleri suyun icinde gerceklesiyormus gibi hissetmelidir. Sanki su
kendisini kaldirtyormus, hareketlerine bir yumusaklik katiyormus gibi
diistinebilir. Oyuncu yine burada da gereksiz kas gerginligine ya da
hareketlerin fazla gevsek, giicsiiz ve bicimsiz olmasina dikkat etmeli,
bunlardan kaginmalidir. Chekhov, bu ¢alismanin neticesinde oyuncunun
psikolojik samimiyet, denge ve dinginlige sahip olacagini sdyler (Chekhov,

2014: 59).

Ugtlincti nitelik, Hava elementinin niteligi olan U¢ma niteligidir. Bu niteligi
calisirken, oyuncu tipki kuslar gibi hareketlerinin adeta havada ug¢tugunu
diisinmeli, kendini u¢gma hissinin hafifligine birakmalidir. Sanki onu saran
hava onu havaya kaldiriyor, kendisi yer ¢ekimine kars1 koyuyor gibi olmalidir.
Her yerini kaplayan ¢evresindeki havanin onu etkilemesine izin vermelidir.
Bedenin agirligindan kurtulmali, fakat tim bunlart yaparken hareketler
bigimini kaybetmemelidir. Enerji azalip c¢ogalabilir; ancak bunu yoneten
oyuncunun kendisi olmali, enerjisinin tamamen tiikenmesine izin vermemelidir

(Chekhov, 2014: 60).

Son olarak Ates elementinin niteligi olan Isin Yayma niteligi, hareketleri
yaparken oyuncunun bedeninden 1sin yaymasidir. Hareketler fiziksel olarak
sonlandiktan sonra da oyuncu, 1s1maya devam etmeli, hareketi i¢sel olarak
stirdlirmelidir. Bedeninin her yeriyle, her yone 15in yayan oyuncu, artik

bedeninin sinirlarin1 asmis demektir. Bedeni canlilik ve giic kazanmis olan
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oyuncu, aynt zamanda karakterinin de canlilik kazanmasini saglayacaktir ve
151n yayarak bir ruha sahip olmus karakter, izleyici icin de ilgi ¢ekici ve etkili
olacaktir. Chekhov, 1s1ma ve ugma niteliklerinin benzerliklerinden dolay1
birbirleriyle karistirilmamasi noktasinda uyarmistir. Bu ¢alismanin oyuncunun
deneyimlerini 6zglir ve samimi kilacagii, oyuncuya mutluluk katacagini

soylemistir (Chekhov, 2014: 60-61).

Oyuncu tiim bu niteliklerin farkli tempolarda denemelidir ve bunlar iizerine
calistiktan sonra bu ¢aligmalarin etkisiyle giindelik hareketler yapabilir, bu
sekilde niteligin etkisi fark edilecektir. Ancak oyuncu burada abartiya ve
gostermeye kagmamali, hareketlerin basitligini ve gergekligini muhafaza

etmelidir.

Dort Kardes: Chekhov, gergek bir sanat eserinin sahip oldugu dort temel
Ozellikten bahseder: Rahatlik, Bigim, Giizellik ve Biitinlik. Oyuncu ve yarattig
performans tiim bu niteliklere sahip olmali ve oyuncu her defasinda bu 6zellikleri
gelistirmelidir. Bu dort unsurdan ilki olan Rahatlik Hissi; oyuncunun bedeninde
gereksiz kas gerginliginin olmamasi, yumusak ve zarif olmasi demektir. Kaba
birisini oynarken dahi oyuncu ifade araci olarak rahatligir kullanmali, kabalik ya
da sertlik ancak oyuncunun ele aldigir bir tema olmali, onun oyunculuk tarzi
olmamalidir. Oyuncu ne oynadigini, nasil oynadigiyla karistirmamali, anlatmak
ya da oynamak istedigi nitelik her ne olursa olsun, bunu rahat bir bedenle icra
etmelidir. Bu nitelik, oyuncunun hem bedenine hem de ruhuna huzur verecek; bu
dinginlik ve rahatlik hissi seyirciye de gegecek ve seyirci de —karakter degil-
oyuncu adina gerilme stresi yasamamis olacaktir. Chekhov, bu unsuru kullanan
oyuncular olarak Charlie Chaplin ya da Grock uzerinden 6rnek verir, onlar gibi
bir palyaconun hantal olmasina ragmen rahatlik niteligine sahip olduklari i¢in bir
o kadar da naif olduklarini sdyler. Oyuncu, rahatlik iizerine yapacagi bedensel

hareket ¢alismalari i¢in ugma ya da 1s1ma alistirmalarini kullanabilir.

Bir diger unsur olan Bigim —ya da Form- Hissi; sanat¢inin net ve diizgin bicimler
yaratmasi demektir. Yine burada da, oyuncunun ne oynadigi ile nasi/ oynadigi
arasinda fark vardir; bicimsellikten ve netlikten uzak bir karakteri oynuyor olsa

da, oyuncunun bi¢im duygusu iyi olmalidir ve o karakteri de iyi bir bigimle ifade
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etmelidir. Dokundugu seye net bir bicim veren sanatci, eserin sanatsal bir bigime
sahip olmasmi saglar. Oyuncunun bi¢im niteligini gelistirmesi i¢in yogurma

niteligindeki hareket alistirmalarindan faydalanabilir.

Uclincti unsur olan Glizellik Hissi ise, disaridan goriilebilen sahte bir giizellik
algisindan ziyade daha ¢ok igsel olarak hissedilebilen, sezgisel yaklagilabilen bir
niteliktir. Oyuncu giizellik anlayisin1 egosal bir diizlemden ziyade sanatsal bir
diizleme ¢ekmeli, onu kendi sanat1 i¢in gelistirmelidir. GOsteristen ve sekilsel bir
giizellik algisindan uzak durmali, sanatsal estetigi olgiit almalidir. Yine oyuncu,
cirkin ozelliklere sahip, pek de sevimli olmayan bir karakteri oynayacak olsa da,
yaratimi sanatsal bir giizellige sahip olmali, izleyicinin ilgisini ¢ekmeli ve
etkilenmesini saglamalidir. Oyuncu Giizellik Hissi’ni gelistirmek igin, kendisine
giizel gelen seyler ve durumlar iizerine diisiinmeli, neden kendisine giizel
geldigini ve giizellik algisin1 sorgulamalidir. Bunun haricinde olabildigince
gOzlem yapmali, ruhsal, akilsal ve bedensel olarak giizellikleri biriktirmelidir.

Burada oyuncu, giizel “gdriinme” ¢abasindan kaginmalidir.

Son olarak Buttnlik Hissi, oyuncunun oyunu ve karakterini butlinsel olarak
algilamas1 demektir. Onceki ve sonraki sahneyi, basi ve sonu, siirecin tamamini
biitiinsel olarak ele almali, aksi takdirde kendisi ve izleyicilerin oyundan
kopmasina sebep olur. Oyuncu son sahneyi oynarken de ilk sahneyi animsamali,
burada kendini yukaridan seyrediyormus gibi diisiinebilir. Bu ayn1 zamanda butun
icindeki ayrintilar1 ve karakterinin ¢izgisini daha iyi gérmesini saglayacak, bu
durum da izleyicinin dikkatini diri tutacaktir. Oyuncu Biitiinliikk Hissi’ni
gelistirmek i¢in, yasadigi olaylarin baslangicint  ve sonunu goziinde
canlandirabilir, baslangigtan sona kadarki sdreci bir bdtin halinde zihninde
canlandirabilir. Ayn1 ¢alismay1 tarihsel olaylar olay lizerinde de deneyebilir.
Kendi gegmis yasami ve planlari, hedefleri dogrultusunda gelecegini dngorebilir.
Bu biitiinsellik ¢alismasini hayvanlar ve nesneler Uzerinde de deneyebilir, onlar
bir biitiin sonra da ayr1 kareler halinde goziinde canlandirabilir. Oyuncu, oynadig:
oyunu da bir biitiinsellik i¢cinde gérmeye calistiginda, baslangi¢c ve son arasindaki
farkli olaylar zinciri arasinda rahatlikla iliskisellik kurabilecektir (Chekhov, 2014:
62-66).
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Hayali Beden: Chekhov, oyuncunun ¢alisacagi karakterin karakteristik
ozelliklerini bulmasi i¢in karakterine hayali bir beden bulmasini 6nerir. Oyuncu,
karakterin Ozelliklerini g6z o6ninde bulundurarak, onun bedeninin, durusunun,
yliriiyiigiiniin, hareketlerinin nasil oldugunu hayal eder. Kendinden farkli olan bu
fiziksel ozellikleri, bir giysi gibi tzerine giyinen oyuncu, kendisinin bu 6zelliklere
sahip oldugunu hayal eder. Kendisini baska biri olarak diisiiniir ve calisma
ilerledik¢e o kisi olarak hisseder. Psikoloji ve beden arasinda duran bu Hayali
Beden, ikisini de aymi diizeyde etkiler ve oyuncunun duygularimi tetikler.
Oyuncunun Hayali Beden’e giivenmesi ve kendini ona birakmasi gerekir.
Kendisinin doniistiigi o karakteri her zaman gormeli bu resmi muhafaza
etmelidir. Oyuncu buldugu Hayali Beden’den emin oldugunda repliklerle prova
etmeye baslayabilir. Oyuncu, role uygun olmasi kaydiyla istedigi seyi hayal
edebilir ve deneyebilir. Bu ¢aligma oyuncuya sonsuz olanaklar sunar ancak bunun
icin oyuncunun Ozgiir olmasi ve caligmadan keyif almasi gerekmektedir.
Chekhov, bu caligmanin yaratict olabilmesi i¢in oyuncunun imgeleminden

faydalanmasini ve gevresini gézlemlemesini 6nerir (Chekhov, 2014: 125-130).

Hayali Merkez: Oyuncu yukarida sozii gecen hayali beden galismasini ona bir
hayali merkez bularak da yapabilir. Bu hayali merkezler, tipki oyuncunun
gbgsiindeki enerji merkezi gibi karakterin hareketlerinin kaynagi olup, hareketleri
yonlendirir. S6z gelimi bir karakterin omzunda bir hayali merkezinin olmasiyla,
kalgasinda olmasi arasinda fark vardir ve bu fark elbette onun ruhunu, bedenini ve
hareketlerini de etkileyecektir. Ayrica hareket eden bir hayali merkez de
secilebilir. Se¢cim oyuncunun —oyun ve karakter baglaminda olmak kaydiyla-
0zgur tercihine kalmistir (Chekhov, 2014: 127-128).

Arketipal Jestler: Istegimizi iizerinden ifade ettigimiz temel eylemler olan
arketipal jestler, climlelerimizin ya da davramiglarimizin altinda yatan ve
kendimize ya da iletisimde oldugumuz kisiye ne yapmak istedigimizdir. Ornegin
ben bu tezi yazarken okuyanlara bir teknigin bir pargasini anlatmayi, deneyimimi
aktarmayi, bir bilgi ya da fikre sahip olmalarini saglamay1 istedim. Okuyanlar ise
bu tezden bir bilgi, deneyim ya da fikir elde etmek ister. Dolayisiyla benim

buradaki istegimin dogurdugu eylem, “vermek”; okuyanlarin ise ‘“‘almak’tir
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diyebiliriz. Bu eylemler, temel arketip jestlerdir. Chekhov, tekniginde oyuncunun
bu jestleri bedensel olarak deneyimlemesini saglar. Oyuncu, “vermek” jestine dair
imgesinde ne canlaniyorsa bunu bedeniyle disa vurur ve bunun bedendeki
etkisiyle rol ¢calismasini gergeklestirir. Bu ¢alisma asamasini, ileride detayli olarak

ele alacagim.

Alt1 temel arketipik jest vardir; istemek, reddetmek, direnmek, boyun egmek,
almak ve vermek. Chekhov, kendi tekniginde bu alt1 jesti nitelemeye yetecek bes
arketipik jeste yer vermistir; itmek, ¢cekmek, kaldirmak, firlatmak, pargalamak.
Jestler; ileri, geri, saga, sola, asag1 ve yukar1 olmak iizere alt1 yone dogru yapilir
(Acar, 2016: 52-54). SOz konusu jestlere nitelikler eklendiginde ise, Psikolojik
Jest olurlar. Bu jestler, yukarida bahsi gecen merkez caligmalar1 esliginde
gercgeklestirilir ve oyuncunun bu jestleri rahatlik, bigim, giizellik ve biitlinliik

hissini muhafaza ederek deneyimlemesi gerekir.

Yasam Oykiisiine ve teknigindeki unsurlara baktigimizda da goérebilecegimiz gibi
Chekhov, rol yaratimi siirecinde esinlenmenin 6ncelikli oldugu bir oyunculuk
anlayigina sahiptir. Burada Chekhov’un imgeleme, esinlenmeye agirlik vermesi,
Stanislavski ve gevresi tarafindan mistik olarak algilanmistir. Sira disi, etkili ve
neredeyse fantastik performanslari ilgi ve begeni toplasa da yer yer Stanislavski
tarafindan elestiriye maruz kalir. Bu elestirilere katilmayan Chekhov, fikir ve
oyunculuk yontemi olarak Stanislavski’den ayrilsa da; elbette ki onun 6grencisi ve
onunla yillarca ¢alismis bir oyuncusu olarak onun ¢alismalarindan etkilenmistir.
Kendi oyunculuk teknigini insa ederken de Stanislavski’nin olusturdugu gorev,
hedefler, iistiin istek/amag gibi baz1 kavramlarindan yararlanmis, bu kavramlari
temel alip onlar gelistirerek ¢aligmalarini ilerletmistir. Birinci Stiidyo zamaninda
Chekhov, Stanislavski’nin Sistemi’nde yer alan rahatlama, konsantrasyon, naiflik,
hayal giici, iletisim ve cosku bellegi gibi kavramlarin iizerine caligmistir ve cosku
bellegi unsurunu elestirse de diger 6gelerden faydalanmis, bir bicimde kendi

teknigine uyarlamistir (Ergiin, 2015: 150).

Chekhov, Stanislavski’nin Sistemi’nde yer alan Ustiin istek kavramini gelistirmis,

bulundugu noktadan ileriye tasimistir. Chekhov, Ustiin Istek unsurunu

25



bedensellestirerek, onun kendi tekniginin mihenk tast olan ve oyunculuk

disiplinine biiyilik katkis1 dokunan Psikolojik Jest ile viicut bulmasini saglamistir.
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BOLUM 3

MICHAEL CHEKHOV TEKNIiGINDE PSIKOLOJIiK JEST

3. 1. PSIKOLOJIK JEST’i ETKILEYEN UNSUR OLARAK USTUN

ISTEK

Stanislavski, yalnizca bilingaltina erigebilmek, duygulart kontrol altina almak
icin degil aym1 zamanda onlar1 uyarmak icin de bazi yontemler gelistirmek
gerektigini diisiinmistiir. Giindelik hayatta uyaranlara dogal olarak tepki veririz,
uyaranlar duygularimizin uyarilmasina kendiliginden olanak saglar ancak sahne
iizerinde bu uyaranlar1 oyuncunun yaratmasi, dolayli yollarla duygular
uyarmasi, istelik her aksam ayni sekilde uyarmasi gerekir ve bunun i¢in de bir
bilingli ve sistemli bir g¢alisma, bir yontem gerekmektedir. Dolayisiyla,
Stanislavski esinin kaynagi olan bilingaltina erigmek ve esini kontrollii bir
bicimde kullanabilmek icin bilincli teknikleri kullanmak (zere sistemini
gelistirmis ve bunun tiim yontemin temel amaci oldugunu sdylemistir (Moore,
2016: 8). Olusturdugu sistem sayesinde bahsi gecen unsurlarin haricinde
oyuncular, dogalciligin tuzagina diisiip ylizeysel yasantiyr yansitmaktan ya da

kliselere kapilmaktan da kaginmis olacakti.

Stanislavski, yaratict siirecin yasalarini1 kesfederken daima yeniliklere agik
olmustur. Deneme yanilma yontemiyle siirekli sistemi gelistirmis ve
oyunculardan da sadece sisteme bagli kalmamalarmi, kendi yontemlerini
bulmalarini istemistir. Bu olusum ve gelisim siirecinin neticesinde, Fiziksel
Eylemler Yontemi viicut bulmustur. Hem bu noktada hem de buraya kadarki
siiregte onemli bir rol oynayan, adeta sistemin temelini olusturan 6ge, “Ustiin
Istek™tir. Giriste belirttigim {izere, bu bdliimiin geri kalaninda odaklanacagim

kavram Ustiin Istek olacaktir.
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Bilgrave ve Deluty’nin Psikolog Charles Carver ve Psikolog Michael
Scheier’den aktardigi tlizere “insan yasami, amaglar tespit etmeye ve davranig
bi¢imini bu amaglara uyacak sekilde ayarlamaya dayali siirekli bir islemdir.”
(Oziiaydin, 2016: 3). Hayatta amagsiz bir davramista bulunmadigimiz gibi,
sahnede de amagsiz bir eylem yoktur. Her seyin bir amaci ve tiim eylemlerin
altinda yatan temel bir istek vardir. Staniskavski’nin Ustiin Istek —amag, gorev,
yonelim- olarak kullandig1 bu temel istek, sistemin en 6nemli kavramlarindandir
zira tiim 6geleri Ustiin Istegin ¢evresindedir ve onunla iliskilidir. Stanislavski,
iistiin istek i¢in cay bardagi lizerinden bir 6rnek vermistir; cay bardaginin
agzindaki daire rol ise; dairenin tam merkezinde Ustiin Istek yer alir ve her sey

onunla iligkilidir (Stanislavski, 1989: 94-102).

“‘Oyunculuk hakkinda daha ¢ok diisiindiik¢e,” dedi Stanislavski, ‘iyi oyunculugun ne
olduguna dair tanimim da kisaliyor. Nasil tanimladigimi bana soracak olursaniz,
cevabim sudur: ‘I¢inde bir USTUN GOREV ve bir KESINTISIZ AKSIYON CizGisi
bulunan oyunculuk tiiriidiir. Ko&tli oyunculuksa bunlarin  higbirinin - olmadigi
oyunculuktur.”” (Toporkov, 2017: 254)

Stanislavski’ye gore roliin iki yonii vardir; fiziksel olan ve ruhsal olan. Ikisi
birbirinden ayrilamaz bir biitiindiir; ruhsal olan fiziksel olanda kendini gdsterir
ve fiziksel olan da ruhsal olanla iligki i¢indedir (Caliglar, 1993: 288). Buradaki
fiziksel yon yani fiziksel eylem, {istiin istegin sahnede fiziksellesmis halidir ve
Ustiin Istek, karakterin oyun boyunca sergiledigi tiim eylemlerin temelini
olusturur. Karakter, amaci ve istegi dogrultusunda eylemlerde bulunur, istek;
ona bagh olarak gergeklestirilen eylemi belirler. Zira eylem, istek ve amactan
bagimsiz olamaz; karakterin ‘ne yaptigini’, ‘neden yapiyor’ oldugundan ayr
diisiinemeyiz (Levin ve Levin, 2002: 11). itkilerle eylem arasinda bir kprii
olusturan Ustiin Istek etkin bir sekilde icra edildiginde kesintisiz eylem gizgisi
ortaya ¢ikar (Moore, 2016: 86). Amag, istek, kesintisiz eylem ¢izgisi; oyuncunun
rolii 1yi kavrayabilmesi ve i¢sellestirmesi icin gerekli olan temel unsurlardir. Bu
Ogeler araciligiyla oyuncu, roliin i¢ diinyasina erisir. Oynadig1 karakterin iistiin
istegini ve eylemini bulmasi; karakterin isteklerini, niyetini, secimlerini,
eylemlerini tanimlamasin1 ve nihayetinde karakterine yaklasmasini ve onunla
biitlinlesmesini saglar ve aym sekilde karakterleri onlarin eylemleri, se¢imleri
yani temel istekleri iizerinden taniyan izleyicilerin de oyuncular araciligiyla

karakteri tanimasini, anlamasini saglar.
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Karakterle biitiinlesen oyuncunun amacina odaklanip eylemini uygulamasi, rol
kisisinin sahip oldugu duygular1 da beraberinde getirir ve oyuncu sahne iizerinde
herhangi bir zorlama yasamadan dogal olarak yasamasi gereken duygular yasar.
Gerekgelenmis, amacli ve istekli eylemler kendiliginden duygulari dogurur ve
boylece oyuncu, durumun sahiciligine inanir, ayni sekilde izleyicinin de bu
sahicilige inanmasini saglar. Nihayetinde Stanislavski’nin tiyatrodan ve
oyuncudan bekledigi sahicilik elde edilmis olur. Oyuncuyu gerceklige gotiiren
Ustiin Istek, oyunun basindan sonuna dek onun zihninde var olmalidir (Moore,

2016: 85).

Toporkov, Stanislavski ile prova siirecini anlattigi Stanislavski Provada adl
kitabinda, “i¢sel duygulara yénelik arayistan ziyade gérevierin yerine
getirilmesi Stanislavski’nin en biiyiik buluslarindan biridir ve biz oyuncularin en
biiyiik sorunlarindan birini ¢ézer” der (Toporkov, 2017: 56). Burada gorev, yani
karakterin derdini, problemini ¢6zmesi ve istegini gerceklestirmesi icin yapmasi
gereken sey, duygularin Oniine geg¢mekte ve oyuncunun birincil amaci
olmaktadir. Kataev’in Dolandiricilar’im1 prova ederken, Vanecka karakterini
oynayan Toporkov, calismanin bir yerinde “Olduk¢a duyguluydu... Agladim
bile” der ve buna karsilik Stanislavski, diigiince odaginda duygusunu
kaybetmemekten ziyade Vanecka’nin ¢iftcilerden ne istedigine odaklanmasini,
¢linkli Vanegka’nin o sirada bunu diisiindiigiinti, aglamay1 ya da aglamamay1
diisiinmedigini sdylemistir (Toporkov, 2017: 51). Oli Canlar’m provasi
sirasinda ise, Cigikov karakteri iizerine yapilan bir ¢alismada yine oyuncunun,
karakterin kendine belirledigi gérevin ne oldugunu net bir sekilde bulmasini ve
bu amaca ulagsmasini saglayan aksiyonlarin hangisi oldugunu da bulmasini ve bu
aksiyonlar ¢izgisini gerg¢eklestirmesini sdyler (Toporkov, 2017: 103).

“Verili bir sona (Ne istiyorum ve onu elde etmek igin ne yaparim?) yoneltilmis fiziksel

eylemlerin mantik ve tutarliligi, mantikli ve tutarli bir ruhsal yasama yol agar.”
(Benedetti, 2012: 72)

Karakter, her replikte ya karsi tarafa ya da —monolog ise- kendine bir seyler
yapmak niyetindedir. Stanislavski, Tartuffe oyununun provasi sirasinda
Toporkov’a partnerine odaklanmas1 gerektigini, sahnedeki amacmin ne

oldugunu sordugunda Toporkov, “Cléante’yi ikna etmek...” demistir (Toporkov,
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2017: 225). Karakterin bir istegi, bir amaci1 vardir, bu amac kars: tarafa bir sey
yapmasini, eyleme ge¢mesini saglar. Karsisindakini  “ikna  etmek”,
“korkutmak™... vs. gibi. Oyuncu karakterin amacinin ne oldugunu, ne istedigini
sormali, davraniglarinin altinda yatan amacg ve istegi tanimlamali ve istegini
yerine getirmek i¢in hangi eylemi gergeklestirdigini bulmalidir (Ergun, 2015:
56). Burada segilen eylem, ‘olusturmak’ fiiliyle ifade edilmelidir; bu haliyle
daha fazla itki saglayacaktir (Stanislavski, 2012: 284). Ornegin; “Basari
istiyorum” yerine “Basarili olmak istiyorum” gibi “olmak™ fiilini i¢eren bir
eylem kullandiginda, oyuncu istegi ve eylemi kolaylikla i¢sellestirir ve duygulari
harekete gecer. Artik disaridan bakan bir géz degil, eylemi uygulayan rol kisisi
olarak eylemi nasil gerceklestirecegini de diisiinmek durumunda kalmaz; zira

‘nasil’lik kendiliginden ortaya ¢ikacaktir.

Oyuncu, organik biitlinliigli bozan istek, ama¢ ve eylemleri atmali, sadece
gerekli olanlara odaklanmali ve biitline hizmet etmeyen fazlaliklardan
kurtulmalidir. Dogru istegi bulduktan sonra onun kigkirtici olmasina dikkat
etmelidir. Her istek oyuncuya yaratici bir kap1 agmayabilir. Burada yaratict ruh
durumunu harekete gegirebilecek en giiclii istegi bulmak gerekir. Insan yapmis
oldugu tiim eylemleri aslinda ‘kendisi icin’ yapar ve sahicilik ilkesini goz
onunde bulundurarak bu durumun karakterler igin de gecerli oldugunu
sOyleyebiliriz. Fakat oyuncu bu {istiin istege hemen erisemeyebilir, belki de
yirminci gosteride ulasacaktir. Bu durumda tistiin istegi bulana dek ona yakin bir
istekle hareket edebilir (Stanislavski, 1989: 94-102). Ustiin istegi ve eylemleri
bulma siireci, oyunu ¢odziimlemenin bir pargasidir ve oyuncu ¢oziimlemeye,
oyunu parcalara bolerek baglar. Her parcadaki gorevi, istegi, amaci ve eylemi
bulur. Bu ¢oziimleme sayesinde oyuncu yaratacagi karaktere dair veriler elde

eder. Bu analiz srecinin her evresini teknik bir isimle adlandirir Stanislavski:
1. Gegici olarak oyunun neyle ilgili olduguna karar verin. — Birincil gorev.

2. Oyunu bilesenlerine ayirin. —Parcaciklar (biiyiik, orta, kiiciik) ya da

Episodlar, Olaylar, Durumlar.
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3. Her oyuncunun her par¢ada ne yapmasi gerektigine, ne istedigine ya da neye

ihtiya¢ duyduguna karar verin. — Gorevler.
4. Bu ihtiyaci kargilamak i¢in ne yaptigina karar verin. — Eylemler.

5. Ihtiyaglarin ve eylemlerin ardisikliginin mantikl, tutarli ve oyunun anlamiyla

ilgili olup olmadigini kontrol edin. — Bastan sona eylem. (Benedetti, 2012: 53)

Gorildugii gibi oyun parcalara ayrilir ayrilmaz oyuncu, rol kisisinin istegini ve
eylemini bulmalidir. Zira bu unsurlar onu dogru yoldan role gétiirecek en temel
kilavuzdur. Ayni1 zamanda oyuncu i¢in en etkili uyarandir; karakterin ruhunu

kesfedip onu ‘can’landirmasini saglar.

Stanislavski’nin olusturdugu bu mantikli ve tutarl sisteminin merkezinde yer
alan {stiin istek kavrami, kendisinden sonra gelen tiyatro insanlariin gelistirdigi
diisiincelerde, vyiiriittiigii calismalarda 6nemli bir yer tutmustur. Ogrencisi
Michael Chekhov, bu kisilerden biridir. Chekhov, {istiin istek kavrami {izerine
caligsmis bu kavrami temel alarak ve bir sonraki baslikta ele alacagim Psikolojik

Jest kavramini inga etmistir.

3.2. PSIKOLOJIK JEST

Stanislavski gibi Chekhov da, oyuncunun hislerini harekete gegcirebilecek dolayl

yollara bagvurmasi gerektigini diisiinmiistiir ve kendi tekniginde bu dolayli yollari

insa etmek adna belirli alistirmalar ve unsurlar dnermistir. Ornegin Nitelikler,

Atmosfer, Hayali Merkez vb. unsurlar oyuncunun duygularmi kiskirtmasi igin

olusturdugu 6gelerdir. Ancak sahnede, tipki hayatta oldugu gibi “istek” kavrami da

cok onemlidir. Yukarida belirttigim tizere, hayatta her eylemimizin altinda bir istek

ve bir amag¢ yatmaktadir. Giindelik yasamda biz fark etsek de fark etmesek de bu

istekler bizi yonetir ve bu durum dogal seyrinde gergeklesir. Ancak her eylemin

oyuncu tarafindan bilingli bir sekilde icra edildigi sahnede, s6z konusu istekler de

oyuncu tarafindan bilinmelidir. Elbette sadece bilmek yetmeyecek, oyuncunun bu
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istegi icinde tam anlamiyla barindirmast ve samimi olarak hissetmesi gerekecektir.
Dolayisiyla oyuncunun, oynayacagi karakterin istegini kesfettikten sonra, bu istegi
kendi iginde kiskirtacak, var edecek ve istegin onu oynatacak diizeye gelmesini
saglayacak yollar bulmasi gerekmektedir. Bu dolayli yol i¢in Chekhov’un Onerisi;
Psikolojik Jest olacaktir.

“Arkadas, lider ya da isterseniz asla oyuncuyu terk etmeyen ve kandirmayan ama onu

stirekli izleyen ve ona esin kaynagi olan “goriinmez yonetmen” diye adlandirabilecegimiz
Psikolojik Jest nedir?” (Chekhov, 2014: 198)

Chekhov’un deyimiyle Psikolojik Jest, karakterin karmasik psikolojisini en kolay
caligabilir haliyle 6zetlemelidir (Chekhov, 2014: 111). Psikolojik Jest, karakterin
0ziine ulagmanin ve 6ziinli yogun bir sekilde fiziksellestirmenin basit bir yoludur.
Karakterin tim oyun boyunca ne istedigi, ne yapmayi1 amagladigi, kisaca oyunun
basindan sonuna dek sahnede var olmasini saglayan olmazsa olmaz olan o temel
istek, onun o6zudur. Oyuncu, karakterin oyun boyunca tim eylemlerinin ana
motivasyonu olan, bu eylemleri yoneten istegini hangi fiil araciligiyla elde
edecegini bulur ki bu fiil aktif bir fiil olmalidir; edilgen degil. Ornegin;
“arzulanmak istiyorum” gegersiz bir fiil olur. Oyuncu eylemini bulduktan sonra, bu
eylemi bedensel olarak ifade edecegi jesti deneyerek kesfeder. Jest, teknikteki
Hayali Beden 6gesinde oldugu gibi, karaktere sorular sorarak kesfedilebilir. Ancak
sorular ve cevaplar nedensellik ve analitik diistince icermemeli, sezgisel bir slrec
olmalidir. Karaktere onun arzusunun, temel isteginin, ana amacinin ne oldugunu
soran oyuncu, karakteri izleyerek, eylemlerini takip ederek dogru istege ve jeste
ulagabilir. Ayn1 zamanda dogayi, dogadaki varliklarin formlarini, mimari yapilarin
formlarii, objelerin yani sira masallardaki karakterleri gozlemleyerek onlarin
Psikolojik Jest’inin ve niteliklerinin ne oldugu iizerine diisiinerek imgelemini
kuvvetlendirebilir. Boylece karakterin Psikolojik Jest’inin ne olduguna, kuvvetli bir

alt yap1 ve sezgi sayesinde hizlica erisebilir (Chekhov, 2014: 219).

Chekhov jestleri ikiye ayirir; biri giinliik yasamda kullandigimiz siradan jestler,
oteki ise yukarida soziinii ettigimiz arketipik jestlerdir. Elbette ikinci jest tiiri,
Psikolojik Jest’in de i¢ine girdigi jest ¢esididir. Ciinkii giinlik jestler bizi
kiskirtacak diizeyde bir giice ve etkiye sahip degildirler, her giin yapmakta

oldugumuz giindelik ve siradan jestlerdir. Oysa Arketipik jestler, tiim jestlerin
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temelinde yatan ana jestlerdir ve bedenimizi ve ruhumuzu kiskirtan, istegimizi
uyaran ve artiran giiglii jestlerdir ve bir nitelik esliginde Psikolojik Jest olarak
kullanilabilirler. Chekhov’un listeledigi yirmi adet jest vardir; ¢izmek, cekmek,
stkistirmak, kaldirmak, firlatmak, kiristirmak, koparmak, aywmak, yirtmak,
girmek, dokunmak, siiptirmek, ag¢mak, kapatmak, kirmak, almak, vermek,
desteklemek, geri cekilmek, kazmak. Chekhov ustalari zamanla bu listeyi daraltir,
dokuz adet arketip jeste indirgerler; agmak (genisleme), kapatmak (kiiciilme),
cekmek, itmek, kaldirmak, firlatmak/dokmek, kucaklamak, kirmak, biikmek,
girmek, ywrtmak (Zinder, 2016: 297-8). Jestlerin yani sira Chekhov bir nitelikler
listesi de olusturmustur; siddetli, yavas, emin olarak, dikkatli, staccato?, legato?,
nazik, sevgiyle, soguk, kizgin, korkak, iistiinkorii, aciyla, eglenceli, diisiinceli,

enerjik. (Zinder, 2016: 300).

Secilen Psikolojik Jest, yukarida belirtilen arketip jestlerden de olabilir, onlarin
haricinde bir jest de olabilir. Sonsuz sayida Psikolojik Jest mevcuttur ve herhangi
birini segmek oyuncunun —ve yonetmenin- tercihine kalmistir. Dogru ya da yanlis
jest yoktur; jestin gegerlilik kosulu, ¢alisabiliyor olmasinda yatar. Denedigi jestler
arasinda biri oyuncuyu tatmin ediyorsa, karakterde isledigini diislinliyorsa onu
kullanabilir. Ardindan buldugu jeste, bu jestle uyumlu olan herhangi bir nitelik
ekler ¢iinkii karakterin sadece ne yaptig1 degil, o eylemi nasil gerceklestirdigi de
onemlidir. Ornegin “cekmek” fiilini sonsuz sekilde deneyebiliriz, bir kisi “hirsla”
da ¢ekebilir, “nazikce” de ¢ekebilir. “Nasil” sorusunun yaniti olan nitelik; eylemin
“nasil” gerceklestigi, karaktere dair bize ¢cok sey sOylemektedir. Bir eylemi nasil
eyledigi, karakteri 6zgiin kilan 6zelliklerden biridir. Chekhov’a gore Psikolojik
Jest, niteliklerle sarmalanmis bir istem diirtlisiidiir (Alintilanan: Zinder, 2016:
300). Oyuncu hangi niteligin dogru oldugunu ve isleyip islemedigini yine ancak

deneyerek bulabilir.

Jeste uygun niteligi de bulduktan sonra, oyuncu nitelikli jesti fiziksel olarak
denemeye baglar. Artik jestin temposuyla, yoniiyle, nitelikleriyle oynayarak farkli

varyasyonlarin1 deneyimler. Burada oyuncu eger hazir ise, jesti uygularken ses

L vKesik kesik" sozciigiiniin Italyanca karsihigi (Vikipedi)
2 jtalyanca bir sozciiktiir, "bagh" anlamina gelir (Vikipedi)
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cikarabilir. S6z kullanmadan, harekete kendini birakan oyuncunun bedeni,
gereken sesi iiretecektir. Sporcular gii¢ kullandiklarinda, bu giictin dorugundayken
refleks olarak ses de ¢ikarirlar. Psikolojik Jest’i uygulayan oyuncunun da giiciiniin
doruga ¢iktigr anda bu jeste paralel bir ses ¢ikarmasinda bir sakinca yoktur

(Zinder, 2016: 307).

Oyuncu tiim denemelerin neticesinde Psikolojik Jest’in en iyi formuna ulagtiktan
sonra, onu ¢ kez tam haliyle uygular. Her uygulama, ¢ok temiz ve bir éncekinden
daha kuvvetli olmalidir. Tamamladiktan sonra jesti her repligin basinda
uygulamay1 deneyebilir. Son olarak Jesti igsellestirdikten sonra ig¢sel olarak jesti
sirdiirmeye devam ederken, sahnesini oynamaya baglayabilir. Buradaki
“stirdiirme” Onemlidir; ¢linkii Chekhov’un Dort Kardes’ten biri olan Biitiinliik
Hissi unsuruna referansla diyebiliriz ki, her hareketin bir baslangici, devami ve
sonu vardir. Ancak oyuncu, sahnede hareketi fiziksel olarak sonlandirdiktan sonra
da igsel olarak siirdiirmeye devam etmeli, Chekhov’un tabiriyle “is1n yayma’hdir.
Psikolojik Jest’i denedikten sonra igsel olarak onu hissetmeye devam eden
oyuncu, artik fiziksel olarak onu yapmamakta ancak onun bedeninde ve ruhunda
biraktig1 etkiyi hissetmektedir. Oyuncu, bedenini bu etkiye a¢mali, Psikolojik
Jest’in etkisinin sesini, tavirlarini, enerjisini vb. doniistiirmesine izin vermelidir.
Artik Jest, yoni fark etmeksizin mekanda devam etmekte, bdylece oyuncu,
bedeninin sinirlarin1 agmaktadir. Burada Psikolojik Jesti oyundan 6nce denemek
ve oyun boyunca Psikolojik Jest’i seyirciye gostermemek gerekir. Psikolojik Jest,

oyuncunun kiguk sirr1 olarak iginde sakli kalmalidir (Chekhov, 2014: 114).

Tiim anlatilanlara 6rnek verecek olursak; her seyi elde etmek isteyen bir karakteri
oynayacak oyuncunun, “almak™ jestini kullanacagini ve bunu da “tutkulu” bir
nitelikle gerceklestirecegini var sayalim. Oyuncu “tutkulu bir sekilde alma”ya dair
cesitli jestler dener ve aralarindan en dogru forma ulastig1 jesti secer. Bu jesti ii¢
kez tam olarak denedikten sonra, jesti fiziksel olarak yapmay: birakir fakat igsel
olarak icinde surdirmeye devam eder. Bu sirdiirme hali onu ve cevresindekileri
etkileyecektir. Chekhov’un oyuncunun istegini kigkirtmak igin “harekette” -jestte-
buldugu bu dolayli ¢6ziim, oyuncu dogru uyguladig: takdirde islevini yerine

getirecektir. Oyuncu artik oynamaya hazirdir. Prova sirasinda eger jest etkisini
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yitirirse, oyuncu donup jesti tekrar deneyip sonra sahneye devam edebilir. Sonen
istegini ¢cok basit bir uygulamayla sarj eden oyuncu, prova siirecinde yeteri kadar
pratik yaptig1 i¢in oyun sirasinda istegini kaybettiginde jesti imgeleminde tekrar
canlandirabilir, i¢sel olarak i¢inde jesti ve onun yarattig1 etkiyi uyarabilir (Zinder,
2016: 296). Chekhov’un istegi harekete gecirmek icin lirettigi ¢6ziim olan jest,

artik islevini yerine getirecek, istege ve iradeye gerekli yonii verecektir.

Chekhov, Psikolojik Jest caligmasi icin bes asamali bir calisma 6nermistir: ilk
olarak oyuncu oyunlardan, edebiyattan veya tarihten sectigi farkli karakterlere
Psikolojik Jestler bulur. Ikinci olarak bu karakterleri tamdik ve yasamakta olan
insanlardan seger ve onlarm Psikolojik Jestlerini bulur. Ugiincii evrede ise
karsilagtigi herhangi bir insanin yahut c¢ok tanimadigi insanlarin Psikolojik
Jestlerini bulur ve dordiincii asamada kendi imgeleminde bir karakter yaratip ona
uygun Psikolojik Jestler bulur. Son olarak, oyuncu hig izlemedigi ve daha once
iizerinde ¢alismadigi bir oyundan bir karakter secer ve onun i¢in Psikolojik Jest
bulur. Buldugu jesti ayrintilariyla ¢alisip 6ziimsedikten sonra bir sahne {izerinden
Psikolojik Jest esliginde karakter {izerine ¢aligir. Chekhov, sahne c¢aligmasi igin

tirattan ziyade karsilikli bir sahne secilmesini 6nermistir (Chekhov, 2014: 115).

Karakterin 6zUnl ortaya koyabilecek bir jest ve bu jeste bir nitelik bulma
noktasin1 Chekhov Teknigi egitmenlerinden Lisa Dalton’un verdigi ornekle biraz

daha acalim.

“Ornegin: eger bir caniyi oynuyorsamz, karakterin arzusunun ne oldugunu sorarak
baglayabilirsiniz. Gii¢ mii? Pekala, nasil gii¢ elde edersiniz? Baskin olarak, domine ederek
mi? Pekala, domine etmenin fiziksel hareketi nedir? Bastirmak. Simdi, ilk Psikolojik Jest
ile ilk pratiginiz: ellerinizi olabildigince yiiksege, yukartya kaldirin ve hayali bir dirence
kargi asagi dogru bastirin. Karakteri, rakiplerini yere dogru bastirirken hayal edin.
Bastirmaya bir nitelik ekleyin: 6fke, hayal kirikligi, koti niyet, isbirlik¢i, korku vs.
Varligimizin her hiicresinde baskin olma arzusunu ve niteligini hissedene kadar gesitli
nitelikler deneyin. ... bu Psikolojik Jest sizi yeteri kadar uyariyor mu? Tetiklemiyorsa
birkag nedeni olabilir. Hareketin formu sizin i¢in dogru olmayabilir. Belki sizin ‘kotii
adaminiz’ bastirmaktansa ‘koparmak’ jestini tercih ediyordur. Ya da belki de siz sadece
enerjinizin yarisini harctyorsunuzdur? Bu durum, yari ilham seklinde sonuglanacaktir. Belki
de imajimz iizerindeki konsantrasyonunuz zayiftir? Bu durumda bu konuda gii¢
gelistirmelisiniz. Michael Chekhov tekniginde zihin-beden biitiinliigiinii uyanik tutmak icin
bir¢ok egzersiz bulunmaktadir.” (Dalton: 1, 2)

Chekhov, Oyuncuya adli kitabmin Psikolojik Jest boliimiinde her hareketin
icimizde farkli tutkuyu, istegi uyandiracagini ve harekete katilan her niteliginse

icimizde farkl bir hissi agiga ¢ikaracagini sOyler ve bazi jestler iizerinden 6rnekler
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verir. Bu jestleri illiistrator Nicolai Remisoff’un ¢izimleri {izerinden drneklendiren
Chekhov, yedi jesti uygulamanin yedi ayr1 istegi ve ruh halini ortaya ¢ikaracagini
soyler (Resimler icin bkz. Chekhov, 2014: 117-123). Dolayisiyla her Psikolojik
Jest, karakterin insanlara, diinyaya kars1 bakisina ve tavrina dair bizde bir¢ok sey
uyandirmaktadir. Jestin kendi i¢indeki en ufak degisimi de farkli bir etki
yaratmakta, bir parmagin hareketinin degismesi ya da ¢enenin asagidan yukari
dogru kalkmasi jestin anlamini ve ifadesini, dolayisiyla yarattigi etkiyi
degistirmektedir. Psikolojik Jest donuk bir hareket ya da poz olmadigi igin,
hareket eden bir jestte minimal degisimlerin nasil etkilere yol actigim
g6zlemlemekte fayda var.

“... paha bicilemez bir 6ge, Psikolojik Jest adi verilen seyin aslinda dondurulmus bir

pozisyon degil, siirekli bir hareket oldugunu 6rnekleyen tek Chekhov galismasi olmasidir.”
(Chekhov, 2014: 228)

Yukaridaki s6z, Oyuncuya adli kitabin sonunda yer alan ekte, Psikolojik Jest
tekniginin uygulamasi iizerine bir kilavuzun i¢inde ge¢mektedir. Bu yaziy1 yazan
Andrei Malaev-Babel’in dedigi iizere, Psikolojik Jest akan, devam eden, hareket
halinde olan bir ¢aligmadir. Lisa Dalton ise Psikolojik Jest’in ne oldugunu ifade
ederken, karakterin diisiince, duygu ve isteklerinin hareket halinde disavurumudur
der, onu hareketli bir logoya benzetir. Ornek olarak Nike logosunu gosteren
Dalton, Nike logosunun, Nike’in 6ziinii tek bir imge aracilifiyla yansittigini

soyler (Dalton: 1).

13

onlarin amaci sizin tim igsel yasamimizi etkilemek, kiskirtmak,
sekillendirmek ve sanatsal amag¢ ve niyetlerinizle uyumlu hale getirmek.”
(Chekhov, 2014: 107)

Psikolojik Jest’in bahsi yukarida gecen amaglari yerine getirebilmesi icin
oyuncularin jesti uygularken dikkat etmeleri gereken noktalar vardir. Oncelikle
Psikolojik Jest, giiclii olmalidir. “Igsel yasam etkileyici ve kiskirtic1” derecede
giiclii olan jesti bulmak i¢in oyuncu ¢esitli jestleri denemeli ve i¢lerinden en giiglii
olani, yani iradesini harekete gecirmede en etkili olan1 segmelidir. Oyuncu segtigi
jeste “zayiflik” niteligini eklese de, bu sadece his uyandiran bir nitelik olarak
kalmaly; jestin giiclinii sarsmamalidir, jest tiim giiclinli korumaya devam etmelidir.
Burada dikkat edilmesi gereken bir nokta var: Psikolojik Jest’in gii¢lii olmasi,

onun fiziksel olarak fazla giic harcamay1 gerektirmesi anlamina gelmemelidir.
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Chekhov, her daim &grencilerini ve oyuncularin1 gereksiz kas kullanmamalari
konusunda uyarmistir. Rahatlik Hissi unsurunda belirttigim iizere bu gereksiz kas
kullanim1 oyuncuda yorgunluk ve agri, seyircide gerginlik yaratir. Dolayisiyla
Psikolojik Jest’in giicli, onun psikolojik boyutundadir, fiziksel yoniinde degildir.
Ikinci olarak, secilen jest basit olmalidir, ne kadar basit olursa o kadar iyi isleyen
jest, karmasik oldugunda gereken etkiyi gostermeyebilir. Zinder’in ifadesiyle,
oyundaki herhangi bir karakterin bitun etkisini basit bir eylemsel fiile indirgemek
mimkindir (Zinder, 2016: 296). Ugiincii bir nokta, Psikolojik Jest tim bedenle
yapilmalidir, oyuncu bedeninin her bir pargasini kullanarak jesti uygulamalidir
(Zinder, 2016: 299). Dordiinciisii, Psikolojik Jest’in temposu da dogru segilmelidir
clinkii her tempo i¢imizde farkli bir his ve istek uyandirabilir. Dolayisiyla bazi
gecirecegi degisimler, karakterin temposuyla oynayarak gosterilebilir. Besinci
unsur, Psikolojik Jest iyi bigimlendirilmis olmalidir; net, belirgin, sahih dogru bir
bicime sahip olmalidir; aksi takdirde belirsiz bir jest, oyuncunun karakterin
temeline erisemedigini gosterir. Son olarak Psikolojik Jest, fiziksel olarak
sonlandirildiktan sonra da igsel olarak siirdiiriilmeli; 151n yaymalidir (Chekhov,
2014: 112). Oyuncu, partneri ve salondaki izleyiciler, oyuncunun yaydigi 1sinin
etkisiyle icerideki jestin disaridaki yansimasini  oyun sonuna kadar
hissedebilmelidir.

“Son olarak, Chekhov Teknigini olusturan biitiin teknikler icinde Psikolojik Jest, prova

stirecinin en baglarindan son sahneleme anina kadar etkin bir sekilde kullanilabilecek tek
tekniktir.” (Zinder, 2016: 296)

Chekhov’un en 6nemli bulusu olan bu etkin teknik basittir ve dogrudan bedensel
olarak bir istek ve his uyandirir, oyuncuyu eyleme iter. Psikolojik Jest araciligiyla
karakterin temel istegini kesfederiz, ya da temel istegini bedenimize kaziriz.
Burada bedensellik ¢ok onemlidir, c¢inki Chekhov’un kendisi de akil yerine
bedene, sezgiye vurgu yapmaktadir. Oyuncu akilla miidahale ettiginde yeteri
kadar yaratici ve etkin sonuclar alamazken; kendini yaratici sezgiye ve bedene
birakip onu kontrol etmekten vazgegtiginde 6zgiin sonuglar elde eder. Psikolojik
Jest’in kendisi halihazirda duygusal ve fiziksel olarak bizi uyarmakta, analitik bir
cozlimleme ya da uygulama yontemine gerek kalmamaktadir. Chekhov’un
deyimiyle “giivenilir sezgilerimiz, yaratic1 imgelemimiz ve sanatsal 6ngoriimiiz”

araciligiyla Psikolojik Jest bize ilk denemede bile karaktere dair fikirler verir ve
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lizerine calistigimizda bir miiddet sonra karakterin temel istegini ve onu
imgeleyen jestin dogru olup olmadigini goriiriiz, akla gerek kalmadan Psikolojik

Jest bize bu kesfi sunar (Chekhov, 2014: 108, 109).

Psikolojik Jest’1 gerek karakterin tiimiine, gerek belirli bir sahneye, gerekse tek bir
ana, replige uygulamak miimkiindiir. Ancak dnce genel Psikolojik Jest bulunmali;
ondan sonra orta ve kiigiik jestler tizerine ¢alisilmalidir. Kiigiik jestler, karakterin
timiini ifade eden Psikolojik Jest tarafindan etkilenecektir. Kiiciik jestleri
belirleyen ve yonlendiren genel Psikolojik Jest, her daim kalict olmalidir ancak
kiicik jestler birkac kez denendikten sonra oyuncunun tercihine gore
kullanilmayabilir. Oyuncu onu yeteri kadar denemis ve igsellestirmis oldugu icin
ve bu jestin etkisini sesinde ve bedeninde hissedip kendisine bir bigim vermesine
izin verdigi icin, giivenle bir kenara birakabilir. Psikolojik Jest’in bir diger
ozelligi, onun sadece sizin tarafinizdan dogrulanir olmasidir. Oyuncu olarak
karakterinizin temel istegini ne kadar yansittigini, ya da karakterinizin 6ziinii ne
kadar ifade ettigini, jestin iizerinizde ne kadar isleyip islemedigini ancak siz
bilebilirsiniz (Chekhov, 2014: 110). Oyuncunun bu konuda &zgiir olusu, onu
yaratim konusunda da 6zgiir kilmaktadir ve oyuncu sinirsiz esin alaninda sonsuz
olasilik icinde karakteri i¢cin en uygun olan jesti kendi iradesiyle

kesfedebilmektedir.

Chekhov, Psikolojik Jest {lizerine c¢alisirken, oyunculart “rol yapmamas1”
konusunda uyarir. Ciinkii nitelikler, “tehlikeli”’ymis, “diisiinceli”ymis gibi
davranmaya itebilir ve bu da oyuncunun bir duyguyu oynamasina sebebiyet
verebilir. Oysa burada 6nemli olan, oyuncunun niteligin etkisine kendisini
birakmasi ve niteligi yargilamamasidir. Yargiladigimizda, niteligin akla ilk gelen
etkisini “oynar” ve kliseye diiseriz. Bu direkt duyguyu oynamakla ayni seydir,
zorlama ve Ozgiinlilkkten yoksun bir durumdur. Oysa Chekhov, bu araglari —
Psikolojik Jest, Nitelikler vs.- oyuncuda duyguyu uyarmasi igin bir yol olarak
gormekte, bu yol kat edildiginde yolun sonunda duygu kendini gostermektedir.
Ayrica Chekhov, Psikolojik Jest’t uygularken oyuncunun mim hareketlerine

yonelmemesi konusunda uyarir. Oyuncu, jesti salt bedensel bir hareket olarak
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algilamamali; s6z konusu jestin karakterinin 6ziiniin -temel amaci ve isteginin- bir

ifadesi oldugunu unutmamalidir (Zinder, 2016: 301).

Sonug olarak Psikolojik Jest, basit ancak kuvvetli bir anahtar olup, oyuncunun
iradesini harekete gecirerek onun esinlenmesine olanak saglar. Giinliik yasamda
aslinda hepimizin bir Psikolojik Jest’i vardir, ya da hayatta herkes temel istegini
ifade eden temel Psikolojik Jest’e sahiptir ve tipki yasamda oldugu gibi
oyunlardaki karakterler de Psikolojik Jest’e sahiptir. Chekhov bunu kesfedip
sahneye tagimakla oyunculuk adma epey yararli bir adim atmistir. Oyuncu
sezgisel yollarla karakterin 6ziiniin yogunlastirilmis formunu kesfedip onu bir
nitelikle bedensellestirir ve bu fiziksel hareketin kendisini etkilemesine izin verir.
Bu etki ayn1 zamanda partnerinde ve izleyicide de kendini gosterir. Ortaya ¢ikan
atmosferin kaynagi basit ama giiglii bir jesttir ancak bunu belki de oyuncudan

baska kimse bilmemektedir.
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BOLUM 4

PSIKOLOJIK JEST UZERINE BiR UYGULAMA

4.1. EGZERSIZLER

Soytar1 karakterinin Psikolojik Jest’ini bulma ve uygulama siirecine ge¢gmeden
evvel, bu sirecin zemini olan Psikolojik Jest egzersizlerinden bahsetmek isterim.
Psikolojik Jest’e dair ilk pratik ¢aligmalarimi Tiyatro Medresesi’'nde diizenlenen
Michael Chekhov Europe Training kapsaminda Ulrich Meyer-Horsch ve Burcu
Halacoglu’nun liderliginde gerceklestirdim.

Once arketipsel jestleri calisarak basladik, akabinde onlara nitelikler ekleyerek
Psikolojik Jest’e bir giris yaptik. Calismaya acilma jesti ile basladik. Once bizi
cevreleyen alani doldurabilecegimiz bir pozisyona geldik. Ayaktaydik ve kollarimiz
aciktr, mimkiin oldugunca alani doldurmamiz, kaplamamiz gerekiyordu. Ayni
zamanda bunu yaparken Rahatlik Hissi’ni de korumamiz gerekiyordu. Bunu
denedikten sonra en kapali oldugumuz bir pozisyona gectik. Hepimiz ¢omeldik,
kollarimiz1 birbirine bagladik ve bagimiz kollarimizin, bacaklarimizin arasina aldik.
Acgilmaya hazirlik iki tiirlii olabilir; ii¢ kez “acilmak istiyorum” seklinde telkinde
bulunmak ve bunu istemek; ya da agildigini hayal etmek, sahsen ben her ikisini de
denedim. Bu arada kapanma pozisyonuna geldigimizde tamamen kapanmamak
gerekir, cilinkii amag¢ acilmak oldugu i¢in kapaliyken agilmayi, agilma amacim
diisiinmeliyiz. A¢ilmaya hazir oldugumuz an, agilma itkisi geldiginde ise yavasca
bedenimizin agilmasina, genislemesine izin verdik. Bunu birka¢ kez denedik ve
saatlerce o halde durabilecegimiz rahat bir acilma pozisyonu buldugumuzda onu
tekrar denedik (ayaklar ortalama omuz genisliginde ve kollar agik). Ayaklarimiz,
kollarimiz, gogsiimiiz, tim bedenimiz ag¢iliyordu. Bizi yonlendiren Burcu, gittikce
acildigimizi, tim salona, tiim Medrese’ye, tiim Sirince’ye kadar genisledigimizi

hayal etmemizi sdyledi ve biz, “agilma” jestini olabildigince siirdliirmeye calistik.
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Burada bu hareketi yaparken bedenin durusuna dikkat etmek, Form Hissi’ni g6z
onilinde bulundurmak gerekir. Durusta bir bozukluk olmamasi i¢in oyuncu kendini
kontrol edebilir, dogru formu bulmak, bu formun bir sanatsal form oldugunu da
unutmamak gerekir. Ayrica bedeni kasmamak ve Rahatlik Hissi’ni korumaya
dikkat etmek de 6nemlidir. Ornegin, kollarimiz1 agtigimizda omzu yukari dogru
kaldirip boynu kasma riski vardir, bu durumda jestin kendisi de tam olarak
ger¢eklesmez ¢ilinkii oyuncu bedenindeki gereksiz kaslar1 kasiyor, Rahatlik
Hissi’nden mahrum kaliyordur. Uli (Ulrich Meyer-Horsch) bize sik sik —atdlye
boyunca- “breath...” —nefes alma- telkininde bulunuyordu, ¢unku bazen oyuncu
farkinda olmadan nefesini tutabiliyor, dolayisiyla kendini kasabiliyordu. Nefes alip
vermek, Rahatlik Hissi’ni korumak icin en temel ihtiyagtir. Harekette Rahatlik
Hissi’nin yani sira Biitlinliik Hissi’de olmali, bir biitiin oldugumuzu, bu hareketin
de bir biitiinliige sahip oldugunu unutmamaliyiz. Hareketin hazirligi, ortasi, sonucu
ve stirdiiriilebilirligi olmali. Kapaliyken acilmaya hazirlandik, agcilmaya basladik ve
hareketi tamamladik, sonra agilma jestini igsel olarak siirdiirmeye devam ettik. Tiim
bu form, rahatlik ve biitiinliik hislerinin yani sira elbette Giizellik Hissi’ne de sahip
olmamiz gerekiyordu. Bicimsel olarak degil, i¢sel olarak o giizelligi hissetmek,
kalan (¢ hissin neticesinde gelen o sanatsal guizellik hissini fark etmek gerekiyordu.
Nefes alip veren, en rahat pozisyonunda ag¢ilmis olan bedenler olarak kendi
kendimize hareketi ti¢ kez tekrarlayip mekanda yiiriimeye basladik. Birbirimizi
gordiigiimiizde birbirimize “merhaba” dedik, “merhaba” derken de acilmaya devam
etmeliydik. Gozler canli, enerjiler agikti. Her bir karsilagsma, bendeki agikligi
pekistiriyordu; karsimdakinin “agik”ligindan da etkileniyordum. Karsimdakinin
acildigin1 ve benim de her “merhaba” deyisimde bunu “agik™ bir jestle sdyledigimi
fark ediyordum. Sonra bir hedef belirleyip o hedefe dogru, acilma jesti ile
repliklerimizi sodyledik. Replikler, atolye boyunca c¢alismalarimizi iizerinden
gergeklestirdigimiz Onikinci Gece’den sahnelere ait repliklerdi. Jestin repliklere
etkisi, tim bedene yansiyan “acgiklik”tan; gozlerin, uzuvlarin, sesin ve repliklerin
“acik”ligindan belli oluyordu. Bir siire bu sekilde c¢alistiktan sonra kollarimizi,

ayaklarimizi, bagimiz1 salladik bir giizel silkelendik ve kendimize yeni bir yer
bulduk.
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Alanda buldugumuz giizel bir yere yerlestikten sonra, kapanma jestini ¢alismaya
bagladik. Tam olarak ag¢ik olmadigimiz bir pozisyonda, kapanmayi diislindiik, hayal
ettik ve istedik. Hazir oldugumuzda baslangici, ortasi, sonu olan bir kapanma
jestine gectik ve kapandiktan sonra da kapanma jestini siirdiirmeye devam ettik.
Olabildigince, tam olarak kapanmaya c¢alistik. En kapali halimiz neydi? Tim
bedenimizi maksimum seviyede kapadigimizda bedenimize ne oluyordu? Yere
dogru egildik, dizlerimizi, kirdik, kollarimizla kendimizi sardik ve basimizi igeriye
dogru kapattik. Sonra baslangi¢ pozisyonuna dondik ve hareketi U¢ kez daha
denedik. Yine rahatlik, form, biitiinliik ve giizellik hislerine sahip olmak ve onlar1
muhafaza etmek 6nemliydi. Kapanmanin dogru formunu bulmak, bu form i¢inde
rahat olmak ve bedeni kasmamak, hareketi biitiinsel olarak gerceklestirmek ve
glizellik hissini hissetmek gerekiyordu. Tiim bunlar1 gbz oOniinde bulundurarak
hareketi denedikten sonra mekéanda yiirlimeye basladik ve birbirimize “merhaba”
dedik. Her sey kapaliydi; bedenler, sesler, bakislar, tepkiler, tonlamalar, tavirlar.
Jest, bizleri ve atmosferi etkilemis; herkes bir 6nceki jestin etkisine gére ¢ok daha
ice doniik olmustu. Burada jesti yargilamamak gerekir; bazen fazla mutlu bir
animizda da kapanabiliriz. Yine jeste gore onun temposunu da yargilamamaliyiz;
“ben kapaliyim, o halde duragan olmaliyim” demek yerine, hareketlerimizin
temposuyla oynamali, bazen hizli, bazen yavas, kimi zaman ¢ok hizli olmay1
denemeliyiz. Bunun ic¢in Uli ve Burcu yer yer bizi uyariyor, bize “robot ya da
hayalet degilsiniz, birer insansiniz” diyordu. Bir hedef belirleyip o hedefe dogru bu
jestin etkisiyle repliklerimizi attik. Yine burada da bir noktaya odaklanip her seyi
unutmamamiz, bir insan canliligiyla o hedefe yonelmemiz ve yiirlirken de bos
gezinmektense tim mekanm farkinda olan, o mekani etkileyen ve o mekandan
etkilenen canli bir insan gibi yiirimeye dikkat etmemiz gerekir. Kapanma jesti
bedenimizde agilma jestinden daha farkli etkiler yaratmisti. Bedenimiz, sesimiz,
bakiglarimiz, elimiz, kolumuz ve repliklerimizi sdyleyisimiz daha kapali, daha ice
doniik, daha koyuydu. Bende daha karanlik ve depresif hisler uyandirmisti. Jesti

yargilamasak da, bircogumuzda hemen hemen ayn1 izlenimler uyanmusti.

Bir siire sonra eslestik ve eslerden biri kapanma, o6teki agilma jestini secti. Bu
jestler esliginde birbirimize Shakespeare’in Onikinci Gece’sinin 1. perde 2.

sahnesinden sadelestirilen replikleri soyledik:

42



“Buras1 neresi?”,

“Buras Illyria”,

“Kim yonetiyor buray1?”,
“Soylu bir diik”,

“Ad1 ne?”,

“Orsino”

Once birbirimize arkamiz1 déndiik ve her birimiz jesti ii¢ kez denedik ve ardindan
birbirimize doniip repliklerimizi attik. Buradaki karsilasma anmi 6nemliydi. Ben,
Bulent (Glltekin)’le eslesmistim, ben agilmay1 o ise kapanmayi secti. Arkamizi
dondiik ve ti¢c kez jesti denedik, hazir olduktan sonra birbirimize dondigimiiz
andan itibaren birimiz agiliyor; 6tekimiz kapaniyordu. Siirekli acilan, genisleyen
ben, onun kapanan jestinden etkileniyordum elbette, ancak bu karsilagmayla
beraber acilmaya, genislemeye devam ediyordum. Her repligimizde daha da
aciliyor/kapaniyorduk. Jestin etkisini unuttugumuz anda geriye doniip tekrar
deniyorduk: Burcu’nun deyimiyle “benzin istasyonu hep orada!”. Repliklerimizi
sOyledikten sonra ben kapanma, o agma jestini deneyerek tekrar calistik. Yerlesik
kliseye diismekten kacindim ve bir miiddet sonra bu kapanma halinden haz
alabilecegim ihtimalini gérdiim. Bu imkanin iizerine gittim ve kapaniyor olusum,
sasirmami ya da mutlu olmami engellemedi. Herkes jestin bedenindeki etkisini, bu
karsilagma halinde jestlerin bedene, sese, tepkilere, tavirlara ne yaptigini
deneyimledikten sonra bu jestin etkisini bedenimizin her yerini —bas, kollar,

bacaklar, ayaklar- sallayarak gonderdik.

Kapanma jestinin etkisini iizerimizden saldiktan sonra, bir diger jeste, cekme
jestine gectik. Baslangic pozisyonundayken, c¢ok istedigimiz bir seyi kendimize
dogru cekmeyi hayal ettik. Cekme jesti, uzandiktan sonra baslamis oluyor. Hazir
hissettikten sonra uzandik, ¢cekmeye basladik, cektik ve hareket tamamlandiktan
sonra da ¢ekme jestini slirdiirmeye devam ettik. Bes asamay1 ve Dort Kardes’i bu
jestte de uygulayarak birka¢ kez denedik. Cekerken boynun, omuzlarin ve kollarin
gergin olmamasina dikkat etmeliyiz. Cekip aldiktan sonra, o seyi kaybetmemeliyiz;
aksi takdirde hareket sonlanmis olur. Denemelerin sonunda en rahat ¢ekebildigimiz
formu bulduk ve onu (¢ kez denedikten sonra yine mekanda bu jestle ylriylp

birbirimize el salladik ve “merhaba” dedik. Birbirimiz tarafindan c¢ekildigimizi
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hissediyorduk. Bu jesti replikleri oynarken de denedik ve 0Onceki jestlerle

calistigimizdan farkli oldugunu deneyimleyip bir sonraki jesti calismaya gectik.

Siradaki jest olan itme jestinde hareketin yonii ileriye dogru olmali, ellerse tam
karsty1 gostermeli; asagiyr ya da yukariyr degil. Boyun ve eklemler gergin
olmamali, gozler ileri dogru bakmali. Yine notr pozisyonda itme imgesini hayal
ettik ve bir seyi gercekten itmeyi istedigimizde, itme itkisi geldiginde itmeye
basladik. Yine hareket fiziksel olarak sonlandiktan sonra siirdiirmeye devam ettik.
Bu hareket pelvisteki merkezden, oradaki enerjiden geldigi i¢in iterken 6ne kapanip
pelvis bolgesini kapatmamak gerekir. Dogru ve rahat formu bulduktan sonra bitin
olarak ii¢ kez denedik ve sonra yiiriimeye basladik. Bir siire sonra durduk, bir hedef
belirleyip o hedefe dogru once iterek repliklerimizi sdylemeye basladik; bir yerden
sonra cekme jestiyle devam ettik. Ancak burada jestler arasindaki ge¢is animni
planlamamak, itki geldiginde gerceklestirmek gerekir. Buradaki gecis an1 6nemliydi
clinkii iki jestin arasindaki fark, pes pese gecisler ile daha da belirgin oluyordu.
Gegisleri agma ve kapanma jestleriyle de denedik. Bir siire sonra bir seyi ¢cekmek
istedigim noktada kendiliginden ¢ekme jestini uygularken; genislemek, agilmak
istedigimde agilma jestini kullandigimi fark ettim. Gegisler kendiliginden oluyor ve
metinde yerin buluyordu. Iste bu yiizden de analitik diisiinerek plan ve miidahale

yapmamak gerekiyordu.

Ardindan kaldirma jesti ile devam ettik. Baslangic noktasindan baslayip en kolay
haliyle kaldirana dek denedik, yine hazirlik, baslangi¢, orta ve siirdiiriime evreleri
ve rahatlik, form, biitiinliik ve giizellik hissini dikkate alarak ¢alistik. Buldugumuz
en rahat kaldirma jestini bu kez niteliklerle denedik. Once yogurma niteligiyle
denedim; sanki kilin i¢inde hareket ediyor, o seyi kilin icinden yukari dogru
kaldirtyor gibiydim. Bu da jestin yogun, agir, direncli olmasima neden oldu.
Ardindan su elementinden yararlanarak, sanki yiizer gibi, o seyi suyun icinde
kaldirtyormus hareket etmeyi denedim. Bu kez de jest, daha akiskan, az Onceki
jeste gore daha hafif bir nitelige sahipti. Bir sonraki deneme u¢ma niteligiyleydi; bu
kez jestin niteligi daha da hafif ve havaiydi. Son olarak ates elementinden
yararlanarak 1sima niteligiyle denedim. Bu kez jest daha sert, keskin, hizli ve

neredeyse siddetliydi. Jesti dort elementin niteligiyle denemeler yaptiktan sonra
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kendimize en uygun ve bizce en etkili olan niteligi secip, jestimizi o nitelik
esliginde denedik ve iizerimizdeki etkisiyle yliriimeye, giindelik hareketler
yapmaya basladik. Su igiyor, ayakkabi1 giyiyor, pencereyi acgiyor, birbirimize
merhaba diyorduk. Herkesin jesti kaldirmaydi ancak herkesin niteligi farkliydi.
Nitelikle bulusan jest, artik bir Psikolojik Jest olmustu. Ben u¢gma niteligine sahip
bir kaldirma jesti uygulamistim ve bu Psikolojik Jest ile gerceklestirdigim eylemler

daha hafif, pozitif ve yukar1 dogru ugar gibiydi.

Bir sonraki jest, bastirma jestiydi. Jestin kendisini ayn1 kosullarla —dort kardes ve
hazirlik, baslangig, orta ve siirdiirme evreleriyle- denedikten sonra, nitelikler
esliginde calismaya basladik. Yogurma niteligiyle calistigim bastirma bende daha
hakimiyet kurmak isteyen, korku salan, sert bir imge yaratirken; ylizme niteligi
daha sinsi, biraz daha ice doniik bir bastirma halini ¢agristirdi. U¢ma niteligiyle
bastirdigimda ise, sanki gerilmis ve kizismis bir ortami1 sakinlestirmeye ¢alisan, orta
yolu bulmaya, insanlari dizginlemeye calisan biri gibi hissettim. Jesti 151ma
niteligiyle denedigimde ise neredeyse ezen, yok edici, ates sacan bir giigle
bastirdigimi hissettim. Isima niteligindeki bastirma jestini segerek, yiirlimeye ve
giindelik eylemlerde bulunmaya basladim. Bu Psikolojik Jest’in tavrimdaki etkisi
susturucu ve yok ediciydi. Bunu bir middet deneyimledikten sonra bedenin her

yerini sallayarak ve jestin etkisini génderip bir sonraki jesti calismaya gegtik.

Yirtma jesti ile devam ettik. Jestin kendisini birkag kez denedikten sonra, yine dort
nitelikle beraber yeniden c¢alistik. Jesti yogurma niteligiyle denedigimde sanki bir
seyin acisini ¢ikariyor, intikamini aliyor gibi hissettim. Jesti yilizme niteligiyle
dendigimde ise daha diisiinceli, duragan bir sekilde yirtiyor gibiydim. Jesti ugma
niteligiyle denedigimde ise daha naifce yirttigimi, sanki bir pecete ya da kagit
parcast yirtar gibi yirttigimi hissettim. Isima niteligiyle yirttigimda ise ¢ok daha
vahsi bir sekilde yirttigimu, bir seyi parcalayan bir hayvan gibi oldugumu hissettim.
Denemelere bir de ses ekledik. Yirtarken beden ses iiretiyorsa, bunu kabul edip o
sesi ¢ikarabiliriz. Her niteligin yarattigi ayr1 bir his vardi ve dolayisiyla jesti
denedigimiz her nitelikte farkli bir ses ortaya ¢ikiyordu. Bir miiddet sesli denemeler
yaptiktan sonra bir niteligi seg¢ip jesti o nitelikle denedikten sonra yliriimeye

basladik. Yiizme niteligiyle yirtmay1 se¢mistim ve yiiriiylisim agir, temkinli, bir
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seyleri ayirmak ister gibiydi. Herhangi bir nesneyi alirken, bir pencereyi agarken,
bir seyi giyerken ya da birine “merhaba” derken, bu eylemlerim karsidaki kisiyi ya
da nesneyi incitme potansiyeli tasiyor gibiydi. Bu potansiyel ¢ok siddetli degil,
daha cok iceride var olan, ice donlk ve duragandi. Kendimi disaridan gérmeye
calistigimda, tavirlarbmin  ve bakiglarimin  soguk ve mesafeli oldugunu
gozlemledim. Denemelerin ardindan bu hissi ve etkiyi bedenimizi sallayarak

gonderdik ve bir sonraki jeste gectik.

Son olarak kucaklama jestini c¢alistik. Birkag kez jesti deneyip onceki niteliklerle
calistik. Yogurma niteligiyle kucaklarken, sanki zorla kucakliyormusum, ya da
kars1 taraf bana diren¢ gosteriyormus, beni istemiyormus gibi hissettim. Yilizme
niteligiyle kucakladigimda, daha hiiziinlii bir kucaklayis oldugunu; ugma
niteliginde daha neseli, daha heyecanli bir kucaklama oldugunu hissettim. Isima
niteligindeyse c¢ok siddetli; karsimdakini neredeyse incitecek diizeyde bir
kucaklama oldugunu hissettim. Jestime u¢gma niteligini ekledim ve bu Psikolojik
Jest’i igsel olarak siirdiirerek yiiriimeye ve “merhaba” demeye basladim. Onceki
jeste gore daha sevecen ve canli oldugumu hissettim. Sanki karsimdakini kendime
cekiyor gibiydim. Giindelik eylemlerim de ayni canlilifa ve aktiflige sahipti; her
nesneyi i¢cime dogru aliyor gibiydim. Bir miiddet bu sekilde calisip, jestler ve

Psikolojik Jestler lizerine olan egzersizlerimizi sonlandirdik.

Jestlerin kendisi basli basimma onlar1 denedikten sonra bedenimizi ve ruhumuzu
etkileyen araclarken; onlara nitelikler ekledigimizde bu etki kat kat artiyor.
Replikleri sdylemeden Once herhangi bir jesti calismak, o repliklerin i¢ini
dolduruyor ciinkii oyuncu bedensel ve ruhsal olarak bir seye odakli, bir seyle
dolmus ve bir etkiye sahip olmus oluyor. Bir repligi sadece sdylemekle, -sdyleyen
karakterin istegine ve amacina gore degisir elbette- iterek sdylemek arasinda fark
vardir. Iterek sdyledigimizde, bedenimizde ve ruhumuzda aktif olarak bir seyler
gerceklesiyordur ve ayni zamanda da karsi tarafa bir seyler yapiyoruzdur; onu
itiyoruzdur. Dolayisiyla sadece kendimizde degil, karsi tarafta da bir etki
uyandirmis oluyoruz. Bilhassa bu itme jesti bir nitelikle kusatilmigsa, etki daha da
kuvvetlenmis olur. Burada niteligin 6nemi agiktir; kisi bir seyi sonsuz sekilde

itebilir; naifce, tirkerek, siddetle, tiksinerek vb. Buradaki sonsuz imkani ¢ok basit

46



bir sekilde, sadece bir jesti deneyerek gormek, onlari denemek ve neticesinde
olusan etkiyi deneyimlemek oldukea keyifli. Atolyede jestler ve Psikolojik Jestler
lizerine yaptigimiz bu c¢aligmalarin 6nemi ve ¢ekiciligi buradaydi: oldukga basit ve
eglenceli bir yolla ve zorlanmadan repliklerin i¢ini dolduruyor ve repliklere bir
anlam katiyorduk. Gerek kendimden gerekse atdlyedeki diger arkadaslarimdan
edindigim gozlemlere baktigimda, ufak bir degisiklikle tiim bedenin, sesin, tavrin,
hedefin, temponun, bakislarin, hareketlerin degistigini gormek keyif vericiydi ve

Ogreticiydi.

4.2. PROVA SURECI

Shakespeare’in On Ikinci Gece adli oyunundaki Soytari karakterinin Psikolojik
Jest’ini bulmaya yonelik gerceklestirdigimiz prova siireci, birkag asamaya sahiptir.
Bu asamalara ge¢meden evvel, {lizerinde calistigimiz sahnede neler oldugunu
aktarmak, jesti bulma siirecimizi aydinlatacaktir. Karakterin neden orada
oldugundan, neyi arzuladigindan, ne yapmak istediginden ve nasil eylemlerde
bulundugundan bahsedecek olursam segtigim jesti de temellendirmis olurum.
Oyunun IV. Perde 2. Sahne’sinde, Olivia’nin evindeki hizmetci Maria ve Olivia’nin
amcas1 Sir Toby, evin usagr olan Malvolio’ya bir oyun oynarlar. Malvolio’nun
kibirli ve kendini begenmis tavrindan dolay1 ondan intikam almak ve ayni zamanda
bu kandirmaca iizerinden eglenmek isteyen ikili, onu karanlik bir yere kapatip
yanina rahip roliinii oynayan Soytari’y1 gonderirler. Bu oyunun bir pargasi olan
Soytari, rahip kiligindayken Malvolio’ya odanin karanlik olmadigin1 ve kendisinin
delirdigini sOyleyip gidiyormus gibi yapar ve tekrar kendisi olarak geri doner.
Malvolio, hanim1 Olivia’ya kendisini oradan kurtarmasi i¢in mektup yazmak ister
ve Soytari’dan bu mektubu yazmasi i¢in malzeme getirmesini rica eder. Soytart ise

Malvolio’nun 1srarlarindan sonra istediklerini getirecegini sOyleyip orayi terk eder.

Bu sahnede Soytar1 karakterinin Psikolojik Jest’ini bulmadan evvel, onun bu olay
sirasinda ne istedigine, neden orada olduguna odaklandim. Soytari, bahsettigim

tizere sahnede sadece rahip rolilyle degil, kendisi olarak da var oluyor. Dolayisiyla

47



burada iki farkli istek, farkli bir yonelim ve jest ortaya ¢ikiyor. Genel itibariyle
Soytari, Malvolio’yu oyuna getirmede etkili bir arag, onu kandirabilecek
potansiyeli tasiyan, oyunbaz bir kisi olarak oradaydi. Sahnedeki temel istegi
Malvolio’yu, ona oynadiklari bu oyuna, onun deli olduguna inandirip Olivia’ya
mektup yazmasmi saglamakti. Burada rolii jest olarak ikiye bolmemiz gerekir,
clnkii rahip kiligina girdiginde farkli bir sekilde ikna ederken, Soytar1 kiligina
girdiginde farkli bir sekilde ikna eder. Dolayisiyla Soytari, Malvolio’yu ikna etmek
i¢in iki farkl jest kullanmaktadir.

Rahip, giiven uyandiran ve sozleri genel itibariyle dogru sayilan bir imge olarak,
Malvolio’nun delirdigi yoniindeki ifadeleri kuvvetli kilacak bir unsurdur. Rahip ona
delirdigini soylediginde, Malvolio itiraz etse dahi bunu bir saygi cergevesinde
yapar, rahibi deli olmadigina ikna etmeye calisir. Rahibin, “sen delisin, burasi
karanlik degil” yoniindeki sdylemleri, Malvolio’yu kiskirtir ve Malvolio’nun bir an
once deli olmadigini kanitlamasi, oradan ¢ikmasi i¢in eyleme ge¢cmesini saglar.
Burada rahip, Malvolio’yu birgok jest ile ikna etmeye calisiyor olabilir. Ben,
repliklerdeki izlenimimden, sezgisel olarak onu bastirmaya calisarak ikna ettigini,
ona onun deli oldugunu baskin bir tonla, kafasina vurarak sdyledigini diisiindiim ve
dolayisiyla rahip olarak Soytari’nin kullandig jestin bastirmak oldugunu buldum.
Ancak sezgisel olarak eristigim bu bilgiyi, Burcu ile yaptigimiz pratik ¢aligmalarla
deneyerek netlestirdim. Yine Burcu ile yapmis oldugumuz calismada jestime bir

nitelik ekleyip onu Psikolojik Jest’e doniistiirdum.

Malvolio’nun yanindan gitmis gibi yapip sonra kendisi olarak donen Soytari,
Malvolio i¢in Hizir gibi yetismis bir yardimcidir ve Malvolio onun sayesinde
hanimma mektubunu gonderip o karanlik yerden kurtulmus olacaktir. Burada,
Soytar1, Malvolio tarafindan malzeme getirmek iizere ikna olmadan once, kendisi
onun “delirmis oldugu” durumunu pekistirecek sdylemlerde bulunur. Burada hala
kendisini inandirict kilmak durumundadir. Bu sabit istegi, rahip roliinden farklh
olarak hangi Psikolojik Jest aracilifiyla gerceklestirecek oldugunu, Burcu ile

yapmis oldugumuz ¢alismada buldum.

Partnerim Biilent ile Burcu esliginde calisirken, 6nce ¢esitli yiiriiylis bigimleriyle

bir 1sinma ¢alismasi yaptik, ardindan ¢ekmek, itmek, kaldirmak, bastirmak, kirmak,
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yirtmak ve girmek jestleri tizerine calistik ve ara sira bu jestlere nitelikler ekledik.
Sonra sahnenin iizerinden birka¢ kez ezber alir gibi gectik. Ardindan karakterin
jestini kesfetmek adma bir calisma yaptik. Burcu, bulundugumuz mekanda
karsilikli durmamizi, aramizda hayali bir ¢izgi olmasini ve bu ¢izgiyi gegmememiz
gerektigini sdyledi. Aramizda epey bir mesafe vardi ve repliklerimizi bu sekilde bir
birimize atacaktik. Giindelik yasamda kendimizi ciimlelerle ifade ederken, aym
zamanda bedenimizle de anlatmak istedigimiz seyi gosteriyor, bazen amacimizi ve
istegimizi yansitan beden jestleri kullaniyoruz. Buradaki calismanin amaci da,
repliklerde bizim okurken ya da oynarken ya da analitik stireglerle incelerken fark
etmedigimiz istek ve jestlerin, farkinda olmadan beden yoluyla disa vurulmasini
yakalamakti. Bizi disaridan izleyen Burcu, bizim kendimizi ifade ederken
kullandigimiz beden jestlerine bakarak jestimizin ne olacagina dair bir yaklasimda
bulunacakti. Sonra bu ¢alismayi sessiz bir sekilde, replikleri ¢ikararak fakat beden
jestlerini buytterek denedik. Sozler olmadan kendimizi ifade edecek, bu ifadeyi
bedensel hareketlerimizle gerceklestirecektik. Burada jestleri istedigimiz kadar
biiyiitebilirdik ve sagmalamak serbestti. Bu iki ¢alisma iizerine konustuk; neler
oldugunu, nasil hissettigimizi, bu ¢alismadan yola c¢ikarak karakterin istegine ve
jestine dair fikrimizin ne oldugunu sOyledik. Ben rahip olarak Soytari’nin
Malvolio’yu kendi sodylediklerine baskin bir sekilde ikna etmek istedigini, bunu
bastirarak yaptigini sdyledim. Bu fikre katilan Burcu, Soytari’nin kendisi olarak
dondiigiinde ise Malvolio’yu ikna ederken “girmek™ jestini kullanabilecegini
sOyledi. Bu jestin sahnede ve karakterde isleyip islemedigini gérmek i¢in sahneyi
tekrar aldik. Araya bir paravan yerlestirdik; artik birbirimizi gérmiiyorduk. Burada
birkag kez sahneyi akittik ve hem bastirmak, hem de girmek jestlerinin
Soytar’nin istegini, eylemini ifade etmek i¢in uygun jestler oldugunu kesfettim.
Soytar1, rahip kiligindayken sert bir tonla Malvolio’nun deli olduguna inanmasini
sOyliiyor, onu tavirlariyla bastirtyordu; kendisi olarak dondiigiinde ise onun aklina
sizarak, onu ikna etmeye calisiyor, kafasinin icine girerek kendisine inandirmaya
calistyor ve kendine dogru c¢ekiyordu. Ona dogru cekilen Malvolio’nun ise
Soytari’dan bagka caresi yoktu ve ondan yardim istiyordu. Boylece Soytar1 onun

icin malzeme getirecek, Malvolio’nun Olivia’ya yazdigi mektubu Olivia’ya
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iletecekti ve bu oyunu hazirlayan tglii -Sir Toby, Maria ve Soytari- eglencelerine

kavusacakti.

Jestlerle bir siire galistiktan sonra bu jestlere nitelik ekledik. Denemeler ve sahne
tizerindeki calismalarla, bastirma jestinin niteliginin yogurma; girme jestinin
niteliginin ise u¢ma oldugunu kesfettim. Rahibin direngli, yogun, kat1 ve sert tonu
kendiliginden yogurma niteligini ¢agirmis; Soytari’nin havai, hareketli, kus gibi
hareket eden bedeni ise ugma niteligini kullanarak sizmaya c¢aligsmisti. Bu nitelikler
esliginde birka¢c kez daha sahneyi calistik. Ardindan Soytari’nin Rahip kiligina
girdiginde kullandig1 sesi bulmak i¢in bastirma jestini ses esliginde calistik. Jesti
denerken once kendi sesimle “aaa” sesini ¢ikarip, sonra gitgide jestin kendisinin
sesi etkilemesine izin verdim. Yogurma nitelikli bastirma jesti, ¢ikardigim sesi git
gide pes ve boguk bir ses haline getirdi. Bu sesi tuttum ve sahneyi tekrardan

calistik.

Sonraki bireysel calismalarimda ve partnerimle yapmis oldugum c¢alismalarda,
temel Psikolojik Jest’i renklendirmeye ve yer yer esas niteliginden farkli nitelikler
denemeye basladim. Bu denemeleri ve neticede ortaya ¢ikan cesitlilikleri replikler
tizerinden Orneklendirecek olursak, replik ve Psikolojik Jest’in kendisi arasindaki

baglant1 kuvvetlenecektir.

“Tiih sana serefsiz Seytan! Sana en yumusak bicimde hitap ediyorum; ¢iinkii ben
Seytan’a karsi bile terbiyemi bozmayan kimselerden biriyim.”dedigim, otkeyle
cikistigim bu replikte, nitelik aniden yogurmadan isimaya geciyordu, dolayisiyla
ates gibi bastirtyordum artik. Isima niteligini kullandigim bir baska yer ise; “Hadi
oradan! Cumball pencereleri var, goriinmeyen barikatlar gibi” ve ‘“Malvolio,
Tanr: seni yeniden akillandirsin! Uyumaya ¢alis ve su gereksiz, sagma sapan
dirilltiyr da kes!” repliklerinin gegtigi yerlerdi. Farkli nitelikler kesfettigim bir
baska yer ise, “Benim deli evladim, yaniliyorsun. Cehennemden baska karanlik
yoktur” repligiydi, burada karsi tarafi sefkatle bastirabilecegimi kesfettim. Bir
baska yerde, Soytart hem rahip hem de kendisi olarak konusur, sanki bu iKki
karakter karsilikli konugsuyormus gibi oynar ve orada mekan karanlik oldugu igin
Malvolio, Soytar1 ve rahibin birbirleriyle konustuklarin1 sanir. Burada da rahip

kiligindayken kaldirma jestini kullandim. Bu kisimda rahip “Onunla konusma iyi
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yurekli adam!” ve “Kutsal Meryem, amin!” repliklerini kullanir. Soytar1’y1
overken ya da kutsal bir kisilikten bahsederken, bedenimin kaldirma jestine

meylettigini fark ettim ve bu jesti muhafaza ettim.

Soytari’nin kendi olarak var oldugu kisimlarda da denemeler yaptik¢a farkli
imkanlar, nitelikler oldugunu kesfettim. “Sézlerine dikkat et. Bak rahip efendi
geldi” repliginde, jest, telasli bir nitelik kazaniyordu. “Kim ben mi? Onunla
goriistiigiim filan yok, rahip efendi. Giile giile saygideger bay Topas!” repliginde
ise korkakca bir nitelikle girme jestini gergeklestiriyordum. “Ah, keske oyle
olsaydiniz, efendim!” repliginde acikly;, “Gergekten deli degil misiniz? Yoksa
numara mi yapryorsunuz?” Ve “Yok, beynini gérmedikce bir deliye asla
inanmam " repliklerinde ise sinsice bir nitelik kullaniminin kendiliginden geldigini

ve repliklerle, karakterin istegi ve tavriyla uyumlu oldugunu kesfettim.

Tiim bu denemelerde, karakterin Psikolojik Jest’ini denerken ugma ya da bastirma
niteligine bagimli kalmamaya, yenilige acik olmaya g¢alistim. Nitekim calistikca
farklh bir nitelik kendini gosteriyordu ya da aklima bir nitelik geliyordu ve onu
deniyordum. Neticede ancak bu denemeler esliginde karakterin istegini yansitacak

olan Psikolojik Jest’i bulabilirdik.

Kendi bireysel caligmalarimdan sonra tekrar partnerimle birlikte calistik ve
karsilikli olarak jestlerimizin isleyip islemedigini teyit ettik. Onu yogurma
niteligiyle bastirirken, o benim ona yapmaya calistigim seyi aliyor muydu? Bu jest
onda isliyor muydu? Bunlari birka¢ sahne ¢alismasi lizerinden deneyip sahnenin

son halini video kaydina aldik.

Yapmis oldugumuz denemelerle sadece jestin degil ayni zamanda o jesti
Psikolojik Jest yapan niteliklerin de dnemini bir kez daha gormiis olduk. Ciinkii
kimi yerde, ates elementini kullanarak uyguladigim jest, partnerimde herhangi bir
etki uyandirmiyordu. Ayni jesti toprak elementi ile kullandigimda ise jest karsi
tarafta isliyordu. Ornegin; “Tiih sana serefsiz Seytan! Sana en yumusak bicimde
hitap ediyorum, ¢iinkii ben Seytan’a karst bile terbiyemi bozmayan kimselerden
biriyim.” Repliginde yogurma niteliginden 1s1maya gectigimi, bu nitelikteki jestin

ulagsmis oldugum dogru Psikolojik Jest oldugunu sdylemistim. Fakat denemeler
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sirasinda bu repligi bastan sona 1s1ma niteligindeki bastirma jestiyle calistigim da
oldu. S6z konusu denemede, partnerim bu Psikolojik Jest’ten etkilenmedigini
belirtti. Psikolojik Jest, kars1 tarafta islemiyordu ve replikler amacim
gergeklestiremiyordu. Daha dogrusu, replikler araciligiyla Soytari, Malvolio’dan
istedigi seyi alamiyor, eyleminin etkisini karsi tarafta goéremiyordu. Ancak
yogurma niteliginden 1s1ma niteligine gecerek oynamak, repligin tonunu,
anlamini, temposunu, hissini, etkisini degistiriyordu. Jesti yogurmadan 1simaya
gecerek denedigimde repligin tasidigi anlami, istegi ve eylemi karsi tarafa
iletebildigimi kesfettim ve bu halini kullandim. Bu kesfe partnerimle birlikte
eristim. Oyunum kars1 tarafta bir etki yaratmistt ve bu etki hedefledigimiz bir
etkiydi. Istek ve eylem icin gerekli etkiyi kendimde ve partnerimde buldugumda,

dogru Psikolojik Jest’1 buldugumu anliyordum.

Her niteligin farkli bir tonu vardi, her nitelik farkli bir imayi, anlami, istegi ve
eylemi cagristirtyordu. Ornegin, istegim kars1 tarafi korkutmaksa ve jestim onu
bastirmaksa, bu jesti sayisiz sekilde gerceklestirebilirim. Naifce, sinsice,
temkinli... vb. sonsuz sayida nitelik vardir ve her biriyle ¢alisti§imizda bambaska
bir sey ortaya cikar. Jesti naif¢ce uyguluyorsam ancak rol arkadasim bundan
etkilenmiyorsa, bu Psikolojik Jest yeteri kadar kuvvetli degildir ve kars1 tarafta
istegimi elde etmem igin gereken etkiyi uyandirmamistir. Chekhov, yukarida
bahsettigim tlizere Psikolojik Jest’in giiclii olmas1 gerektiginden bahseder. Biz de
jestimizi miimkiin oldugunca kuvvetli ve etkili kilabilmek i¢in bircok deneme
yapmali, bir kesif siirecinden ge¢cmeli ve nihayetinde dogru olani; kuvvetli etkiyi

yaratip istegi ve eylemi gerceklestirmemize olanak vereni segmeliyiz.

Goriildigii tizere bu siiregte partneri dinlemenin O6nemini bir kez daha
deneyimlemis olduk. Sadece kendimle degil partnerimle saglamasini yaptigim,
dogru olduguna kanaat getirdigim jestin, yukarida belirttigim gibi kars1 tarafta
calistyor olmasi dnemlidir ve biz de bunu kars: tarafi dinleyerek kesfedebiliriz.
Tepkimizden etkilenen ve o etkiyle bize tepki gdsteren partnerimizi sahiden
dinledigimizde, islerin yolunda gidip gitmedigini anlayabiliriz. Onun ihtiyacini,
yapmak istedigini, yapmak istedigimiz seyin kars1 tarafta gerceklesip
gerceklesmedigini ancak dinleyerek bulabiliriz. Sahiden dinledigimizde, oyun
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sirasinda bir problemle karsilasma riskimiz azaliyor ¢linkii var olan ihtiyaci
hissedebiliyoruz ve dolayisiyla karsilayabiliyoruz. Ornegin sahnenin temposunun
olmas1 gerekenin altina diistliglinii partnerimizi ya da seyircileri dinleyerek fark
edebiliriz. Ya da o aksamki oyunda yapmis oldugumuz jestin niteliginde bir
yanliglik oldugunu -naifce ise fazla naifce oldugunu- fark etmenin yollarindan
biri kendimizi, bilhassa karsimizdakini dinlemek olabilir. Dinleyebilmek ise
etkiye acik olmakla ilgilidir ve bu karsilikli etkilesimde etkiye acgik olmak,
derslerde de iizerinde epeyce durdugumuz bir noktaydi. Sahnede teksek seyirciyi,
degilsek diger oyunculari, partnerimizi dinleyebilmek ve ondan gelen etkiye agik
olmak i¢in derslere baglamadan evvel egzersizler yapardik. Tez i¢in yaptigim
calisgmada da gordim ki, partnerimi dinledigimde ve yaptigim jestin onda
islemedigini fark ettigimde, dogru jesti bulmak admna yaptigim arastirmalar

bendeki 6teki imkanlar1 da ortaya ¢ikariyor ve kesif yapmama olanak veriyordu.
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BOLUM5

SONUC

Hemen her oyuncunun oyunculuga dair bir sorusu, sorunu ya da sorunsali vardir.
Bu sorunlardan biri de, oyuncunun “yarm aksam da ayni coskuyu yasayabilecek
ve yasatabilecek miyim?” kaygisini tasimasidir. Duygu, cosku, esin kavramlari
olmaksizin oyunculuk sanatindan s6z edemeyiz. Seyircide bir etki birakmak
isteyen oyuncu, duyguya sahip olmaksizin izleyiciyi herhangi bir duygulanima
siirikleyemez ve onda bir etki birakamaz. Burada, bu duygunun, duygulanimin
ve bunu var eden esin halinin siirekliliginin var olup olmadigi problemi s6z
konusudur. Benim yola ¢iktigim mesele, bu esin ve duygu halini sansa ve
tesadiife birakmamak ve her aksam oyun esnasinda ya da oncesinde hali
“yasayamama ihtimalinin kaygisin1” tasimaktansa, bir “gliven” esliginde
sahneye c¢ikmakti. Buradaki gliven, oyuncunun kendi calismasina, emegine,
teknigine, rolliine duydugu gilivendir. Bu giliveni saglamak ve sahne iizerindeki
performansim tesadiife birakmamak adina bir teknige, Chekhov Teknigine ve

bu teknikte yer alan Psikolojik Jest’e odaklandim.

Oyunculuk tarihi boyunca cesitli teknikler denenmis ve role yaklasmada cesitli
oneriler getirilmistir. Chekhov, kendi tekniginde role yaklasmada birkac yol
sunmustur ve bunlardan biri Psikolojik Jest olmustur. Psikolojik Jest, oyuncunun
calistig1 karakterin 6ziine inmesi, o 6zl bedensel olarak disa vurmasi ve bu basit
bedensel hareket ile duygularini ortaya ¢ikarmasini saglamasi bakimindan etkili
bir aractir. Bir karakterin 0ziinii kesfetmek ve yansitmak, oyuncunun o
karakterin derinligine erismesi ve bu derinligi izleyicilere de agmasi anlamina
gelir. O anda, karakterin oyun igindeki ve sahnedeki yeri, oyuncu ve izleyici igin
bir anlam bulur. Bu anlamli 6zii disa vuran bedensel hareket ise, oyuncunun
psikolojik sureclerini tetikleyerek, bu siireglerin ortaya ¢ikiginin sansa

birakilmamasini saglar. Ciinkii duygular1 direkt cagiramayacagimiza gore,
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duygulara odaklanmak, “aglamaliyim” diye kendini sartlamak, duygularin
zorlamak ya da “bu sefer de gecen seferki gibi duygusal bir patlama
yasayabilecek miyim?” seklinde sahnedeki coskusal anlar1 tesadiifen yasamak
gibi risklere girmek, oyuncularin yapmaya meyledebilecegi hareketlerdir.
Stanislavski ve Chekhov’'un da vurguladigi iizere, tiim bu diislinceler ve
denemeler oyuncuyu ancak ve ancak yipratir, koreltir, tiyatrodan ve
oyunculuktan sogutur. Bir oyuncu olarak boyle bir durumla kars1 karsiya
gelmemek, bu durumu agmak i¢in bir teknik ile calismam, teknik agidan kendimi
gelistirmem gerektigini biliyorum. Chekhov tekniginin ve bu teknikte yer alan
Psikolojik Jest unsurunun ise bu tiir risklere girmeye gerek birakmamasi

acisindan etkili bir ara¢ oldugunu diistiniiyorum.

Bahsi gegen siirecleri yasamis bir 6grenci olarak, bu teknik iizerine galismak,
sorunlarimi agmam konusunda yardimci oldu. Sahnede, duyguyu tekrar
yasayamamaktan ya da sahip oldugum duygu ve coskuyu yitirmekten korkuyor,
tekrar ayn1 performansi sergileyememe ihtimalinin kaygisini yasiyordum.
Derslerde Cetin hoca (Cetin Sarikartal), sik sik kendi duygularimiza
odaklanmayip karakterin derdini diisinmemiz yonilinde ikaz ederdi. Neticede
seyirciler bizim duygu ve kaygilarimizi izlemek igin degil, Antigone’yi, Irina’y1,
onlarin duygu, kaygi, ruh hali ve tavirlarim1 izlemek igin geliyorlardi. Yine
Stanislavski Sistemi {izerine ¢alisirken, “Ophelia ne istiyor? Kendi derdini birak,
Ophelia’nin derdi daha Onemli!” gibi uyarilar ve sorularla, bizi karakterin
istegine, hedefine, onun derdine yonelterek karakterle mesgul olmamizi ve kendi
giindelik kaygilarimizdan uzaklagsmamizi sagliyordu. Bu teknikle benzer bir
calisma yapmayi, daha ¢ok karakterin istegi, hedefi ve 6ziine ulasip kendimden
ziyade onunla mesgul olmay1 ve bdylece beni oynamaktan, yaratici hale sahip
olmaktan alikoyan korku ve kaygilardan uzaklagtirarak performansimi 6zgiir

kilmay1 hedefledim.

Tez surecinde edindigim deneyim, oyunla, keyifle, kesifle bir karakterin zihnine,
kalbine dalmak gibiydi. Bedensel jestler iizerine calisarak bir Psikolojik Jest
araciligtyla bir karakterin ne istedigini “gorebilmek”, “hissedebilmek” ve ona

kosar adim yaklagsmak haz vericiydi. “Girmek” jestini denedigim anda bile bu
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jestin ne kadar isledigini, karakterin kafamda tam olarak sekillenmesini
sagladigini, karakterin hayata, insanlara yaklasimini ve 6ziinii ifade edebilecek
kuvvette bir hareket oldugunu goérmiistiim. Jesti yapiyorken; “Bu, Soytar1. Iste
Soytar1 tam olarak bunu yapiyor, bunu yapmak istiyor” dedim igimden. Jeste
nitelik ekledigimde, bu Psikolojik Jest’in Soytari’nin oyun boyunca ya da sahne
boyunca ne yapmak istedigini, temel arzusunu, nihai hedefini gérmiis oldum.
Rahip kiligina girdigimde ise sezgisel olarak ne yapmak istedigimi, nasil
yapmak istedigimi bulmus ve bunu Psikolojik Jest egzersizlerini deneyerek teyit
etmis, “karakterin 6zilinii sezgisel olarak yakalamanin™ ne oldugunu pratik olarak
deneyimlemistim. Psikolojik Jest’i bedensel olarak ¢alistiktan sonra i¢sel olarak
devam ettirdigimde, icimde beni destekleyen, kendisinden giic aldigim,
eylemlerimi ve repliklerimi kendisi iizerinden temellendirdigim bir seyin
varligini hissettim. Her repligimde yogurarak bastirtyordum ve bu jestin kendisi,
repliklerime kuvvet veriyordu. Replikler ve tavir biitiinlesmis, psikolojik ve
fizyolojik siirecler bir biitiin olmustu. I¢imdeki yogurarak bastirma eylemi,
tavrimi, bakisimi, mimiklerimi, jestlerimi, enerjimi belirliyor, tiim bunlar da
icimdeki kendiliginden duygulari uyandirtyordu. Karakteri ve kendimi daha
biatunsel hissediyordum. Boylece, Psikolojik Jest ile birlikte duygu
kendiliginden gelmisti ve artik bir duygu hissetmeye, cosku deneyimi yasamaya
dair bir soru isareti ile mesgul degildim. Zihnimde daha ¢ok karakterin
Psikolojik Jest’i, istegi, hedefi dolasiyordu. Bir kopukluk hissettigimde ise,
Psikolojik Jest’i tekrar hatirliyordum ve bu yine kendiliginden karakterin sahip
oldugu duygulari, cesitli ruh hallerini beraberinde getiriyordu. Dolayisiyla artik,
kendi kaygilarimla mesgul olma probleminden uzaklasmig, istedigim an bu
teknik araciligiyla karakterin igsel yasamindan dogan o duygular1 harekete

gecirebilecegimi gormistim.

Calisma siirecime dair bahsetmek istedigim son bir husus var: Elde ettigim
kesifler ve ulastigim sonuclar i¢in bir yol kat ettim ve bu yolda elbette birtakim
problemlerle de karsilastim. Yazim siirecinde daha ¢ok elde ettigim verilere
odaklanmay1 tercih etsem de, tezin sonug¢ degerlendirmesi kisminda bu verileri
elde etme asamasinda karsilastigim zorluklara da deginmekte fayda goriiyorum.

[lk olarak sahneyi calismadan evvel bir egzersiz yapmustik, replikleri
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kullanmadan sadece bedenimizle replikleri anlatmamiz gerekiyordu. Aramizda
bir ¢izgi vardi ve bu siir1 gegmeden kendi alanimizda birbirimize bir seyler
anlatmaya calistik. Burcu, bu ¢alismada tercih ettigimiz, kendiliginden ortaya
cikan bedensel jestlerin Psikolojik Jest’i bulmamizda yardimei olacagini sdyledi.
Ancak denemeler pek etki etmedi. Bedenimizin imkénlarimi1 tam olarak
kullanamamistik. Bu sekilde bulamayacagimizi sdyledi ve bu egzersizi
sonlandirdik. Buradaki problem, benim agimdan kendimi tam anlamiyla rahatlik
hissi i¢inde hissedememis olmam ve dolayisiyla hayal gliciimiin ve bedenimin
imkanlarin1 kullanamamamdi. Bu sikintinin belirdigi anda, bedenimde bir
kasilma hissettim. Belli basli yerlerde —¢ene, bacaklar, omuz- dontisiimlii olarak
gerginlikler olusuyordu. Ayaklarimin zeminle iliskisi kesilmis gibiydi, yerle
temasimi tam olarak hissedemiyordum. Ilk etapta zeminin bir 6nemi de yoktu
clinkii farkinda bile degildim fakat sonra biitlinselligi korumam i¢in bedenime
g6z gezdirdim, nefes alip verdim ve kendimi kontrol ettim. Bazen jest ve
mimiklere yiiklendigimi, ellerim ya da kaslarimla oynadigimi fark ettim. Dikkat
sadece ellerimde ya da mimiklerim de toplaniyordu. Belki de tam olarak
bedenimin imkanlarini kullanamadigimi diisiinerek bilingsiz bir sekilde tek bir
uzva ya da bolgeye dikkati c¢ekiyor, yetersizligimi bu sekilde kamufle
ediyordum.

Benim icin oyunun purizsiiz ilerlemedigi anlar, oyuncunun kendini sikintida
hissettigi anlar 6nem tegkil ediyor. Oyuncunun ig¢inde bulundugu hale “sikint1”,
“gerginlik” demesinin nedeni nedir? Bu anlarda oyuncunun nasil hissettigi, tam
olarak bu sekilde hissettigini nereden anladigini, yani hangi semptomlardan
dolay1 i¢inde bulundugu halin “sikintili” ya da “gergin” oldugunu saptamasi
mihim bir nokta. Burada bu belirtileri gbzlemleyebilirse, ilerleyen zamanlarda
tekrar bu sekilde hissettiginde ya da davrandiginda kaynagini, sikintisini fark
edebilecek ve bunu ¢dzmek i¢in herhangi bir adim atabilecektir. Bu belirtilerin
nedenini derinlemesine bilmese de o anda bunlar1 bir uyar1 ¢ani olarak algilayip,
dikkatini bedenine ve oyununa daha ¢ok vermesi gerektigini fark edebilir. Ben
de 0 anda bedenimdeki isaretleri takip ettim, o anda neden Gyle hissettigimi tam
olarak bilmiyordum fakat sonradan iizerine disiindiigiimde ise sebebinin belki

heyecan, belki ilk ¢alisma gerginligi, belki de kendimi yargilamis olmam
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olabilecegini diisiindiim. Bir miiddet sonra, biitiinliikk hissine ve rahatlik hissine
odaklandikg¢a ve caligmalar devam ettikge tizerimdeki heyecan ve gerginlik gecti
ve bu durum az Once bahsettigim belirtilerin yavas¢a kaybolmasina yol agti.
Sonraki c¢alismalarda daha rahat konsantre olmustum ve kendimi
yargilamiyordum, dolayisiyla kendimi daha fazla oyunun i¢inde hissediyordum.
Bu durum da bedensel ve zihinsel olarak imkanlarimi daha genis bir sekilde

kullanmama olanak sagladi.

Oyuncunun kendini yargilamasi, aslinda biiyiik bir problemdir ve ¢alismalar ve
oyun sirasinda Oniinde engel olusturup, potansiyelini yok eder. Bunu bu
calismayla bir kez daha gordiim ki, kendini yargilamayan oyuncu, sahnede
kendini daha 6zgur hissediyor ve tipki bir ¢ocuk gibi yargilardan bagimsiz tim
potansiyelini ortaya koyabiliyor. Az dnce bahsini ettigim ilk ¢aligmada yasamis
oldugum yargilama halini agmamda teknigin yardimci oldugunu diisiiniiyorum
¢iinkii teknikteki alistirmalarin birgogu oyuncunun imgelemini kullanabilmesini,

rahatlik hissiyle kapli olmasini, 6zgiir olmasini ve yaratict olmasini hedefliyor.

Ikinci bir problem ise, kendimle Soytari’’nin istegini karistirmis olmamdi.
Soytari’nin Rahip’i oynadigr kisimda jest, heniiz metni okuma asamasinda
kendini gostermisti. Replikleri okurken istegi yansitan jestin bastirma oldugunu
sezmistim. Ancak elbette isler sadece sezgiyle ylirlimiiyor. Dolayisiyla sahne
tizerinde denedik ve bu jestin dogru oldugunu ben, partnerim Biilent Giltekin ve
caligmamizi yiiriiten Burcu Halagoglu dogruladik ve birkag¢ ¢alisma sonunda ise
dogru niteligi bulduk. Ancak Soytari’nin kendisi oldugu repliklere geldigimizde,
bende daha ¢ok ¢ekme jesti beliriyordu. Ancak Burcu, bunun dogru
olmayabilecegini, biraz daha aragtirmam gerektigini soyledi. Tiirlii nitelikler
esliginde yaptigim denemelerim de c¢ekme jestinin dogru jest olmadigini
gosteriyordu ¢linku yeterli kuvvete sahip bir jest olmuyordu. Buradaki problem,
benim ¢ekme jestine takmis ve baska bir jestin olanagina pek de sans vermiyor
olmamdi. Partnerimi ve karakterimi dinlemedigim ic¢in kullandigim Psikolojik
Jest’in bir islevi olmuyordu. Kendi kisisel kanaatlerimin, tercihlerimin
karakterinkinin Oniine ge¢mis oldugunu fark ettim ve karaktere odaklanmaya

calisgttm. Nitekim sorular, diislinceler ve denemeler esliginde Soytari’nin
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insanlarin aklina girmek, onlar1 ikna etmek, onlara dokunmak istedigini ve bu
istek dogrultusunda sizmak jestini gergeklestirdigini soyledik ve bu jesti

uyguladigimda dogru jest oldugunu goérmiis oldum.

Elde ettigim bilgilere pratik bir caligma siireci sonucunda ulagtim ve elbette bu
sonuca dogrudan ulasmadim. Yukarida bahsettigim iizere birtakim problemlerle
karsilastim. Bunlar partneri dinlememek, oyuncunun kendi istegi ile karakterin
istegini  birbirine karistirmasi, hayal gilicliniin imkanlarin1 tam olarak
kullanamamak gibi her zaman karsimiza g¢ikabilecek tuzaklar. Tim bu
eksiklikler ve problem kaynaklari iizerine ayrica galisilabilir. Bunlar benim
tezimin pratik siirecinde karsilastigim ek problemlerdi ve elde ettigim sonuglara
kolayca ve sorunsuzca ulasmadigimi belirtmek istedigim i¢in ayrica paylastim.
Bu tiir problemlerle karsilasmak mumkin, bu durumda arastirmaya devam
ederek, teknigin kendi icindeki olasiliklar1 degerlendirerek calismakla onlarin
ustesinden gelinebilir. Ben, oyunculukla ilgili birtakim problemlerin iistesinden
gelebilmenin yollarindan biri olarak Chekhov Teknigi tizerine ¢alismay1 tercih

ettim; elbette baska yollar da miimkiin.

Bu noktada bir parantez agip, teknigin problemlerin {istesinden gelmek
konusunda yardimei olusunun bir “ilag” gorevi gormesiyle es tutulmamasini
belirtmek isterim. Tez boyunca okudugunuz iizere, sahneye ¢alisirken teknigin
biitiinliik hissi ve rahatlik hissi gibi unsurlar1 sahip oldugum anlik problemleri
asmamda yardimci oldu ya da Psikolojik Jest unsuru karakter {izerine
calismamda bana fayda sagladi. Goriildiigli iizere ve Stanislavski’nin de
Chekhov’un da belirttigi lizere teknik, oyuncunun calismasinda verimliligi
arttirabilir, stirekliligi saglayabilir, oyuncunun dagilmasini 6nleyip sistematik bir
calismaya yonlendirebilir ancak tum bu sireg, bir emek ve c¢aba sonucu
gerceklesir. Bu ¢aba sonucunda eksiklikler “kapatilmaz” ya da gediklerin iizeri
profesyonelce “ortiilmez”; teknigin de yardimiyla doldurulur. Yine oyuncu
kesfettigi arizalar teknik araciligiyla bir anda yok edemez; teknigin sagladigi
imkanlarla, arizalariyla bas etmeyi 6grenir ve onlar1 seyreltir ya da yok eder.
Ben de tez calismam araciligiyla tim problemlerimden tamamen kurtulmadim

elbette. Insan, akan ve degisen bir varliktir, dolayisiyla oyuncu var oldugu
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middetge sorunlarla karsilasacaktir, yolu boyunca ona birbirinden farkli
problemler eslik edecektir. Ben tez calismamda, o siirecte sahip oldugum
problemlerle bas etmede teknigin yardimini kullandim ve bir sahne {izerine
calisirken teknikten faydalandim. Bu siireci ifade ederken dogal olarak agirlikla
teknigin bana katkilarindan bahsettim ancak bunlarin “hazir bir hap” ya da “var
olan eksikliklerin anlik kapatilmasi” olarak algilanmamasini, bir yontem
cergevesinde gergeklesen calismalar yoluyla eksiklik ya da problemlerin
asilmasi olarak goriilmesini isterim. Tabii ben de tezimin kapsami geregi bu
yontemin belli bir parcasina odaklandim ve onun iizerinde ¢alistim, dolayisiyla
bu parga ile ilgili deneyimlerimi aktardim. Ancak Chekhov tekniginin kendisi,
burada bahsettiklerimden ¢ok daha fazlasidir ve sadece bir atdlye araciligiyla
teknigin tiimiinii c¢alisabilmek, kavrayabilmek ve sindirebilmek miimkiin
degildir. Katilmis oldugum atdlye ve sonrasinda gergeklestirdigim caligsmalar
teknigin bir bolimiinii kavramamda ve aktarmamda yardimci olsa da,
Chekhov’un teknigine tiimiiyle hakim olabilmek i¢in Chekhov’un izinden giden
ve teknigini yorumlayan, ilerleten baska ekiplerin yapmis oldugu ¢alismalara da
katilmak ve Chekhov’a giden yollar1 acik tutmak gerekir. Neticede tek bir

yoruma odaklanmak, Chekhov’un 6ziinii ve imkanlarin1 gorebilmeyi giiclestirir.

Son olarak, Chekhov, yasamindan ve ¢alismalarindan anlasilacag iizere, hayati
boyunca oyuncularin kliseye diismeden, kendi aligkanliklarinin esiri olmadan ve
sahnede samimiyeti koruyarak, kisa, kolay ve eglenceli bir yoldan karakter
yaratmalarini saglayacak bir teknik bulmayi hedefledi ve teknigine, teknigini
uygulayan oyunculara ve kendi c¢aligmalarina bakildiginda bu hedefini
gerceklestirmistir diyebiliriz. Bense bir oyuncu olarak, bdyle bir imkan sunan
teknik iizerine calismak ve bu calismalarimi baska oyuncularla paylasmak
isteyen biri olarak, tezim aracilifiyla bu hedefimi gerceklestirmeye caligtim.
Umarim, calismam teknikle yolu kesisen her oyuncuya, bu teknigin sundugu
anahtarlar kendilerindeki kapilar1 acarak zengin yaratimlar gergeklestirmesine

olanak verir.

60



10.
11.

12.

13.

14.

KAYNAKCA

Acar, O. Michael Chekhov Monografisi. Hali¢ Universitesi, 2016. Istanbul.
Yayimmlanmamis Yiiksek Lisans Tezi.

Benedetti, J. (2012). Stanislavski: Bir Giris. Cev. Kerem Karaboga, Istanbul,
Habitus Yaymecilik.

Benedetti, J. (2007). The Art of The Actor. New York: Routledge.

Brockett, O. G. (2000). Tiyatro Tarihi. Cev. Sevin¢ Sokullu, Sibel Dingel, Tulin
Saglam. Yayma Haz.: Inonii Bayramoglu. Birinci basim. Ankara: Dost Kitabevi
Yayinlari.

Chamberlain, F. (2004). Michael Chekhov On The Technique Of Acting.
Twentieth.

Chekhov, M. (2014). Oyuncuya Oyunculuk Teknigi Uzerine. Cev. Burcu
Halagoglu. Mitos-Boyut Yayinlari.

Chekhov, M. (2006). The Path of the Actor. London: Routledge.

Calislar, A. (1993). 20. yy. 'da Tiyatro. Istanbul: Mitos-Boyut Yayinlari.

Dalton, L. The Psychological Gesture: Hollywoods Best Kept Acting Secret.
Actors Ink.

Ergiin, S. (2015). Oyunculugun Yolculugu. istanbul: Mitos-Boyut.

Gordon, M. (1987). The Stanislavsky Technique: Russia. New York: Applause
Theatre Boook Publishers

Levin. I., Levin, I. (2002). The Stanislavsky Secret: Not A System, Not A Method
But A Way Of Thinking. Colorado: Meriwether Publishing Ltd.

Moore, S. (2016). Stanislavski Sistemi. Cev. Ozgir Cigek, Biilent Sezgin, Clineyt
Yalaz, Istanbul: BGST Yayinlari.

Oziiaydin, N. U. (2016). Bir Oyunculuk Teknigi Olarak Amag. Zirve Universitesi
Sanat ve Iletisim Hakemli Dergisi ZIRV-e Nisan 2016 Cilt 1 Sayi 2.

61



15.

16.

17.

18.

19.

20.

21.

Petit, L. (2010). The Michael Chekhov Handbook For The Actor. Newyork,
Routledge

Rudolf Steiner, R. (2002). Teozofi. Cev: Ayse Domeniconi, Istanbul: Omega
yayinlari.

Shakespeare, W. (2013). On Ikinci Gece. Cev. Ozdemir Nutku, Istanbul, Mitos
Boyut.

Stanislavski, K. (2012). Bir Aktér Hazirlaniyor. Cev. Osman Akinhay, Istanbul:
Agora Kitaplig1.

Stanislavski, K. S. (2011). Sanat Yasamim. Cev. Suat Taser, Istanbul: Agora
Kitapligi.

Stanislavski, K. S. (1989). “Oyuncuyla Yaratict Calisma”. Cev. Metin Goksel,
Mimesis Tiyatro/Ceviri-Arastirma Dergisi Say1: 1, s. 94-102.

Zinder, D. (2016). Beden Ses Imgelem. Cev. Senem Cevher, Cagri Yilmaz,
Istanbul, Mitos Boyut.

62



EKLER

EK A: OYNANAN SAHNENIN METNi

On ikinci Gece — IV. Perde 2. Sahne

MALVOLIO
Kim var orada?

SOYTARI
Rahip bay Topas, deli Malvolio’yu ziyarete geldi.

MALVOLIO

Bay Topas, hi¢ kimse bu kadar haksizliga ugramamistir. Saygideger bay Topas,

sakin beni deli sanmayin. Beni buraya, bu korkung karanliga kapadilar.
SOYTARI

Tiih sana serefsiz Seytan! Sana en yumusak bicimde hitap ediyorum; c¢unki ben
Seytan’a kars1 bile terbiyemi bozmayan kimselerden biriyim. Evin karanlik

oldugunu mu soyliiyorsun?

MALVALIO
Cehennem gibi karanlik bay Topas.

SOYTARI

Hadi oradan! Cumbali pencereleri var; goérlinmeyen barikatlar gibi. Glineye,
kuzeye bakan iist pencerelerse fildisi gibi piril piril parliyor. Hala da karanliktan

sikayet ediyorsun.
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MALVOLIO
Deli degilim ben, bay Topas. Size burasi karanlik diyorum.
SOYTARI

Benim deli evladim, yaniliyorsun. Cehennemden bagka karanlik yoktur. Belli ki

sen sisten bunalan eski Misirlilardan ¢ok daha saskin durumdasin!
MALVOLIO

Cehalet cehennem kadar karanliksa, ben de, bu ev cehalet kadar karanlik,
diyorum. Sonra kendisine bu kadar haksiz davranilmis insan yoktur, diyorum. Ben
sizden daha ¢ilgin degilim. Mantik gerektiren bir tartigma konusu agin da beni

deneyin.
SOYTARI

Pythagoras’in yaban kuslar1 hakkindaki fikri nedir?
MALVOLIO

Biiyiik anamizin ruhu rastlantisal olarak bir kusa gegebilir, der.
SOYTARI

Peki, sen bu diisiinceye ne dersin?
MALVOLIO

Ruh konusunda saygim var, ama onun diisiincelerine katilmiyorum.
SOYTARI

Hosca kal. Karanlikta kalmaya devam et. Seni akilli saymam i¢in Once
Pythagoras’in diigiincesini kabul etmelisin. Biiylik ananin ruhu elinden kacabilir

diisiincesiyle, culluk 6ldiirmekten korkmalisin. Esen kal!
MALVOLIO

Bay Topas, bay Topas!
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SOYTARI

(Sarki soyler.)

MALVOLIO
Soytar1!

SOYTARI
(Sarki soyler.)

MALVOLIO
Hey, Soytar1!

SOYTARI
(Sarki soyler.)

MALVOLIO
Soytari, diyorum.

SOYTARI
Bu da kim?

MALVOLIO

Iyi yiirekli Soytari, beni kendine minnettar birakmak istersen, n’olur, bana bir
mum, kamis, miirekkep, kagit getir. Serefim {lizerine yemin ederim, sana tesekkiir

borcumu 6demek i¢in yasayacagim.
SOYTARI
Bay Malvolio!

MALVOLIO

Evet benim, saygideger Soytari.
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SOYTARI
Nasil oldu da boyle aklinizin bes melekesini birden kaybettiniz?
MALVOLIO

Budala, hi¢ kimse benim kadar haksizliga ugramamistir. Benim de aklim senin

kadar basimda, kagik.
SOYTARI

Sadece bu kadar mi? Bir kagiktan daha akilli degilsen, zaten oynatmissin

demektir.
MALVOLIO

Bana bir esyaymisim gibi davrandilar. Karanlikta tutuyorlar, bana rahipler, esekler

gonderiyorlar. Bir de hi¢ utanmadan ytiziime karsi deli oldugumu sdyliiyorlar.
SOYTARI

Sozlerine dikkat et. Bak rahip efendi geldi. — Malvolio, Malvolio, Tanr1 seni

yeniden akillandirsin! Uyumaya calis ve su gereksiz, sagma sapan diriltiyr da kes!
MALVOLIO

Bay Topas!
SOYTARI

Onunla konugma iyi yurekli adam! — Kim ben mi? Onunla goriistigiim filan yok,
rahip efendi. Giile giile saygideger bay Topas! — Kutsal Meryem, amin! — Olur
efendim, hayhay efendim.

MALVOLIO
Heey Soytari, Soytari, Soytari, diyorum!

SOYTARI
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Sakin olun efendim, sakin olun. Ne diyorsunuz, efendim. Sizinle konustugum igin

bir de azar isittim.
MALVOLIO

Iyi yiirekli Soytari, bana biraz 1sikla kAgit bul. Sana sdyliiyorum, Illyria’daki

herhangi bir kimse kadar aklim basimda.
SOYTARI
Ah, keske 0yle olsaydiniz, efendim!

MALVOLIO

Yemin ederim ki, 0yleyim. Hadi iyi yiirekli Soytari, bir yerden miirekkep, kagit ve
151tk bul. Sonra da yazacaklarimi hanimima gotiir. Bu sana simdiye kadar

gotlirdiiglin mektuplardan daha fazla kazandiracaktir.
SOYTARI

Istediginizi yapacagim. Ama bana dogruyu soyleyin: Gercekten deli degil

misiniz? Yoksa numara mi1 yaptyorsunuz?
MALVOLIO

Inan ki, deli degilim. Sana gergegi soyliiyorum.
SOYTARI

Yok, beynini gormedikce bir deliye asla inanmam. Size 151k, kagit ve miirekkep

bulmaya gidiyorum.

EK B: VIDEO KAYDI

Ekte yer alan uygulamanin video kaydi yiiksek lisans tezi ile birlikte enstitiiye teslim

edilmistir.
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