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OZET

Geg¢misten giiniimiize oyunculuk ile ilgili bircok yaklasim ileri siiriilmiistiir.
1900’lerin basinda yaptig1 calismalarla kendisinden sonra gelen tiyatro uygulayicilar
icin bir ekol olan Stanislavski, oyunculuk yontemini ger¢ek¢i oyunculuk anlayisindan
yola c¢ikarak olusturmustur. Diinya tiyatrosundan pek ¢ok énemli isim kendi oyunculuk
yaklasimini Stanislavski'nin calismalarindan ilham alarak ortaya koymustur. Bu 6nemli
isimlerin Amerikan Tiyatrosu’ndaki temsilcilerinden biri de Sanford Meisner’dir. Bu
calismada Meisner Teknigi bir rol ¢alisma yontemi olarak ele alinms, bu rol ¢calisma
yonteminin nasil bir sistematiginin oldugu 6rnek uygulamalarla tartismaya acilmistir.
Cahsmanin ilk boliimiinde Sanford Meisner’in yasamina, ozellikle yontemin temel
diisiincesini olusturan unsurlara detayh olarak yer vermeye ¢alistik. Bunun yaninda
aym boliimde Meisner’in oyunculuk yaklasiminin American Laboratory Theater’dan
baslayarak Guild ve Grup tiyatrolarima uzanan kokenleri inceledik. Buna ek olarak
Stanislavski, Lee Strasberg ve Stella Adler’in oyunculuk yaklasimlarim inceleyerek
Meisner’den ayristiklar1 noktalar1 tartismaya cahstik. ikinci béliimde ise Sanford
Meisner Master Class belgeselindeki, Sanford Meisner On Acting ve Larry Silverberg’in
The Sanford Meisner Approach kitabindaki oérneklerden yola ¢ikarak Meisner’in
ilkeleri cercevesinde teknigin egzersizlerini inceledik. Ayrica yine bu boliimde Meisner
Teknigi ile oyun metnine ve sahne calismasina nasil yaklasilmasi gerektigini ele almaya
calistik. Sonu¢ kisminda ise genel bir degerlendirme yaptiktan sonra tiyatro egitiminde

Meisner tekniginden nasil yararlanilabilecegini tartistik.



ABSRACT

Many approaches about acting have been proposed from past to present.
Stanislavski who influenced subsequent theater practitioners with his works at the
beginning of the 1900s created his method of acting on the basis of a realistic acting.
Stanislavski’'s method inspired many important figures from the world of theater when
they created their acting approaches. One of the representatives of these important
names in American Theater is Sanford Meisner. In this present study, the Meisner
Technique was dealt with as an acting method, and the systematics of this acting method
was opened up for discussion using model practices. In the first part of the study, we
tried to give a detailed description of the life of Sanford Meisner, especially based on the
elements that form the basic idea of the method. In the same part, we investigated the
roots of Meisner's acting approach from the American Laboratory Theater to the Guild
and Group theaters. In addition, we investigated Stanislavski’s, Lee Strasberg’s and
Stella Adler's acting approaches and discussed the points distinguishing them from
Meisner. In the second part, we examined the exercises of the technique within the
framework of Meisner's principles on the basis of examples from the Sanford Meisner
Master Class documentary, Sanford Meisner on Acting and Larry Silverberg's book The
Sanford Meisner Approach. In this part, we also tried to discuss how to approach the
play text and stage practices using the Meisner Technique. In the conclusion part, we
discussed how to use the Meisner technique in theater education after carrying out a

general evaluation.



ONSOZ

Cogu konservatuvar 6grencisi egitim asamasinda farkli oyunculuk yaklasimlar ile
tanigma arzusu i¢indedir. Ben de bu 6grencilerden biriydim. Mezun olduktan sonra yine ¢ogu
konservatuvar 6grencisinin yaptig1 gibi farkli bir oyunculuk yaklagimi {lizerine workshopa
katilmaya karar verdim. Yurtdisina c¢ikip bu egitimi yerinde alamayanlar genellikle
deneyimsiz egitmen sorunu ile karsi karsiya kalmanin sanssizligini yasarken benim sansim,

aldigim workshop sirasinda Sanford Meisner On Acting kitab1 ile tanigmamdi.

Biiylik hevesle okudugum kitapta Sanford Meisner’in sinifina yerlestirilmis bir ses
kaydedicisini dinliyor gibiydim. Tiirk¢ede benzer kaynaklar olmamasi nedeniyle daha 6nce
kargilasmadigima hayiflanmis olsam da simdi bu teknik {izerine derinlemesine arastirma
yapma firsat1 yakalamis olmanin gururu icerisindeyim. Ayrica bir oyuncu olarak, bdylesine
onemli ve yenilik¢i bir tarihsel silirecte yasamis olan Sanford Meisner’i ve rol calisma
yontemini konu alan bir inceleme yapmak, buradan sonuglar ¢ikarmak, benim igin olduk¢a

zorlu ama bir o kadar da keyifli bir siire¢ oldu.

Bu calisma siiresince yontemsel agidan verdigi Onerileriyle ufkumu acan ve her
zaman destegini hissettigim degerli danismanim Yrd. Dog. Dr. Sibel ERDENK e, kafamda ne
zaman bir soru belirse kapisini caldigim Ogr. Gér. Baris ERDENK e; calismam siiresince
deneyimlerini ve desteklerini benimle paylasan Dog¢. Dr. Ozlem BELKIS’a; dostlugu ve
biiyiik destegi i¢in Ars. Gor. Yunus Emre GUMUS’e; Sanford Meisner Master Class belgeseli
ceviri asamasinda bana biiyiikk destek saglayan Merve Nur BENGIi’ye; Amerika’dan
gonderdigi kitaplarla tezime katkida bulunan arkadasim Mustafa DIRIOZ’e; varliklari igin
anneme, babama, kardesime... ve son olarak biricik esim Giilsah KOCABIYIK’a tiim

kalbimle tesekkiir ederim.
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GIRIS

Oyunculuk {izerine ¢aligmalar giiniimiiz tiyatrosunda gerek uygulama, gerekse
akademik alanda O©nemli bir yer kaplar. Oyuncunun c¢alismasi oyun metni
c¢Oziimlemesinden baslayarak ses, mimik, hareket, dans ve bunlarin hepsinin bulustugu
rol ¢aligmalarina kadar uzanir. Bu siirecte oyuncu sanatini etkili bir sekilde icra etmek
icin genellikle bu ¢aligmalardan faydalanir. Ancak oyuncu i¢in sahne {izerinde giindelik
hayatta oldugu gibi dogal ama kurgusal alanin farkindaliginda kendini 6zgiir hissederek
anlasilir olmak bir hayli zordur. Bunun verdigi tatminsizligi yogun sekilde yasayan
oyuncular kendilerinden 6nceki ¢aligmalara karsi gelerek yeni arayislara yonelme istegi

duyarlar.

Oyuncunun gerek kendi bireysel calismasi, gerekse sahnede ortak bir dil ve
estetik cergevenin insa edilebilmesi i¢cin oyunculuga iliskin 6geleri anlamli bir iliski
halinde bulusturacak bir semsiyeye ihtiya¢ vardir. “Yontem’ ad1 altinda toplanan ¢esitli
arayislar sozii edilen bu ihtiyaci karsilamaya calismiglardir. Aslinda ‘yontem’
kavraminin Hegel’in felsefesinden gelistigi sOylenebilir. Hegel’in 19. ylizyilin
baslarinda kaleme aldig1 7in'in Fenomenolojisi’'ne gore sanat yapiti bir nesne ya da
sonugtan ziyade bir slire¢ olarak algilanmalidir. Bu yaklasim sanatta pek ¢ok seyi
degistirmis, yapitin seyirciye ulasmasinda oyuncunun konumu da degistirmistir. Bu yeni
bakis agisinda canlandirilan oyun yeni bir sanat yapiti kimligine doniismiis ve bunun
sonucu olarak oyuncu da salt yorumcu-araci degil, bir yaratici olarak kabul edilmistir.
Ornegin Konstantin Stanislavski’nin oyunculuk sanati i¢in 6nerdigi yeni yontem
oyuncunun i¢indeki yaratma yetisini ortaya ¢ikararak onu sanatsal yaratma siirecinin bir
pargasi haline getirir (Candan, 2013: 27). Stanislavski’nin gelistirdigi bu yontem gibi
diger yontemler de genel olarak oyuncunun sahne iizerinde canlandiracag: karakteri ile
O0zdeslesme haline odaklanir. Bu 6zdeslesmenin nasil olmasi gerektigi ise iginde
bulunulan tarthsel dénemin fiziksel ve diisiinsel, dolayisiyla da estetik kosullariyla

sekillenmis ve ileri siiriilmiis goriislerle aciklanir.

Oyunculuk ve rol ¢aligmalarinin ge¢cmisi 18. yiizyila kadar uzanir. Elbette daha

once de oyuncularin rol calismalari iizerine kimi gorlsler, pratik Oneriler ortaya



konmustur fakat ilk sistemli ve teorik Onerinin Fransiz kuramci Denis Diderot’ya ait
oldugu kabul edilir (Karaboga, 2010: 19-50). Diderot’nun 1773 yilinda kaleme aldig1 bu
calisma, dilimize Aktorliik Uzerine Aykiri Diisiinceler adiyla cevrilen Paradoxe sur le
Comédien’dir. Aydinlanma ¢ag1 insani1 olarak Diderot insan aklinin giiciine inanmis ve
oyuncunun karakteri ile 6zdeslesmesi konusunda ilk onemli goriigii ileri siirmiistiir.
Oyunculugun tek basina bir sanat dali oldugunu kavrayanlarin basinda gelen Diderot,
oyuncunun sahne lizerinde duygular1 yasamaktan ziyade ‘yasiyormus gibi yapabilme’
sogukkanliligina erismesi gerektigi goriisiindedir. Ciinkii ona gére oyuncunun ancak bu

sekilde seyircide etkili duygu uyandirmasi miimkiin olabilir (Diderot, 2007).

Diderot’dan sonra oyuncunun ¢aligmasi iizerine en 6nemli ve gergek anlamda
sistemli ilk caligma Konstantin Sergeyevi¢ Stanislavski’ye aittir. Caligmalar1 ile 20.
yiizyilin oyunculuk alanindaki ilk yontem adami olma 6zelligi tasiyan Stanislasvki’nin
tiyatro caligmalari ve oyunculuk egitiminde tam anlamiyla bir temel tasi oldugu
sOylenebilir. Bugiin diinyanin pek c¢ok oyunculuk egitimi veren akademi ve
konservatuvarinda, hatta akademi dis1 egitimlerinde temel aliman yontem,
Stanislavski’nin sahnedeki gdsteriyi inandirici kilma amacinda gelistirdigi, hakikati
merkeze alan oyunculuk yontemidir. Stanislavski Yontemi olarak adlandirilan ve
Stanislavski’nin 1906’dan 1938’e kadar siiren ¢aligmalarinin meyvesi olan bu yontemin
oyuncularin sahne {lizerinde karsilastiklar1 ¢esitli sorunlara ¢oziim getirdigi soylenebilir.
Bu sorunlarla beden ve ses kullanimi, karakterin duygusu ile 6rtiisen duygunun yaratimi

kastedilmektedir.

Théodule Ribot’nun davranmigsal psikolojisi, Rus big¢imcilerin edebiyat
alanindaki diistinceleri ve Pavlov’un Sartli Refleks kuramimnin etkisiyle gelistirildigi
diistiniilen Stanislavski Yontemi Rusya’da disiplinsizlik, yildiz oyunculuk yontemi ve
yapay oyunculuk gibi déonemin problemlerine tepki olarak gercekeilik dogrultusunda
olugmustur. Psikoloji bilimini temel alan bu oyunculuk yontemi her eylemin bir i¢
nedeni oldugunu savunur. Buna ek olarak bu yoOntem, oyuncunun O6zdeslesmeyi
gerceklestirebilmesi icin oyun metnini titizlikle ¢oziimlemesi ve metinde verilen
durumlar1 detayli bir sekilde ele almasi gerektigi goriisiindedir. Karakter bu sekilde

coziimlendikten sonra oyuncunun kisisel duygular1 1ile beslenip gelistirilir.



Stanislavski’ye gore ancak bu sekilde bir ¢alismanmn sonucu olarak inandiriciliga
yaklagmak miimkiin olacaktir (Karaboga, 2010:51-77; Moore, 2016; Miirseloglu, 2014;
Candan, 2013:28-33).

Stanislavski gerek sistematize ettigi ¢alisma yontemi ile gerekse goriisleri ve
yazdig1 c¢alismalar ile akademik tiyatro egitimi ve ¢alismalarinda, tiyatro
uygulamalarinda 6nemli bir yer tutar. Bir Aktor Hazirlaniyor (Stanislavski, 2011a)
kitabinda 1920'lerin ortasina kadar yaptigi c¢alismalara odaklanirken, Bir Karakter
Yaratmak (Stanislavski, 2011b) kitabinda ifadeler, eylem ve konusma gibi araglarla
sahne lizerinde bir karakterin fiziksel olarak gerceklestirilmesi ile ilgilenir. Sanat
Yasanum (Stanislavski, 2011c) adli eserinde ise genis otobiyografisinin yaninda kendi
"Yontem"ini de ele alir. Kendinden sonraki oyunculuk calismalarini etkilemesi
acisindan ayrica onem teskil eden bu yontem Amerika’ya yayilmaya basladigindan
giiniimiize kadar cesitli uygulayicilarin bakis agisina gore farkli yorumlar1 ve yenilikleri
beraberinde getirmistir. Acik¢a sOylenebilir ki oyunculuk ve oyunculuk egitimi
baglaminda pek ¢ok ekol temelde Stanislavski yontemine baglidir. Moskova Sanat
Tiyatrosunun Avrupa ve Amerika turnesi doniisiinde Stanislavski’den egitim alan
Richard Boleslavsky ve Maria Ouspenskaya’nin Amerika’da kalmalari ve American
Laboratory Theatre’t kurmalari, Stanislavski Yontemi’nin diinyaya ac¢ilmasindaki ilk

onemli nokta olur (Smith, 2013; Hodge, 2000).

Iste bu noktada Stanislavski’den hareket etmekle birlikte kendi 6zgiin siirecini
ortaya koyan diger onemli rol c¢alisma yontemlerinden de soz edilebilir. Bunlar
genellikle ikincil diizeyde goriildiiklerinden golgede kaldiklari ve yeterince
taninmadiklar1 sdylenebilir. Golgede kalan bu rol calisma yontemlerinin en Onde
gelenlerinin yaraticilar1 Michael Chekhov, Lee Strasberg, Stella Adler, Sanford Meisner
ve Eric Morris olarak siralanabilir. Bu sanat¢ilar Amerikan Tiyatrosunun oyunculuk
anlayisina katkida bulunmalarinin yani1 sira Hollywood sinemasinin oyunculuk
gelisiminde de belirleyici  olmusglardir. S6z konusu oyunculuk ydntemleri
Stanislavski’nin yonteminden yola ¢ikarak kendi bakis acilariyla oyuncunun caligmast
icin yeni arayislarda bulunmuslardir (Smith, 2013; Hodge, 2000; Nutku,
2002b:190-220).



Anilan oyunculuk yontemlerinden birisi olan Meisner Teknigi bu yiiksek lisans
calismasinin  odagmi olusturmaktadir. Sanford Meisner’in bu yontemi Grup
Tiyatrosunda oynadig1r oyunlar sirasinda edindigi deneyimler 1s1ginda olustugu
sOylenebilir. Amerikan oyunculuk sanati tizerinde biiyiik etkisi olan Grup Tiyatrosu ayni
zamanda Meisner Teknigi'nin ilk filizlendigi yerdir. Bu yontem Meisner’in The
Neighborhood Play House’da yaptigi oyunculuk egitmenligi sirasinda, toplam kirk

sekiz yilda sekillenmis ve yaraticisinin adin1 almustir.

Bu c¢alismanin amaci, Meisner yontemini etraflica arastirmak ve Orneklerle
inceleyerek tartigmaya agmak; bu baglamda akademik oyunculuk c¢alismalarina ve

egitimine katk1 sunmaktir.

Tiyatro ¢alismalarina bakildiginda genel olarak oyunculuk ve rol ¢alismalariyla
ilgili kaynaklarmn smirli oldugunu sdylemek yanlis olmaz. Kaynaklarda daha g¢ok
oyunculuk ekolleri (Stanislavski, 2012a; Ipsiroglu, 2016; Adler, 2016; Berktay, 2009;
Chekhov, 2014), tiyatro tarihi baglaminda ¢alismalara (Brockett, 2000; Nutku, 1993;
Nutku, 1963; Nutku, 2002) rastlanmaktadir, fakat Sanford Meisner ve Meisner Teknigi
tizerine odaklanmis Tiirkge bir yayin yoktur. Bu ¢alismanin tilkemizde Sanford Meisner
ve Meisner Teknigi {izerine odaklanan ilk akademik ¢aligma oldugunu belirtmek gerekir.
Yurt dis1 alanyazina bakildiginda ise yontemin Sanford Meisner tarafindan 6grencilere
uygulamali olarak aktarildigi Sanford Meisner Master Class (Santana, 2006)
belgeselinin disinda Meisner tarafindan on bes ay boyunca verilen yontem iizerine ders
kayitlarinin yer aldigi Dennis Longwell tarafindan kaleme alinan Sanford Meisner on
Acting kitab1 (Longwell, 1987:10) ve Sanford Meisner ile on yedi yil birlikte calismis
William Esper’in egitmenliginde yine ders kayitlarindan yola ¢ikarak Damon
Dimarco’nun yazdig1 The Actor’s Art and Craft (William Esper, 2008) adli kitap 6ne
cikmaktadir. Bu kaynaklarin disinda Meisner’in egzersizlerinin Lary Silverberg
tarafindan aktarildigir dort kitaptan olusan The Sanford Meisner Approach: An Actor’s
Workbook (Silverberg, 1994) seti ve The Tulane Drama Review dergisinde ‘The Reality
of Doing’ basligiyla yayinlanan Adler ve Meisner ile yapilan bir rportaj bulunmaktadir
(Soloviova, 1964).



Anilan bu yaymlar yontemin farkli noktalarina odaklanmakla birlikte bir
bulmacanin parcasi gibidirler. Ornegin Meisner’in yasam anlatis1 Sanford Meisner on
Acting’in kitabinin Sydney Pollack tarafindan yazilan giris kisminda, yonteme iliskin
calismalar ve egzersizleri The Sanford Meisner Approach: An Actor's Workbook un yani
sira Sanford Meisner Master Class belgeselinde bulunabilir. Kapsamli olarak yontemin
tim egzersizlerini iginde barindiran tek kitap Sanford Meisner on Acting’dir. Bu kitap
Meisner’in bir grup Ogrenci ile c¢alismasinin bir kaydi olarak ele alindigindan
ogrencilerin sinif i¢indeki davraniglarina gore sekillenmistir. Oyunculuk yontemlerinin
aktarimi igin egitmen ve Ogrenci arasindaki bilgi paylasiminda ‘burada ve anda’ olma
ilkesi esastir. Dolayisiyla bu kitaptaki bilgilerden algilananlar, okuyan kisi agisindan

-ayn1 pratik deneyimden gegmedigi siirece- i¢sel bir edinime doniisememe riskini tasir.

Meisner Teknigi partnerini dinleme ve partneriyle uyum ig¢inde hareket etmede
destekleyici, bu 6zellikleriyle de farkindalik yaratici bir yontemdir. Ayrica bu teknik
oyuncuya uygulamasi basit egzersizleri sunmasi ve oyuncunun iggiidiileri ile gercekei
bir sekilde davranmasini hedefler. Bunun yani sira oyuncunun partnerine
odaklanmasiyla partnerini dinleme ve iggiidiisel tepki verme gibi davranislar1 ortaya
cikarmasi acgisindan Oonemlidir. Oyuncunun bu yontemi uyguladiginda sahne iizerinde
dikkat seviyesinin st diizeyde ve igten gelen davranislarla ‘anda’ kalacagi iddia
edilebilir. Bu nedenle bu yontemin galisilmasinda, anlasiimasinda oyuncunun bireysel
gelisimi agisindan biiyiik fayda vardir. Hatta oyunculuk egitiminin 6zellikle monolog
caligmalarindan partnerli sahne calismalarina gecis asamasinda dikkatle {izerinde
durulabilecek bir yaklasim olarak diisiiniilebilir. Kisaca bugiin bir oyuncunun egitiminde

ozellikle rol ¢alismasinda Meisner yonteminden faydalanilabilecegi s6ylenebilir.

Bu arastirmada ele alinan Meisner yontemi iki temel baslikta incelenmistir.
Oncelikle Meisner’in yasam Oykiisii ve calisma seriiveni tarihsel ve kisisel bilgilerle
ortaya konulmustur. Bunun amaci yontemin hangi kosullarda, ne gibi neden ve itkilerle
iretilmis oldugunu yakindan gérmek ve tartismaktir. Calismanin ikinci boliimiinde bu
yontemin ilkeleri ve agiklamalar 1s18inda egzersizler aktarilmistir. Bunun amaci ise
yontemin egzersizlerinin nasil uygulanacaginin  yam1 siwra bu egzersizlerin

nedenselliklerini tartismaya ac¢maktir. Bodylece yontemin irdelenmesinde somut



orneklerle izlenen siireg, sonraki baslikta metin analizi ve sahne calismasina iliskin

aciklamalar ile yontemi biitlinciil bir yaklagimla ele almay1 amaglamaktadr.

Meisner Teknigi’nin derinlemesine arastirildigi bu tez oyunculuk {izerine yeni
arayislar1 merak edenler i¢in ve Ozelikle partner ile iletisim konusunda yeni egzersizler
sunmay1 amaglamaktadir. Ayrica bu aragtirma sadece 6grencilerin degil, ayn1 zamanda
oyunculuk dersi verenlerin, yonetmenlerin de faydalanabilecegi bir calisma olmay1
hedeflemektedir. Tiyatro alaninda sayica az olan uygulamaya yonelik arastirmalara bir

katkida bulunmak bu ¢alismanin temel umutlarindan biridir.
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Meisner Teknigi’nin ilke ve egzersizlerine gegmeden yontemi olusturan
Sanford Meisner’in yasam Oykiisii ve c¢alisma seriivenini incelemek faydali olacaktir.
1905-1997 yillan arasinda yagsayan Meisner, yontemine iliskin ¢aligmalarin1 1936-1989
yillar1 arasinda The Neighborhood Playhouse’da yiiriitmistiir. Bu yillar Amerika’da
biiyiik ekonomik bunalimm ardindan ikinci Diinya Savasi’nin gesitli etkilerinin
yasandigi, Pasifik’in dogu kiyisindaki iilkelerden biiyiik savastan kagarak Amerika’ya,
ozellikle de New York’a gelen sanatc¢ilarin yeni bir sanat ve diisiin riizgar1 estirdigi
yillardir. Bu yillar ayn1 zamanda bir yandan tiyatronun teknolojik gelismenin gdlgesinde
kaldiginin iddia edildigi diger yandan tiyatronun farkli oyunculuk ekolleri ve
calismalarinin arastirilmasiyla yeniden kesfedildigi yillar olarak da hatirlanabilir.
Meisner c¢aligmalarini bu celisik ve zengin ortamda yiritmiistir. Bu baglamda
Meisner’in yasamina ve ¢alismalarina daha yakindan bakmak, hem ydntemin hangi
kosullar altinda ve nasil bir ortamda olustugunu biitiinliikle gormeyi saglayacak hem de

Meisner ve yonteminin daha 1yi kavranmasina zemin hazirlayacaktir.

1.1. Sanford Meisner’in Yasami

Bugilin Meisner Teknigi olarak bilinen rol calisma yOnteminin yaraticisi
Sanford Meisner’in yasamina bakildiginda sanatla rastlantisal fakat doniistiiriici bir
bulusma yasadigi, karmasik bir cocukluktan sonra kendisini tamamen tiyatroya adadig:
ve tlim tiiretimini bu ¢ercevede siirdiirdiigli goriiliir. New York sanat ¢evresinin 70’li ve
80’li yillarinin en hareketli, ilham verici ve heyecan uyandirici ortaminda yasamus,
caligmis bir sanatg1 olarak miitevazi, mesle§e odakli bir yasam siirdiigii sOylenebilir.
Yasamini mutsuz ¢ocuklugu ve sanatla tanigsmasi, oyuncu olarak ¢alismaya baslamasi
ile otuzlu yaslarinin hemen basinda tiyatro egitmeni olarak kendi yontemi iizerinde

caligmas1 olmak {izere ii¢ ana evrede incelemek miimkiindiir.



Sanford Meisner’in ¢ocukluk doénemine bakildiginda pek mutlu oldugu
sOylenemez. Gerek dogar dogmaz tasinmalarina neden olan maruz kaldiklart
antisemitizm, gerekse kardesinin 6liimii ile su¢glanmasi onu derinden etkiler. Okul yillari
boyunca yasadigl ice kapanikliga neden olan bu sorunlara ragmen 0, kendini sanata

adayarak ileride ortaya koyacagi yontem i¢in beslenmeye baslar.

Herman ve Bertha Meisner’in ilk ¢ocugu olan Sanford Meisner, New York,
Brooklyn’in bir bolgesi olan Greenpoint’te 31 Agustos 1905°te diinyaya gelir.
Macaristan’dan gog¢ etmis iki gen¢ Yahudi olan Herman ve Bertha, Greenpoint'teki
Polonyali gé¢menlerin antisemitizminden kagar. Ogullar1 Sanford dogduktan birkag ay
sonra Bronx'a tagmir ve ikinci ogullar1 Jakop dogana kadar iki yil boyunca orada
yasarlar. Meisner ailesinin kii¢iik oglu Jacop, ciktiklar1 bir tatil sirasinda ictigi siitten,
hayvanlarda goriilen tiiberkiiloz mikrobu kapip hastalanarak yasammi yitirir. Ug
yasindaki kardesinin bu trajik 6liimii, o sirada bes yasinda olan gen¢ Meisner'i derinden
etkiler (Longwell, 1987: 5). Oyle ki calismalar1 sirasinda bu deneyimine izlerini
Ogrencilerine yaptirdig1 egzersizlerde izlemek miimkiindiir. Yaptig1 bir roportajda bu

konudan sdyle bahseder;

“Psikanaliz  konusunda oldukca deneyimliyim. Halen net bir sekilde
hatirladigim bes yasimdayken ii¢ yasindaki kardesimin 6liimii, hayatimda hig
olmadig1 kadar biiylik bir duygusal etki birakmistir. Bunca yil ge¢cmesine
ragmen halen aklimdan ¢ikmaz” (Longwell, 1987:5).

Sanford Meisner’in yasadig1r bu biiyiik travmanin nedeni sadece kardesinin
O0limii degil, aynt zamanda ailesi tarafindan kardesinin Oliimiiyle su¢lanmasidir.
Ailesine gore o seyahate Meisner’in istegiyle cikarlar ve eger ¢ikmasalardi kardesi
hayatin1 yitirmeyecektir. Bu nedenle ailesi tarafindan suclanan Meisner, okul yillar
boyunca kendini kotii hisseder ve neredeyse hig arkadasi olmaz. Kendi sozleriyle ‘korku
dolu fantezi diinyasinda’ yasar (Longwell, 1987: 6). Meisner bu zorlu giinleri piyano
calarak atlatir, kendini piyano ¢alarak avutur. O giinlerde piyanoya yogunlagmasi,
egitmenlik doneminde bir piyanist ile bir oyuncunun yapmasi gereken egzersizler

arasindaki onemli iligkileri gormesini saglar (Longwell, 1987: 37).
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1923 yilinda Erasmus Lisesi’nden (Erasmus High Scholl) mezun olarak, su an
ad1 Juilliard Okulu (Juilliard School) olan Damrosch Miizik Enstitiisii’'ne (Damrosch
Institute Of Music) girer ve burada piyano egitimi almaya baslar. Ama diger ilgi alan1
olan oyunculuk, ilk siniftan itibaren hep aklindadir (Longwell, 1987: 6). Biiyiik buhran
yillarinda babasi onu aile islerine yardimci olmasi i¢in okuldan alinca Meisner ‘daima
gozlerini kapayarak okulda oldugunu, sevdigi pargalar1 caldigimi diisiinerek
avunmustur’ (Longwell, 1987: 7). Ileride gelistirecegi yonteme iliskin diisiince
pargalarinin bu ilk deneyim siirecinde filizlendigini sdylemek yanlis olmayacaktir.
Ormnegin, Meisner’in ileride gelistirecegi rol ¢alisma ydnteminde oyuncu hayal ederek
karakterinin sartlarini listlenir. Bu, Stanistavski ya da Strasberg yontemleri gibi diger
yontemlerle karsilastirildiginda saglikli bir bulus olarak islev gérmektedir. Bu bulusun
temellerini heniiz yirmili yaslarinda atan Meisner, hayal ederek kendini nasil okulda
piyano calarken hissettiyse oyuncunun da bu sekilde yazar tarafindan verilen sartlart

tistlenebilecegini savunur.

Meisner’in oyunculukla ilgili diisiincelerine ailesinin yaklagimi pek olumlu
degildir. Babas1 kendi gibi oglunun da pantolon fabrikasinda g¢aligsmasini isterken
Meisner’in oyunculuk plani ailesi tarafindan iyi karsilanmaz. Ancak Meisner igin
onemli olan karsiliginda alacag iicret az bile olsa bu ise olan tutkunlugudur. Meisner o
yillarda babasmin istegiyle pantolon fabrikasinda calisir. Yashh Meisner, oglunun
oyunculuk ile ilgili yeni kariyerini ilk kez bir aksam yemeginde duyar. Verdigi ilk tepki
saskinlik i¢inde bir sessizlik olur (Longwell, 1987: 7). Sanford Meisner bu aniy1 su

sOzlerle anlatir:

"Ben onlara oyuncu olmak istedigimi sdyledim, sdyledigim an, oliim
sessizligi... Kimse bir kelime bile etmedi... Ne babam, ne annem, ne kardesim...
Ardindan tathiya gectigimizde babam bana sordu: 'Sana ne kadar 6deyecekler?'
Ben de cevapladim: 'Eger oyun basarili olursa, haftada on dolar ddeyecekler.’
Ve kaos (...) O an masada bir ¢esit yikim oldu... Bu paranin gayet iyi oldugunu
ve yoluma devam edecegimi soyledim” (Longwell, 1987: 7).

Her zaman oyuncu olmak istedigini sdyleyen Meisner’in oyunculuk kariyeri
onun gibi oyuncu olmak isteyen arkadasi ‘Maymun Tobias’ sayesinde baslar. 1924°te

19 yasindayken arkadasi sayesinde basvuru yaptigi Theatre Guild’te Yonetici Theresa


https://en.wikipedia.org/wiki/Juilliard_School
https://en.wikipedia.org/wiki/Juilliard_School
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Helbem ve Kast Direktorii Philip Loeb ile goriisiir ve kabul edilebilmek ig¢in tiyatro
geemisi  hakkinda yalan sdyler. Bu gorlismenin sonrasinda bir oyuncu olarak
profesyonel yasamina baslayan Meisner, Guild’te oynadigi bes yapim arasindan ilk
olarak, Meisner’in oyunculuk ile ilgili fikirlerinin olusmasinda 6nemli bir yeri olan tinlii
aktris Pauline Lord’un da rol aldig1 Sidney Howard’in Ne Istediklerini Biliyorlard: adl
oyununda gorev alir (Longwell, 1987:6). Meisner, Pauline Lord ile ilgili fikrini su

sozlerle ifade eder:

"Pauline Lord, elinde ¢apraz bulmacasiyla arkamda oturuyor, bulmaca ile ilgili
sorulari, kendi kendine hizla cevapliyordu. (...) O bir dahiydi. (...) O zamanlar
aradigim oyunculugu onunla fark etmeye bagladim” (Longwell, 1987:6).

Pauline Lord’un bulmaca ¢ozerken izledigi yol, daha sonra ayrintili olarak

deginilecegi gibi, Meisner’in Teknigi’nin temel diisiincesini olusturan unsurlardan

biridir.

Meisner, Winifred Lenihan'in yonettigi Theatre Guild School of Acting'de
egitim bursu alir. Guild'in sinirlamalarinin farkinda olan Meisner, yonetmen Lenihan
icin ‘borsa sirketi teknisyeni’ benzetmesini yapar ve okulun ‘gok vasat bir yer’
oldugundan bahseder (Longwell, 1987:7). Bu goriiste olan sadece Meisner degildir.
Meisner Guild hakkindaki goriislerini, 1920'lerde Tiyatro Guild ile iliskide olan,
zamanin 6nde gelen Amerikali yonetmen ve tiyatro elestirmeni Harold Clurman da
paylasmustir. Tiyatro Guild’i degerlendirirken sadece ticari odakli olduklarina deginir
(Smith, 1990: 5).

Meisner ayni tiyatrodan besteci arkadasi Aaron Copland’in araciligiyla
Sorborne mezunu olan Harold Clurman ile tanigir. Daha sonra bu ikilinin yolu Lee
Strasberg ile kesigir. Strasberg’in, yiikselisi i¢in biiyiik etkisi oldugunu sodyleyen

Meisner onunla ilgili diisiincelerini su sekilde aciklar:

"Beni kaliteli oyunculara ve gesitli sanatcilara tanittt ve bu bana, duygusal
ihtiyaglarimi saglamlastirmak adina ¢ok yardimci oldu. Dogal zevklerimi ve
egilimlerimi onun yardimiyla saglamlastirdim. Ornegin, birlikte Metropolitan
Operasi'na gittik ve biiylik Rus sarkictyr Chaliapin'i gordiik. Onu {istlin yapan
sey derin duygusal gergege ve tiyatral bir tarza sahip olmasiydi" (Longwell,
1987:7)
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Clurman ve Strasberg, bagka bir Tiyatro Guild ¢alisan1 Cheryl Crawford'la bir
araya gelir ve 1931'de ii¢ y1l siiren goriismelerden sonra, i¢inde Meisner’in de oldugu
yirmi sekiz oyuncu secerek Grup Tiyatrosu’nu kurarlar. Bu olusumla, Guild
tiyatrosundaki vasatlik ve ticari bakisa karsi olan Meisner, tam da istedigi gibi bir
tiyatronun kurucu iiyeleri arasinda yer alir. Grup Tiyatrosunda oynadig1 oyunlar, daha
sonra oyunculuk egitmeni olarak uygulamaya koyacagi yontemin deneyimini ona
kazandirir (Longwell, 1987: 11).

Grup Tiyatrosu varligini sadece on yil siirdiirmesine ragmen gelismekte olan
Amerikan oyunculuk sanati lizerine derin bir etki yaratir (Longwell, 1987: 7). Oyun
yazart Arthur Miller 1930’larda Grup Tiyatrosunun Amerika’nin sanat yagamindaki

Oonemini vurgulamak i¢in su sozleri kullanir:

"Sadece bir grup olarak sergilenen oyunculugun parlakliginin Amerika’da esi
benzerinin olmamasi degil, bence, ayn1 zamanda seyirciyle oyuncular
arasindaki baglanti da dikkat ¢ekiciydi (...) Ben Grup Tiyatrosunun oyununu
balkondan izledim. Oyun arasindayken seyircinin yerinden kipirdamadigini ve
diistincelerinin de az once izledikleri gosteride ¢akili oldugunu gorebildim"
(Longwell, 1987:6).

Amerika’da bir¢ok tiyatro insani tarafindan begenilen Grup Tiyatrosunda, Paul
Green’in yonettigi oyun Johnny Johnson, Kasim 1936'da promiyer yapar. Oyun
programinda, Sanford Meisner’in dikkat ¢eken bir biyografisi yayinlanir. Bu biyografi
oyuncu olarak meslegine dair hisselerini belirtmesinin yani1 sira yeni kariyerinin
baglangi¢ haberini duyurma 6zelligi tagir (Kurt Weill Edition Releases Johnny Johnson,
2012).

“Sanford Meisner o kadar uzun siiredir mizrak tutuyordu ki onu Gold Eagle
Guy adli oyunda full karakterizasyon bir rolde gormek bizi biiyiik saskinliga
ugratti. (Gold Eagle Guy, Mervin Levy’nin yonetmenliginde 1934 yapimidir.)
Hem okulunda 6grenci oldugu Guild Tiyatrosunda hem de Grup Tiyatrosunda
mizrak tagidi. Meisner Brooklyn’in yerlisi olmasina ragmen Mathattan’daki bir
okula gidecek kadar ozveriliydi. Ogrenimi aym zamanda onu yetenekli bir
piyaniste doniistiiren Damroch Konservatuvari’ni kapsiyordu. Gold Eagle Guy
oyunundan sonra diizenli olarak grup tiyatrosunda kapsamli rollerde yer
almaya basladi. Neighborhood Playhouse’da oyunculuk dersi vermeye devam
ediyor (Longwell, 1987:10).”



13

Kariyerine yan rollerde basladigi anlagilan Meisner, Gold Eagle Guy adli
oyunda ilk kez ana rolde sahneye ¢ikar ve roliin iistesinden gelmesiyle birlikte Grup
Tiyatrosu’nun yeni oyunlarinda oynamanin yaninda egitmen kariyerine baglar. The
Neighborhood Playhouse’da egitmenlik yapmaya baslayan Meisner, 1936'da The
Playhouse'da Drama Boliim Baskanligi gorevini iistlenir (History: The Sanford Meisner
Peck, Grace Kelly, Diane Keaton, Steve McQueen, James Caan, Joanne Woodward,
Lee Grant, Dylan McDermott, Sydney Pollack ve Peter Falk gibi isimler bulunmaktadir
(Sanford Meisner - Ruskin School of Acting, 2012). Ogrencilerinden Gregory Peck,

Meisner’in bir egitmen olarak ayricalifini su sekilde dile getirir:

"Senden istedigi gerceke¢i oyunculuktur... Onun iyi bir egitmen oldugunun
kanit1 kirk yillik bir dénem boyunca The Neighborhood Playhouse’dan ¢ikan
ogrencilerin sayisidir ve bu d6grencilerin oyunculuk standartlarini belirleyen
insanlar olmaya devam etmesidir" (Acting Classes in Orlando, Florida by
Truthful Acting Studios, 2009).

Egitmenlik kariyeri ilerlerken bir siire oyunculugu birakmayan Meisner Grup
Tiyatrosunda elestirmenlerce ses getiren roller yaratmaya devam eder. 1938 yilinda
Clifford Odets’in Altin Cocuk (Golden Boy) adli oyunda ‘Edie Fuseli’ adl1 bir gangster
rolii oynar. Bu oyundaki tiim oyuncularin performanslarindan etkilenen James Agate,
Meisner i¢in “Oyunculuk diizeyi su an kimsenin bilmedigi ve bir sey sOyleyemedigi

diizeyde” yorumunu yapar (Longwell, 1987:6).

Awake and Sing! oyununun ardindan Paradise Lost'ta uyku hastaligina maruz
kalan geng¢ Julie’yi oynamasi kariyerinin en biiyilik par¢alarindan birini olusturur. Buna
ek olarak, Odets ile birlikte Waiting for Lefty adli oyunu yonetir. Ardindan Meisner,
Rocket To the Moon (1938) ve Night Music (1940) gibi Odets yapimlari da dahil olmak
tizere on iki Grup Tiyatrosu yapiminda rol alir (Longwell, 1987:11). Amerikan
oyunculuk sanatinda en dnemli repertuar tiyatrolarindan biri olan ve 20. ylizyilin en
onemli oyun yazarlar1 ve yonetmenlerini yetistiren Grup Tiyatrosu'nda Stella Adler ve
Lee Strasberg oyuncunun c¢alismalarint beslemek i¢in Konstantin Stanislavski'nin
oyunculuk yonteminden temel aldiklar1 ¢aligmalarini siirdiirdiiler. Paris'te Stanislavski

ile birlikte calisan Adler ve karakter ¢aligmalarina derin ilgi gdsteren Clurman’in yani
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sira cosku bellegi kavrami {izerinde kimilerine gore gereginden fazla duran Lee
Strasberg arasinda yontemler hakkinda yapilan tartigmalarda Meisner, Stella Adler’in
yaninda yer alir. Bu tartismalar Grup Tiyatrosu’nun dagilmasina neden olurken
Meisner’in, Amerikali oyuncularin ‘hayali kosullar altinda diiriist bir sekilde yasama’

hedefine ulagsmasi gerektigi kanisina varmasini saglar.

1941'de Grup Tiyatrosu’nun dagilmasindan sonra oyunculuga devam eden
Meisner (Longwell, 1987), Broadway’'de Embezzled (1944) ve Crime and Punishment
(1948) oyunlarinda oynar ve The Time of Your Life (1955) oyununu yonetir (History:
The Sanford Meisner Center, 2015). Son rolii; Aralik 1958'de promiyer yapan Harold
Clurman'in yonettigi S. N. Behrman’in yazdigi The Cold Wind and the Warm olmustur.
Ancak Meisner, gecmisinden bahsederken, en memnun oldugu zamanlari oyunculuk
degil egitmenlik yaparak gegirdiginden soz eder; “Ozgiir oldugum ve kendimle

eglendigim tek zaman ogrettigim zamandir” (Longwell, 1987: 11).

Egitmenlik kariyerine bir bagka Grup Tiyatrosu oyuncusu olan Elia Kazan ve
Robert Lewis tarafindan yeni Amerikan oyunculugunu korumak ve gelistirmek i¢in
1947°de kurulan Actors Studio’nun da eklemesiyle birlikte buranin kurucu iyeleri
arasinda yer alir. Es zamanli olarak egitmenlik yaptigi Neighborhood Playhouse’tan
1959'da yonetimle catisarak ayrilir ve ‘Yeni Yetenek Boliim Yoneticiligi’ i¢in Fox’tan
cagrilir. Boylece Los Angeles’taki film kariyeri de baglamig olur (Longwell, 1987: 11).
Odets’ The Story on Page One (1959), Tender is the Night (1962) ve daha sonra Mikey
and Nicky (1976) filmlerinde rol alir. 1962'de New York'a geri doner ve iki yil boyunca
Amerikan Miizikal Tiyatro Akademisi’nde Oyunculuk Bolim Bagkanligi yapar. Daha
sonra 1964'ten 1989'a kadar tekrar Neighborhood Playhouse’a doénerek Oyuncu
Yoneticiligi gorevini siirdiiriir (Longwell, 1987: 12). 1964'ten 6liimiine kadar kendisini
yalnizca O0gretmeye adar. Arkadasi James Carville ile birlikte Bequia Adasi'ndaki
Meisner / Carville Oyunculuk Okulu'nu kurar. Martin Barter ile birlikte okulu
California'ya genisletirler. Meisner, Carville ve Barter Mart 1995'te Sanford Meisner
Sanat Merkezi'ni agarlar ve daha sonra okul ve tiyatro Sanford Meisner Merkezi'ni
olusturmak {tizere birlestirilir. Bu merkez, Sanford Meisner'in adinin yer almasina izin

verdigi ilk ve son yerdir (Our History, 2015).
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Gorsel 1- Sanford MEISNER

1990 yapimi bir belgeselde (Sanford Meisner - Theatre's Best Kept Secret)
‘Tiyatronun tutulan en 1yi sirr1’ olarak tanitilan Meisner, bu belgesel i¢cinde yer alan
roportajda, Ogretim yontemlerinin biiyiidiigiinii ve Grup Tiyatrosu giinlerinde
gelistirdigi rehber ilkelerin gliglendigini ve gelistigini sdyler. Sanatin insan tecriibesinin
bir yansimasi oldugunu savunan Meisner rOportajda bu diisiinceden asla
vazgecmeyecegini vurgular. Ayrica sz konusu belgeselin bir dergi i¢in makale haline
getirildigini belirtmekte fayda vardir (Sanford Meisner). Playhouse'da calistigi kirk
sekiz yilda (Sanford Meisner - Ruskin School of Acting, 2012) egitmenlik becerisinin

yaninda Stanislavski'nin yontemine dayanan kendi yontemini de gelistirir. 1987'de
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Vintage Books, Dennis Longwell'le yazdigi Sanford Meisner on Acting adli kitabini
yayinlar. (Flint, 1997)

Altmis yili agkin bir siiredir ¢alismasi ve yasadigi kazalar Meisner'de fiziksel
engeller olusmasina yol agar. Gozleri i¢in yapilan birden fazla operasyonun sonucu
olarak kalin camli gozliik takmakla birlikte, ortaya c¢ikan girtlak kanseri sonucu iki
operasyon daha gecirmesi onun icin yikict olur. Biiyiik zorluklardan sonra kendi
buldugu ses ¢ikarma yoOntemiyle tekrar konusmaya baslar. Tim bu saghk
problemlerinin iizerine kamyonun ¢arpmasi sonucu baston yardimi ile yiiriiyerek son
yillarini gegirmesine ragmen tiim bunlar onun 6gretmenlik seriivenine son vermeye
gecerli bir neden olmaz (Longwell, 1987:12). Arthur Miller, Meisner’in yetistirdigi

oyuncular hakkinda sunlar1 sdyler:

"On yillardir bu iilkede oyunculugun en ilkeli egitmenidir ve hep Meisner ile
calisan oyunculara denk geldim. Ciinkii onlar diiriist ve gosterigsizlerdir,
gereksiz karmasaya girmezler. " (History: The Sanford Meisner Center, 2015)

1994 yilinda egitmenlik gorevinden emekliye ayrilincaya kadar arkadasi James
Carville ile birlikte kurdugu Kuzey Hollywood'daki Meisner / Carville Oyunculuk
Okulu'nda ders verir. Subat 1995'te 89 yasindayken, televizyon dizisi olan E.R.’de bir

hastay1 oynamasi Meisner’in son oyunculuk performansi olur. (Flint, 1997)

Bagkan Bill Clinton, Bush ve Reagan'dan 6vgii alan Meisner, California Valisi
Pete Wilson tarafindan da onurlandirilir ve The Washington Charity Awards tarafindan
“Yilin Insan1’ segilir. 2 Subat 1997'de Sherman Oaks'taki evinde 91 yasinda yasamini
yitirene kadar California’da kendi adina kurulmus olan sanat merkezinde tiim provalara
katilmaya Ozen gosterir. Bu sanat merkezi Meisner’in dliimiinden sonra da onun

oyunculuk yonteminin 6gretilmesi gorevini istlenir. (Flint, 1997)

1.2. Meisner Teknigi’nin Olusum ve Gelisimi

Bugiin Meisner Teknigi olarak bilinen rol ¢alisma yontemi 1936-1989 yillari

arasinda The Neighborhood Playhouse’da gelistirilmistir. Yontemin gelisim asamalarini
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keskin hatlarla ortaya koymak miimkiin olmasa da igeriksek olarak yon degistirdigi
goriilen belirli tarihler vardir. Oncelikle sdylenmelidir ki Meisner’in oyunculuk
kariyerine basladig1 Tiyatro Guild, Amerikan tiyatrosunda 6nemli bir rol oynayan, Lee
Strasberg, Stella Adler, Harold Clurman gibi isimlerin kurdugu bir tiyatro olusumudur.
Bu bakimdan 6ncelikle Lee Strasberg (1901-1982), Stella Adler (1901-1992) ve Harold
Clurman’in (1901-1980) yetistigi ve Stanislavski yonteminin Amerikan tiyatrosuna
girisinde biiyiik 6neme sahip olan American Laboratory Theatre’1 inceleyerek baslamak
o donemde Amerika’daki oyunculuk anlayisini kavramak ve Meisner’in oyunculuk

yonteminin temellerini gérmek agisindan 6nemlidir.

1.2.1. Amerikan Laboratory Theatre’dan Grup Tiyatrosu’na

American Laboratory Theatre’in dogusu Moskova Sanat Tiyatrosu’nun ¢iktigi
Avrupa ve Amerika turnesi ile dogrudan ilintidir. Wendy Smith 1922-1924 yillar
arasinda Stanislavski’nin Moskova Sanat Tiyatrosu ile birlikte ¢iktifi Avrupa ve

Amerika turnesini sdyle anlatir;

8 Ocak 1923'te Stanislavski'nin tiyatrosu, The Cherry Orchard, The Three
Sisters, The Lower Depths ve The Last Brothers Karamazov'in yapimlari ile
hicbir sey gormemis New York tiyatro diinyasinda bir gok giiriiltiisii gibi
patladi. Hareketin yogun psikolojik gercekeiligi, karakterin i¢ aksiyonunun her
cizgide ve harekette yanki uyandirmasi, New York izleyicilerini
heyecanlandirdi. Hep alisilmis bir ya da iki yildiz oyuncu yerine, Ruslarin tiim
karakterlerin kendi kisilik 6zelliklerini tam anlamiyla yansitmasina ve grup
oyunculuguna hayret ettiler. Izleyicilerin yan1 sira ydnetmenler ve oyun
yazarlart da, Rusya'dan ¢ikan bu oyuncularin performanslarina biiyiik heyecan
duyuyordu.  Stanislavski’nin  yontemini merak eden ve izledigi
performanslardan dolayr heyecan duyan Harold Clurman, ‘Stanislavski
yonteminin grubun oyuncular {izerindeki ilk etkisi bir mucizedir’ diye
yaziyordu (Longwell, 1987:9-10).

I. Diinya Savasi’ndan hemen sonra gergeklesen bu turne Stanislavski
yonteminin Rusya sinirlart digina agilmasi ve Amerikalilarin oyunculuk anlayisinin
Stanislavski yontemi ile bulusmasina neden olmasi agisindan énemlidir. Iki yil siiren bu
turnenin bitiminde, Moskova Sanat Tiyatrosu’nun bazi oyunculari, Rusya’ya geri

donmeyerek Amerika’da kalmay: tercih eder ve oyunculuk okullarinda ders vermeye
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baslarlar. NewYork’a go¢ eden iki {inli Moskova Sanat Tiyatrosu oyuncusu Richard
Boleskavski ve Maria Ouspenskaya tarafindan 1924’te kurulan American Laboratory
Theatre, Stanislavski yonteminin erken dénemlerinde Lee Strasberg, Harold Clurman,
Stella Adler, Ruth Nelson ve Eunice Stoddard gibi isimlerin de arasinda bulundugu ¢ok
sayida oyuncu yetistirir (Longwell, 1987:8-9).

American Laboratory Theatre’in baslangi¢ plani, bir repertuar tiyatrosu olarak
halka acik gosterilere baslamadan 6nce, ii¢ y1l boyunca bir oyuncu grubu yetistirmektir.
Nispeten uyulan bu planla, repertuar tiyatrosu tigiincii sezonun basinda diizenli olarak
calismaya baslar. Ayn1 zamanda okul da 6grenci yetistirmeye devam eder ve boylece iki
ayr1 fakat birbiriyle baglantili birim olan okul ve tiyatro, Laboratory Theatre’1 olusur.
Tiyatronun yaninda bir¢cok sanat kolunda egitim veren bu olusumda Boleslavski’nin
hazirladigi miifredatta egitimin ii¢ ana yonii vardir: (1) Boleslavski'nin dis ifade araglari
olarak adlandirdigr oyuncunun viicudunun ve sesinin gelistirilmesi; (2) anlaticinin ig
araclarinin incelenmesi, oyuncunun hayalgiiclinii- bir oyun yazari tarafindan tasarlanan
durumlarla- yasamasina imkan taninmasi ve (3) oyuncunun entelektiiel ve kiiltiirel
farkindaliginin - genigletilmesi (Willis, 1964). Bu miifredatla hareket eden ekip
Stanislavski yonteminin Amerikalilarin oyunculuk anlayisini degistirmesinde on ayak
olur. Oynadiklar1 oyunlar arasinda On Ikinci Gece, Kuru Giiriiltii ve U¢ Kiz Kardes yer
almaktadir (Gordon, 2010:29). Harold Clurman’in ‘ilk kez, Moskova Sanat
Tiyatrosu’nun oyunculuk yonteminin Amerikan dgrencilerine ogretildigi okul’ olarak
tanimladig1 American Laboratory Theatre, i¢ sorunlar nedeniyle 1930’larda kapanmak

zorunda kalir (Willis, 1964).

American Laboratory Theatre’in son yillarinda yasadigi sikintili donemde
okuldan ayrilan Ogrencilerin yeni adresi 1918 yilinda Lawrence Langner, Philip
Moeller, Helen Westley ve Theresa Helburn tarafindan kurulan Tiyatro Guild olur. 1925
yilinda Boleslavsky ve Ouspenskaya’nin 6grencileri Harold Clurman, Lee Strasberg ve
Cheryl Crawford’la birlikte, Theatre Guild’de bir araya gelir. Ik on y1l boyunca Theatre
Guild, Toller, Strindberg, Shaw, O'Neill ve Rice gibi Avrupali ve Amerikali yazarlarin
onemli yeni oyunlarini sahnelerler. Bu ilk yapimlarda Pauline Lord, Helen Hayes, Helen

Westley, Dudley Digger, Claire Eames, Judith Anderson, Alice Brady, Alla Nazimova,
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Edward G. Robinson, Margalo Gillmore gibi taninmis isimlerin de iginde oldugu
oyuncular yer alir (Cole & Chinoy, 1954:540). Tiyatro Guild oyunlarinda donemin 6nde
gelen yildizlariyla caligmasina ragmen, oyunculuk i¢in sistematik bir yaklasima sahip

degildir (Stinespring, 1999:9).

“On dokuzuncu yiizyilin ikinci yarisinda, baska yerlerde oldugu gibi
Amerika'da da oyunculugun gergeklige dogru yonelmesine ragmen, oyunculuk
sanat1 geleneksel bir repertuarda birbirlerine karsi ¢ekisen yildizlarin bir
yarigmasi olarak stirdii.” (Cole & Chinoy, 1954:539)

Tiyatro Guild tiyatro topluluklari arasinda biiyiik bir gii¢ gibi goriinmesine ve
yiiksek basariya sahip oyunlar sergileme kapasitesine ragmen, pek ¢ok oyuncu Tiyatro
Guild’1n iiretimlerinden memnun degildir. Bu memnuniyetsizligin nedeni oyuncularin
yetismesine katkida bulunmamalar1 ve iiretimlerinde her zaman donemin {inlii
oyuncularina yer vermis olmasidir. Bunun sonucu olarak oynanan oyunlarda iinli
olmayan oyuncularin yetenegini gosterememesinin yani sira oyunlarin genellikle ilgi
¢ekme tizerine kurulu oldugu ve ticari getiri kaygisi iginde sahnelendigi sdylenebilir.
Tim bunlarin yani sira Meisner’in kendi sozleriyle de vurgulandigi gibi Tiyatro
Guild’in ‘ticari odakli’ bir yapr olmasi da bu memnuniyetsizligin diger bir nedenidir.
Bir etken olarak bunun da eklenmesiyle birlikte, Tiyatro Guild oyunculuk ig¢in
sistematik bir yontem arayisinda olan tiyatro sanatc¢ilarinin isteklerini yerine
getirememesi lizerine Harold Clurman, Lee Strasberg, Cheryl Crawford ve Stella Adler

gibi isimler Guild’den ayrilip baska bir cati altinda birlesmeye karar verirler.

Tiyatro Guild’in Meisner’e agtig1 en biiyiik kapi, ileride oyunculuk yontemleri
lizerine g¢alisacagl isimlerle tanismasidir. Bu tanmigiklik, Clurman'in da Meisner gibi
tiyatro tutkunu oldugunu fark eden geng besteci Aaron Copland’in onlar1 tanistirmasiyla
baglar. Daha sonra Guild’e giren Meisner, Lee Strasberg ile arkadaslik kurar. Ancak
Meisner’in Clurman ile olan dostlugunun aksine Strasberg ile arasinda oyunculuk
yaklasimlarindaki farkliliklardan kaynakli biiyiik bir anlasmazlik vardir. Buna ragmen
Meisner’e Strasberg hakkindaki diislinceleri soruldugunda, Strasberg’in kendisi

tizerinde destekleyici bir etkisi oldugundan bahseder (Longwell, 1987:7).
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1931'de ii¢ yil siiren goriismeler ve gerekli maddiyatin saglanmasi ile efsanevi
Grup Tiyatrosunu olusturmak igin harekete gecen Harold Clurman, Lee Strasberg ve
Cheryl Crawford, aralarinda Sanford Meisner’in de oldugu yirmi sekiz oyuncuyu bir
araya getirirler. Sol siyasi goriiste ve 6nemli sosyal konular1 ele alan oyunlar tiretmek
isteyen Grup, ¢agdas oyun sunma amacinda bir tiyatro toplulugu yaratmaya yonelik

oncii bir girisim olur.

1.2.2. Grup Tiyatrosu ve Yeni Bir Oyunculuk Anlayisi

1918 yilinda Lawrence Langner, Philip Moeller, Helen Westley ve Theresa
Helburn tarafindan kurulan Tiyatro Guild’de 1925 yilinda Boleslavsky ve
Ouspenskaya’nin 6grencileri Harold Clurman, Lee Strasberg ve Cheryl Crawford bir
araya gelir. Tiyatro Guild’in tiretimlerinde her zaman doénemin {inlii oyuncularina yer
vermis olmasi ve oyuncularin yetismesine katkida bulunmamasindan dolayr Harold
Clurman, Lee Strasberg ve Cheryl Crawford bu tiyatrodan ayrilarak yeni bir ¢at1 altinda
bulusurlar. Bu ¢at1 ¢ok sayida iyi oyuncu, yonetmen ve oyunculuk egitmeninin yetistigi,
sadece on yil varligint siirdiirmesine ragmen Amerikan oyunculuk sanati iizerinde derin
bir etki yaratmayir basaran Grup Tiyatrosu’dur. (Longwell, 1987:7-8) New York’ta
1931-1941 yillar arasinda faaliyet gosteren bu tiyatronun iiyeleri arasinda Elia Kazan,
Stella Adler, John Garfield, Luther Adler, Will Geer, Howard Da Silva, Franchot Tone,
John Randolph, Joseph Bromberg, Michael Gordon, Paul Green, Clifford Odets, Paul
Strand, Kurt Weill, Lee J. Cobb ve Sanford Meisner gibi isimler bulunmaktadir.

Grup Tiyatrosu’nun agilis oyunu Paul Green’in yazdigi The House of Connelly,
Lee Strasberg ve Cheryl Crawford tarafindan sahnelenir. 1933-34 sezonunda Sidney
Kingsley tarafindan yazilan, Lee Strasberg'in yonettigi Men in White, grubun basarili
yapimlar arasinda yer alir. Ayrica bu yapim Pulitzer Drama Odiilii'nii kazanir. Odets ve
Sanford Meisner tarafindan yonetilen Clifford Odets tarafindan yazilan Waiting for
Lefty oyununun performansi biiyiik begeni toplayarak bir tiyatro efsanesine donisiir.
Ardindan Paradise Lost, 1935'te Harold Clurman tarafindan yonetilip Grup

Tiyatrosu’nun Stanislavski estetigini gosteren bir diger yapim olur. Ayrica Grup
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Tiyatrosu’nun bir bagka basarili yapimi arasinda gosterilen 1937-38 yillarinda
sahnelenen Golden Boy adli oyun hatirlanabilir (Smith, 2013).

Grup Tiyatrosunun kurucusu Harold Clurman’in Stanislavski’nin Amerika ve
Avrupa turnesi esnasinda Moskova Sanat Tiyatrosu’nun performansinin etkisinde
kaldigina daha oOnce deginilmisti. Buradan yola c¢ikildiginda Grup tiyatrosunun
oyunculuk yaklagimi olarak Stanislavski yontemini tercih etmesinin nedeni netlesir.
Harold Clurman izledigi performanstan dolayr Rusya'dan ¢ikan bu oyuncularin
performansint heyecan verici bulur ve Stanislavski’nin yontemini merak ederek kendi

kurucusu oldugu tiyatroda bu yaklasimi benimser.

Grup Tiyatrosu tyelerinin oyunculuk sanatinda yeni bir yaklasim arama
egiliminde oldugu soylenebilir. Tiyatro Guild ile Grup Tiyatrosu arasindaki en belirgin
farklardan biri Grup Tiyatrosu’nun Amerika’daki oyunculuga katkisidir. Grup Tiyatrosu
Guild’in aksine sistemli bir oyunculuk yontemi arayisinda olmustur. Bir bagka fark ise
Guild’deki yildiz oyunculugun ve ticari kaygilarin aksine Grup Tiyatrosu’nda Moskova
Sanat Tiyatrosu’nun ‘ensemble’ anlayist benimsenmis olmasidir. Ayrica Grup
Tiyatrosu’nun temel sanatsal yaklagiminin ‘gercekgilik’ olarak belirlendigi sdylenebilir.
Bu bakimdan grubun, Amerika’daki oyunculuga katkilarin1 tam olarak degerlendirmek

i¢in onlarin bakigina temel olusturan ‘gercekei yaklagimi’ irdelemek gerekir.
1950’lerde Fransa’da ortaya ¢ikan gercekeiligi Oscar Brockett soyle ele alir;

“Sanatta gercek¢i bigem Antik Yunan’dan giiniimiize aralikli olarak denene
gelmigtir. RoOnesans’tan baslayarak, resimsel yanilsama tiyatroya egemen
olmus; melodram ve romantizm, psikolojik diirtiileri ve gosteride hakikiligi
karsilamak iizere ivme kazanmistir. Ne var ki, 1950°den Onceki tiim
yaklagimlar “giizel” dogayi, dogadaki ornekleri, resimsel yerel renkleri ya da
seving uyandiran karsitliklart vurgulamistir. Sanatta groteskin yer almasini
savunan Hugo bile, uygulamalarinda bayagi olan1 yansitmaktan kag¢inmistir.
Ama 1850’lerde elestirmenler, ne denli sefil ya da ylice olursa olsun, yasamin
yakin ve nesnel gozlemlerinden yana olmaya basladilar. (...) Sanatin, aslina
sadik kalarak hakikati yansitmasi; hakikate yalnizca dogrudan gozlem sonucu
ulagilabilecegi; yalnizca c¢evrede yasanilanlarin ve goreneklerin dogrudan
gozlemlenebilecegi ve gbzlemcinin nesnel olmak i¢in savagsmasi gerektigi, yeni
akimin ana ilkelerini olusturuyordu” (Brockett, 2000:444-445).
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Sahnede gercek hayat ile ayniligi amaglayan gergekei tiyatroda seyirciye
tiyatroda oldugu hissini unutturarak gergek bir olaya sahit oluyormus izlenimi
yaratilmasi hedeflenir. Bu izlenimin ortaya ¢ikis1 sahnede yansitilan gergegin inandirici
olmas1 ile dogru orantilidir. Oyunun sadece konusu ve dili degil, goriintiisiiniin de
gercege bagli olmasinin yani sira dekor, kostiim, makyaj gibi tasarim unsurlarinin da
gercegi yansitmasina onem verilir. Tim bu gergeklik i¢cinde oyunculukta da gergek
yasama benzerligin korunmasinin savunuldugu gerceke¢i akim diisiincesinde abartili
oyunculuk ve seyircinin begenmesi ilizerine yapilan oyunculuk hileleri elestirilir. Bu
dogrultuda oyuncudan istenen, daima seyircinin kendini oyun Kkisisinin yerine
koyabilecegi ve duygusal iletisim kurabilecegi sekilde oynamasidir. Ancak
Stanislavski’den once sahnede gergek¢i tiyatronun ilkelerini ortaya koyacak bir
oyunculuk yaklasimi yoktur. Konstantin Stanislavski, Theodule Ribot’nun davranigsal
psikolojisi olsun, Rus bi¢imcilerin edebiyat alanindaki diislinceleri olsun, déneminin
gelismelerinden yararlanarak bahsedilen beklentiyi karsilayacak bir arayista oldugu
gozlenir. Kendisi her ne kadar bir bilim insan1 oldugunu inkar etse de bilimsel temellere
oturan bir oyunculuk yontemi arayisinda oldugu aciktir. Bu arayis gergekci akimda
bilimsel arastirmalara verilen Onemin oyunculuk alaninda da gosterildiginin bir
belirtisidir. Ayrica Stanislavski iilkesinin kaliplasmis yildiz ve abartili oyunculuk
anlayigina karsidir. Bu yiizden Stanislavski’nin Kendi yapimlarinda kiigiik rolleri bile
biiyiik ustaliklarla takim oyunculuguna doniistiirdiigii ve tiim boyutlariyla gercekeiligi
merkezine alan oyunlar1 seyircilerle bulusturmaya gayret ettigi gozlenir. Buna ek olarak
Stanislavski oyuncularla, yasamin yiizeysel taklidi yerine, gercegi psikolojik boyutuyla
inceleme ve yansitma dogrultusunda calismalar yaparak, gergekei tiyatronun oyunculuk

yontemini olusturur (Oziiaydim, 2013).

‘Psikolojik Gergekgilik’, Stanislavski'nin yasam boyu gelistirdigi ve egitim
sisteminde siklikla kullanilan genel bir terimdir. Bu yonteme gore oyuncu, duygularinin
sonuglarint gostermeci bir anlayisla yansilamamali, taklit etmemeli, duygular
hissetmelidir. Gergekei ve inandirict olma gayesi tasiyan, psikolojik gercekci oyunculuk
anlayisinda, bir duygunun digsal taklidi hi¢bir zaman ise yarayan bir yontem olamaz

(Hull, 1985:84). Bu noktada Meisner’in de oyuncularin iggiidiileri ile davranmaya
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yonelik olusturdugu yonteminde ayni amaci -gergekei ve inandirict olma- hedefledigi

gozlenir.

Stanislavski’ye gore Seyircinin inanmasi i¢in Once oyuncunun inanmasi
gerekmektedir. ‘Sahnede gerceklesen eylemin, orada o an gerceklesiyormuscasina bir
inandiricilikla donatilmasina’ yonelik gelistirdigi ‘cosku bellegi ve sihirli eger’

uyaricilari gergeklik duygusunu yaratmasi igin olusturur (Karaboga, 2010:63).

Stanislavski’nin ilk donem ¢alismalarinda iizerinde durdugu ve sonrasinda
yavas yavas vurgusunu yitiren bir kavram olan cosku belleginde, oyuncunun rol kisisini
daha iyi yasamasi i¢in kendi ge¢misinden tanik oldugu olaylardan faydalanmasi
amaglanir. Bu amag¢ dogrultusunda oyuncunun duygularin1 daha dogal ve sanatsal hale
getirebilecegi diisiiniiliir (Stanislavski, Bir Aktér Hazirlaniyor, 2011a). iste bu noktada
Meisner, Stanislavski’den ayrilir. Meisner Teknigi’'nde oyuncu igin sagliksiz oldugu

diisiiniildiiginden cosku bellegine yer yoktur.

Stanislavski’nin inan¢ ve gerceklik duygusunu agiga ¢ikarmasi igin
olusturdugu sihirli eger kavraminda ise, oyuncu ‘eger ... kosullarinda kalmis olsaydim,
ne yapardim?’ sorusunu kendine sorar. Bu kavramlarin yani sira kas gevsetme ve dikkat
odaklama aligtirmalar1 gibi kavramlarda da ortak amag bilincin engellerinin ortadan
kaldirmasi ve fiziksel 6zgiirliigiin saglanmasidir (Stanislavski, Bir Aktér Hazirlantyor,
2011a). Meisner Teknigi’'ne gore oyuncunun kosullarimi istlenmesi farkli ¢aligsmalara
dayanmaktadir. Meisner Teknigi’nde oyuncu metinde verilen kosullar1 iistlenmek i¢in
hayal etme ile iliskili bir takim ¢alismalar yapar. Bu c¢alismalara daha sonra detayl bir
sekilde deginilecektir.

Stanislavski’nin oyunculuk kuraminda bir diger dnemli unsur verili kosullardir.
Metin iginde ilk bakista goriinmeyen, daha detayli bir ¢alisma ile agiga c¢ikan verili
kosullar ‘sozciikler degil, onlarin ardinda yatan’ altmetindir. Meisner iginde dnemli olan
verili kosullar, Stanislavski yonteminde altmetin analizleri oyuncularla yapilan
masabasi caligsmalarinda oyunun derinlemesine tartigmalarla yapilir, oyun birimlere ve
alt birimlere ayrilmasinin yani sira oyunun gegctigi donemin tarihsel 6zellikleri saptanir.

Burada 6nemli olan oyuncunun bilimsel gercekleri tartismasindan ¢ok roliine 1s1k
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tutacak yonelimleri bulmasidir. Tim bu unsurlarla Stanislavski’nin yOntemi
incelendiginde onun en 6nemli 6zelligi dogali ve gergegi arayisidir (Stanislavski, Bir

Aktor Hazirlaniyor, 2011a).

Sonia Moore, Stanislavski Sistemi (2006) adli kitabinda bu konuya séyle
deginir;
Stanislavski oyuncunun duyularinin sahne iizerinde sik sik dogal psiko-fiziksel
davranigin kesintiye ugramasi yliziinden paralize olmaya meyilli oldugunu
gordii. Bu durumda oyuncu gergek yasam hissini kaybeder ve yasamda dogal
ve kendiliginden bir sekilde yaptig1 en basit seyleri bile nasil yaptigini unutur.
Stanislavski, bir oyuncunun, goriir gibi yapmayip gormeyi, dinler gibi
yapmayip duymayi yeniden 6grenmesi gerektigini, sadece satirlari okumayip

oyuncu arkadaslariyla konusmasi gerektigini, diisiinmesi ve hissetmesi
gerektigini fark etti (Moore, 2006:34-35).

Stanislavski’nin oyuncunun yiizlestigi bu sorunlar1 ortadan kaldirmak adina
gelistirdigi yontem Moore’un da acikladigi gibi oyuncunun ‘dinleme ve iletisim’
yetenegine baglidir. Meisner Teknigi’nin, Stanislavski yonteminin koklerinden
filizlendigini diislindiigiimiizde iki yontemin de aynmi eksikleri gidermek icin
gelistirildigini sdylemek miimkiindiir. Daha sonra deginecegimiz gibi Meisner’in ilk
egzersizi olan tekrar egzersizinden baglayarak neredeyse tiim egzersizlerinde ‘dinleme

ve iletisim’  en Onemli unsurlardir.

Buna karsin Stanislavski yonteminden temellenen Meisner Teknigi’nin bu
yontemde kars1 oldugu en bariz unsurun cosku bellegi oldugu sdylenebilir. Oyunculuk
yontemleri gelistirmis Grup Tiyatrosu liyeleri arasinda ¢ikan tartigmalarin kaynagi olan
cosku bellegi, Meisner Teknigi’nin giiniimiizdeki en biiyiik temsilcilerinden Martin
Barter’a gore bazi durumlarda ise yarayabilir ancak sagliksizdir. Oyuncunun ge¢miste
yasamis oldugu ani hatirlayarak rolii i¢in faydalanmasi psikolojik rahatsizliklara
sebebiyet vermektedir. Sanford Meisner, Master Class adli belgeselde bu konuyla ilgili
sOyle bir 6rnege deginir:

Saticomin Oliimii  adli  oyun Broadway’de sahnelenirken bu ydntem

kullanilmigtir. Oyuncularin ge¢misinden bir aniy1r hatirlayarak oynamasi
sonucu Dustin Hoffman sekizinci temsilde duygusal bir patlama yagamis ve bu
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bir bunalima sebebiyet vermistir. Siirekli o an1 hatirlamak saglikli

olmadigindan kisiye iyi gelmedigi aciktir. (Santana, 2006)

Konstantin Stanislavski'den oyunculuk dersi alan tek Amerikan oyuncu olma
ozelligi tasiyan Grup Tiyatrosu iiyelerinden Stella Adler, 1934 yazinda Stanislavski ile
yogun bir ¢calisma dénemi gegirdigi Rusya'dan dondiigiinde ‘cosku bellegi’ ile ilgili bazi
oyunculuk sorunlarin1 agikliga kavusturur (Longwell, 1987:10). Fakat Adler’in
Rusya’dan doniisii Strasberg ile Grup tiyatrosu liyelerinin arasini acacak tartigmalarin
fitilini atesler. On Acting’in ilk boliimiinde Meisner, Adler'in Stanislavski'den

ogrendiklerini ve Grup’ta bu yeni 6gretilerin nelere yol agtigini s0yle anlatir:

1934 baharinda Harold Clurman ve Stella Adler, Paris'te Stanislavski ile bir
araya geldiler ve bes haftadan fazla bir siire Adler, Stanislavski’nin oyunculuk
yonteminin (Strasberg tarafindan 6gretilen versiyonunda) kendisi ve grubun
diger iiyeleri i¢in zorluk yaratan yonlerini netlestirmek amaciyla Stanislavski
ile calisti. Bir sonraki yaz Grup’a bildirdigi ¢alismasinin sonucunda,
Strasberg'in ‘cosku bellegi’ne verdigi 6nemin fazla oldugunu vurguladi. Adler
goriigme sonrasinda cosku belleginden ¢ok verili kosullarin tam olarak
kavranmasi gerektigini belirtti. Bu anlam kaymasi kritikti ve dogrudan
Strasberg'in Grup tiyeleri iizerindeki 6neminin azalmasina ve 1935'te Grup'tan
nihai istifa kararina yol acti. Meisner daha sonra yakin arkadasi olan Stella
Adler'in yanindaydi ve cosku bellegi Meisner'in gelistigi yontemde higbir rol
oynamiyordu (Longwell, 1987:9).

Stanislavski ile yapilan bu gdriismenin sonunda Adler, Stanislavski'nin cosku
bellegi kavramindan yola c¢ikarak oyuncudan duygu uyandirmanin bir teknige
doniismesinden uzak olunmasi gerektigini vurgular. Bunun yerine Stanislavski gercek
duygusalligin anahtar1 olan, oyunun kendisinde yer alan ‘verili kosullar’in kullanilmasi
gerektigi goriisiindedir. Adler ve Meisner’in daha sonra ortaya koyacagi oyunculuk

yonteminde de bu goriisiin etkisi goriilmektedir.

Oyuncunun kendisini duygusal olarak uyarmak igin ge¢misindeki olaylar
kullanip kullanmamasina iliskin bu anlagmazlik, Sanford Meisner ile Lee Strasberg
arasinda kalict bir ayriliga neden olur. Grup dagildiktan sonra 1940 ve 1950'lerde
oyunculugu arastirmaya devam eden Lee Strasberg (1901-1982), Stella Adler
(1901-1992) ve Sanford Meisner (1905-1997) gelistirdikleri oyunculuk yontemleriyle

ve yetistirdikleri oyuncularla adlarindan halen s6z ettirmektedirler. Meisner’in
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sOylemiyle; “Amerika'daki yaratici egitmen kendi tarzini, yani kendi yontemini bulmak

zorundadir. Yoksa bir kopyacidir.” (Gray, 1964)

Gorsel 2-  Meisner ve Ogrencileri

Kendi yontemini gelistiren Lee Strasberg’in yoOnteminde gevseme,
konsantrasyon ve cosku bellegi calismalar1 ana ilkelerdir. Stanivlaski’den temel aldig1
gevseme c¢alismasi yaraticilifin ve sahnenin gizli unsurlarinin ana anahtari olarak
goriiliir. Strasberg’e goére diger unsurlarin hepsi bu rahatlamanin ardindan gelir.
Konsantrasyon ise oyuncunun dikkatini sahneye ve sahne lizerindeki oyun Kkisilerine
yogunlasmasini saglar. Ayrica Strasberg’in en onemli ¢aligsmalar1 arasinda goriilen ve
Grup Tiyatrosundaki ayriliklarin temel dayanagi Cosku Bellegi oyuncunun sahnede

gercek duyguya erisebilmesi igin tasarlandigi sdylenebilir (Strasberg, 1988).
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Amerikan tiyatro tarihinin bir diger Onemli ismi Stella Adler’in yine
Stanislavski yontemine dayanan oyunculuk anlayisinda en Onemli unsur verili
kosullardir. Stanislavski ile Paris’te bulugmasi sirasinda edindigi bilgilerden yola
¢ikarak oyuncunun kosullarmin belirlenmesi gerektigini savunur. ‘Nerede’ oldugu,
‘kim’ oldugu ve ‘nasil’ biri oldugunu belirleyen oyuncu sahnede gii¢ kazanacak ve
istedigi seyi yapabilme oOzgiirliigiinii elde edecektir. Adler, ‘cosku bellegi’ne karsi
olmasma ragmen sahnede c¢ok yiikksek yogun duygunun aktarilmasi igin
kullanabilecegini kabul eder. Ayrica ona gore duygular ‘oynanamaz’, yalnizca eylemler
yapilabilir. Clinkii o yapilabilir olan eylemler sayesinde oyuncunun dogru duyguyu elde
edebilecegine inanir (Adler, Aktorliik Sanati, 2007).

Grup Tiyatrosunda gerekli olan performans deneyimini tam anlamiyla elde
etmis olan Meisner, Amerikali oyuncularin bir Amerikan yaklagimina ihtiyaci oldugu
diisiincesiyle 1936'da The Neighborhood Playhouse’da egitmenlik iizerine galismaya
baglar. (Flint, 1997) Neighborhood Playhouse’da egitmenlik yaptigi neredeyse 55 yil
boyunca oyuncuyu i¢giidiisel olarak egitecek bir oyunculuk yontemi iizerine detayli bir
sekilde calisir. Lee Strasberg, yonteminde cosku bellegi ¢alismalarina odaklanirken,
Sanford Meisner, Stanislavski’nin ikinci donem g¢alismalarini kullanarak kendi
yontemini gelistirdigi sdylenebilir. Sadece ge¢mis anilardan bir duygu elde ederek
sunmaktansa, duygularin hayal giiciine ve metnin verilen kosullarina olan inang yoluyla
daha etkili ve gergekgi bir sekilde gagirilmasi Meisner’e gére miimkiindiir. Meisner bu

durumu, ‘hayali kosullar altinda, diirlistce yasamak’ olarak agiklar.

Gergekei tiyatro hakkinda yapilan agiklamalar 1s1ginda bakildiginda Meisner’in
tanimindaki ‘diiriistce yasamak’, sahne iizerinde anda kalarak gercek hayattakine uygun,
samimi ve i¢ten olmak olarak agiklanabilir. Ancak bir¢ok oyuncu i¢in anda kalmanin
tanimsal olarak bir esitligi olmasma ragmen anda kalmayi deneyimlemek oldukca
gilictiir. Bu deneyim, The Sanford Meisner Approach kitabinin yazar1 Larry Silverberg’e
gore cogunlukla sahne {izerinde yasanan kazalarin sonucu olarak gerceklesmektedir.
Silverberg gerceklik konusuna aciklayici bir 6rnek olan, sahnede anlik olarak gelisen ve
hep plansiz olan bu kazalardan birine sahit olur. Bir masanin yaninda olan oyuncu, oyun

sirasinda biiyiik bir deneyimi beraberinde getirecek bir kaza yasar. Masada bulunan,
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aslinda bos olmasi gereken ve muhtemelen tiim provalarda bos olan bir bardagin oyun
esnasinda dolu olarak oradaki varligt oyuncuyu alisilmis eyleminden kopararak
planlananin disina ¢ikarir. Oyuncu bardaga su koymak icin siirahiyi eline aldiginda
bardagin dolu oldugunu fark eder ve kisa bir siire durduktan sonra zaten dolu olan
bardag: 1srarla doldurmaya galisarak tasirir. Ciinkii oyuncunun alisilmig eylemi bunu
gerektirir. Kodlanmis olan replik ile o bardaktan bir yudum alinmasi oyuncu igin
zorunlu bir hale gelir. Sartlar ne kadar farkli olsa da Silverberg’e gore daima zor olan
yapilmaya calisilmaktadir. Aslinda oyuncu icin gergcek olan tek an bardagin dolu
oldugunu anladig1 andir. Oyuncu siirahiyi masaya koyup bardaktan bir yudum almak
yerine zor olani tercih eder. Silverberg’in bir diger agiklayici drnegi gazete okumay1
oynayan oyuncudur. Elinde gercekten gazete var olmasina ragmen oyuncu onu okumak
yerine okumay1 oynamay1 tercih eder. Cok daha az caba harcayarak gazeteyi okumak
yerine yine zor olan secilerek okuyor-mus gibi yapmak genellikle tercih edilen eylem
olur. Bu orneklerin, ¢ok basit bir diizeyde, yapma eyleminin ger¢ekligini 6rneklemek
i¢in kullanish oldugu soylenebilir (Silverberg, 1994). Orneklerdeki oyuncularm ortak

hatasinin diirlist, samimi ve ger¢ek olandan uzaklasmak oldugu goézlenir.

Meisner'in ¢alismalarinda gercege yaklasim, oyuncunun oyun kosullarina bagl
kalarak diger oyunculara verdigi tepkinin sonucu olarak davranmasi ile olusur. Bundan
dolay1, tiim egitim yontemi, oyuncunun anlik tepkilerine ve gercek davranisa dayanir.
Bu yontem, yalnizca dogaclama egzersizlerinden olugmayip, ayni zamanda prova
siirecinde, senaryo yorumlamada ve oyuncunun oynadigr her karakterin spesifik
Ozelliklerini olusturma yolunda da uygulanmaktadir. Meisner'in oyuncunun tepkilerini
egitmek igin icat ettigi temel alistirma, tekrarlama olarak adlandirilir. Bu alistirmada iki
oyuncu karsilikli durur ve tekrarlanan bir ciimle ile birbirlerine tepki verirler. SGylenen
climle partnerinin davranisi ile ilgilidir. ‘Mutsuz goriiniiyorsun’ gibi, aralarinda neler
olup bittigini yansitmasinin yaninda ‘Saglarin dalgali’ gibi bir gozlemin sonucu da
olabilmektedir. Onemli olan oyuncunun diiriist bir sekilde gercekten var olan
duygularini dile getirmesi gerektigidir. Ancak bu sekilde tekrarlamada anlamsal ya da
tonsal bakimdan degisiklikler olabilir. Olusan bu degisim icgiidiiniin bir {riini

oldugunda oyuncu dogruya yaklasir. Ciinkii oyuncu, sdyleyecegi veya yapacagl seyi
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ancak bu sekilde diisinmekten uzaklasir ve hem fiziksel hem de ic¢sel olarak daha
serbestce ve kendiliginden tepki verir. Onemi son derece biiyiik iki oyunculuk sorunsali
partneri dinlemek ve sahne iizerinde diistinmemek {iizerine gelistirdigi yoOntemini

Ogrencilerine 6greterek oyuncunun anin i¢inde kalmasini amaglamaktadir.

Sanford Meisner bu amaglarla ortaya koydugu yontem iizerine Neighborhood
Play House’da calisirken egitmenlik kariyerine Cherly Crawford ve Elia Kazan
tarafindan 1947°de kurulan Actors Studio’da eklenir. Bir siire burada ders veren
Meisner, Neighborhood Playhouse’dan kisa bir ayrilistan sonra geri doner ve
yonteminin olusum asamasini bitirir. 1990'da Neighborhood Playhouse’dan emekli olur

ve 1997'de 6liimiine kadar Oyunculuk B6liim Baskani olarak gorev yapar (Flint, 1997).

Bugiin miras1 olan bu ydntem basta The Sanford Meisner Center ve
Neighborhood Playhouse olmak {izere, diinyanin bir¢cok yerinde kendi yetistirdigi

ogrenciler tarafindan 6gretilmeye devam edilmektedir.
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2. BOLUM

OYUNCULUKTA MEISNER TEKNIiGi

2.1. Meisner Teknigi’nin Ilkeleri ve Egzersizler

Sanford Meisner, oyunculugu ‘verili kosullar altinda diirlistce yasamak’
seklinde tanimlamaktadir (William Esper, 2008:19). Bu tanim yontemin temelini
olustururken ‘verili kosullar’ ile oyun metninde, yazarin yarattigi kurmaca diinya
kastedilmektedir. Meisner’e gore, ‘Oyun yazari, metinde biitiin kosullar1 vermektedir,
oyuncu bu kosullarin i¢ini hayatla doldurmalidir’ (Longwell, 1987:49). Diiriistce
yasamaktan kasit ise o an, orada olani gergek hayattakine uygun sekilde yapmaktir.
Gergek yasamda insan siirekli olarak ¢evreden ve diger insanlardan gelen bilinmeyen
olaylara tepki verir. Bu dogrultuda oyuncudan dogruya ulasabilmesi i¢in ¢evreye ve

partnerine tepki vermesi beklenir.

Sanford Meisner’in oyunculuk ydntemi, oyuncunun uygulamasi ig¢in
tasarlanmis egzersizlerden olugsmaktadir. Oyuncu olmanin yirmi yil aldigin1 sdyleyen
Meisner (Longwell, 1987:xv), 6grencilerinin onunla olan ¢aligmalarini bir mesenin
dikilmesine benzetir. The Neighborhood Playhouse School of The Theatre mezunu,
Sanford Meisner’in 6grencilerinden Louise Stinespring de benzer bir metafor kullanarak
mese palamudunun aga¢ haline gelmesinin yillarca siirdiigii gibi oyunculuk dgrencisinin
tam olarak verim alabilmesi i¢in, yontemin uzun bir gebelik doneminde ¢imlenmesine

ihtiya¢ oldugunu belirtir (Stinespring, 1999:67).

2.1.1. Meisner Teknigi’nin Temel flkeleri

Meisner Teknigi’ndeki 6n aligtirmalara gegmeden once Meisner Teknigi’nin
ilkelerine g6z atmak, alistirmalarin nedenselliklerini anlamaya yardimeci olacaktir.

Teknigin biitlinlinii yonlendiren dort ilke sunlardr:
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1. Oyuncu, diiriist bir sekilde davranir.
A. Odak noktasinda kendine yer vermeden, yaptigi ise odaklanarak.
B. Partnere ve gevreye tepki veren davranislarla.

2. Karakter, hayali kosullara uyarak kendisi gibi davranan oyuncudur.

3. Metnin performansi, yapilan eylemler ve tepkilerin sonucudur.

4. Performans seyirci i¢in degil, yalnizca seyirci oniinde yapilir (Stinespring,
1999:68).

Birinci ilke, Meisner’in ‘oyunculugun temeli ger¢ekten yapmaktir’ (Longwell,
1987:16) soziinde saklidir. Orada ve o an gercekten var olan oyuncu diiriist davranan
oyuncudur. Oyunculuk ayni yasamin kendisi gibi anlarda gizlidir. Gegmis veya gelecegi
diisinmekten uzaklasmak ‘an’da kalmayi, planli hareketten uzaklagsmayi ve diiriist
davranmay1 getirir (Santana, 2006). Meisner’e gore diirlist davranmanin temelinde
‘diigtinmeden’ ve ‘i¢glidiiler ile’ hareket etmek vardir (Stinespring, 1999:71).
Oyuncunun i¢giidiilerini ortaya ¢ikarmak i¢in siirekli ‘diistinme!” telkinini dile getirerek
oyuncuyu diisiinme eyleminden uzaklastirip anlik hareket etmesine itmek ister. Ciinkii
Meisner’e gore oyuncu ancak i¢giidiileri ile hareket ederek gercek hayattakine yakin
olabilir, dolayisiyla diiriist davranabilir. Ayrica Meisner yaklagimini su sekilde agiklar:
“Benim yaklasimim, oyuncunun duygusal diirtiilerine donmesini saglamaktir ve
icgiidiisel olarak kok salmis oyunculuga dayanmaktadir. Biitiin 1y1 hareketlerin kalpten
geldigi ve iginde bir disiinselligin olmadig1 gergegine inanmaktayim” (Longwell,
1987:37).

Meisner’in bu sdyleminden yola ¢ikarak, akil ve diisiince olmaksizin dogal
duygunun oyuncuyu dogru eyleme itecegi belirtilmektedir. Dolayisiyla birinci ilkedeki
‘davranmak’ ifadesi ile i¢giidii arasinda bir bag oldugu vurgulanmalidir. Meisner
Teknigi’'ndeki egzersizlerin neredeyse tamami oyuncunun iggilidiilerini ortaya
cikarmaya ve bu ic¢giidiiler ile davranmaya yoneliktir. Sanford Meisner Master Class

adl belgeselde egitmen Martin BARTER’1n da degindigi gibi:

“Oyunculuk bir davranis bi¢imidir. Once hissederiz sonra davraniriz. Kelimeler
davranmaktan sonra gelir. Diger yontemler daha cok karakterle ilgilenirken
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Sandy (Sanford Meisner) 6nemli olani kesfetmistir. Onemli olan bilingten
uzaklagmaktir. Bu ancak dinlemek ile olabilir. Oyuncu ne zaman dinlemeye
odaklanirsa o zaman bilingten uzaklasir” (Santana, 2006).

Ikinci ilkeye gore karakter, metinde yer alan hayali kosullar1 kendi kimligine
alarak kendisi gibi davranan oyuncudur. Egzersizler kisminda ayrintili olarak
incelenecek olan bu tanimdan yola ¢ikildiginda aslinda basitge oyuncunun karakter
oldugunu séylemek miimkiindiir. Buna gore karaktere farkli anlamlar yiikleyerek rolden
uzaklasmak yerine yazarin belirledigi kosullara oyuncunun kendi benligiyle uymasi
yapilan isi basitlestirecektir. Daha sonra detayli olarak deginilecek olan gbzlem
alistirmalarinda siirekli olarak Meisner’in oyuncuya ‘su an bu eylemi yapan sen misin
yoksa karakter mi?’ sorusunu sormasinin nedeni de karakterin aslinda oyuncu oldugunu
vurgulamak icindir. Oyuncu, oyun kisisinin hayali kosullarin1 kendi kimligine alarak

yalnizca kendisi gibi diiriist bir sekilde davranan kisidir.

Oyuncu, karakterin kendine olan mesafesini azaltmak i¢in, yazarin karakter
hakkinda verdigi kosullar1 ve karakterin duygu durumunu belirlemeye yarayan metin
analizini yapmak zorundadir. Oyun kisisinin duygusuna esdeger bir duygu olusturmak
icin, daha sonra detayli olarak deginilecek, duygusal hazirlik yapan oyuncu, hayal
ederek metnin kosullarin1 benimsemelidir. Bu boliimde yer alan egzersizlerin sonunda

oyuncunun bu ilkeyi kavramasi beklenir.

Ugiincii ilkeye gore metnin performansi, yapilan eylemler ve tepkilerin
sonucudur. Genellikle oyuncu metinde ilk sozciiklere dikkat eder. Nasil sOylendigi ile
ilgilenildiginde oyuncunun soyleyis big¢imine etki eden sozciikler oyuncuyu yanlisa
gotiirlir. Meisner’e gore her sozcilik ¢evreden ya da partnerden gelecek etkinin bir
sonucu olarak ortaya ¢ikmalidir (Santana, 2006). Bu sekilde karsidakinin verdigi etkiye
gore verilecek tepki de anlik olarak degisecek ve oyun kaginci temsilinde olursa olsun

alisilmis eylemler yerine hep diri ve gercek kalan anlik eylemler var olacaktir.

Dordiincii ilkeye gore ise performans seyirci i¢in degil, yalnizca seyirci oniinde
yapilir. Izleyicinin ‘éniinde’ olan performans, oyuncunun herhangi bir sekilde kitleyi
hesaba katmadan sergileyebilecegi bir performansa doniislir. Bu ylizden Meisner

Teknigi’ne gore oyuncunun dikkati hicbir zaman kendinde veya bilincinde olmamalidir
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(Santana, 2006). Oyuncuda odak noktasindan kaynakli ortaya c¢ikan izlenme hissi
sonucu performans ‘seyirci igin’ Yyapilmaya donisiir. Ancak Meisner Teknigi’nde
oyuncunun odak noktasinda yaptigi is ve partneri oldugundan performans ‘seyirci
ontinde’ ger¢eklesmektedir. Bu ikilem Adolphe Appia’nin sahneyi tanimlayisiyla daha
net agiklanabilir. 20.yy tiyatrosunda uluslararas1 alanda yeni bir gerceklik ve yaraticilik
yolu acan Isvecli sahne tasarimcist Appia’ya gore “Sahne, icinden gizlice bakarak
yakaladigimiz koca bir anahtar deliginden baska bir sey degildir” (aktaran Candan,
2013: 15). Bu durumda seyirci kendisi i¢in diizenlenen bir gosterimde katilimci degil,
sahnede olani gizlice ‘gdzetleyen’ konumundadir. Dordiincii ilkeye gore oyuncudaki
benmerkezciligi ve seyirci oyuncu dengesini degistiren bu yaklasim oyuncu i¢in biiyiik

Onem tasimaktadir.

Dort ilke bir biitiin olarak ele alindiginda Sanford Meisner’in idealindeki
oyunculugun nasil olmasi gerektigine dair ipuglar1 verir. Ayrica bu ilkeler 1s18inda
egzersizleri incelemek yontemin nedensellikleri ile beraber kavranmasini saglayacaktir.
Egzersizler seviyelere gore siralanmis olup, Larry Silverberg’in The Sanford Meisner
Approach setindeki ve Sanford Meisner on Acting kitabindaki siralamalarla ayni
diizende olmasina 6zen gosterilmistir. Bu siralamaya gore ilk dort seviyede oyuncunun
dogaglama yeteneginin gelismesi, Meisner’in ilkelerinin algilanmasi ve oyuncunun bu

ilkeleri uygulama aliskanligi kazanmasi amaglanir.

2.1.2. Egzersiz- Seviye 1
2.1.2.1. On Ahstirmalar

Meisner’e gore dinlemeyi bilmeyen oyuncu iyi bir oyuncu degildir (Santana,
2006). Bu yiizden oyuncuda yaratmak istedigi ilk farkindalik dinleme duyusu
tizerinedir. “Beni dinliyor musun, beni gergekten dinliyor musun?” (Longwell, 1987:
16) sorusunu sorup olumlu bir yanit aldiktan sonra, oyunculardan bir dakika boyunca
gozlerini kapali tutarak disarida duyduklari arabalarin seslerini dinlemelerini ve

saymalarini ister. Dinleme islemi tamamlanmasinin ardindan oyuncular duyduklari arag
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sayilarint belirtir. Bu ve bundan sonraki 6n alistirmalarin tamaminda ilke 2’yi
(oyuncunun karakter oldugu) net olarak kavramasi igin oyuncuya, “Bu eylemi yapan sen
misin? Yoksa bir karakter mi?” sorusunu yoneltilir. Her 6n alistirma sonunda ayni
sorunun slarla yinelenmesi oyuncu ile karakter arasinda bir ayrim yapilmamasi

gerektigini giiclendirmektir.

[lk iki alistirma tamamlandiktan sonra oyunculardan bir melodi segmelerini ve
kendi duyacaklar1 kadar ses seviyesinde sOylemeleri istenir. Alistirmanin ardindan
Meisner bir erkek oyuncuya “Melodiyi Hamlet gibi mi ya da kendin gibi mi séyledin?”
(Longwell, 1987:18) sorusunu ydneltirken aslinda yine ilke 2’de yer alan fikri yani
karakterin oyuncu oldugunun dolayisiyla tek varlik oldugunu ortaya koymaktadir. Bir
sonraki g¢alismada oyuncular siniftaki lambalari sayarken Hamlet, Othello, Lady
Macbeth veya Juliet olarak degil kendileri olarak saydiklarini tam olarak anlamalar
istenmektedir. Ornegin lamba sayma alistirmasinda oyuncudan lambalar1 Hamlet olarak
saymasi istenseydi yine sonu¢ ayni olacakti, sonu¢ olarak kendisi gorevi yerine

getirecekti (Stinespring, 1999: 83).

Siradaki alistirma iki ii¢ haneli sayilarin carpimidir. Genellikle oyuncular
verilen siirede sayilar1 dogru sekilde ¢carpamazlar ve cevaplarin genellikle farkli oldugu
kesfedilir. Bu ¢alismalarda Meisner hicbir zaman dogru cevabi aramaz, oyuncularin
matematiksel becerileri ya da dogru sayabilme yetenekleri ile ilgilenmez (Longwell,
1987:19). Bu galismalarda 6nemli olan ilke 1/a’da deginildigi gibi dikkatini kendine
degil yaptig1 eyleme vermesi, dolayisiyla oyuncunun gorevi yerine getirme c¢abasinin

yani sira ilke 2’de bahsedilen oyuncunun karakter oldugunun tam olarak kavranmasidir.

Ayrica bu aligtirmalarin egitmen ve oyuncularin oniinde yapilmasi, ilke 4’te
bahsedildigi gibi seyirci i¢in degil, sadece seyirci Oniinde olmasi gerektigine hazirlamasi
icindir. Oyuncu bu ¢alismalarla onceleri gozlemciler tarafindan nasil algilandiklari ile
ilgilenecek, yani seyirci i¢in orada bulanacak ancak daha sonra buna alisarak
performansin seyirci onlinde olmas1 gerektigi goriisiine erisecektir. Oyuncu alistirmay1
yaparken izlendigini bilmenin riskini tasir ve bu risk dogrultusunda dogal tepkiler yerini

asirihiga birakmaya neden olabilir. Meisner, oyunculardan karmasik goriinen oyunculuk
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sanatinin aslinda basitligini fark etmelerini istemektedir. Oyuncu i¢in basitligin sanatina
ulagabilmek onemlidir (Santana, 2006). Lambalarin sayilma islemi aslinda ¢ok basittir
ancak izlenme hissi ile bu basitlik yerini zorluga birakmaktadir. Bu alistirmada énemli

olan odaktaki 6nceligi kendimizden alip yaptigimiz ise vermemizdir.

Tiim bu ¢aligmalarin basit olmas1 dolayisiyla kolay uygulanabilecegi aciktir.
Bunun yani sira nedenselliklerin gii¢lii olmas1 nedeniyle oyunculuktaki zorluklarla ilgili

korkular1 da ortadan kaldirdig1 gézlenir.

On alistirmalarin tamaminda oyunculardan bireysel olarak calismasi istenir.
Her oyuncu bagimsiz olarak belirli gorevleri yerine getirirken kendi kapasitesine
giivenmek zorundadir (Stinespring, 1999:84). Burada 6nemli olan oyuncuda bir¢ok

anlamda farkindalik yaratmaktir.

2.1.2.2. Mekanik Tekrarlamaya Giris

Bu alistirma oyuncularin mekanik tekrarlama ¢alismasina ve partnerine
aligmasini saglar. On alistirmalarda bireysel olarak ¢aligan oyuncunun artik partnerle
etkilesime gectigi bu alistirmada, partnerini fiziksel olarak gozlemlemesi ve
gozlemlerini sdzlii olarak dile getirmesi gerekmektedir. On alistirmalarda oldugu gibi
bu alistirmada da ilke 2, karakter oyuncudur sdylemi, vurgulanmaktadir. Yine Meisner
tarafindan “Bu g6zlem sizin tarafinizdan m1 yoksa bir oyunun bir karakteri tarafindan
mi1 yapildi?” (Longwell, 1987:19) sorusunun yoneltilmesiyle gozlemin bir karakter
tarafindan degil de oyuncunun kendisi tarafindan yapildigi bir kez daha vurgulanir.
Bunun yani sira bu alistirmada partneri ile etkilesime gecen oyuncu, partnere ve gevreye
kars1 tepki veren davraniglarla diiriist davranmanin yani ilke 1/b’nin temelini almis

olacaktir.

On alistirmanin kosullar1 ile neredeyse ayni olan bu ¢alismada Meisner’in
amaci oyuncuyu ‘mis gibi’ yapmaktan uzaklastirmaktir (Longwell, 1987:55). Ciinkii

baska bir insan1 gozlemlerken ‘mis gibi’ yapmaya gerek yoktur. Basitce bir kisinin
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fiziksel oOzelliklerini gdzlemlemek gercekten yapilmast gereken bir gorevdir

(Stinespring, 1999:86).

2.1.2.3. Mekanik Tekrarlama

Oyuncular bu galismay1 partnerleri ile gergeklestirirler. A ve B oyunculari,
smifta diger oyuncularin rahat bir sekilde izleyebilecegi bir alanda karsilikli yer alirlar.
Oyuncu A, oyuncu B'nin fiziksel ozelliklerini gozlemler ve yiliksek sesle belirtir.
Oyuncu B, A’y1 dinler ve duydugunu tam olarak tekrarlar. Oyuncu A, daha sonra
oyuncu B'nin sdyledigi seyi tekrarlar. Oyuncu A, ‘sa¢in uzun’ diyorsa, B, ‘sa¢in uzun’
climlesini tam olarak tekrar ederek yanit vermelidir. Asagidaki, A ve B oyuncularinin

bu calismay1 uyguladiklarinda olusacak metnin 6rnegidir.

A: Sac¢in uzun.
B: Sa¢in uzun.
A: Sac¢in uzun.
B: Sa¢in uzun.

Metin yukaridaki gibi defalarca daha devam eder ve egitmen olas1 hatalarda
(bu hatalara daha sonra deginilecektir) egzersizi keser. Partnerlerden birinin farkinda
olmadan var olandan farkli kelimeleri veya sesleri sdylemesi durumunda A veya B,
duydugunu tam olarak tekrar etmeli, egzersize basladiklar1 ilk metne donmemelidir
(Silverberg, 1994). A veya B’nin bes dakika sonra yorulup kelimeleri yanliglikla
degistirirse, yani 6rnegin ‘kot giymissin’ yerine ‘bot giymissin’ derse, B 0 an dinleyip
duydugu seyi tekrar etmelidir. Asagidaki, mekanik tekrarlamanin degisebilecegine dair

metinsel bir drnektir.
A: Kot giymissin.
B: Kot giymissin.

A: Kot giymissin.
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B: Kot giymissin.
A: Bot giymissin.
B: Bot giymisgsin.

Yukaridaki 6rnek, A ve B’nin duydugu seyi oldugu gibi tekrar ettigi ve
alistirmanin basladigi yere geri donmedigine dikkat ¢eker. Mekanik tekrarlamada en
onemli iki unsur; dinleme ve tekrarlamadir. Bu unsurlar 1/a’da deginilen ‘ne yaptigina
tam dikkatle’ ilkesini vurgular. Partnerin sdyledigini tam olarak dinleme ve tekrar etme,
ayni zamanda ayni maddede vurgulanan ‘kendine degil’ ilkesine de etki eder.
Oyuncunun dikkati kendinde degil, partnerinde ve ‘yaptigi iste’ yani tekrar etme
eylemindedir. Dinleme ve tekrarlama diizgiin bir sekilde yapilirsa oyuncunun odak
noktasinda kendi benligine yer yoktur. Sozciiklerin anlamimin herhangi bir 6neminin
olmadig1 ve odaklanma problemlerinin agiga ¢iktigi bu calismada oyuncu hem odak
yetenegini artirirken hem de partneri dinlemeyi basit bir sekilde kavramasi amagclanir.
Bunun yaninda ilk maddede yer alan ‘cevreye ve partnere tepki’ ilkesini de
barindirmaktadir. A ve B partnerleri dinleme ve tekrarlama gorevi ile birbirleri ile
baglantilidirlar. Ayn1 sozleri dinleme ve tekrar etme gorevlerinin biiylik derecede basit
olmasi, oyuncularin bu baglantiy1r en temel diizeyde deneyimlemelerine olanak tanir.
Meisner'in kendi sozleriyle bu egzersiz “Mekanik, insanlik dis1, ama bir seyin temeli...
bos, bu insanlik disi, degil mi? Ama i¢inde bir sey var. Baglanti var. Bu, birbirini

dinlemekten kaynaklanan bir bag” (Longwell, 1987:22).

Baglanti terimi, Meisner Teknigi i¢in ayrica 6nem teskil eder. Gergekgi tiyatro
iceriginde, seyirciye tiyatroda oldugu hissini unutturma ve gergek bir olaya sahit olma
izlenimi yaratma hedefinden s6z edilmisti. Bu izlenimin yaratilmasinin partnerler
arasindaki baglant1 ile dogru orantili oldugu goézlenir. Partnerler arasi baglantinin veya
iletisimin dogal ve igten olmasi seyirci i¢in gercek yasama benzerligi arttiran bir unsur
olarak diistiniilebilir. Bu sebeple, partnerler arasindaki baglantiyi olusturan bu egzersiz,
oyunu ylizeysel bir taklidin disina ¢ikararak gergege daha yakin bir temsil olmasini

saglayabilir.
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Bu egzersiz asamasinda yapilan hatalara bir bakis, Meisner’in ‘diiriist
davranma’ ilkesine de agiklik getirecektir. Sanford Meisner’in 6grencilerinden Louise
Stinespring, oyuncunun mekanik tekrarlama egzersizine karsi tipik bir bilissel
yaklasimimin olmamasi gerektiginden s6z eder. Oyuncunun bu alistirmay1 dogru bir
sekilde yerine getirmeye ¢aligmasi i¢in yaptigi herhangi bir girisimin, bir sonug tiretme
isteginin, alistirmay1 amacindan saptiran bir eylem olarak islev gérecegini belirtmesinin
yani sira egzersiz sirasinda kelimelere gereginden fazla vurgu yapilmamasi gerektigini
de ayrica vurgular. Cilinkii, egzersiz sirasinda yapilan eylem veya partner haricinde odak

noktasinda higbir seye yer yoktur. (Stinespring, 1999:91)

Sanford Meisner Master Class belgeselinde oyuncularin ¢alismalarinda
gozlenen bir diger hata, dinleme eyleminden sonra bir duraklama ile tekrara devam
edilmesidir. Akis1 kesintiye ugratan bu duraklama sonucunda oyuncunun dikkat
odagmin degismesi kuvvetle muhtemeldir. Daha 6nce de belirtildigi gibi, mekanik
tekrarlama egzersizinin dogru uygulanmasi, her iki kisinin de tekrarlamayi siirdiirme

kabiliyetine baghdir (Santana, 2006).

Sanford Meisner’in Ogrencilerinden Larry Silverberg’in  dikkat ¢ektigi
hatalardan biri de hizli tekrarlamadir. Tekrarlama sirast gelen oyuncunun ciimlesi
bitmeden diger oyuncu tekrara baslamamalidir. Bunun nedeni ise tekrarin her an
degisebilir olmasindan kaynaklanmaktadir. Oyuncunun partnerinin climlesi bitmeden
baslamast durumunda dinlemeye odaklanmayip bir Onceki kendi sodyledigini tekrar
yoluna gittigi anlasilmaktadir. Burada odak partneri lizerinde degil kendinde olacaktir,

bu da oyuncuyu kesintisiz dinleme eyleminden alikoyacaktir (Silverberg, 1994).

Bu alistirmanin aslinda en énemli yanlarindan biri de oyuncuda yarattigi hayal
kirikligidir. Boylesine basit bir gorevi yaparak karsilikli sabit bir sekilde durmasi ve
seyirci konumundaki oyuncularin ilk bakista anlamsiz gibi goériinen bu g¢alismay1
izlemesi toplu bir bigimde can sikintisin1 doguracaktir. Partnerlerin ortalama bes dakika
bu alistirmayr uyguladigi diislintildiigiinde egzersizi yapanin yani sira izleyenin de
sikilmas1 dogal bir beklentidir. Iste bu noktada énemli olan hayal kiriklig1 veya can

sikintisinin bir sonucu olarak hem uygulayici hem de seyircide duygusal bir itkinin
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olugmasidir. Ancak bu sikilganlik sonucu dikkatin ¢evreye kaymamasina Gzen
gosterilmelidir. Alistirmanin temel amaci partnere yogunlagma ilkesinden uzaklastiran
bu problem partnerler arasindaki iliskiyi koparacaktir (Stinespring, 1999:98). Buna
karsin, alistirma uzun siire dogru sekilde devam ettiginde, dogal olarak oyuncuda
istenmeyen bir sekilde ortaya ¢ikan insana dair reaksiyonlar gozlenir (Santana, 2006).

Bu da i¢giidiisel olan1 davranisa doniistiirmesi bakimindan 6nemlidir.

2.1.3. Egzersiz- Seviye 2
2.1.3.1. Bakis Acisina Giris

Oyuncularin bakis agis1 ¢alismasindaki dnemli unsurlart anlamalarina yardimet
olmak i¢in Meisner, bu asamada temel kavramlari 6gretmeyi amaglayan ve ‘Bakis

Acisindan Tekrar’ egzersizine gegis niteligi tasiyan kiiglik alistirmalara yer verir.

Sanford Meisner on Acting’in ‘¢cimdik ve ah’ (The Pinch and the Ouch)
bolimiinde yer alan ilk alistirmada Meisner, iki oyuncudan birbirlerine temas
etmeyecek bir sekilde sirt sirta durmalarini ister. Ardindan Meisner oyunculardan birine
direktifleri verir. Bu direktiflerle oyuncu tekrar partnerine sirtini déner ve cebinden
cikardig1 paray1 yere birakir. Paranin yere diistiigiinii duyan partneri hemen alistirmaya

baglar.
"Paran1 mi diisiirdiin?"
"Evet, parami diistirdiim.”
" Evet, paran diisiirdiin."
"Evet, parami diistirdiim.”
" Evet, parani diistirdiin.” (Longwell, 1987:26)

Meisner’in oyuncuyu yanina cagirdiginda yere para diistirmesi direktifini
verdigini anladigimiz alistirmada, oyuncular tam olarak duyduklarini tekrar etmeleri

gereken mekanik tekrarlamanin aksine, eylemi yapan kisi kimse 6zne olarak onu
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belirterek partnerinden duyduklarmi tam olarak tekrar ettikleri gozlenir. Egitmen
durdurana kadar devam edecek olan alistirmada en dnemli husus devreye bakis agisinin
girmesidir. Kendi bakis ac¢ilarindan séylediklerini tekrarlayan oyuncular, partnerin

davranigini gdzlemlerken ayni zamanda birbirlerini dinlerler.

Buradaki ilk amag¢ gercekten olan bir eylemi gozlemlemektir. Yani paralart
diisiirme eylemi gergek oldugundan oyuncularin gozlemlemesi yine dinleyerek olacak
ve alistirmanin ilk an1 boyle baslayacaktir. Dinleme eyleminden sonra diger oyuncunun
tepki verdigi alistirmada kendi davramisina odaklanmaya yer yoktur. Ikinci amag diger
alistirmalarda oldugu gibi i¢giidiileri ortaya ¢ikarmasidir. Ayrica eylemin beklenmeyen
bir sekilde gelismesi oyuncuyu planlanmig eylem ve yonelimden uzak tutmayi
saglayacaktir. Meisner tarafindan uygulanan ikinci egzersiz 6rnegi, tekrarmn nasil

yapilmasi gerektigini gdstermektedir.

Meisner bu alistirmada icgiidiiler ile kelimelerin nasil degisecegine dair d6rnek
verir. Meisner oyuncunun kulagina "Sana ne sorarsam cevap olarak hayir demeni

istiyorum.” dedikten sonra tekrarlama egzersizine baslar.

"Bana yirmi dolar borg¢ verebilir misin?"
"Sana yirmi dolar borg verebilir miyim?"
"Bana yirmi dolar bor¢ verir misin?"
"Hayir, sana yirmi dolar bor¢ veremem."
"Bana yirmi dolar bor¢ veremez misin?"
“Sana yirmi dolar bor¢ veremem."
"Veremezsin?"

"Veremem"

"Veremezsin?"

"Veremem"

"Sen biiyiik bir boksun!™
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"Ben biiyiik bir bokum."

"Bahsettigim buydu." Smf giiler ve Meisner ekler: "Iste bu degisimin kaynagi
icgiidiiydii." (Longwell, 1987: 28)

Duygusal diirtiiniin tekrar1 degistirebileceginin gozlendigi bu Ornekte,
oyuncunun siirekli olumsuz tepki vermesi gerekirken bir siire sonra davraniglart ve
tepkileri yonlendiren duygusal uyarilarin ortaya ¢ikisiyla tekrarlamanin degistigi

gbzlenir.

Sanford Meisner on Acting’in ayni bolimiinde yer alan bir diger alistirmasinda
Meisner, smiftan iki oyuncu seger ve onlara “Karsina ¢ikan seyler seni bir sey yapmaya
zorlamadigr miiddetce higbir sey yapma.” (Longwell, 1987:34) s6ziinii hatirlattiktan
sonra, gerektiginde sadece °‘Bay Meisner’ sozii ile cevap vermelerini ister.
Oyunculardan birine yaklasir ve kolunu ¢imdikler. Bu Meisner’in oyuncuya etkisidir.
Oyuncu ani bir refleks gostererek uzaklasirken “Bay Meisner” der. Ses tonunda aci1 bir
ifade vardir. Ardindan Meisner elini diger oyuncunun boynuna uzatirken, oyuncu
kikirdayarak temastan kacinirken “Bay Meisner” der. Iki oyuncunun davranisi da ¢ok
farklidir ve bu davranig1 ortaya c¢ikaran Meisner’in etkisidir. Bu alistirma, bakis
acisindan tekrarlamanin Onemli Ozelliklerini ortaya koyar. Meisner'in ¢imdikleme
egzersizindeki amaci, oyuncunun bir duruma ya da bir dis uyariciya kars1 i¢giidiisel
olarak tepki vermesini saglamaktir. Meisner buradan yola ¢ikarak ilke 3’teki metnin
performansi yapilan eylem ve tepkilerin sonucudur kuralina daha ayrintili bir agiklama
yapmaktadir. Meisner, oyuncuya ne yapacagini sdylememistir, ayrica konusmaya ne
zaman baglamasi gerektigine de bir isaret vermedigi de agiktir. Tepki olarak verilen
sOzlli veya sozsiiz davranis, i¢glidiiniin bir sonucu olarak ve bilince dayali bir tercih
olmaksizin kendiliginden gerceklesmektedir. Bu seviyede yer alan bu amag¢ aym

zamanda Meisner’in tiim yonteminin temelini olusturmaktadir. (Longwell, 1987:26-38)

Sanford Meisner Master Class belgeselinin ‘¢cimdik ve ah’ boliimiinde yer alan
bir drnegi incelemek, Meisner’in deyimiyle ‘dayanaksiz oyunculuk’ 6rnegi gormeyi
beraberinde getirecektir. Meisner bir oyuncudan arkasi doniik bir sekilde durmasini ve

oyuncu haricinde kimsenin duymayacagi bir sekilde gelecek olan etkiye cok biiyiik
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tepki vermesini ister. Ardindan bir oyuncuyu daha once ¢ikardigi oyuncunun arkasina
yerlestirir ve sirtina dokunmasim ister. Ondeki oyuncu cok biiyiik bir sekilde tepki
verince simif giilmeye baglar. Meisner’in bu 6rnegi vermekteki amaci partnerler arasinda
baglantinin 6nemini vurgulamaktir. Bu ornekte digerlerinin aksine tepki etkiden
bagimsizdir. Bu yilizden sahne iizerinde gosterilecek tepkinin etki ile orantili olmasi

beklenir (Santana, 2006).

Sonug olarak oyuncunun paralar1 attigi ilk alistirmada Meisner, kendi bakis
acistyla diirtist bir sekilde cevap vermenin O6nemini vurgularken, yirmi dolar borg
istedigi ikinci alistirmada iggiidiilerinin diyalogu nasil degistirecegini gosterir.
Cimdikleme aligtirmasinda bir partnerin digerine i¢giidiisel olarak nasil dogru tepkiyi

vereceginin alt1 ¢izilirken, son 6rnek partnerler arasi iliskiye isaret eder.

2.1.3.2. Bakis Acisindan Tekrar

Mekanik tekrarlama ile karsilastirildiginda bu alistirmada insana, yasama dair
bir diizlem ortaya ¢ikmaktadir. Mekanik tekrarlamada partnerinden duydugunu tam
olarak tekrar etmesinden farkli olarak burada eyleme ‘bakis acisi’ dahil olur ve
partnerler arasindaki baglantinin derinlesmesine izin verir. (Silverberg, 1994) A ve B
oyuncular1 herkesin gorecegi bir alanda karsilikli bir sekilde dururlar. A oyuncusu B’yi1
gozlemledikten sonra gozlemini dile getirir. B, A’y1 dinler ve kendi bakis acisindan

tekrar eder.
A: Sagin uzun.
B: Sacim uzun.
A: Sag¢in uzun.

B: Sacim uzun.

Ornek metinde goriindiigii gibi A, B’yi gézlemlemis ve saginin uzun oldugunu
dile getirmistir. Bu durumda sa¢1 uzun olan B oyuncusudur. B de kendi bakis agisindan

tekrarlamaya devam eder. Dinleme ve tekrar etme siirerken icgiidiilerin kendiliginden
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ortaya ¢ikmasina izin veren bu egzersiz Meisner’a gore hayatin yansimasidir. “Giinliik
yasamda karsinizdaki size bir sey yaptirmadig: siirece bir sey yapmazsiniz. Olacak olan

her sey karsinizdakinin olusturdugu etkiye bir tepki olarak gelisir” (Santana, 2006).

Partnerin verdigi etkiye gore anlik olarak degisen tepki, i¢giidiisel olarak
davranmaya yardimci olur. I¢giidiileri ortaya ¢ikaran partnerler arasindaki baglantidir.
Baglant1 ancak partnerlerin birbirine odaklanmasi ile olusabilir. Oyuncu bu odaklanma
sonucu olusacak baglantiya alistik¢a rahatlayarak viicudundaki gerginligi azaltacaktir.
Sonug olarak bu rahatlama sayesinde daha duyarli olacak, olas1 etkilere gergek tepki

verebilecektir.

Buna ek olarak, bakis acgisindan tekrar egzersizinde oyuncu diiriist
davranmalidir. Oyuncu partnerinde gergekten var olmayan bir gozlemi dile getirirse,
partneri oldugu gibi tekrarlamamali, ger¢ek neyse onu dile getirmelidir (Santana, 2006).
Ciinkii oyuncunun gercek bir bakis agisi ile egzersizi yapmasinin duygusal itkiyi ortaya
cikaracagi beklenir. Ornek olarak, oyuncu A’nm mavi bir bileklik taktigini diisiinelim,
bu bilekligi siyah olarak algilayan oyuncu B ‘siyah bilekligin var’ dedikten sonra A’nin

diiriist¢e cevap vermesi beklenir.

A: Siyah bilekligim mi var?
B: Evet, siyah bilekligin var.
A: Hayir, siyah bilekligim yok. Mavi bilekligim var.

A bu ornekte kendi bakis agisindan diiriistce cevap vermistir. Ayrica ornekte
goriildiig gibi ‘evet’, ‘hayir’ ve ‘Gyle’ gibi sozciiklerin ek olarak ortaya g¢ikmasi
muhtemeldir. Boylesi ek kelimelerin ortaya ¢ikmasi bakis agisini getirerek diyalogu
degistirir. Meisner’in de istegi tam olarak budur. Ortaya g¢ikan bu degisim ya da
eklemeler kendiliginden oldugu siirece iggiidiiseldir ve oyuncu buna daima izin

vermelidir.

On alistirmalarda yer verilen gdzlem calismalarinin bu calismanin iginde de
yeri vardir. Oyuncu tekrar etme gorevini {istlenmesinin yani sira partnerini

gozlemlemek zorunda ve gozlemini ge¢mis zaman kullanarak soze dokmelidir.
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Partnerin anlik olarak yapacagi fiziksel bir hareketi tekrar diyalogunu degistirmesi
muhtemeldir. Fiziksel isaretlere verilen dikkat ‘an’ da kalmay1 beraberinde getirecektir.
Bunun sonucu olarak oyuncu bir sinifta topluluk oniinde egzersiz yapan bir oyuncu
olmaktan uzaklasarak egzersizin gercekligine girmeye baslayacak ve iki farkl gergeklik

arasindaki agig1 kapatmis olacaktir.

Daha 6nce de deginilen Meisner’in “Karsina ¢ikan seyler seni bir sey yapmaya
zorlamadig1r miiddetce higbir sey yapma” (Longwell, 1987:34) soziinii bu ¢alismada
tekrar hatirlamak faydali olacaktir. Meisner bunu agiklamak i¢in bir oyuncuya cevap

vermemesini sdyleyerek su iki drnegi uygulamistir:

Once yaninda oturan Anna’ya "Bana cevap verme" diye fisildadiktan sonra
kolyesine isaret ederek, "Boynundaki zincir altin mi1?" diye sorar. Anna cevap vermez.
"Boynundaki zincir altin m1?" Meisner mekanik olarak tekrarlar ve cevap gelmesini
bekler. Daha sonra ikinci drnege gecerek yine Anna'ya bakar. "Boynundaki zincir altin
m1?" diye sorar ve bir miiddet bekledikten sonra "Bana delirmis gibi bakma!" diyerek

an1 degistirir.

[k 6rnekte Meisner partnerin sessizligini bir ana déniistiirmek yerine mekanik
olarak tekrar etmis ve egzersiz bir sonuca ulasmamistir. Ancak ikinci drnekte partnerin
sessizliginden faydalanarak egzersize tam olarak bir bakis agis1 katmistir. Ayni durumu
Meisner’in su sozleriyle yinelemek konuya agiklik getirecektir: “Sessizligin sayisiz
anlami vardir. Tiyatroda sessizlik, kelimelerin yoklugudur, asla bir anlam eksikligi

degildir" (Longwell, 1987:29).

Bu alistirmada kacilmasi gereken noktalardan biri bilingle ortaya ¢ikan
davranigtir. Partnerlerden birinin etkisi sonucu digerinin bilingli bir sekilde etkiye uygun
bir tepki segerek davranmasi ¢alismay1 dogalliktan uzaklastiracaktir. Giindelik hayatta
bir kisinin etkisine karsilik digerinden gelecek olan tepki genellikle hesaplanamayacak
kadar cesitlidir. Bu g¢esitliligin nedeni kisinin karakter oOzellikleri gore degisiklik
gostermesidir. Daha Once belirttigimiz gibi kisi herhangi bir karakteri {izerine
almaksimiz kendi tepkilerine sahip olmalidir. Egzersiz sirasinda hedeflenen kisinin

kendisinin gergek hayatta tepkisi nasilsa egzersizde de dyle olmasidir.
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Bunun yani sira, oyuncu biri tarafindan gozlemlendiginden hataya diisme
ihtimali daha fazladir. Clinkii biling devreye girmektedir. Bu hatadan kaginilmasi igin
oyuncu dikkatini her zaman kendi disina, ¢evreye ya da partnerine vermelidir. Bu biiyiik
Olclide izlenme hissinin verdigi dezavantaji da ortadan kaldirmaktadir. Cilinki kisi
izlenirken biling devreye girer. Izleniyorum hissine déniistiigiinde gercek olandan
uzaklagilir. Ancak dikkati ilke 1’in alt kosullarinda oldugu gibi kendine degil de

partnerine verdiginde bu histen dolayisiyla bilingten uzaklasilir.

Asagidaki Ornekte ise tonlama, yiiz ifadeleri ve jestlerle ilgili notlar
bulunmaktadir. Davranisa neden olan ve diyalogu degistiren igglidiiler arasindaki
baglantiy1 gostermeye yardimci olacaktir.

Erkek: Biyigin var. (hafifce dalga gecerek)

Kadin: Biyigim var? (giilerek ve saskinlikla)

Erkek: Bu seni sasirttt m1?

Kadin: Bu beni sagirttt mi1? (ellerini beline alir, sitemkar ama giilerek)

Erkek: O kadar da degil.

Kadin: O kadar da degil.

Erkek: Hayir o kadar da degil?

Kadin: Hayir o kadar da degil! (ellerini dnde birlestirerek, karsi ¢ikarcasina
ezici bir sekilde)

Erkek: Hayir o kadar da degil.

Kadin: Hayir o kadar da degil. (daha ciddi ve saskin)

Erkek: Simdi seni rahatsiz etmeye basladi. (dalga gegercesine, zevk alarak)
Kadin: Rahatsiz etmeye basladi1? (ciddiyetle sorar)

Erkek: Seni rahatsiz etmeye basladi.

Kadin: Evet beni rahatsiz etmeye basladi. (kararli)

Erkek: Evet seni rahatsiz etmeye basladi. (giilerek)
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Kadin: Buna bayildin 6yle degil mi? (ciddi)

Erkek: Evet buna bayildim. (giilerek)

Kadin: (siniri bozuk bir sekilde ne diyecegini bilemez.)

Erkek: Ne diyecegini bilmiyorsun.

Kadin: Evet, ne diyecegimi bilmiyorum.

Erkek: Ne diyecegini bilmiyordun.

Kadin: Evet, ne diyecegimi bilmiyordum. (ellerini indirir.)

Erkek: Ne diyecegini bilmiyordun. (dalga gecerek, hafif tebessiimle)

Kadin: Evet ne diyecegimi bilmiyordum. Bundan biiyiik bir zevk aliyorsun.
(ellerini beline koyarak daha sinirli.)

Erkek: Evet bundan biiyiik bir zevk aliyorum. (tebessiime devam ederek)
Kadin: Bundan biiyiik bir zevk altyorsun.
Erkek: Bana dilini ¢ikarma!

Kadin: Sana dilimi ¢ikarmiyorum ki! (kolunu once birlestirerek, biiyiik
sagkinlikla)

Erkek: Bana dilini ¢ikardin.
Kadin: Sana dilimi ¢ikarmadim. (kars1 durur, kararhdir.) (Santana, 2006)

Oyuncular kendi bakis agilarindan tekrar ederken, tekrarlamada kullanilan
kelimelerin dogal olarak degismesi bakimindan bu egzersiz ilke 3’e de hizmet
etmektedir. Egzersizin ilk anlarinda acgiga c¢ikan sozler genel olarak mekanik
goriiniirken, tekrarlamanin ileri evrelerinde, kullanilan s6zlerin ‘duygusal bir diyalog’
haline doniistiigii gézlemlenmektedir (Santana, 2006). Ciinkii tekrarlama egzersizindeki
kelimeler mantik degil, icgiidiiler tarafindan tetiklenir. Bu durum Meisner Teknigi i¢in
kritik 6neme sahiptir. Burada, davranisi yonlendiren oyuncunun ig¢giidiileridir. Bakis
acis1 egzersizlerindeki tekrarlar, oyuncunun diirtiilerinin ve tepkilerinin kaynagi olur.
Bu nedenle, bakis acisi egzersizinde davranig sonucu ortaya c¢ikan itkiler tekrari
degistirecek sekilde olmalidir. Bu, bahsedilen hatalarin azligr ve egitmenin dogru

yonlendirmesi ile dogru orantilidir. Oyuncular dogru bir sekilde yapilan tekrar
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calismalarinin daha ileri evrelerinde, i¢gilidiilerini ortaya ¢ikaran davranis ve tepkilere

iliskin baglant1 kurmaya baslarlar.

Gorsel 3- Bakis Acisindan Tekrar

Uygulamas1 basit olan bu egzersizin en biiylik 6zelligi yapilan en yaygin
hatalar1 fark etmeyi saglamasidir. Seyirci tarafindan izlenme hissinin yani benlik
farkindaliginin ve nasil uzaklasilmasi gerektiginin yani sira oyuncunun bir karakter
oldugunun somut kanit1 elde edilir. Oyuncu dikkatini dinleme gérevine vermenin yani
sira tekrar etme gorevini yerine getirerek 6z bilingten kagmir. Bu alistirmanin
sonucunda tepkiler iizerine kurulu olan davranislarinin i¢giidii veya diirtii tarafindan

nasil yonlendirildigini 6grenilir.
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2.4. Egzersiz- Seviye 3

Meisner Teknigi’nin bir sonraki asamasi olan egzersizlerin bulundugu bu
boliimde tekrarlama devam etmekte ve tekrarlama ile partnerler arasindaki ‘baglanti’
siirmektedir. Alistirmalarda oldugu gibi seviye ilerledik¢e zorlugun artacagi bu boliimde
hayali kosullar biiyiik 6nem tasir. Oyuncu sahne ¢alismalarinda yazarin verdigi hayali
kosullara bagli olmak zorundadir. Bunun yani sira oyuncunun, sahne caligmalarinda
karakterin kosullarina bagl kalarak bu hayali kosullarin i¢ini doldurmasi gerekebilir. Bu
yiizden Meisner bu egzersizlerde oyuncudan kendi tutarli kosullarimi belirlemesini
istemektedir. Oyunculugun tanimini ‘hayali kosullar altinda diiriistce yasamak’
(William Esper, 2008:19) olarak belirten Meisner oyun i¢inde kosullari iistlenmekle
ilgili asagidaki 6rnegi vermistir:

“Kayip Cennet oyununda Stella’nin (Adler) bir tokat atmasi gerekiyordu.

Stella bu tokadi olmas1 gerekenden ¢ok daha sert atti. Partnerinin bu tokadi

kisisel olarak algiladigi ve sahneyi terk etmek istedigi mimiklerinden

anlagihiyordu. Ama o bu durumu ¢ok 1iyi degerlendirdi ve sinirini
performansina doniistiiriip onu kullandi. Sahnede bir an birakip gidecegini

diistintirken, o kisisellestirmeden siyrilip bu durumu hayali kosullar altinda ise
yarar bir performans haline doniistiirmistii “ (Santana, 2006).

Ilke 2’de, oyuncunun, yalnizca karakterin hayali kosullarmi kendi olarak
kabul ederek kendisi gibi davranan kisi olduguna daha once deginilmisti. Yukaridaki
ornekte oyuncu ilkin bu kosullar1 reddederek kendi benligine donmiis ancak sonrasinda
Stella’nin asir1 sekilde uyguladigi giicii oyunun kosullar1 ile harmanlamistir. Aslinda
olmasi gerektigi gibi, etki karsisinda ortaya ¢ikan itkiyi hayali kosullar altinda davranisa
doniistiirmiistiir. Iste bu baslkta incelenecek ve nedensellikleri ile aciklanacak
egzersizlerin neredeyse tiimiinde tekrarlamayi bakis agisiyla siirdiiren oyuncunun hayali

kosullara bagl kalmay1 6§renmesi amaglanir.

Ayrica yontemin bu asamasi, oyuncunun hayal giiciinii kullanma kabiliyetine
bagl olarak gelisim gostermektedir. Bu baslikta yer alacak olan bagimsiz aktivite, kap,
duygusal hazirlik ve hayali iliski parcalariin her biri oyuncunun hayal giiciine erisme
becerisini gelistirecektir (Stinespring, 1999:123). Oyuncu bu beceri ile yazarin verdigi

hayali kosullara sik1 sikiya tutunacaktir.
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2.1.4.1. Bagimsiz Aktivite

Meisner’in ~ “konsantrasyonunuzun ve kendi duygularmizin kaynag1”
(Longwell, 1987:39) diyerek acikladigi bagimsiz aktivite, bir oyuncunun partneriyle
eszamanli olarak tekrarlama oyunu oynadigi sirada yaptigr bir gorevdir. Oyuncu bu
egzersizde, kendine bir fiziksel goérev olusturmali ve bu gorevi neden yapmasi

gerektigini bilmelidir.

Bagimsiz aktivitenin {i¢ ana unsuru ‘gerekg¢e’, ‘aciliyet’ ve ‘zorluk’ 6nem teskil
etmektedir  (Longwell, 1987:49). Her bir Ozellige detayli bir bakis, bagimsiz

aktivitenin nasil yapilmasi gerektigine iliskin sorular1 yanitlayacaktir.

Bagimsiz aktivitenin ilk ozelligi, gerekge, aktivitenin gergeklesmesi igin
oyuncunun kendisinin belirleyecegi hayali kosullaridir. Gerekge, basit ve mantik
cergevesi i¢cinde olmak zorundadir. Bunun yani sira ne kadar mantikli ve tutarli olursa
oyuncunun hayal giicii kabiliyeti o kadar artacaktir. Ayrica aktivitenin dogru bir sekilde
stirdiiriilebilmesi i¢in, oyuncunun gergekten inandig1 gerekgeleri olusturmasi gereklidir.

Ciinkii oyuncunun aktiviteye olan inanci gerekcenin tutarli olmasiyla dogru orantilidir.

Oyuncu, gerceklige dayanmayan bir sebep yaratirsa, mantik silizgecinden
gecemeyecek dolayisiyla hem kendi hem de izleyen i¢in gercek dist olacaktir. Sanford
Meisner Master Class belgeselinde yer alan bir 6rnekle mantik siizgecinden gegemeyen
bir bagimsiz aktivitenin incelenmesi, inandiriciliktan uzak olmanin nedenselligini net

bir sekilde belirtmeye katki saglayacaktir.

Bagimsiz aktivitesini gerg¢eklestiren oyuncu masada oturur ve elinde manyetik
band1 ¢ikmis kaset vardir. Siirekli aglayarak kasetin manyetik bandini diizeltmeye
calismaktadir. Bir silire sonra Meisner tarafindan bagimsiz aktivite durdurulur ve
oyuncuya ne yaptig1 sorulur. Arkadasi ayni evde yasamasi i¢in ona santaj yapmustir.
Birlikte yagsamay1 kabul etmezse i¢inde ailesinin duymamasi gereken kayitlar bulunan
kaseti ailesine verecegini sdylemesi iizerine oyuncu bu kaseti tamir etme aktivitesini
secmistir. Oyuncu aktivitesini kaseti ortadan kaldirmak iizerine kurgulasaydi o zaman

mantik ¢ercevesine uygun olabilmesi miimkiindii. Ancak o tamir etme yoluna gitmis ve
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Meisner’in deyimiyle daha basit olmasi gerekirken karmasik bir hal almistir. Meisner’e
gore; “Oyunculukta en zor sey basitligin sanatidir” (Santana, 2006). Bu dogrultuda
oyuncunun aktivitesindeki catlaklar1 gidermek i¢in soyle bir diizeltme yapmistir:
“Kasette Stanislavski’nin son s6zleri oldugunu hayal etseydi merkez kiitiiphanesi ondan
bes bin dolara bu kaseti alabilirdi ve o zaman kaseti tamir etme gorevi ise yarayan bir

gorev olurdu” (Santana, 2006).

Mesele bagimsiz aktivitenin karmasikliktan uzak basit ve mantikli olmasidir.
Oyuncu gerekceye bagli kalarak aktivitesini yapmak zorundadir. Aksi takdirde
yukaridaki ornekte oldugu gibi aktiviteyi gergeklestirirken eylemlerde tutarsizlik var
olacaktir. Yanlis secilen gorevin dogurdugu tutarsizlik ve nedenleri oyuncunun yaptigi

ise konsantre olma kapasitesini etkiledigi aciktir.

Bu nedenle, bagimsiz aktivitenin dogru sekilde yiiriitiilebilmesi i¢in mantiksal
acidan tutarli bir gerekge ile gergege yaklasim arasinda bir bag oldugu anlasilir. Oyuncu
makul bir sebeple bir aktivite sectigi takdirde, aktivite nedenine siki sikiya baglanarak
davranis1 cok yonlii ve saglam hale getirecektir. lyi segilmis ve ¢alisan bir gerekce,
oyuncunun duygusal olarak gorevini yerine getirmesi i¢in kendini provoke etmesini

saglayan bir aragtir.

Oyuncunun kendi hayali kosullarina olan bagliligi, gerek¢e hakkinda sorulan
sorulara cevap verme yetisi ile dogru orantilidir. Sonug olarak gerekce, oyuncu iizerinde
duygusal bir etki birakmasi i¢in inanilabilir olmalidir. Oyuncu, aktiviteyi gelistiren iyi
bir neden se¢mek icin yeterince egitildiginde, hem kendi hayal giicii yetenegini giderek
arttirmis hem de herhangi bir yazar tarafindan verilen hayali kosullarin altin1 daha net

doldurmay1 6grenmis olacaktir.

Bir diger ana unsur olan aciliyet, oyuncu aktivitesine eklenen bir zaman
kisitlamasidir. Diger unsurlara aciliyetin de eklenmesi ile iggiidiilerin ortaya c¢ikma
egiliminde artis olmas1 beklenmektedir. Aktiviteye aciliyet eklenmesi ile biling devre
dis1 olacak ve bunun sonucu olarak inanmak kolaylasacaktir. Bu unsur ayn1 zamanda
ilke 1’e de hizmet etmektedir. Oyuncunun odak noktasinda kendi benligine yer

olmayacak ve yaptigi ise bagh kalirken ¢evreye ve partnerine de tepki verecektir.
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Ayn1 6rnek tlizerinden degerlendirilecek olursa, Sanford Meisner’in oyuncuya
verdigi tutarli kaset Ornegine aciliyetin eklenmesi su sekilde olabilir. Meisner’in
diizeltme yaptig1 Ornekte, i¢cinde Stanislavski’nin son ses kaydi olan kasetin tamir
edilmesi i¢in bir siire kisitlamasi getirecek ikinci bir nedenin eklenmesiyle aciliyet
devreye girecektir. Oyuncunun ev sahibine iki saat iginde kirasin1 vermesi gerektigi
diisiiniildigiinde gerekgeye aciliyetin de eklenmesi sonucu inanmak oOyuncu igin
kolaylasacak ve odak noktasinda kendi benliginden uzaklasarak yaptigi ise siki sikiya

tutunacaktir.

Son unsur olan zorluk yine oyuncunun hayal giicii araciligiyla belirleyecegi
aktivitenin basarilmasini imkansiza dogru itecek olan giigtiir. Meisner, bu o&zelligi
oyunculara "Her seyden Once zor, neredeyse imkansiz, yapmaniz gereken bir seyi
se¢menizi istiyorum" (Longwell, 1987:39) diyerek tanitir. Gerekg¢e sonucu olarak
secilen son derece zor bir aktivite oyuncunun odak noktasindaki en genis alani
kaplayacaktir. Dolayisiyla oyuncunun dikkatini kendinden ve ne yaptigindan uzak

tutacaktir.

Yine kaset orneginden degerlendirildiginde kaset i¢indeki manyetik bandin,
kaset disina ¢ikarak karmakarisik oldugu goriiliir. Manyetik bandi diizgiin bir sekilde
kasetin i¢ine sarmak neredeyse miimkiin degildir. Yapilan eylemdeki zorluk unsurunun

bu sekilde devreye girdigi gozlenir.

Tiim bunlarin yaninda diiriistliik ilkesinin sadece egzersizin uygulama sirasinda
olmas1 gereken bir davranis olmadigini da vurgulamak gerekir. Aktivitenin dogru
sekilde gerceklesmemesinin nedenini bagka tiirlii 6grenmek miimkiin olmadigindan,
egzersiz yapilirken aktivite ile alakali egitmen tarafindan sorulan sorulara oyuncu diiriist

bir sekilde cevap vermek zorundadir.
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2.1.4.2. Kap

Bir oyuncu bagimsiz aktivitede bulunurken diger oyuncu kapiyr g¢alar ve
icerdekinin kapiy1r agmasi sonucu odaya girerek egzersize katilir. Diger egzersizlerde
oldugu gibi bu egzersizde de partnerler aras1 ‘baglanti’y1 olusturan tekrarlama devam

edecektir.

Kapiyt calma eylemi egzersizin ilk adimidir ve egzersize onemli bir katki
saglar. Disaridaki oyuncunun kapiyr calis sekli icerideki oyuncuya baglanti icin ilk
etkiyi verir. Oyuncu bu etkiye tepki vererek baglantiyr kurmus olur. Bu yiizden kapinin
nasil c¢alindigr onem teskil etmektedir. Bu Onemin daha net anlasilabilmesi igin

oyuncular bir gegis egzersizi ile ¢alismaya baslarlar.

Oyuncular i¢in kapmin bir yorumlama nesnesi olarak islev gorecegi bu
egzersizde oyuncu kapiyr 3 kez calacak ve dinleyiciler kapmin nasil bir duygu ile
calindigim belirteceklerdir. Ug an alistirmasini tanitmak icin Meisner bir oyuncudan
smiftan ayrilmasimi ve siniftaki kapiyr ti¢ farkli sekilde ¢almasini ister. Kapmin bir
yorumlama nesnesi olarak islev gordiigi bu alistirmada, dinleyicinin gdrevi kapinin

nasil ¢alindigini belirtmektir.

Ug an olarak belirtilen bu alistirmada, bir oyuncu kapmn arkasinda yani
disaridayken digeri igeridedir. Disaridaki oyuncu kapiy:r calar ve egzersizin ilk anmni
olusturur. Ikinci an igeridekinin kapiyr agtigi andir. Ardindan kapiyr agan oyuncu
kapmin nasil bir duygu icerisinde ¢alindigini belirterek iiciincii an1 olusturur. Ornegin,
"Bu 6fkeli bir vurus" diyebilir (Longwell, 1987:46). Bu alistirmanin oyuncu igin en

onemli ¢ikarimi hareketin her aninin bir anlam tasidigidir.

Bu alistirmanin bir diger amaci oyuncuya farkli gorevler yiikleyerek harekete
gecirmektir. Oyuncu bundan oOnceki egzersizlerdeki gibi artik karsilikli bir sekilde
durarak odaklanmanin yerine hareketli bir haldedir. Egzersizler ilerledik¢e sahne
tizerine yaklagim artmaktadir. Ciinkii sahnede oyuncu her an gbéz godze baglantiy1
kuramaz. Kosullara bagli olarak yapmasi gereken eylem ya da eylemler vardir.

Egzersizdeki amag¢ sahneye hazirliktir. Oyuncu eylemi yaparken tekrarlama devam
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ettigi icin hem dinleme devam edecek hem de partnere ve cevreye karsi dikkatli
olacaktir. Bunun yani sira oyuncu hayali kosullara bagli kalarak sahne ¢alismasina
yakinlasacaktir. Kap1 egzersizine girig 6zelligi tasiyan bu alistirmanin ardindan seviye
4’te kapr alistirmast devam edecek ve duygusal hazirlik, hayali iliski gibi unsurlar
alistirmaya dahil olacaktir. Ayrica oyuncu, {i¢ an alistirmasi yaptiktan sonra, bir sonraki

seviyede kapiy1 neden ve nasil vurmasi gerektigini 6grenecektir.

2.1.5. Egzersiz-Seviye 4
2.1.5.1. Duygusal Hazirhk

Meisner'in  sozleriyle "Hazirlik, sahneye baslamaniza veya duygusal
canlanmanin kosullarinda oynamaniza izin veren aragtir." (Longwell, 1987:19)
Duygusal hazirlik, hayal giiciinii kullanarak duygular ortaya ¢ikarmak i¢in kullanilir.
Motorun ¢aligtirilmast i¢in bir otomobilin ateslemesine neden olan bir anahtara
benzetilmektedir. Bu durumda anahtar, oyuncunun duygulart olan motoru baslatan
hazirliktir. (Stinespring, 1999:145)

Sahne ¢aligmasi icin kullanilmasi gereken duygusal hazirliga giris ilk olarak bu
kisimda yapilir. Oyuncunun kavramasi i¢in kapi egzersizinin iginde yer alan bu gorev
kapiyr calan kisi tarafindan yapilir. Egzersize baslamadan 6nce duygusal hazirligini
yapan, yani hayali nedenselliklerini yaratan oyuncu, kapinin disinda dururken, bu hayali
nedensellikleri 6zel ve anlamli kilmaya ¢aligmalidir. Oyuncu bu hayal kurma siirecine
girdigi zaman, dogal olarak i¢ aksiyonunu tetikleyecek ve odaya girerken duygusal
olarak canli bir kosulda olmasim saglayacaktir. Kurulan hayallerin her zaman basit
tutulmasi onerilir, ¢linkii karmasik diisiince ile olusan duygusal hazirliklara inanmak zor

olacaktir.

Duygusal hazirligin birincil 6zelligi, oyuncunun egzersizdeki ilk anda kosullara
bagli kalmas1 ve kararli eyleme sebebiyet vermesidir. Fakat uzun siiren hazirlik asamasi

oyuncuyu bilincine gotiireceginden ya da odagini ¢evreye, partnerine ve yaptigl ise
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veremeyeceginden oldukca sakincalidir. Oyuncu kendi benliginde duygusal bir degisim
yaratacak olan duygusal hazirlig1 gesitli bir sekilde denemeli ve kendisi i¢in dogru yolu
bulmalidir. Oyuncu hangi durumlarda duygusal tepkiyi verdigini kontrol etmelidir.
Onemli olan oyuncunun i¢ aksiyonunda bir hareket yaratacak hayali durumlar
bulmasidir. Hayal giiciinden canli bir duygu uyandirmaya yarayan duygusal hazirligin

basaris1 oyuncunun hayal giicii yetenegine baglidir.

Kosullar, oyuncunun eyleminin anlam bulmasina yardimci olacak bir aragtir.
Ayrica oyuncu egzersiz sirasinda anlatilacak bir anlati olusturmamalidir. Egzersiz
sliresince hikaye anlatmasina izin verilmemesinin nedeni, partnerden deneyimsel olarak
uzaklagsmaktan ziyade gerc¢ekleri diisiinmelerine neden olmasidir. Bu nedenle, oyuncular

arasinda kapiya gelmenin sebebini tartigsilmasina izin verilmez.

Oyunculuk yaklasimi olarak birgok yontemin bulundugu gibi bu yontemlerin
her birinin i¢inde oyuncunun duygusal olarak kendini hazirlamas i¢in farkli yaklagimlar
benimsenmistir. Bunlarin en bilineni ve ayn1 zamanda Meisner Teknigi’nin koklerini
barindiran Stanislavski yonteminden ayristigi en biiyiik nokta ‘cosku bellegi’nden
bahsetmistik. Duygusal hazirliga degindikten sonra cosku bellegine yapilacak inceleme

aralarindaki farklarin daha net kavranmasini saglayacaktir.

Konstantin Stanislavski tarafindan gelistirilmis ‘Cosku Bellegi’, oyuncunun,
duygularini, ge¢miste yasadigi deneyimleri hatirlayarak uyarmasina dayali bir
yontemdir. Tiyatro kuramcilar tarafindan ‘Duyu Bellegi’ veya ‘Duygu Bellegi’ olarak
da adlandirilan ‘Cosku Belligi’, oyuncuyu duygusal olarak etkilemis olan herhangi bir

deneyimin ya da olayin hatirlanmasinin sonucu olarak uyarilmasi esasina dayanur.

Basta Meisner Teknigi’nin egitmenlerinden Martin Barter’in itirazi olmak
tizere cosku bellegine kars1 yapilmis birgok itiraz vardir. Stanislavski, yonteminin ilk
doneminde cosku bellegini kullanarak, oyuncunun ge¢miste yasadigi kendinde duygusal
etki birakmig bir an1 hatirlayarak o duyguyu yeniden yasayabilecegini belirtmis ancak
uzun siiren denemeleri sonucunda, cosku bellegini kullanmay1 birakmis olmasi; cosku
bellegine yapilan itirazlarin baslica dayanak noktalarindan biri olmustur. Martin

Barter’a gore cosku bellegi zaman zaman ise yarayabilir ancak o asla
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desteklememektedir. Cilinkii deneyimlerden yola ¢ikildiginda iyi oyuncularin ¢ogu o
kadar hissetmeye ve yasamaya agiktir ki babasinin onu yedi yasinda kemerle
dovdiiglinii hatirlamas1 oyuncuya bu duyguyu yeniden yasatmasinin aksine igine
kapanmasina neden olacagini savunmaktadir. Bunun nedenini iyi oyuncularin genellikle
daha igsel olmasiin yani sira hatirlayacagr anidaki kosullarin tamamen degismis
olmasiyla aciklar. Ciinkii ona gore babanin yedi yasindaki dovdiigii c¢ocuk elli
santimken o glinkii sartlar ile buglinkii sartlar1 arasinda ¢ok fark vardir. Bunun yaninda
Martin Barter’a gore iiclincii ve en biiyiik sebep ise cosku belleginin saglikli olmayisina
ve oyuncuda bunalima yol agtigina 6rneklerle birinci boliimde deginilmisti (Santana,
2006).

Ayrica cosku bellegi yonteminin Lee Strasberg ile yakindan iligkili oldugu yine
anlatilmisti. Lee Strasberg’in calismalarinda bazi oyuncularinin kisisel psikolojik
gecmislerini kullanmasi sonucu bazi tehlikeler atlattigi bilinen bir gergektir. Meisner ve
ekolleri bu tarzda ge¢mis yasantilar1 tekrarlamanin oyuncuya psikolojik olarak zarar
verecegini diisiindligi icin kendi hayali kosullarini yaratmalarin1 siddetle tavsiye
etmislerdir. Meisner’e gore her sey oyuncunun hayal diinyasina baglidir. Oyun boyunca
hayali sartlara bagli kalan oyuncu oyun bittiginde bu sartlarin hayali oldugunun
bilincindedir.

Ayrica Sigmund Freud, hayal kurma ile ilgili yazdigi1 The Relation of the Poet
to Day-dreaming adli makalesinde tatminsiz olanlarin disinda mutlu insanlarin higbir
zaman hayatlarinda fantezilere yer vermediklerini deginmistir. Ciinkii Freud’a gore
tatminsiz olanlarin istekleri fantezilerin arkasindaki itici giiclerdir ve bu istekler
yaraticinin cinsiyetine, karakterine ve kosullarma gore degisir. Buradan yola ¢ikarak
Meisner’in duygusal hazirlik siirecinde oyuncunun kendi fantezi diinyasina gore hareket
etmesi gerektigi sonucu gozlenir ve bu sekilde dogru duyguya ulasilabilmesi miimkiin
olabilir. Bu c¢ikarimdan hareketle hangi durumlarin basarili bir sekilde dogru duyguyu
uyandirdigini oyuncunun deneyerek farkina varmasi ve duygusal hazirligin1 bu sekilde

yapmasit dogru bir yonelim olacaktir.
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Egzersize duygusal hazirligin eklenmesi, oyuncunun kendi benliginde
duygularini tetikleyecek araglari kesfetmesine katki saglar. Ayrica duygusal hazirlik
oyuncu diiriist davranir ilkesini ve karakter hayali kosullarina uyarak kendisi gibi
davranan oyuncudur ilkesini de desteklemektedir. Ilke 1'deki duygusal hazirlik ve
diiriist davranis arasindaki baglanti, oyuncunun duygularinin davranigini nasil etkiledigi
ile ilgilidir. Hazirlik, oyuncunun duygusal yasantisina dayanilarak daha kat1 ve daha
giiclii tepkiler verecegi olasiligimi belirler. Bir oyunun hayali kosullarina iliskin

duygusal hazirligin nasil yapilmasi {igiincii boliimde yer verilecektir.

2.1.5.2. Hayali Iliski

Partnerlerin baglanti kurmalarini saglayan bir diger unsur olan hayali iliski,
partnerlerin kim olduklarini, nerede yasadiklarin1 ve iliski durumlarini belirlemelerini
kapsar. Egzersize iliski durumunun eklenmesindeki amag, oyunculari sahne ¢alismasina
hazirlamaktir. Bir oyunda karakterin hayali kosullarin1 oyuncu nasil iistlenirse burada da
durum aynidir. Boylece bu ¢aligmanin sonucunda oyuncunun ileri asamada, sahneye
hazirlik kisminda, karsilasacagi yazar tarafindan verilen hayali kosul ve iliskilere siki

sikiya baglanmasina neden olacaktir.

Meisner, oyunculardan kim olduklarin1 belirlemelerini istediginde oyuncular
icin bazi genel parametreler olusturur. "Es, kardes ya da ne olursa birlikte yasayip

yasamadiginizi bilmek sizin i¢in gereklidir." (Longwell, 1987:35)

Ayrica iliski durumu devreye girmesiyle kapt c¢alma zorunlulugu ortadan
kalkar. Ciinkii iliski durumuna goére duygusal hazirlik yapan oyuncu kapiyr ¢almadan
girebilir. Gergeklige baglilik ve diiriistliik esas oldugundan tiim egzersizler hayatin birer
yansimas1 olmak zorundadir. Kapmin ¢alinmasi gereken iliski durumunda yani aym
yerde oturmayan iki partnerin egzersizinde dogal olarak kapi ¢alinacaktir. Tam tersi bir

iliski durumunda ¢alinmamas1 gerekir ki bu da yasamin i¢inde oldugu gibidir.
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Bu caligmada bir diger onemli kisim Ongoriilerden kaginmak gerektigidir.
Hayali iliski egzersiz Oncesi tanimlanir ve egzersiz basladiginda oyuncu hazirlig
birakmis olmalidir. Yani hazirlik yapan oyuncu evli ve evine doniiyorsa, esinin evde
oldugu gercegini tahmin etmemelidir. Bunun yani sira partnerinin bagimsiz aktivitede
bulunacagini da bilincinden uzaklastirmalidir. Ayn1 6ngoriisiizliik bagimsiz aktivitede
bulunan oyuncu i¢in de gegerlidir. Egzersizin ilk ani, bu genisleyen hayali kosullar
altinda, gercek hayatta oldugu gibi kendiliginden gerceklesmelidir. Asagidaki Louise

Stinespring’in 6rnegi hayali iligskinin egzersize nasil hizmet ettigini aydinlatacaktir.

Egzersizi yapan Susan ve Dan evli olduklari iliski durumunu secerler. Dan
bagimsiz aktivitesini sinifta uygulamaya baslarken, Susan da duygusal hazirlikla igeri
girer. Bagimsiz aktivitesinde Dan, annesine ait son derece degerli bir vazoyu
yapistirmaya karar vermistir. Annesi kanserden dolay1 hastanededir ve iginde ¢iceklerle
vazoyu yatagmin yani basimna gormek istemektedir. Ancak Dan, yanlislikla vazoyu
kirmis ve iki saat iginde ¢ok onemli bir ameliyata girecek olan annesinin istegini yerine

getirmek i¢in ¢aba harcamaktadir.

Susan, duygusal hazirliginda bir hukuk biirosunda ¢alistig1 sirada babasindan
kardesinin bir kazada oldiigli haberini alir. Gergek hayatta son derece yakin olan
kardesinin 6liimiinii hayal etmesi onda ¢ok giiclii bir duygusal tepkiye neden olacaktir.
Susan, kendisi i¢in tamamen gercek olabilmesi adina bu durumu hayal etmeye yaklagik
bes dakika harcar. Daha sonra simifin kapisini agmaya hazirlanir ve kocasiyla birlikte
yasadig1 evine hayal giliciiyle girer. Susan kapiy1 agar ve masada oturan Dan'i vazo
yapistirirken goriir.

Susan: Ah, tanrim.

Dan Susan'a bakarak: Ah, Tanrim.

Susan: Ah, tanrim.

Dan: Yapamiyorum.

Susan: Yapamiyor musun?

Dan, aktivitesine geri doner ve yapistirmaya tamamen odaklanir.
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Susan: Beni gérmezden geliyorsun.

Dan: Seni gormezden geliyorum.

Susan: Bana bak.

Dan: (yapistirmaya ¢aligirken iyice odaklanmigtir) Ne?

Susan: Ne!

Dan yapistirmaya devam eder. iki pargayr birbirine tutturmayi basarir ve
ticiincill parcay1 yapistirmaya calisir. Kapinin yaninda duran Susan, masaya dogru yiiriir
ve Dan'in arkasinda durur, ne yaptigina bakar.

Dan: Liitfen git.

Susan: Liitfen git mi?

Dan: Evet, liitfen git.

Susan: Seni pig¢. (gitmez)

Dan: Yapamiyorum.

Susan: Yapamiyor musun?

Dan: Beni delirtiyorsun.

Susan: (masanin etrafinda yiiriir): Sen beni delirtiyorsun.
Dan: Beni rahat birak.

Susan: Beni hasta etme.

Dan: Liitfen. (Dan son derece sinirli goriinmekte ve az sonra aglayacak

gibidir.)

Susan masanin bir ucuna elini koyar ve vazo pargalarini savurur. Parcalar yere
diiser. Kuvvetle yere carpan Dan’in yapistirdigi parcalardan bir kismi tekrar pargalanir.
Susan Dan'e bakarken, Dan saskinlik i¢cinde yere bakar. Neredeyse bir dakika sessizlik
ortama hakim olur, kimse konusmaz.

Susan: Korkung hissediyorum.

Dan: Korkung hissediyorsun
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Dizlerinin iizerine c¢okerek vazonun parcalarini almaya baslar. Susan ona

yardim etmek i¢in egilir.

Susan: Ne kadar karigik.
Dan: Bu ¢ok karisik. (Aglamaya baslar)

Susan: Ah, Tanrim agliyorsun.

Yukaridaki egzersize derinlemesine bir bakis egzersizin nasil uygulanmasi

gerektigine agiklik getirecektir.

Kardesinin bir kazada o6ldiigi hayali durumu kullanarak duygusal hazirlikta
bulunan Susan'in olayinda, dncelikle egzersizin ilk anindan anlasildig: tizere hazirligini
tamamladigi gozlemlenmektedir. igeri girdigi ilk anda kendi hazirhigmi bir kenara
birakip Dan’in bagimsiz aktivitesine bir tepkide bulunur. Evli olduklarindan kap1 ¢alma
ile etkilesime baglamazlar ancak Susan bu baglantiy1 Dan’in bagimsiz aktivitesine ya da

kendi hazirligina tepki vererek gergeklestirir.

Susan’n ilk tepkisi ‘Ah, Tanrim’, hem kardesinin Oliimiine hem de Dan’in
bagimsiz aktivitesine tepki olarak sdylenmis olabilir. Duygusal hazirligint yapan kisi
iceri girdiginde bagimsiz aktivitesini gergeklestiren kisiye izin vermek zorundadir ve
ikisi de hikaye anlaticihigi roliine gegmemelidirler. Ornegin; Susan igeri girdiginde
‘kardesim 6ldi’ seklinde tepki verseydi biiyiik bir hataya sebebiyet vermis olacakti.

Tim vurguyu iizerine ¢cekecek ve partnerinin bagimsiz aktivitesini engelleyecekti.

Duygusal hazirliklar1 yapmay1 6grenen oyuncular yine siklikla yaptiklari bir
hata, disarida yapilan hazirhigm igeride gdstermeci bir sekilde uygulanmasidir. Ornegin;
Susan’in ilk geldigi andan itibaren agladigimi ve bu aglama eylemini tim egzersiz
boyunca siirdiirdligiinii diistinelim. Yine partnerinin tiim odagini kendisine c¢ekecek
odak noktasina cevre ve partner yerine tamamen duygusal hazirhigini almis olacaktir.
Bunun aksine igeri giren de iceride olan da makul davranmak zorundadir. Kisaca

hayatta nasilsa dyle sekillenmelidir.
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Dan’in O6lmekte olan annesi i¢in bir vazo yapistirmasiyla ilgili bagimsiz
aktivitesi i¢in, Dan'in kriterleri yerine getirdigi goriinmektedir. Bagimsiz aktivite, fiziki
davraniglar1 ile oyuncuya, etkinligin yapilma nedenine dayali siirekli bir duygu kaynagi
saglar. Ayn1 zamanda bagimsiz aktiviteyi gerceklestiren kiside hayal kiriklig1 yaratmasi
ve partnerine ve ¢evreye tepki verecek davranigsal uyarilar yaratmasi igin 6zel olarak

tasarlandig1 agiktir.

Dan’in “Yapamiyorum’ tepkisi muhtemelen bagimsiz aktivite i¢indir. Daha
once bahsedilen bagimsiz aktivitedeki zorluktan kasit budur. Gorevin zorlugunun yani
sira Dan’in annesine yetismesi i¢in iki saati olmasi da bagimsiz aktivitenin aciliyet

ilkesini net bir sekilde karsilamaktadir.

Egzersiz diizeyinde gerceklesen partnerler arasindaki diyalogda kendi bakis
acistyla dinleme ve tekrarlama, gercek hayattaki diyaloga doniismeye baslamistir.
Dan'in ‘Beni yalniz birak’ dediginde egzersizin sonuna dogru Susan'in ‘Beni hasta ettin’
diye yanit verdigini, Susan'in duydugu seyi tekrar etmedigini, bunun yerine kendi bakis
acistyla diiriist yanit verdigi gbézlemlenmistir. Ve sonug¢ olarak ortaya cikan ornek,

tekrar1 degil, gergek hayattaki diyalogu andiran bir metindir.

Meisner, uyguladig1 egzersizler ile oyunculara ‘belli hayal iriinii durumlar
altinda diiriist bir sekilde yasamay1’ ogretir. Bu teknikte esas olan her seyden once
aciklik, dirtstliik ve karsisindakini dinleme’dir. Bu amagla uygulanan egzersizlerde
ortak nokta tekrarlamadir. Tekrarlama ile ortaya c¢ikan davraniglar, oyuncularin
aralarinda 0 anda neler olup bittigini yansitmaktadir. Bunun yani sira oyuncunun ne
sOyleyecegini ve ne yapacagini diisiinmeyi birakarak, hem fiziksel olarak hem de ton
olarak daha serbestge ve kendiliginden tepki verdigi gozlenir. Boylece oyuncu bir
sonraki asamada karsilagacagi sahne caligmasinda tonlamalar1 kendi varsayimlariyla
degil, partnerinden gelen etkiye gore tepki vererek sekillendirmeye hazirlanmis
olacaktir. Genel bir oyunculuk sorunu olan kendini izlemek ve oncelikli olarak akil yolu
ile harekete ge¢mek yerine Meisner Teknigi’nde bu asamaya kadar olan egzersizleri

uygulayan oyuncudan verili kosullarin gerektirdigi duruma uygun olarak siirekli cevap
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verebilecek bicimde algilar agik tutmasi ve bu sebeple tepkilerin samimi ve gergekei

olmasi beklenir.

2.2. Meisner Teknigi ile Metin Ve Sahne Calismasi

Sanford Meisner, metni, duygu nehrinde yiizen bir kanoya benzetir (Longwell,
1987:115). Ona gore her sey metinden once duygulara baglidir. Nehir calkantiliysa
kelimeler de nehir iizerindeki kano gibi olmalidir. Oyuncularin duygularini metne gore
sekillendirmesi gerektigi goriisliine zit olan bu acgiklama Meisner’in yonteminde nasil
dogala yaklasildig1 konusuna da acgiklik getirir. Ona gore anlamin oyun metninden
gelmesine ek olarak metnin kendi gergekligi vardir ve metin gergekligini duygudan alir.
Buradan yola c¢ikarak duygularin akisina gore metin yolunu bulmalidir. Hayatta
duygular agizdan dokiilen sozciikleri nasil etkiliyorsa bir oyun iginde Meisner’in

yaklasmak istedigi nokta da tam olarak bununla aynidir.

Oyuncunun metne yaklasiminda genellikle yapilan hatalara bir bakis, bu
hatalarin Meisner Teknigi’nde metin ¢alismasi esnasinda neden yapilmamasi

gerektigine aciklik getirecektir;

Teknige gore degerlendirildiginde oyuncunun metne yaklagiminda yapilan en
biiyiik hatalardan biri oyuncunun ezberi tonlama ile birlikte yapmasidir. Ornegin ‘oyun
kisisi burada sinirli oldugundan bu sdzleri sinirli sdylemektedir’ diislincesiyle ezber
yapilmast oyuncuyu partnerini dinleme eyleminden tamamen uzaklastirdigi gézlenir.
Tonlamasiz ezber yapilmasinin istenmesi oyuncunun partneri ile karsilastiginda
tonlamalarin kendiliginden ve dogal olarak ortaya ¢ikmasi i¢indir. Oyuncuya gore
degisen bu ezber yOntemi Meisner Teknigi’nde metne yaklasimin ana basamag:
oldugundan alisilmis yanlis ezber yontemleri 6zellikle bu basamakta biiylik 6nem tasir.
Bu ezber yontemlerinin basinda gelen partnerinin son kelimesini ezberleme aliskanligi
oyuncuyu bu yontemden uzaklastirdigi gozlenir. Bu aliskanlikla ezber yapan oyuncu
Meisner Teknigi’nde olmas1 gereken partnere odaklanma ve onu dinleme yerine sadece

kendi soze girigini saglayacak kelimeyi beklemektedir. Beklemek yerine dinliyor gibi
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yaparak tepki vermeye calisma da benzer bir hatadir. Meisner’e gore son kelimeyi

beklemek yerine itkiyi beklemek gerekir.

Mekanik ezber ile amag, ilke 3’te bahsedildigi gibi metin tepkilerin sonucu
olarak ortaya ¢ikmasi gerektigidir. Mekanik ezber ile sahneye ¢ikan oyuncu, metnin
performansinin, metin iizerinde Onceden tasarlanmis bir okuma ile degil, tepkiler

tizerine kuruldugunu anlamaya baglar.

Yapilan bir diger hata, metnin kendi gercekligindeki kosullar1 derinlemesine
incelememektir. Kosullar {lizerine detayli inceleme yapilip varsa kalan bosluklar daha
sonra duygusal hazirlikta gozlendigi sekilde hayal etme yolu ile doldurulmalidir. Bu
inceleme asamasinda neredeyse en Onemlisi karakterin diger karakterlerle olan
‘baglanti’larmi belirlemektir. Sahne iizerinde yapilacak eylemin nasil yapildigini

belirleyen metin kosullarin yani sira karakterin diger karakterlerle olan iliskileridir.

Egitmen Martin Barter The Sanford Meisner Center’da 6grenim gdéren oyuncu
icin ilk bir y1l boyunca karakter kelimesinin kullanilmasinin yasak oldugundan s6z eder
ve oyuncu ig¢in Ogreniminin ilk yillarinda karakter kelimesinin en karmagsik
kavramlardan biri olduguna deginir (Santana, 2006). Bu dogrultuda yontem i¢in en
bliylik hedeflerden biri, oyuncunun baskasin1 canlandirma haline girmemesi
gerektigidir. Cilinkii Meisner’e gore metnin karakteri ortaya c¢ikarmakta Onem
tagimasinin yani sira duygunun gergekligi oyuncunun karakteri yorumlayisiyla dogru

orantilidir.

Meisner’e gore ‘sahneyi itmek’te yapilan hatalardan biridir. Sahneyi itmek;
sahnede oyuncunun performansint gerceklestirirken sifatlara yapilan gereksiz biiyiik
vurgulardir. Ozellikle duygudan yoksun olanlarin sifatlara iki kat anlam yiikledigi

gozlenir.

Bu béliimde, oyun metnine ve sahne c¢alismasina Meisner Teknigi ile nasil
yaklasilmas1 gerektigi ve bu yaklasim i¢inde yer alan egzersizlerin nasil uygulanmasi

gerektigi ele alinacaktir.
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2.2.1. Kasik Nehri Egzersizi

Kasik Nehri egzersizi, oyuncuya metnin i¢inde yer alan karakterin boyutlarini
kesfetme olanag1 saglar. Metin calismasina giris niteligindeki bu alistirma, oyuncuya
oyun i¢inde yer alan karakterin hayatin1 duygusal olarak nasil iistlenilecegini 6gretir.
Alistirmada  kullanilan metinler Edgar Lee Masters’in  yazdigi Spoon River
Anthology'den secildigi i¢in Meisner ve oyunculari bu alisirmayr ‘Kasik Nehri
Egzersizi’ olarak adlandirirlar. Iki yiizden fazla siir bulunan bu Antoloji’de her siir bir
kisinin yasamini ele alir. Martin Barter’a gore bu calisma diger egitimler asamasinda
genellikle uygulanan Shakespeare metinleri ile siirsel dil bakimidan ayni islevi goriir.
Sahneleme asamasina gecildiginde siirin siir gibi duyulmamasi oyuncunun dogal bir
sekilde aktarmasi beklenir. Ayrica bu ¢alisma yontemin tiim pargalarinin toplandig bir

calisma olarak onem teskil etmektedir.

Kasik Nehri Egzersizi’nin temel amaci karakteri ve oyuncuyu birlestirmek,
boylece ilke 2'yi yerine getirmektir. (Karakter, oyun kisisinin hayali kosullarini iistlenen
oyuncudur.) Bu antoloji yardimiyla oyuncu kendisine duygusal olarak yakinlik
kurabilecegi bir siiri (karakteri) seger ve o siirin (karakterin) duygusal anlamini bulmaya
calisir. Oyuncunun siiri kendisinin se¢gmesindeki ama¢ metnin duygusal igerigini
okumay1 Ogrenmesidir. Oyuncu karakterin duygusal anlamini bulmak i¢in metne
derinlemesine yaklagsacak dolayisiyla metinde bulunan ortam, karakterin iginde
bulundugu durum, his net bir sekilde anlasilacak ve metnin hayali kosullarina ve
gerekgelerine daha iyi baglanacaktir. Ikinci boliimde incelenen egzersizlerde oldugu
gibi sahne ¢alismasina gegmeden oyuncu ilk olarak yine tek kisilik bir egzersiz ile
uygulamasina baglar. Bunun amaci partnere dayali zorluklarla yiizlesmeden karakter

calismasini kavramaktir (Stinespring, 1999:179).

Daha 6nce duygusal hazirlik yapmay1 6grenen oyuncu bu boliimde kendisi i¢in
uygun olan metni segtiginde kendisi tarafindan olusturulmayan, bir yazarin metni iginde
kosullar1 belirli olan bir karakteri sahiplenebilmek adma bos kalan nedensellikleri
hayalleri yardimiyla dolduracaktir. Boylece, duygusal hazirlik, karakterin duygusal

durumunu oyuncunun iistlenebilmesi icin islev gorecektir.
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Sanford Meisner, ezberini yapan oyuncudan ilk olarak yazili olan kagittan
mekanik bir sekilde siiri okumasini ister. Ardindan karakter hakkinda soru cevap
yoluyla metin icinde yer alan, almayan kosullar iizerine tartisir. Buradaki amag,
karakterin kosullarinin net bir sekilde anlasilmasimin yani sira yazar tarafindan
verilmemis kosullar1 da hayali ve tutarli bir sekilde belirlemektir. Meisner’e gore “metni
harekete gecgirecek sorunu oyuncu kendisi bulmalidir”. Duygusal olarak oyuncuyu
harekete gecirecek soru igin Master Class belgeselinde bir fahiseyi oynayacak oyuncuya
‘nedir seni bu hale getiren, hi¢ fahiseye benzemiyorsun’ der ve oyuncu bu sorunun
ardindan cevap verircesine siiri oynamaya baslar. Bu ornekte oyuncuyu harekete
gecirecek olan soruyu Meisner sormustur. Oyuncu bu soruyu kendi bulmali ve hazirlik

asamasinda kendine sormalidir.

Ayrica Meisner bu egzersizde 6zellikle siirin son iki satir1 izerinde durulmasi
gerektigini vurgular. Siirin son iki satir1 oyuncuya ne hissettirdigini sorarak bu hisle
karakterin sartlarini birlestirmesini ister. Bu egzersiz sonunda oyuncu kendi iginde
duygusal bir hayat olusturma ve metnin gergek hayatta oldugu gibi iggiidiisel olarak
agizdan ¢ikmasina izin vermenin yani sira bilinci devre dis1 birakarak kendilerini ifade

edebilme deneyimine sahip olmaya hazirdirlar.

2.2.2. Sahne Calismasi
2.2.2.1. Metin Analizi

Oyuncu, oyunu, karakterini ve yerlestirildigi durumu anlamak i¢in oyun
metnini detayli sekilde analiz etmelidir. Metin analizi, oyuncularin hayali kosullarini,
karakterin duygusal durumunu, karakterin birincil davranigsal niyetini ve eylemlerini

belirlemek i¢in kullanilacaktir.

Metinsel analizin ilk gorevi, metindeki hayali kosullar1 belirlemektir. Metnin
analizi sonucunda oyuncu verili hayali kosullar1 belirledikten sonra bu hayali kosullarin

icini kendi hayalleriyle dolduracaktir. Karakterin duygusal kosullarinin ne oldugu ve
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karakterin kim oldugu gibi sorulara yanit bulan oyuncu oyunun belli bir aninda, i¢inde
bulundugu durum hakkinda nasil hissettigini ve sahnedeki diger karaktere karsi

tutumunun ne oldugunu daha net kavradig1 gézlenir.

Meisner Teknigi’nde sahne c¢alismasi asamasinda oyunculara verilen sahne
metinlerinin ortak yani i¢inde c¢atigma barindirmast ve oyuncunun siirlarini
zorlamasidir. Oyuncu detayli metin analizini yaptig1 c¢alismada sahnenin verdigi
ipuclarin1 bulmalidir. Daha 6nce goriilen duygusal hazirlik, bagimsiz aktivite gibi

egzersizler bu boliimde yine kullanilir. Mekanik bir ezber yaparak sahneye hazirlanilir.

Meisner oyuncularla verili kosullar {izerine derinlemesine bir tartismaya girer.
Soru cevap yolu ile olan bu tartismadaki amag karakterin kosullarinin nasil incelenmesi
gerektiginin net bir sekilde anlasilmasidir. Karakterin oyun icindeki tutumuna dair
oynanacak sahne ile alakali oyuncuya onemli ipuglarini acacak sorulari yonelten
Meisner, oyuncudan derin, elle tutulur cevaplar vermesini ister. Boylece oynanacak olan
karakterin duygusal kosullarini anlamak ve iistlenmek daha kolay hale gelir. Sanford
Meisner Master Class belgeselinde de gozlendigi gibi bu 6n calisma yapilmadan
oynanan sahnelerin Meisner’i dolayisiyla seyirciyi tatmin etmedigi agiktir. Meisner
tarafindan “hissedisinin oynamasina izin vermedin ya da duygularim1 kesfetmek tiizere
hareket etmedin” gibi elestirilere maruz kalan oyuncularla kosullar {izerine
derinlemesine bir tartisma yaptiktan sonra kosullari anlayan oyuncularin rahat ve

aligverise agik sahneler verdigi gozlenir.

Ayrica oyuncunun sahne iizerinde yapacagi eylemi nasil yapmasi gerektigini
belirleyen oyun kosullarinin yani1 sira karakterin iligkisidir. Karakterin diger
karakterlerle olan iligkisi de dogru tavri bulmakta oyuncuya yardimci olur. Meisner bu
iliski ile ilgili olarak verdigi 6rnekte kendi kosulunu ge¢ kalan oyuncudan nefret eden
bir egitmen olarak belirler. iki farkli 6rnek uygulayan Meisner, ilkinde bir oyuncudan
disar1 ¢ikmasini ve sinifa girmesini ister. Derse geg¢ kalan kisi kosulunda olan oyuncuya
Meisner’in sergiledigi tutum ilgisizliktir. Ayrica Meisner’in ge¢ kalma durumundan
hoslanmadigin1 anlamak miimkiindiir. Bir baska oyuncunun sinifa girmesini isteyen

Meisner, oyuncu disar1 ¢ikarken siniftaki diger oyunculara ge¢ kalan oyuncunun
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babasinin tiyatro klimasini1 yaptirdigimi sdyler. Oyuncu igeri girdiginde Meisner
oyuncunun elini sikar, sevecen davranir. Her iki drnekte Meisner’in karakterinde bir
degisim yoktur. Meisner ile iki oyuncu arasindaki farkli iliskiler, eylemleri
belirlemektedir. Bu yiizden hazirlik asamasinda partnerler arasi iliskiyi olusturan

kosullar1 derinlemesine incelemek 6nemlidir.

Oyuncunun bu hazirligi sahneyi oynamadan Once bitirmis olmasi gerekir.
Meisner Teknigi iggiidiiler araciligiyla diisinmeden oynamayi temele aldigindan
oyuncunun odak noktasinda kendi benligine yer olmadigi gibi roliin kendisini
diisiinmeye de dogal olarak yer yoktur. Oyuncu roliin kendisi ile hazirlik agamasinin
haricinde performans icinde ilgilenirse iggiidiilerin ortaya ¢ikmasi i¢in dogru ani

yakalamanin miimkiin olmadig1 gozlenir.

Gorsel 4- Sahne Calismasi
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2.2.2.2. Duygusal Hazirhk

Oyuncu yazar tarafindan belirlenen hayali kosullar1 derinlemesine inceledikten
sonra karakterin duygusal kosullar1 ile kendi benligindeki duygusal kosullar
eslestirmek adina daha Once detayli olarak incelenen duygulari uyarma hali olan
duygusal hazirlig1 yapmalidir. ikinci boliimde incelenenden farkli olarak oyuncu burada
tim kosullar1 hayal ederek belirlemekten ziyade sadece verili olan kosullarin altini
hayal ederek dolduracaktir. Oyuncu, yazar tarafindan belirlenen karakterin duygusal
kosullarina paralel olarak i¢sel hayali kosullar yaratir. Duygusal hazirlik yoluyla yapilan
bu belirleyici gorev ilke 2’ye tam olarak hizmet etmektedir. Oyuncu kendisi gibi
davranarak karakterin hayali kosullarin1 duygusal hazirlik yoluyla iistlenir. (Stinespring,
1999:206)

Daha 6nce Kasik Nehri egzersizleri ile monolog icinde duygusal hazirlik yapan
oyuncu, bu asamada partnerle ¢alisirken duygusal hazirligin nasil olmasi gerektigini
Ogrenecektir. Her oyuncu, bir karakter olarak davranmanin sorumlulugu ile
yiiklimliidiir, bu nedenle her oyuncu, duygusal hazirligi, sahnenin ilk anina hazir olmak
i¢in bir arag olarak kullanmalidir. Cogu durumda, bir oyuncu siniftan ayrilir ve siniftaki
kapinin disinda hazirlanirken, digeri oyun alanina yerlesir ve hazirliklarini orada yapar.
Bunun &grenme asamasinda olan bir calisma oldugu anlasilmaldir. 1ki oyuncu bu
sahneyi bir izleyicinin performansinda yapiyorsa, duygusal hazirliklar sahne
baslamadan 6nce sahne disinda gergeklestirilir. Bir bagka deyisle, sahnenin ilk anindan

once duygusal hazirlik i¢in kullanilan siire, egitim zamani olarak diistiniilmelidir.

Meisner duygusal hazirlik i¢in hayal etme ydntemini Onerir. Buna karsin
oyuncunun duygusal hazirligi nasil yaptigiyla asla ilgilenmezler. Ciinkii bu hazirlik
stireci tamamen oyuncuya bagl olarak degisebilir. Egzersizler kisminda detayl1 olarak
deginildigi gibi oyuncu kendi benliginde duygusal bir degisim yaratacak olan duygusal
hazirhg: cesitli bir sekilde denemeli ve kendisi i¢in dogru yolu bulmalidir. Onemli olan
oyuncunun i¢ aksiyonunda bir hareket yaratacak hayali durumlarin deneyimlenmesidir.
Hayal giicii yardimiyla duygu uyandirmaya yarayan duygusal hazirlik oyuncunun hayal

giicii yetenegi ile dogru orantilidir.
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SONUC

Oyunculuk {izerine ilk sistemli ve teorik Oneriyi Aktdrliik Uzerine Aykiri
Diisiinceler ile 1773 yilinda Denis Diderot getirir. Denis Diderot'dan sonra oyuncunun
caligmasi1 iizerine en Onemli ve gercek anlamda sistemli ilk c¢alisma Konstantin
Sergeyevi¢ Stanislavski'ye aittir. Tiyatro ¢alismalari ve oyunculuk egitiminde tam
anlamiyla bir temel tas1 olan ve kendinden sonraki oyunculuk c¢aligmalarini etkilemesi
acisindan ayrica onem teskil eden bu yontem Amerika’ya yayilmaya basladigindan
giinlimiize kadar gesitli uygulayicilarin bakis agisina gore farkli yorumlart ve yenilikleri
beraberinde getirmistir. Agik¢a sOylenebilir ki oyunculuk ve oyunculuk egitimi

baglaminda pek ¢ok ekol temelde Stanislavski yontemine baglhidir.

1900’in ilk yarisinda gelismeye baslayan Stanislavski yonteminin yayginlik
kazanmasindaki en 6nemli faktorlerden biri Moskova Sanat Tiyatrosu’nun Amerika ve
Avrupa turnesine ¢ikisidir. Bu turnenin ardindan Amerika’da kalmayi tercih eden
Stanislavski’nin oyuncular1 Richard Boleskavski ve Maria Ouspenskaya 1924 yilinda
American Laboratory Theater’1 kurar. Burada 6grenimini tamamlayan Stella Adler, Lee
Strasberg ve Harold Clurman gibi isimler Amerikan Tiyatrosunu onemli derecede
etkilerler. American Laboratory Theater mezunlarindan Harold Clurman, Lee Strasberg
ve Cheryl Crawford’un Theatre Guild’de bir araya gelmesinin ardindan Sanford
Meisner’in oyunculuk kariyeri bu tiyatroda baslamis olur. Bu isimlere Stella Adler’in de
katilmasiyla 1931 yilinda New York'ta yontem ve model olarak Moskova Sanat
Tiyatrosunu secen Grup Tiyatrosu kurulur. Meisner’in de kurucu liyeleri arasinda yer
aldigi bu tiyatroda oynadigi oyunlar ona daha sonra ortaya koyacagi oyunculuk
yaklasiminin deneyimini kazandirir. Ayni zamanda egitmenlik kariyerinin basladig
Grup Tiyatrosunun ardindan The Neighborhood Playhouse’da oyunculuk egitmenligine
devam eden Meisner, burada calistig1 kirk sekiz yilda egitmenlik becerisinin yaninda
Stanislavski yontemine dayanan kendi yontemini de gelistirir. Egitmenlik kariyerinin
arasinda Actors Studio, Amerikan Miizikal Tiyatro Akademisi ve Meisner/Carville

Oyunculuk Okulu da yer alir.

“Verili kosullar’ altinda diiriistge yasamak mottosundan yola ¢ikan Meisner,
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oyunculuk yonteminin temeline oyun yazarinin tasarladigi kurgusal evrenin igini
oyuncunun yasamsal 6gelerle doldurmasini yerlestirir. Meisner bu noktada oyuncunun
gercege ulasabilmesi icin ¢evresiyle ve rol arkadasiyla kurdugu iligkinin Onem
kazandigini savunur. Meisner’e gore bu sekilde oyuncunun iggiidiileri ile diistinmeden
hareket edebilmesi miimkiin kilinabilir. Oyuncunun duygusal diirtiillerine dénmesini
saglamanin yani sira ig¢glidiisel olarak kok salmis oyunculuga dayanan yaklasimi ile
Meisner, biitiin iyi hareketlerin kalpten geldigi ve i¢inde bir diisiinselligin olmadigi
gergegine inamir. Oyuncunun iggiidiileri ile hareket ederek gergek hayattakine yakin

olabilecegini, dolayisiyla diiriist davranabilecegini savunur.

Bu yontemin kendine 6zgii 6zelligi oyuncuya Meisner’in sozleriyle basitligin
sanatin1 kavratmasidir. On alistirmalarla basit bir sekilde baslayan uygulamalar sahne
calismalarina dogru evrilir. Yontemin 6zii, oyuncunun, metnin kosullarini {istlenerek
davranmasma dayanmaktadir. Gergek¢i oyunculuk iiretmek iizerine olusturuldugu
gozlenen bu yontemde karakterin hayali kosullarini kendisininkiyle harmanlayan
oyuncu, metnin performansini izleyiciler onilinde yaparak partnerine ve ¢evresine tepki
vermeyi Ogrenir. Ayrica bu teknige gore karakterin oyuncu oldugunun vurgulanmasi
gerekir. Bu ilkeye gore karaktere farkli anlamlar yiikleyerek rolden uzaklagsmak yerine
oyuncunun yazarin belirledigi kosullar1 kendi benligine {istlenmesi ile diger

yontemlerde var olan karisik sorunsalin basitce ¢oziime ulastirildigi gézlenir.

Oyuncunun uygulamast i¢in bir¢ok egzersizden olusan yontemin ilk
seviyesinde oyuncuda dinleme duyusu tizerine farkindaligin olusmasi beklenir. Oyuncu
araba seslerini dinleme ve c¢arpim islemi yapma gibi gorevleri yaparken bu gorevi bir
karakter olmadan kendisinin yaptig1, dolayisiyla karakterin oyuncu oldugunun alt1 ¢izilir.
Bu gorevleri yapan oyuncunun dogru sonuca ulasip ulagsmadiginin 6nem teskil
etmemesini yani sira burada dikkat edilmesi gereken hususun oyuncunun odak
noktasiin kendi benliginde olmamasi ve yaptig1 ise odaklanmasidir. Bunun sonucu
olarak oyuncunun izlenme hissinden uzaklasip performansin seyirci i¢in degil, seyirci
onlinde yapilmasi gerektigine yakinlagmasi saglanir. Bu seviye icindeki bir diger
egzersiz, oyuncunun ‘dogal davramigina’ yonelik engelleri kaldirmak i¢in tasarlanan

‘tekrarlama egzersizi’nin ilk asamasi, ‘mekanik tekrarlama’dir. Bu egzersizde ilk defa
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partneri ile etkilesime gecen oyuncu partnerine ve cevresine tepki vererek diirtist
davranma ilkesine bir adim daha yaklasir. Tekrarlama egzersizinin amaci, mis gibi
yapmaktan uzaklastirarak icgiidiileri ortaya cikaracak partnerler arasi ‘baglanti’nin
temelini atmaktir. Ayrica bu egzersiz ile oyuncunun bilissel yaklasimdan uzaklasarak
duygusal itkisinin 6n plana ¢iktig1 ve partnerini dinleme aliskanlig1 edindigi gozlenir.
Bu sayede gergekei tiyatronun temelinde var olan gergek davranigin eyleme doniismesi

saglanir.

Ikinci seviyede uygulanan ¢imdik ve ah alistirmasi ile etki ve tepkinin bilince
dayal1 olarak degil, iggiidiisel olarak kendiliginden gerceklestigi vurgulanir. Ardindan
devam eden tekrarlama egzersizine bakis agis1 dahil olur. Sanford Meisner on Acting
kitabinda ve Sanford Meisner Master Class belgeselinde yer alan 6rneklerle aktarilan bu
egzersizde, partnerini dinleyen ve kendi bakis agisindan tekrar eden oyuncunun odak
noktasinda kendine yer olmayacak, dolayisiyla biligsel histen uzaklasacaktir. Oyuncu bu
egzersizle yapilan tekrarin iggiidiiler araciligiyla nasil degisebilecegini goriir ve gercek

olana icgiidiileri ile nasil ulasabilecegini drnekler ile kavrar.

Uciincii seviyede kap1 egzersizine gecilmeden 6nce bu egzersiz i¢inde yer alan
bagimsiz aktivitenin {i¢ ana unsuru olan gerekge, aciliyet ve zorluk faktorleri bir 6rnek
esliginde agiklandiktan sonra bu faktorlerin eklenme amaci oyuncunun dikkatini
kendinden uzak tutmasi, ¢cevreye ve partnerine tepki verirken yapacagi ise odaklanmasi
saglanir. Ardindan ii¢ an egzersizi ile kapi egzersizindeki kapmin neden ve nasil
calinmasi gerektiginin anlagilmasi beklenir. Buradaki amag¢ kapimin bir yorumlama
nesnesi olarak islev gérmesi ve bunun partnerler arasindaki baglantinin ilk adimini

olusturmasidir.

Dordiincii seviyede oyuncunun, egzersizin ilk aninda kosullara baglanmasini
ve kararli eyleme sebebiyet vermesini saglayan kap1 egzersizi ele alinir. Kap1 egzersizi
icinde uygulanmasi beklenen duygusal hazirlik, Stanislavski’nin duygu bellegi yontemi
ile karsilastirilarak aktarilir. Bunun sonucunda Martin Barter’in 6rnekleriyle, oyuncunun
dogru duyguyu nasil uyandirdigini deneyerek bulmasi gerektigi ve hayal etme yolu ile

bu hazirligin daha saglikli oldugu goézlenir. Tiim bunlara ek olarak hayali iligkinin de
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egzersize eklenmesi ile partnerler arasinda tekrarlamanin gercek hayattaki diyaloga
donlisgmeye baslamasi ve oyuncunun anlik ve dogaglama hareket etme seviyesine

gelmesi beklenir,

Son olarak metin ve sahne galismasi asamasinda, oyun metnini okuyan ve
mekanik ezberini yapan oyuncuya, metnin diinyasi i¢cinde karaktere dair acarlar1 verecek
sorular yonelterek duygusal hazirligi daha rahat yapmalari amaglanir. Meisner ve
oyuncular1 metnin i¢ isleyisini tartisirken, aslinda altindaki duygusal anlam1 kesfetmek
icin metni incelemektedirler. Artik belirli bir seviyeye gelmis olan oyuncunun, sahne
calismasi icinde duygusal hazirlik, bagimsiz aktivite ve hayali kosullar gibi rehber

yontemlerin nasil uygulandigini1 6grenmesi beklenir.

Meisner Teknigi yalnizca oyuncularin dogaglama yetenegini arttirma agisindan
degil, ayn1 zamanda oyuncunun siirekli algilarinin agik olmasindan kaynakli prova veya
temsil sirasinda ozgiir ve kendine giivenli hissetmesini sagladigi sdylenebilir. Bu
sebeple tepkilerin samimi ve gerg¢ek¢i olmasini da beraberinde getirdigi agiktir. Bunun
yaninda Oyun metnini yorumlama ve oyuncunun oynadigi karakterin Ozelliklerini
olusturma ve lstlenme yolunda da uygulanabilir oldugu gozlenir. Bu agidan tiyatro
egitiminde, Meisner Teknigi’nden faydalanilabilir. Ozellikle tek kisilik monolog
caligmalarindan esli ¢calismalara geciste, oyuncunun partnerini dinlemesi ve i¢giidiileri
ile sahnede anlik olarak hareket edebilmesi biiyiik O6nem tasir. Meisner Teknigi
sayesinde, 6zellikle bu geg¢is doneminde, partnerler arasindaki iletisimin daha dogal ve

icgiidiisel olmas1 miimkiin olabilir.
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