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ONSOZ

“Neden bir bina ya da vazo sanat eseridir de insan yasami degil?”’sorusu bu
arastirmanin ilk kivicimini olusturan soru olmustur. Dram sanati igerisinde, bir
insanin olusumunda etkili olan tiim kosullar altinda yasamin nasil meydana geldigi
tizerine 2009 yilindan bu yana yaptigim oyunculuk ve kuram c¢alismalari da bu
baglamda birlikte diisiinmiistiir. Deneyimsel bir bilgiden, bilimsel bir calisma
cikarma siirecimde bana destek olan danismanim Prof. Dr. Sibel Yardimci’ya
tesekkiir ediyorum. Bu siirecin evrimini igtenlikle takip eden, bana inanan Dog. Dr.
Fakiye Ozsoysal ve Prof. Dr. Metin Balay’a da ayrica ¢ok tesekkiir ederim.

2009 yilindan bu yana bana ve oyuncu arkadaslarima, ancak eylemlerimizle
yasamda varolabilecegimizi, yasamin kendi evimizden, mahallemizden daha biiyiik
bir alan1 kapsadigini bize gosteren. Kendimizi olusturma siirecinde, yorulmadan bize
sahitlik eden Hocam, Behzad Fathi’ye ayrica ¢ok tesekkiir ederim. Bu arastirma
yolunda benim deneyimlerim kadar, kendi deneyim ve doniisiimlerine sahitliklik
ettigim Tiyatro Kiip oyuncularina ve Kaos Performans’tan Irmak Asik Cengel, Zafer
Cengel ve Hasan Aydin’a paylasimlar i¢in tesekkiir ederim.

Tim yorgunlugumu, vazgecislerimi inanan gozlerle sabirla dinleyen Piraye
Korhan’a tesekkiir ederim. Ortak calisma siireclerimize ragmen bana zaman ayiran,
arastirmama benim kadar inanan H. Miray Eslek’e, kocaman giiliisleriyle, glizel
kalpleriyle yanimda olan Merve Kabakoz’a, Faruk Yilmaz’a, Melek Ata’ya, Ali
Yoriikkoglu'na tesekkiir ederim. Bilgisayarima, ¢aligma notlarima umarsizca uzanan
kedilerime de tesekkiir ederim. En ¢ok da hayatimin en 6nemli sahidi olan iki giiclii

kadina, anneme ve teyzeme tesekkiir ederim.



FOUCAULTCU BAGLAMDA “KENDILIiK PRATIGi” OLARAK SANFORD
MEISNER OYUNCULUK TEKNIGi

OZET

Bu arastirmada, dogruyu soylemek (parrhesia) (Foucault, 2012) bir kendilik pratigi
olarak Sanford Meisner Oyunculuk Teknigi ile disiiniilerek tiyatro ve seyirci iligkisi
tartisilmaktadir. Kendilik pratikleri, Antikcag’da “kendin hakkinda kaygi duy”
ilkesinden temellenerek kisinin bakisini kendisine gevirip kendisi tizerinde ¢alismay1
hedeflemektedir.

Kendilik pratikleri ile yasami sanat eseri glizelliginde birakmak, Michel
Foucault’nun Antik Yunan’da 6zne ve hakikat iligkisini nasil kurdugu ve kisinin
kendisiyle kurdugu iligkide yasamini dontistiiriicli etkisine sahip olan g¢alismalar,
arastirmanin sorunsalin1 olusturmaktadir. Bu anlamda arastirmanin ¢ergevesi,
Foucault’nun Cinselligin Tarihi (2. ve 3. Cilt), ve College De France’da 70’li yillarin
sonu - 80’li yillarda verdigi dersleri igeren metinlerdir. Boylece, yasami sanat eseri
giizelliginde bigimlendirmenin kendilik tizerinde galisma ile iliskisi bu arastirmayi,
Sanford Meisner’in Oyunculuk Teknigiyle bir arada diisiinmemizi saglamaktadir.

Arastirma igerisinde Euripides’ten fon ve Tennessee Williams’tan Arzu Tramvay
metinleri secilerek toplumda yerlesik ve kaniksanmis imgeler, dramaturjileri
yapilarak analiz edimistir. Kaos Performans ekibinde Meisner Teknigi egitimi almig
oyuncularla yapilan provalardan notlarla analiz edilen imgeler ile oyuncular
arasindaki kesif iliskisi gézlenmistir. Ardindan bu imgelerin yaratict davraniglara
dokiilerek seyirci iizerinde yaratilmasi hedeflenen iligki tartisilmistir.

Anahtar Kelimeler: Kendilik Pratikleri, Oyunculuk, Sanford Meisner, Yasama
Sanati.



SANFOR MEISNER’S ACTING TECHNIQUE IN THE FOUCAULDIAN
CONTEXT “PRACTICES OF THE SELF”

ABSTRACT

In this research, the relationship between theater and audience is discussed by
considering telling the truth (parrhesia) (Foucault, 2012) as a practice of the self
through Sanford Meisner’s Acting Technique. The practices of the self, based on the
principle of the “care of self” in ancient times, aim at the transformation of the self in
relation to truth..

The subject’s relationship to truth, the individual’s relationship to self and the
conception of practices of self as an art of living constitute the research question of
the study. In this context, the main texts referred consist of Foucault’s History of
Sexuality (Volumes 1 & 2) and his courses at the College de France during the end of
1970s and 1980s. Drawing upon these texts, this thesis analyzes Sanford Meisner’s
Acting Technique as a set of practices on self. To this end, the rehearsals of Kaos
Performans whose actors received a training on Meisner Technique have been
observed, and Euripides’ lonand Tennessee Williams’ The Streetcar Named
Desire have been discussed in relation to this perspective.

Keywords: Practices of the Self, Acting, Sanford Meisner, Art of Living.
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1.GIRIS

Yasamimizda bazen bizden Once var olmaya baslamis kurallar, gelenekler,
kiiltirel aligkanliklar ve smirlar igerisinden ¢ikamayacagimiz hissine kapiliriz.
Bizden 6nce var olan bu sinirlar, bizden sonra da ilelebet siirecekmis gibi degismesi
miimkiin olmayan gergeklerle ¢evrili oldugumuzu diisiiniiriiz. Ancak burada kendisi
her ne kadar bir regete sunmaktan her zaman kagindigini ifade etse de Foucault’'nun
hakikate tarihsel bakisi, ¢ikigsiz gibi goziiken alandan bir kurtulusa isaret eder.
Foucault, hakikatin degismezligine degil tarihselligine inanir. Ozellikle “bu diinya bir
kaostur, onu degismez ve kavranabilir yasalar varmisgasina okumaya caligmak,
ancak bir ihlal ve siddet islemi anlamina gelebilir” (Foucault 2011, s. 172) sozleriyle
degismez, kaliplasmis herhangi bir diizen veya gergeklik anlayiginin var olmadigina
isaret eder. Insami Ozgiirlestiren bu diisinme bicimi, baska tiirlii olabilmenin
potansiyelini goriiniir hale getirmektedir.

Foucault i¢in c¢alismanin bashi basina doniistiiriicii bir etkisi vardir ve
Foucault, en azindan, eger 6yle olmazsa, ¢alismanin ne anlami olabilecegini sorgular.
Bu nedenle, kendisine yoneltilen calismalar1 arasinda birbirinden ayr1 ve farkli
goriislerin kaynaginin ne oldugu sorularini, kendi gelisimini isaret ederek yanitlar.
Tim arastirma kariyeri boyunca ayni seyi diisiinmesinin bir basari olmadiginm
belirterek, arastirmanin, ¢alismanin kendisi de dahil olmak iizere bir gelisimi her
zaman izlemesi gerektigi goriisiindedir. Bir ressamin yaptigir resim ile kendisi
arasinda, donilisimii saglayict deneyime benzer bir estetik deneyimin, kisinin
bilgisiyle kendisini doniistiirmesinde de oldugunu belirtir.

Bilginin bizi doniistiirebilecegini, hakikatin yalnizca diinyayr desifre etmenin bir yolu

olmadigint (belki de hakikat dedigimiz sey higbir seyi desifre etmez); ama hakikati bilirsem

kendimin degisecegini de biliyorum. O zaman belki de kurtulacagim. Belki de 6lecegim, ama

bence zaten hepsi ayni sey. (Foucault 2014, s. 136)

Ozne ve hakikat iliskisinin giiniimiizde, &biir diinyada huzur arzusu igin dinler
vasitasiyla kendinden vazge¢me, kendini adama, kendini desifre etmenin icat edildigi
ilk anm1 bulmak adina ge¢mis tarihlere bakar Foucault. Ancak Antik Yunan’a
dondiiglinde, 6zne ve hakikat iligkisinin bambagka bir bicimine denk gelir. Az sayida

elit bir kesim i¢in de olsa 6zne ve hakikat iligkisinin, 6biir diinyada selamet igin degil



aksine bu diinyada yasami kendinden geriye bir sanat eseri giizelliginde birakma
arzusuyla, hakikat-6zne iligkisinin kurulduguna sahit olur. Tekhné tou biou yani
yasama sanatinin, insanin kendine tamamen hakim olmasini igerimleyen bir anlamla
Antik¢cag’da Onemli sorun olarak yer tuttugunu belirtir. Antik Yunan sanat
anlayisinin en 6nemli unsurlar1 denge ve orantidir, 6zellikle Antikgag’da yapilmis
heykellerde bunu bariz bir bicimde takip edebiliriz. Ideal ve miikemmel bedenler, ne
kas bakimindan ne de yag bakimindan fazlaliga sahip degillerdir ve pozlari, her
zaman giiclerini ve kimliklerini ifade edebilecek bigimde yapilmistir. Yasam sanati
anlayis1 da 6ziinde bu denge ve orantiyr barindir. Yagamda denge ve oranti sahibi
olmak, asirt davranig bi¢imlerinden uzak durmak, cinsellikte ve yemekte a¢ gozlii
olmamak, yasami giizellestirme anlayisinin bir pargasi olarak disiiniiliirdii. Sokrates
ile birlikte yasam sanati, her seyden evvel kisinin kendi hakkinda kaygi duymasiyla
ve bu yolla kendi {izerinde ¢alismasiyla miimkiin hale gelir. Foucault, yagsam 6liimlii
oldugu i¢in bir sanat eseri olmak zorunda olmus olmasint Antik¢ag’da kayda deger
bir tema olarak goriir. Yasami sanat eserine ¢evirmede, kendi payinin 6nemi Sanford
Meisner Oyunculuk Teknigi ve Foucault’'nun 6zne ve hakikat iliskisi iizerinden
vardigi yasama sanatini bir arada diisiinebilmemizi saglamaktadir. Tiyatronun
disiplini geregi ana malzemesi, insan ve insam ilgilendiren ya da insanin
bi¢cimlendirdigi her seydir. Bu baglamda tiyatroda bir metin {izerine ¢aligilirken, bir
karakterin sayfa iizerinden yaratic1 davranislarla sunulmasina calisilirken 6zellikle
oyuncularin bu hakikati dile getiren kisi olarak nasil bir disiplinden geldigini kayda
gecmek Onemlidir. Sokrates’in diyaloglarinda kisileri parrhesia oyununa davet
ederken reddedilmemesinin nedeni onu yasama bigimi ve sozleri arasindaki
tutarlikliktan kaynaklanir. Oyuncunun hakikati dile getiren kisi olarak seyircinin
giivenini kazanmasi onun sahilikle yaptig1 sunumundan gelmektedir.

Sanford Meisner Oyunculugu, verili ve hayali kosullar altinda gercekten
yasamak olarak tarif eder. Oyuncunun gorevi, her an1 kagirmadan duyumsayip
anlamli, igten, diiriist¢e tepki ve davranis liretmektir. Bu diiriistliikk, Foucault’nun
bahsettigi hakikati bildikten sonra ben artik eski ben degilim soziindeki diirtistliik
olarak anlagilmalidir ¢ilinkii, oyuncu her an etkilenen, bu etkiyi somutlastiran ve bu
somutlastirmayla da etki yaratan bir varliktir. Daha sade bir ifade ile anlatacak
olursak, oyuncu aldig1 her bilgiyi/etkiyi davranis ve duygulariyla goriinlir hale

getirmekle miikelleftir. Bu da degisimini gizlememek anlamina gelir. Oyuncu



herkesin gozii oniinde degisimini somutlastiran kisidir Meisner i¢in. Bu yaklagim
Foucault ve Meisner’i bir araya getiren seydir.

Yasami kendinden geriye bir sanat eseri olarak birakma arzusu, Antik¢ag’da
bir kendilik kaygis1 ve pratikleri kiimesiyle birlikte, kisinin bakisini kendisine ve
yasamina ¢evirerek ona verebilecegi en glizel bi¢cimi verme c¢abasi anlamina gelir.
Meisner Teknigini diger oyunculuk tekniklerinden ayiran ozellik bagka birini
canlandirmak, oynamaktan ziyade bakisi kendine c¢evirerek kendi ozgiilliigiinii
tantyip, kurdugu tiim iliskilerin kendinde ne anlam ifade etti§ini ve ne degisim
sagladigini somutlagtirmak tizerine kurulu olmasidir. Burada igsel ve 6zde sahip
olunan giizelligi desifre etmeyi degil tamamen insan1 ¢evreleyen ve yasam dedigimiz
biitiinliklii bir organizmayla etkilesim halindeyken “ben kimim?” {izerine
calismaktan s6z ediyoruz. Yasama verilecek en giizel bicimin gilizel yasamaktan
gectigini goérmiis oluyoruz boylelikle. Yasama bi¢im vermek ic¢in kendin iizerinde
kaygi duymak ve pratik yapmak fikrini Foucault Antik Yunan diisiincesinde takip
ederken, kendine sanat yoluyla sekil vermeyi ve boylelikle yasama da sekil vermenin
imkanin1 Sanford Meisner’in oyunculuk ¢aligmalarinda takip edebiliyoruz. Kendilik
pratigi olarak oyunculuk ¢alismalarinin Foucault’'nun kendilik kaygist ve kendilik
pratikleri {izerine yaptig1 analizlerinin ne oldugunu gordiikten sonra tezin ikinci
boliimiinde kendilik pratigi olarak Meisner TekniZinin nerede durdugunu birlikte
diisinmek daha kolay olacaktir. Arastirmanin iigiincii boliimiinde ise, Euripides’in
fon, Samuel Beckett’in Godot’yu Beklerken, Tennesse Williams’in Arzu Tramvayi
oyunlarindan karakterler secilerek, Meisner Teknigi ile ¢alismis oyuncunun karaktere
yaklagimi, karakteri ¢oziimleme ve davranisa dokme siirecinde ve hakikati dile
getirme siirecinde karsilastigt imgelerle yasadigi yiizlesmeler parrhesia ile

iliskilendirilerek tartisilacaktir.

2. ARASTIRMANIN AMACI VE YONTEMI

Bu arastirma, disiplinlerarast bir okuma ile kendilik pratikleri baglaminda
tiyatro seyirci arasindaki yasami doniistiirmeyi hedefleyen iliskiyi tartigmaktir.
Kisinin bakisini kendi {lizerine gevirerek, yasamini sanat eseri giizelliginde ardinda
birakmak arzusuyla, bir kaygi yoluyla kendisi lizerinde ¢aligmasi anlamina gelen

kendilik pratikleri tiyatro vasitasiyla yeniden diisliniilmeye ¢alisilmaktadir.



Arastirmanin kendilik pratikleri boliimi Foucaultcu baglamiyla ele alinip sanat¢inin
egitiminden itibaren kendi iizerinde bir “kayg1” yoluyla c¢alismasina 6rnek olarak
Meisner Tekniginin kendilik pratigi olarak disiinilip disiiniilemeyecegini
tartismaktadir. Seyirciyle kurulan, yasami doniistiirmeyi, glizellesirmeyi hedefleyen
iligki bi¢iminin sanat¢inin kendi iizerinde c¢alismasindan baslayarak, seyirci
karsisinda kim olarak konustuguna uzanan bir siire¢ analizi yapilmaya ¢aligiimistir.
Bu anlamda, Meisner Tekniginde oyuncu, seyirci karsisinda degisimini diiriistliikle
somutlastiran kigidir. Tiyatro eseri vasitasiyla seyirci ile kurulan doniisiimi
hedefleyen iliskide, sanat¢inin Once kendinde bu doniisiimii baslatmis olmasi
gerekliligi kaydedilerek, sanat¢inin egitim siirecinden itibaren ele alinan bir ¢alisma
olusturulmustur.

Arastirmaci, 2009 yilindan bu yana, O6nce oyuncu, sonra egitmen olarak
icerisinde bulundugu Meisner Teknigi calismalarinda edinilen deneyimler ve
gozlemlerden faydalanarak arastirmanin igerigini olusturmustur. Ayrica Meisner
Teknigini, Tiirkiye’de 2007 yilindan itibaren ¢alismaya baglayan ve arastirmacinin
egitmeni olan Behzad Fathi ile yapilan goriismelere de arastirma igerisinde yer
verilmektedir. Fathi’nin tiyatro ve Meisner Teknigi ile olan tecriibelerini ve
kendisinin yetistirdigi baska Ogrencilerin de tecriibelerini uzun stireli gozlemler
sonucu aragtirmada yapilan derinlemesine goriismede 6grenmekteyiz.

Bu sekilde arastirmanin amaci, arastirmacinin kendisinin de tiyatro ile
kurdugu bag ve klasik oyunculuk egitiminden siyrilmasi sonucunda ortaya
cikmaktadir. Bdylece, kendilik pratikleri kavramsallagtirmas: ile arastirmaci,
akademik anlamdaki ¢alismalarmni Istanbul Universitesi Tiyatro Elestirmenligi ve
Dramaturji alanindan da edindigi birikimlerle saglamaktadir. Arastirmacinin tiyatro
ve oyunculuk {izerine olan tecriibeleri ve Meisner Teknigi; kendilik pratiklerinin
sosyoloji baglamimi kurmaya zemin hazirlamistir. Behzad Fathi ile yapilan
goriigmeler sonucunda arastirmacinin Tiyatro Kiip’teki oyunculuk deneyimleri,
elestirmenlik ve dramaturji alanindaki ¢aligmalari; tiyatro ve sosyolojiyi bir arada

diistintilebilecegi disiplinlerarasi bir perspektifi olugturmaktadir.

3. MICHEL FOUCAULT’DA KENDILIK KAYGISI VE PRATIKLERI

Insann bilgisiyle kendi kendisini doniistiirmesi, bence



estetik deneyime ¢ok yakin bir gey. Bir ressam kendi
resmiyle doniistime ugramiyorsa nigin ¢alissin ki?

(Foucault, 2005, s. 136)

Kendi diisiincesi i¢in temel sorunun 6zne ve 6znel deneyimin sorunlari
oldugunu vurgulayan Foucault, 6zne, 6znellik, 6znel deneyim kavramlarina 6zellikle
70’11 yillarin sonuna dogru College de France’da yaptig1 derslerde agirlik vermistir.
Foucault 6znelligi insanin kendisiyle kurdugu bir biling iligkisi olarak tarif ederken,
O0znel deneyim bi¢cimlerinin ise sorunsallagtirmalar yoluyla olusturuldugunu,
dontstiirildiigiinii ileri siirer. Sorunsallastirmayr “herhangi bir seyi dogru ve yanlis
oyununa sokan ve onu bir diislince nesnesi (ister ahlaki diisiince, ister bilimsel bilgi,
isterse siyasi analiz, vb. bi¢ciminde olsun) olarak kuran sdylemsel ve sdylemsel
olmayan pratikler biitiinii” (Foucault, 2005, s. 13) olarak tanimlar. Yapitlarinda
O0zneye doniistiirilmede onemli bir yer tuttugunu diislindiigi dil, delilik, sucluluk,
yasam ve cinsellik gibi deneyimleri kuran sorunsallasma siireglerini tarihsel olarak
yorumlar. Bu tanimlar {izerinden baktigimizda Foucault’nun, kimligi, verili veya
insan dogasinin sonucu olarak gérmedigini diisiinmek ¢ok uzak bir tespit sayillmaz.
Oznel deneyimlerin tarih i¢inde belli durumlara veya problemlere cevap olmak
amaciyla olusturuldugunu bu nedenle 6zgiil oldugunu yapitlarindan ¢ikartmak da
miimkiin.

Bu tarihsel bakis, kimliklerin dayatmis oldugu sinirlar1 asabilme imkéanini
saglar bize, ciinkii tarihsel olarak deneyimin kuruldugunun tespiti, 6znelligin de bu
deneyimler vasitasiyla kurulan bir sey oldugunu ifade eder. Ozne, deneyimin 6znesi
ise bu deneyim iizerine diisiinme ve “kaygi duyma” yoluyla yeniden kendisi {izerinde
bir olusum siirecine girebilir. Bu diisiinme bi¢imi bizi, kendiligimiz {izerine diisiinme
yoluyla yasamimizi doniistiirme yoluna sokuyor. “Bana carpici gelen nokta,
toplumumuzda sanatin, bireylerle ya da yasamla degil; sadece nesnelerle ilintili bir
sey haline gelmis olmasidir. Ayrica, sanatin 6zellesmis olmasi ya da artistlerden
olusan uzmanlar tarafindan yapilmasi. Peki ama, herkesin yasami bir sanat eserine
dontistiirilemez mi? Nigin bir tablo ya da ev sanat eseridir de, kendi yasamimiz
degil?” (Foucault, 2005, s. 203) O halde yasamimiz {izerinde tipki bir sanat eseri
tizerinde ¢alisir gibi defalarca doniip bakarak, yeniden bigimlendirerek, gelebilecegi

en giizel hale getirmek i¢in yasamak, bizim ¢aba ve calismalarimiz sonucu oldukga



imkanlhidir. Ciinkii “varolus insan sanatinin en kirilgan malzemesidir, ama ayn
zamanda en dogrudan verisidir de” (Foucault, 2005, s. 2018).

Yasami kendinden geriye bir sanat eseri giizelliginde birakma iizerine iiretilen
diisiince ve pratikleri takip edebilmek adina Foucault’nun iizerinde duracagi, geri
dontip bakacagi yer Antik Yunan diisiincesi olacaktir. Cinselligin Tarihi basligiyla
yillar siiren araliklarla yaymlanan ve ii¢ cilt halinde bdliimlenmis olan bu kitaplarda
Foucault, cinselligin kurallar1, 6devleri, yasaklari, kisitlamalar1 {izerine calisirken
yalnizca izinli ve izinsiz icra edilen eylemlerle ¢alismasini daraltmayip, insani bir
cok duygu, istek ve arzuyu dahil ederek detayli bir ¢calisma olusturmustur. Cinselligin
kisitlanmasi ve ket vurulmasinin tezahiirlerini arastirirken digsal bir yasaklanma ya
da ket vurmadan cok bir kendilik yonetiminden bahsedilmesinin daha dogru
aragtirma yonelimi olacagina karar vererek Cinselligin Tarihi’nde ikinci ve liclincii
ciltlerinde kendilik kiiltiiriiniin nasil olustugunu ve cinsellik edimiyle iliskisini ele
almistir. Clinkii burada Foucault’ya 6zellikle ilging gelen “cinsel ket vurmalar[in]
digerlerinden (delilik ve sucluluk {izerine vurulan ketlerden) farkli olarak, degismez
bir bicimde kisinin kendisi hakkinda gercegi sdyleme zorunluluguyla baglantili”
(Foucault, 2001, s. 24). olmasidir. Kendilik kiltiri tizerine ¢alismasini
yonlendirmesinde énemli sorulardan biri de bu bag neticesinde sorulmus olur: Ozne
nasil olmustu da, yasaklanan fiil hususunda kendisini desifre etmeye zorlanmistir?
Bu bi¢im bir sorunun cevabi, kisiyi, kendini desifre etmek adina kendine donmesiyle
baslayan, kendi hakkinda kaygi duyma fikrine yonlendirir. Bu diislinme bicimi ve
pratikler kiimesi vasitasiyla, kendine dair bir seyi desifre etme gerekliligiyle hakikat
oyununa dahil olan 6znede ve ileride sanat eserine doniisebilecek olan yasamda,
kendilik kaygis1 ilkesine ulasmis oluruz. “Insanin kendi yasaminin giizelligi i¢in
ugras veren bir ig¢i olarak kurmasini amaglayan bir kendilik pratigi” ilk adimini
kendin hakkinda kaygi duyma ve kendine 6zen gosterme ilkesinden alir” (Foucault,

2001, s. 24).

Kendilik pratigi olarak yasamin giizelligi ugruna verilen ugras zamanla eski
Onemi yitirmistir. Foucault “ kismen dini sdylem ve kurumlar dogru yasam pratigini
temelliik ettikleri, kismen de modern cagda bilgiye/bilime erisim hakikate erisimin
yeterli kosulu haline geldigi icin” (Foucault, 2018, s. 235) bu énemin azaldigini ifade

eder. Ancak bununla beraber tamamen kaybolmadigini ve giliniimiizde modern



sanatta izlerinin goriilebilecegine isaret eder. Ozellikle 18. yiizyilin sonuna dogru
Avrupa kiiltiirinde ortaya ¢ikan  “sanatsal yasam” diisiincesine bakildiginda:
“sanatginin, sanat¢1 olarak, siradan boyutlara ve normlara tamamen indirgenemeyen
ayriks1 bir yasam siirmesi gerektigi fikri” (Foucault, 2018, s. 163) nin oldukga
yayildig1 goriiliir. Sanat¢1 yasaminin bu ayriksiligi, Foucault’nun belirttigi yiizyilda
ortaya ¢ikan ve biiyiik bir harekete doniisen Realist akima bagli olarak olusmustur.
Realist sanatgilar, yasami ve insani olan tiim unsurlar1 sanat mercegi altina alarak,
sanatin kendisini yasami anlamak i¢in bir laboratuara doniistiirmiistiir. Boylelikle
yasam denilen seyi meydana getiren iligkilerin neler oldugunu ve bu iliskilerin nelere
neden ve sonug olabilecegini gormeyi hedeflerler. Ancak yapilan isin sanat olmasi
dolayisiyla incelemenin amaci, edinilen ¢ikarimlar sonucunda bu baglarin goriiniir
hale gelecegi bir yapit olusturmaktir. Burada ikili bir iliski oldugunu kaydetmek
onemlidir; yasamsal ger¢egin hangi iliskiler baglaminda olustugunu desifre etmek ve
bununla beraber yapay bir alanda( sahne, tuval, roman) bu iligkileri yeniden
olusturmak. Foucault bu olusum alaninda sanat¢inin yasamsal konumunu soyle ifade
eder: “Sanatcinin yagami sadece, yapitini liretmesi i¢in yeterince tekil olmamali, ayni
zamanda bir sekilde sanatin kendisinin kendi hakikatinde ne oldugunun bir tezahiirii
olmali”. (Foucault, 2018, s. 163) Bu baglam neticesinde, sanat¢inin yalnizca iirettigi
eserinde degil, yasaminda da sanat¢i oldugunu ve dolayisiyla yasamini da bir eser
olarak olusturdugunu takip edebiliriz. Sanatin 18. yiizyilin sonuna dogru degisen
konumu ve sanat¢inin yasami baska bir bigimde kendilik kaygisini ve yasami sanat
eserine doniistiirme pratigini hatirlatmis olur. Realizmin ile birlikte baslayan modern
sanat, bakis1 kendine ¢evirmeyle Antik Yunan’daki kendilik kaygis1 meselesini bagka

bir bi¢imde yeniden meydana getirir.

3.1. Kendilik Kaygis: Ilkesi

“Epimeleia heautou (kendilik kaygis1), Yunancada, herhangi bir sey {izerinde
calisma, uygulama, didinme anlamina gelen ¢ok vurgulu bir sozciiktiir.” (Foucault,
2018, s. 210) Antik Yunan kiiltiiriinde yap1 tast olarak karsimiza g¢ikan iki ilkeden
biri Epimeleia heautou ikincisi ise gnothi seauton (kendini bil)dir. Bu iki ilkenin
kullanildigr ilk yer Atina’da bulunan Delphi Tapinagi’nin girisidir. Yunanlilar antik

donemde bu tapinag: tanrilardan kendilerine dair haber almak, sans dilemek ve dua
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etmek i¢in kullanirdi. Kendini tanima, bilme kuralinin, kendilik kaygisi temasi ile stk
stk birlikte anildigin1 goriirliz metinlerde. Bati felsefesine bakildiginda gnothi
seauton (kendini bil) ilkesi daha 6n planda gibi durur ancak 6zii itibariyle iki ilkenin
kapsadig1 alan ayrilir. Kendini bilme ilkesi ruhu bilmek, bagka bir tabirle “ruhun
tanrisal aynada kendini kesfetmesi” (Foucault, 2018, s. 244-245) anlamina gelirken
kendilik kaygisi: ruhtan ziyade yasami yasama bi¢imine isaret eder. “Yasam etik bir
malzeme, kendiligi konu edinen bir sanatin baslica nesnesidir.” (Foucault, 2018, s.
244-245)

Ozellikle Sokratesci “kendilik kaygis1” anlayisi ilerleyen tarihlerde evrensel
bir felsefi tema giiciine erigsmistir. Savunma’da yargiclarin karsisinda kendini,
kendilik kaygist hocas1 olarak tanitir Sokrates ve-yasami boyunca- “yoldan gegenlere
sunu soyler: Varliginiz, sdhretiniz ve onurunuzla ilgileniyorsunuz; ama erdeminiz ve
ruhunuzla mesgul olmuyorsunuz” (Foucault, 2015, s. 415). Bu misyon Sokrates’e
Tann tarafindan verilmistir ve o da insanlarin kendileri hakkinda kaygi duymayi
thmal etmemeleri i¢in kaygi duyan ve hatirlatan konumda tutar kendini. Sokrates gibi
bir¢cok filozof ve okul kendin hakkinda kaygi duy ilkesi iizerine agirlik vererek
kendin hakkinda kaygi duymayr bir yasam pratigi olarak c¢esitli alanlarda
tartismiglardir. Epikuros ve izleyicileri, kendi hakkinda kaygi duymanin yasamin her
zamaninda baslayabilecegini ve hicbir zaman ge¢ olmayacagini diisiiniirler.
Pythagorasgilar ise, kendin hakkinda kaygi duymayi, kendine dikkat etmeyi, soyut
bir 0giit olarak gormeyip, yaygmn bir etkinlik, ruh i¢in uygulanmasi gereken
zorunlulugu ve hizmeti kapsayan bir diizenli yasam bigimi olarak genislettiler.

Bu tanimlardan anlasildig: tizere kendilik kaygisindan yalnizca bir ilke olarak
bahsetmek eksik kalir, ayn1 zamanda bir pratigi de i¢inde barindirdigini bilmek
gerekir. “Epimeleia teriminin kendisi sadece bir biling tutumu ya da insanin kendi
izerine cevirecegi bir dikkat degildir; diizenli bir mesguliyet, kurallar1 ve amaci olan
bir ¢alismadir” (Foucault, 2015, s. 417). Epikuros¢u Ogretide, yukarida da
bahsettigimiz felsefe yapmanin bir bi¢imi olarak kendin hakkinda kaygi duymak i¢in
ne gec¢ ne erken olma durumu, ruha gosterilen bir 6zen olarak goriiliir ve bu 6zen
yasam boyu yerine getirilmesi gereken bir gorevdir. Filozoflarin kendilik kaygisina
atfettikleri onem, kisiyi hata yapmaktan korumasi ya da tehlike karsisinda bir
siginaga kagma fikrinden gelmez. “Antik felsefede kendilik kaygis1 ayn1 anda hem

bir 6dev hem de bir teknik, hem bir temel yiikiimliiliik hem de 6zenle gelistirilmis bir



usuller kiimesidir” (Foucault, 2015, s. 417). Bu usuller, pratikler siiphesiz ki yasami1
sanat yapit1 gibi olusturma diisturunun temelinde yatan fikir olacak gelecekte.

Kendin hakkinda kaygi duymak bir evhamdan ¢ok, e§er ¢oziilmesi gereken
bir sorun var ise onun tespiti amacini tasir. Kendilik kaygisinin her zaman pozitif bir
anlami oldugunu belirtir Foucault, bu nedenle sorunun tespiti ¢oziimsiizliiglin igine
donmek degil, ¢ozlim i¢in bir teknik {iretmek amacini tagir. Burada kendin hakkinda
kaygi duyma amaciyla kendine doniisiin, kendine kapanma anlami tasimadigini
belirtmekte fayda var. Kendin hakkinda kaygi duymanin bir ice kapanisa isaret
etmediginin en Onemli 6rnegi Sokrates’tir. Tanr tarafindan kendisine verilen bu
misyon dolayisiyla, kendisi hakkinda kaygi duymasmin bir neticesi olarak
baskalarmin kendileri hakkinda duyduklar kaygidan da sorumlu bir pozisyondadir
Sokrates. Kendilik kaygisinin bir ige kapanma olmadigin1 burada daha belirgin bir
sekilde gormek miimkiin. Kendin hakkinda kaygi duymanin yasam bigiminde
yarattigl doniisiim, yasamda davranis bicimlerine de sirayet etmek zorunluluguyla

beraber yiiriir.

Sokrates’in bakisindan kendilik kaygist ve kendini bilme iligkisini en iyi takip
edebilecegimiz iki énemli diyalog bulunmaktir. Ilki, Sokrates’in Alkibiades’le olan
diyalogudur. Bu diyalogda Sokrates’in, kendiyle nasil ilgilenecegini ve O6zen
gosterecegini  bilmeyen yonetici adayr Alkibiades’i sorularla yonlendirmesini
goriirliz. Bir detay olarak Sokrates diyaloglarinin ilk adimmin “bilmemek”le
basladigin1 hatirlamakta fayda var. Delphi Tapmaginda Sokrates’in Apollon
tarafindan en bilgili kisi oldugu bilgisi lizerine Sokrates, bunu teyit etmek amaciyla
sehirde bilgin oldugunu diislindiigii herkes ile diyaloga gec¢ip, Apollon’un sdziinii
ispat veya yalanlama c¢abasina girmistir. Ve gesitli tekniklerde ustalardan filozoflara
birgok kisiyle girmis oldugu diyaloglar sonucunda bildiklerinden o kadar emin
olduklarin1 gérmistiir ki bu nedenle bilmedikleri seyin farkinda olmadiklarmi bu
yiizden bilgin olmadiklarini gérmiistiir. Savunma’da da gecen meshur “bilmedigimi
biliyorum” (Platon, 2015, s. 47) soziiyle de bakisini belirtir Sokrates. Bilenlerin
bilgilerini gdozden gegirmeyip, bu nedenle de bilmedigini bilmediklerinden bahseder.
Tekrar Alkibiades’e donecek olursak Sokrates’in bu diyalogda da ilk yaptig
Alkibiades’e bilmedigini gostermektir. Ciinkii ancak bilmediginin bilgisine sahip
olursa bilmek i¢in eyleme geger insan. Sokrates, “kendimizle ilgilenmek ne demektir,

sOyle bana. Ciinkii genellikle kendimizle ilgileniyoruz saniyoruz, ama aslinda
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ilgilenmedigimizi fark etmiyoruz” (Foucault, Gutman, Hutton, 2001, s. 12)
climlesiyle de bilmemenin bilgisine sahip olmayan kisinin kendisine bakisini
cevirmesinin ya da kendi hakkinda kaygi duymasinin baslamasinda imkan
olmadigimi ¢ikartabiliriz. Kendini bilmenin, kendi lizerine kaygi duymanin bir bigimi
oldugunu da bu diyalog igerisinde tarifler Sokrates ve “kendimizin ne oldugunu
bilmezsek, kendimizi daha iyi kilabilir miyiz?” (Foucault, Gutman, Hutton, 2001, s.
13) sorusuyla dile getirir. Ciinkii kendi hakkinda kaygi duyan bir kisi bu kaygi
lizerine ¢alismaya baslamasi i¢in Oncelik vermesi gereken seylerden birisi, kendine
dair bilgidir. “Kendimizi bilirsek, kendimizle nasil ilgilenebilecegimizi de biliriz. Bu
bilgi olmazsa, kendimizle ilgilenmek imkansizdir” (Foucault, Gutman, Hutton, 2001,
s. 14).

Sokrates, Alkibiades’e kendiyle ilgilenmek i¢in gengliginden faydalanmasini
ogiitlerken, iyi bir yonetici olmak icin “baskalariyla ilgilenmek istedigi oOlclide
kendisi i¢in kaygilanmasi gerekliligini” (Foucault 2015, s. 418) de belirtir. Ve
Sokrates onceligi kendi hakkinda kaygi duymas: gerekliligine verir. “Simdi soz
konusu olan kendiyle, kendi icin ilgilenmektir” (Foucault 2015, s. 418). lyi bir
yonetici olma istegi, kendi yasamini yoOnetebilme becerisi gelistirmesi ile
iligkilendiriliyor burada. Yani kendi ile ilgilenmek, tiim yasama yayilacak olan bir
yasam pratigine donmesi gerekliligini icerimliyor. Sokrates Alkibiades metninde
kendini bilmenin ruhunu bilmek anlamina geldigini ifade eder. Peki ruha nasil 6zen
gosterilir? Ruh nelerden olusur? Ruha 06zen gostermeyi Ogrenmek ic¢in ruhun
nelerden olustugunu bilmek gerekir dncellikle. “Ruh, kendisine benzer bir unsurdan,
bir aynadan bakmazsa, kendisini bilemez. Dolayisiyla tanrisal unsuru diistinmek
zorundadir. Bu tanrisal tefekkiirle, ruh, dogru davranis ve siyasal eylemin temeli
olarak hizmet edecek kurallar1 kesfetmeyi basaracaktir”(Foucault, Gutman, Hutton,
2001, s. 38). Sokrates ve Alkibiades’in diyalogu “ruhunu incelemek yoluyla kendine
dikkat etmesi gerektigini 6§renmesiyle sona erer” (Foucault, Gutman, Hutton, 2001,
S. 39). Ruhun kendisiyle bir ayna iliskisi igerisinde olmasiyla, ruhtaki gercegi
kesfetmenin bir hatirlama sonucu gercgeklestigini goriirliz. Ruha bakarak, hep orada
olani, kesfedilmeyi, hatirlanmay1 bekleyen gercegi bulmaktir kendini bilmenin yolu
Alkibiades metninde. Bilme, hatirlama bi¢giminde bir bilmedir.

Alkibiades ve Sokrates’in diyalogunda kendine 6zen gosterme ve kendini

bilme ilkeleri arasindaki iligkinin yakinligini gérmiis olduk fakat tekrar etmekte
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fayda var, kendine gosterilen 6zen, kendilik kaygisi, sonralar1 kendini bil ilkesinin
catis1 altinda anilir veya neredeyse hi¢ anilmaz hale gelecegini belirtir Foucault.
Alkibiades metni, kendine 6zen ve siyasal yasamdaki Ozen arasindaki iligkiyi,
benlige gosterilen 6zen ve pedagoji arasindaki -sorunlu- iliskiyi ve kisinin
kendine dikkat ve 6zen gdstermesi ile kendini tanimasi arasindaki iliskiyi bir arada
icinde barindiran agiklayici bir diyalogdur. Burada kendilik kaygisinin ozellikle
Sokrates ile beraber etik bir tutum ifadesi kazanan “insan kendi hakkinda dogruyu
sOylemeli(parrhesia)” ilkesinin de 6nemli bir yere sahip oldugunu bilmek gerekiyor.
Kendin hakkinda dogruyu sdyleme yiikiimliiliigliniin, kendilik pratigi olarak kisi
lizerinde “vazgecilmez bir ortak, zorunlu destek¢i” olarak doniisiimii saglayan, sekil
veren bir 0zelligi oldugundan bahseder Foucault. Kisinin kendi hakkinda dogruyu
sOylemesinin ikinci bir kisi ile olan zorunlu bagimi farkettiginde Foucault, “Kendi
hakkinda dogruyu sdyleme pratiginin bir baskasinin, dinleyen, konusmay1 emreden
ve kendisi de konusan bir baska birinin varligindan destek almasi ve ona ¢agrida
bulunmasi i¢in, Hiristiyanligi, 13. Yiizyilda glinah ¢ikarmanin kurumsallasmasini,
Roma kilisesiyle birlikte pastoral iktidarin Orgiitlenip yerlesmesini beklemek
gerekmez” (Foucault, 2018, s. 6,7) der. Bu dogru sdyleme etkinliginin de bugiinden
bakisla, tipki giinah ¢ikarma etkinligi gibi Antik Cag kiiltiiriinde ikili bir zorunlu
iliski ile gerceklestigini vurgular. Ancak siliphesiz ki giinah ¢ikarmadan farkli olarak,
sugun itirafi, tanridan af beklemek amaciyla gergeklesmez Antik Yunan’da dogru
sOyleme pratigi. Burada daha cok kendilik kaygisi olarak kendilik bilgisine ve
kendilik pratigine uzanan bir eylemler kiimesi s6z konusudur.

Dogruyu sdylemek terminolojik olarak Antik Yunan diisiincesinde parrhesia
sozciigiiyle karsihgmi bulur. Ik kullamldig: alan siyasettir, yani yoneticiye ya da
yonetime karsi cesaretle dogru olani dile getirmektir ve sdylenen dogru soz, hitap
ettigi kisiyle iligskisi bakimindan bir cesareti zorunlu kilar. Yoneticiye kars1 dogru,
her seye ragmen dogru sOylem, bir siirgiin ve hatta 6liimle sonuglanabilme ihtimalini
tasir. Bu nedenle parrhesia her seyi sdylemeyle degil, risk tasiyan iliski ve
diyaloglarda her seye ragmen dile dokiildiigiinde parrhesia oluyor. Foucault,
Sokrates’in her zaman Parrhesiastes oldugunu soyler ki bunu Savunma’da kendini
dogru soyleme ustasi olarak tanittiginda da goriiriiz. Ciinkii o tanridan aldig
misyonla kisileri, kendileri, bilgelikleri hakkinda dikkatli olmaya, kaygi duymaya

davet eder yasam1 boyunca. Alkibiades ile olan diyalogunda da Sokrates’in konumu

11



parrhesiastes konumudur ¢iinkii sevgilileri ve asiklar1 tarafindan gelecegin yonetici
aday1 olan Alkibiades, ¢ikar amacl siirekli pohpohlanirken, Sokrates, Alkibiades’i
kendi hakkinda kaygi duymaya yonlendirerek 6fkesini uyandirma riskini goze alir.
Alkibiades’e Atinalilar arasinda birinci gelip yonetim hakkin1 kazanma ve Atina
idaresine yoOnelmeden Once dikkatini kendine yoneltmesini Ogiitler Sokrates.
Kendilik kaygist ve Sokratik parrhesia bdylelikle birbiri ile iliski halinde

diisiiniilebilir.

3.2. Sokrates’in Ardindan Kendilik Kaygis1 ve Kendilik Pratikleri

Helenistik doneme gelindiginde ve sonrasinda Seneca, Epiktetos gibi
isimlerde de kendilik {izerine tema bakimindan benzerlikleri takip edebiliriz. Ancak
Foucault benzerliklerin yaninda zaman zaman temasal olarak Platoncu anlamlarin
farklilastigina dikkat ¢eker. Bu farklardan en Onemlilerinden biri, Helenistik ve
Roma donemlerine gelindiginde kendilik ile kurulan iliski, yalnizca siyasal yasama
bir hazirlik olma anlamina gelmez. “Benlige yonelik 6zen evrensel bir ilkeye
dontigmiistiir. Kisi benligine daha ¢ok 6zen vermek i¢in siyaseti birakmalidir”
(Foucault, Gutman, Hutton, 2001, s. 47) 6gidi daha 6n plana gegmistir. Tarihsel
olarak olusan bir diger fark, kendin hakkinda kaygi duymak ve kendine 6zen
gostermek icin gengligin merkezi konumudur. Yalnizca geng insanlarin egitimi ile
sinirlanmayip, kendine 6zenin, tiim yasamlar1 boyunca herkes i¢in gegerli olan bir
kendilik kaygis1 bi¢cimi olmas1 gerekliligi vurgulanmistir. Kisinin kendini tanimasi
icin Oonemli bir yere sahip olan bu 6zen, kisinin tiim yasami boyunca slirmesi
gerekmektedir. Yasam boyu 6zen artik hedef olarak yasliliga, olgunluga erismek i¢in
bir hazirlik degildir yasamin tamamina dair bir basar1 kazanmaktir burada amag.
Sanat yapici olarak yasam diisiincesinin bu temelden evrildigini gorebiliriz. Yine
Platon’un sonrasinda kendilik kaygist ve benlige gonderilen 6zen, tibbi bir anlamda
da diisiiniiliir oldu. Ancak benlige yonelik bir tibbi bakimdan bahsediliyor elbette
“kisi kendinin doktoru olmalidir”. Epiktetos 6grencilerine ruhlarinin hasta oldugunu
ve iyilestirmek i¢in bu okulda olduklarini sik sik tekrar eder.

Platon’un déneminden Helenistik doneme dogru degisen benlik anlayisi, ruhu
bilmek ve kesfetmekten, logosu dinlemeye evirilmistir. Stoaci felsefede gercek ve
hafiza baska tiirlii bir benlige 6zene isaret ediyordu. Degisimlerden biri de diyalog ile

kendilik kaygisina yonlendirme pratigidir. Hocanin sordugu 6grencinin cevapladigi
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diyalog bi¢imi, hocanin anlattig1 6grencinin ise soru sormayarak dinledigi bir iliskiye
donmiistiir. “Pythagoras¢i kiiltiirde, pedagojik kural uyarinca Ogrencinin ders
boyunca sessizligini korumasi gerekiyordu. Ders sirasinda soru sormuyor ve
konusmuyorlar, dinleme sanatimi gelistiriyorlardi” (Foucault, Gutman, Hutton, 2001,
S. 49). Dinleme sanatini 6grenmenin amaci, logosu dinlemeyi 6grenmek ve bu
sekilde dogru olant ve yanlis olani, aldatici olanit ayirt edebilme becerisini
kazanmaktir. “Dinleme, sizin ustalarimizin denetimi altinda olmadiginiz, ama
“logos”u dinlemek zorunda oldugunuz gergegiyle baglantilidir” (Foucault, Gutman,
Hutton, 2001, s. 49). Hocanin sdylediklerini sessizlik iginde dinleyip, iizerinde
sonradan diisiinme, hem hocay1 hem de logosu dinlemek, dinleme sanatini olusturan
seydir der Foucault.

Platoncu bir teknik olan, diyalog vasitasiyla kiginin kendine gosterdigi 6nem
ve diislince, imparatorluk doneminde gercegi dinleme zorunluluguna ve igteki
gercegi aramak ic¢in de benlige bakma ve benligi dinleme pratiklerine doner. Kisinin
kendine donmesi sonucu diyalogla beraber Platoncu diyalektik yapi1 ortadan kalkar
peki, iliski neye doner? Kisinin kendiyle kurdugu iliski nasil gerceklesir? Vicdan
incelemesi karsimiza ¢ikar bu asamada. “Pythagorascilara gore vicdan incelemesinin
arinmayla yapilmasi gerekiyordu. Uyku, tanrilarla bir tiir karsilasma olarak oliimle
iliskilendirildigi igin, uyumadan &nce kendinizi arindirmak zorundaydimz. Oliileri
hatirlamak, hafiza igin iyi bir alistirmaydi” (Foucault, Gutman, Hutton, 2001, s. 50).
Seneca’nin “De 1ra”’sinda eski gelenegin bazi isaretleri goriilse de amacg “hatirlatict
bir ara¢ kullanmak yoluyla vicdanm arindirilmasiydi. lyi seyler yapip “ben”i iyice
incelerseniz, tanrilarla temas anlamina gelen giizel diislerle birlikte iyi bir uyku, bunu
izleyecektir” (Foucault, Gutman, Hutton, 2001, s. 50).  Foucault bu alintinin
ardindan Senaca’nin “ben’i incelemek” derken sectigi kelimelerin yasa diline ait
oldugunu belirtir. “Benlik hem yargic hem samik gibidir. Seneca yargictir ve
benligini suglar; dolayisiyla vicdan arastirmasi bir ¢esit yargilamadir” (Foucault,
Gutman, Hutton, 2001, s. 51). Ancak daha detayli bakildiginda bu yasa diliyle
yapilan vicdan arastirmasinin alaninin mahkemeden ¢ok bir yonetim dilini ifade
ettigini 6nemle belirtir Foucault. Bir yargigtan ¢ok yoneticinin tavrinin hakim
oldugunu anlamamiza yonlendirir bizi. “Kisinin kendi yagsamina yonelik bu yonetsel
goriis, yasal modelden ¢ok daha Onemlidir. Seneca cezalandiran bir yargic degil,

karar alan bir yoneticidir. Kendisinin siirekli yoneticisidir, ge¢misin yargilayicisi
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degil” (Foucault, Gutman, Hutton, 2001, s. 51).  Cezalandirmak yerine nasil
diizenlerim sorusu daha énemlidir Seneca’nin vicdan incelemesi anlayigsinda. Seneca
i¢cin gercegin kesfi degil, unutulmus olmasi ve hatirlanmasi gerekliligi s6z konusu ve
bu unutulan kisinin dogas1 veya kokeni degil davranis ylikiimliiliikleridir. Giin iginde
yapilan hatalarin hatirlanmasi, yapilan ve yapilmasi gereken arasindaki farki 6lgme
isine yarar. “Ozne, diizenlenmesi gereken edimler ve izlemesi gereken kurallar
arasindaki kavsak noktasidir” (Foucault, Gutman, Hutton, 2001, s. 51). Bu Platoncu

diisiinceden oldukga farkli bir konuma koyar Seneca’nin diisiincesini.

3.3. Kendilik Pratikleri Ornekleri ve Kinikler

Ne vyapildiginin ve ne yapilmas:t gerektiginin karsilastirilarak vicdanen
incelenmesi, bakisi kendine ¢evirmenin ve benligi incelemenin bir bi¢cimidir. Giinliik
pratikleri gozden ge¢ip, olan ve olmasi gereken arasindaki farkin l¢limiinii yapmak
Foucault’'nun kendilik pratikleri olarak adlandirdigi, kendi {izerine incelikle
calismanin tekniklerinden biridir. Amag¢ davranista 6l¢iisiizliiglin tespiti, neticesinde
de gerekli diizenlemeyi yapmak i¢in ¢cabalamaktir.

Dostlara yazilan mektuplar vasitasiyla benligi ortaya koymak da kendilik
teknikleri, pratikleri arasinda yer alir. Stoaci benlik tekniklerinden biri olan mektup
yazmak kendi {lizerinde dikkat etmede Onemli bir yere sahiptir. Kisinin kendi
hakkinda sonradan okumasi gereken notlar almasi, giivendigi, yardimer olabilecek
dostlarina mektup yazmasi, ihtiya¢ halinde doniip okuyabilecegi gercekleri bir
deftere toparlamas1 6giitlenir bu teknikler icin. Sokrates’in mektuplar1 bu tekniklere
verilecek Orneklerden biridir. Yazma eyleminin kendilik kaygisi ve kendin {izerine
dikkatin devamli bir etkinlik haline gelmesi Helenistik donem sinirlarinda daha
belirginlesir. ““‘Ben’, hakkinda yazilmasi gereken bir sey, yazma etkinliginin bir
temasi ya da konusudur” (Foucault, Gutman, Hutton, 2001, s. 41). Foucault, yazma
etkinliginin, kendilik deneyimi i¢in yeni ve daha detayli bir ige bakis alani olma
ozelligine M.S. 1. ve 2. yiizyi1lda kazanmis oldugu derinlesmeyi kaydeder. M.S. 144-
145°de Marcus Aurelius’un Fronto’ya yazdigi mektubu ornek alarak giinliik
yasamindan verdigi detaylar ve ruh durumuna dair verdigi bilgiler iizerinden bu
anlatilan detaylarin tam Marcus Aurelius oldugunu belirtir (Foucault, Gutman,

Hutton, 2001, s. 43). “Mektup vicdan muhasebesinin kayda gecirilmesidir. Ne
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diistindiigiiniizii degil ne yaptigimizi vurgular” (Foucault, Gutman, Hutton, 2001, s.
44).

Bir diger Stoaci teknik olarak Askesis’i vurgular Foucault ve Askesis’in
(6zellikle Hiristiyan ¢ileciligi anlaminda) kendiligin sirrinin ifsasi veya kendilikten
vazgecme anlamini degil, kendiligi gelistirme ve kiginin kendi iizerinde hakimiyet
kurmasi anlaminin Stoacilikta kullanilan anlami oldugunu vurgular. “Nihal amag
olarak, bagka bir ger¢eklige hazirlanmay1 degil, bu diinyanin gercekligine ulasmay1”
One siirer Stoact diislince. Foucault Askesis’in  Yunanca karsili§i olarak
“paraskeuazo” yani hazirlanma anlamina gelen sozciigii, “kisinin gergegi elde
edebilecegi, 6ziimseyebilecegi ve kalict bir eylem ilkesine doniistiirebilecegi bir dizi
uygulama” olarak tanimlar. Bir ¢esit sitnama da denilebilir. Askesis, kisinin gercek
karsisinda edindigi tutumu ve olaylar karsisinda sahip oldugu meziyetleri kullanip
kullanamadigi, bu gibi ylizlesme anlarinda ne kadar donanimli veya hazir oldugunun
smnanmasini ifade eder. Kisinin pratik ve becerilerinin ¢6ziim ve gelisim saglayip
saglamadigina dair bir smama. Bu smmamanin temelinde ‘“Hakikat, “etik’e
dontisebilecek kadar 6ziimsenmis midir ki herhangi bir olay karsisinda, davranmamiz
gerektigi gibi davranalim?” (Foucault, Gutman, Hutton, 2001, s. 55) sorusu vardir.

Foucault, davranisi sinama ya da bir olaya hazirlanma amaciyla Yunanlilarin
egzersiz olarak uyguladiklart “melete” ve “gymnasia”dan bahseder. “Melete, yararli
terimler ve tartigmalar iizerine diisiinerek bir sdyleve ya da dogaglamaya hazirlanan
kisinin yaptig1 istir. Durumu, i¢inizden diyalog yoluyla degerlendirme” anlaminda
felsefi bir meditasyon bi¢cimi olarak tanimlanir. Kisin bir durum karsisinda
gosterebilecegi tepkiyi diisiinmesi ve anilar yoluyla olan1 ve olmasi gerekeni
hatirlayip yeniden diisiindiigli bir pratigi ifade eder. “Melete” alistirmalar1 arasinda
Stoacilarin gelecege dair olduk¢a karanlik ve karamsar bir siire¢ hayal etme pratikleri
oldukca iine sahiptir. Gelecegin nasil olabilecegini tahmin ve hayal etmekten Gte, en
ufak bir ihtimal de olsa, olabilecegin en kotiisiinii hayal etmek 6nemlidir bu egzersiz
biciminde. Bir olasilik hesaplamasi gibi degil, olmus, yasanmis olarak kabul edilir bu
hayal. Kisi uzun vadede basina gelecekler iizerine degil, yakin gelecekte veya
bugiiniin eyleminin yarin nasil sonu¢lanacagina kadar yakin bir zamana dair gelecek
diisiincesinin meditasyonunu (melete) yapmalidir. Bu tiir bir meditatif diisiince,
gelecege dair acilarin simdiden oldugunu varsaymak ve acisint ¢ekmek, bu

yasananlarin yasamdaki en biiyiik ugursuzluk olmadigina bir hazirlik amacim tasir.

15



Biitiin bu talihsiz olaylarin olabilme imkéani iizerine yapilan tefekkiir vasitasiyla
olaylarin kotii olmaktan c¢ikmasi veya kabul edilebilir, kaldirilabilir ol¢lide etki
etmesi saglanmaya ¢aligilir.

Diger bir kendilik egzersizi gorevini goren “gymnasia”, “kendini egitmek”
anlamma sahiptir “ ‘Melete-Meditatio’, diislinceyi egiten imgesel bir deneyimken
“gymnasia” yapay bi¢imde yapilsa bile, ger¢ek durum iginde bir egitimdir”
(Foucault, Gutman, Hutton, 2001, s. 57) ve Foucault gymnasia’y1 dnceleyen cinsel
perhizler, arinma ritiielleri ve fiziksel yoksunluk pratiklerini bu meditasyon bi¢imi
icerisinde bir temel olmas1 bakimindan hatirlatir. Tabii bu tip perhiz uygulamalarinin
Sokrates’te oldugu gibi bir armma anlamindan farklilasma s6z konudur.
Gymnasia’nin “Stoact kiiltiirde islevi, bireyin dis diinya karsisindaki bagimsizligini
olusturmak ve siamaktir” (Foucault, Gutman, Hutton, 2001, s. 57). Buna istah
uyandirict yemeklerin karsisinda yemeden oturmak ya da agir spor yaparak bedenin
giiciinii sinamak ya da giiglendirmek gibi 6rnekler gosterilebilir. Melete ve gymnasia
pratikleri arasinda bir de Epiktetos’un sarraf ve bek¢i metaforlariyla anlattig
kendilik egitimini ve kendini hazirlamay1 saglayan pratiklerden bahsedebiliriz.
Epiktetos, “kim oldugunu kanitlamayan kisileri kente kabul etmeyen gece bekgisi”
gibi disiincelerimizin faydali, faydasiz, zararl, zararsiz olma durumlarina bagl
olarak zihne kabul edilmesini, aksi takdirde zihnimize sokmamamizi &giitler.
“Tedaviildeki paranin otantikligini dogrulayan, ona bakan, onu teyit eden sarraf” gibi
“diisiincelerimizin tasarimlarinin metalini, agirligini, modelini uyanik bir bigimde
sinamamiz, kanitlamamiz gerekir” (Foucault, Gutman, Hutton, 2001, s. 58).
Foucault, Epiktetos’un bu tekniklerini “bir tiir daimi i¢ inceleme” olarak yorumlar.
Diisiincenin kaynagin1 sik sik sorgulama, kétiiclil diisiincenin zihnin kapisindan
iceriye alinmamasi, bir ¢esit, kisinin kendi kendinin sansiirciisii olmasini ifade eder.

Kendin hakkinda kaygi duymanin, bakisi kendine ¢evirmenin bir ige kapanis
degil, kendini bilme sonucunda, yine kendine dair talimler ve pratiklerle bir eylem
alan1 agtigini tekrar sdyleyebiliriz. Ciinkii kendini bilme, benlikte goriilen iyi ve kot
hisler, davraniglar iizerine bir bilgiyi kapsadigindan, iyiyi yitirmeme, kotiiden
arinma, kurtulma yoluna iter kisiyi. “Michel Foucault, insanin nasil biri oldugundan
nasil biri olmak istedigine kadar, pek ¢cok konuda kendisiyle kurmus oldugu bu
iliskinin basinda kisinin kendini tanimasinin sonunda ise ahlaki bir 6zne olarak

bicimlendirmesinin yer aldigin1 belirtir” (Gokge, 2016, s. 24).
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Bakis1 kendine g¢evirmek ve kendin hakkinda duymak ile “[Sokrates] bizi
kendimize ve kendimizle ilgili hakikati sdylemeye degil, ayn1 zamanda hayatimizi o
hakikatle uyum igerisinde yasamak i¢in cesur olmaya ¢agirir” (Yardimci ve Giiveng
Salgirli, 2014, s. 122). Kinikler Sokrates’ten miras olarak bu dogru yasam anlayisini
almislar, ancak M.O. birinci yiizylldan M.S. dérdiincii yiizyila kadar aktif olan
Kinikler, yasam tizerine odaklanma ve dogru sdylemle ile dogru yasami elestirmeyi
Sokrates’e nazaran daha radikal bir konuma gotiirmiislerdir. (Yardimei, Giiveng
Salgirli, 2014, s. 123). Kinikler yasam {izerine odaklanmanin yalnizca kendilikle
ilgilenmeyi degil bagkalariyla da ilgilenmeyi kapsadigint diisliniirler. Kiniklerin
kendileri tizerine bakiglarini ¢evirmeleri onlarin yasami yasayis bigimlerine etki
ederken, yasami yasayis bigimleriyle ayni zamanda baskalarinin kendiliklerini
yerinden eden bir tutumlar1 vardir. Kendilerine dair doniistiiriicii pratiklerin ayni
Ol¢iide baskalarinin kendilikleri iizerine de donistiiriicii etkiyi saglamasi adina,
yasamlar1 bir performans gibi disa doniiktiir. Ne gizledikleri bir sey vardir ne de
gizlenmesi gereken bir sey. Bu nedenle yemek yemek ve mastiirbasyon c¢ekmek
arasinda hig bir 6zel anlam farki yoktur onlar i¢in. Topluluk icerisinde mastiirbasyon
cektiklerinde olusan tepki, arzu ettikleri etkinin olusumunu saglar. Boylelikle
toplulugun kendi 6zel alanlarini sorguya cekerek ikiyiizlii olarak nitelendirdikleri
davraniglarini elestirme firsatini yakarlar. Kinikler bu alan1 6zellikle yaratirlar ¢iinkii,
yerlesik ve kaniksanmis, kutsanmig her tiir davranis aliskanliklarini yerinden etmek
yasamsal ilkeleridir. Foucault bugiin, “baska bir 151k altinda, farkli bir profilde ve
hatta farkli bir bi¢imde” (Foucault, 2018, s. 163) modern sanatin “sanatsal yasam”
anlayisinda Kinizm’in yasam ilkesi arasinda kurdugu “varolusu ¢irilgiplak soyma,
maskesini diisiirme, soyma, kazma ve siddetli bir bicimde temellerine indirgeme

iliskisi” (Foucault, 2018, s. 163) gorebilecegimizi belirtir.

3.4. Yasama Sanat1 Olarak Kendilik Kaygisi

Kendiligin, kendin hakkinda kaygi duyma yoluyla bir var olma bi¢imi ve
eyleme bi¢imi anlami, ilk haliyle Sokrates’in Lakhes ile olan diyalogunda karsimiza
cikar. Alkibiades’le olan diyalogunu hatirlayacak olursak, Sokrates, kendin hakkinda
kaygit duymanin ruha isaret ettigini ve kendini bilmenin ruhu bilmekten gectigini
ifade etmisti. Kendini kesfetmek ruhunu kesfetmekle birdir diyerek Sokrates bu

bilme sonucunda ruh ile ilgilenmenin ve 6zenin gerekliligi konusunda Alkibades ile
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diyalog kurar. Lakes ile olan diyaloga geldigimizde ise Sokrates’in kendilik kaygisi
ilkesinden hareketle “kendilik, bir var olma bi¢imi ve eyleme bigimi” (Foucault,
2018, s. 139) olarak yeniden formiile edilir. Lakes diyalogunda deginilen kendilik
kaygisi ilkesinde, kisinin yasami boyunca var olma bigimi ile hesap vermesini ve
kendiligin artik bir yasam big¢imine donmesi diisiincesini takip edebiliriz. Kisinin
yasamina ve eylemlerine dair verdigi hesap bir diiriistliik bi¢imidir. Kiginin kendilik
kaygis1 sonucu kendi iizerinde ¢alismasi, belli bir dogru sdylem sayesinde yasama
belli bir sekil vermeyi ifade eder. Lakhes metninde dogru séylemin, parrhesia’nin
Alkibiades ile olan diyalogdan daha merkezi konumda oldugunu sdyleyebiliriz.
Ciinkii artik Lakhes metninde dogru sdylem ile dogru yasam paralel ve tutarli bir
iligski ag1 i¢inde goriiliir.

Foucault, Sokrates’in parrhesiastes konumuna dair daha iyi fikir
olusturacagini diisiindiigii i¢in Lakhes diyalogunda parrhesia kelimesinin metnin
kisaligma ragmen ii¢ kez kullanilmasmi onemli goriir. Onemli buldugu bir diger
nokta ise diyalog icerisinde bulunan Lysimokhos ve Melesias’in diyalogun basinda,
her seyi ozgiirce sdyleyeceklerini belirterek, parrhesia kullanip “hayatlarinda ¢ok
onemli, onur verici ya da 6zel bir sey basaramadiklarini ifade ederler” (Foucault,
2012, s. 77). Bu itirafi, tinlii ve yash iki yurttas olan Lakhes ve Nisias’a yaparlar ve
onlardan da kendileri gibi diiriistliikle, diisiincelerini saklamayarak konusmalarimi
timit ederler. Ancak burada kullanilan parrhesia’nin Sokratik parrhesia ornegi
olmadigini, yasamdaki anlamiyla kullanildigini belirtir Foucault.

Lakhes metni, Lysimakhos ve Melesias isimli iki yurttagin ogullarina iyi bir
egitim bicimi bulabilmek i¢in, Lakes, Nisias ve Sokrates’e danigmalarini konu alir.
Nisias ve Lakhes Atina’da hem siyasi hem de askeri alanda basarili isimlerdendir ve
1y1 bir egitimin bi¢imi konusunda kendi basarilari {izerinden Onerilerini ifade ederler.
Ancak askeri ve siyasi basariin nasil ve kimden 6grenilebilecegi tizerine bir ortak
karar veremezler. Bu asamada devreye Sokrates girer ve Nisias iizerinden
Sokrates’in diyalog boyunca konumlanacagi parrhesiastes roliinii ve 6zelliklerini
goriiriiz. Nisias Oncelikle Sokrates’i taniyan biri olarak, onun i¢inde oldugu bir
diyalogda parrhesia oyununa dahil olup, ruhunun Sokrates tarafindan sinanmasina
izin verecegini belirtir. Boylece Sokrates’in dahil oldugu diyaloglarda kaginilmaz
olarak baglattigi parrhesia’yr gérmiis oluruz. Nisias’in Sokrates tarafindan ruhunu

“smanmas1” i¢in verdi8i iznin nedenini ag¢ikladigi pasajin bir diger kisminda da
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Sokrates tarafindan sorgulanan bir kisinin yasi kag olursa olsun, yagaminin geri kalan
kismini nasil yasamasi gerektigi konusunda kaygi duyarak “miimkiin olan en iyi
sekilde” yasamak istediginden, kendinin gelisimine yonelik bir c¢abayla
sonuglanacagindan bahseder. Sokrates’in kisiyi sinamak igin iyi bir basanos olup
olmadigina nasil emin olabiliriz sorusunun cevabi ise Lakhes’in Sokrates’in basanos
roliinii incelemis biri olarak fikrini anlattig1 pasajda “hayatinda, sozleriyle yaptiklari
arasinda gercek bir ahenk kurabilmistir.” sozleriyle cevaplaniyor. Ve Lakhes de
boyle bir adam tarafindan sorgulanacak olmaktan huzursuzluk duymayacagini
belirterek Sokratik parrhesia oyununa katilmay1 kabul eder. Burada gordiigiimiiz sey
Sokrates’in insanlarin yasaminda etki hakkini kazanmasini saglayan 6zelliklerinin ne
oldugudur. Sokrates’in yonetici, asker, siyasi, gen¢ her kisiyle kurdugu diyalogdaki
basanos roliinde olmasi giiveni, Sokrates’in yasami ve diisiincesi arasinda tutarli
iliskiden gelir. Bu nedenle Sokrates kendi yasamina dair izahat verme konusunda
herhangi bir cekinceye sahip degildir istelik zaten yasama bigimine yansiyan
diisiinceleri sayesinde izahat vermesi gerekliligi de pek yoktur.

Foucault metni kuramsal agidan incelediginde basarisiz bir metin oldugunu
dile getirir. Sokrates’in metnin basinda sordugu “cesaret nedir?” sorusuna Sokrates
de dahil olmak ftizere kimse dogru ve tatminkar bir tanim veremez. Ancak
Sokrates’in de cevap verememesine ragmen diyalogun sonunda Nisias, Lakhes,
Lysimokos ve Melesias Sokrates’in ogullar1 i¢in iyi bir 68retmen olabilecegi
konusunda hemfikir olmuslaridir. Foucault diyalog boyunca Sokrates’in parrhesia’ci
konumundan, kendilik kaygis1 sorununa dogru giden belirgin bir hareketin s6z
konusu oldugunu ifade eder. Ayrica metinde fark edilen baska bir hareketin de siyasi
parrhesia’dan felsefi parrhesia’ya gegisi gosterdigini sdyler Foucault. Siyasi ve
askeri tarafi temsil eden kisiler olarak Nisias ve Lakhes’ten filozof Sokrates’e dogru
bir kayma.

Sokrates’in Lakhes metninde son halini gérmiis oldugumuz parrhesia anlayisi
felsefi parrhesia olarak adlandirilir ve yiizyillar boyunca filozoflar tarafindan
kullanilmaya devam edilecektir Sokrates sonrasinda. Yunan-Roma kiiltiiriinde felsefi
bir etkinlige isaret eden parrhesia, bir kavram veya tema degil, kisinin kendisiyle
olan iligkisini sinayan bir pratiktir. Siyasi parrheasia’y1 kullanma hakki yurttaglar ve
soylulara aitken felsefi parrhesia kisisel bir kendiyle iliskiyi kapsadig: i¢in logos ve

bios arasindaki iligkiyle anlamini olusturur. Felsefi parrhesia’nin kullanilma amaci
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siyasi parrhesia’da oldugu gibi meclisi ikna etmek degil, kendisi hakkinda kaygi
duymasi i¢in kisiyi ikna etmektir. Foucault, bu ikna sonucunda insanin yasamini
degistirme zorunlulugunun beraberinde geldigini belirtir. “Bu degisim inan¢ ve
fikirleri degistirmek degil yalnizca, yasam tarzini, digerleriyle olan iligkisini ve
kendisiyle olan iligkisini degistirmektir.” (Foucault, 2012, s. 77).

Bu yeni parrhesia pratikleri kendilik ile hakikat arasinda karmasik bir baglantilar

kiimesi olugmasina yol agar. Zira s6z konusu olan sadece bu pratiklerin bireyi

kendine dair bilgiyle donatma iddiasina sahip olmasi degil, bu kendine dair

bilginin de hakikate ve daha fazla bilgiye erisim sansi saglama iddiasinda

bulunmasidir.” (Foucault, 2012, s. 91)

Sokratik parrhesia tarzi, Kinikler ve diger Sokratik okullar sayesinde uzun bir
gelenege sahip olmustur. Kiniklere dair bilgimiz az sayida da olsa metinlerden
gelmekle beraber daha ¢ok yasama bigimlerine dair ¢ok sayida tanikliktan daha fazla
bilgi ediniriz. Diistincenin eylemle birligine olan bagliliklar1 da burada kendini ispat
eder gibidir. Kinizmin énde gelen isimleri olarak M.O. 1. yiizyilda yasayan Diogenes
ve Antisthenes gosterilse de “Farrand Sayre’a gore, kinik mezhep, ancak M.O. 2.
Yiizyilda, yani Sokrates’in 6liimiinden iki yiizyil sonra ortaya ¢ikmistir” (Foucault,
2012, s. 98). Kokenine dair net bir tarih belirlenmese de M.O. 1. Yiizyil ve M.S. 4.
Yiizyil arasi oldukca kalabalik ve etkili olduklar1 sdylenebilir. Yaygin ve aktif
olduklar1 bu ylizyillar igerisinde Kiniklerin yagama bigimleri dolayisiyla meydana
gelen rahatsiz edici etki, bircok metinde sikayet edici bir iislupla aktarilmistir ki bu
metinlerden biri Imparator Julianus tarafindan kaleme almmustir. Julianus metninde,
Kiniklerin “cehaletleriyle ve kabaliklariyla alay etmis, onlari imparatorluga ve
Yunan-Roma kiiltiirtine yonelik tehlike olarak gérmiistiir” (Foucault, 2012, s. 99).

Kiniklerin yagsam bigimlerine verdikleri 6nem siiphesiz temelini Sokrates’ten
aliyor. Kinikler de kisinin yasama bi¢iminin hakikatle olan iliskisinin goriinme alani
oldugunu diisiiniiyorlardi. Ancak Kiniklerin “Sokratik fikirden ¢ikardiklar1 sonug,
kabullendikleri hakikatleri herkesin anlayabilecegi sekilde duyabilmeleri igin,
Ogretilerinin son derece kamusal, goriiniir, gosterisli, kiskirtict ve zaman zaman da
skandala yol acacak tarzda bir yasam tarzini igermesi gerektigidir” (Foucault, 2012,
s. 99). Ve “kendi hayatlarini temel hakikatlerin bir armas: olmasim ve digerlerinin
takip edebilecegi rehber ya da ornek islevi géormesini istemislerdir” (Foucault, 2012,
s. 100). Felsefeyi, yasama sanati olarak tarif ettiklerini, yasamlarini takip edilebilir
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bir Ornek ya da isaret¢i bir arma olarak birakma fikirlerinden c¢ikartabiliriz.
Foucault’da kinizmi “dogru yasam temasi baglaminda, varolus tarzbilgisi temasi
baglaminda, dogruluga ve dogru-sdyleme pratigine biirlinmiis giizel bir yasam arayisi
temas1 baglaminda 6rnek olarak” (Foucault, 2018, s. 142) ele alir. Kinizimde hakikat
ve yasam arasindaki iligki, Sokrates’te gordiigimiiz diisiince ve eylemin birligi
baglaminda hakikatle kurulan uyumlu iliskiden daha komplike bir iligkiye sahiptir.
Kinizm, “varolus bi¢imini, dogru sdylemenin temel sart1 yapar. [...] varolus bi¢imini
kisinin hareketlerinde, bedeninde, giyinme seklinde, davranis ve yasama biciminde,
dogrunun kendisini goriiniir kilma yolu yapar” (Foucault, 2018, s. 149).

Bedenen goriiniir hale getirilmeye c¢alisilan dogru yasam bi¢imi ve yasami
kendinden geriye bir sanat eseri giizelliginde birakma arzusu ozellikle Kinizm’de
fikir olarak en somut halini almistir. Yasami sanat eserine ¢evirmenin yolu yasami
nasil yasadiginla iligkili bir bigimde, tipk1 bir yapit gibi iizerinde caligmay gerektirir.
Bu nedenle yukarida da bahsettigimiz birgok pratikle kendini sinar kisi. Foucault,
tarih asir1 bir diigiinme yaparsak eger, Kinik varlik bigiminin bir vasitasi olarak
modern sanatin “yasam tarzi ve hakikatin tezahiiriinii iliskiye sokan ilkenin araci
olmas1” (Foucault, 2018, s. 163) ile arasindaki bagin goriilebilecegini belirtir. Bu iki
sekilde goriiniir, birincisi; “sanatc¢1 yasami’nda goriirliz der Foucault ve 18. ylizyilin
sonu ve 19. yiizyilin bagina geldigimizde ortaya ¢ikan “sanat¢inin yasaminin, aldigi
bicim ve sanatin kendi hakikatinde ne olduguna dair bir ¢esit sahitlik olusturmasi
gerektigi yoniindeki modern diisiince”nin Kinik yasam tavri arasindaki benzer
tutumu isaret eder. Sanat¢inin sanat yapitinda insa edilen gergekligin bedensel olarak
tagiyicist ve yansitict oldugunu isaret eden bir tavirdir bu. Bu tavrin olusmasinda
sanatin islevinin 6nemi vardir, ¢linkii, “sanat, varolusa, diger biitiin bigimlerle
kopriileri atan bir bigim verebilme niteligine sahiptir ki bu bi¢im de dogru yasamin
bi¢imidir” (Foucault, 2018, s. 163). Tamamen Kinik bir tavir olan, kisitlayici tiim
baglardan-kiiltiir, inang vb-azade olunabilen ve varliga baglardan azade yeni ve giizel
bicim verebilmenin 6zgiir alan1 olarak sanattan bahsedilmektedir burada.

Dolayistyla sanat yapitinin sarti, sanat yapitinin sahiciligi, sanat yapitinin kendisi
olarak sanatsal yasam fikri, Kinizm’in yasam ilkesini, tabii ki bagka bir 1sik
altinda, farkli bir profilde ve hatta farkli bir bigimle bu yasam ilkesini skandalli

bir kopus olarak yeniden ele alma seklidir ki bu sayede hakikat goriiniir olur,

tezahiir eder ve cisim alir. (Foucault, 2018, s. 163)
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Modern sanatin- ki baglangici sanatta realist hareketin baslangici olarak
bilinir- Kinizm i¢in vasita olmasindaki diger neden ise, sanatin kendisinin gergeklikle
artik bir siisleme veya taklit degil, bilakis, varolusu ¢iril¢iplak soyma, maskesini
diislirme, soyma, kazma ve siddetli bicimde temelleriyle iliski kurmasi gerektigidir.
Realizmle birlikte sanat, insan yasamini bir laboratuar gibi inceleme alanina
doniistiirmiistii. Foucault’nun da atifta bulundugu 18. yiizyilin sonu ve 19. yiizyilda
sanatta goriilen, romantizm akiminin sonlandirilmasiyla birlikte, alt kiiltiirde olanin,
asagida olanin, baskilananin ortaya ¢ikmasi, ifade edilebilir hale gelmesi, kokiint
realizmden almaktadir. “Varolusu ciril¢iplak soyma, temel kazma” insanin siir ve
smif kapsami igerisinde tarif edilen konumunda, kokleri kaziyarak gergegi ve gercek
iligkiler agini, nedenler ve sonuglarla ele alinmasini saglayan 6zglirlestirici bir pratik
saglamistir realizmin sanat ve yasam tarifi. “Boylelikle sanat, kiiltiirle, toplumsal
normlarla, degerlerle ve estetik Olciitlerle polemik bir indirgeme iliskisi, reddetme
iliskisi ve saldirma iliskisi olusturur” (Foucault, 2018, s. 164). Foucault bu tespitiyle
sanatin, yerlesik her sanat hareketini daima iskartaya ¢ikartan bir Kinik tavra sahip
oldugunun altim1 cizer. Ve giiniimiizde “yaralama riskini alan dogru sdyleme
cesaretinin” (Foucault, 2018, s. 164) sanatta yogun bir bicimde goriinebilecegini

belirtir.

4. 20. YUZYIL TiYATROSUNDA OYUNCULUK TEORILERi VE
PARRHESIA’NIN TiYATRODAKI YERIi

Aristoteles “Poetika” isimli eserinde, Antik Yunan’da dramatik siirin, dithyrambos,
komedya ve tragedyanin temelini insan dogasinda dogustan var oldugunu diisiindiigii
taklit diirtiisiinden aldigini ifade eder. Insanin bir seyleri anlamlandirmasi, anlamasi
hatta 6grenmenin bir yolu olarak taklit etmek diirtiisiiniin temel niteligini vurgular ve
insanlarin bundan hoslandigini belirtir (Aristoteles, 1995, s. 21).
Taklit insanin c¢evresinde akip giden ve kendisini etkileyen hayati unsurlarla iletisim
kurmasimin en dogal yontemidir ve oyun diye adlandirageldigimiz olgunun da en temel
unsurunu  olugturur. (...)Taklit {iriini bizzat oyunun iginden dogup beslendigi icin
paylasimcisini da oyunsal olana davet eder, onu giindelik hayatin digina tasiyarak giindelik

olanla yiizlesmeye kiskirtir. (Karaboga, 2010, s. 10)
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Oyun alanmin insan dogasindan gelen taklit etme diirtiisiiyle bir 6grenme,
yiizlesme alanina donebilmesi belki de tiyatro i¢in bugiin hala temelde etkisini
siirdiiren bir tanim sayilabilir. Oyun alaninda bilmenin, yiizlesmenin imkanin
saglama potansiyeline sahip olan taklit etmek, tiyatronun unsurlarinin gelisimiyle

birlikte daha erigkin bir sistem halinde diisiiniilmeye baglanmistir.

Tiyatro ortaya ¢iktig1 ilk andan itibaren insan1 baskilayan yapilari, ¢eliskileri,
zaaflar1 goriiniir hale getirme kaygisi tasir. Bu nedenle de insani, toplumu anlama
amaciyla sosyoloji, psikoloji, felsefe basta olmak tizere bir¢ok disiplinle beslenerek
kendi gelisim siirecini zenginlestirir. Disiplinlerarast bu iletisim 6zellikle tiyatro
metinlerinde yaratilan kosullar, hikayeler ve bunlarin igerisinde insanin siire¢lerinin
tutarli ve sahici kurulmasi agisindan 6nemlidir. Metinlerin tutarli olarak kurulmak
istenmesi ve seyirci ile kurulan iliskide goriiniir hale getirilmek istenen hakikatin
oneminden gelmektedir. Basta da bahsettigimiz insan1 baskilayan yapilarin, seyirci
tarafindan kaniksanmig olanin ya da gériinmez olanin goriiniirlestirme ¢abasi, yasami
doniistiirme arzusu tasidigindan disiplinlerlerarasi iliskiyi ortaya ¢ikarmaktadir. Bu
arastirma igerisinde parrhesia ve tiyatro arasindaki iligki, tiyatronun seyircide,
olaylarin ya da durumlarin altindaki hakikati dile getirme ve bir problemi elestirme
amaci neticesinde kurulmaktadir. Bu iliski, birebir ortiisme olarak goriilmemelidir.
Parrhesia’nin kisiyi kendi hakkinda kaygi duyma yoluyla bakisini kendine ve
yasamina cevirip kendi {lizerinde calismasina sevk etmesi baglaminda tiyatronun
hakikati dile getirmesi birlikte diisiiniilmektedir. Bu benzerlik, Sokrates’in
diyaloglarinda goriiliir. Nasil ki Sokrates diyalog kurdugu kisileri elestiri yoluyla ya
da soru cevap yoluyla, gormedikleri, kaniksadiklar1 seylere dikkatlerini g¢ekerek,
bakislarini ¢evirerek onlar1 kendileri hakkinda bir kaygiya yonlendiriyorsa, tiyatro da
ozellikle 20. ylizyila gelindiginde seyirciyle benzer bir iliski kurmayr kaygi
edinmistir. Tiyatroyu, “eger” parrhesiastes konumuna yerlestirirsek, hakikati dile
getiren tiyatronun 6zellikle 20. yiizyilda seyirci ile kurdugu, doniisiimiinii hedefleyen
iliskinin hangi teorisyenler tarafindan ne sekilde formiile edildigine bakmak faydali
olacaktir. Bu baglamda tiyatro teorisyenleri, estetik anlayislarini kuramsal olarak
olustururlarken sahne iizerinde yaratilan anlamin tasicist olarak oyuncuya oldukca
onem verdiklerini belirtirler. Ciinkii kaniksanmis olarak problem ettikleri insana dair

olan, insan1 saran problemlerdir. Dolayisiyla, anlami bedenlendiren oyuncunun
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yetistirilmesi teorisyenlerin ele aldig1 bir noktadir. Boylece, onerilen, hayali kurulan

yiizlesme ve doniisiim, dnce eylemi icra eden kisiden baglamalidir.

Ele aldigmmiz 20. yiizyil, tiyatroda anlamin goriiniirlesmesini saglayan
unsurlardan biri olan oyuncu iizerine estetik kaygilarla birlikte daha yogun diisiiniilen
bir siireci kapsamaktadir. Sadece ‘“nasil oynanmasi” gerektigi sorusu iizerine
durmayip ayn1 zamanda “hayata ve sanata dair diisiinsel bir ¢erceve insa edebilen”
(Karaboga, 2010, s. 21) ve bunun iizerine pratikleri kapsayan g¢alismalar1 olusturan
teorisyenlerin fikirleri 6n plana ¢ikmistir. Bu yiizyil igerisinde 6zellikle oyunculuk
tizerine daha sistemli bir calisma diizeni ve egitim programi goriilmektedir.
Oncesinde oyunculuk, usta-cirak iliskisiyle, tecriibeyle ya da yetenekle icra edilen bir
sey olarak geleneksel bigcimde sahnede yerini almistir. Bu bicimde kisisel yetenek ve
gbzleme dayali oyunculuk uygulamalari, belli bir sinirlilik ve kapalilik igerisinde
stiriip gitmistir. Bu smirliliklar, tiyatroyu da belli bir sinir igerisinde saklamistir.
Buna karsin, Konstantin Sergeyevic Stanislavski, geleneksel yapiyla yetismis bir
oyuncu olarak oyunculuk egitimini Sistem haline getirmistir. Stanislavski,
oyuncunun yalnizca kisisel yeteneklerini, rastlantisal duygulanimlarini, tepkilerini;
belirli, verili kosullar altinda istedigi zaman istedigi bigimde olusturabilmesini

saglayici, tekrar edilebilir, gelistirilebilir bir Sistem kuran ilk teorisyen ve sanatgidir.

Stanislavski, Vladimir Nemirovig-Dangenko ile 1898 yilinda birlikte
kurduklar1 Moskova Sanat Tiyatrosu’nda ilk is olarak, zamanin melodramatik
yapimlarina, y1ldiz oyuncuyu kutsayan prodiiksiyonlara kars1 metinlerde yer alan her
karakteri, derinlikle oynayarak belirginlestiren yapimlara imza atmuslardir. “(...)
kiictik roller bile biiyiik ustaliklarin sergilendigi takim oyunculuguyla, sahne {stiiniin
her boyutunda gercekeiligi merkeze alan bir anlayisla ve uzun masa basi
dramaturjilerine dayali, titizlikle ayritilandirilmis aksiyon”(Karaboga, 2010, s. 23)
anlayisiyla 6nemli bir kirilmanin bagslangici olmuslardir. Bu kirilma, bigimsel bir
degisiklikte kalmayip kokten bir degisimin imkanini sorgulatarak Ogrenilebilir,
tizerine ¢alisilabilir bir Sistem arayisini beraberinde getirmistir. Stanislavski Sistem’i,
oyunculukta yasanilan duygulanimlarin yetenek ve kabiliyetten Ote, lizerinde
caligilabilir, tekrar edilebilir, 6grenilebilir olmasina duydugu ihtiyagtan gelmektedir.
Oyuncu, calisarak yeteneginin Otesine gecebilir ve gelisebilir. Bu gorts,
Stanislavski’nin kariyerinin temelinde bulunan “insana olan inancindan” (Cole,
Chinoy, s.449) gelmektedir. Ona gore insan iyilesebilir, gelisebilir bir ozellige
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sahiptir ve yalnizca kosullar altinda sekil almaz, ayn1 zamanda kosullara yon
verebilir, belirleyebilir 6zelliklere sahiptir. Hakikatin goriinlir hale getirilmesine,
gercegin, sahici olanin tim detayiyla ele alinmaya calisiilmasina verdigi 6nemi

burada gérmek miimkiindiir.

Stanislavski Sisteminin temeli, “psikolojik ger¢ekgilik” lizerine kurulmustur.
Baslangigta, duygulanimlarin gercekligi derinlerde, psikolojiden kaynaklanan
reaksiyonlarda aranmistir. Karakterlerin melodramatik metinlerdeki gibi iyi ve kotii
olarak tek boyutluluktan ¢ikartilip tiim ¢eliskileriyle birlikte analiz edilerek
sunulmasi / yasanmasi yoniine odaklanilmistir. Burada, Stanislavski’yi 6zgiin kilan,
Freudyen psikanalizin heniiz yayilmaya basladigi bir donemde, oyuncularinin
egitiminde karakterin psikolojisine, bilingaltina ve bunun bedenlenmesine verdigi
onemdir. Psikolojik gercekeilik, Stanislavski’nin oyunculugu yodntemsellestirme
stirecinin degismez bir yapi tasi olarak kalmayacaktir. Stanislavski’nin amaci, higbir
zaman oyunculuk i¢in bir regete olusturmak olmamustir. Sistem, teknik bir sablon
olarak indirgenmeyecek oOlglide arastirmaya ve yenilenmeye agik olarak
olusturulmustur. Stanislavski’nin psikolojik gergekgilik anlayisindan Fiziksel
Aksiyon Yontemine gegisi bir geligkinin degil gelisimin isareti olarak algilanmalidir.
Fiziksel Aksiyon Yontemi, “fiziksel eylemlerin dogru icrasi, mantig1 ve ardisiklig
yoluyla bir oyuncunun en derin, en karmasik duygularin ve coskusal deneyimlerin
icine girecegi” (Toporkov, 1998, s. 87) anlayisiyla temellenmektedir. Bir Rol
Yaratmak isimli kitabinda Stanislavki, fiziksel aksiyonun duygulanimi saglamasini
su sekilde ifade eder: “Sahne iizerine ¢iksaydiniz ve derhal aksiyona girseydiniz,
yani o anda sizin i¢in ulasilabilir olan seyi yapsaydiniz daha iyi hissederdiniz. O
aksiyonu takiben duygulariniz i¢in o anda ulasilabilir olan sey neyse dogal bigimde
viicudunuzla uyum igerisinde ortaya g¢ikacaktir” (Sanislavski, 1999, s. 266 - 267).
Boylece Stanislavski, fiziksel eylemin saglayacagi duygulanimin, oyuncunun yaratici

dogasina hakim olmasiyla sanata doniisebilecegini belirtir.

Ister psikolojik gercekgilik anlayisiyla duygulanim ve fiziksellendirme olsun,
ister fiziksel aksiyon yoluyla duygulanim olsun Stanislavki Sistemi i¢in 6énemli olan
rolii yasama sanatidir. Teknik, yalnmizca rolii yasama yolunda oyuncu ig¢in yol
gosterici bir alan agma amaci tasimaktadir. ““Stanislavski teknige bir sonug degil, bir
kesif yolu, bir siire¢ olarak bakar. Onun hedefi, dogal yaraticilig1 belirleyen yasalara
hakim olabilmektir” (Karaboga, 2010, s. 61). Stanislavski, rolii yasamada oyuncunun
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Ontline ¢ikabilecek sorunlardan kurtulmasi adina konsantrasyon, inan¢ ve gerceklik
duygusuna dikkat c¢ekerek, nefes teknikleriyle oyuncunun gerginliginin Oniine
¢ikilabilecegini dile getirir. Aym1 zamanda dikkatin odaklanmasini saglamak i¢in de
eylemi yapmaya inanci saglayici bir amag bulunmasi gerektigini vurgular. Boylelikle
oyuncu, seyirci ile olan ilgisini keserek kendine ve sahne iizerinde olan her seye
odaklanarak roliinli yasamay1 saglayabilir. Oyuncunun bir role hazirlanirken tizerinde
calismasi gereken noktalardan birisi olarak metnin verili kosullarinin detayli analiz

edilmesi, Stanislavski’nin hassasiyetle lizerinde durdugu bir alan olmustur.

Verili kosullarin analizi, yalnizca diyalog, mekan, zaman ve sahneye giris
cikigin takibinden Ote, yazilmayanin, sdylenmeyenin altindaki nedenleri analiz
etmeyi de kapsamaktadir. Buna hem oyunun gegtigi, tarihsel, toplumsal arka plani
kapsayan dissal etkilerin arastirilmasi hem de sdylenemeyenin altinda yatanin desifre
ve analiz edilmesini saglayan bir altmetin ¢alismasi da diyebiliriz. Stanislavki,
oyuncularindan calistiklari karakterlerin sOylemediklerinin ya da
sOyleyemediklerinin altinda yatan1 bulmalarin1 ve oynarken bunu belirgin etmelerini
ogiitler.  SOylenmeyenin ya da metinde yazmayanin desifre edilme siirecinde
oyuncunun bu bosluklar1 verili olandan ¢ikartip eksik noktalar1 hayal giicii ile
doldurmas1 beklenmektedir. Boylelikle sozle ifade edilemeyen, bilincaltinda gizlenen
seyler oyuncu tarafindan dogru aksiyon ve duygulanimla ifade bulmaktadir:
“Yasamda insanlar genellikle deneyimlerini gizlerler. Tiyatroda gercek deneyimler
ifade edilmek zorundadir” (Moore, 2006, s. 46). Bu ifadeden hareketle,
Stanislavski’nin yasama sanatina verdigi Onemin insana verdigi Onemden
kaynaklandigin1 sdyleyebiliriz. Stanislavski i¢in tiyatronun gelisimi, oyunculugun
gelisimi, insanin gelisimi ayni1 degerdedir. Bu baglamda parrhesia’y: hatirlayabiliriz.
Stanislavski’nin gercekcilige verdigi onem, meydana ¢ikmasi ve onarilmasi gereken,
kaniksanan ve yasamin dilizenini bozan hakikatlerin ortaya ¢ikmasi isteminden
gelmektedir. Bundan dolay: hakikati dile getiren metinler kadar, o hakikati gormekte

ve goriiniirlestirmede ustalik kazanmasi gereken oyuncunun konumu da énemlidir.

Stanislavski’nin dram sanatina yaptig1 en 6nemli katkilardan biri oyunculugu
esinle ve yetenekle agiklanan rastlantisal konumundan ¢ikartarak, yaratici sanatgi
konuma getirmis olmasidir. Stanislavski hayattayken ¢ikan iki kitab1 Bir Aktor
Hazirlaniyor (1996) ve Sanat Yasamim (1992) bitmemis ve kendine gore de yasam
devam ettik¢e bitmesi miimkiin olmayan bir Sistemin ilk halini anlatmaktadir. Prova
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notlari, ¢caligma notlari, makaleleri diizenlenip bir araya getirilerek dliimiinden sonra
¢ikan Bir Rol Yaratmak (1999) ve Karakter Yaratmak (1981) kitaplarinda ise Sistem
lizerine sliren c¢alismalarini, gelisen fikirlerini takip etmek miimkiindiir.
Stanislavski’nin eserleri disinda ve Sistemin sonrasinda geldigi, gelistigi noktalar1 ise
ogrencilerinden ve siki takipgilerinden goriilmektedir. Stanislavski’nin Amerika’da
yayilmasini saglayan Moskova Sanat Tiyatrosu’nun yaptig1 turnelerde sergiledigi
oyunlarin etkileyiciligi; iyi bir oyuncusu, Ogrencisi olan Michael Chekhov’un
kurdugu atdlyeler olmustur. Bu siireci hizlandiran diger bir etken ise Stanislavski’nin
eserlerinin Ingilizce olarak basilmasidir. Bu siire¢ sonucunda Sistemi calisan ve onu
gelistiren isimler oldukg¢a artmistir. Michael Chekhov da Stanislavki’nin en iyi
ogrencilerinden biridir ve ayn1 zamanda Moskova Sanat Tiyatrosu icerisinde kurulan
ilk atolyenin egitmenlerinden birisidir. Temeli, Stanislavski’den gelse de bazi belli
baslh prensipler ve teknikler baglaminda Stanislavski’den ayrilarak Oyuncuya adiyla
kendi teknigini olusturmustur. Stanislavski Sisteminden ayr1 goziiken ilk nokta,
oyuncunun duygularini hareketlendirmesi amaciyla kendi yasamindan duygulanim
yaratan anlar1 kullanmasi anlamina gelen “cosku bellegi” yerine imgelemi

yerlestirmis olmasidir.

Hayal giicii, aslinda Stanislavki Sistemi i¢in de 6nemli bir konuma sahiptir
ancak “Chekhov arastirmalarina devam eder ve; “hayali beden”, “hayali merkezler”,
“atmosfer” ve Ozellikle “psikolojik jest” gibi yeni baslangic noktalar1 kesfeder”
(Chekov, 2014, s. 249). Imgelem, hatirlama yoluyla gergegi, oldugu gibi
diistinmekten ¢ikararak, detaylandirarak bicim verilir, biiyiitiilebilir hale
getirmektedir. Chekhov, oyuncularina gercek, yaratict duygulara hayal ederek, hayal
giiclerini kuvvetlendirerek ulasabileceklerini 6giitler. Bunun i¢in de imgelemleri
lizerine ¢aligsmalar, egzersizler lireterek bir kelimeden, bir davranisa kadar ilham alip
tizerinde calisabilecegi cok genis imkénlar alanina sahip olundugunu belirtir. Bu
perspektiften bakildiginda oyuncunun kendi deneyimlerinden ¢ikartacaklari
duygulanimlari, yaraticiliklar1 kisith bulma nedenini anlayabiliriz. Atmosfer Teknigi
ile Chekhov, atmosferin goriilmese de insanin duyular iizerindeki etkisinin altim
cizerek, oyuncularin, oyunun verili kosullarin1 imgesel olarak atmosfere uyumlu bir
bi¢imde, incelikli bir yaratima dahil olmalarini ister. Oyuncu, bir yandan bu
atmosferden etkilenirken diger yandan bu atmosferin olusumunda da etkide bulunur.

Sahne atmosferinin i¢ine giren oyuncunun duygular1 ve hareketleri biitiinliikle bu
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atmosferden beslendiginde dogallikla hareket eder oyuncu. Yani oyuncu, mutluluk
duygusunu hissetmek, duyumsak i¢in kendini zorlamak yerine igerisinde bulundugu
atmosferi derinlikle imgeleyerek bu duygunun ortaya c¢ikmasini rahatlikla

saglayabilir hale gelir (Chekov, 2014, s. 91 - 100).

Michael Chekhov, Stanislavski Sisteminin son donemlerine denk gelen, bir
duyguyu yaratmak adina oyuncularindan, once bir fiziksel eyleme gecip, o eylem
sayesinde duygulariin tetiklenecegini ifade eden fiziksel aksiyon tekniginin daha
gelismis bir versiyonu olarak “nitelik” teknigini olusturmustur. Chekhov fiziksel bir
eylemin, siiphe, imtina etme, Ozen goOsterme gibi niteliklerle icra edildiginde
duygularin harekete gegebilecegini ifade eder. Chekhov’un oyunculuk calismalari
icin en Ozgiin icad1 “psikolojik jest”tir. Psikolojik jest teknigi icin énemli olan ilk
adim, karakterin ne istediginin, amacinin ne oldugunun belirlenmesiyle atilir.
Psikoloji jestin ‘“amaci sizin biitiin igsel yasamimizi etkilemek, kiskirtmak,
sekillendirmek ve sanatsal amaglariniz ve niyetlerinizle uyumlu hale getirmek’tir
(Chekov, 2014, s. 107). Psikolojik jest, oyuncunun sahneden onceki hazirlik
asamasinda calisma siirecinde oynayacagi karakteri anlamak i¢in basvurdugu bir
tekniktir. Karakteri olusturma siirecinde oyuncunun, karakteri en ince detayina kadar
anlamasini, gelistirmesini saglayarak oyuncuyu, karaktere yakinlastirma gorevi
goriir. Bu tamamen kisiye Ozgii bir yaratim siirecidir, imgelemin biricikligi
dolayisiyla oyuncunun 6zgiilliigiinden beslenir. Hayal giicii ile detaylandirdig: alanin
icerisinde, yine imgelemini kullanarak detaylandirdigi karakterinin ozelliklerini
gorlniir hale getirebilecegi dogru bir psikolojik jestin icadi, Chekhov i¢in oyuncunun
yaraticiligina hiz kazandiran pratikler biitlinlidiir. Hayal giicii, Chekhov i¢in yaratici
ve Ozgiirlestirici bir pratiktir. Oyuncu, kendi imgelemini kuvvetlendirerek, kendini
deneyimlerinin bilgisiyle kisitlamayarak bu o6zgiirliige sahip olabilir. Imgelemi,
oyuncunun egitiminde énemli bir konuma yerlestiren Chekov, bu sayede oyuncuyu
Ozgiirlestirip yaraticiligina alan agmistir.  Verili olanin, bilinenin, tanidik olanin
sinirlarindan ~ kurtulusu  saglayan imgelem, hakikatin, gercegin ifadesini
kuvvetlendirmektedir. Seyirci karsisinda oyuncunun, parrhesia’ytr hem oyunun
sOylemi g¢ercevesinde hem de kendi eylemindeki sahici konumuyla gergeklestirme

imkanin saglamaktadir.

Stanislavski, cagdaslarina ve kendisinden sonra gelen bir¢ok teorisyene ilham
olmus bir isimdir. Onun Sistemi, oyunculugun sistemli bir bicimde 6grenilmesini
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hedefleyen 0zgiil tekniklerinden belki de ilki olmasi dolayisiyla kimi teorisyenlere
yeni bir teori olusturma siirecinde dayanak olurken kimi teorisyenler i¢in de
antitezini olusturma ve baska bir tiyatro estetigi insa etme siirecinde ilham olmustur.
Lee Strasberg de “metot oyunculugu” isimli oyunculuk anlayisinin temelini

Stanislavski Sistemine dayandirarak olusturan isimlerden biridir. Strasberg,

Stanislavski’nin ‘fiziksel aksiyon ydntemi’ni gelistirmeden o6nce kurdugu ilk stiidyosunun
oyuncular1 Richard Boleslavski ve Maria Ouspenskaya’dan aldigi derslerden hareketle, bir
role gergeklik kazandirmak icin, oyuncunun kiskirtici ya da imgesel anilarindan yola
ctkmasii savunur. Oyuncu, kisisel anilarindan bir repertuar olusturmaya ve oynayacagi
karakter icin bu anilar1 yardima cagirarak gereken ruh halini yakalamaya zorlanir.

(Karaboga, 2010, s. 79)

Oyunculuk egitiminin temelinden de anlayabilecegimiz gibi Strasberg,
Stanislavski’nin son donemlerinde {izerinde durmadigi, hatta kullanmadigi ‘cosku
bellegi’ tekniginden faydalanir. Oyuncularin sahici duygular yaratmasi adina, kendi
anilarindan faydalanarak duygularini harekete gecirmesinde 1srari, sonralari
Strasberg’in birlikte c¢alistigi isimlerle yollarmi ayirmasina sebep olacak kadar
vurgulu ilerlemistir. Strasberg’in metot oyunculugu belirgin bir bi¢imde ve 1slarla
Stanislavski Sisteminin gelisimini gérmezden gelerek kendi anlayiginda sabitlemistir.
Buna karsin, Broadway ve Hollywood’da bir donemde oldukca etkili galismalar
yapmistir. “Cosku Bellegi” teknigi duygulanimi saglamak adma etkili olsa da
oyuncularin 6zellikle kendi yasamlarinda iiziilmelerine, aglamalarina sebep olan
anilardan faydalanarak duyguyu yakalama c¢abalar1 bir siire sonra duygusal
yorgunluga, hatirlanan aninin iizlintiisiiyle duygusal yipranmaya sebebiyet vermeye
baglamistir. Zaman zaman oyuncularin agir ve yogun duygunun etkisinden
cikamadigr da gozlenmistir. Bunun yaninda 6zellikle aglamak ic¢in bagvurulan {iziicii
anilar1 hatirlamak, bir siire sonra tesirini kaybetmeye basladigindan, oyuncuyu daha
da yipratict ve giderek yaraticiliktan wuzaklagtirict bir ¢abalama  siireci
olusturmaktadir. Her ne kadar duygusal sahiciligi saglamak adina basarili olsa da
“metot oyunculugu”, ilhamini aldigi Sistemin onemsedigi hayal giicii, imgelem,
fiziksel aksiyon ve verili kosullarin altinda yaratict davranis iiretme kisimlarinda

kendini zamanin degisimine kapatmistir diyebiliriz.
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Tiyatroya ve oyunculuga Stanislavski kadar etkili bir iz birakan diger isim
Jerzy Grotowski’dir. Cesitli konusmalarinda da 6zellikle Stanislavski’nin “fiziksel
aksiyon yonteminin” kendisi i¢in bir ¢ikis noktas1 oldugunu belirtir. Cikis noktasini
aldig1 Stanislavski’den ayrilan iki yoniinden sOyle bahsedebiliriz, ilki; “(...) kendi
zamaninin kosullart nedeniyle, giindelik davranislar dizgesi i¢inde kalmis ve dogallik
arayist calismalarint kisitlamistir. Yani, Stanislavski gilindelik, dogal davranislarla
ilgilenmistir, kendileriyse, giindelik davranis kaliplarinin kirilmasi ya da asilmasi
yoniinde hareket ederler” (Karaboga, 2010, s. 83). Ikinci yon ise, Stanislavski’nin
davranigin altinda yatan nedenlere, onlarin fizikselliginden daha fazla 6nem
atfetmesidir. Grotowski i¢in hem fizikselligin altinda yatan nedenler ve hem de bu
nedenlerin anlamli davranislara, fiziksellige biirtinmesi ayni Ol¢lide 6nemlidir. Bu
acidan baktigimizda Grotowski’nin tiyatro ve oyunculukla iligkisini oyun
cikartmaktan ziyade bir arastirma, laboratuvar misyonuna sahip oldugunu
gormekteyiz. Oyunculuk tlizerine c¢alismalarint olustururken etkilendigi diigiinceler
arasinda Zen ve Tao Ogretileri gibi kendi donemindeki psikolojik gelismeleri de

yakindan takip eder:

‘kolektif arketipler’ veya ‘kolektif bilingdisi’ konusundaki kesifleriyle Carl Gustav Jung’dan
ve bedenin zihinden farkli bir hafiza sistemine sahip olduguna dair goriisleriyle de Wilhelm
Reich’dan etkilenir. Mitlerle yiizlesme, govdesel hafiza ya da maskelerden styrilma
konusundaki ¢ikarsamalari biiylik oranda bu iki bilim adaminin etkilerini tagir. (Karaboga,

2010, s. 86)

Grotowski, tiyatro tizerine diislincelerini ve big¢imlendirdigi oyunculuk
anlayisin1 Yoksul Bir Tiyatroya Dogru (2016) isimli eserinde ifade eder. Yoksul bir
tiyatro adiyla betimlemeye c¢alistigi, kostiim, dekor, makyaj gibi tiyatronun anlam
parcast olan unsurlarint minimum diizeye indirerek, tiyatronun esas parcasi olarak
gordiigii oyuncu ve seyirci iizerine odaklanmaktir. Ilk hedefi ise oyuncunun
kendisidir: “Tiyatro —oyuncunun teknigi, yasayan organizmanin daha yiiksek giidiiler
icin ¢aba gosterdigi sanat1 yoluyla -biitiinlesme denebilecek sey, maskelerin firlatilip
atilmasi, gercek toziin agiga ¢ikarilmasi-, yani fiziksel ve zihinsel reaksiyonlarin bir
bitiinliigii i¢cin firsat verir” (Grotowski, 1992, s. 1). Grotowski icin diisiince ve
eylemin birligini, biitiinliigiinii saglamak giinlilk yasamda insanin diisiincesi ve

eylemleri arasina giren yargilari, smnirlari, maskeleri kaldirmanin tek yoludur.
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Diisiince ve eylem arasindaki mesafenin azalmasi, kisinin giindelik maskesinden
styrilarak, kendine dair olan mahrem deneyimi paylagmasini saglamaktadir.
Grotowski’nin tiyatroyu bu bigimde tanimlamasi, Sokrates’in parrhesiastes olarak
diyaloglarda kabul gormesini saglayan ve diisiince ile yasam arasindaki tutarliliga
benzer bir iligkiyi rahatlikla animsatabilir. Grotowski i¢in gercegi, hakikati dile
getirmek onu dile getirenin gercekliginden gelmektedir. Bu nedenle de hakikati dile
getiren oyuncunun egitimi bu dogrultuda bi¢imlendirilmistir. Oyuncu, dile getirdigi
hakikati 6nce kendinde kesfetmeli yahut olusturmalidir. Seyirciyle kurdugu, hakikati
gorlinlir hale getirme c¢abast ancak boyle bir diiriistliik neticesinde meydana

gelebilir.

Stanislavki gibi Grotowski’nin tiyatro estetik anlayisi da giinlik yasamla
iligkide etik bir tutum tasimaktadir. Grotowski icin oyuncu, c¢aligma siirecinde
edindigi becerileri, alkis, iin, sohret, para i¢in yapmamali ve kendine dair girdigi
mahrem olani paylasma ve doniisiimiin imkanini isret etme pozisyonundan asla
uzaklagmamalidir. Bunu oyuncuyla girdigi calismalarinda “nasil yapmaliyim?”
sorusundan ziyade “bunu yapmami engelleyen nedenler nelerdir?” sorusunun
cevabina ulasmay1 hedeflemesinde gorebiliriz. Bedenin esnekligi iizerine, oyuncunun
sesini kullanimina, bogumlama tekniklerine verdigi agirlik, bahsettigi engellerin
Oniline gecme ¢abasinin bir pargasi olarak diisiiniilebilir. Oyuncu, kendi bedeni s6z
konusu oldugunda, az da olsa her seyi yapabilme potansiyeline sahip olacak bigimde
kendisini yetistirmelidir. Beden, oyuncunun sahneye c¢iktiginda biitiinliglini
vermesini, mahremini paylagmasini engellemeyecek kabiliyette olmalidir.
Grotowski’nin seyircinin seyir tecriibesini de oyun icrasinin i¢ine dahil eden bir
anlayist  vardir. Oyuncunun kendi smurlarimi  zorladigi, maskelerinden,
fazlaliklarindan armip sahnede mahremini paylasir noktaya gelmesi seyirci i¢in bir

davet niteligindedir.
Sahne, iki canli organizmanin —oyuncu ve seyircinin-, giindelik hayatin batakliginda devinen
iki insanin karsilikl iligskisine dayanan niteligi sayesinde, bu hayattan kurtulus i¢in bir firsat
verir. Oncelikle, oyuncular toplulugunun olusturdugu cemaatgi yapi icerisinde karsilikl
maskelerin atilmast saglanir ve sonrasinda, gosteri araciligiyla seyirci de bu cemaate

katilmaya davet edilir. (Karaboga, 2010, s. 121)
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Dr. Faustus (1963) oyunu sahnelemesinde, seyirci Dr. Faustus’un son
yemeginin konuklari olarak konumlandirilmistir. Bdylelikle seyircinin hem sahit hem
de katilimc1 olmasi saglanmaya calisilmistir. Seyirci, pargasi oldugu seyin igerisinde
kendi konumunu soru altina ¢ekme imkani1 saglayabilir. Kendisi de artik bakisin
kendi iizerine dondiigii bu alanin eylem c¢agrisina dahil olmustur. Hakikat yoluyla

maskelerden arinma oyununun bir pargasidir.

Seyircinin seyir konumunu problem haline getiren ve sahnedeki yapim ile
seyirci arasinda etkilesim ve hatta donilislim alan1 saglamak amacini giiden tiyatro
teorisyenlerinden bir digeri Bertolt Brecht’tir. Brecht, oncesinde bahsettigimiz
teorisyenlerin ortak 6zelligi, sahiciligin, derinligin saglanmasiyla seyircide bir tesir
yaratmak iken Brecht i¢in gorsel ve duyusal sahicilik dontisiimii tetikleyecek etkiye
sahip degildir. Seyircinin izledigi oyunun duygusal atmosferine kendini kaptirmayip,
sahnede olup biteni “neden sonug iliskisini” kagirmayarak izlemesi Brecht i¢in daha
onemlidir. Bu nedenle metinlerin yapisindan, sahneleme bi¢imine ve oyunculugun
nasil olmasi gerektigine dair kapsamli bir tiyatro anlayisi vardir. Tiyatronun haz
veren eglenceden baska bir sey olmadigini, olmamasi gerektigini diisiiniir. Seyircinin
haz veren seyin pesinden gitmesine dair sahip oldugu tutkunun Onemsenmesi
gerektigini vurgular. Diger teorisyenlerle kiyaslandiginda Brecht’in baslangi¢
noktasinin tiyatronun mutfagr olmadigini sdyleyebiliriz, o daha ¢ok oyun yazari ve
sairdir. Bu yilizden Brecht’in tiyatro lizerine ¢aligmalari, oyunlarin sahneleme siireci
ve oyunculuk ¢alismalarindan ¢ok sanat ve edebiyat kuramlari tartismalariyla beraber
ilerlemistir. Diger teorisyenlerden ayrilan 6zelliklerinden biri de, Brecht’in oyuncu
olmamasidir. Brecht’in daha ¢ok ilgilendigi kistm metnin sahneye koyulus bi¢imi ve
bu bicimin kuramsal, siyasal altyapisidir. “Epik Tiyatro tanimi, daha ¢ok, bir metnin
nasil sahneye getirilecegine iligkin bir tiyatro tavrini igerir ve oyunculuk, diger sahne
ogeleri gibi (dekor, kostliim, miizik vb.), bu anlayisin tamamlayici ya da destekg¢i bir
unsuru olarak degerlendirilir” (Karaboga, 2010, s. 176). Brecht i¢in oyuncu, oyunun
tim unsurlarinin bedenlenmesini, dile gelmesini saglayan onemli bir pargadir.
Brecht’in oyunculuk anlayis1 ya da oyuncudan beklentisi onun toplumsal bakis
acisinin  yansidigr sahnelemelerinde ihtiyacim  duydugu isleve baglhh olarak

gelismistir.
Bir goriis ve amactan yoksun hicbir sey yansitilamaz sahnede. Bilgisiz higbir sey

sergilenemez. (...) Bir papagan ya da bir maymuna benzemek istemeyen oyuncu, ¢aginin
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toplumsal yasam konusundaki bilgisine sahip olmak zorundadir, bunu da simniflar arasindaki
savagima kendisi de katilarak edinir. (...) Dolayisiyla, gereken bakis acisinin secilmesi,
oyunculuk sanatinin bir bagka temel 6gesidir ve bakis ag¢isinin tiyatro disindan secilmesi

gerekir. (Brecht, 1993, s. 79 - 80)

Brecht’in bu diisiincelerinde oyuncu hem sahne iizerinde hem de sahne alan
disinda diizenleyici bir ilke islevi goriir. Bertolt Brecht’in Marksist-Sosyalist bir
sanat¢t olmasi onun estetik anlayisinda biitiinliikle etki sahibidir. Oyunlarini bu
sekilde olusturuyor olmasi dolayisiyla oyuncularina, savasimin disinda kalmamasini
oglitlemesi (referans tarih) de bundan kaynaklanmaktadir. Toplumsal bir sirayete
sebep vermek istedigi oyunlarinin, oyuncular tarafindan dile getirildiginde bu estetik
anlayisla celigskiye diismemeleri gerekmektedir. Brecht’in tiyatrosunda oyuncu olmak
i¢cin, onun metnini sunabilmek i¢in Brecht’in estetik anlayistyla paralel bir tutumda
olmak oOnemlidir. Gergek¢i metinlerin ¢izgisel zamani takip ederek karakterin
dontisiimiiyle ya da siirpriz sonla finale ulasan siiriikleyici yapisinin karsisina
epizotlar (episode) halinde kurdugu metinlerle ¢ikar. Epizotlar halinde ilerleyen
metin, bir epizottan digerine ge¢is sirasinda basliklarin onceden belirtilmesi ya da
epizotta gececek olan hikayede yasanacak olanlarin sahne bagslamadan Once
belirtilmesi, seyircinin silirpriz bir sona siiriiklenmesinin 6niine gecerek, metindeki
sebep sonug iliskisini takip etmesini saglamak amaci tagimaktadir. Epizodik yapinin
yaninda oyuncular i¢in oyun sirasinda kullanmak adina “gestus” ve “yabancilastirma
efekti” kavramlarin1 gelistirmistir. Bu kavramlar, Brecht tarafindan sahnede
oynananin oyun oldugunu seyirciye her zaman hatirlatmak amaciyla tiyatro alanina
dahil olmustur. Yabancilasma efekti olarak, epizotlarla hikayenin boliinmesi,
orkestranin sahnede gorliniir bir yerde konumlanmasi, dramatik anlarda bile
toplumsal jest-davranis anlamima gelen gestusun oyuncu tarafindan kullanarak
seyirciyi yadirgatmasi 6rnek olarak gosterilebilir. “Yabancilagtirma kavrami Brecht
acisindan salt estetik bir 68e olarak degil, ayn1 zamanda siyasal yonden Ogretici bir
diistinme bicimi Onermesi agisindan da islevseldir’(Karaboga, 2010, s. 204).
Brecht’in yaptig1 artik yeni bir tiyatro anlayisinin gerekliligini gériip, onun yapisini
inga etmektir. Brecht, “Olaylarin olup bittigi alani, belli bir donemdeki insanlar arasi
iliskilerin  tarthsel —arenasim1  seyirciye sunmakla kalmaywp, ilgili alanin

degistirilmesinde rol oynayacak duygu ve diisiinceleri yansitan ve iireten bir tiyatro”
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(Brecht, 1993, s. 59) arzusu tasimaktadir. Alanin degistirilmesinde rol oynayacak
duygu ve diislinceleri liretmek, onlar1 kigkirtmak ve donilisiimiinii saglamak farkli bir
perspektiften bakildiginda Kiniklerin agorada, tiyatroda, kalabalik ziyafetlerde
verdikleri kigkirtict  vaazlarla arasindaki benzerlik  goriilebilir.  Brecht’in
metinlerindeki karakterlerin her seye ragmen inadina aymazliklari, uyanmamalari,
sonuna kadar icinde savrulduklari kaniksanmigsliklarmi siirdiirmeleridir seyirciyi
kiskirtan, “bu kadar da olmaz!” dedirten. Foucault, Kinikler tarafindan kullanilan ii¢
parrhesia ilkesini su sekilde belirtir; “clestirel vaazlar”, “skandala yol agacak
davraniglar”, ve “kiskirtici diyalog” (Foucault, 2012, s. 93). Skandal yaratma,
ironiyle ifade etme, kigkirtma, rolleri tersyliz ederek konumlari sorgulatma Kiniklerin
kullandiklar1 parrhesia teknikleridir. Bu baglamda, ironi ve kigkirtmaya 6rnek olarak
Bertolt Brecht’in Cesaret Ana ve Cocuklar: oyununun 1949 yilinda Helene
Weigel’in Cesaret Ana karakterini canlandirdigi sahnelemesinden bir a1 ele
alabiliriz. Cesaret Ana, gecimini savasin yarattigi kaos ortamindan faydalanarak
ticari kazang elde eden bir kadindir. Onu ilgilendiren, savasin 6ldiiren, yok eden,
siyasi sinirlar altiist eden korkung bir sey olmasi degil bu ortam sayesinde kazandigi
paradir. Cesaret Ana’in dilsiz kiz1 Kattrin, gece yapilan bir askeri saldirtya karsi
koyliileri uyandirmak i¢in kendi yasami pahasina trampet ¢alarak uyarida bulunur.
Kazanan koyliler olsa da yasamimi kaybeden Kattrin olmustur. Kizinin defin
islemleri i¢in c¢antasindan ¢ikardigi paranin tamamini vermeyi goze alamayan
Cesaret Ana, pazarlik yaparak anlasma saglar. Ilk bakista, vicdansizlikla
tanimlanmast olasi olan bu sahneyi hem oOnceki sahnelerle, hem de sonrasindan
gelecek olan sahnelerle birlikte diisiindiigimiizde seyircide yaratilmak istenen, her
seye ragmen aymazligini birakmayan, degismeyen bir karakterdir Cesaret Ana. Tiim
oyun boyunca yalnizca ticaretinin silirmesi i¢in savasin bitmemesini dileyen bu
karakter, ¢ocuklarmin 6liimiine sebep olanin savas olmasina karsin, hala ticaretinin
ve yasaminin siirmesinin bir yolu olarak savastan beslenme konusunda fikir
degisikligi yasamaz. Hikayenin akisi bakimimdan bu aymazlik hem ironi yoluyla,
hemde annelik imgesinin tesyiiz edilmesi neticesinde yaratilan kiskirtma yoluyla
seyircide bir etki yaratmaktadir. Bunun yaninda Cesaret Ana’y1 oynayan oyuncunun
ilk sahneden itibaren para ile kurdugu haz verici iliskiyi sembolize eden ¢antasina
paray1 yerlestirme bi¢imi olarak buldugu yaratic jest (beline taktigi cantasini agip,

parayr havaya atip cantasina diislirmesi ve cantasini memnuniyetle kapatmast),
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oyunun sonuna kadar cesitli yerlerde elde ettigi kazangla tekrar edilir. Haz verici
kazanc1 ifade eden bu jestin Kattrin’in defin isleminde kendine kalan parayi
cantasina koymasi sirasinda da kaniksanmis bi¢imde tekrar edilmesi yadirgatici bir
yabancilastirma efekti gorevi goriir. Hakikatin dile getirilmesi ya da parrhesia tiyatro
sahnesinde yalnizca climlelerle degil yaratilan bu bi¢cimde kiskirtict sahne ve
atmosferlerle de meydana gelmektedir. Seyirciye savasin yikiciliginin, insani
olmayan bir sey oldugunun ya da siyasi hangi ¢ikarlara hizmet ettiginin tiyatral bir

bi¢gimde nasil ifade edilebilecegini boylece 6rneklendirebiliriz.

Tiyatro tarihinde 6nemli izler birakmig olan teorisyenlerin ¢aligmalarini bir
arada gordiigiimiizde tiyatroya dair giristikleri degisim c¢abalarinda meselenin
yalnizca tasarima dayali bir estetik anlayisindan gelmedigi goziikiiyor. Tiyatronun en
onemli unsurlarindan biri olan oyuncunun egitim siireci, sadece bir egitim ve
yetenegin gelisimi olmaktan ziyade bir estetik anlayisinin temsilcisi olarak onemli
bir yerde durmaktadir. Ister gergekci bicimi tercih edenler olsun ister gergegi bir
yanilsama ve kaniksama olarak goriip, gercegin sinirlarii biiylitmek adina cesitli
calismalar yaratma girisiminde bulunan teorisyenler olsun ortak noktalarindan biri
seyircide belli doniisimii saglamak olmustur. Bu c¢alismalar bize tiyatronun
seyirciyle ya da insanla kurdugu iliskinin azimsanamayacak bir kuvvete sahip
oldugunu gostermektedir. Tiyatronun nasil icra edildigi bu nedenle Onemli
goriilmektedir. Dolayisiyla tiyatroyu yapanlarin kendilerini yagsamin 6nemli parcasi
olarak gormeleri yasamda doniistiirmeyi amagladiklart problemlere verdikleri
onemden gelmektedir. Bagka tiirlii bir yasamin imkani1 bagka tiirlii bir estetik anlayis,

teatral bakis gelistirerek miimkiin goriilmektedir.

Sanford Meisner, yukarida ¢aligmalarina degindigimiz teorisyenlerden
tarihsel olarak sonraki yillarda teknigini olusturmus bir egitmen olarak goriildigi
gibi tiim bu teorilerden, estetik anlayislardan belli Slgiilerde etkilenmistir. Ancak
Meisner Teknigi’nin bicimlenmesinde en 6nemli etkiye sahip olan isim Stanislavki
olmustur. Bu sebeple, Meisner Teknigi’nde oyuncunun duygularinda ve
davraniglarinda sahici ve diirlist olmasi gereklidir. Gelen herhangi bir etkiyi
gizlemeden onu anlamli ve yaratici bir tepkiye doniistiirerek her seyle iliski halinde
eylemde bulunmasidir. Bu sozciikler, ne kadar genel kalsa da Meisner’in dnem
verdigi oyuncunun etkilenmeye agik ve tepki vermede diirlist olmasin1 saglamaktir.
Bu nedenle de Meisner Teknigi, her ne kadar temelini gergekei tiyatro anlayigindan
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alsa da onun yetistirdigi oyuncuyu, yalnizca gergek¢i metinlerde degil absiirt
metinlerden Brechtyen metinlere, siirrealist metinlerden klasik metinlere her tiirde
oynayabilme becerisine sahip olarak yetisirmektedir. Bunu nasil sagladigin1 bir

sonraki boliimde Meisner Teknigi’ne daha detayli degindigimizde tartismaktayiz.

5. SANFORD MEISNER VE TEKNIGi

Sanford Meisner Tekniginde oyunculugun tanimi “verili ve hayali kosullar
altinda gercekten yasamaktir. Oyuncu, bahsi gecen kosullar altinda, var olusuna
bigim veren kisidir. Ancak Teknigin temeli ilizerine konugsmaya baslamadan once,
oyunculuk tanimi igerisinde gecen “gercekten” kelimesine daha detayli bakmakta
fayda var. Ingilizcesi truthfully olan kelimeyi, kapsadig1; gergekten, diiriist, samimi
ve dogruluk anlamlariyla birlikte diistinmek, Meisner’in oyunculuk tanimini daha
detayli gormemize yardimci olur. Meisner, ¢alismalarinda ve oyunculuk {izerine
konusmalarinda truthfully ve reality kelimelerini siklikla kullanir. Reality dilimize,
gerceklik, gergek, asil, hakikat olarak ¢evrilirken; truthfully ise, gercekten, dogru bir
sekilde, dogrusunu sdylemek gerekirse, diye ¢evrilir. Gergek, hakikat, dogru ve
diirtist kelimeleri Tiirkgede birbiri alanina en ¢ok giren sozciikler oldugudan
Meisner’in tanimlarinin  ¢eviri sirasinda anlam kaybma ugramamasi adina,
kelimelerin birbiri igine giren anlamlarma deginmek gerekir. Oncelikle truthfully
kelimesinin Meisner’in oyunculuk tarifi igerisindeki anlamini, eylemde sahilik,
samimiyet ve gercek¢i olma anlamlariyla birlikte i¢inde barindirdigini bilerek
diistinmekte fayda var. Ancak sahilik, samimiyet ya da diiriistliik ve realitynin anlam
karsihigr olarak karsimiza ¢ikan hakikat kelimelerinin temeli, kesinlikle dini ya da
muhafazakar bir ahlaki motivasyona isaret etmez. Sanford Meisner Tekniginde ifade
edilen sahilik, samimiyet, diiriistliik: eylemi ve davranis1 iiretme asamasinda
oyuncunun, utangaglik, c¢ekingenlik, korkaklik, vs gibi ig¢gilidiilerini, diirtiilerini
kullanmasimi engelleyen, sinirlandiran diisiincelerini ortadan kaldirip, 6zgiirce
diirtiilerini ve duygularini, bakis agisini ortaya dokebilmesi anlamini tasir. Reality ise
goriintlide gercege benzerlikten ¢ok, gercegin tiim olusum siirecini ifade eder.
Meisner Tekniginde gergek, bir siirectir ve bir olusuma isaret eder. Reality of doing
yani yapmanin gercekligi, diirtiilmeyle meydana gelen etkiyi temel alarak duygunun
olusumunu, bu olusan duygunun ise oyuncunun bakis acisiyla yaratict bir davranis

formuna doniiserek ifade edilmesi anlamina gelir.
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Oyuncularin egzersizler vasitasiyla hakikatle kurduklari iligkiyi bireysel
¢ikarimlardan bagka tiirli diistinmemizi saglayacak olan eksen, Foucault’nun hakikat
ve Oznellik diislincesinden gelmektedir. Foucault’nun hakikatin hakikatinden ziyade
tarihselligine inandigindan s6z etmistik. Hakikatin tarihselligi her donemin kendi
hakikati oldugunu ifade ederken ayni zamanda, baska bir donem i¢inde bu hakikatin
bir karsilig1 olmadigina da isaret eder. Foucault’ya gore “hakikatle iliskiden bagimsiz
bir 6zne kurami yoktur” (Foucault, 2017, s.16) ve hakikat ve Oznellik iizerine
caligmasiin amacini, “Kendilige ve bagkalarina dair bir deneyim olarak 6znelligin,
hakikate iliskin zorunluluklar ve dogrulama adini verebilecegimiz seye ait baglar
aracilifiyla, nasil kuruldugunu gostermek™ (Foucault, 2017, s.17) sozleriyle ifade
eder. Oyuncunun hakikat ile karsilagsmasi olarak ele aldigimiz egzersizlere
Foucaultcu baglamda baktigimizda iki deneyim alani séz konusudur. Ik deneyim
alan1 oyuncunun kendisi iizerinde c¢alisirken, onun iizerinde etki eden hakikat
edimleriyle karsilasma alan1 ve onlari altinda ben kimim sorusunun cevabidir. Ikinci
deneyim alani ise oyunlardaki karakterlere calisirken, o karakterlerin {izerinde etkiye
sahip olan imgelerdir. Oyuncu bazen kendi zamaninin metinlerinde, kendi zamaninin
toplumsal hakikatleriyle yiizlesirken, bazen de 14. yiizyilda gecen bir metinde,
kisilerin yasamsal hakikatlerini deneyimleme firsat1 bulurlar. Foucault’nun hakikatin
tarihselligi fikri, dramaturjik baglamda da karakterlerin, dénemin kendi spesifik
kosullar1 altinda nasil isledigini anlamamiz agisindan zengin bir bakis ac¢ist sunar.
Kendilik pratiklerinin “sadece, (...) bireyi kendine dair bilgiyle donatma iddiasina
sahip olmasi degil, bu kendine dair bilginin de hakikate ve daha fazla bilgiye erisim
sanst saglama iddiasinda bulunmasi” (Foucault, 2012, s. 91) dolayisiyla kendi
tizerinde c¢alisma ve hakikatle kurulan iligki baglaminda Meisner Teknigi

egzersizlerine bakilabilir.

Sanford Meisner’in sanat anlayisinin olusumunda realizmin 6nemli bir tesiri
oldugunu séylemek yanlis olmaz. Realizmle birlikte sanatta kuvvetlenen bilimsel bir
analiz ve gorme bicimi olabilme potansiyeli, 6zellikle tiyatroda 6nemli kazanimlar
saglamistir. Realizmle birlikte sanat da, sanatci1 da yalnizca bir maharet sahibi ya da
kuvvetli el becerisi teknikleriyle donanmis kisi olmaktan ¢ikip, gercekle kurdugu bag
neticesinde bir aragtirmaciya doniismiistiir. Realizmin tiyatroda olusturdugu etki,
oyunculuk egitiminde de degisimi zorunlu hale getirmistir. Bu degisimle birlikte
olusan iki 6nemli oyuncuk teknikleri ise Konstantin Stanislavski ve ondan ilhamla
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gelisen Sanford Meisner’in oyunculuk teknikleridir. Realizmin bu iki tiyatro insani
ve oyunculuk egitmenlerinin teorilerine yaptig1 en biiylik katki, her seyin her sey ile
olan direkt veya dolayl olarak bagli yani iligski halinde olmasidir. Realizm, ger¢egin
detaylarini, inceliklerini ve birbirinin nedeni ve sonucu olabilecek iliskilerin
diyalektik baglarin goriiniir bicime gelmesini saglamistir sanatta. Stanislavski ve
ondan ilhamla kendi oyunculuk teknigini olusturan Meisner’in oyunculuk teorisine,
nedenler, sonuglar, kosullar ve kosullarin insan iizerindeki etkileri, insanin bu baglar

i¢erisindeki konumu ve tesiri 6nemli ¢alisma alanlari olarak dahil olmustur.

Realizmin kendinden once hiikiim siiren romantizm akiminda yiktigi en
Oonemli sey, yalnizca goriintiide yaratilan, bir temsil olarak “gercek”in yerine;
kosullar, baglar, nedenler ve sonuclar dolayisiyla meydana gelen gercegi koymus
olmasidir. Gergek belirli dlglitlere sahip, insanin disinda olan bir sey degil, insanin
cabasinin da isin i¢ine girdigi, hem anlama siirecini hem de gercegin olusturulma
siirecini ifade eder artik sanatta. Tiyatroda, Ozellikle de anlamin bedenlendigi
oyuncuda, realist calismalar bu perspektif dolayisiyla daha katmanli ve
disiplinleraras1 bir caligma programini gerekli kildi. Anlamin tiim boyutlarin
kesfetmek adma felsefe, davranisin toplumsal motivasyonunu anlama bakimindan
sosyoloji, bedenin reaksiyonlar1 ve eylemlerini anlama bakimindan fizik, kimya,
biyoloji ve en oOnemlisi de duygularin, diirtiilerin temelini anlama bakimindan
psikoloji, oyunculuk egitiminin énemli pargalari olarak ¢alisma programlarina dahil
olmustur. Realizmle birlikte sanat, insana dair olamin tiim gergekliginin
kesfedilebilmesi i¢in organik bir laboratuvar alanina déonmiistiir. Sanford Meisner’in
oyunculuk anlayisinin  6zilinlin oyuncunun “kendiliginin 6ziinden” geldigini
vurgulamasi, realizmle bu diisiincenin bagina isaret eder. Bu nedenle Meisner’in
Teknigi her seyden dnce oyuncunun kendiliginin yapisini yani duygularinin 6ziind,
diirtiilerinin ifadeye doniislinii 6nemseyen bir tekniktir. Meisner, gercegin ancak
diirtiilerde olusabilecegini ve bu diirtiilerle gelen etkiye acik olmakla diiriist, gercek
davranigsin meydana gelebilecegini diisiiniir. Giinliik yasamda gercegi yasamak, onu
dile getirmek cesitli disiplin ve ahlaki gerekgelerle sinirlandirilmis olabilir, ancak
sahne, 6zellikle de oyunculuk ¢alismalari, bu sinirlarin tamamen gecersiz oldugu bir
yerdir Meisner i¢in. Meisner bunu: “Sayginin oyunculukta hi¢bir anlami yoktur,
anlaml olan agik olmaktir” (Meisner, Pollock, 1990, Belgesel) sozleriyle ifade eder.

Gergek, ancak sinirlar kalktiginda ve 6zgiirce davranabilmeyle meydana gelir, bu
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yiizden “giinliik yasamda gercegi sdylemek ya da yapmak zorunda degilsiniz, ancak
sahnede kesinlikle gergegi yasamak zorundasmiz” (Meisner, Pollock, 1990,
Belgesel) sozlerinde Meisner’in oyunculardan beklentisini ve tiyatroya bakisini

gorebiliriz.

Meisner Teknigi, gercek hissin taklidinde ustalasmak degil, gercek hissin
olusturulmasinda ustalagsmayi ifade eder. Gergek duygular ortaya ¢ikarabilecek sey
ise etkidir. A¢ik olun der Meisner, izin verin size bir sey olsun ¢linkii gercek tepki
ancak acik olmaniz kosuluyla sizde olusan etkiden meydana gelebilir. Bu nedenle
Meisner i¢in diirtiiler, lizerinde en ¢ok calisilmas1 gereken “yer”dir. Diirtii, etkinin ilk
kivilciminin olustugu yerdir. Diirtii “bana bir sey oldu” anlamini tagir oyuncuda, bu
olan seyle bir sey yapmak, onu bir forma dokmek ikinci bir asamadir. Ancak, gercek
duygunun ve eylemin diirtiilerden gelmesi dolayisiyla, yine en 6nemli olan o ilk
“bana bir sey oldu” amdir. Diirtii nétrdiir ve yalnizca atesleyici bir kivilcimdir.
Parmakla bir kisiye dokundugunuzda/diirttiigiiniizde o parmagin bedendeki ilk
hissidir. Dokunulan kisi bu hissi yorumlar, bu yorum oyuncu tarafindan duygusal bir
forma sokulur. Diirtiiniin yorumu duygulardir oyuncu i¢in; “bana dokunuldu, bana
bir “sey” oldu. Bana ne oldu? Sevindim” gibi bir siralamayla olusur diirtiilmeden
duygusal ifadeye doniistim siireci. Ancak bunun saniyeden c¢ok saliseler iginde
cereyan eden, c¢ok hizli bir etki ve tepki iliskisi oldugunu unutmamak gerekiyor.
Meisner Teknigi igin bir spesifik bir temelden bahsetmek gerekirse bu kesinlikle
diirtiilerdir. Duygulari, kisinin dis diinyayla kurdugu en dolaysiz bag olarak
tanimlayan Meisner, duygularin ortaya ¢iktigi alan olarak diirtiiye bu nedenle biiyiik
onem atfeder. Diirtli ve duygular herkeste vardir etkilenmek veya duygulanmak icin
entelektiiel bir birikime gerek yoktur. Bu nedenle Meisner oyuncularina “beni
bagirsaklarinizla dinleyin kafanmizla degil” (Meisner, Pollock, 1990, Belgesel)
uyarisinda bulunur. Akil, diisiince, fikir bir ¢ok detayla dolu olabilir ancak diirtiilerin
harekete gecmesi i¢in bunlara degil yalmizca agikliga ihtiyact vardir oyuncunun.
Meisner “seni istiyorum der oyuncuya, statlinii, anneligini, babaligini,
sorumluluklarini, sinirlarint degil yalnizca seni” (Meisner, 2009 kisisel ders notlar).
Oyuncudan talep ettigi “sen”, 6zglirce davranmasinin 6niine ¢ikan her seyi birakmis
bir sendir. Ciinkii diirtiilmenin ve nihayetinde ortaya ¢ikacak olan ger¢cek duygunun
onilinde engeldir oyuncunun kafasindaki sinirlar ve nasil goriindiigiiniin kaygisi. Bu

nedenle Meisner: “oyunculugu o6grenmek 20 sene siirer, 19 senesi yanlis
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aligkanliklardan kurtulmakla geger” der. (Meisner, Pollock, 1990, Belgesel)
Oyuncularda en sik karsilagilan yanlis aligkanliklar ise cesitli gerekcelerle kapattigi

diirtiileri ve gostermeye ¢ekindigi duygularidir.

Artik diinya ¢apinda bir iine sahip olan Meisner Teknigini 6grenmek isteyen
bir oyuncu, tamamen kendiligi {izerine adim adim ¢alisacaginin 6n kabuliine sahip
olmalidir. Ciinkii dahil olacagi egitim bicimi, evrensel kurallarla 6riilmiis “bunlar
yaparsan oyuncu olursun” perspektifine sahip olmayan bir egitimdir. Meisner Tekigi,
her bir kisinin 6zgilliigiiyle birlikte anlam bulan, organik bir egitim bigimidir.
“Insanlar1 hukuk, tip, kimya ve hemen her meslekte egitmek icin standart ilkeleri ve
ders kitaplarin1 kullanabilirsiniz ama tiyatro konusunda bunu yapmazsiniz. Zira ¢ogu
meslekte her kisi ayn1 araglar1 ve teknikleri kullanir. Oysa oyuncunun kullandig1 ana
enstriiman kendisidir. Diinya tizerinde her birey de bir digerinden farkli oldugundan,
iki ayr1 oyuncuya, ayni sekilde uygulanabilecek evrensel bir kural yoktur” (Meisner,
Longwell, 1987, s. XVIII). O halde nasil bir egitim bigimine sahiptir Meisner
Teknigi?

Meisner Teknigi lizerine Meisner’in de gozetiminde yazilabilmis tek kitap
Meisner on Acting’dir. Bu kitabin yazilmis olmasina ragmen Meisner, Teknigine dair
bir kitap yazilabilecegine pek ikna olmaz: “Kitapta benim prensiplerim var ancak
ogrencilerim yok” (Meisner, Longwell, 1987, s. XVIII) diisiincesine sahiptir. Ciinkii
Meisner Teknigi, calisilan &grencilerle birlikte tamamlanan, egzersizler vasitasiyla
eylem ve etki-tepkiyle zenginlesen organik bir ¢alisma formudur. “Benim &gretmeye
ugrastigim seyi 6grencilerim de 6grenmeye ugrasirlar” (Meisner, Longwell, 1987, s.
XVIII). Meisner Teknigi bu ugrasin tamamidir. Meisner’in ¢aligmalar1 oyuncuya “su
duyguyu bdyle hissedersin, elini alnina koydugunda iizgilin oldugun belli olur. Asag
bakarsan gec¢misi, yukar1 bakarsan gelecegi dislindiigiin anlasilir” gibi kodlar
vermez. Meisner, oyuncular i¢in kendilerinin, kendilerini kesfedebilmeleri ve pratik
edebilmeleri i¢in egzersizler iiretir. Bu egzersizler organik bir yapiya sahiptir ve
kesinlikle her oyuncuda farkli galisir, farkli bir etki yaratir. Bunun nedeni yukarida
bahsettigimiz, insanlarin birbirinden farkli oldugu gibi duygulariin, diirtiilerinin,
hislerinin de birbirinden farkli olmasidir. Clinkii duygular da tipki parmak izi gibi her
insanda birbirinden farkli bir bicimde meydana gelir. “Sinir” bir duygunun kelime

olarak tanimidir, ancak sinir, duygu olarak her kiside farkli kuvvette ve formda
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ortaya cikar. Egzersizlerin organik yapisi kisiden kisiye degisen etkinin ve tepkinin
farkina bagli olmasindan kaynaklanir ve Meisner Tekniginin en mithim 6zelligi de
budur. Oyuncu, kesinlikle oyuncular diye bir kiimede degerlendirilip, egitilemeyecek
0zgiil bir yapiya sahiptir. Meisner Teknigi kendinin ne oldugunun kesfini 6n plana

koyan bir Tekniktir.

Kendinin bilgisi, kendi iizerinde c¢alismak, kendini kesfetmek tiyatro
oyunculugu i¢in neden Onemlidir? Meisner i¢in oyunculuk “kendini teatral olarak
ortaya koymak, kendini gizlememek sanatidir” (Meisner, Pollock, 1990, Belgesel).
Kendiligin Meisner Teknigindeki 6nemi iki noktadan geliyor, birincisi: oyuncu
kendini, bir makine gibi parcalar ve baglar halinde goriip neyin ne sekilde meydan
geldigini kendinde anlama firsatt bulur. “Ben dedigim sey nelerden olusuyor? Bu
nasil olustu? Bu nedenler, neden bu bicimde ifade buluyor bende?” gibi sorularin
cevaplarini arayan ve bulan oyuncunun, oyunculuk c¢alismasinin ilerleyen
asamasinda calisacagr karakteri gerceklikle yaratabilmesi, kendi gercekliginin
bilincinde olmasina baglidir. Oyuncunun kendi gercekligi ne kadar komplike bir
varliga isaret ediyorsa kurmaca bir karakterin gergekligi de o kadar komplikedir.
Kendisini desifre etmekte ustalasarak, baskasini (karakteri) desifre etmeyi 0grenir
oyuncu ve boylelikle tiim kosullari, duygulari, davraniglariyla gergege bagl,
gercegin bir imali olarak yasayan karaktere nefes verebilir. Kendilik {izerine
caligmanin ikinci Onemli noktasi ise gerceklige karst Meisner’in tutumundan
kaynaklaniyor. Bu etik bir tutumdur. Oyuncunun kendi iizerine ¢alisarak kendinde
kesfettigi, olusturdugu bilgiyle, yasamimi yasama bi¢imine tagmasi gereken bir
bilgiyi i¢ine alir.

Yasam lizerimize ¢Oker ve bizi ezer, tiyatro ise bize neye sahip oldugumuzu
hatirlatir. En azindan benim ilgilendigim tiyatro yani izleyiciyi etkileyen,
harekete geciren tiyatro. Eger biitiinliiklii bir materyal iizerinde ¢alisiyorsaniz
insanlarin yasamlarini tam anlamiyla etkileme sansina sahipsiniz. Fakat bugiin
¢ogu oyuncu sadece iinlii olmak istiyor. Aktor olmanin sohret ve parayla ilgisi
olmamasi gerekirdi. Aktor olmak “dini” bir cagr gibidir, size insanliga ilham
verecek bir yetenek verilmistir. Pembe dizi se¢gmelerine giderken bunu diisiiniin.

(Meisner, Pollock, 1990, Belgesel)
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Ancak bu etik tutum daha ¢ok tavsiye ve oneri gibi kabul edilmelidir. “Dini”
cagridan kasit ise ilahi bir gondermeden ¢ok oyuncunun elindeki kuvvet olarak
diistiniilmedir. Elbette ki “iyi” insan olmak ve “iyi” oyuncu olmak arasinda olduk¢a
fark vardir. Ancak Meisner Tekniginde yasama akma ihtimali olan sey kendilikte
ustalagan insanin, yasami da bir ustalikla yasamasi ihtimalidir. Bagka bir tabirle
kendini taniyan, kendi davranislarini, tepkilerini tiyatro sayesinde c¢esitli kosullar
altinda tecriibe eden kisinin, kendine dair edindigi bu davranissal bilgilerin sahne
tizerinde 6onemli ve islevli oldugu kadar yasaminda da islevli olabilecegine dair bir
oneri. Artik gergek bir anin, duygunun, soziin, davranigin anlamini kavramada ve
kendinde bu ger¢ek anin tepkisini yaratmada ustalasan kisi, yasamindaki iliskilerinde
de rahatlikla bu bilgiye ve tecriibeye yer verebilir. Yagamlarinda degisen, daha aktif
bir eylem bi¢imi kazanan yasayis bicimleri Meisner Teknigi ¢aligsmalarina katilan bir
¢ok oyuncunun hemfikir oldugu bir noktadir. Calismalar icerisinde yapilan
egzersizler sayesinde kendilerini ¢esitli alanlarda prova etmis olmalar1 vesilesiyle

yasamlarinda da bu degisimi siirdiirmeye cesaret edebilirler oyuncular.

5.1. Kendilik Pratigi Baglaminda Parrhesia ve Meisner Teknigi

Egzersizleri

Aragtirmanin bu bdliimiinde, Michel Foucault’da Kendilik Kaygisi ve
Pratikleri bashig: altinda detayli bir bi¢imde degindigimiz kendilik pratigi olarak
parrhesia ile Sanford Meisner’in oyunculartyla yaptig1 egzersizler iligkilendirilerek
tartisilacaktir. Meisner’in oyunculuk tarifinde yer alan “yapmanin gercekligi” (reality
of doing) ve “gercekten, dogrulukla, diiriistge davranmak” (truthfully behave)
ifadelerinden hareketle, yapilan egzersizlerde hakikati sOyleme {zerine nasil
caligildig1 incelenecektir. Oyuncularin egitmen tarafindan saglanan egzersiz alaninda,
gercek duygu ve davraniglarimin ortaya ¢ikmasi, dile getirilen hakikat baglaminda
kendilik pratigi olabilir mi sorusunun cevabi aranacaktir.

Sanford Meisner’in kendi adini1 tagiyan Tekniginin ¢alisma programi ¢esitli
egzersizlerden olusmaktadir. “Benim temel prensibim egzersizler vasitasiyla
oyuncunun kendiligini bilmesi ve onu disariya ¢ikarabilmesidir” (Meisner, Longwell,

1987, s. xix). Dolayisiyla olusturulan egzersizlerle eylem haline giren oyuncu, en
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basindan itibaren kendisi ve kendiligi lizerine ¢alismaya baslar. Amag, egzersizler
sayesinde oyuncunun yagaminda tecrilbbe etme imkani bulamayacagi kadar ¢ok ve
cesitli duygunun olusumuna alan saglamaktir. Oyuncular egzersizler sayesinde
davranislarinin kokiinii tanima firsati bulurlar. Kendilerinin nelerden etkilendiklerini,
aldiklar1 etkinin hangi alanda, nasil davranisa yansitacaklarini kendi yaratici
icatlartyla olusturma ve doniistiirme firsatt bulurlar. Tiyatro g¢aligmalarinda, bir
davranisin en anlamli ve orantili bigimde olusturulabilmesi icin iizerinde defalarca
calisilmasi, baska yollar denemeye alan agmasi, yasamda olmasi miimkiin olmayan
en onemli 6zelliktir. Meisner Tekniginde, tiyatronun bu 6zelligine ek olarak {izerinde
caligilanin oyuncunun “kendiligi” olmasi onu diger teknik calismalarindan ayirir.
Egzersizler cesitli kosullar altinda kisinin/oyuncunun bir durum karsisinda
bakis acisinin ve davranislarini sinamak amaci tasir. Simmamanin mihengi ise
gercektir. Oyuncunun egzersiz alami igerisinde Oncelikle kendine karsi dirtist
olmasint bekler Meisner. Kimseyi bir seye ikna etmek, ne kadar yogun duygular
icerisinde oldugunun altin1 ¢izmek zorunda degildir oyuncu. Oyuncunun egzersizler
icerisindeki tek gorevi, kendine gelen etkiye sahici ve anlamli tepkiyi vermektir.
Meisner bu konuda “oyunculuk kendine ihanet etmektir” soziinii hatirlatir. Ihanet,
kendine ragmen gercegi yapmaktir. Oyuncu utandig1 ya da fazlasiyla mutlu oldugu
bir anda kendini gizlemeyerek, diiriistce an1 yasayarak bir itiraf ve dolayisiyla
ihanette bulunur. Bu diiriistliik oyuncunun gizlenme alanini elinden alarak kagis
noktalarin1 kapatir. Ortaya ¢ikan sey ise diirlistliikkle hakikati dile getirmek, baska bir
ifade ile gercekten yapmaktir. Dile getirilen hakikat, o an igerisinde oyuncunun ne
hissettiginin, ne diisiindiigliniin, aldig1 etkiye karsi olusan bakis agisinin ve bunun
davranigsal ifadesidir. Meisner, eylemi ylizlesmek olarak tarif ettigi igin, girigilen her
eylem, oyuncunun o anki duygusunu ve bakis acisini anlamli bir davranigla

somutlastirmasi gereken bir alandir.

5.2. Dinleme Egzersizi ve Diirtii

Meisner oyunculariyla bir araya geldigi ilk ¢alismasinda “beni duyabiliyor
musunuz?” sorusunu yoneltir ¢linkii diirtiilerin uyarilmasi i¢cin duymak gibi sade bir
alicinin varligi yeterlidir. Eger diirtiilme gerceklesmiyorsa bagka bir ifadeyle

hissedilmiyorsa bu dinlememekten kaynaklanir aksi takdirde diirtilme her an
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gerceklesebilir, problem, dirtiilmeyi kaydetmemek,  hissetmemektir. Meisner
Teknigi ¢alismalarinin énemli bir kismin1 dinlemek ve diirtiillmek kaplar. Aciklikla
dinlenen her an 6zgiil ve anlamlidir ve anlamli olan her sey bir etki, diirtii olusturur.
Yasamda diirtiilerimizle iliskimiz daha c¢ok bir otomatik tepki verme bigimde
karsimiza ¢ikmaktadir ancak s6z konusu oyunculuk oldugunda her giin yaptigimiz
yiiriime eylemi de dahil olmak iizere en sade eylemden en komplike eyleme kadar
insani olan her davranis yeniden icat edilip ustalasilmasi gereken bir sanatsal andir.
Bu nedenle oyunculuk calismalarinda diirtiiniin otomatikligi degil nasil meydana
geldigi, ne sekilde ifade bulacagi tiim detayiyla oyuncunun idraki altinda
gerceklesmelidir. Meisner i¢in oyunculugun temeli yapmaktir ve yapmanin
gercekligi ancak acik olmayla alman diirtiiyle olusan duygudan gelmektedir.
Shakespeare’in “oyuncu her seyi der” ciimlesini burada anmak pekistirici olacaktir
clinkii oyuncu gelen diirtiiyle bir sey yapar, onu somutlastirir, i¢inde hissetmesi
yetmez; dogru duygu, bakis acis1 ve davranisla gelen hissini somutlastirmasi gerekir.
Eylem degisimi somutlastirmaktir dersek Meisner icin eylemin anlam ve 6nemini
daha da vurgulamis oluruz.

Meisner Tekniginin ilk ¢alismalar1 durtiinin ne oldugu ve nasil
olusturulabilecegi ve dinlemenin ne anlama geldigi lizerine egzersizlerle baslar.
Meisner i¢in dinlemenin ilk ayagi ya da baslangici, kisinin/oyuncunun nerede
oldugunu bilmesidir. Ben neredeyim sorusunun cevabi oyuncu i¢in duygusaldir.
“Ben neredeyim? Duyduklarim kafami1 karistirdi ve heyecanlandim” gibi bir
duygusal cevaptan bahsediyoruz. Oyunculuk g¢alismasi egzersizle degil oyuncunun
her aninda baglar Meisner i¢in, ¢linkii bos an diye bir sey yoktur ve kisi/oyuncu
farkinda olsun ya da olmasin her an ¢evresindeki her seylerden ya da karninin
acligindan, bagirsaklarinin gurultusundan etkilenir. Yani her zaman duygusal olarak
anlaml bir yerdedir, yeter ki dinlesin ve kaydetsin. Bu nedenle “beni duyabiliyor
musunuz?” sorusuyla 6grencilerinin duyularinin calistifina emin olduktan sonra
Ogrencilerine “bu odada ka¢ tane 151k var?” diye sorar. Odadaki oyuncular,
kendilerince saymaya baslarlar odalarindaki 1siklar1 ve Meisner’de dikkatlice onlarin
nasil saydiklarim1 gozlemlemeye baslar. Amag kac 151k oldugunun sayisal karsiligi
degil, hangi sebeple ve sayma eyleminin nasil yapildigidir. Meisner egzersizin
sonunda “neden saydiniz 1siklar1?” diye sordugunda, neredeyse herkesten “siz

sOylediginiz i¢in” cevabini alir. Ancak Meisner’in vurgulamak istedigi “sen neden
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yaptin, bunu biliyor musun?” sorusuna oyuncunun cevabidir. Boliimiin basinda da
bahsettigimiz saglikli duyulara sahip olmanin, diirtiilerin harekete ge¢mesi igin
yeterli oldugunu ispat eden bir egzersizdir Meisner’in oyuncularina yaptirdigi.
Oyuncularindan  saymalarimi  isteyerek  onlart  eyleme  gecirmis  olup
konsantrasyonlarini 1giklarin iizerinde toplamistir. Boylelikle oyuncular kag tane 151k
oldugunu bulmak i¢in dikkatle eyleme basladiklarinda, diirtiileri eylem dolayisiyla
gelen bilgilerle tetiklenmeye baslar. Gergekten yapilan bir eylemin yarattigi etkiyi ve
diirtiilmeyi anlayabilmeleri i¢in olusturan bir egzersizdir bu. Yapilan bir eylemde
odaklanma ve dinleme saglandiginda diirtiilerin uyarilmasi disinda bu egzersizin ve
baslangigta yapilan egzersizlerin bir¢ogunun yapmayi1 hedefledigi ikinci sey ise
eylem haline gecen kisinin/oyuncunun kendiliginin ortaya c¢ikmasidir. Ciinki
Meisner egitiminin ilk yilinda, karakter iizerine degil oyuncunun kendi duygu, his,
davranig ve yaraticigi lizerine caligir. Egzersizler sayesinde eyleme giren, cesitli
duygular1 olusturan ve onlart davranisa ¢eviren oyuncular, bu vasitayla kendi
davraniglarini, nasil etkilendiklerini ve nasil tepki verdiklerini de takip edebilir ve
bicim verebilir iradeye sahip oluyorlar. Mesela 15181 yerinden kalkarak saymak,
durdugu yerde gozleriyle saymak, durdugu yerde parmagiyla saymak, eger ufak bir
g0z kaymasiyla ayni 15181 ikinci kez sayip saymadigindan emin olmadan devam
etmek ya da devam etmeyip bastan saymak vs gibi en az yapan kisi sayis1 kadar
farkl1 sayma bicimi ve sayma davranigi ortaya g¢ikar. Ancak egzersizin sonunda
Teknige dair ortaya ¢ikan 6nemli bir nokta da eylemin sonunda kag¢ tane 1518in
oldugunu dogru bicimde soOylemekten =ziyade, bir 1siktan digerine gecerken
oyuncunun hissettiklerinin ne oldugudur. Birden, ikiye ge¢erken oyuncu, birin ikiden
farkli oldugunu kagirmamalidir. Isiklarin hepsi birbirinin ayni1 6zelliklerde tiretilmis
olabilir fakat, onlar1 sayan kisinin o 1siklara bakis acis1 her zaman eylemin bir
parcasidir. Isi§in yanip yanmamasi, tozlu veya temiz olmasi, 1siklarin ne kadar
mesafeyle yerlestirilmis olmasi gibi bir¢cok 6zelliginden dolay1 bir, ikiden oyuncunun
bakis agist dolayisiyla farklidir ya da farkli olmalidir. Kisinin/oyuncunun kendiligidir
bakis agis1 ve duygulari. Duygularin tipki parmak izi gibi kisiden kisiye faklh
oldugunu dile getirmistik, bu farkin ne kadar detaylarda, temelde sakli oldugunu
boylelikle gormiis oluyoruz. Kisiye 6zel olan bu fark sayesinde oyuncu “gercekten

yasama’’y1 kendisinin nasil olusturdugunu anlamaya basliyor.
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Basit bir sayma eylemi igerisinde oyuncu, yukarida bahsettigimiz tim
detaylar1 kaydetmekle yiikiimliidiir. Bu nedenle eylemin baglangici ya da finali degil
siirectir onemli olan. Sayma eyleminin siireci tiim detayiyla duyumsandiginda ve bu
detaylarin bilgisiyle davrandiginda oyunculukta ustalagsma s6z konusu olabilir ancak.
Yalniz bu ustalasmadan tecrilbe anlagilmamalidir c¢ilinkii Meisner Tekniginde
tecriibenin bir anlami yoktur. Her eylem yeni, her an Ozgiirdir Meisner
caligmalarinda. Sayma egzersizi ¢alisma programi igerisinde defalarca oyuncular
tarafindan tekrar edilse de her sayma eylemi bir dncekiden farklidir ¢iinkii an bir
onceki an degildir, duygunun olusmasini saglayan diirtii ayni kalitede degildir. Bu
fark ben nerdeyim sorusunun cevabindan kaynaklanir. Ayni egzersiz ertesi ¢aligmada
yapildiginda, yapan oyuncu bir 6nceki giiniin duygusunda degildir ¢ilinkii. Bugiin
daha yorgun ya da daha heyecanli olabilir bu da sayma eyleminin bir 6ncekiyle ayni
olmadigini gosterir bir ispattir.

Dinleme ve dirtiiyii kaydetme amaciyla yapilan baska bir egzersizi
“gozlerinizi kapatin ve bana ne duydugunuzu sdyleyin” diyerek baglatir Meisner.
Kapali olan gozler isitme duyusuna odaklandirir oyuncuyu ve ne duydugunu
tanimlamak i¢in aktif bir dinleyiciye doniisiir. Oyuncular duyduklari ambulans sesini,
insan sesini, egzoz sesini dile getirirler. Meisner sdylemeden 6nce de benzer sesler
aslinda mekani doldurmaktadir ancak Meisner oyuncularindan goézlerini kapatarak
seslere odaklanmalarini istediginde, sesler oyuncular tarafindan kaydedilmeye
baslanir. Aslinda der Meisner; her an diirtiilerinizi harekete gegirebilecek i¢sel ve
digsal bilgilerle dolu ¢evreniz, diirtiilmek icin ugragmaniz yorulmaniz gerekmez,
dinlemeniz yeterli. Dinleyin, izin verin size bir sey olsun ve size olan seyi ifade
etmekte cesur olun, aslhinda oyunculuk bu kadar kolay. Gergekten dinlemek etkiyi de
gercek yapar ve gercekten etkilenen oyucunun yaptigi eylem de gergek olur.
Diirtiilme, disariyla kurulan bir iliskidir ya da baska bir ifadeyle diirtiilme ancak bir

iligkiyle olusabilir ve oyuncu her zaman iliskide olan bir varliktir.

5. 3. Pinch and Ouch /Cimdik ve Cighk

Diirtiilerin  nasil olustugu ve c¢alistigi iizerine baglangigta yapilan
egzersizlerden biri de Pinch and Ouch yani ¢imdik ve ¢iglhik olarak
Tiirkgelestirilebilecegimiz egzersizdir. Eylemin gercekliginin, gergek bir etkiden

olusabilecegini kerelerce ifade etmistik ancak bunu bir kez de Meisner’in sozleriyle
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ifade edecek olursak “sana bir sey olmadan bir sey yapma” diyerek oyuncularina
yaptig1 uyaridan bahsedebiliriz. Sayma ve duyma egzersizlerinde diirtiilmenin
olusumunu tek basia kaydeden oyuncu bu egzersizde, gelen etkiye verecegi tepkiyi
olustururken ikinci bir sey veya kisinin ne kadar 6nemli oldugunun farkina varmaya
baslar. ikinci varligin yarattig1 etkinin nasil olustugu ve verilen tepkinin nasil olacag
anlamak iizerine olusturulmustur bu egzersiz.

Oyuncu yanindaki kisiye parmaginin ucuyla dokunur. Bu dokunus dokunulan
kiside bir diirtii, his olusturur. Dokunulan kiside olusan bu etki neticesinde meydan
gelen his ve duygu, verilecek olan tepkinin temeli olur. Verilen tepki, dokunan ve
dokunulan kisinin iliskisini belirgin ederek, dokunulmanin bakis agisi1 ile baglantil
ve orantili bir bigimde eyleme dokiiliir. Cimdik ve Ciglik egzersizinin bir bagka
ifadesi de etki-tepki egzersizidir. Egzersizin amaci, biri parmak ucuyla
dokundugunda bundan etkilenen kisinin verecegi tepkinin, dokunusla orantili bir
iligkiye sahip olarak olusturulmasidir. Kabaca amag, parmak ucuyla dokunan kisiye
verilecek tepkinin, balyoz vuruldugunda verilecek tepkiyle arasindaki orantisal farki
oyuncunun kaydedebilmesidir. ki etki arasinda bariz bir fark vardir, ancak bu
egzersizde onemli olan kesinlikte tepkinin “etki” nedeniyle olustugunun ve bu etkiye
tepki verilmesi gerektiginin bilinmesidir. Bir oyuncu diger oyuncuya parmaginin
ucuyla dokundugunda, etki tamamen o an meydana gelendir. Etkilenen oyuncunun
daha once ona dokunuldugundaki hislerini hatirlamasi ya da baska bir dokunusa
benzetmesinden degil, yalnizca o andan dogan diirtiiyii duyguya cevirmesi gerekir.
Meisner Tekniginde oyuncunun anilardan gelen duygulanimlara ihtiyact yoktur.
Yapilan egzersizlerin amaci oyuncunun ge¢misinden duygular kullanmadan yalnizca
an1 dinleyerek, tepki vererek ve hayal giiciiyle duygularin olusabilecegi gostermektir.

Sade bir dokunus oyunculukta anlamla dolu, biitiinliiklii, bir parca andir.
Dokunus, dokunan kisinin niyetini, kimligini, amacini, duygularmi ifade eden
anlamli bir eylemdir. Dokunulan kisi, bu eylemin kapsadigi bilgilerle birlikte gelen
etkinin bilgisiyle etkiyi somutlastirir. Bakisimizi biraz genellestirirsek en sade
eylemden en komplike eyleme, yasamda iiretilen eylemler de bu detayli anlamlara
hatta ¢ok ¢ok daha fazlasina sahiptir. Yasamda her eylemin etkisinin, tesirinin bu
denli kapsamli bir sekilde kaydedilmesi ve onlara gbre bir tepki yaratilmasi ya

otomatik gerceklesiyor ya da genel anlamlar1 kapsanacak sekilde gerceklesiyor.
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Ancak sahnede ya da ¢alismalarda olmus, bitmis, hep orada olan bir anlam yoktur.
Her anlam, anlaml1 bir eylemle, davranigla, oyuncu tarafindan yaratilir, olusturulur.
Bu egzersiz igerisinde oyuncunun bilincine varmasi gereken en dnemli sey
ikinci bir varlik ile kurulan etkilesimde olusan duygunun orantili bir ifade ile
davraniga donmesidir. Tepki, kurulan iligkinin kosullar1 altinda sekillenir. Bu
kisimda bir parantez acarak egzersizlerin birbiri igerisine giren bir yapiya sahip
olduguna dikkat c¢ekmek isterim. ilk egzersizde dinlemenin diirtiilmeyi
saglamasindan bahsetmistik, bu ve bundan sonraki tiim egzersizlerde de dinlemek ve
aciklik egzersizlerin tamaminda varligini siirdiirmektedir ve siirdiirmelidir. Ikinci bir
varlig1 dinleme yoluyla alinan bilgi neticesinde olusan diirtii ve doniisen duygunun,
yapmanin ger¢ekliginin olusumunda bu Teknik i¢in biricik ilkelerden birini ortaya
cikartir. Bu ilke “senin oyunculugun karsindaki oyuncuya baghdir” ilkesidir.
Meisner’in Teknigini diger oyunculuk c¢alismalarindan farklilagtiran en Onemli
ozellik, karsidaki oyuncuya veya etki olusturabilecek varliga dair baghliktir. Bu

2

iligkideki bagin 6nemi dolayisiyla oyuncunun karsisindaki partneri “es” olarak
tanimlayan ilk egitmen Meisner olmustur. Tepkinin orantisi, esler arasindaki baga
mubhtactir, bagka herhangi bir yerden gelmez. Bu etki karsilikli cereyan ettigi igin ad1
estir. Etkileneni olusturan etkileyen, aym1 zamanda olusturdugu etkinin tepkisiyle
karsilastiginda, etkilenen konumuna gelir ve iliski bu sekilde somutlasir oyuncular
arasinda.

“Senin oyunculugun karsindaki oyuncuya baghdir” ilkesi duygu ve
davraniglardaki orantinin anlagilmasini sagladigi gibi, “oyuncu egosu” iizerinde de
onemli bir etkiye sahiptir. Esle yapilan bir ¢alismada oyuncu, konsantrasyonunu
kendine degil, onu diirtecek olan oyuncuya odaklandirdiginda, kendinin ne oldugu ve
nasil goriindiigii ya da daha ¢ok goriiniir olma cabasi bosa c¢ikar. Ciinkii onun
gdriinmesi onda olusan etkiye bagli bir orantiyla meydana ¢ikar ve olusur. iki oyuncu
etki ve tepki sayesinde birlikte goriiniir hale gelirler. Aksi takdirde goriiniir olmak
icin, ufak bir itmeyle dikkat ¢ekmek adina kendini yere atip, aci i¢inde, ¢iglik ¢igliga
bagirdiginda hem giiliing duruma diiser hem de yanlis oyunculuk yapmis olur.

Meisner bu egzersizde oyunculariyla, yalnizca diirtiilerle olusturulan,
spontane tepkinin yaraticilig iizerine c¢alisir. Ozellikle klise, geleneksel ya da
aligkanliklardan olusan tepkilerden uzak durmalarini 6giitler oyuncularina. Mesela:

ben esime dokundum, o da bana tiikiirdli, ben giildiim, o da bana hakaret etti vb
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strpriz etkilesimle duyguda otantizmin saglanabilecegini, bu egzersiz yapisi
sayesinde gosterir Meisner. Spontane bir anin beklenmedikliginin ger¢ek duyguyu
olusturma potansiyeli oldugunu spontanelik baslig1 altinda dile getirmistik.
Diirtiilerle yapilan ve otomatik tepkilerden ziyade yaratici tepkilerle kurulan diyalog
sayesinde Meisner diirtiilerle davranmanin da bir karara doniigsebilecegini diisiiniir.
Bu karar mantiksal karsilagtirma, entelektiiel birikimden degil, gercek etkinin
olustugu diirtiilerden meydana gelir. Bu karar neden oOnemli ya da neden
giivenebiliriz bu karara? Etki ve tepki iliskisinin bir oyuncu i¢in okunmasi ve
anlamimin hissedilmesi adina ne kadar detayla dinlemesi ve (eylemin)okunmasi
gerektiginden bahsetmistik. Meisner i¢in gercek eylem, gercek duygudan gelir ve
ortaya ¢iktiginda diyalog halinde olunan her seyi etkiler demistik. Dolayisiyla
diirtiilerin karara donmesi, kisinin en sade ve sahi oldugu yer olarak diirtiilere
giivenmemizdeki tereddiidii azaltir. Bunun Onemi ise zihnimiz disinda karar
mekanizmamizi giiclendirebilecek bir yer olarak dirtiilerimizin devre girmis

olmasindan gelir.

5. 4. Mekanik Duygu Teknigi

Mekanik duygu egzersizi diger egzersizlerden, teknik olmasi dolayisiyla ayri
bir 6neme sahiptir. Meisner’in egzersizleri, oyuncularn diirtiilerini tetikleyici,
duygusal atmosferler, anlar yaratirken mekanik duygu calismasi, duyguyu sifirdan
iretmeyi saglayan bir tekniktir. Oyuncular egzersizleri yaparken, verilen kosullar
altinda kendi 6znellikleri ve bakis aciklariyla, her zaman ayni konular1 ¢aligsalar da
farkli duygusal, eylemsel tecriibeler yasarlar. Bu nedenle, tiim egzersizlerin her
oyuncuyu ayni bicimde bir duyguya yonlendirmesi miimkiin degildir. Mekanik
duygu teknigi ise, tim oyuncular i¢in, duyguyu sifirdan olusturma konusunda,
kesinlikle ayn1 bigimde calisir.

Mekanik duygu tekniginin amaci, fiziksel aksiyon sirasinda, yani tecriibi bir
bicimde duygunun sifirdan olusturulmasidir. Meisner egzersizin nasil yapilacagini
anlatmadan once “herkes beni duyabiliyor mu?” diye sorar, ¢ilinkii bu egzersiz igin
duydugunun tekrar edebilmek yeterlidir. Herkes evet cevabini aldiktan sonra egzersiz
baglar. Meisner oyunculardan, kendilerine bir es se¢melerini ve yiiz ylize pozisyon
almalarini ister. Ozellikle her egzersizden énce oyunculardan, esleri ile aralarinda

diyalog kurmalarim1 engellemeyecek fiziksel mesafeyi saglamalar1 ve bir dnceki an
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veya egzersizden kalan hisleri birakmalar1 beklenir. Bu, her yeni egzersizin
getireceklerine acik olmak i¢in gereklidir. Genellikle baglangicta, iki oyuncu arasinda
bir kol boyu mesafe olusturacak sekilde durmalar1 6nerilir. Burun buruna olmak ya
da bagirarak konusacak kadar uzakta olmak kendi bagina dramatik bir an yaratacagi
icin, diyalogun en bastan “olduk¢a” ndtr kurulmasi amaciyla baslangi¢c pozisyonu
onemlidir. Oyuncular yeni bir an i¢in kendi bdyle hazirlayarak konsantrasyonlarini
saglarlar. Egzersizin nasil yapildigina gelecek olursak, oyunculardan biri, -bu kisiye
A diyelim- digerine -bu kisiye de B diyelim- her ikisi i¢in de gergekligi tartismasiz
olan bir climle sdylemesiyle baslar. Her iki oyuncu da bu tespit climlesini duygusuz,
mekanik bigimde tekrar eder egzersiz siiresince.

A: Ayakkabin kirmizi.

B: Ayakkabin kirmizi.

A: Ayakkabin kirmiz.

B: Ayakkabin kirmizi.

Iki oyuncu arasindaki bu tekrar, Meisner onlar1 durdurana kadar devam eder.
Egzersiz sirasinda oyuncularina, duydugunuza tekrar ettiginize emin olun ve eger
ctimlenizi degistirmek istiyorsaniz bu egonuzdan degil, diirtiilerinizden temelini alan
duygunuzdan gelsin uyarilarinda bulunur. Ozellikle son uyariy: biraz agmakta fayda
var ¢linkii ayn1 climleyi belki onlarca kez tekrar eden oyuncu bundan sikilabilir ya da
ben niye onun sdyledigini tekrar ediyorum diyebilir. Bu sikilmay1 ya da yorulmay:
egodan gelen i¢ ses ya da konusma olarak degerlendirir Meisner ve bu nedenle emin
olmalarimi ister oyuncularindan. Meisner’in bu egzersizde olmasini istedigi sey; bir
seyi yeterince tekrar edersen o seyin sende bir duygu olusturacagini ispatlamaktir.
Ayn1 ciimleyi dakikalarca tekrar eden oyuncuda, kesinlikle bir duygu
olusturmaktadir bu teknik. Admin teknik olmasi, duygu yaratmada neredeyse kesin
olarak sagladig1 sonugtan kaynaklanir. Tam bu anda bir ayrintiya girecek olursak, bu
egzersizde akla ilk gelen, tekrar etmekten kaynakli olusan yorulma hissi, kizma hissi,
bunalma hissi olur ancak hissin ve duygunun ne oldugunun 6nemi yoktur, dnemli
olan yalnizca bir ciimleyi karsilikli tekrar ederek sifir noktasinda olan duygumuzun
yerine bir duyguyu olusturabiliyor olmaktir.

Meisner egzersizi uzun siire devam ettirir genellikle c¢alismalarinda ve
oyuncular izlediginde ciimlenin degistigini fark etti an egzersizi durdurur. Yeni bir

climlenin getirecegi yeni seyden ziyade Meisner’in istedigi, oyuncularin “yapmak’ta
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ustalagmalaridir. Mekanik duygu egzersizinin uygulandig ikinci bigimde ise yine
oyuncular yiiz ylize eslesirler, birbirlerine mesafelerini ayarlayip, 6nceki anin
duygusunu birakirlar. A, ayni tespit ya da bagka bir tespitle tekrar1 baglatir.
Egzersizin bu bigiminde B, verilen tespiti kabul ettigini belli eden iyelik ekiyle tekrar
oyununa katilir. A’nin “ayakkabin kirmizi” ciimlesini B, “ayakkabim kirmizi”
diyerek tekrar eder. Burada ilk egzersizden farkli olarak eklenen kabullenme halinin
iki 6zelligi vardir, birincisi: ese olan giivenin somutlasmasidir. Egin sOyledigi tespiti,
kosulu kabullenmek, esten gelen gercegi kabullenmeyi goriiniir hale getirir.
Meisner’in ileriki egzersizlerinde esten gelen bilgiye gilivenip kabullenmenin
ozellikle dogaglamalarda ne kadar 6nemli bir yere sahip oldugunu gérecegiz. Verilen
tespite kabullenmenin ikinci kazanimi ise 6znellesmedir. B kendisine sdylenen
gercegi “ben buna sahibim” diyerek 6znellestirir kendini. Egzersizin 6nceki halinde
yalnizca duydugunu tekrar ederken B, simdi kendini ikinci kisi olarak yani diyalogun
olmazsa olmaz pargasi olarak A’nin karsisina 6zne olarak yerlestirir. Bu egzersizi de
climleler oyuncular tarafindan degistirildiginde durdurur Meisner. Oyuncular igin
Meisner’in verdigi en kati kosul ciimlenin ne olursa olsun degistirilmemesi olur,
ancak bu tabii ki baglarda verilen kosuldur. Bu kosulda Meisner, oyuncularin1 gelen
diirtiilere inat, mekanik duygusuz kalmaya zorlayarak, kendilerinde olusan onlarca
diirtd ile gelen degisim isteginin farkina varmalarini saglar. Bu sefer 6nemli olan
yalnizca diirtiilmek degil gelen diirtiiniin kalitesini, yogunlugunu ve ne gibi
degisimlere alan actigin1 kaydedebilmektir. Bdylelikle oyuncu aldigi yiizlerce
diirtlinlin arasindan, an i¢in en orantili olam segerek onunla bir sey yapma
Ozglirliglinii eline almig olur. Degisimini kaydederek, degisime etki ederek onun bir
parcas1 ve olusturucusu olur oyuncu. Duygular1 degisirken o da ayn1 kalmaz.
Calismalarinin basinda nasil diirtiildigimiizii ve diirtiilerimizin olusturdugu
duyguyu kaydetmeyi tarif etmisti Meisner simdi ise yalnizca tekrar etmeyle duyguyu
sifirdan nasil lretebilecegimizi gostermis olur. “Ben anti-entelektiiel bir oyunculuk
egitmeniyim ve benim yaklagimimin temeli oyuncuyu kendi duygusal diirtiilerine
gotlirmektir.” Birinin ayakkabisinin kirmizi oldugu goriip sdylemek icin entelektiiel
olmaya gerek yoktur bakmaniz yeterdir tabii ki baslangic i¢in. Meisner’in
entelektiiellik karsitligi, kesinlikle bilim karsitligr gibi anlagilmamalidir. Meisner’in
entelektiiellikle problemi, Kral Oidipus’a ¢alisan bir oyuncunun Freud’un Oidipus

Sendromu iizerine caligmalarina, kendi duygularindan daha fazla 6nem vererek
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hazirlanmasindan kaynaklanir. Oyuncu, Oidipus’u, bir karakter, insan olarak gortip,
kosullar1 desifre etmeden, insani olanin bilgisine yalnizca kitaplardan ulasabilecegini
ya da bunun yeterli oldugunu zannederek biiyiik bir hataya diiser. Meisner’in
bahsettigi yanlis aligkanlardan biri de budur, oyuncu kendindeki duygusal temeller
tizerine ¢alismadan, bagkalarinin tespitleri ile gergegi olusturabilecegini zanneder.
Meisner i¢in “iyi oyunculuk kalpten gelir ve isin i¢cinde mantalite degil, i¢giidiiler

vardir.” (Meisner, Longwell, 1987, s. 37)

5. 5. Bagimsiz Eylem ve Kap1 Calma Egzersizi/ Knock Knock

Bagimsiz eylem ve kapi calma egzersizleri Meisner Tekniginin neredeyse
tiim prensiplerini icerisine alan girift bir yapiya sahiptir. Ilk ¢aligmalarindan itibaren
yaptig1 egzersizler ve uyarilarda gdérmiis oldugumuz, aciklikla dinlemeyle saglanan
diirtlinlin, orantili bir duyguyla davranmisa donmesi, oyunculugun esin iizerinden
olmasi, duygusu ve nedeni olmadan hicbir eylemin yapilmamasi gerektigi,
spontanelige acik olmak ve tepkideki yaraticilik gibi vurgulanan tiim unsurlar bu
egzersizlerin icerisinde birlikte pratige sokulmustur. Meisner on Acting kitabinda
ilgili bolim Meisner’in belirledigi kosullarla egzersizleri pratik eden oyuncularin ne
yaptiklar1 ve nasil yaptiklarinin degerlendirilmesine yer verilerek olusturulmustur.
Bu boliimde igerisinde oyuncular tarafimdan olusturulan her 6zgiil anin Meisner
tarafindan nasil izlendigini ve 6grencileriyle girdigi diyalogda egitmen olarak nasil
bir iliski bi¢cimi olusturdugunu gorebiliriz. Meisner oyunculuk c¢aligmalarinda
egitmen olarak tipki tekniginde oyuncularindan bekledigi gibi bir acikliga sahiptir.
Kafasinda olan bir yapiyr karsi tarafa aktaran degil, oyuncularin 6grenmeye
ugrastiklar seyi 6gretmeye ugrasan, onlarla birlikte her an1 dinleyerek tepki veren bir
pozisyondadir. Oyunculuk egitiminin miifredatli bir sisteme sahip olamayacagi
diisiincesinden bahsetmistik bu nedenle tekniginin temelinde olan spontaneligin
otantikligini egitmen olarak da her zaman kendi uygulamalarinda saglamaya calisir.

Bagimsiz eylem egzersizi beklenmeyen etkinin otantik, sahici tepkiyi
tiretebilecegini ispat etmek adia Meisner tarafindan iiretilmistir. Bagimsiz eylem,
sana bir sey olmadan bir sey yapma ilkesinden temelle oyuncunun konsantrasyonunu
zor bir eylem Tzerinde odaklandirarak etkiye acgik hale gelmesidir. Meisner
smifindaki Vince’i Ogretmenler odasina Manhattan telefon rehberini almaya

gonderir. Vince rehberi alir gelir. Meisner ona, rehberi agip calisma alaninin
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merkezinde duran uzun masaya oturmasini sdyler ve yapacagi egzersiz i¢in kosullar

vererek onu bilgilendirir.

Meisner: Vince, gecen hafta partide gilizel bir kadinla tanistin ve o
sana dedi ki “gelecek cumartesi ailem Avrupa’da olacak ve evde bir
parti verecegim. Sen de gel istersen ve gece istedigin kadar benimle
kalabilirsin.”. Bunu begendin mi?

Vince: Evet

Meisner: Gilizel. Simdi, sen onun ismini, telefon numarasin1 ve ev
adresini bir kagit parcasina not aldin ve o kagit pargasini kaybettin
ama ne mutlu ki adin1 hatirliyorsun. Kadinin adi, K. Z. Smitt. (Smitt,
rehberde en sik gecen soy isimlerinden biridir) Manhattan’in
dogusunda 70’li bir numarada otuyor. Pekala, onun numarasini
rehberde bulmak i¢in iyi bir nedenin var m1 simdi?

Vince: Evet, geceyi onunla gecirmek istiyorum.

Meisner: Bir seye dikkatini ¢ekmek istiyorum ¢iinkii isini biraz
zorlagtirdim. Manhattan’da yasayan Smitt soy ismine sahip kisilerin
rehberde kapladig: yer 14 sayfa. Bagka bir zorluk ise senin onu bulma
nedenin, yoksa...

Vince: Yoksa cumartesi gecesi yalniz bagima kalacagim.

Meisner: O da ¢ok zor. Anna, biraz zaman ver ona hazirlansin sonra
igeri gir ve tekrarlama oyununa basla.” (Meisner, Longwell, 1987,
5.38)

Meisner’in yonlendirmesiyle egzersiz baslar Vince rehberi karistirirken Anna
girer ve “Bir sey mi ariyorsun?” sorusuna Vince’in verdigi “bir sey artyorum”
cevabiyla tekrar oyununa baslar iki oyuncu. Anna ile yaptig tekrarlama oyunu da
Vince’in isini yapmasini zorlastirir ve Vince dikkatinin dagilmamasi i¢in ekstra
odaklanma ihtiyac1 duyar. Boylelikle diirtiilmeye agik, otantik tepkiyi iiretebilir ve
daha derin bir diyalog kurulabilir hale gelmistir Vince. Meisner egzersizin
ilerleyisinden memnun halde sonlandirir ¢calismayi. Meisner, Vince’in yaptig1 eylemi
onemli kilan nedenine bagliligi ve gelen ikinci kisinin bu eyleme etki etme

bigimindeki orantidan memnun kalmustir.
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Meisner’in ¢aligma siiflart tecriibeli, tecriibesiz birgok oyuncunun birlikte
calistigt bir alandir. Bu nedenle egzersizlerin uygulanmasi sirasinda yasanan
diirtiilmeye agik olmama ya da duygular1 ifade etmede ¢ekinmenin yani sira tecriibeli
oyuncularin aligkanliklar1 tizerinden davranmalar1 da Meisner’i ugrastiran problemler

arasinda yer alir.

5. 5. 1. Gercek Yasamda Boyle Davranmam

Meisner ¢alismalarinda sik sik “seni, kendiligini istiyorum” der oyuncularina
ancak bu zaman zaman bir yanlis anlasilmaya sebebiyet verebilir. “Ger¢ek yasamda
bdyle davranmam” climlesi de Meisner’in oyuncunun kendiligi talebinin yanlis
anlagilmas1 anlamina gelir. Meisner’in kastettigi oyuncunun verili ve hayali kosullar
atinda ortaya cikmasi gereken kendiligidir. Eylemi gergek kilan sey, giinliikk yasamda
yapildigi gibi yapiliyor olmasi degil, o an diirtiilerden gelen etkinin yaratict ve
davranigsal tepkisini olusturmaktir. Bu kismin anlagilmasi 6nemli, o nedenle biraz
daha detayli diistinmekte fayda var. Gergekgi tiyatronun yasamsal gercege en
benzeyen hale gelmek demek olmadigini tekrar edelim. Meisner’in gergekei
oyunculuk egitmeni olarak Ogrettigi sey de, bir an1 tiim gergekligiyle, giindelik
gercege en benzer bicimde yansitmak degildir. Meisner’in oyunculukta gercekeilikle
kastettigi, her anin anlamli bir sekilde yasanmasidir.

Meisner’in bagimsiz eylem ¢alismalarinda karsisina ¢ikan sorunlardan biri de
“ben gercek yasamda bdyle davranmam™ problemidir. Bu problem Beth ve Joseph
isimli oyuncular egzersizi yapmaya baslamadan Once ortaya c¢ikar. Beth “egzersiz
sirasinda igeri girip, eylemine konsantre olan Joseph’in dikkatini dagitmak i¢imden
gelmiyor. Ciinkii o ¢ok odaklanmig goriinliyor. Eger bana kalirsa, ben oray1 terk
ederim.” (Meisner, Longwell, 1987, s. 39) diyerek yasadigi problemi anlatir
Meisner’e. Beth’in yasadigi “ben gercek yasamda bdyle davranmam” problemini
gosteren bir Ornektir. Meisner, Beth’in yasadigi sikintinin temelden gelen bir
yanlhighgint diizeltir ve “hayir, gergek yasamdaki sen degilsin bu. Sen burada bir
egzersizi pratik ediyorsun yalnizca” (Meisner, Longwell, 1987, s. 39) diyerek onu
yonlendirir. Tki yoniiyle bu durumu agiklayalim: gercek yasamda bu bicimde tepki
vermemesine neden olan kosullar farklidir, egzersiz sirasinda sahip oldugu kosullar
farkl1. Tkinci mesele ise egzersiz oyunculuk degildir, egzersizler oyuncularin cesitli

alanlarda kendilerini ortaya cikarabilecekleri bir sinama alanidir. Eger oyuncunun
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cekinmesini, geri adim atmasinit saglayacak kosullar ona verilmemisse, oyuncu
egzersiz igerisinde sirf “ben normalde bdyle davranmam” diye geri adim atamaz.
Geri adim attifindan “ben bdyle davranirdim yasamimda™ arglimani gegerli olamaz
clinkii buras1 yasamdaki kosullarla cevrili bir alan degil, kosullar1 olusturulup
verilmis bir alandir. Oyuncunun yapmasi gereken tek sey, onun i¢in olusturulmus bu
alan1 anlayarak, davraniga dokmesidir.

Meisner’in Beth’in yasadigi sikintida gordiigii ikinci problem ise Joseph’in
eylemini bolmenin i¢inden gelmiyor olmasidir. Meisner’in Beth’e Onerisi “i¢inden
gelmiyorsa bekle sana bir sey olsun” ilkesidir. Eger icinden gelmeme séz konusuysa,
iceriye etkileyen kisi olarak girecek olmak senin etkilenmeyecegin anlamina gelmez.
Iceri gir ve Joseph’i izle, onun yaptigindan aldigin etki sana bir sey yaptiracaktir
(Meisner, Longwell, 1987, s. 40). Bu ¢6ziimii daha iyi belirtmek i¢in Meisner, Beth
yerine Joseph ile egzersiz yapmaya baslar. Joseph’in sectigi bagimsiz eylem,
hastaneye gidecek olan hasta yegeninin korkmamasi i¢in ona animasyon ¢izmektir.
Meisner “hayatin bu eyleme bagli gibi bir dnemle yap, ben geldigimde tekrar
egzersizi ile baglayacagiz” diye hatirlatarak Joseph’e eyleme baslamasini soyler
(Meisner, Longwell, 1987, s. 41). “Joseph, kursun kaleminin ucunu kiiglik bir
zimpara kagidiyla sivriltip ¢izmeye baglar. Meisner Joseph isine tam olarak

daldiginda kapr galar gibi Joseph’in masasini ¢alar.”

Joseph: (kafasini yukari kaldirarak) Dikkatimi mi ¢ekmek istiyorsun?
Meisner: Ama sen bagimsiz eylemini yapmaya devam etmelisin!
Joseph: Biliyorum.

Meisner: Yap dyleyse. (Joseph isine doner Meisner dikkatle onu izler)
Ne yapiyorsun?

Joseph: (gbz gezdirerek) Ne mi yapiyorum?

Meisner: Neden bana baktin?

Joseph: Senin ne yaptigini gorebilmek icin.

Joseph tekrardan ¢izmeye baslar. Bir dakika kadar sonra Meisner daha
merakli bir halde ayaga kalkar ve yavas¢a Joseph’in calistigi masaya
yaklagir.

Meisner: (siradan bir bi¢gimde sorar) Sen yogunsun?

Joseph: Yogunum.
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Meisner: Yogunsun.

Joseph: Yogunum.

Kisa bir ara sonra Meisner Joseph’e iyice yaklasir ve hayranlikla:
Meisner: Cok yogunsun.

Joseph: (kabul ederek) Cok yogunum.

Meisner Yogun.

Joseph: Evet, yogun.

Meisner: Evet.

Joseph: Evet.

Tekrar kisa bir sessizlik olur Meisner Joseph’e lizerine oturacak kadar
yaklasir.

Meisner: Ben de yogunum.

Joseph: (¢izim tahtasina egilmis halde) Oyle mi?

Meisner: (Joseph’in omzuna dayanarak) Evet, ben ¢ok yogunum.
Joseph: Sen ¢ok yogunsun. (6fkeyle yerinden kalkarak) Biliyor musun
sen benim isimi yapmami engelliyorsun!

Meisner: Benim yogun oldugum is de bu. (Meisner, Longwell, 1987,
S. 41, 42)

Meisner ve Joseph arasinda gegen bu egzersize bu kadar uzun yer verme
nedenimiz, Meisner’in Joseph iizerinde etkide bulunmak i¢in sectigi neden ve
egzersizde olusturdugu zamanlamanin daha belirgin bir sekilde anlasilmasinm
saglamaktir. Meisner oyuncularina “ben neyi kastettim” sorusunu sorarak, her ne
yapiyorsan yap, onu gercekten yap ilkesini tekrardan ortaya cikartir. Meisner, yaptigi
egzersizde Joseph’i etkilemek i¢in sahneye girdiginde, etkilemesinin nedenini, onu
yaptig1 iste bir sekilde engellemek olarak sectigi i¢in dogrudan birbiri {izerinden
oynamalarin1 saglayan alanin kapilarin1 agmis oldu. Birbiriniz iizerinden oynayin ve
izin verin etkilenin uyarilarini, uygulamali olarak gostermis oldu Meisner. Bu
egzersizde oyuncularinin anlamasi gereken bir diger sey ise, sessizligin anlamsizlik
demek olmadigidir. Meisner, Joseph {izerinde bir etkide bulunduysa, bunu, eylemleri
ve climleleri arasinda biraktigi zamanlamayla, boslukla saglamistir. Sessiz kalirken
bir yandan da Joseph iizerinde baski olusturacak ve eylemini engelleyecek kadar
yakinlasarak ani daha gergin hale getirmistir. “sessizlik de bir andir” (Meisner,

Longwell, 1987, s. 42) kesinlikle anlamsiz degildir ve “oyunculuk konusmak degil,
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baskasinin iizerinden yasamaktir.” Meisner ¢alisma sonunda yapilan egzersize dair
Joseph’e su degerlendirmeyi yapar: “Senin yaptigin eylemde belirgin bir deger vardi
ve senin ic¢in de 0zgiil bir anlam tasiyordu. Yalniz burada yanlis olan, senin hep
konusman gerektigini sanman ki bence bunu zamanla ¢ozeceksin.” (Meisner,
Longwell, 1987, s. 43)

Egzersizler oyuncu i¢in bir insanin yasam boyu edinemeyecegi kadar
duygusal tecriibe olusturmak amaciyla yaratilan alanlardir. Bu sebeple referansini,
yasamdan, yasama benzer olandan almak yerine hayal giiciinden alir. Meisner’in bu
calismada birbiri lizerine odaklanmanin, esi iyi dinlemenin; diirtiileri ve duygulari
nasil tetikledigini pratik ederek oyunculara gdstermis oldu. “Gilinliikk yasamda ben
bdyle davranmam” sorunu ise verili ve hayali kosullar altinda olusturulan davranisi

yasamak olarak tanimlanarak ¢oziilmiis olur.

5. 5. 2. Ger¢egin Teatrallestirilme Adina Abartilarak Goriinmez Olmasi

Bagimsiz eylem, oyucunun Kkonsantrasyonunu yaptigi zor eyleme
odaklandirarak, disaridan gelecek olan etkiye kendini agmasini saglar. Eylemin
zorlugu kadar o6nemli olan diger sey de bu eylemin neden yapildigidir. Neden,
yasami1 ona bagli gibi biiyiik bir anlama sahip oldugunda odaklanma artar ve oyuncu
kendisine disaridan gelecek olan etkiye, otantik tepkiyi liretmek i¢in hassaslagir. Bir
seyi yapmak sizin i¢in ne kadar 6nemli ise, hayati ise o sey tizerine dikkatiniz de o
kadar yogun olur. Tersinden de séyleyecek olursak dikkatle, odaklanarak bir eylemi
yapmaniz ona verdiginiz énemden gelir.

Bagimsiz eylem egzersizi uygulamalarinda karsilasilan problemlerden biri de
eylemi yapma nedenine inanma problemidir. Odaklanmis gibi yapmak yerine
odaklanmak i¢in anlamli bir neden bulup eylemi yapmaktir 6nemli olan. Bu, sana bir
sey olmadan bir sey yapma ilkesinin bagka bir bigimden tecriibe edilmesidir. Sectigin
eylemi yapmak senin i¢in hi¢bir degere sahip degilse, yapmamalisin ya da hayati bir
anlam verip yapmalisin. Meisner ¢alismalari sirasinda Linda ve Bruce’un ¢alismasini
benzer bir problem dolayisiyla yarida keser ve Bruce’a ne yaptigini sorar. Bruce,
bagimsiz eylem olarak kendine bir milyon dolar karsiliginda tahta yapbozu
tamamlamay1 se¢mistir. Meisner bu nedeni abartili bulur. Bruce paranin
biiyiikliigiiniin, onun yaptig1 ise daha ¢ok dnem vermesini saglayacagi zanneder fakat

Oyle olmaz. Burada ki problem, paranin miktar1 yapilan eylem i¢in o kadar fazladan
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biiyiitiilmiistiir ki oyuncu aslinda bir yapboz yapimindan bu kadar kazanabilecegine
kendi i¢inde bile inanmaz. Meisner’e gore Bruce, seyircinin varligr bilinciyle eylem
nedenini abartili olusturmustur. Seyirci i¢in biiylik bir para iizerine donen eylemin
daha etkileyici oldugunu diisiindiigiinden bu bi¢imde bir eyleme girismistir.
Bruce’un bu problemini ¢oziimlemek adina Konstantin Stanislavski’nin “kamusal
yalnizlik” soziinii hatirlatir ve anlamini soyle acar: “odanda yalniz baginayken, kimse
seni izlemiyorken yalnizca aynanin 6niinde duruyorsun ve sagini tartyorsun. Boyle
bir rahatlik, tamlik ile yaptigin eylem sairanedir. Stanislavski bu rahatliga sahip

b

eylemde bulunmayr kamusal yalnizlik olarak adlandiriyor.” Meisner, Bruce’a,
oyuncu olarak kendiligini ortaya ¢ikartabilmesi i¢in vazgegmesi gerek sey kendisi
oldugunu belirtir. Bruce’un sectigi bagimsiz eylemin nedenini aptalca bulur Meisner
ve yaratict olmadigini sdyler. Bagimsiz eylem seyirci i¢in degil oyuncunun
konsantrasyonu i¢in onemlidir, bu nedenle eylemi yaparken ne kadar etkileyici
goriindiigiiniin ya da teatralliginin anlami yoktur. Gergegi yalnizca oyuncu bilir,
baska bir tabirle oyuncu i¢in bir yilizlesmedir. Teatrallesme adina gercegin

goriinmezliginden kasit, oyuncunun nasil goriindiigiine odaklanip an1 yasamay1 es

gecerek yalana yonelmesidir.

5. 5. 3. Bagimsiz Eylemde Yiizlesme, Yarg: ve Tecriibe Sorunu

S6z konusu Meisner Teknigi oldugunda oyuncunun aligkanlikla ya da
tecriibesi dolayisiyla ezberden iirettigi herhangi bir davranigin kabul edilmesi
miimkiin degildir. Her an 0zgiildiir ve oyuncudan bu anlar1 anlamli yasamayla,
yaraticilikla doldurmasi beklenir. Buna karsin Meisner’in caligmalarda en ¢ok
ugrastig1 konu da oyuncularin egzersizlerde yasadig1 yargi ve aliskanliklardan gelen
davraniglar ve duygulardir. Smifinda en yasl ve tecriibeli oyuncu olan Linda’ya
hitaben “Sizin oldukga tecriibeniz vardi sanirim. Sizin i¢in bir oyunu dogru okumak,
onu dogru duygu ve hale getirmek olmus. Simdi ben sizi bu aligkanliktan ayirmak
istiyorum ve c¢ok sade bir sey sOyliiyorum: aptal olun ve tekrarlayan olun. Size bir
sey olana kadar tekrar etmeye devam edin.” (Meisner, Longwell, 1987, s. 47)
elestirisinde bulunur. Linda’nin egzersizler sirasinda partnerine art arda siraladigi
sorular, siirekli ciimle olusturma kaygisi, Meisner tarafindan uyarilmasina neden
olur. Meisner’e gore Linda, egzersizi ve esini slirekli yonlendirmeye calisan ancak

kendini herhangi bir seyin etkilemesine alan agmayan ve tecriibesinden gelen
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giivenle ezbere davranan bir oyuncudur. Daha kisa ifade edecek olursak Linda
diirtiilmeye ve otantik duygularinin ortaya ¢ikmasina alan agmayacak bir gardla
yapiyor egzersizleri. Egzersizler sirasinda dogru climleye ve duyguya karar vererek
gercekten yapmak yerine, yapar gibi yapmanin kolay alanmi tercih eder. Meisner,
Linda’nin bu aliskanliklarindan kurtulmasi i¢in kafasindan, refleks haline gelmis
aligkanliklarindan uzaklasip, kalbiyle oynamasini ister. Bunu da bir sonraki anda
nasil davranacagmi diistinmesi yerine, esine odaklanmayla ve tekrar egzersizine
giivenip uygulamayla saglayabilir.

Linda’nin kendi kafasina gore davranma nedeninin oOnceden calistig
yonetmelere giivenmemesinden kaynaklandigini anlariz  ¢alismanin ilerleyen
boliimlerinde. Dolayisiyla Meisner’in yapmaya ¢alistigi seye, yonlendirmelerine
giivenmeyerek “dogru” oldugunu diisiindiigii bicimde oyunculuk yapmaya devam
eder. Meisner, Linda’nin bu yargilart dolayisiyla olusturdugu gardi kirmanin onun
oyunculugunun Oniinii agacagina emindir. Kafasinda diisiinlip karar vermektense
gercekten etkilenmeye kendini agmasi, kaliplasmis tavirlarini terk etmesi icin yeterli
olacaktir. “Ne dedigini bilmeyen bazi yonetmenler olabilir bu dogru. Fakat, sen
kendi iggiidiilerine giivenmelisin, kafana degil. Yazar sana ne sOylemen gerektigini
verir. Senin igin, bir oyuncu olarak rolii yasamla doldurmaktir.” (Meisner, Longwell,
1987, s. 49)

5. 5. 4. Kap1 Calmanin Anlam ve Etkisi

Meisner hemen her ¢alismasinda “Her kiiclik anin kendi i¢inde bir anlami
vardir” (Meisner, Longwell, 1987, s. 46) climlesini hatirlatir oyuncularina. Kapi
calmak da bashh basina bir andir ve dolayisiyla kendi icinde bir anlama sahip
olmalidir. Bagimsiz eylem egzersizi, igerideki oyuncuyu anlamli bir eyleme sokarak,
dis etkilere agiklikla tepki vermek i¢in konsantre ederken, kap1 ¢alima egzersizi de
disaridan etkileyen olarak gelen oyuncunun, anlaml bir etkiyi olusturmasini amaglar.
Kap1 ¢alma, genel hatlariyla, igeriye gelme nedeninin anlamimi ifade etmelidir.
Bagimsiz eylem gibi kapiyr calacak oyuncu i¢in de bu eylemi neden yaptigi
onemlidir. Bagimsiz eylem, tekrar oyunu ve kapi calma egzersizi calismanin
ilerleyen boliimlerinde bir arada calisilir. Egzersizde birinci an kapinin anlamla
calinisy, ikinci an iceride bagimsiz eylemi yapan oyuncunun kapi ¢alinisindan aldigi

anlamla kapiy1 agmasi, ticlinde an da kapiy1 agmasiyla olusan etkiyle bir sey yapmasi
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ve bagimsiz eylemine donmesiyle olusturulur. Her iki oyuncu da kendi i¢in 6nemli
bir anlama sahip eylemlerini ger¢eklestirirler ve bu 6énemler neticesinde bag kurarlar.
Soyle bir dramatik an diisiinelim: iceride yapilan bagimsiz eylem, kanserli hiicrenin
tedavisi iizerine c¢alismak olsun; disaridan gelenin nedeni ise, canmnin spagetti
istemesi. Egzersiz tekrarlamayla baslamak zorundadir. Adim adim gidecek olursak,
bagimsiz eylemi yapan oyuncu i¢in ¢aligmasi oldukca hayati bir 6neme sahip olan
kanserli hiicrenin tedavisi iken disaridan gelen oyuncunun yalnizca karin agliginin
Oonemi mantiksal olarak aciliyet bakimindan asla kiyaslanamaz. Ancak bu, dedigimiz
gibi mantiksal olarak verecegimiz cevap. Meisner’in istedigi nedenler ve durumlarin
birbiriyle ¢eliskisi ya da makarna yemek isteyenin, kanserli hiicre iizerine ¢alisandan
daha aptal oldugunun yargisini bilmek degil. Amag, bu iki motivasyonun yan yana
geldiginde olusan c¢eliskinin verdigi duygu kaydetmek ve onu davranisa
cevirebilmektir. Belki egzersizin ilerisinde spagetti yemek isteyen kisi, kanserli
hiicreyi tedavi etmeye c¢alisan oyuncuya 0yle gergek gerekeeler sunacak ki onu alip
disartya cikartacak. Onem bakimindan birbiriyle neredeyse karsilastirilmas: sagma
olan bu 6rnegi alma nedenimiz olusan kontrastin yarattigi duygusal gesitliligi ve
gecisliligi oyuncunun kaydetmesinin dnemini vurgulamasindan kaynaklaniyor. Bir
onceki baglhikta yargilarin degil duygularin harekete gegcmesi gerektigini tekrar
hatirlamakta fayda var. Egzersizler sirasinda Meisner, oyuncularin ant mantikli hale
getirecek yargilar olusturmasini degil, duygusal gegisliligi kaydetmesini istiyor.

Kap1 calma egzersizi, eslesen her iki oyuncunun birbirinden bagimsiz
eylemler ve nedenler se¢mesi sonucunda yiizlesmeyi saglayacak bir alan agiyor.
Bagimsiz eyleme odaklandiran 6nemli neden ve digsaridan gelmesine neden olan
gerekce carpisarak olusturuyor bu yiizlesme alanmi. Bunun bir yaris olmadigini
belirtmekte fayda var. Disaridan gelenin nedeni yalnizca kapiyr ¢alma davranigini
anlamli kilmak i¢in vardir, igeriye girdiginde unutulabilir. Ortaya ¢ikmak zorunda da
degildir bu neden, yalnizca kapiyr ¢almak ic¢in sahip olunmasi gerek bir anlamdir.
Farkina varilmasi gereken, hangi nedenin daha acil veya Onemli olmasi degil,

birbirleriyle karsilastiklarinda bu anlamli eylemlerin nasil dontistiikleridir.

5.5. 5. Egzersiz yapmak ve Rol Yapmak
Egzersizler, oyuncularin yasamda tecriibe edemeyecegi kadar g¢esitli

karsilagmay1 ve duyguyu tecriibe etmesi adina olusturulan alandir. Bagka bir ifadeyle
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egzersizler baska biri gibi davranmak igin degil, oyuncularin kendi duygusal
temellerini tanimalari i¢in olusturulmustur. Bu nedenle Meisner egzersizler sirasinda
baskas1 gibi davranma ¢abasi gordiigiinde oldukca sinirlenir. Kap1 ¢alma egzersizi
icin Lila’nin kirmizi bir bornoz ve kirmizi terliklerle igeriye girmesi Meisner’in
egzersizi durdurmasi i¢in yeterli olmustur.

Meisner: Nereden aldin o kirmizi kostiimii?

Lila: Bornozu mu? Seneler 6nce bana verilmisti.

Meisner: Role uygun gordiigiin i¢in getirdin degil mi?

Lila: Belki. Tam olarak Oyle diisinmemistim ama arkasinda bu

diisiince olabilir, fark etmeden.

Meisner: Sinifa geldiginde ne giydin?

Lila: Siyah stiveter ve pantolon.

Meisner: Egzersizi onlarla yapman gerekirdi.

Lila: Dogru.

Meisner: Baska bir deyisle, siz kliselerinizi oynamaktan

vazgecmezseniz eger, ben size oyunculugu Ogrenmede yardim

edemeyecegim. Ben size bir egzersiz yaptirmaya c¢alistyorum bir rolii

oynatmaya degil. Lila’min kostiimle yapmaya c¢alistigi egzersiz

Meisner’in ¢aligmalarinda en son gérmek istedigi egzersiz bi¢imidir.

Meisner Lila’yr piyanoyu kulaktan c¢alan birine benzetir. Nota

o0grenmek icin bir 6gretmenle ¢alismaya basladiginda ilk calisamaya

iinlii piyanist Wanda Landowska gibi on metre kuyrugu olan bir

kostiim giyerek gitmezsin. Yapman gereken parmak egzersizlerini

yapip, nota 6grenmeye ¢alisirsin. (Meisner, Longwell, 1987, s. 53)

Meisner’in bu denli 6fkelenmesinin nedeni yapilan hatadan degil oyuncularin

kendileriyle ugragmalar: yerine yiizeysel goriintiiyii diistinmelerinden kaynaklaniyor.
Bu bir acgiklik problemidir ve temeli, tecriibeye giivenmekten ya da
onemsememekten gelir. Meisner bir oyuncun amacinin kendini teshir etmek mi
yoksa biitlinliigliyle kendini ortaya koyup ani kagirmayarak yasamak mi oldugunu
anlayabilecek kadar usta bir egitmendir. Calismalarinda gercekten yapmak yerine,
gercekten yapmayi taklit edenleri gordiigiinde 6fkelenir. “Size yalvariyorum, gercek

bir oyuncu gibi calisin ve kendi ugragmalarinizin sonucunu alin, emin olun bunu
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goren ilk ben olurum. Ama liitfen bana bir sey sunmayin ve ben farkini anlamam
zannetmeyin.” (Meisner, Longwell, 1987, s. 54)

Meisner ve Lila arasinda gegen gergin anlar sonrasinda ayni boliim igerisinde
Meisner, Lila’nin yaklasik yirmi sene kadar 6nce miizikal komedilerin yildizi
oldugundan bahseder oyuncularindan birine. Onceki baharda telefon agip dgrenci
olmak istedigini sdylediginde ¢ok etkilendigini ve basa donme isteginin ¢ok
miitevazi bir tavir oldugundan s6z eder. Lila i¢in basa donmenin zorlugunun farkinda
oldugunu belirtir, ancak aligkanliklarinda diretmesine anlayis1 yoktur. Oyunculukta
saygmin gercekle kiyaslandiginda anlami olmadigint belirtir Meisner. Lila’nin
yillarin oyuncusu, hata bir zamanin oyunculugu begenilen yildizt olmasinin,
haftalardir yapilan egzersizlere karsin hala eski aligkanliklarla davranma problemi
oldugunun ifade edilmeyecegi anlamina gelmez. Bu nedenle Lila’nin inatla kendi
otantikligi iizerine ¢caligmaktan kagmasi, Meisner i¢in acilen terk edilmesi gereken bir

yalandir.

5. 6. Hazirhk

Hazirlanma egzersizlerin tiimii i¢in, sahneye bos girilmez ilkesine bagh
olarak baslangic hazirligim ifade eder. Meisner bunu “kendi duygunun, kendini
diirtmesi, uyarmasi, tahrik etmesi” (Meisner, Longwell, 1987, s. 74) olarak tanimlar.
Oyuncularini hazirlanma konusunda bilgilendirirken ihtiyaclari olan en 6nemli seyin
hayal giicli oldugundan bahseder Meisner. Hayal giicti, oyuncunun kendini duygusal
bir baslangi¢ saglamaya hazirlamasi i¢in olusturulan tetikleyici unsurlara sahip an
veya anlar pargasidir. Duygusal hazirlik i¢in kurulan hayalin tutkulu ve tetikleyici
unsurlara sahip olmasi O6nemlidir. Meisner, “size yiiz bin dolar versem ne
yaparsiniz?” (Meisner, Longwell, 1987, s. 77) sorusuna cevap ararken oyuncularmin
hayal giicii smnirlarin1 gézden gecirme firsatt bulur. Cevaplar, ev almak, 20 yillik
masraflar1 karsilamak gibi yogunlukla giinliik yasam sikintilarin1 ¢6zmek amach
hayalleri kapsar ve Meisner bunlarin sikici, diiz realiteden geldigini sdyleyerek
yeterli bulmaz. Verilen parayla yapilacak seylere dair kurulan hayaller giivende
hissetme, garanti duygusundan ya da bir nevi zorunlu kosullardan gelir. Meisner’in
hayal kurmaktan kasti bu gibi temel ihtiyaglari karsilamaya duyulan arzudan ziyade

daha ¢ok yaratict ve tutkulu seylerdir. Ev almak yerine, ziimriitten yapilma bir
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elbiseyi hayal etmeyi hem yaratici bulur hem de tutkulu ve heyecanlandirici oldugu

icin duygular tetikleme ihtimali daha ¢ok oldugunu diisiiniir.

Hayal giicii oyuncu i¢in duygu yelpazesindeki sinirlar1 kaldirir ve cgesitli
duygular1 olusturmada sinirsiz bir alan acar. “Eger 20 yasinda, sarkiiteride ¢alisan
biriysen, Sophia Loren ile beraber gecirdigin o muhtesem geceyi hatirlama sansin, o
muhtesem seksin hazzini tam olarak bilme ihtimalin ¢ok azdir” (Meisner, Longwell,
1987, s. 79). Hayal giicii bu gibi kendi yasaminda tadini anlamanin miimkiin
olmadig1 duygusal tecriibeleri hissetmesini saglayabilir oyuncuya. “Aradigin
duygunun, senin yasaminin gergekleriyle sinirlanmasi gerekmiyor. Eger kendini
ozgiir birakirsan, engeller ve alisilmisin disina cikabilirsin. Imgeleminiz biiyiik
olasilikla, reel tecriibeden daha derin ve ikna edicidir” (Meisner, Longwell, 1987, s.
79). Tecriibe edilmemis duyguyu yasamak, hayal giicliyle miimkiin hale gelir.

Duygusal hazirlik i¢in oyuncunun hangi araglart kullandigi tamamen
oyuncuya aittir. Meisner ¢alismalarinda, hazirligin sahneye girmeden 6nce zorunlu
oldugunu sdyler ancak bunun bir formiilii olmadigin1 da belirtir. Tamamen oyuncu
icin anlamu, etkisi ve gergekligi olmasi yeterlidir. “Hazirlanma sahneye ya da oyuna
duygusal canlilikla baslamana yarayan alettir.” (Meisner, Longwell, 1987, s. 78) Bu
aleti duygunun olusumu i¢in olmazsa olmazdir ancak bu aleti nasil kullandig1 oyuncu
icin Ozeldir. Bu 6zel olma halini daha iyi anlatabilmek i¢in, William Charles
Macready’nin, Venedik Taciri oyununda “bazi sahnelerini oynamadan 6nce, sahne
arkasindaki kerpi¢ duvara monte edilmis merdiveni titretmeye calisiyordu. Deneyip,
deneyip merdiveni hareket ettiremiyordu ve bundan dolayr 6fkeleniyordu. Sonra
cikip sahneye oynuyordu.” (Meisner, Longwell, 1987, s. 80) Ornegini verir.
Duygunun nerden geldiginden ¢ok bir duyguyla sahneye girmek dnemlidir.

Hazirlanmada oyuncularin dikkatle anlamasi gereken iki nokta vardir. Ilk
nokta: gosterme, yani “anne nasil da mutluyum. Bakin seyirciler nasil da mutluyum
ya da mutsuz.” dercesine oyuncunun duygusal durumunu belirgin edecek bigimde
hazirth@gimi yansitmalidir. ikinci nokta ise: hazirlanma yalnizca ilk an igindir,
sonrasinda anin spontaneligine, bilinmezligine birakmalidir oyuncu kendini. Bunun
ne anlama geldigini 6rneklendirmek gerekirse, Meisner hazirlanmanin sahneye atilan
ilk adim i¢in oldugunu net bir sekilde gostermek i¢in Rose Marie ve John’u sahneye

alir, Rose Mary’e hazirlanmasi i¢in, Hollywood’dan bir telefonun geldigini ve erkek
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arkadasiyla ikisinin sdzlesmeyi imzalamak i¢cin Hollywood’a beklendiklerini sdyler.
Rose Mary sevgilisine miijdeyi vermek icin onun evine gider. Bu hazirlanma
kosullarin1 aldiktan sonra Rose Marie disar1 ¢ikar. Meisner Rose Marie’nin erkek
arkadasin1 canlandiracak olan John’a, Rose Maire’nin duymayacagi sekilde,
sahnedeki koltuga 6l olarak uzanmasini sdyler ve egzersiz baslar. Rose Marie
iceriye mutlulukla girer ve sevgilisine kosar. Onu cansiz gordiigiinde de ruh hali
aninda degisir. Meisner egzersizi burada keser ve “hazirlanma buraya kadardi” der.
Sahneye atilan ilk adimin anlami ic¢indir hazirlanma, geri kalan tiim duygusal
etkilenmeler ve tepkiler kaynagini sahnedeki anin anlamindan alir.

“Seni etkileyen ne ise onu kullan” (Meisner, Longwell, 1987, s. 80)
merdiveni titretmek, sarki sdylemek ya da dinlemek, ziimriitten yapilan bir elbise
giymek oyuncuyu sahneye girmeden once duygusal olarak doldurabilecek ne varsa
onun kullanilmasini 6nerir Meisner. Ancak unutmamalar1 gerek bir sey daha vardir
bu da, bir an, merdiven titretmek ya da bir sarkiy1 dinlemek oyuncuyu her zaman
etkilemeyebilir ya da etkisini kaybedilir. Oyuncunun yapmasi gereken, kendini
etkileyecek seyler icat etmektir. Oyuncu bu duyguyu nereden aliyorsa alsin, yeter ki
sahneye bos girmemek i¢in, duygusal olarak kendisini tetiklesin.

Meisner, duygusal hazirlanma i¢in oyuncularin onlari iizen ya da mutlu eden,
kendi yasamlarindan bir aniyr kullanmamalarini zorunlu kilmaz ama Onerir. Bu
Stanislavski’nin cosku bellegi olarak adlandirdigi bir duygu calismasi bi¢imidir.
Stanislavski bir duyguyu olusturmak i¢in 6rnegin, sahnede aglamaniz gerekiyorsa
annenizin Olimi hatirlaylp aglayabilirsiniz diye aktarir ¢alismalarmin basinda.
Ancak belirtmekte fayda var ki, bunu kitabinda Meisner’de belirtir, Stanislavski
ilerleyen calismalarinda cosku bellegi calismalarinin yerine, hayal giiciinii koyar.
Ciinkii bir duygu, oyuncuda, hem her zaman ayni yogunlukta etki yaratmayabilir
hem de bazen oyuncu kendi yasamindan gelen travmatik bir duyguyu hatirladiginda,
o duygusal yogunlugun i¢inden ¢ikamayabilir. Bu nedenle duygusal hazirligin temeli
yaratict bir bi¢imde oyuncu tarafindan icat edilmesi daha onemlidir. “Duyguyu
nereden aldiginiz kimseyi ilgilendirmez. Biri size sorarsa “liglincli perdede o
muhtesem duyguyu nereden getirdin?” diye, cevap olarak “yetenek” deyin.”

Hazirlanmanin oyuncunun kendi duygularini uyarmasi, diirtmesi gibi c¢ok

sade bir hedefi vardir. Diirtiilme i¢in kisisel bir icattir. Bu hayal kurma, oyuncunun
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“i¢ yasaminin degismesine sebep olur ve sen artik bes dakika dnceki kisi degilsin.

Senin hayal giiciin, senin tizerinde ¢aligir.” (Meisner, Longwell, 1987, s. 84)

5. 7. Dogaclama

Temel olarak adlandirabilecegimiz duygusal diirtiilme, tekrar egzersizi, kapi
calma egzersizi ve bagimsiz eylem egzersizlerinin sonunda dogaglama calismalariyla
oyuncular ikinci asamaya ge¢mis olur. Bu ¢alismalar igerisinde oyuncular 6ncesinde
pratik etmis olduklar1 etkiye agik olma, 6zgiil anlar yaratip davranista duyguyu
somutlagtirma ve birbiri lizerinden oynamay1 bir arada uygulama firsat1 bulurlar.
Dogaglama hazirlik olmaksizin, planlanmamis icten geldigi gibi konusma ve
davranma anlamina gelir. Meisner dogaglamay1 oyuncularin “andan ana birbirileri
tizerinde ¢alismallar1]” (Meisner, Longwell, 1987, s. 98) olarak tanimlar.

Dogaglama c¢aligmalarinda Meisner gergekligin olusumda etkili olan iki
ozellik katar. Bu ozelliklerden ilki, dogaglamay1 yapacak olan iki kisinin iligki
durumlarinin ne oldugudur. Bir diyalog olustururken kimle konusuyor oldugumuz
diyalogun bicimi belirleyecek olan o6zelliklerden biridir. Karsimizdaki kisinin
ailemizden bir mi oldugu, sevgilimiz mi oldugu, patronumuz mu oldugu diyalogun
gercekligini  olusturan ve Ozellestiren unsurlardandir. Dolayisiyla egzersize
baglamadan Once oyunculardan kendileri arasinda bunu belirgin etmelerini ister.
Dogacglama egzersizinde gergek ani olusturmada yardimci olan ikinci ozellik ise,
gecmis yaratmaktir. Oyuncularin birinin iceride bagimsiz eylem yaparken disaridan
gelecek olanin kendine nereden geldigini yani bir dnceki an veya anlarini hayal
ederek olusturmalarmi ister. Bu bir onceki boliimde degerlendirdigimiz hazirlik
olarak diisiiniilebilir. Hazirlik oyuncunun sahneye duygusal olarak bos girmemesi
adima hayal giicii vasitasiyla kendini duygusal olarak tetikleyici seyler kurmasi
anlamina geliyordu. Dogaglamaya baslamadan 6nce gecmis yaratmak ise oyuncunun
hem sahneye duygusal olarak bos girmemesini saglar hem de kendini zamanin i¢in
devamlilig1 olan bir varlik olarak gdérmesini saglar. Bu kismi1 biraz detaylandirmak
gerekirse, yasamda zamanin kesintiye ugramasi diye bir sey s6z konusu degildir. Her
an anlamiyla birlikte bir sonraki ana sizar ve bdyle devam eder. “Birbirinden
bagimsiz” durumlar ancak dilde anlami olan bir mefhumdur. Her sey bir seyin nedeni
veya sonucudur ya da olacaktir. Sahneye girmeden Once yaratilan ge¢mis bir insanin

bir andan diger ana tagmas1 ve siirmesi anlamina gelir. Burada Meisner’in bos veya
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anlamsiz an yoktur uyarisini tekrar hatirlayabiliriz. Her an bir dnceki anin izini
tasirken bir sonraki an i¢in de temel olusturur. Burada 6nemli goziiken sey, bir
kisinin/varligin olusumunun ne kadar detayla islendigi ve bu varligin davranisinin da
icinde bu kadar detay barindirmasi gerektigidir. Bu bakimdan egzersizler sirasinda
oyuncularint genellikle yarattiklart anin davraniglar ve diirtiisel olarak dolgun
olmadigr i¢in elestirir. Oyuncular bir an1 olustururken kendilerini duygusal olarak
provoke edici ve kisisel materyaller lizerinde calismalidirlar aksi takdirde onlarin
kim olduklar1 ortaya c¢ikamaz. Deri iizerindeki agik bir yaraya sivri bir cisimle
dokunuyormusc¢asina hassas, etkileyici olmasi gerekiyor oyuncularin calistiklar:
konular, ki ger¢ek duygular1 ve davraniglari ortaya ¢ikabilsin.

Dogaglama egzersizleri metin iizerine ¢alismaya baslamadan 6nce, oyuna en
yakin alani yaratir. Spontane olmak ve andan ana es iizerinden duygu ve davranis
tiretmek dogaclamayr yasama benzer kilan Ozelliklerdir. Yasamdan farki ise
yeterince dolgun duygularla, orantili davranislarla dogaclama kurulamazsa yarida
kesilip yeniden baslama imkanidir. Meisner Tekniginde oyuncu duyguyu sifirdan
tiretmek, yalnizca i¢cinde bulundugu alani dinleyerek duygular1 hareket gecirmek ve
bu iligki lizerinden duygu ve davranis iiretmek konusunda temel egzersizleri yaparak
kendi tizerinde calisir. Davranisi olustururken onun olusumunu saglayan tiim
unsurlar1 beraber degerlendirmeyi ve bunlarla beraber an1 olugturmay 6grenir.

Sanford Meisner Oyunculuk Teknigini, kendin iizerinde ¢aligmanin yani
kendilik pratiklerinin bir parcast yapan tim ¢alisma slirecinin son durag:
dogaclamadir. Duygunun iliski kurulan kisiye, ana ve alana bagl olarak orantili ve
anlamli bir ifade, davranis bulmasi yasamdaki spontane olusan her ana hazir olmanin
imkanini tasir. bu hazirlik denenmis ve olumlu sonug¢ alinmis davranisi baska bir
yerde tekrardan yapmak degildir elbette. Oyuncu kurmaca bir alanda degisen
iliskiler ve kosullara bagli olarak kendinin degisimine ve kendini ortaya dokmeye

hazirdir. Ciinkii iiretilen her eylem, eyleyicisinin kim oldugunu belirgin eder.

6. ION’DA YURTTASLIK VE HAKIKAT iMGESI

Jon metninin prova asamasi boliimiinde ele alacagimiz detaylar, oyunun
dramaturji notlarini, oyunculuk dramaturjisini ve seyirci ile kurulmasi hedeflenen
anlamsal diizlemi igermektedir. Bu boliim, Meisner Teknigi egitimi alan ve Kaos
Performans’ta oyunculuk yapmaya devam eden Zafer Cengel’in lon karakterine
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calisma ve vyaraticilik siirecinde yapilan gozlemler ve goriismeler sonucunda

olusturulmustur.

Antik Yunan tragedyalar1 sahnelemeleri, tarihsel arka plan iizerinde yogun bir
calismay1 zorunlu olarak getirmektedir. Tragedyalar gerek siyasi olarak gerek felsefi
olarak biiyiik bir ¢cagin 6zelliklerini tasimaktadir. S6z konusu ¢ag, bati felsefesinin,
sanat ve estetik anlayisinin, demokrasinin temellerinin geldigi ¢cag olmasi dolayisiyla,
kapsamli bir arka plan c¢alismasmi gerektirmektedir. Ion’un Atina’da s6z sahibi —
parrhesiastes- olabilmek i¢in Atina’nin yerlisi olmasi gerekmesi, yasalarin
gerekliliklerinden gelmektedir. Dolayistyla hakikati bir 6dev olarak bulma arzusu
yalnizca hirsla ya da yetimligin maduriyetiyle aciklanamayacak kadar kapsamli
gerekgelerle  desteklenmelidir.  Hakikati ~ oyunun  dramaturjik  temeline
yerlestirdigimizde, Antik Yunan’da karsimiza biiylik bir literatiir ¢cikmaktadir. Bu
literatlirii taramak, anlamak oyunun motivasyonunu, problem ettigi seyleri, hayati
Onem tagiyan Kkararlar1 anlamakta yardimci olmaktadir. Oyunun masabasi
caligmasinda parrhesia’nin kim tarafindan kullanilabildigi, bunun bir 6dev olarak
Oonemi, yurttaghkla iliskisi, dogruyu sOylemenin talep etti§i cesaret ve dogru
sOylemeyle gelen riskin yasam ve Oliim arasinda ya da sevilen kisiyi kaybetme ile
yalan s0yleme arasindaki krizler tartisilmistir. Boylelikle oyuna hazirlanan oyuncular
karakterlerin davranislarina bi¢gim veren toplumsal kosul ve movasyonlarin

gerekcelerini tutarli bir bicimde yaraticilifa dokebilirler.
ION
Kolaydir bayram etmek,
Diistinmeden sonunu.
Seviniyorum simdi babami1 buldum diye ama
Baba sen de beni dinle,
Derler ki sanli Atina’nin vatandaglar
Yerlileriymis o kentin.
Davetsiz gelecegim oraya, hem de iki ayipla,

Babam bir yabanci, ben bilinmeyen bir anadan dogma.
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Hig taninmamus olursam, iistelik bir de boyle lekeli,

Yok sayacaklar beni, hakir gorecekler. (Euripides, 2018,

s. 31)

Yukaridaki bolim Atina vatandasi olmanin, kimlik kazanma ve anlamli bir
varlik olarak yasam slirmenin iligkisinin kadar hayati oldugunu belirgin etmektedir.
fon icin Atina vatandasi olmamak, anne ve babasinin kim oldugunu bilmeden,
Isimsiz, tanriya kole olarak yasamini siirdiirmesinden daha 1zdirap vericidir. Bu
pasajdan Once Ksuthos’un c¢ocugu olup olmayacagimi 6grenmek i¢in Apollon’a
danisir ve kapidan ciktiginda karsisina ¢ikacak olan kisinin onun “dogal olarak™ oglu
oldugunu oOgrenir. Ksuthos bilmese de Apollon tarafindan kandirilmistir ancak
gelecekten haber veren tanri olarak elbette ondan siiphe etmemektedir. Oyunun
catismasinin temeli Apollonun sessizliginden, hatta sessizlikten 6te yalanciligindan
gelmektedir. Oliimliilerin yasami, onlara gelecegi ve gergegi sdylemekle gorevli
olan bir tanri tarafindan yalanlarla karmasik, i¢inden ¢ikilmaz hale getirilmistir.
Oyunun sonunda da yine tanrilar tarafindan Ion’un Kreusa ve Apollon’un oglu
oldugu gercegi ortaya c¢ikartilip her sey yoluna koyulsa da bu, utang iginde olan

Apollon tarafindan yapilmayacaktir.

Ion metninde siyasi olarak Atina’nin kdkenini onaylamaya dair sdyleminin yaninda,
sOziine glivenilen, kehanette bulunan tanr1 Apollon’un sarsilan konumu dramaturjik
olarak on plandadir. Bu baglamda seyirci ile metin arasinda kurulmaya ¢alisilan
elestirel iliskide Foucault’nun, hakikatin tanrilardan Oliimliilere dogru yasadig
kayma olarak yaptig1 yorum merkeze alinmaktadir. Her ne kadar oyunun sonunda
ulasilan hakikat yine tanrilar tarafindan dogrulansa da, dikkat etmemiz gereken
ayrint1 “dogrulanma” kismidir. Hakikat oliimliiler tarafindan ortaya ¢ikartilmistir ve

tanrilar bunu yalnizca onaylamistir.

Oyunun seyirci ile kurdugu elestirel iliskide Foucault’nun, “Jon’un ana motifi
tanrinin sessizligine kars1 insanin yiiriittiigii hakikat miicadelesidir: Insanlar kendi
baslarina hakikati kesfetmeyi ve sdoylemeyi basarmalidirlar” (Foucault, 2012, s. 36)
ifadesini temel aliyoruz. Bu baglamda oyuncunun karakterine ¢aligmasinda ana
motivasyonu, tanrinin utang i¢indeki sessizligine karsin kendisinin bu hakikati ortaya
cikarma miicadelesidir. Tanr1 imgesi metnin kendi igerisinde “tanrinin her daim

koruyucu oldugu fikrinden kurtulma” y1 6nermek kadar radikal bir elestiri getirmiyor
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olsa da bizim bugiin, 2019 yilinda bu metin iizerinde calisan kisiler olarak

sorunsallastirdigimiz bir imgedir.

Yiizyillar 6nce yazilmis olan Jon metni bugiin bizim i¢in ne ifade etmektedir?
Bugiin ger¢egi saklayarak ya da iistiine diisen gorevi yerine getirmedigi i¢in yagami
kaosa ¢eviren gilicii mevcut siyasi otorite olarak konumlandirmak miimkiindiir.
Dolayisiyla fon ve Kreusa’nm hakikatin ortaya c¢ikmasinda verdikleri miicadele,
otoriteye kars1 verilen miicadele ile iliskili diisiiniilebilir. Bu baglamda oyuna c¢alisan
oyuncularin, tanriya olan bagliliklarin1 ya da otoriteye olan gilivenlerini, tanrinin
sessizligi karsisinda yasadiklar1 caresizlikle birlikte diisiinerek yaratici davranisa
dokmeleri gerekir. Burada Bertold Brecht’in seyirciyle kurdugu iliskiye benzer bir
iliski vardir. Oyunun sonunda karakterler tanriya olan giivenlerini kaybedip kendi
baglarinin ¢aresine bakmanin yolunu bulmus, aydinlanmis, gii¢lii varliklar olarak
yagamlarina devam etmezler. Tiim yalanlarina, saptirmalarina, gizemine karsin
oyunu, Apollon’na siikiirlerini dile getirerek bitirirler. Apollon’un tiim yalanlar
ortaya ciksa da Atina da, Ksuthos da kandirilmaya devam ederler. ion’un Apollon
tarafindan “dogal olarak” oglu oldugunun sdylenmesi, yine Apollon’a giliven
neticesinde tartismaya kapali hale gelmistir. Seyircide kigkirtici, rahatsiz edici etkiyi
yaratacak olan sey, hakikat miicadelesinin basariyla sonuglanmasina karsin,
neredeyse annenin oglunu Oldliirmesi ya da ogulun annesini Oldiirmesiyle
sonuglanabilecek ~ bir  kaos  yaratmasmna  karsin  Apollon’un  siikiirle
odilllendirilmesidir. Otoriter giiclin sessizliginin yaninda bugiin énemli imglerden
biri de vatandashim ayricalikli ve arzulanan konumudur. Ion, yerli olmayan bir
babaya sahip oldugunda yetimliginin maduriyeti ortadan kalksa da Atina’da yabanci
olarak yasam silirmesi, tanrinin yetim bir kolesi olmaktan daha koétii bir konumdur
onun i¢in. Dolayistyla oyunun sahnelemesinde vurgulanan ikici bir unsur da vatandas

olmamanin, 6teki olmanin tekinsiz ve sessiz konumu olmustur.

Zafer Cengel ile yapilan 6n hazirlik ve prova asamalarinda bu imgelerle nasil
bir karsilasma, anlama siirecine girdigi iizerine goriismelerde oncelikle, kendi iginde
¢ozmesi gerekenin karakterin duygusal hareketlerini tetikleyen kimliksiz ve tekinsiz
konumu oldugu ifade edilmistir. Annesi oldugunu o6grenmeden hemen once,
kendisini 6ldiirmek iizere basarisiz bir girisimde bulunan kadina 6fkesinin temelini
bu tekinsiz konumunun himcindan aldigini belirterek, yasaminin sonlanmasindan
daha 6nemli olan bir sey olarak yeni kazanmak tizere oldugu kimliginin yeniden
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kaybolma tehlikesi oldugunu belirtmistir. Prova sirasinda Kreusa’1 6ldiirmek tizere
geldigi tapinakta annesi oldugunu 6grendiginde tecriibelerini su sekilde ifade eder:
“Biraz once benim kazanmaya basladigim kimligimi iivey anne kiskancligiyla
elimden almayagalisan ~ bu kadina, onu pargalamak istercesine 6tke duyuyordum.
Pythia’nin besigi getirmesi ile i¢imde olusan tereddiit ise 6fkemin biiyiikliigiiniin
hirsiyla gizli bir sevince dondi. Ciinkidi annem Atinali. Ben de tekinsiz, vasifsiz
konumumdan giivenli konumuma gegmek iizereydim. Ustelik babam da Apollon.”

(Cengel, 2019)

Yapilan goriismede oyunda duygusal olarak kendisini tetikleyen inang ve
yasa temelli kosullar karsisinda sasirdigini belitmistir oyuncu. Bu saskinligini su

sOzlerle ifade eder:

“Ben yasadigim sehirde “Oteki” olmadim hi¢. Bunun yaninda vatandas olmanin
ayricalikli bir konumu oldugunun da farkinda degildim bu oyunda bu sorunla
karsilagana kadar. Ve sonra yasadigim sechrin kosullarini diisiindiigiimde ben
vatandas olarak bu kadar zorlaniyorsam otoriter rejimin uygulamalari konusunda,
benim kadar bu haklara sahip olmayanlarin var olus sikintilari, iyice biyiidi
gbziimde. fon’un tanriya sadakati benligini anlamlandirmasmin bir formuydu, bu
anlam tanrimin yalanci olmastyla biiyiik bir hayal kiriklig1 yaratti bende ama fon
affetti. Ben Ion’un bu kor sadakatini affetmedim. Tanriyr utandirma pahasina
hakikatin ortaya ¢ikmasi i¢in verdigi miicadele, yerini kazandiktan son siikiire

dondii ve bu beni ¢ok 6fkelendirdi.” (Cengel, 2018)

Oyuncunun oynadigr oyuna, karakterine her zaman bakis acist vardir.
Yizyillar oncesinde yazilmis bir karakteri oynayan onlarca oyuncunun birbirinden
farkli performanslarla sunmalar1 da bu bakis agilarindan kaynaklanmaktadir. Ancak
Meisner Tekniginde bu bakis agisinin yargiyla karigmamasima dikkat etmek cok
onemlidir. Oyuncunun yargisi, elestirisi seyircide meydana ¢ikmasi gereken bir
etkidir. Dolayisiyla oyuncu, karakterinde yargiladig: seyi sunmak yerine o yargisinin
olugmasina neden olan kosullari iyi analiz edip, karakterdeki zaaflar1 belirgin hale

getirerek bunu saglayabilir. Kreusa ve lon’un yasamlar gergegi soylemekle yiikiimlii
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bir tann tarafindan icinden ¢ikilmaz hale geldiginde yasadiklari yasam ve O6lim
arasindaki slire¢ ve finalde her seye ragmen siikredilerek odiillendirilen tanriya

verilmesi gereken tepki seyirciye devredilmektedir.

7. ARZU TRAMVAYI'NDA TOPLUMSAL CINSIiYET VE KABUL
EDILEBILIRLIK ADINA DOGRUYU SOYLEMEMEK

Arzu Tramvayr (1947) sehrin demir ve yag kokusuyla dolu havasi, kafelerden
yiikselen miizigin atmosferi doldurmasi gibi detaylarla olusturulmus gercekgi tiyatro
metni Ornegidir. Tennessee Williams, sahne yonlendirmelerinde verdigi detaylarla
daha en basindan insan ve onu g¢evreleyen tiim etken unsurlar iizerine dikkat ¢eker.
Insan, soludugu havadan, duydugu seslerden, gordiigii imgelerden etkilenerek,
yasamini bi¢cimlendirir ya da bu etkenler insanin yasamini bigimlendirir. Tennessee
Williams’in karakterleri igin, toplum, davramiglar ve kimlik iizerinde belirgin bir
etkiye sahiptir diyebiliriz. Bu baglamda oyunu ve karakterlerin davraniglarini
gerekcelendirmek i¢in bize bilgi verebilecek arka plan c¢alismasinin merkezinde
Diinya Savaglar1 vardir. Tarihsel olarak II. Diinya Savasi’nin hemen ardindan
yazilmasi dolayisiyla yazarin elindeki malzeme, iki Diinya Savagi atlatmisg, sinifsal
ayrimlarin keskinlestigi iliskilerin belirleyici oldugu bir toplumdur. Savasin besledigi
erkek giiciiniin merkezi konumu, kadin1 bu konum karsisinda edilgen bir pozisyona
“dogal olarak” yerlestirir. Aragtirmanin bu boliimiinde savastan iki y1l sonra yazilmis
bir metin olarak Arzu Tramvay:’ni, erkekligi besleyen atmosferin hangi kosullarla, ne
sekilde  kuruldugunu merkeze alarak toplumsal cinsiyet baglaminda

degerlendirecegiz.

Arzu Tramvayr sade bir ifadeyle ailenin igerisine misafir olarak gelen
(Blanche) otekinin, yerlesik diizeni (Stanley) tehdit etmesi ve biiylik bir yenilgi,
¢okiintii yasatilarak donmemek iizere gonderilmesini konu alir. Blanche Giineyli,
Fransiz asilli aristokrat aileden gelen, lisede ingilizce Ogretmenligi yapan bir
kadindir. Ailesinden kalan tiim mal varligi olan Belle Reve’i de kaybettikten sonra
kardesinin evine gelmesiyle oyun baslar. Oyun ilerledik¢e Blanche’in bu ziyaretinin,

bagka sansi olmadigi i¢in son bir kurtulus umuduyla, sigimma amact tasidigini
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Ogreniriz. Yerlesik toplumsal diizenin, ailenin i¢inde bir yabanci olan Blanche’in bu
diizeni sarsic1 etkisi siddetle puskirtilerek, hayal kirikligi ve akli denge
bozukluguyla sona erer. Sahnede ilk goriindiigli an, yazarin, Blanche’in agzindan
duyulmasimi sagladigi “Bana Arzu Tramvayi’na bilmemi, takiben Mezarliklar
Tramvayr’na aktarma yapmami (...) sOylediler!” (Williams, 2014, s. 23) cilimlesi,
oyunun sonundaki yikimin ilk igaretini veren, anlamli bir tanitim ciimlesidir aslinda.
Bahsedilen yalnizca bir adres teyidi degildir, yeni bir baslangi¢c arzusunun, 6liim

sayilabilcek bir sona dogru raylarin iizerinden siiziiliisiinii izleriz oyun boyunca.

Tennessee Williams, oyunun basindan itibaren ikili karsitliklari, sahne
yonlendirmeleri ve karakterlerin birbirlerine bakis agilarini ifade eden repliklerde
belirgin bir bicimde ortaya koyar. Aralarindaki en biiyiik baglayici giiciin biiyiik bir
tutkudan geldigini gordiigiimiiz Stella (Blanche’in kiz kardesi) ve Stanley’i tanitma
biciminde bu ikili karsitlig1 vurgulu bir bi¢imde goriiriiz. “25 yaslarindaki zarif geng
kadinin, kocasindan oldukc¢a farkli bilgi ve gorgiiye sahip oldugu agik¢a bellidir.”
Karakterler daha diyaloglarina baglamadan goriintiide bile farklarin alenen ortadan
olmasini isaret eden bir vurgudur bu. Benzer bir durum Blanche’in sahneye ilk

girdiginde yapilan sunumunda da goriiliir:
Blanche elinde valiziyle koseden goriiniir. Elindeki kagit parcasina bakar, sonra
binaya bakar, daha sonra ayni hareketi tekrarlar. Yiziinde, etrafinda gordiiklerine
inanamamig saskin bir ifade vardir. Gorliniigii ortamla uyusmamaktadir. Kibar bir
sekilde giyinmistir. Tiiylii korseli beyaz giysisi, inci kolye ve kiipeleri, beyaz
eldivenleri ve sapkasi ile sanki bir ¢ay partisine veya kokteyle gidiyor gibidir.
Stella’dan bes yas kadar daha biiyiiktiir. Onun bu zarif giizellligi bir 15181 bile
golgeleyecek gibidir. Kararsiz tavirlar1 ve beyaz elbisesi sanki ortama ait
olmadiginin belirtisidir. I¢i igini yiyormus gibi bir hali vardir. (Williams, 2014, s.

23)

Tennessee Williams’in Arzu Tramvayr’nda yapmak istedigi tam da bu ikili
karsitliklar arasindaki catismayr doguran dissal ve icsel faktorleri belirgin hale
getirmektir. Karakterlerin “kimlik”leri ilk bakista belli bir anlam tasiyabilecek
sekilde simgelerle donatilarak olusturulmustur. Yazarin karakterleri bu bicimde

olusturmasi, gorenler i¢cin —hem birbirleriyle karsilasan karakterler icin hem de
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seyirci igin- yerlesik alg1 ve yargiyr hedef alan bir tercih olarak diisiiniilebilir. IKili
karsitliklar1 olustururken yazar, belli bir tarafi haklilastiran bakis ac¢isindan
konusmak yerine, karsitliklarin belirgin oldugu iliski bi¢imlerinde meydana gelen
catismanin, nasil bir iligki ve yasam bi¢imi olusturdugunu gosterir. Catisan kiiltiirel,
toplumsal pratikler, bilgi ve cehalet, kibarlik ve kabalik, terbiye ve gorgiisiizlik, st
smif ve alt siif, kadin ve erkek kendi gerekgelerini haklilagtirarak, karsit olan1 6teki
konumuna rahatlikla yerlestirebiliyor. Blanche, yetistigi kiiltiiriin zarifligi karsisina
Stanley’i yerlestirdiginde, onu, kaba ve vahsi bir hayvan olarak degerlendirip
asagilama hakkin1 kendinde bulabiliyor. Stanley, alkolik, bir erkek tarafindan
ehlilestirilmemis, dul, ukala ve gii¢siiz bir kadin olarak Blanche’in tizerinde her tiirli
yaptirim giiclinii kullarak, onu rahatlikla alt edebilecegi konumunu, burasinin onun
diizeni olmas1 dolayisiyla haklilagtirabiliyor. Tennessee Williams her karakteri, kendi
hakli gerekgeleri ¢ercevesinde yazarak belirgin taraf olma halinden uzak duruyor.
Ancak biz arastirmanin bu kisminda Blanche karakteri tizerinden kadinlik ve
erkeklik imgelerinin metin igerisinde nasil olusturuldugunu, erkeklik ve aile
kavraminin normatif olan1 onayan, kendine benzemeyeni dislayan, yok etmeye

calisan hirsini, kimligin normal olan karsisinda nasil insa edildigini tartisacagiz.

Oyun, ¢cogunlukla isci olarak ¢alisan, diisiik gelirli gogmenlerin yasadigi New
Orelans’ta gegmektedir. Oyun boyunca aksini gosteren Ornekler olmadigi igin
calisan, eve bakan erkektir demek yanlis olmaz. Bu, erkegin hayatta kalmak icin
gerekli olan paranin saglayicist konumunu kuvvetlendiren 6zelliklerdendir. Bu
baglamda lisede ingilizce 6gretmeni olarak ¢alisan ve ge¢imini kazanan Blanche’in
kendi giicii, Stanley icin yabanci bir imgedir. Kendi esinin bu giice sahip olmasi fikri
Stanley’in otoritesini sarsict bir durum olacagindan, Blanche’in varligi ve gorece
kuvveti Stanley i¢in bir tehdittir. Karsilastiklari ilk andan itibaren Blanche ve Stanley
arasinda oyunun sonuna kadar artarak devam edecek bir sinir ve kimlik ¢atigmasi
hakimdir. Yerli, yerlesik olan, eril giictin hakim oldugu diizen kendine uyum

saglamayan yeniyi kendi i¢cinde yok edecektir.

Stanley i¢in Blanche’1 tehlikeli veya tehdit olarak tanimlayan 6zellikler nedir?

Stanley yazar tarafindan su sozlerle tanitilmaktadir:

1.70, 1.75 civarinda, orta boylu ve saglam, giiclii bir yapis1 vardir. Tiim hareket ve

davranislarinda hayvanst bir kabalik goriiliir. Delikanliligindan beri hayatinin odak
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noktas1 eglence ve kadmlar olmustur. Ikili iliskilerinde hicbir zaman zayif, diiskiin
ve bagimli taraf olmamais, tavuklarin arasinda giiglii, gururlu ve kabarik tiiylii horoz
olmustur. Bu eksenin disinda hayatinin yan dallar1 da vardir; erkeklerle olan sicak
dostlugu, kaba mizah anlayisi, giizel yemek ve icki, kumar sevgisi, arabasi, radyosu
gibi... Timii onun gosterisli erkekliginin simgesidir. Bir bakista kadinlar
degerlendirir, cinsel olarak siniflandirir, aklinda kabaca bir goriintiiye sokar ve

onlara nasil giiliimseyecegini belirler. (Williams, 2014, s. 50)

Stanley, erkekligini eril “biling” ve glic bakimindan seven, bunun ayricalikl
konumunu her firsatta hem sdylem olarak hem de davranigsal olarak ifade etmekten
geri durmayan bir karakterdir. O boyle olmalidir ¢iinkii erkekler boyle olmalidir,
Stanley i¢in aksi s6z konusu degildir. Onun i¢in erkegin ve kadinin konumu, siniri
belirgindir. Nasil olmasi gerektigi konusunda bir fikri vardir ve &yle olmak
zorundadir. Kendini gerekcelendirmek icin de eski Lousiana Valisi Huey Long’dan
alint1 yaparak, “Her Erkek bir Kraldir” (Williams, 2014, s. 209) soziiyle konumunu
haklilastirir. Stanley bir karakter olarak toplumsal cinsiyet baglaminda, cinsiyetli bir
bedenin {izerinde anlamlanan kiiltiiriin, tam bir performans 6rnegidir. Blanche’
cikissiz bir yikima siiriikleyen, Stanley’i insa eden bu alan ve ev i¢inde Stanley’in
muhafaza etmekle yiikiimlii oldugu alandir. Blanche’in Stanley i¢in bir tehdit unsuru
olmast hiikmedilebilir bir kadin olmamasindan kaynaklanmaktadir. Bir erkegin
korumasi altinda degildir, Stella’nin ask sayesinde sirt ¢evirdigi aristokrat yasamin
“refah1’n1, zenginligini, rahatligin1 yeniden Stella’ya hatirlatma ihtimali vardir. Aile
sahibi olmayan, bekarligin “savruk” 6zgiirliglinii yasayan, kendi yasamini yiiceltip
Stella ve Stanley’in yasamimi korkun¢ ve hayvani bulan Blanche, Stanley i¢in
erkekligiyle kurdugu ve hiikiim siirdiigii tiim diizenin sorguya ¢ekilme ihtimali

dolayisiyla tehdittir.

Blanche’a neler oldugunu anlamak, eril tahakkiimiin nasil isledigini
anlamakla iligkilidir. Blanche evli oldugu gen¢ adamin escinsel oldugunu
ogrendiginde: “gdrdiim, biliyorum, beni tiksindirdin” (Williams, 2014, s. 186)
diyerek intihar etmesine sebep oldugunu diisiindiigii i¢in utan¢ duydugunu ve vicdan
azab1 cektigini ifade eder. Ancak bunu dile getirmeden hemen Onceki sozlerinde,
Blanche’in kafasinda da yerlesik bir erkeklik imgesinin var oldugunu goriiyoruz:

“Bu delikanlida degisik bir seyler vardi. En ufak kadinca bir goriintiisii olmamasina
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ragmen bir erkege yakismayacak sekilde tedirgin, naif ve hassasti. Aslinda her sey
acikeca ortadaydi. O bana yardim etmek i¢in geldi ama ben bunu bilmiyordum”
(Williams, 2014, s. 184). Blanche, onun hayatin1 kolaylastirabilecek, yaninda kendini
naif ve kirillgan hissettigi, ona kars1 nezaketini bozmayacak, ekonomik olarak refah
diizeyi yiiksek —ki kendi ¢alismasina gerek kalmasin- bir erkek tahayyiiliine sahiptir.
Blanche da toplumun kadin imgesini bir yere kadar onayliyor fakat, bu imge Stella
gibi agkin gozii kor edercesine baglilik ve elinde olana kanaat etmeyi gerektiren bir
imge degildir. Blanche’1 itaat ettirebilecek erkek imgesi, kibar, zengin, kuvvetli bir
erkek imgesidir. Her iki kadin karakterin de toplumsal cinsiyet rolleriyle bir problemi
yoktur. Stella’nin parcast oldugu bu yasam, tahakkiimle siiren iliski, ask ile
goriinmez hale gelirken, Blanche’t normatif bir yasamin pargasi yapabilecek
unsurlar, nezaket ve ekonomik refahtir. Blanche’in yasadigi problemlerin temelinde
kendi kiiltiirel imgeleriyle, gelmek zorunda kaldigi yerin imgeleri arasindaki

uyumsuzluk ve sinif farkidir.

7.1. Blanche’in Kimlik illiizyonu ve Dogruyu Séyleme Cesareti

Blanche’in son umut ya da kurtulus olarak New Orelans’a gelmesi simdiye
kadar yasadig1 hayatin, i¢inden ¢ikilmaz bir hal almis olmasindan kaynaklanir. Belle
Reve’i kaybettikten sonra, maddi sikintilardan kurtulmak i¢in yasadig iliskiler bir
bicimde kendisinin “onur”unu kirarak sonuc¢lanmistir. En son ders verdigi lisede
ogrencisiyle kurdugu iligki, onun, okuldan hatta sehirden kovulmasina sebep
olmustur. Blanche yeni bir baglangic umuduyla bu ger¢eklerden kimseye bahsetmez.
Oyunun ilerleyen boliimlerinde bu gercekleri Stanley’in agzindan duyariz. Ciinki
Stanley i¢in gercekleri bilmemek, dolandirilmak gurur kiricidir ve kimse onun
gururunu kiramaz, bir kadin asla. Ortaya dokiilen bu gercekler, Blanche’in yeniden
baglama umudunu geri doniisii olamayacak bi¢cimde yok eder. Oyunun sonunda
Blanche’1 akil hastanesine gotiirmek tizere gelen Doktor ve Kadin Hemsire ile olan
sahnesinde Blanche, Kadin Hemsirenin onu zorla gotiirmesine direnirken, ona
kibarca yaklagan Doktor’un nazik¢e uzattigi elini  “Her kimsen, her zaman
yabancilarin nazikligine giivenmisimdir” sozleriyle kabul eder. Bu ciimle Blanche’in
kimligine dair epey bilgi verir bize. Kimsenin onu tanimadigi, yani herkesin yabanci

oldugu New Orelans bu ylizden onun i¢in bir umuttur. Burada kimse tarafindan
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taninmadig i¢in kendini istedigi gibi tanitma sansi vardir. Yabancilarin giivenilir
nazikligini, kendini sevdirebilecegi bir tanidiklikla yeniden sekillendirmeye g¢aligir
Blanche. Los 151k altinda kendini daha az yorgun ve daha gen¢ gostermek i¢in ¢aba
harcar, sehrinden ahlaksizlik nedeniyle kovulmamistir, kardesini ziyarete gelmistir,
hep begenilen ve arzulanan bir kadin olmustur ancak asla ucuz iligkiler yasamamustir.
Blanche kendini nasil tanitmak istiyorsa dyle insa etmeye ¢alisir. Ancak bu illiizyon
kendisini tehdit olarak goren Stanley tarafindan tipki ortamdaki 15181 loslastirmak
icin taktig1 kagit filtre gibi parcalanarak sokiiliip atilir.

Toplumsal Cinsiyet baglaminda diisiindiigimiizde Blanche’in yalanlar1 onun
kabul edilebilir bir kimlik insa etme gayreti olarak yorumlanabilir. “Ahlaksiz”’l1g1
yiiziinden sehrinden kovulan bir kadin degil, “masum askmn pesinde olan bir kadin
olarak kendini kimliklendirmesi, toplumsal kosullara uyum saglama cabasindan
gelmektedir. Blanche’in toplum tarafindan kabul edilebilmesi i¢in olusturmaya
calistig1 kimlik bir segenekten ¢cok zorunluluktur. Blanche’in toplum tarafindan kabul
gorebilmek adma olusturdugu kadinligi, smif farkinin yarattigr kiiltiirel karsitlik
dolayisiyla tehlikelidir. Bu kosullar altinda Blanche igin hakikati diiriistliikle dile
getirmek, ahlaksiz olduguna kanaat getirilip, ahlakli insanlarin arasindan
kovulmasina neden olan hatalarindan asla kurtulamamasi demektir. Kadina atfedilen,
saflik, narinlik, bekaret, masumluk, sessizlik, kirilganlik Blanche i¢in c¢oktan
kaybedilmis normlardir. Bu nedenle “yabancilarin nezaketi” Blanche igin yeni bir

umuttur.

Blanche karakteri tizerine oyuncu Irmak Asik Cengel ile yaptigimiz
calismalarimizda, kadinlik ve erkeklik rollerinin karakterlerde nasil temsil edildigini,
yukarida belirttigimiz kosullar baglaminda degerlendirdik. Oyuncunun elinde bir
karakteri anlamak igin oldukca fazla bilgi vardir. Ciinkii yazar, metinlerinin
seyirciyle ile kurmasmi istedigi iligkiyi: “Neden benim de oyunlarimda yaptigim
gibi, bu insanlarla tanisip onlar1 tanimaya ¢alismiyoruz?” (Williams, 2014, s. 284)
sOzleriyle belirtir. Bu baglamda yazar, karakterleri, onlarin davraniglarinin altinda
yatan neden ve sonuglar1 anlayabilmemiz adina, tiim gercekligiyle bir tanisma alani
yaratmaya ¢alisir. Toplumsal cinsiyet rollerinin performansi olarak Blache’in
karakteri {lizerinde g¢alisan oyuncu: “Stanley ile olan ve onun bana saldir1 olarak
kullandig1 hakikatler benim kurtulus umuduyla insa etmeye calistigim her seyi
paramparga ediyordu. O bunun farkinda degildi ama benim varolus motivasyonumu
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elimden aliyordu haykirdig1 gerceklerle” (Irmak Asik Cengel, 2019, prova notlari)
sOzleriyle, bir toplum tarafindan atfedilen normallik algisina laik olma c¢abasinin
varolussal bir mesele oldugunu dile getirir. Bu baglamda kendisinin annesinin kizi,
babasimin kizi, esinin asik oldugu kadin olarak yasamimi siirdiirmek i¢in kabul
edilebilir, gegerli normlarla belli bir boyun egis ve kabul edis siirecine tabi oldugunu
diisiiniiyor.
Bir toplumda yasamanin bazen baska tiirlii olma sansin1 kaybetmekten gectigini gérdiim
Blanche’a calisirken. Ciinkii onun i¢in (Blanche) mutluluk, toplumsal cinsiyet normlarina
itiraz ederek 6zgiir bir yasam degil. Mutlu olabilmek kabul edilebilir olmakla gelebilecek bir
seydir ancak. Onun trajedisi, kabul edilebilir biri olmak i¢in verdigi odiinlerin kendisiyle

celiskisinden, kimlik ¢atigmasindan geliyor. (Irmak Asik Cengel, 2019, prova notlar)

Gergekci bir metin, bircok verili kosula sahiptir. ilk bakista gercekgi
metinlerin  sahnelenmesine  girisildiginde, yazar  disindaki  sanatgilarin
yaraticiliklarimin  kisith oldugu yanilsamasi vardir ancak bu dogru bir diisiince
degildir. Bu yanilsamanin temel paradoksu gercekligin, gergege ¢ok benzemesinden
kaynaklanir. Ancak sahne tizerinde, gercekei kosullar bastan asag titizlikle yeniden
yaratilir. Tennessee Williams’in sehrin  kokusundan, giinesin  gdkytiziindeki
konumunun degisikligine bagl olarak degisen goriintiiniin yarattig1 duygusal etkiler,
anlamli bir atmosfer yaratimidir. Gergek yasama “benzer” ya da “taklit” olani sahne
tizerinde olusturmanin nasil bir etki yaratabilecegi, elestiri olarak, ger¢ek¢i metinlere
en ¢ok sorulan sorulardandir. Bu elestiri, giinlilk yasamimizda bizim iizerimizde etki
giicline sahip tiim bilgileri, imgeleri kaydettigimize, her detaymn farkina vardigimiza
emin oldugumuzda anlamli olabilir. Ancak giinlik yasam her birini yakalama
kaydetme firsatimiz olamayacak kadar ¢ok duyusal bilgiye sahiptir. Bu baglamda
yazarin, yasamda neden benim metinlerimde yaptigim gibi bu kisilerle tanisip, onlart
tanimaya calismiyoruz sorusuyla gercek¢i metinlerin nasil bir etki yaratma
potansiyeli oldugunu ve alimlayiciyla kurdugu iliskinin bigimini anlayabiliriz. Arzu
Tramvayi, seyirci igin, tanisma ve tanimaya calisma zamani ve firsatt yaratmayi
hedefler. Bizim iizerinde durdugumuz ve toplumsal cinsiyet baglaminda kadinlik ve
erkekligin nasil sunuldugunu, konumunu nasil haklilagtirdigin1 goriiniir hale getirme
cabamiz, giinliik yasamda kaniksanmis olan yerlesik cinsiyet rollerini desifre etme

amaci tagimaktadir. Bu rollerin toplumsal insasi, toplumu olusturan insanlarin bir
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paradoksudur. Toplumsal cinsiyet rollerine uyum saglamak adina bu rollerin yeniden
inga edilmesi sonsuz bir tekrari icerir. Oyun iizerine yaptigimiz c¢aligmalarda bir
performans olarak kadinlik ve erkekligin nasil insa edildigini goriiniir bir vurguyla
ifade etmek, paradoksu goriiniir hale getirmek amacini tasimaktadir. Oyun vasitasiyla
dile getirilen hakikat, kurmaca olan cinsiyet rollerinin, neyi kabul edilebilir saydigini,
ahlakli, terbiyeli ve namuslu olanin kim oldugunu ve bdyle olmayana varolus sansi
tanimayan, kaniksanmis yasamin gotiirdiigi yikimdir. Seyirci, boylelikle
“dogallasmis” cinsiyetlilik bilgisi icinde yeniden iirettigi rolleriyle karsilasma,

tanigma ve ylizlesme, firsatini bulabilir.

8. SONUC

Sanat, sanat¢1 ve seyirci iligkisi sosyolojik olarak o6nemli bir inceleme alani
acmaktadir. Yap1 bakimindan insani elementlerle insa edilen bir sanat olarak tiyatro,
simdi ve burada, seyirci onilinde icra edilen bir sanat olmasi1 dolayisiyla kolektif bir
iligkiyle tamamlanmaktir. Dolayisiyla seyirci ile kurdugu iliski de tiyatro sanatinin
estetik kaygilar1 kadar 6nemli ve sosyolojik bir unsurdur. Bu arastirmada tiyatronun
yasamla kurdugu doniisiimii hedefleyen iliskisi felsefi ve sosyolojik kavramlardan

faydalanilarak, disiplinlerarasi nitelikli bir analiz yapilmaya calismistir.

Foucaultcu Baglamda Kendilik Pratikleri Olarak Sanford Meisner Teknigi
basligiyla olusturulan bu arastirmada, kendilik pratigi olarak parrhesia 6zelinde
sanatin  “hakikati sOyleme” gorevi, seyirci ile kurulan iligkinin niteligini
kuvvetledirmesi agisindan tartisilmistir. Bu tartisma icerisinde sanatin ve sanatginin
yalnizca kurgusal olani, “dogru” bir dramaturjiyle sahnemesinden ziyade, sanat¢inin
aldig1 egitim bi¢imi de onemli goériilmektedir. Ciinkii dile getirilen hakikat kadar bu
hakikati gérmeye muktedir olan oyuncunun/kisinin kendisi de Onemlidir. Bu
baglamda Sanford Meisner’in, oyuncunun kendiligi iizerinde ¢alismasini temel alan
Teknigi, sanatcinin hakikati dile getiren kisi olarak nasil bir egitim disipliniyle
olustugunu goérmemizi saglar. Meisner Tekniginde oyuncu, onu etkileyen tiim
cevresel faktorler ve diger oyuncular/kisiler ile iliski halinde kim oldugunu, ne
hissettigini, bakis agisini somutlastirmakla ve yaratict davranis iiretmekle
miikelleftir. Bu baglamda kendi iizerine calisan ve kendini yaratict davranisla

somutlagtiran oyuncunun bu c¢alisma bi¢imi, bir kendilik pratigi olarak
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degerlendirilmistir. Oyunculuk egzersizleri sirasinda, oyuncunun kendisi {izerinde
calisirken diiriistce davranmasi, sahne iizerinde seyirci ile kurdugu iligkisinde de

diirtistliiglinti pekistirmektedir.

Michel Foucault seyirci ile kurulan, kaniksanmis olan problemi
goriiniirlestirme ve yerinden etme arzusunu modern sanatta “elbette baska bir 151k
altinda” Kinik bir tavir olarak nitelendirilmektedir. Aragtirmanin disiplinlerarasi
bagin1 Fouacault’nun bu iliskilendirmesi desteklemektedir. Kiniklerin, herkes
tarafindan anlasilabilecegi bigimde, hakikati, 6gretilerini, kamusal alanda, goriiniir,
gosterisli ve kigkiritict bigimde ifade etmeleri, arastirmanin ana ckseni olarak
tiyatronun toplumla kurmay1 hedefledigi iliskiye bir 6rnek teskil eder. Kinikler i¢in
varolusun temelinde dogru séyleme vardir ve kisi, giyiminden, davranigina yasama
bigimine kadar bunu goriiniir edecek sekilde yasamalidir. Hakikati dile getirme
yoluyla kirtict etki simdi ve burada seyirci ile karsilastigi anda tamamlanan bir sanat

olarak tiyatronun sahip oldugu énemli bir 6zelliktir.

Tiyatro eserleri, olusum siirecinde konu bakimindan insan “hikayesini” temel
aldigindan, kurmaca metinler {retilirken sosyoloji basta olmak iizere sosyal
bilimlerden faydanarak zenginlesirler. Benzer bir iliski kurmaca metinler {izerine
yapilan inlemelerle toplumsal yapinin, kiiltiiriin, ilisklerin nasil isledigini inceleyerek
sosyal bilimler tarafindan da yapilmaktadir. Arastirmanin 6. boliimiinde fon metni
tizeri yaptigimiz hakikati temel alan ve kimlik, vatandaslik, toplumsal konum gibi
kavramlar tlizerine yaptigimiz dramaturjik ¢alisma ve provalarda yerlesik toplumsal
imgeler sorunsallastrilarak ¢alisilmistir. Bu ¢alismalar sonucunda oyunu prova eden
oyuncu hem kendinde hem de yasadig1 toplum igerisinde kaniksanmis, normallesmis
imgelerin neler oldugunu kesfetmis ve bunun kiskirtici, yerinden edici performansini
icat etmistir. Ayni bicimde arastirmanin 7. boliimiinde ele aldigimiz Arzu Tramvay:
metnine yaptigimiz toplumsal cinsiyet perspektifli dramaturji ve provalarda da tekrar
edilmistir. Her iki metinde de oyuncular oOncelikle kendilerinde bu yerlesik ve
kaniksanmis halde olan imgelerin nasil isledigini kesfetmislerdir, onlar1 goriiniir hale
getirmenin yaratict bigimleri iizerine calismiglardir. Sahne iizerinde performansa
donen belirgin edilen bu bakis acisi, seyircinin goziinden kagmayacak sekilde
gorlniirlestirilmeye ¢alisilmistir. Elbette ki sahnelenen metinlerin, seyircide yarattigi

tesir bagka tiirlii ve daha kapsamli bir aragtirmay1 gerektirir. Ancak bu arastirmada

79



sanat1 icra eden tarafin kendi lizerinde calismasi ve seyirci ile kurulacak iligkinin

niteliginin nasil bir olusum siirecinden gectigi analiz edilmistir.

Kisinin, yasamini kendinden geriye sanat eseri giizelliginde birakma
arzusuyla kendi {lizerinde ¢alismasi, kendini riske atacak denli bir diiriistliikle yagami
yasama bi¢imini goriiniir hale getirmesi, bir performans olarak goriiliip tiyatro
sanatiyla iligkilendirilmistir. Antik Yunan’da ozellikle Sokrates tarafindan diyalog
yoluyla kisiler kendileri hakkinda kaygi duyma yoluyla kendileri iizerine ¢alismaya
sevk edilmisir. Bu arastirmada vurgulanan ise tiyatronun performans yoluyla, oyun
alaninda seyirciyi, kendileri ve yasamlari hakkinda kaygi duymaya sevk edici

kiskiticig1 saglayabilme potansiyeline sahip olmasidir.
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Say1:3.

EK: BEHZAD FATHI ILE ROPORTAJ
Behzad Fathi, 1965 yilinda Iran’da dogdu. 1989°da Kanada’da British Columbia
Universiy (UBC)’de Sinema ve Tiyatro okudu. 2009 yilindan itibaren Sanford

Meisner Teknigi tizerine Tiirkiye’de egitim vermeye devam ediyor. Kendisi ile
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“Foua Baglamdanms kfgjdkhgkd aragtirma” ile ilgili olarak 12 Ocak 2019 tarihinde
goriisme yapilmistir.

EK S.80-90. Arastirmanin amacindan bahsederken .... goriisme notlar1 bu arastirma
metnin sayfa 80—90 yer almaktadir. Goriismede deginilen kavramlar sunlar sunlar
olup arastirmanin su baglami lizerinden ele alinmistir, incelenmistir.

Goriisme glinii ve Tarihi,

1- Sanford Meisner Teknigi sizin icin ne ifade ediyor?

Aslinda belki birazcik suradan anlatmaya baslamak gerekiyor; nasil oldu da ben
oyunculuk &grenmenin gerekli oldugunu diisinmeye basladim. Ben sinemadan
geliyorum biliyorsun. Sinemada bana biiyiik bir soruydu yonetmen ne ile caligir
sorusu. Tamam, yonetmen bir gorsellige karar verir, filmin icersinde hikaye montaj
ile ilgilenir ama neyin montaji neyin gorselligi? Bu gorsellikte bizi en ¢ok ugrastiran
sey oyuncuydu, hikayenin karakterleriydi. O yiizden yonetmen bunlarla nasil ¢aligir
ne yapar. Oyuncu dedigin nedir? Sen bilmezsen oyuncu nedir bunu nasil
yoneteceksin? Neyi yoneteceksin? Kafanda bir sey olacak onu mu yoneteceksin
yoksa 6greneceksin aslinda oyunculugun kendisi bir sanattir basl basina? O tarafta,
oyuncu tarafinda ne oluyor benim i¢in 6nemli bir soruydu. Bu hikaye soyle basladi,
ben ilk filmlerimi yaptigim zaman farkina vardim ki sahne iizerinde veya ekranda
gordiigim o insanlart tanimiyorum. Benim yarattifim insanlari ben ¢ok da
tantyamiyorum niye? Ben biitiin bildigimi oraya koydum ama neden bu kadar
yabanci geliyor? Neden inandiric1 degil? Yaraticis1 oldugum bu karakter neden bana
bu kadar uzak geliyordu? Bu sorular benim oyunculuk tarafina yonelmeme sebep
oldu. Cesitli calismalara seyirci olarak katildim, liniversite zamaninda da derslerimiz
vardi ama baktim ve gordiim ki bu is izlemeyle olmuyor. Daha derin bir seydi. Daha
sonrasinda kurslara katilmaya bagladim sirf oyuncular1 yonetebilmeyi 6grenmek icin.
O diinyay1 biraz daha iyi tanimak i¢in basladim. Ondan sonra konservatuvar zamani,
oyunculuk caligmalarim zamani i¢inde hala oyunculuk 6gretmeni olmak benim
fikrimde yoktu, yonetmek igin Ogreniyordum. Bunlarin hepsini sinema igin
yaptyordum. Bu isin derinlesmesi biraz benim ge¢gmisimden geliyor. Bir isi ne zaman

miitkemmel yaparsin? O zaman ki bu isi sen yaparsin, senin biitiinliikle orada olman
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lazim. Belirgin bir standartta bir isi yaparsin, yasamda boyledir ama iiretmek bu
degil. Dogu felsefesinden, Zenden bir seyler 6grenmistim hayatimda. Meisner’e
geldigimde oyunculuk tarifi bana sade, kabuksuz, seffaf geldi, ger¢ekten yasam
tarifi. Stanislavski de bundan bahsediyordu ondan da biliyordum. Ama Meisner’in
tarifinde bir ton vardi, bu ger¢ekten yasamak olusmaktan gegiyor, olusturmaktan
geciyor, senden geciyor. Hangi insan bunu begenmez ki senin parmagm olacak
olmasini, higbir sey olmazsa bile senin egonu tetikleyen bir sey. Boyle basladi
gercekten yasamak, sen olabilmek. Ozellikle biitiin seslerin kisitlandig1 bir iilkenden,
fran’dan geldigim icin, ses olabilmek cekici gelmisti. Kendi sesin olmak istiyorsun.
Bu ilk basta bana hep siyasiydi gittik¢e ¢ok sahsi oldu ve yaraticiliga indi. Oldukca
anladim oyuncu aslinda dyle bir meydana geliyor ki biitiin senin o yonetmen olarak,
yazar olarak disilincelerinin sirf canlandirilmasi  degil, olusturulmasidir.
Canlandirmayla olusturmanin farkini anladim. Canlandirma, bazi kurallar ve
tekniklerle yapilandir, olusturma ise senin daima faal bir beyin olarak yaratmani
gerektiriyor, ilerletmen gerekiyor. Sen bir seyi sunuyorsan ya da benzetiyorsan ayni
zamanda o seysin. Burasi ¢ok ilgin¢g geliyor bana. Yavas yavas anladim ki
oyuncunun giicii buradan geliyor. Meisner’in bunun iizerinde 6zellikle bir organik,
inandirict reel bir sey istedigi i¢cin benim ilgimi ¢ok cekiyor. Siyasi olarak ilgimi
ceken tarafi ise reel gercekci inandirici diinyada benim gibi insanlar hikéayelerini
daha rahat diyebilirler. Ciinkii bdyle oyuncular bu hikayelerin reelligini basina
gelenin gercekligini artirtyorlar. Bunlar ¢ekti beni bu Teknige. Meisner’in kendisiyle
O6lmeden once son donemlerinde yaptigi bir workshop sayesinde calisabildim. O
zaman pek iyl durumda da degildi kanser dolayisiyla. Ama ayni zamanda John
(Wright) New York’ta Neighborhood Playhouse’da calistigi zamanlari, Meisner’in
nasil bir kisiligi oldugunu anlatiyordu. Onun kisiligi siyasi bir pozisyonda olmaktan
Ote seninle calistifi zaman seninle daima olusturuyor, hissediyorsun ki daima
olusturulmadasin. Daima ylizlesme var. Teknikte onemli olan seylerden biri de
“kagmamak’idi, kagmana hi¢ gerek yok. Bu 6nemliydi ¢iinkii ben yagamimda “kag
ka¢ ka¢” soziinii oldukga fazla duymustum ¢evremde. Kagmamak benim hayatimda
daha ¢ok siyasi bir anlama sahip oldugu i¢in gilinlilk yasamima yerlesti. Mutfakta da
kagmamak gerekiyor. Senin yumurtadan korkmaman gerekiyor, yumurta da senden
korkmuyor, aslinda bu bir korku meselesi degil, korksan bile korkmaya korkmaya

korkacaksin ya da korka korka yapacaksin yeter ki kagma. Kagmamanin avantaji bu
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Ki sen, oradasin, eksik sen, korkak sen, cesaretli sen, egoist sen, ne isen o
belirginlesiyor, yani sen kimsin o belirginlesiyor. Ben hocayla calistik¢a ¢alistikca
gordiim ki bu sirf senin egonu, zaafin1 degil bunlarin yaninda senden bir sey istiyor o
da her sey ile bir sey yapmak. Bu bir sey yapmayir baskasinda aramayacaksin
baskasindan etkilenebilirsin ama baskasinda cevabi aramayacaksin. Oyuncularin
calismalarindan s6z ediyorum, oyuncularin caligmalarina bunlar1 katti Meisner
Teknigi. Meisner Teknigini neden se¢tifime donecek olursam, ¢linkii gordiim ki
ger¢ek daha biiylik ve gercegi goriiyorsan hissediyorsan arayarak hakikati bulma
ihtimalin ¢oktur. Daha dogru ifadeyle alan olusturursun gercegi detayli sekilde
gormek i¢in. Tiirk¢ede hakikat ve gercek kelimeleri biraz karisik anlamlara agiliyor.
Reeli goriiyorsun, gergegi ariyorsun diyebilirim. Bu ne anlama geliyor, o sey ki
Zenden de 6grenmistim, her sey senin 6gretmenindir. Bunu fark ettim ki evet her
seyden O0grenebilirim ama nasil? Eger her seyle daima diyalektik diyalogda olursam.
Tiim hazirhigm ilk adim igin olmasi da bu teknigi benim igin cekici kilan sey. Ilk
adimi attiktan sonra ben neyim neredeyim her zaman olusturmam gerekiyor. Planla
gitmem gerekmiyor sahneye hazir gitmem yeterli. Hazir gittigim i¢in de obiir tarafi
dinledigim i¢in, ciddiye aldigim igin diinya bana reelden gercek olmaya basladi.
Diinyay1 tadi, tuzu, damari ile daha ¢ok hissettim, algiladim ve {izerimde nasil
calistigini tespit edebildim ve baktim gdrdiim ki belirgin bir seye karar verip yasami
onun iizerinden ylirlitmekten ziyade belirgin bir seyden baslaylp ondan sonra
olusturmam gerekiyor. Yasamak gercekten yasamak seni oraya koyuyor bu g¢ok

cekiciydi.

2 - Meisner Tekniginin diger tekniklerden farki var mi? Varsa nasil bir fark

bu?

Bakiniz simdi teknikler dediginizde oyunculukta ¢ok ¢ok biiyiik bir yanlis anlagilma
var Ozellikle piyasada. Sanki her 6gretmenin oyuncu i¢in kendi teknigi varmis gibi
bir yanlis anlagiimadan s6z ediyorum. Oncelikle bilmemiz gerekiyor Meisner’in ¢ok
Ozel bir bakis acis1 var oyuncugun ne demek oldugu konusunda. Hayali ve verili
kosullar altinda gercekten yasamak, bu gercektenin {lizerine ¢ok gidiyoruz biz, ne

demek bu gergekten yasamak? Yanlis bilinen yiizlerce oyunculuk stili oldugudur.
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Oyle bir sey yok el parmaklari sayisim gegmez ve gercekei oyunculugun ardindan
ortaya ¢ikmaya baslamustir bu stiller. Oncesinde Goethe’nin bir diizen, disipline dair
bir listesi vardi. Gergek¢i oyunculuktan 6nce oyunculugun bir sunumcu hali vardi.
Realistlerle beraber her seye onem verme basladigi i¢in, siradan yasam artik siradan
degil ya da her sey siradan olarak goriiliiyordu ve her seyin her sey ile iligkisi birlikte
dikkat edilir hale geliyor. Stanislavski ile birlikte oyunculuk daha sistematik bir
sekilde O6grenilebilir hale geldi. Meisner’de ise 6zellikle kisiden kisiye 6nem veren
bir oyunculuk teknigi s6z konusudur. Tipki realizmdeki gibi her kisinin ayr1 bir
Onemi var. Sahnede masanin tizerinde kii¢iik bir saat varsa bu onun sadece saat
olmasindan ote belirgin bir gegmisi ve derinligi vardir, iliskisi vardir o alanla. Sirf
zamani gostersin diye konulmuyor. Bu kadar detaya indirdigin zaman, 6nem verdigin
zaman onun i¢in senin orada olabilmen onunla iliskin ait olabilmen, olamaman ¢ok
komplike iliskilerden geciyor. Daima diyalog halinde oluyorsun. Neden oyunculukta
Brecht degil de Meisner? Ciinkii Brecht bir tiyatro anlayisidir, Stanislavki bir
oyunculuk anlayisidir, Grotowski ayni zamanda bir ideoloji anlayismna sahip.
Tiyatronun nasil olmasi gerektigine dair bir fikri var ona gore de bir oyunculuk
anlayist var. Meisner’de 0yle degil, Meisner’de yasamak ne olabilir sorusu var ve bu
yasamanin igine yaraticilik ve yetenek de dahil peki bilmemek, utanmak dahil
oldugunda yasamak ne demek? ve disaris1 6rnek olarak degil benzer olarak almak
kaydiyla iligkilerin nasil ¢aligtigini anlayip uygulama {izerine ¢alisir oyuncu ancak
tabi ayn1 bicimde calismak durumunda degil burada olusturulan kosullar kendi
spesifik sonuglarini dogurur. Iliskide olusuyor her sey. Neden diger teknikler degil de
Meisner Teknigi ciinkii kisitli degil, herhangi bir ideolojiye bagli degil, insanin
arastirabilmesine ve olusturabilmesine bagli. Neden Meisner ¢iinkii degisiyor,
insanin her seyin karsisinda ne oldugunu somutlastirmasi, ifadeye dokebilmesi i¢in
degisiyor. Ben diger oyunculuk stillerine kars1 degilim ancak yetersiz buluyorum
onlart. Oyuncunun gercekle iliskisinden her seyi yapabilme kabiliyetini
olusturabilmekte yetersiz kaliyorlar. 25 senedir oyuncularla calistyorum ve bunu
soyleyebilirim ki kesinlikle senin orada olman gerekiyor biitiin zekanla, ¢linkii sen

osun bundan kagmamak baska bir sey olusturmana sebep oluyor.

3- Cesitli iilkelerde ve cesitli kiiltiire sahip insanlarla oyunculuk ¢alismalari
yaptiniz, bu farkhihiklarin yaptigimiz egitime etkileri oluyor mu?
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Bu soruyu soyle yanitlayabilirim, insan kendi iilkesini terk ettikten sonra biiyiik bir
sakayla yiizlesiyor. Kendi iilkenden sonra bir de diinya oldugunu goriiyorsun. Kendi
iilkenden sonra Ozellikle kiigiik yastayken {iilkende olan farkliliklar siyasi veya
kiiltiirel olarak ¢oziilebilir gibi gériiniiyor ¢linkii sonugta her iilkenin bir ortak dili var
ya da kiiltiiriinde ortak kisimlart var. Bu nedenle yakinlagsma bir nevi yakalanabiliyor.
Ulkemi terk ettikten sonra smir kendi iilkem degil diinya oldu ve dgretti de ayn
zamanda nasil iliski kuracagimi. Dili 6grendim, kiiltiirii 6grendim, ¢esitli esnemeler
bende meydana geldi ben esnetmeye c¢alisim beni etkileyen seyleri, hakim olan
siyaset, aligkanliklar, ayinler, yabancinin anlami bu gibi seylerle yiizlesiyorsun. Bu
yiizlesme kacinilmaz bigimde senin bir seyler iiretmene vesile oluyor c¢iinkii hayat
meselesi var, devam etme meselesi var. Komsunun kapisini ¢alamiyorsun ¢iinkii
komsu ile hangi dilde konusacaksin gibi sorularla kaginilmaz olarak yiizlesiyorsun.
Senin soruna gelirsek eger bunun tesiri nedir ya da énemli mi? Evet. Ciinkii sonugta
alg1 dedigimiz sey bir yere kadar biiylidiiglimiiz yere bagli. Bugiinlerde iletisim
genigledigi i¢in veya sanal diinyada farkli bir iletisim kurdugumuz i¢in dikkat
ederseniz birbirimizden bekledigimiz algilar veya sonuglar klasik bicimde degil artik.
Yizlestigim ilk sey bir dili bilmezsen benimseyemezsin, oldu. Ama bir dili bilmek
ne demek? Inanin ben Meisner’i tamisaydim ve onun igin gitseydim, Kanada’ya,
Amerika’ya farkli olabilirdi ancak ben dil 6grenirken bir yandan diger yandan da
Meisner ¢alismalarinda bu yeni dil, yeni kiiltiir benim iizerimde nasil ¢alisiyor onu
o0grendim. Benim geldigim kiiltiir bagkaydi benim tlizerimde calisilan dil ile birlikte
bir siirii iligkilerin olusturdugu kiiltlir baska, ben bunun farkini, farkli olabilecegini
ogrendim. Yalnizca ben nasil ¢alisacagim degil o nasil ¢alisiyor benimle diye de
sordugum diyalektik bir siire¢. Zen sayesinde O6grendigim bir sey var, materyali
zorlaylp zorlayip istedigin bicime getirmek degil, bu sanayi diisiincesidir, sen

materyali zorlarken materyal de seni zorlar.

Ben Kanada’da bu ise basladigim zaman zaten Ogretmenime, oranin sistemine
oldukga yabanctydim. Benim gibi baska yerlerden gelen, ayni dili konugsalar da ayn1
kiiltiiri paylasmayan bir¢cok 6grenci vardi. Herkes anlasabilmek adina ¢abaliyordu,
dilin yetersizligi ¢ok net anlasilabiliyordu burada. Bu nedenle herkes kendini dogru
ifade edebilmek, yanlis anlasilmamak adina fazladan desiyordu, esnemeye
ugrastyordu. Bu ugrasma cok Onemli ve bu ugrasmanin igerisinde bircok sey
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Ogrenebildik. Meisner Teknigi zaten bu bagkaliklara ya da farkliliklara olduk¢a 6nem
veren bir Tekniktir. Ancak fakli kiiltiirleri kaydetmek bu anlama gelmiyor ki
kiiltirden kiiltire uygulanmasi degisiyor. Farki kaydetmek degisik kiiltiirler
igerisinde nasil alan agtigiyla ilgili bir sey. Egitmen olarak bunu iyi okuyup nereden
zorlayabilecegini, nereden yaklasabilecegini gormek agisindan dnemli. Bu ¢esitliligin
sayesinde insanlarin verili kosullarin altinda fakli kisilere dondiigiini 6grenmis
oluyorsunuz. Iliskide birbirlerine baglaniyorlar. Bu egitim bir kalip halinde bir
miifredatla yiirlitilmedigi i¢in, ¢esitlilik aym1 zamanda bir zenginlik anlamina
geliyor. Cesitlilik sayesinde iliskiler daha belirgin bi¢imde kuruldugu igin, iizerinde
calisilan malzeme daha zengin ve derin olabiliyordu. Ogretmeden ziyade dgrenmenin
kendisini 6grenmek 6nemli oldugu i¢in herkes i¢in miinferit bir siire¢ oluyor Meisner
Teknigi calismalari. ¢esitlilige sahip Ogrencilerin bir siire sonra Cinli olmasi,
Japonyali olmasi, Hindistanli olmasindan ziyade, kendiliklerinin asil 6nemli olan sey
oldugu goriiyorlar. Birkag tilkede ¢aligtim, farkli dillerde oyun ¢ikardim bu bana hem
O0grenme alam1 acti hem de Ogretme alani agti. Amac farkliliklarin sinirlarim

belirginlestirmek ya da kapatmak degil farkliliklarla bir sey yapmak.

4- Tiirkiye’de yaptigimiz cahismalarda ne gibi farkhilhiklar kaydettiniz?

Tiirkiye’ye geldigimde zannettim ki sonugta ben bu dili biliyorum iran Azerisiyim,
Tirkiim, bunlar lahmacun yiyor ben de ona benzer seyler yiyorum sonugta ben
buray1 biliyorum, burada bir {iniversite okudum diye diigiindiim ama tam tersi
yabanci bir yerde ben bunlari bilmiyorum o6grenmem gerekiyor derken burayi
taniyorum rahathigmma kapilmamaya calistim. Baslangigta zordu. Bu dili de tam
olarak bilmiyordum &nce bunu kabul etmem gerekiyordu o yiizden bir seyi dogru
anlamak igin defalarca sormam gerekti. Tiirkiye’ye geldigimde Istanbul’da calistigim
icin bir seyi fark ettim ki bu belki kirici olacak ama dinlemek pek giiglii degil
Tiirkiye’de. Bu diinyanin pek cok yerinde de bir problem benim kendi iilkem iran’da
da dinleme problemi var ama, amasi var iste. Peki ben nasil dinlemelerini
saglayacagim insanlarin? Beni dinlemelerini saglamak degil, birbirlerini
dinlemelerini saglamaktan bahsediyorum. Onun igin de Istanbul’da dili bilmememin

arkasina si@inarak insanlarin sorularina cevap vermemeye karar vererek basladim.
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Cevap vermeyerek birbirlerine yonlendirdim. Birbirlerine yonlendirdigim igin
birbirlerine daha ¢ok soru sormaya ve cevaplar i¢in birbirlerini dinlemeye mecbur
kaldilar. Bunun disinda genel anlamda Istanbul’da bir aclik var ve hala var bu,
o0grenme aclik bu. Ayni zamanda usta olmak bir isi ilerletmek, bu is bitmiyor demek
bu kiiltlirlin zoruna gidiyor. Bizim kiiltiir bir yerde nokta koymay1 ¢ok istiyor ve
gecmek istiyor baska bir yere ama Meisner’in ya da Stanislavski’nin gergege
yaklasimi bir oyuncuyu Olene kadar durmadan sorgulamaya yoOnlendiriyor.
Sorgulamak i¢in de iyi dinlemesi gerekiyor. Dinlemek ve sabirsizlik oldukca fazlaydi
Tiirkiye’de ¢alistigim oyuncularda, once bunlar {izerine c¢alismaya basladim

diyebilirim.

5- Tiirkiye’ye geldiginizde egitimlerinize basladigimiz ilk yer Bagcilar oldu,
Kadikdy, Beyoglu gibi sanat iizerine etkinliklerin, hareketliligin daha aktif

oldugu yerlerden oldukg¢a farkh bir noktada basladiniz. Bunun nedeni nedir?

Ben 1980’lerde Tiirkiye’de {iniversitede miihendislik okudum. Birincisi ben
Kanada’da yasadigim zaman, etrafima bakti@im zaman, oranin sistemini
gordiigimde, benim i¢in taminmamin imkanli oldugu, Oniimiin a¢ik oldugu
gorebiliyordum. Orada kalip devam edebilirdim ama ben siyasi bir arka plandan
geldigim i¢in yasamimi hala diinya boyle olamaz daha tertemiz olmasi gerekiyor, bir
cocukla bir akbabanin yan yana resimde bile gelmemesi gerektigine inandigim igin,
bir sey yapmamin zaman1 gelmisti. S6ziin dogrusu Iran’a gidemedigim i¢in tercihim
Tiirkiye oldu, dilini ve kiiltiirinii de biraz taniyip bildigim i¢in. 2005 yilinda geldim
once kiiclik bir aragtirma yaptim ne &gretildigine ne yapildigina baktim. Bircok
tiyatroya gittim, simdiki kadar ¢ok 6zel kurslar yoktu o zaman. Epey kisitli oldugunu
gordiim. Ikiye boliinmiis gibiydi, bir taraf Brecht’in anlayisiyla tiyatro ve oyunculuk
yapiyor diger taraf devlet konservatuvarlarindan ¢ikan oyuncular. Bu kadar alternatif
tiyatro falan yoktu. Oyunculugun kalitesinin egitimden kaynakli bir yetersizlik
nedeniyle az oldugunu fark ettim. Bu ilk arastirmamda ¢ikardigim sonuglardi, ikinci
kez geldigimde ise bu biraz komik bir hikdye... Vancouver’da Aziz Nesin’in “Sizin
Memlekette Esek Yok mu?” kitabin1 okuyordum, Adam Yayinevinden ¢ikmisti. Onun

arkasinda ofislerinin numarasi vardi, telefon ettim, Aziz Nesin Vakfi’n1 duymustum
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onceden de, beni oraya yonlendirmelerini rica ettim. Vakfin tanigmak i¢in gayet acik
oldugunu soylediler, sag olsunlar numaralarin1 verdiler ve aradim. Tiirkiye’ye
geldigimde sizle goriismek istiyorum dedim ve geldigimde goriistiikk. O zaman Tarik
Akan henliz hayattaydi, vakfin yonetimindekilerden biriydi onunla ve simdi adini
hatirlayamadigim biri daha vardi, birlikte birka¢ saat oturduk, konustuk. Benim
diisiincelerim vardi onlar da lise agmayi diisiiniiyorlardi ben de bahsettim
fikirlerimden Tirkiye’ye yerlesmek istiyorum dedim sag olsunlar dinlediler beni.
Vakiftan cikarken biri seslendi, sonra tanigtik Nuran isimli bir hanimefendiydi.
Bizim bagcilarda bir grubumuz var ve onlara misafir olabilir misin, sizinle
tanigmalarint  isterim dedi. Tabi dedim ama Bagcilar’in nerede oldugunu
bilmiyordum o zaman, geldik, tanistik. Aninda, kendim Iranli oldugum icin ve oranin
toplumsal meseleleriyle yakindan ilgilendigim i¢in, Bagcilar’in nasil bir yer
olabilecegini tahmin ettim, en azindan genel olarak. Bagcilar’daki arkadaslarin da
nasil yalniz olduklarini tahmin ettim, eminim Bagcilar’da onlar gibi ikinci bir yer
yoktu. Meksikali Kitap ve Sanat Evi'ne geldik, tamstik. Once kisa siire bir egitim
verdim. Neden Bagcilar’a cevabim: ¢ilinkii bagka yoktu, tektiler. Neden Bagcilar
¢linkii ben de boyle yerlerden geliyorum. Maalesef diinyada sanata geldigimiz zaman
Oyle bir yere koyuyorlar ki insanlarin eli yetisemiyor, ya ¢ok biiyiik paralar var ya da
cok biiytik prestij gerekiyor. Saglam bir egitim almak i¢in ciddi paralar gerekiyor ve
bu da olduk¢a san yakici. Ama ayni zamanda oradaki arkadaslardan 6grendim ki
Bagcilar bir milyonluk niifusa sahip biiylik bir ilce ve Bagcilar’da bir kiiltiir evi vs
var ama pek aktif degil. Alternatif Sanat Oyuncular1 adinda bir tane tiyatro gruplari
var. Bu sasirtictydi, Istanbul’da diinyanin en biiyiik metropollerinden bir tanesinde,
Istanbul’un en biiyiik ilgelerinden bir tanesinde Kadikdy gibi degil, Taksim gibi
degil, bir tane tiyatro var. Buradan baglamam gerekiyor dedim kendi kendime ¢iinkii
hem 6grenmeye a¢ olduklarini hem de birbirlerine bagl olduklarin1 goérdiim. Ve Bu
kisiler bir giin bir seyleri degistirebilirler. Burada calistigim arkadaslar, kapisinda
neredeyse parasi olamayan giremez tabelasi asili olan tiyatrolarda egitim alamayacak
kisilerdi. Neden Meksikali Kitap ve Sanat Evi’'nde, neden Alternatif Sanat
Oyunculart ile bagladim cevabi daha basit ¢iinkii Sanat Evi’nin girisinde

Cheguavera’nin resmi vardi. Benim i¢in iyi bir davetti.
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6- Benim calismamin icerigini en basindan beri biliyorsunuz iizerine
konusuyoruz. Tez icerisinde kurdugum kendilik pratikleri ve Meisner Teknigi

egzersizleri arasinda siz de bir bag goriiyor musunuz?

Evet goriiyorum. insanin kendisiyle bir sey yapmasi ¢ok uzun bir donemin arayis1 ve
insanin buna kabiliyeti var. Bir sey yapmak istiyor insan hayatinda ve bunu
kabiliyetlerinin iizerinden yapabilir. Kabiliyetlerini de kendiligine dayandirdigi
zaman mecbur kendisiyle olusumcu bir iligki kurmaya. Hayatta ne yapacagim soru,
hayatta neyim sorusu her zaman kisinin kendi iizerinden cevaplayabilecegi sorular.
Her sey insanin kendi pratiginden geger. Kap1 calsa ve sen kalksan o kapiy1 agmak
icin bu eylemi sen yapmalisin, yapmay1 ne kadar biliyorsan o kadar ama sen
yapmalisin. Bu Meisner’de énemlidir “sen biliyor musun sen yapiyorsun?” Hayatta
hicbir an yok Kisinin senliginin/benligin disinda durdugu. Buna dikkat etmek
gerekiyor, bos an yok Meisner’de. Bizim i¢in bir kendilik pratikleri var bir de baska
bir sey var gibi bir ayrim yok, iizerine calistigin sey hep kendinsin. Insanin her sey
ile, fizik kurallarindan tutun hurafelere kadar her seyle karsilagsmasi ve bu
karsilamanin onda yarattig1 etki her daim {izerinde calistigimiz sey. Her karsilasma
bir bilgi ve o alinan bilgi neticesinde insanda bir degisim meydana gelir, tipki senin
dedigin gibi bagka tiirlii olur ama biz bunu giinliik yasamda pek yapmiyoruz. Bu aynmi
zamanda Budizm’den gelen de bir diisiince, ben kimim? Bes yasindaki ben kim? Ag
olan ben kim? A¢ olmayan ben kim? Sabit bir ben yok, bu benin olusturulmasini
kagirmamay1 sagliyor bir yere kadar kendilik pratikleri. Bu pratikler neticesinde
insanin imkani var bir kisilik saglamaya ve olusturmaya. Teknik igerisinde biz bunu
icimize doniip, kendimize kapanip ya da cesit maddelerin etkisiyle kendimizden
gecerek yapmuyoruz, iligkiler i¢inde yapiyoruz. Iliski kurarak, diyalog kurarak
yaptyoruz. Dis bilgi etkiliyor, disarinin olmasi, bu iligki sebep oluyor bizim siirekli
uyarilmamiza. Bana bir sey oldugunda da biliyorum ki ben varim. Bu igi ¢eligi
anlamak, nasil olustugunu anlamak, hepsi egzersiz istiyor, arayis istiyor. Kendilik
pratigi ve Meisner’i bir arada diisiinmeyi imkanl kilan seylerden biri de yalanin
olmamasidir. Yalan olmadigi i¢in bir tarz ya da teknik degil, bir isi yapmak i¢in bir
tekniktir kendini kagirmamak icin. Kendilik pratigi bu demek bana gér ve Meisner
calismalariyla kurulan iligkide bu bicimde yakinlasabiliyor. Kendini daima
olusturmaya devam etmek... Yasami nasil tecriibe edebiliyoruz? Kagirmamakla.
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Ama yalnizca ben buradayim, oturuyorum ve diinyayr dinliyorum degil. Diinyay1
dinleyerek tecriibe etmekle yaparak tecriibe etmek arasinda oldukca fark wvar.
Gergekten yaptigimizda diyebiliyoruz ki “oradaydim” en azindan o an igin. Meisner
Teknigi caligmalarinda kendi iizerinde g¢alisan, kendini olusturabilen bu 6zgiirligi
tadan oyuncu yasaminin iginde de bunu siirdiirme cesaretini bulabiliyor. Oyuncu
“ben”in sabit olmadigini, olusturulmakla oldugunu ve bunun olabilmesi i¢in de
bircok egzersiz/pratik yapiyor ki kagirmamak i¢in. Bizim calismalarda egzersizler
durmadan seni kendine odaklandiriyor ama neyin karsisinda, biitiin diinyanin
karsisinda. Bu ne yapiyor? Bir birlik getiriyor. Zaten diinyanin, eger bir parga varsa,
parcasityim ama bu pargasi olma halim de iligkiler sayesinde. Faal olmadigim zaman,
pratik etmedigim zaman geciyorum yanindan. O bina ile benim iliskim yok,
yanindan ge¢iyorum binanin farkinda degilim. Suf giinesli bir giinde yanindan
gectigimde golgesini kullantyorum, nefesim daraldiginda ve gokyiiziine bakmak
istedigimde o bina beni daraltan seylerden biri oluyor, tam tersi calisiyor benim
tizerimde ve ben bilmeden bunlarin hepsi oluyor bana. kosullar yalnizca insan seKil
veren bir sey degildir bunu Stanislavski’de de Meisner’de de goriiriiz, kosullar ayni
zamanda senin bir sey karsisindan ne yaptigin1 belirginlestirir. Futbolcu olmak igin
yalnizca macga ¢ikmazsiniz daima pratik, egzersiz yaparsiniz yasami yasamak i¢in de
oyle, daima pratik edersiniz kendinizi. Ustelik futbola bu futboldur diye sabit bir
tanim getirebilirsiniz ancak yasama bu yasamdir diyemezseniz her zaman yenidir,

yani stirekli bir ¢calisma ve olusturma alnidir.

8- Sizin egitim biciminizi 2009 yilindan bu yana takip ediyorum, belgesel veya
kitaptan takip edebildigim kadariyla Meisner’in egitim bicimini de gordiim,
aranizda bazi farklar var. Egitmenin farkhhg egitim biciminde de farkhhk

yaratiyor mu?

Gordugiin farklar temel farklar degil. Dilden dile, kiiltirden kiiltiire degisebilme
thtimali olan seylerdir senin gordiigiin farklar. Bir toplumun i¢inde 6zgiirliigiin ne
kadar yaygin bir pratik olup olmadifi fark olarak goziikebilir. Ingiltere’de,
Amerika’da cinsellik ve seks {izerine rahatlikla konusulabilirken burada misal

vererek ya da lstli kapali konusmak durumda kaliyordum bazi ¢alismalarda. Acik
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konusursan insanlar bir ¢itin arkasina geciyor, konuya mesafe koyuyor, ne dedigimi
anliyor fakat ona yakin gelmiyor. Temel seyler degismiyor. Bakin bu teknikte en
onemli sey 6grencinin veya oyuncunun iligkisi kendisi ve etrafi ve ayni zamanda o
oyuncu spesifik bir kisi oldugu i¢in, 6gretmenin onunla spesifik iliskisi olmasi
gerekiyor. Buna gore de bu teknik bir sablon egitim yapisina sahip degil. Ogretmenin
ogrencinin 6zgilliigiini kagirmamasi gerekiyor, anlama bakimindan iki 6grencinin
birbirinden farkli oldugunu da kagirmamasi gerekiyor. Bu nedenle Meisner kitap
yazamiyorum, benim sdylediklerim kitapta oluyor ama 6grencilerim olmuyor diyor.
Her 6grenci ile birlikte ayr1 bir kitap yazarsam belki olabilir diyor. Degisen aslinda
O0gretmen veya 0gretme biciminden ziyade dgrenci oluyor. Gelen her 6grenciye gore

egitimin kendisi olusuyor dyle de olmas1 gerekiyor.

9- Sizce Sanford Meisner Teknigi insanlarin yasaminda da bir etkiye, degisime
sebep oluyor mu? Bu degisim hangi yonde oluyor ve bir oyunculuk ¢alismasi

bunu nasil yapabiliyor?

Biz biliyoruz ki bir etken yalmzca bir etki ve tepki yaratmiyor, biz bunlarn
Olcmiiyoruz ancak dikkat edersek bu boyle. Biri ismimizle seslendiginde doniip
bakmay: bir etki ve tepki olarak kaydediyoruz fakat isitmenin ilk anindan doniip
bakmaya kadar ortada irili ufakl birgok etki daha meydana geliyor duymak ve doniip
bakmak bunlardan bir tanesi. Buradan yola ¢ikarsan insanin ciddiyetle 6grendigi her
sey, gercekten yapmak tecriibesi tek bir alanda isine yaramaz. Yumurta kirmayi iyice
ogrenmek yalnizca o isi iyl yapmanizla smirla kalmaz, ikinci bir eylem i¢in o 1yi
yapabilmenin, ustaligin katkisi olur. Bu teknik {izerinde ¢aligmaya gelen oyuncular
da kendirlerini psikolojileri, bakislarini, davraniglarini, kabiliyetlerini, korkularini
biitiin o karakteristiklerini ve onu olusturan seyleri anladik¢a, kendi olustugu
malzemeleri tanidik¢a hissediyor ki eger ben bu olustugum kombinasyonlara el
atabilirsem, onlar1 degistirebilirim de. Daima egzersizleri yaptikc¢a, olusturdukca
kabiliyetlerini pratik ettikge, isteklerine yol aradik¢a oyuncu bunun disartya da
tagabilecegi cesaretini bulabiliyor. Coziimcii olabiliyorlar ¢ilinkii gorebiliyor,
gorebilmeleri i¢in de imkani artiyor. Yumurta kirmayr 6grenmek, 6grenmenin ne
oldugunu da ogrenmek oldugu icin aymi zamanda ikinci bir seyi Ogrenmeye

calisirken ya da yapmaya calisirken daha kolay ya da rahat ya da dikkatli ya da
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ustaca Ogrenebiliyor. Her ¢alismada defalarca ve farkli farkli alanlarda oyuncunun
kendiligi disar1 ¢iktik¢a kiiciik dzgiivenler yaratiyor ki sen sonraki isteklerini onun
iizerine koyabiliyorsun. Diinden daha hazir olabiliyor iizerine ¢alisarak. Ozgiivenleri
cogaldik¢a bunu birakmak istemiyorlar, problem ¢ozmeyi, yiizlesmeyi egzersizlerde
ogrendikge, pratik ettikce, evlerine dondiiklerinde orada karsilagtiklar1 problemle bir
sey yapmak istiyorlar ve kazandiklart 6zgiiven de onlara yardimeci oluyor. Benim
tizerimde de boyle, ben kii¢iik yaslardan itibaren Zen Budizm ile tanistiktan sonra ve
sosyalizmle tanistiktan sonra insanlarin her birinin kendilik kabiliyetleri ¢ogalmazsa
toplumsal olarak ustalasmak daha zor olabilir diye diisiiniiyorum. Ozgiiven ve
konsantrasyon ¢ogaliyor ve bu oOzgiliven ile konsantrasyon bagkalariyla iliski
halindeyken tecriibbe edilen, ogrenilen seyler oldugu icin ayni zamanda bir
miitevazilik de kazandiriyor, dini miitevazilik degil iletisime acik olmak anlamiyla
miitevazilik, daima bilgi toparlama istedigini ¢ogaltiyor, dinlemeyi artirtyor ve bu
kazanimlar oyuncuyu cesaretlendirerek yasaminda da bagka tiirlii bir davraniga
yoneltebiliyor. Bagkasinin, baska bir seyin karsisindan ben neredeyim sorusu
Teknigin temelinde oldugu icin, ice kapali bir degisim degil iliski halinde bir
degisim, birlikte degisimin alanini1 saglayabiliyor ve ayni derecede de yasama
benzedigi icin uygulama alani1 daha tanidik olabiliyor. Bunlar sayesinde degisim
imkansiz olmuyor, goriinmiiyor. Ben genelde boyle gordiim, daha iyi as¢1 oluyorlar
vs islerinde ilerliyorlar yaptiklar1 ne ise. Ama bu yalnizca oyunculuk galismasi
diyorlar fakat bu gercekten 6zel bir oyunculuk g¢alismasi ¢linkii malzemesi sen ve
senin gercekle iligkin. Bunu nasil yapiyor? Egzersizler bunun bir bdliimiidiir.
Duygular1 ve senligi/benligi {izerine ¢alisiyor egzersizlerde ve her zaman ona sen
nerdesin, simdi neredesin, su an neredesin, senligin nerede sorular1 soruluyor. Diger
taraftan da sen bu bilgileri nasil degistirebilirsin sorusunun cevabina yardimci olarak
da 6devler isin igerisine giriyor. Oyuncunun bir seyi nasil anladigin1 gérebilmek, bir
seyle nasil iliski kurabildigini ve onunla kendisi arasindaki etkilesimsel iliskinin nasil
kuruldugunu anlamak i¢in kullaniyoruz ddevleri. Burada benim istedigimi yapmalar1
ya da benim istedigimi gérmek énemsedigim bir sey degil. Onemli olan oyuncunun
stireci ve bakis acisi, yaraticigl, bir seyle bir sey yaparken kendiligini ortaya koyma
bigimi 6nemli olan. Bir siir yaz, o siire bir koreografi yap, yaptigin koreografiyi
sectigin bir sanat akimma gore heykele cevir ve arkadaslarint o heykeli gérmeleri

icin olusturdugun bir ayine davet et, gibi birbirine bagl ve bir sey ile baska bir sey
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yapmay1 somutlastirict 6devler oluyor genelde yaptirdiklarim. Bu odevlerde
oyuncunun yardimina kendinden baska kimse yetisemiyor. Oyuncunun davranislari,
aligkanliklari, diisiinme bigimi, korkaklig1, cesareti hepsi disariya ¢ikiyor. Bir seyi bir
seye c¢eviren oyuncu bunu kendisi yaptii i¢in bir kendilik pratigi 6rnegi olarak
diisinebilirsiniz. Kendi kabiliyetlerini, 6grendiklerini gérdilk¢e oyuncu disarida da
aktif hale getirmeye imkan buluyor. Genelde ¢alismalara katildiktan bir veya iki yil
sonra, “artik farkli bakiyorum, bazi seyler degisti” gibi climleleri olduk¢a fazla
duyuyorum. Bu oyuncunun o&zgirlikle yapti bir sey zorlama ve direkt bir
yonlendirme olmadan. Yaptigimiz 6devlerden birini 6rnek olarak anlatabilirim:
elinize bir siyah ve bir beyaz boya aliyorsunuz, elinizde isiklarin toplami bir
beyaziniz var bir de karanlik, 15181n olmadigini1 gosteren bir siyah. Beyaz ve siyah
arasinda elli veya yiiz tane ton bulmasini istiyorum oyuncudan. Bunu nasil yapacagi
kendisine kalmis bir sey, isterse beyaza siyah karistirarak yapsin, isterse tam tersi.
Ancak elbette ki bu iki yoniin fark:i var ¢iinkii siyaha ne kadar beyaz karistirman
gerekiyor gri olmasi i¢in ya da hangi ton gri istiyorum. Boyayacagi yer de en az
tonlarin gecisi kadar 6nemli olacak, dikkatin olmasi ¢ok 6nemli 6zellikle birinci,
besinci, yirminci tona geldiginde bir 6nceki ton ile bir sonraki ton arasindaki farki
ayirt edebilmesi gerekiyor. Bu 6devi 6grencilerin ¢ogu dogru siralayamiyor. Otuz
tane ton yaptiktan sonra gozii gegisi kaybedebiliyor veya ton atlamalar1 yapabiliyor,
birden azalabiliyor ya da ¢ogalabiliyor. Her defasinda 6lgiit olarak kullandigi igne
ucunun Ol¢lislinii artirarak ton gecislerini yapmaya basliyor mesela ama bu igne ucu
Olclisii sayisal olarak ayni Ol¢iiyli veriyor olsa da his olarak ayni Olciiyi
veremeyebiliyor ya da aslinda genelde vermiyor. Burada anliyor ki oyuncu bigimler
ve birimler farklidir. Anliyor ki bigimler ve birimler fiziksel oldugu kadar ayni
zamanda hissi bir anlama da sahip. Bu 6devler yapildik¢a ¢esitli bakis agilar1 ve
tecriibeler kazanan oyuncu disariya ¢iktigi zaman bir agaca bakarken bir yaprak ya
da on bir bin yaprak gérmiiyor yalnizca, on bir bin tane farkli yaprak gormeye
calistyor. Yirmi bin farkli yaprak oldugu gibi yirmi bin farkli yesil tonu da var o
yapraklarin i¢inde. Birligi icat eden sey o kiigiik detaylardir. Bu incelikte goriis
kazanmak oyuncuya baska tiirlii bakmanin, gérmenin, yapmanin imkanini kendisini

isine sokarak yapabilme giiveni getiriyor. Gordiiglimiiz degisimin temelinde bu var.
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