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Michael Chekhov ve Yaratict Imgelem
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Ozet

Oyuncu, yonetmen ve egitmen kimligiyle 20. yiizyillin en 6nemli tiyatro
insanlarindan biri olan Michael Chekhov, kendi adini alan oyunculuk
teknigiyle cagdag oyunculara yeni ve dinamik bir oyunculuk yontemi sunar.
Moskova Sanat Tiyatrosu’'nda uzun yillar Stanislavksi ile ¢aliyma olanagi
bulan Chekhov, Stanislavski Sistemi’nden belirli yonlerde etkilense de
oyuncunun kisiligini degil yaratici bireyselligini 6n plana ¢ikaran yaklagimiyla
‘Sistem’den aynigir. Chekhov Teknigi, ¢agdas oyunculuk galismalarina yeni
bir yaklagim getirmis ve oyuncularin pratik olarak deneyimleyebilecegi pek
cok egzersiz kazandirmistir. Chekhov, oyuncunun giindelik benliginin ve
giindelik kogullarinin otesine gegerek kendi yaraticihigini ve ozgiinliigii
kesfetmesi igin hayal giicinii egitmesi gerektigine inanir. Yaratici imgelem,
pek ok soyut arag ve dinamik ilkeyle kendine 6zgii bir terminoloji gelistiren
Chekhov Tekniginde merkezi bir rol iistlenir. Bu ¢aligma, atmosfer, psikolojik
jest, rahatlik-giizellik- form- biitiinliik hissi, hayali beden, hayali merkez ve
arketip gibi teknigin diger 6gelerine deginmekle birlikte, yaratici imgelemin
teknikteki rolii iistiine odaklanacak; diger 6geler daha ¢ok yaratict imgelem
ile iligkisi tizerinden ele alinacaktir.

“Eger sanat, bizim yaratic1 imgelemimize dayanan giizel bir
kurmaca degilse nedir?”

(M. Chekov, 2014, 5.98)

Her taraftan kusatildigimiz yikici haberler ve sarsiimaz sandigimiz
kosullar, bizi her gegen giin daha aciz daha qaresiz hissetmeye iterken;
sanatin hayal eden, kurgulayan ve doniistiiren gilictinden ilham almamiz
gerekiyor. Bagka bir diinyanin miimkiin olduguna inanabilmek igin 6nce
onu hayal edebilmemiz... Sadece olani degil olabilecek olani da temsil
eden sanat, sihirli giiclinii tam da buradan bu hayal etme giicinden alir.
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Bizi giindelik sinirlarin 6tesine tagryarak “bagka tiirlii bir sey” in miimkiin
olabilecegini gosterir. Sanatsal yaraticilik, gergekligi dontistiirme ve yeniden
kurma olanag: saglar.

Biitiin sanat dallarinin oldugu gibi oyunculuk sanatinin da ontolojik
temeli hayal giiciine dayanir ve bu giig seyircinin alimlama siirecinde oldugu
gibi yaratict ekibin, yonetmenin ve oyuncunun siirecinde de merkezi bir
rol istlenir. 20. ylizyil tiyatrosunun Oncii isimlerinden biri olan Michael
Chekhov (1891-1955), oyunculuk teknigini hayal giicii iizerine kurarak
oyuncunun yaratict yoniinii 6n plana ¢ikarmaya odaklanmis ve bu anlamda
kendinden sonra gelen isimlere ilham kaynagi olmustur.

1. Michael Chekhov ve Teknigin Temel Dinamikleri

Iginde bulundugu dénemin tiyatrosunu etik, dini ve insani meselelerden
uzaklagarak, giindelik olanin dar alani i¢inde giirselligini kaybedip kuru
bir ige doniistiigli igin elestiren Michael Chekhov, gelecegin tiyatrosunu
hayal ediyor; tiyatronun bakis agisini, ifade araglarini, oyun temalarini ve
her seyden 6nce oyunculuk bi¢imini genigletme yoluna gitmesi gerektigini
diisiiniiyordu (Chekhov, 1985, 5.140,141)

Gelecegin oyuncusu yalnizca fiziksel bedeni ve sesiyle ilgili degil, sahnedeki
tiim varoluguyla ilgili de farkli bir tutum gelistirmeli, bir sanatg1 olarak
mesleginin araglarryla kendi varligini herkesten gok daha fazla genigletmelidir.
Demek istedigim oyuncu kendini ¢ok somut bir sekilde gelistirmeli; Oyle
ki mekidnda bambaska bir hissiyata sahip olmalidir. Diistinme bigimi farkl
olmali, hissetme bigimi farkli olmali; bedenini ve sesini algilayisi, dekor ve
sahne diizenine yaklagimi- hepsi genisletilmelidir. (Chekhov, 1985, s. 140)

Oyuncunun kendi varoluguna dair farkli bir tutum gelistirebilmesi, Lenard
Petit’in ifadesiyle, oynamasi igin yazilmig hayatlar1 yorumlayabilmesi ya da
provalarda yarattig1 hayatlar1 oynayabilmesi igin yeteneklerine net ve nesnel
bir gii¢ kazandirabilmeye (Petit,2010, s.10) yani teknige ihtiyaci vardir.
Oyuncunun kendi 6zgilinliigiinii ve yaraticith@ini kesfedip gelistirmesini
amaglayan Chekhov teknigi bir ideali dile getirir: Oyuncuyu kendi ideal
versiyonuna ulagtirmak. Bizi ideal oyuncu vizyonuna gotiiren bu anlayis,
oyunculugun insan dogasinin temel iglevlerini harekete gegirdigi, oyuncunun
ihtiyag duydugu her seyin aslinda i¢inde ¢oktan var oldugu, sadece uyanmayi
bekledigi diigiincesine dayanir. Oyuncu bu idealin gergeklestigini hayal
ettiginde daha keyifle ve bagary1 6nceden hissederek ¢aligir: “Bu yaklagim,
William Blake’in gu sozlerinin viicut bulmug halidir: “Bugiin kanitlanan her
sey bir zamanlar sadece hayal edilmisti.” (Petit, 2010, s5.20)

Chekhov, higbir ey icat etmedigini sadece belirli noktalara dikkat ederek
bunlar1 kendisi igin agik hale getirdigini ifade eder (Chekhov, 1985, s. 24).
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O sadece oyuncunun bir oyun galisirken ¢ok kaotik bir bigimde kullandigin
diigiindiigii malzemeyi diizenli, bilingli ve uyumlu hale getirmistir. Dolayisiyla
teknigi olugtururken kendi oyunculuk yolculugundan da faydalanir ve
oyunculuk yaparken nasil bir yol izledigini kesfetmeye odaklanur:
Michael Chekhov ¢ok yetenekli bir sanatgrydi; teknigi, odaklanma yetenegi
ve neye odaklandigini gozlemleme becerisi sayesinde olustu. Ne iizerinde
caligtigini gordii. Stanislavski ile aldigi erken dénem egitimi, ona net bir
baglangi¢ noktasi ve yeni bir “Ben varim” duygusu kazandirdi. Ama teknigi,
tamamen kendi ¢aliyma yontemiydi. “Higbir sey icat etmedim” dedi, “Sadece

gozlemledim ve oyunculuk yaparken ne yaptigimi kesfettim.” (Petit, 2010,
s.11)

1.1. Michael Chekhov ve Oyunculuk Yolculugu

On alt yagindayken St. Petersburg’daki Suvorion Tiyatro Okulu’nun
segmelerini kazanan Chekhov, burada ti¢ yil boyunca egitim alip gesitli
performanslar sergiledikten sonra Maly Tiyatrosu’na katilir. Oyun yazari
Anton Chekhov’un yegeni olan Michael Chekhov, amcasi o zamanlar
vefat etmis oldugundan onun esi Olga Kinnepper Chekhov araciligiyla
Stanislavski’nin segmesine girip bizzat Stanislavski tarafindan Moskova Sanat
Tiyatrosu’na kabul edildigi zaman Maly Tiyatrosu’nda bilinen ve begenilen
bir oyuncudur (Chekhov, 2005, s.44,45).

Cocuklugundan itibaren oyunlara ve doga¢lama gosterilere diiskiin olan
Chekhov, drama kuliibiinde oynadig: halka agik oyunlardan bahsederken
sahne tizerinde gok mutlu oldugunu, sahnedeyken kendini ve etrafindakileri
tamamen unuttugunu ifade eder (Chekhov,2005, s. 25,26). Oyun
oynamaktan duydugu bu haz Chekhov igin ¢ok 6nemlidir, kendi teknigini
olustururken de oyuncunun yaraticim siireci agisindan ¢ok 6nemli oldugunu
diisiindiigii bu hazzi uyandirmay: ve kigkirtmayr hedef alir. Cok yaratict
ve bilgili olmakla birlikte psikolojik anlamda kendini oldukg¢a zorlayan bir
babanin oglu olan Chekhov, kurtulugu, eglenceyi ve tutkuyu tiyatroda
bulmustur (Chekhov, 2014, 5.26).

Moskova Sanat Tiyatrosu, Chekhov’un sanatsal geligiminde 6nemli bir
yer tutar. Stanislavksi, sinir tanimayan hayal giicii yliziinden bir zaman sonra
dayanamayip onu derslerinden kovsa da Chekhov’un ¢alistigr en yetenekli
oyuncu oldugunu dile getirir (Chekhov, 2014, s.14). Chekhov burada,
Stanislavski’nin yani sira her birinden farkli yonlerden ilham aldig1 ve 6vgtiyle
soz ettigi Leopold Sulerzhitsky ve Evgeny Vakhtangov gibi degerli hocalarla
calisir (Chekhov,2005). Chekhov, Stanislavski’'nin psikolojik gergekgilik
temelli oyunculuk sisteminin temelinin atildigr ve Stanislavski ile birlikte
yukarida adi gegen hocalarin ders verdigi Ilk Stiidyo’nun ilk 6grencilerinden
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biridir (Chekhov, 2005, 5.40,41). Stiidyodaki ¢aligmalara katilirken bir
yandan oyunlarda rol almaya devam eden Chekhov igin karakter yaratma
stirecinde hayal giicii olduk¢a 6nemli bir rol oynar. Konugmalarinda ve
yazilarinda Malvolio’yu (Onikinci Gece) “korkung bir erotizm batagina
saplanmig” biri olarak hayal ettigini, yar1 ¢ildirmig Kral Erik’in (14. Erik)
“kirik kanatli bir kartal”, Klestakov’un (Miifettis) ise ayaginin altinda yaylar
oldugunu imgeledigini dile getirir (Chekhov, 2014). Chekhov oyunculuk
vagantisinda deneyimledigi bu imgesel yaklagimlari daha sonra kendi
olusturacag teknige de aktaracaktir.

1.2. Teknigin Temel Dinamikleri

Chekhov’a gore, sanatin cazibesi imgelem ile sarili olmasindan ileri
gelir. Sahnede bir geyin sikict olmamasi igin daha Onceki veya e zamanh
bir imgelem ile oynanmasi gerekir (Chekov,1985, 5.151). Chekhov teknigi,
Chekhov’un birkagini Stanislavski’den 6grenerek gelistirip degistirdigi ancak
bir¢ogunu kendi ¢aligmalarinin sonucu olarak ortaya ¢ikardig: bazi dinamik
ilkelere dayanir. Bu ilkeler ve terimler ile birlikte, Chekhov tekniginin
kendine 6zgii bir terminolojisi olugmugtur. Lenard Petit, Michael Chekhov
tekniginin dinamik ilkelerini gu baghklar altinda toplar: “Enerji, imgelem,
konsantrasyon, igsellestirme, 151ma, agilma/genisleme - kapanma/kiigtilme,
atmosfer, yon, kutupluluk, nitelik, irade- duygu-istek ve dort kardes olarak
tanimlanan rahathk hissi, form hissi, giizellik hissi, biitiinliik hissi (Petit,
2010, 5.18-28).

Chekhov, sanatin tatmin edici bir bigimde algilanmasi igin gereken ve
her biiyiik sanat eserinde bulundugunu diisiindiigii dort temel Ozelligin
oyunculuk sanati igin de gegerli oldugu diisiiniir (Petit, 2010, s. 25,26).
Ovyuncuya tizerinde durup galisabilecegi oldukga somut bir yol sunan bu
ozelliklerin her biri birbirini etkiler ve tamamlar niteliktedir. “Rahatlhik hissi”,
“Giizellik hissi”, “Form hissi” ve “Biitiinliik hissi” olmak iizere dort kardeg
olarak bilinen bu bir grup egzersiz, Chekhov teknigi igin gok 6nemlidir;
ciinkii bunlar teknigin diger tiim ¢alismalariyla ilgili niteliklere odaklanir ve
bu ¢aligmalarin nasil yapilacagini belirler (Chamberlain, 2004, 5.68).

Chekhov’a gore tiim sanatgilarin gok giiglii bir bigimde gelistirmeleri
gereken bu nitelikler daha ¢ok sanatin iiretim gekli ile ilgilidir. S6z gelimi,
Chekhov “rahatlik hissi” ni anlatmak igin kavga 6rnegi verir: Tki adam sahnede
gercekten kavga ederse bu seyirciyi rahatsiz eder. Ama “rahatlik hissi” ile
kavga ederlermig gibi oynarlarsa, seyirciye bir kavga izlenimi verirler ve bu
bir sanat eseri olur. Yani sahnede agir ve rahatsiz edici bir gey gosterilse bile,
seyircinin seyrettigi sahneden keyif alabilmesi i¢in anlatilan geyin gergekten
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agir oldugu izlenimi verilmekle birlikte bunun sanatsal olarak hafif ve kolay
bir sekilde gerceklesmesi gerekir (Chekov,1985,5.57). Seyirci sahnede bedeni
kasilmus, ac1 ¢eken ya da gaba sart eden bir oyuncuyu izlemekten hoglanmaz.
Petit bu durumu “Seyirci, sahnedeki oyuncu igin ger¢ekten endiselenmek
istemez, en azindan karakterler i¢in endigelendigi kadar degil.“ (Petit, 2010,
5.26) sozleriyle Ozetler. Karakter gergekten biiyiik bir ac1 ¢ekiyor olsa bile,
oyuncu bunu hafiflikle gergeklestirmelidir. Bu anlayig bizi yine Chekhov’un
oyuncu ve karakter arasinda yaptig1 ayrima gotiiriir (Chamberlain, 2004, s.
68,70).

Form hissi ise Chekhov’un temayla onun temsil edilisi arasinda yaptig:
ayrim ile iligkilidir. Oyuncunun kaotik bir karakteri bile bir form ile ifade
etmesi gerektigini diiglinen Chekhov, oyuncunun hareketlerine dair bir
tarkindalik gelistirmesinin sadece karakterin geligimine degil oyuncunun
yaratict bir sanatgr olarak geligimine de katki saglayacagini diigiiniir
(Chamberlain, 2004, s.70). Burada Chekhov’un {istiinde durdugu bir diger
nokta ise oyuncunun sanatsal formlar iizerine ¢alisirken hareketle igsel bagini
kaybetmemesidir.

Dort kardesten tiglinciisii olan “giizellik hissi”, glizel olmaya ¢aligmakla
degil, oyuncunun kendi otantikligini kesfetmesi ve yaptigi isten mutlu
olabilmesiyle ilgilidir. Oyuncu bu hisse ancak yaptig1 ise kendini tam olarak
ve keyifle vererek ulagabilir.

Chekhov, dogadaki hayvanlarin giizel oldugunu giinkii her zaman kendilerine
sadik olduklarini soyler. Bir ¢icekteki kelebek, bir fareyi avlayan kaplan, bunlar
izleyiciyi biiyiiler. Gilizellik hissi biraz zor yakalanir. Giizel olmaya galisarak
bulamayiz, ¢iinkii bu sadece ters etki yapar, ama onu en dogal sekilde, rahatlik
ve form hissiyle, diger kardeglerle oynayarak buluruz. (Petit, 2010, s. 27)

Chekhov, dogadaki hayvanlarin giizelligine vurgu yaparken onlarin
kendiligindenliginden, rahathgindan ve doga iginde bulduklar1 kusursuz
formlarindan bahsediyor gibidir. Petit'in giizellik hissine dort kardeglerden
rahatlik ve form hissiyle oynayarak ulagabilecegini soylemesi de bunu isaret
eder. Fantastik ve bilimkurgu romanlariyla bize yasadigimizdan bambagka
diinyalar sunan Ursula K. Le Guin ayni hissi “Hayvan akil yiiriitmez, ama
goriir. Ve tereddiitsiiz davranir, “adaletle”, uygun bir sekilde. Tiim hayvanlar
iste bu ylizden giizeldir.” (Le Guin, 2009, s.37) sozleriyle anlatir. Tipki
Chekhov gibi Le Guin de riiyalarin, ig¢giidiisel olanin, kolektif imgelerin
ve masallarin gliciine inanir. Chamberlain ise giizellik hissini “tatmin
duygusunu igeren igsel bir duygu” (Chamberlain, 2004, s.70) olarak tarif
eder ve gosterigten ayirt edilmesi gerektigini belirtir.
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Chekhov’un giizellik hissine 6rnek verirken dogadaki hayvanlarin
giizelliginden bahsetmesi onun “biitiinliik hissi” dedigi seyle de alakalidir.
Bu his hem oyuncularin kendilerinden daha biiyiik bir geyin pargasi
oldugunu hem de yaptiklar1 her seyin tek bir biitiiniin pargalar1 oldugunu
fark etmesiyle ilgilidir. Oyuncunun zaman ve mekan igindeki seyleri bir
biitiin olarak kavramasi onemlidir. Bu yetenek, oyuncularin detaylarin
iginde kaybolmadan biitiinii gorebilmelerini ve bunlarin biitiiniin organik
pargalar1 haline gelebilmesini saglar (Chamberlain, 2004, 5.90). Oyuncu
bu hisle ¢aligmaya basladiginda sadece kendi eylemlerinin birbiriyle ve
biitiinle olan baglantisin1 degil; diger karakterlerin eylemlerini ve bagka
oyuncularin ¢aligmalarini da anlayacaktir. Chekhov “biitiinliik hissi”ni
anlamamiza ve gelistirmemize yardimcr olmak igin giin iginde yagadigimiz
olaylar1 diiglinmeyi ve bu olaylar arasindan bir biitiiniin pargasi olarak
algilayabilecegimiz boliimleri segmeyi 6nerir (Chamberlain,2004, s.71).
“Biittinlitk hissi”, oyuncunun kendi varliginin biitiinle olan baglantist
anlamasin1  saglayarak, yazinin baginda bahsettigimiz gibi, teknigin,
oyuncularin kendi varoluglarina dair farkli bir tutum gelistirebilmesi
yoniindeki bakig agisina hizmet eder. Chekhov yaraticihgin, sanatginin
diinyayla iligki kurabilmesinden ve evreni anlayiy bigiminden ortaya
¢ikacagina inanir (Cristini, 2018, 5.75).

Chekhov bunu yani sira, oyuncuya, hayali beden, arketipel jestler,
psikolojik jest, arketipler, kigisel atmosfer, hayali merkez gibi 6zellikle
karakter yaratma siirecinde kullanabilecegi bazi araglar onermektedir.
Oyuncunun yaraticr siirecini gekillendiren bu ilke ve araglarin higbiri
birbirinden bagimsiz diisiiniilemeyecegi gibi her biri birbiriyle baglanti
ve iligki halinde ortaya ¢ikar. Oyuncunun yaraticihginda enerji ve hayal
giicii stirekli birbirini besler. Yaratict imgelem, enerjiyi yonlendirir; enerji
ise imgelemi canlandirir. Bedenin form ve jestleri, oyuncunun enerjisiyle
sekillenir. Form da enerjinin yoniini ve nasil ifade edildigini belirler.
Oyuncu, konsantrasyon sayesinde sahnede olusturdugu formu, form
araciligiyla da konsantrasyonunu derinlestirir. Form, oyuncunun dikkatini
tek bir noktada toplar. Oyuncunun digsal hareketi, igsel duyumlar yaratir.
Bu duyumlar oyuncuyu diirtiisel olarak besler ve yeni hareketlere yol
acar. Burada igsel ve digsal hareket arasinda ¢ift yonlii bir akig vardir.
Igsel duyum konsantrasyon ile birlegerek jest ve hareketlere doniisiir. Bu
da sahnede canli bir iletisim dongiisii olugturur. Burada teknigin biitiin
unsurlarini tek teke ele almak miimkiin olmadigindan yaratici imgelem
iizerine odaklanilacak ve diger baghklar yaratici imgelemle iligkisi
tizerinden degerlendirilecektir.
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2. Yaratici imgelem

Sanatginin Ozgiin yaraticihgina ¢ok 6nem veren ve hayal giiciine dayali
bir oyunculuk anlayig1 gelistiren Chekhov, tiyatronun seyircide bir degisim
yaratabilmesi i¢in oyuncunun kisisel deneyimini evrensel ve taninabilir bir
ifadeye doniistiirebilmesi gerektigini savunur (Petit, 2010, 5.9).

“Yaraticr bireysellik”, sanat¢inin sadece giinliik yagamini olusturan siradan ve
basit unsurlar1 degil, bilingaltinda barinan daha evrensel ve arketipsel imgeleri
de kullanmasina olanak tanir. Boylece karakterin egosu, oyuncunun egosuna
tabi olmaz. Oyuncunun yaratict bireyselligi, karakterle estetik bir birlik arar

ve oyuncunun kisiliginin bu siirece miidahale etmesine izin vermez. Boylece
oyuncunun galigmasi sanatsal bir yaratim héline gelir. (Petit, 2010, s.11)

Chekhov, Moskova Sanat Tiyatrosu (MAT 2)’nda yaptig1 6zel bir dersi
kigilik ve bireyselligin diyalektik kargithgina ayirir: Sanat alaninda kigilik
(personality) kavraminin oyuncuyu kendini ortaya koymaya ve yasatmaya
davet ederken, bireysellik (individuality) kavraminin tam tersine kisiligi
yaratici fikrin ifade ve geligiminde bir arag, bir ifade yolu haline getirmeye
calisigint dile getirir (Kirillov, 2018, s.52). Andrei Kirillov’'un Chekhov
teknigi tizerine yazdigr makalede belirttigi gibi, Chekhov teknigi, oyuncunun
kisiligini degil “bireyselligini” ve imgeyle kurdugu yaratic1 bagi merkeze alir.
Ovyuncu provaya, hayal giiciinde imgeyi gorerek baslar ve sonra bu imgeleri
sanatsal bir bigimde somutlagtirir. Burada, oyuncunun, imgeyi yalnizca
zihinsel olarak degil, isitsel ve devinimsel olarak da deneyimlemesi esastir.
Chekhov’a gore sanatginin gorevi, imgelerin bagimsiz diinyasina niifuz
etmek ve oradaki imgeleri sahneye tasimaktir (Kirillov, 2018, 5.52).

Chekhov’u kendi teknigini olugturmasina iten nedenlerinden biri de
Stanislavski sisteminden oldukga etkilenmesine ragmen sistemin “sihirli eger”
ve “duygu bellegi” gibi yontemlerinin oyuncuyu kendi kisisel ve giindelik
sinirlarma hapsettigini diigtinmesidir. Chekhov oyuncuyu giinliik yagamin
sinirlayan ve smurlandiran bakigindan kurtarmak ve sanatsal yaraticiliga
ulagtiracak 6zgiirliige ulagtirmay1 hedefler.

Her sanat, yasamin yeni ufuklarini, insanin yeni yonlerini kesfetme ve ortaya
¢tkarma amacina hizmet eder. Bir oyuncu sahnede hi¢ ¢ekinmeden sadece
kendini gosterirse seyircisi igin yeni kegifler sunamaz. Ana karakter olarak hig

durmadan kendini yazan bir oyun yazarini ya da kendi portresi diginda higbir
sey yaratmayan bir ressami nasil degerlendirirdiniz? (Chekhov, 2014, 5.125)

Stanislavki’den farkli olarak oyuncuyu kigisel anilarinin 6tesine tagtyacak
bir yol arayan Chekhov, riiyalarin ve riiya imgelerinin bu anlamda
ornek olugturabilecegini diigliniir ve riyalari, giindelik kimligimizden
bagimsizlagan yaratict siirecin Ornekleri olarak goriir. Riiyalarin gizli
anlamlarin1 bulmakla, onlar1 analiz etmekle ilgilenmez, riiya imgesine kendi
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bagina, bagimsiz bir varlik olarak yaklagir: “Riiyalarimizda bir riiyada olma
deneyimini yasariz, ama uyanip hatirladigimizda rityanin i¢imizde olduguna
inaniriz.” (Chamberlain,2004, 5.37,38) Chekhov (2014) aksam olup da
goziimiizli kapattigimizda bugiiniin ve ge¢misin sinirlarint agarak onlardan
bagimsizlagan imgeleri “yaratici imgelemin {irtinleri” olarak adlandirir.
Ona gore hatirladiklarimizdan daha giiglii olan bu imgeler oyuncuyu
yaratici bir konuma getirebilir; ancak bu imgelerin gelisip tamamlanmasi
i¢in oyuncunun hayal giicii tizerinde bilingli bir ¢aliyma yapmay1 6grenmesi
gerekir.
Usta sanatgilarin yaratici itkisi, kendilerinin 6tesindeki bir diinyaya dogru
geniglerken, bizimki ¢ogu zaman kendi i¢imize dogru daralmaya doniisir.
Avrupa ve Asya kiiltiirlerinin eski ustalar1 adeta bize $6yle sesleniyor gibidir:
“Yaratimlarmiza bakin. Onlar yalmzca kiiglik, kigisel yasamlarimizin,
arzularimizin ve siurli gevremizin birebir yansimalariyla sinirl degil. Bugiiniin
sanatcilarindan farkli olarak biz, bireysel benliklerimizi unuttuk; bagka bir

diinyaya hizmet eden bilingli ve etkin araglar olmak i¢in.“ (Chekhov, 1991,
s.3)

Yaraticr siirecin, kigisel amilarin ya da duygu bellegin hatirlanmasina
indirgenmesine karg1 ¢tkan Chekhov, oyuncunun arketipsel ve evrensel olani
yakalayabilmek igin imgeleme yonelmesi gerektigini savunur. Imgelerin
kendi bagimsiz yasamlar1 oldugunu diistinen Chekhov’a gore bizde hassas
hisler uyandiran, giilmemizi ve aglamamizi saglayan bu biyiiciilerin rol
caligirken igimize yarayabilmesi igin oynayacagimiz role bu imgeleri harekete
gecirecek sorular: sormak gerekir: “Malvolio goster bana; yiiziinde ‘sevgili
hanimefendr’ye kargt bir giiliimseme ile bahge kapisindan nasil girerdin?”
(Chekov, 2014, 5.70, 71) Chekhov, oyunculara tek bagina ya da bir ekiple
beraber deneyebilecegi egzersizler sundugu “Oyuncuya” adli kitabinda,
William Shakespeare’in “Onikinci Gece” oyunundan Malvolio karakterine
sordugu bu soruyu, oyuncunun oynayacagi karaktere sorabilecegi sorulara
ornek olarak verir. Bu sorular oyuncunun ig¢inde oynama istegi uyanana ve
oyuncu istedigi sonuca ulagana kadar gesitlendirilebilir. Burada 6nemli olan,
Malvolio 6rneginde oldugu gibi imgeyi harekete gegirmek ve oyuncunun
hislerini uyandirana ve onu harekete gegirene kadar imgeler ile i birligi
halinde ¢aligmasini saglamaktir.

Yaratic1 imgelem ile ¢aligmak, Chekhov tekniginin merkezinde yer
alir. Petit, bu teknigin 6grencilerinin giindelik hayatin egiginden yaratici
sanatginin diinyasina imgelem sayesinde gegtigini, iglerindeki konsantrasyon
ve imgelem giiciiniin uyanmasiyla Chekhov’'un “oyuncunun yolu” dedigi
yoldan yiiriiyebildiklerini ifade eder (Petit, 2010, s.18). Imgelemin
kullanilmas1 oyuncuya kendi kisiliginin gok 6tesinde bir 6zgiirliik verir ancak
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bu 6zgiirliige ulagabilmek igin giindelik etkinliklerde kullandigimizdan daha
yogun bir konsantrasyon giicli gerekmektedir. Bu nedenle 6zellikle baglangig
egzersizleri konsantrasyon ve imgelemin es zamanh olarak gelistirilmesine
dayanir. Rastgele hayal kurmakla konsantre olma yetisini karigtirmamak
gerektigini dile getiren Chekhov, konsantrasyonu sadece pasif bir dikkat
degil, bilingli bir yonelis ve irade bir eylem olarak tanimlar (Petit, 2010,
5.46). Konsantre olmug bir oyuncu, seyirci iizerinde biiyiik bir etki yapar
ancak burada konsantrasyonun bir sey hakkinda ¢ok ciddi diigiinmek
anlamma gelmedigini unutmamak gerekir. Chekhov’un konsantrasyon
anlayigi, zihinsel gabadan ¢ok derin ve sezgisel bir odaklanmaya dayanir.
Bir egzersizi yaparken zihnimiz yoruluyorsa devam etmenin anlami yoktur,
giinkii gergek konsantrasyon zihni tiiketen degil besleyici ve enerji verici bir
igsel deneyimdir; Chekhov bunu anlatmak igin agsk 6rnegini verir: “Eger
bu mutlu bir agk ise, ondan yorulmazsiniz. Aksine, giderek daha ¢ok ilham
alirsiniz. Konsantrasyon da boyledir. Eger dogru sekilde yapilirsa, kendinizi
daha geng ve daha giiglii hissedersiniz.” (Chekov, 1985, 5.48) Bu tiir imgeler
Chekhov’un pedagojisinde ¢ok karakteristiktir. Chekhov, duyguyu, enerjiyi
ve zihinsel siiregleri fiziksel ve hayali imgelerle birlestirir.

Chamberlain, Chekhov’'un 1936’da egitmenler igin verdigi derste
konsantrasyonun iki gesidi hakkinda yaptig1 ayrima dikkat geker: Bunlardan
birincisi ilgimizi ¢eken bir geye baktigimizda ve bir sekilde ona dogru
cekildigimizde kendiliginden olusan ve ¢agirmak icin bir sey yapmamiz
gerekmeyen konsantrasyondur. Tkincisi ise bize hos gelmeyen ya da
odaklanmak istemedigimiz bir seye kargt bilingli olarak ¢aba sarf ederek
ulagtigimiz konsantrasyondur (Chamberlain, 2004, s. 46)

Cogu zaman yeni seyler 6grenmek istemeyiz ¢iinkii zordur; ya da aligtirmalar:
her giin tekrar etmek istemeyiz ciinkii sikici hale geldiklerini diisiiniiriiz ve
“Bunlarin hepsini daha 6nce yaptim” tavrina kapiliriz. Bu anlarda goreve
odaklanmig degilizdir, dikkatimizi dagilmistir ve bu da ¢aligmamiza dair
tarkindaligimizi derinlestirmemizi engeller. Ancak igsel bir direnci agmamiz
gerekse bile, Chekhov bizden kendimizi zorlamamizi ya da baski altina
almamizi istemez. Chekhov i¢in yaptigimiz her seyde ‘rahatlik hissi’ (feeling
of ease) 6nemlidir ve dikkatimizi mevcut goreve nazikge yonlendirmemiz
gerekir; higbir sekilde gergin olmamaliyiz. (Chamberlain, 2004, s. 46)

Chekhov, Moskova Sanat Tiyatrosu’ndayken Stanislavski’den aldig:
egitimin, hayal giiciiyle ¢aliyma, konsantrasyon, gevseme, ‘gergeklik
hissi’nin yaratilmasi gibi temel yapr taglari tizerinde ¢alisarak yeni egzersizler
gelistirmig ve farkli yonlere vurgu yapmustir. Chekhov kendi yaklagimda
ihtiya¢ duydugu durumu daha iyi ifade ettigi igin Stanislavski’nin ‘gevseme’
(relaxation) terimi yerine, ‘rahatlik hissi’ (feeling of ease ) terimini tercih
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eder (Chamberlain, 2004, s.47). Cosku bellegi egzersizlerine ise yukarida
da belirttigimiz gibi, sanat1 kigisellestirdigini diisiindiigii i¢in yer vermemis;
bunun yerine deneyimlerin oyuncunun imgeleminde yarattigi yaratic
hislerle ilgilenmeyi tercih etmistir. Chekhov ayrica Stanislavksi’nin ‘gergek
hayatta oldugu gibi’ yaklagimindan da uzaklagir: “Ya karakterin psikolojisi ve
i¢ diinyas1 gergek hayata uygun degilse? Don Quijote ger¢ek hayata uygun
muydu?” (Charles,1984, s.38) Kuskusuz bir¢ogumuz Don Quijote’nin
yazilmadig: bir diinyada yagamak istemezdik. Sanati gergek hayatta oldugu
gibi yaklagimina hapsetmek, farkli bakis agilar iiretmemizi engelleyerek
bizi yasadigimiz gergekligin tek ve degismez oldugu yamilgisina gotiiriir.
Sahneyi giindelik gercekligi yeniden iireten bir yer olarak gormek, yazinin
baginda bahsettigimiz duruma, tiyatronun evrensel ve insani meselelerden
uzaklagarak giincel olanin dar alanina hapsolmasina neden olur. Bu nedenle
Chekhov, oyuncunun sanatsal bir gergeklik duyusu gelistirmesini ister ve
romanlari, resimleri, mimari yapilart en ¢ok da halk hikayelerini oyuncunun
sanatsal gergeklik hissini gelistirmesi yoniinde kiymetli bulur (Chamberlain,
2004, 5.41-46).

Insan tiyatroya yasamu bulmak igin gider, fakat tiyatronun digindaki yagamla
i¢indeki yagam arasinda higbir fark yoksa tiyatronun bir anlami yoktur.
Tiyatro yapmaya gerek yoktur. Fakat, eger tiyatronun igindeki yagamin
disaridakinden daha goriiniir, daha canli bir yagam oldugunu kabul edersek,
o zaman onun digaristyla hem ayni, hem de bir sekilde farkli oldugunu
gorebiliriz. (Brook, 2007, s. 14)

Peter Brookun bu sozleri tiyatronun ihtiyag duydugu yasamsallig:
ve yogunlugu ¢ok giizel 6zetler. Peter Brook’tan yillar 6nce (otuzalti yil)
diinyaya gelen Chekhov’un daha erken bir zamanda savundugu tam da budur.
Chekhov sanati giindelik gergeklikle bag etmenin ve hayata ve varolugumuza
dair farkl tutumlar gelistirmenin bir yolu olarak goriir ve oyuncuyu giinliik
yagamun sinirlayan ve sinirlandiran baskisindan kurtarmak, nedenselligin ve
kiiltiire]l kisitlamalarin Gtesine gegirmek ister. Kirillov’un da belirttigi gibi,
Chekhov’un bunun igin segtigi yol, teknigin merkezine imgeler diinyasin
ve onlarin sanatsal bigimde somutlagtirilmasini koymaktir (Kirillov, 2018,
s. 47-51).

2.1. Yaratic1 imgelem ve Beden

Birgok oyunculuk yonteminde oldugu gibi, Chekhov tekniginde de beden
gok onemlidir ve her sey hareket ile baglar. Bu nedenle esneklik ve hiz kazanana
kadar imgeler iizerinde sistemli olarak ¢alistiktan sonra oyuncunun imgeyle
biitlinlesmesi ve hayalinde beliren imgeleri fiziksel olarak somutlagtirmas:
gok onemlidir. Oyunculuk okullarinda verilen jimnastik, eskrim, dans,



Aysegiil Balitiyarogln Tekin | 25

akrobasi gibi ¢aligmalarin yararli olmakla birlikte yeterli olmadigini diigiinen
Chekhov gelistirdigi imgeleri ve imgelerin bedende uyandirdigy itkileri
takip edebilmesi i¢in oyuncunun bedenini oyuncuya 6zgii bir yolla egitmesi
gerektigini distintir (Chekhov, 2014, s. 51). “Oyuncunun bedeni psikolojik
nitelikleri i¢ine ¢ekmeli onlarla 6yle dolu olmahdir ki, bu niteliklerle beden
yavag yavag ve dahice imgelerin, hislerin, duygularin, isteklerin alicis1 ve
ileticisi olan duyarli bir zar haline doniigebilsin.” (Chekhov, 2014, s. 51)

Chekhov bu anlamda hocasi Stanislavki’nin yolunu benimser ve oyunculuk
egitimini psikofiziksel egzersizler iizerine kurar. Psikofiziksel egzersizlerin
temel amaci, zihin ve beden arasinda bir uyum yaratabilmek, bedene
psikolojik uyaranlara tepki verecek bir duyarlik kazandirmak boylelikle
oyuncunun bedenini dinleyerek itkiyi takip edebilmesini saglamaktir. Ancak
Chekhov’un tekniginde karakteri oyuncunun kendinden bagka biri olarak
gormek, Stanislavki’'nin yaklagimiyla temel bir fark yaratir; bu yiizden
Chekhov oyuncuya “Eger ben bu kogullarda olsaydim nasil davranirdim?”
sorusu yerine “karakter bu kosullarda nasil davranir?” sorusuyla ¢aliymasini
onerir (Chamberlain, 2004, s.40).

Karakterle aymi sekilde davranmamiz olasidir — bu tamamen miimkiindiir-
ancak ilk soru karakterin davranislartyla ilgili olmahdir, kendi davraniglarimizla
degil. Sonug olarak, karakterin davramsglari bizimkilerden o denli farkh olabilir
ki, onu somutlagtirmak oldukea giiclesir. i§te bu, oyunculuk tekniginin 6zitidiir:
Kendimizden ok farkli goriinen ve davranan bir karaktere doniigebilmek igin
gerekli becerileri nasil geligtirecegimiz meselesi. (Chamberlain, 2004, s. 40)

Oyuncunun seyirciye kendinden bagka bir sey verebilmesi igin bir
teknik gelistirmesi gerektigini diigiinen Chekhov zamanla, oyuncunun
bu teknigi geligtirebilmek igin gereksinim duydugu her seyin kendisinde
bulundugunu; oyuncunun 6grenmesi gereken seyin kendi dogasinin hangi
yonlerini vurgulamasi, pekistirmesi ve galigtirmasi gerektigi oldugunu fark
eder (Chekhov, 1985). Oyuncu oynadig: karakteri kendinden ayirabilmek
igin karakterin bedenini, sesini, duygularin1 kendininkilerden ayirmalidir.
Chekhov, baglarda bu baghklar1 ayr1 ayr1 kategorize etmeyi planlasa da
daha sonra beden, ses ve duygularin birbirinden ayr1 diigiiniilemeyecegini,
birinde meydana gelen bir degisimin digerlerini de etkiledigini gozlemler:
“ ornegin bedeni gelistirmeye bagladigimizda ¢ok ilging bir sey oluyor:
Bedenimizle sadece fiziksel gekilde egzersiz yapmaya ¢alisigimizda, yavag
yavas fark ediyoruz ki aslinda ¢oktan duygularimizin oldugu diger odadayiz.”
(Chekhov, 1985, 5.25) Oyuncu bedene yonelik aligtirmalar yaparken yavag
yavag kendini duygularin alaninda bulur:

Boylece bedenimiz, psikolojimizin bir pargasi haline gelir ki bu ¢ok ilging
ve oldukga sagirtict bir deneyimdir. Birdenbire hissederiz ki, biitiin giin
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boyunca oradan oraya tagidigimiz bedenimiz, yogunlagmus, kristallesmis bir
psikolojiye doniigiir. I¢imde bir gey varsa bu sey bedenime yansir, bedende
yogunlagir. (Chekhov, 1985, 5.24)

Bu sozlerinden de anlagilacagt tizere Chekhovun imgelemi kullaniginda
karakterin digsal davranigini fark etmekten ¢ok daha fazlasi vardir. Chekhov,
oyuncunun yaratict imgelem sayesinde karakterin psikolojisi hakkinda bir
his, anlays, fikir edinmesini ister (Chamberlain, 2004, 5.40). Ona gore,
oyuncunun bedeni sadece bir tagiyict degil, karakterin igsel diinyasinin yani
diisiincelerinin, arzularmin, duygularinin viicut buldugu yerdir. Chekhov
“yogunlagmig psikoloji” ifadesini oyuncunun igsel ve duygusal durumunun
beden aracihigiyla somut, net ve goriiniir bir hale gelmesini anlatmak igin
kullanir. Boylelikle oyuncunun bedeni zamanla, elleri, parmaklari, gozleri
vb. ile tiim bedenine yayilan psikolojisinin bir pargasi haline gelir (Chekhov,
1985, 5.24).

Stanislavski, oyuncunun kisisel yagantisina ve duygusal bellegine dayali bir
yontem gelistirirken; Chekhov bunun yerine sanat¢inin giindelik benligini
agan, kigisel olmayan ve imgeler aracihgiyla harekete gegen bir yaklagimi
tercih etmigtir.

2.2. Yaratict Imgelem ve Soyut Ifade Araglart

Chekhov tekniginin temel 6zelligi, ‘soyut ifade araglarr” iizerine kurulmus
olmasidir. Kirillov, psikolojik jest, atmosfer, hayali merkez, hayali beden,
1gima, arketip ve nitelikleri (yogurma, siiziilme, u¢ma, 1g1ma) soyut
ifade araglarina Ornek olarak verir. Chekhov’un oyuncuyu, kendi kigisel
duygularindan degil, bu soyut araglarin sundugu imgesel ve evrensel
giiglerden yola ¢ikarak hareket etmeye yonlendirdigini belirtir (Krillov,2018,
s. 50,51).

Oyuncunun giindelik beden kullanimiyla sahne iizerindeki beden
kullaniminin  birbirinden farkli olmasi noktasinda, teknigin en ©6nemli
araglarindan biri “psikolojik jest” ¢aligmasidir. Iradeye giden anahtarin
oyuncunun hareketlerinde (eylem ve jestlerinde) oldugunu diisiinen
Chekhov, oyuncudan karakterin igsel dinamigini ifade edebilecek fiziksel
bir hareket, bir jest bulmasini ister: “ciinkii onlarin yagami, sizin tiim
igsel yagaminizi etkilemek, kigkirtmak, gekillendirmek ve sanatsal amag ve
niyetlerinizle uyumlu hale getirmek.” (Chekov, 2014, 5.107) Bu yaklagimda,
oyuncunun iradesini giiglendirmek ve karakterin temel arzusunu tetiklemek
i¢in beden ve yaratict imgelem birlikte ¢alisir. Yapay sorgulamanin hayal
giiclinii oldiirdiigiinii dile getiren Chekhov (Chekov, 2014, 5.72), oyuncuya

karakteri anlamak, kimi oynayacagimi bilmek igin analitik analiz yerine
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psikolojik jest ¢aligmasini 6nerir. Psikolojik jest, karakterin igsel diinyasinin
dogrudan bir fiziksel eylem ile harekete ge¢mesini saglar. Psikolojik jeste
caligmaya baglamak i¢in oyuncu 6ncelikle karakterin temel amacinin, temel
arzusunun ne oldugunu bulmalidir. Chekhov bu noktada, zihniyle analiz
etmeden psikolojik jesti nasil bulacagini sorgulayan oyuncuya, giivenilir
sezgilerini, yaratici imgelemini ve sanatsal 6ngoriisiinii kullanmasini 6nerir

(Chekhov,2014, 5.108).

Oncelikle ellerinizi ve kollariniz kullanin. Eger bu arzu sizi yakalamak ve
tutmak (oburluk, aggozliiliik, hirs, cimrilik) gibi eylemleri gagristiriyorsa,
bunu saldirgan bir gekilde ve yamruklarinizi sikarak gii¢lendirebilirsiniz. Eger
karakter diistinceli ve ¢ekingen bir tavirda el yordamiyla bulmak ve aragtirmak
istiyorsa, jesti gekingenlik ve temkinlilik niteligiyle, yavag ve dikkatli bir
sekilde yaparak esneklestirebilirsin. (Chekhov, 2014, 5.108)

Yukaridaki 6rnekten de anlagilabilecegi tizere, bir jestin psikolojik jest
olarak adlandirilabilmesi igin karaktere uygun bir nitelik ile yapilmasi gerekir.
Chekhov, psikolojik jesti, giinliik hayatta kullandigimiz dogal siradan jestten
ayrrarak tiim olasi jestler igin model teskil edecek bir arketipik jest olarak
tanimlar; ¢iinkii irade giiciimiizii kigkirtip arttirabilmesi igin psikolojik
jestin giiglii olmas1 gerekir (Chekhov, 2014, s. 111) Karaktere uygun olarak
sectigimiz nitelikli bir eylem araciligiyla arketipal jest, karakterin psikolojisiyle
baglantiya gegen bir beden formuna (Lutterbie, 2018, s. 99) yani psikolojik
jeste doniigiir. Karakter zayif bile olsa psikolojik jest her zaman giiglii olmals,
zayiflik sadece onun bir niteligi olarak kalmalidir; ¢iinkii psikolojik jesti
yaratan karakter degil oyuncudur (Chekhov, 2014, s.111).

Chekhov tekniginde, oyuncunun hislerini uyandirmak ve seyircinin
algillamasin derinlegtirmek igin kullanilan soyut araglardan bir digeri ise
atmosfer’dir. Atmosfer sahnede paylagilan oyun alaninin, hayali diinyanin
yaratimidir. Uluslararast Michael Chekhov Birligi'nden Lisa Dalton (n.d.)
atmosferi, mekanda meydana gelen olaylarin ve mekanin fiziksel unsurlarinin
sonucu olarak olugan titresim olarak tanimladiklarini belirtir. Chekhov’a
gore atmosfer sadece tasarim Uriinii degildir. Oyuncular da imgelemleri ve
duyarliliklar1 araciligiyla atmosferi hissetmeli ve sahnede iiretmelidir. Simon
Callow, “Oyuncuya” kitabina yazdig1 6ns6zde bu durumu, oyuncu en azindan
“havanin yerini degistirmelidir” (Chekov, 2014, s. 19) sozleriyle anlatir. Her
oyunun kendine 6zgii bir atmosfere sahip oldugunu ve her atmosferin kendi
i¢ dinamigi, canlilig1 ve iradesi oldugunu dile getiren Chekhov, atmosferin
performansin ruhu oldugunu ifade eder (Chekov, 2004, 5.94,100,103).

Chekhov, oyuncunun psikofiziksel egzersizler yoluyla eylemini baglatan
itki ve diirtiileri fark etmesini ve hareketin kaynagini bu merkezden almasini
amaglar. Oyuncuyu, tiim varligini bir noktaya toplayip ve orada odaklayabilen
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bu merkezi kesfetmeye davet eder. Chekhov’a gore oyuncunun merkezi
gogstiniin ortasinda oldugunda, oyuncu bedeninin daha enerjik ve daha
uyumlu oldugu ‘ideal’” haline ulagacaktir:

Farz edelim ki gogsiintizde biitlin hareketleriniz igin gereken ger¢ek diirtiilerin
fiskirdig1 bir merkez var. Bu hayali merkezi bedeninizdeki igsel etkinligin
ve enerjinizin kaynagi olarak diigiiniin. Bu enerjiyi bagimiza, kollarimza,
ellerinize, govdenize, bacaklarimza ve ayaklariniza gonderin. Birakin giigliiliik,
uyumluluk ve saghklilik hissi biitiin bedeninize iglesin. (Chekhov, 2014, 5.56)

Chekhov burada bu merkezi “hayali merkez” olarak adlandirmaktadur;
ancak Chekhov’un karakterizasyon siirecinde kullandigi “hayali merkez”
kavramiyla karigmamast igin, Chekhov teknigi {izerine yapilan bazi
atolyelerde bu merkezden “ideal merkez” olarak da bahsedilmektedir (Walsh,
2018, 5.361,362). Gogiis bolgesinde bulunan bu ‘ideal merkez’ oyuncunun
giindelik enerjisinden siyirilarak yaratici hale gegmesini saglar.

Ilk olarak bir ya da iki kisi giiliimsemeye basladi. Giiliimseme bulagict hale
geldi ve geri kalan oyuncular da psikolojik engelleri yikip, giiliimsemeye dahil
oldular. Bu igsel atilimdan sonra, korkularim kaybettiler ve ideal merkezi
kucakladilar. Oyuncularin 6zgiirliik, eglence ve yaraticilikla oynayabildikleri
bu bagimsiz merkez, stiidyonun atmosferini pozitif yonde degistirdi ve

basarisizlik korkusunun yok edilmesine yardimci oldu. (Walsh, 2018,
5.361,362)

Chekhov, yagantimizda esas olarak diistincelerimiz, duygularimiz ya
da eyleme ge¢me arzumuz tarafindan yonlendirildigimiz diistincesinden
hareketle {i¢ temel hayali merkez belirler: Bunlardan ilki bag bolgesinde
hayal edilen diigiince merkezi, ikincisi gogiis bolgesinde hayal edilen duygu
merkezi ve {igiinciisii de bedenin alt boliimiinde, pelvis bolgesinde hayal
edilen istek, irade merkezidir (Sinead, 2019, 5.222,223). Bu yaklagim,
Chekhovun yaratici imgelem anlayigiyla dogrudan baglantiidir. Hesap
yapma, plan kurma, entrika tasarlama, hayal etme, karar verme, analiz
etme, akil yiiriitme, diigiinme, degerlendirme gibi eylemlerin diistince
merkezinden yapildigr varsayilir. Yogun duygular ise kalp atiglarimiz ve
nefes aligveriglerimizle baglantili olarak gogsiimiizle iligkilendirilmistir.
Irademiz ise bedenin agagisinda yer alir ve istahimizin ve arzularimizin bir
sonucudur. I¢ organlar, kasik ve iist bacaklar tiimiiyle arzularimiz tarafindan
harekete gegirilir. Petit diigtince merkeziyle yonetilen karaktere 6rnek olarak
Hamlet’i, duyguyu merkeze alan karaktere ornek olarak Julieti, irade
merkeziyle hareket eden karaktere 6rnek olarak ise Romeo’yu gosterir (Petit,
2010, 5.71,72). Oyuncuyu bu merkezlerle ¢aligmaya davet eden Chekhov’a
gore, merkezini bedeninin iginde ya da diginda bagka bir yere tagimaya
calignginda oyuncunun tiim psikolojik ve fiziksel tavirlart da degisecektir
(Chekhov, 2014, 5.127).
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Tiim oyuncularin farkinda olsalar da olmasalar da bagka bir karaktere
dontismek icin bir arzu duyduklarini ve bu arzu olmadan gercek bir
oyunculuk performansindan bahsedilemeyecegini dile getiren Chekhov’un,
oyuncunun doniigiimii ve oynayacagi karakteri somutlagtirabilmesi igin
gelistirdigi caligmalardan biri de “hayali beden” (imaginary body) egzersizidir
(Chamberlain, 2004, s.127). Chekhov, bu egzersiz igin, oyuncuya ilk olarak
karakter ile kendisi arasindaki farklar1 kesfetmesini ve karakterin bedenini,
nasil goriindiigiinii detayh olarak hayal etmesini 6nerir. Bu sirada oyuncudan
hayalinde beliren imgeden karakterin nasil giiliimsedigini, giildiigiinii,
yuriidiigiinii, oturdugunu gostermesini ister. Oyuncu daha sonra, kendi
gercek bedeni ile imgesinde yarattigi hayali karakter bedenin ayni alan
igerisinde yan yana oldugunu hayal edecektir (Chekhov, 2004, 5.125).

Sonra gozlerini a¢ ve karakterin odada senin yaninda durdugunu hayal et.
Onun etrafinda dolag, kendi bedeninle kiyaslayarak boyutuna dikkat et.
Ardindan, arkadan yaklagarak onun durdugunu hayal ettigin yere adim at ve
tabiri caizse bu bedenin “igine” gir. Bu gozlerden bakmanin, bu akcigerlerle
nefes almanmn, bu ayaklarin tizerinde durmanin nasil bir his oldugunu
deneyimle. Yavag yavag her ayrmntiyr hisset. Sonra hayalinde gordiigiin gibi
giillimsemeyi, giilmeyi, yiiriimeyi, oturmay1 dene. Bunu yaparken ortaya
¢ikan diigiinceleri, duygulari, arzulari dinle; karakterin i¢ diinyasinda siiren
sessiz, sansiirsiiz bir i¢ monologu davet et. Fazla bir sey yapma, sadece bu
bedenin iginde dinle ve deneyimle. Sonra yavagca basladigin odadaki fiziksel
yerine geri don. (Sinead, 2019, 5.206)

Chekhov ‘hayali bedeni’, oyuncunun bedeni ve psikolojisi arasinda
konumlandirir ve her ikisini de esit derecede etkilediginden bahseder.
Oyuncunun ‘hayali beden’i tipki farkli bir kostiim giyer gibi {izerine
giyeceginden bahsederken, karakterin hayali fiziksel bi¢imine dair kurulan
varsayimin, oyuncunun psikolojisini bir kiyafetten on kat daha fazla

etkileyecegine dikkat geker (Chekhov, 2014, 5.67).

Chekhov hayali beden ile galigmanin baglangigta ok zor olabilecegini kabul
ettiginden, birdenbire biitiin bedeni tistlenmek yerine, ¢alismaya eller, ayaklar
burun gibi belirli beden pargalariyla baglanabilecegini belirtir. Ciinkii 6nemli
olan, teknigin biitiin 6gelerinde oldugu gibi ¢alismayi bir “rahatlik hissi” ile
gergeklestirebilmektir. Chekhov’un Edward Egglston’dan alintiladigy gibi:
“Sanatgy sanatg1 yapan her seyden 6nce onun dokunusundaki hafifliktir.”
(Chekhov, 2014, 5.62)

Oyuncunun karakterin gergekligine yalnizca imgelemle kurdugu giiglii bir
iliskiyle ulagabilecegine inanan Chekhov, yaratim siirecinin adimlarini: hayal
giicli, konsantrasyon, igsellestirme, 151ma ve ilham olarak tarif eder (Petit,
2010, 5.106). Hayal giicti ve konsantrasyon oyuncunun imgelerle ¢aligmasini
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ve onlara yogunlagmasini saglar. Bu imgeler bedende igsellestirildikten
sonra 1g1ma yoluyla yayilir ve boylelikle ilham dogar. Yukarida soyut araglar
kisminda belirttigimiz 1s1ma ile 191ma niteligi ayn1 amaca hizmet eder. Isima
niteligi, Chekhov’un yogurma, siiziilme, u¢gma, 151ma olarak betimledigi
hareket niteliklerinden biridir. Bunlar sirastyla toprak, su, hava ve ateg olmak
tizere dort elemente kargilik gelir (Petit,2010, s44). Oyuncular genellikle
provanin erken donemlerinde neden sorusu ile ¢aligmaya egilimlidir. Zihnin
degil hayal giiclintin kapilarini aralamaya ¢aligan Chekhov ise oyuncuyu
“nasil” sorusunu sormaya davet ederek “neden” sorusunu provanin ilerleyen
zamanlarina birakmasini 6nerir. Yukarida saydigimiz nitelikler bu” nasil”
sorusunun cevabi niteligindedir (Petit, 2010, 5.42,43).
“Kim” agikga karaktere yoneliktir, bu yaratict bir ¢aligmadir ve biiyiik boliimii
“nasil” sorusu etrafinda doner. “Ne” yani olup bitenler ¢ogunlukla yazar
tarafindan verilmistir. “Amag” oyuncunun ¢6zmesi gereken seydir ve bu da
bir tiir “ze” dir. Fakat “nasi” sorusu bizim igin yaratict diinyayr agar. Bu

sorunun cevabi, bizi tekrar tekrar Romeo ve Juliet gibi biiyiik oyunlart gérmeye
geri getiren seydir; ¢linkii mesele yorumdur. (Petit, 2010, 5.43)

Biittin bunlar bize Chekhov’un oyuncunun yaraticiigina alan agma
konusundaki yonelimini hatirlatir. Chekhov teknigi, oyuncunun ilham
anlarimn bilingli olarak ¢agirmasini, performansa hem bedensel hem ruhsal
olarak hazir olmasini saglar. Chekhov 151n yayma galigmasinin enerji yayma
caliymasina benzer bir ¢aligma olmakla birlikte daha hafif bir niteligi
oldugunu belirtir. Isima egzersizleri ile 1g1ma niteligi, oyuncunun bedenini,
canli duyarlt ve hevesli kilar; oyuncunun hem kendinin hem de oynadig1
karakterin ig¢sel varliginin 6nemini fark etmesini saglar (Chekov, 2014, 5.61).
Oyuncunun sahne enerjisinin giindelik enerjisinden farkli ve yogunlagmug
bir hale gelmesine hizmet eden 131ma aktivitesi oyuncunun giiglii bir sahne
varligina erigmesini saglar. Isima yoluyla kazanilan bu enerji niteligi, Eugenio
Barba’nin “anlatim 6ncesi diizlem” olarak tanimladigr olguyla benzetilebilir.
Franco Ruffin’nin “oyuncunun sahnedeki varligini, ulagmak istedigi
hedeflerden ve etkileyici sonuglardan 6nce ve onlardan bagimsiz olarak
kurmasi ve yonetmesi” (Ruftini, 2002, 5.242) seklinde tanimladigr anlatim
oncesi diizlem, oyuncunun sahne varligini giiglii bir bigimde kurabilmesi,
giindelik hayattan farkli bir bedensel ve zihinsel enerjiye ulagabilmesine
baghdur.

Her zamanki gibi bu aligtirmaya da genis, serbest hareketlerle baslayin. Sonra
agagida Onerilen basit, siradan hareketlerle devam edin: Kolunuzu kaldirin,
indirin, 6ne ve yanlara uzatin; odanin iginde dolagin, yere uzanm, kalkin,
oturun vb. Ama siirekli hareketi yapmadan 6nce hareket noktaniza dogru
bedeninize 13 yaymn. Ve aymi sekilde hareket tamamlandiktan sonra da
1gimaya devam edin. (Chekhov, 2014, 5.60)
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Chekhov’un 1g1manin nasil uygulandigi konusunda verdigi bu 6rnek, ayni
zamanda her eylemin; hazirhk, eylemin kendisi ve siirdiirme (sustaining)
olmak iizere ii¢ boliimden olustugu konusundaki goriigiinii de Ozetler.
“Biitiinliik hissi”ni kaybetmemekle birlikte, herhangi bir egzersizi yaparken
bu sanatsal gerceveyi olusturmak ¢ok onemlidir. Chekhov yukaridaki
egzersizden bahsederken zaten oturmug haldeyken oturma eyleminin nasil
stirdiiriilecegi sorusuna “1gin yayarak” cevabini verir (Petit, 2010, 5.61). Bu
anlamda “iggma” ve “siirdiirme” etkinlikleri birbirleriyle oldukea iligkilidir.
Isima aktivitesi bir eylemi yapmadan 6nce o eylemi igsel olarak yapmak ve
sonra eylemin yarattig1 psikolojik durumu siirdiirmekle miimkiin olurken
eylemin siirdiiriilebilmesi de 1g1ma aktivitesinin devam etmesiyle olur.

‘Hayali beden’ galigmasinda oldugu gibi, ‘is1ma’ egzersizleri de her zaman
“rahatlik hissi” ile yapilmahdir. Rahatlik hissi ile yapilan 1g1ima egzersizleri
oyuncunun bedenini aktive ederek onu form ile galiymaya yonlendirir ki
bu da baglangigta dort kardes olarak adlandirilan dort nitelikten biri olan
“giizellik hissi” ni yaratir. Oyuncunun giizellik hissini yakalamasi, ¢aligmasini
tamamlamasina yardimc olarak kompozisyonun biitiinliigiinii kavramasina
ve “biitiinliik hissi” ne ulagmasina yardime olacaktir.

Sahnedeki 1g1ma vermek anlamindadir. Bunun karsiligr ise almaktir. Gergek
anlamda oyunculuk bu ikisinin siirekli aligverisinden olugur. Oyuncunun —
daha dogrusu karakterinin — sahnede pasif kalip seyircinin dikkatini dagitmak

ya da psikolojik bogluklar yaratmak gibi risk alabilecegi tek bir an yoktur.
(Chekhov, 2014, s. 67)

Oyuncunun yaratici siireci, “131n yayma” aktivitesinden oldugu kadar “igin
alma” aktivitesinden de beslenir. Leona Walsh, oyuncunun ne zaman 1g1n alip
ne zaman vereceginin sahnenin igerigine, yonetmenin isteklerine, oyuncunun
Ozgiir segimine ya da bunlarin hepsine bagl olarak degisebilecegini dile
getirir (Walsh, 2018, 5.362). Bu alma verme dongiisii, Chekhov tekniginin
tiim Ogeleri hatta oyuncularin birbirleriyle ve seyirciyle olan iletigimi igin de
gegerlidir. S6z gelimi, atmosferden aldigr igsel yasamui, tekrar mekana dogru
1g1maya baglayan oyuncu boylelikle atmosferi daha da yogunlastirir ve bu da
oyuncuyu yeniden besler (Chamberlain, 2004, 5.56).

Chekhov’un soyut araglarindan biri olarak saydigimiz ‘arketip’ kavramu,
yazinin baginda bahsettigimiz gibi, teknigin 6nemli amaglarindan birine,
oyuncunun giindelik benligi agan kolektif ve evrensel imgelerle bulugmasina
hizmet eder. Bu ¢aligma, yaratict imgelem ve psikolojik jest ¢aligmalartyla
ve “form hissiyle” dogrudan baglantiidir. Chekhov’un arketip kavramu,
Jung’un kolektif imgeler ve kolektif bilingdigi fikirlerinden dogmustur.
Carl Jung, arketiplerin kolektif imgeler olarak, kolektif bilingdigi adim
verdigi bir yerde i¢imizde yer aldigini soyler (ayrintihi bilgi igin bkz, Jung,
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2018). Her oyuncunun bireysel hareketi birbirinden farkli olsa da bir grup
oyuncudan, kahraman arketipini agik ve 6z bigimde ifade edebilecek biiyiik
bir fiziksel hareket yaratmalar istendiginde, odadaki hemen herkesin aym
yonde hareket ettigini goriiliir (Petit, 2010, 5.67). “Arketipler, bilin¢diginin
bilingle iletigim kurma seklidir ve beden de bu iletigimin aracidir. Stireci
tersten de diigiinebiliriz. Bir arketiple ortiisen bir psikolojik jest yaparak,
bilingdisindaki titresime dokunabilir ve bunun sonucunda da bilincin
uyarilmasini saglayabiliriz.” (Petit, 2010, s. 68)

3. Sonug

Sanatin dontstiiriicii ve iyilestirici giiciine inanan Michael Chekhoy,
kendi adini tagiyan teknigiyle, oyunculara kendilerini sanatsal ve varolugsal
olarak gelistirebilecekleri bir yol haritasi sunar. Sanatsal gergekligi giindelik
gerceklikten stiin  tutan Chekhov’un oyunculuk yaklagimi, sanatsal
gergeklige ulagmak iizerine kuruludur. Teknigini olustururken hem ‘gergek’
bir oyuncunun sezgisel olarak kullandig1 malzeme ve araglar1 hem de her
biiyiik sanat eserinde bulundugunu diisiindiigii temel ilkeleri gozlemler.
Sanatsal gergeklige giden yolun hayal giiciiyle sekillendigine inanir ve
oyuncuyu varolug alanini genisleterek evrensel ve imgesel olan1 kucaklamaya
davet eder. Oyuncunun sanatimi icra ederken kullandigi hayal giiciini
‘yaratict imgelem’ olarak adlandirir ve teknigin malzeme ve araglarini, hayal
giicliniin yaratict dogasindan esinlenerek sekillendirir.

Chekhov tekniginin birincil amaci, oyuncunun kendi Ozgiinliigiinii
ve yaraticih@ini kegfetmesi ve giindelik benliginin Otesine gegerek sanatgi
kimligiyle biitiinlesmesidir. Chekhov igin ideal oyuncu, sadece teknik
becerilerini degil igsel kaynaklarini da kullanan ve i¢sel kaynaklarini teknigiyle
somutlagtirabilen oyuncudur. Teknigin biitiin 6geleri bu igsel kaynaklarin
harekete gegirilmesine ve oyuncunun oynama istegiyle dolmasina hizmet
eder. Biitiin 6geler birbiriyle iliski iginde ve birbirini tamamlar niteliktedir.
Chekhov, biitiin galigmalarinda ategleyici gii¢ olarak yaratici imgelemi
kullanir. Yaratici imgelem, teknigin merkezinde yer alir ve biitiin galigmalar
varatict imgelemle ig birligi i¢inde yapilir. Yalnizca oyunculuk teknigini
degil sanat¢inin yaratict dogasini geligtirmeye yonelik bu  yaklagim,
sanatin, giindelik gergekligin bize dayattigi sinurlart agmasini ve bu alam
doniigtiirmesini saglar.
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