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TEK KiSILIK OYUNLARDA MEISNER METODUNUN KULLANIMI

OYUNCUYA ALTERNATIF PARTNER ARAYISINDA YONETMEN VE
SEYIRCINIiN KONUMU

BURCAK DILEKLI

Meisner oyunculuk tekniginde, sahne ya da oyun ¢alismasi ve sergilenmesi
sirasinda oyuncunun egzersizleri siirdiirebilmek, gézlem yapmak ve buna karsilik
verebilmek i¢in bir partnere ihtiya¢ duydugu oOngoriilmektedir. Bu tez, Meisner
metodunu ve ¢agdas sinir bilimin 1s1ginda tek kisilik oyunlarda oyuncu ile yonetmen
ve seyirci arasindaki muhtemel bir partner iligskisinin incelenmesi amacini
tagimaktadir. Calisma, tek kisilik performanslarda bu iliskiselligin nasil
kurulabilecegini, prova siirecinde yonetmenin mevcudiyetinin ve performans sirasinda
seyircinin varligmin oyuncu i¢in islevsel bir partner olarak degerlendirilip
degerlendirilemeyecegini arastirmaktadir. Bu baglamda oyuncu—seyirci etkilesimi
norobiyolojik temelleriyle birlikte ayna noéron sistemi odaginda ele alinmis,
etkilesimin beden araciligryla nasil somutlastigina iliskin kuramsal tartisma ise
caligmanin ilerleyen boliimlerinde genisletilmistir. Uygulama siirecinde elde edilen
bulgular, yontemin 6ziindeki karsilikli gézlem yapma ve karsilik verme ilkesinin
sahnede fiziksel bir partner bulunmadiginda da uygulanabilir bir bigimde

stirdiiriilebildigini gostermektedir.

Anahtar Kelimeler: Meisner oyunculuk metodu, Meisner teknigi, Sanford
Meisner, tek kisilik performans, oyuncu—seyirci iligkisi, ayna néron sistemi, sinirbilim,

bedenlesmis benzesim, performans ¢aligsmalari
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ABSTRACT
THE USE OF THE MEISNER TECHNIQUE IN SOLO PERFORMANCES

THE POSITION OF THE DIRECTOR AND THE SPECTATOR AS
ALTERNATIVE PARTNERS FOR THE ACTOR

BURCAK DILEKLI

In the Meisner acting technique, it is assumed that the actor requires a partner
during scene work and performance in order to sustain the exercises, maintain
observation, and respond from moment to moment. This thesis examines the potential
for a partner relationship between the actor and the director or the spectator in the
context of a solo performance, through the combined lens of the Meisner method and
contemporary neuroscience. It investigates how such relationality may be established
when no onstage partner is present, and whether the director’s presence during
rehearsal and the spectator’s presence during performance can function as an effective
partner for the actor. Within this framework, actor—spectator interaction is discussed
with reference to its neurobiological grounding, focusing on the mirror neuron system,
while the theoretical inquiry into how this interaction becomes embodied is developed
in later sections. Findings from the practice-based component indicate that the
technique’s core principle of mutual observation and responsive behavior can be

sustained even in the absence of a physical partner on stage.

Keywords: Meisner acting method, Meisner technique, Sanford Meisner, solo
performance, actor—spectator relationship, mirror neuron system, neuroscience,

embodied simulation, performance studies
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ONSOZ
Yiiksek lisans tezimin baslangicinda yazdigim ilk sey 6nséz olmustu.

Bugiin bu boliimii, kisa akademik tarihimin bir gelenegi haline getirmeyi

umarak yine tezime dair ilk climleler olarak yazmak istedim.

Bu tezin planlandig1 ve yazildigi giinler ne yazik ki korona viriisiiniin yayildigi,
tilkede ve diinyada binlerce kisinin 61diigli tarihlere denk geliyor. Diinya karanliga
gomiilmiisken kitaplara gomiilmek ¢ok zordu. Biitiin bu siiregte bu tezi yazmak benim
icin hem agilmasi gereken zorluklarin ve engellerin hem de hayata ve giizel gilinlere

dair umudun bir sembolii haline geldi.

Hayatim boyunca bir¢ok seyi bir gorev ya da bir tesekkiir olarak yerine
getirdim. Egitim hayatim boyunca beni destekleyen insanlarla ¢evrili bulunmak en
biiyiik sanslarimdan biriydi. Ileriye dogru attigim her biiyiik adim, bu sebeple onlara
bir tesekkiir niteligindeydi. Simdi geriye doniip baktigimda, bir sebebin daha varligini
goriiyorum. O sebep, kiiclikken 6gretmenlerim i¢in sikayet kaynagiyken, benim mutlu
olmamy, ilerlememi, yagsadigimi hissetmemi saglayan bir diirtiiydii: merak ediyordum.
Her seye, herkese ragmen merak ediyordum. Bu ylizden bu tezi anlamak, 6grenmek,

paylasmak isteyen o kii¢iik kiz cocuguna ithaf etmek istiyorum.

Ve o yaslarim boyunca herkesten farkli olarak sihirli bir sekilde biitiin
sorularima cevap bulan, beni geri ¢evirmeyen ilk 6gretmenime yani babama tesekkiir

ediyorum.

Yasadigimiz giinler bana higbir seye hazir olamayacagimizi higbir seyi kontrol
edemeyecegimizi gosterdi. Simdilik bu sayfaya nokta yerine virgiil koyuyor ve

doldurulmak tizere kocaman bir bosluk birakiyorum.

Istanbul, 2020
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GIRIS

Kadir Has Universitesi Film ve Drama Yiiksek Lisans Programindaki
egitimimi siirdiiriitken Sanford Meisner’in 6grencisi, yonetmen ve egitmen Scott
Williams ile tamigarak 2017 ve 2018 yillarinda kendisiyle Meisner oyunculuk
metodu' iizerine ¢alisma imkani buldum. Bu siireci de kapsayan dort yillik siire
icinde, lizerinde ¢alismaya devam ettigim metoda yoneltilen en biiyiik elestirinin tek
kisilik oyunlara uygun bir ¢alisma yapist olmadigina dair argiimanlardan olustugunu
gordiim. Bu arglimanlara gére Meisner metodu, en yalin haliyle, iki kiginin birbirini
gozlemlemesi ve karsilik vermesini igeren “tekrar egzersizleri” {lizerine kurulu
oldugu i¢in, tek kisilik bir oyunda sahne iizerinde tek basina kalan oyuncunun
kullanabilecegi yapida degildi. Yalnizca oyuncunun sahne disindaki ¢alismalarinda
degil, metin analizinden sahnelemeye kadar tiim agamalarda da tekrar egzersizlerinin
kullanimimi gerektirmekteydi. Oyuncu, her zaman egzersizlerin isleyis prensibine

gore gozlem yapip karsilik vererek ¢alismali ve sahnede bulunmaliydi.

Metodu 6grenmek ve uygulamak {izere dahil oldugum sinifin ilk dersinde
Scott Williams’a da yukarida bahsedilen argiiman yoneltilmis, sahne iizerinde tek bir
oyuncunun olmast durumunda teknigin nasil kullanilacagi sorulmustu. Bunun
iizerine Williams (2017), oyuncunun sahne fizerinde tek basina bulundugu
performanslarin soliloquiler ya da monologlardan (muhataba yonelik konusmalar)

olustugunu sdylemisti. Ona gore, 6zellikle Shakespeare doneminde yer alan ancak

I Sanford Meisner, birincil kaynak olarak yararlanilan Sanford Meisner on Acting isimli kitabinda
kendi yaklagimini, adlandirilmis ve 6zel isim haline getirilmis bir “Technique” ya da “Method” basligi
ile isimlendirmemektedir. Meisner, hem bu metinde hem de c¢esitli konusma ve roportajlarinda
oyunculuk iizerine gelistirdigi ¢aliyma bi¢ciminden “my approach” (benim yaklagimim) ifadesiyle s6z
etmektedir (Meisner & Longwell, 1987: 37; Meisner, 1977: 40). Kendi sozlerine dayanan metinlerde
“technique” (teknik) terimi ise oyuncunun sahnede calisabilmesi i¢in ihtiyag duydugu araglar ve
calisma bigimleri baglaminda, genel anlamda kullanilmaktadir. Bu ¢alismada, “oyunculuk metodu”
ifadesi, Meisner’in Stanislavski geleneginden beslenen ve oyuncuya yapma gercekligi, partner
oyuncuyla iligki ve metin {izerinden ilerleyen tutarli bir yonelim sunan yaklagimini tanimlamak {izere,
kavramsal bir ¢ati terim olarak kullanilmaktadir. Terim, 6zel adlandirma iddiasi tagimamakta;
metodolojik bir oyunculuk pratigine isaret etmektedir. Bu baglamda tez boyunca “Meisner teknigi”,
“Meisner oyunculuk metodu” ve “yaklagim” ifadeleri, Meisner’in oyunculuk anlayisini isaret etmek
iizere birbiri yerine kullanilmaktadir.



21. ylizyilda yazilmis oyunlarda kendilerine pek fazla yer bulamayan soliloquiler
tipki monologlar gibi agik bi¢imde (seyirciyi dogrudan muhatap alarak)
oynanabilirdi. Ancak bu cevap, bdyle bir ¢alismanin nasil ger¢ceklesecegine dair soru
isaretini o an i¢in tam olarak giderememisti. Diger yandan, Meisner oyunculuk
metodu hakkindaki yazili kaynaklarda da teknigin uygulama basamaklarinin
detaylarinin daima iki kisilik ¢aligmalar tizerine kurulu oldugu goriilmekteydi. Bu
noktada, metoddan yarar goren bir oyuncu olarak, sahne {izerinde ya da kamera
onlinde tek basina oldugum durumlarda da metodu kullanip kullanamayacagimi
uygulamali olarak arastirmak istedim. Bu istek, beni kendi yanitlarima ulasabilmek
amaciyla tek kisilik sahne caligmalar1 ve deneme c¢ekimlerinde metin desifresi, rol
kisisi analizi, performans Oncesi hazirliklar ve sahnelemede Meisner metodunun
icerdigi basamaklar1 kullanmaya yonlendirdi ve bu tezin ilk adimlar1 bdylece atilmis

oldu.

Bu siirecte, sahne performanslarinda seyircileri, deneme c¢ekimlerinde ise
kameranin yaninda ya da arkasinda durarak seyreden kisiyi, hi¢ konusmadig: halde
alternatif bir partner olarak degerlendirdim; performansim esnasinda Meisner
metodunun goézlem yapma ve karsilik verme esaslarini uygulamaya basladim. Bu
caligmalar sirasinda, izleyicim pozisyonunda olan kisinin izlemek diginda herhangi
bir sorumluluk {istlenmesine gerek olmadigini sdyledim. Geldigim noktada, bu
isleyisle gerceklestirdigim ¢aligmalardan edindigim deneyimler Williams't dogrular
nitelikte, agik bicimde oynandiginda teknigin tek kisilik metinlerde isleyebilecegini

gosteriyordu.

Ancak bu siire¢ beraberinde yeni sorular1 ortaya ¢ikariyordu: Nasil oluyor da
seyirci partnerim seyretmek disinda bir sorumluluk iistlenmek zorunda kalmamasina
ragmen benden etkileniyor ve bu durum bende de yeni bir etkinin olugmasini
saglayabiliyordu? Bu soru beni yiiksek lisans dersleri kapsaminda ayna ndron
caligmalar1 ve bulgulari lizerine yaptigimiz okumalar1 tekrar diisiinmeye yonlendirdi.
Performans calismalar1 alaninda giderek artan yogunlukta kullanilmaya baslanan bu
bilimsel veriler Ozetle, bir bagkasinin eylemini goren kisinin beyin korteksinde

harekete gegen noronlarin, ayni eylemi kendisi gergeklestirirken harekete gecen



ndronlarla ayni néronlar oldugunu; yani kisinin ndronlarinin bir nevi “aynalama”
gorevi gorerek gozlemlenen kisi ile mimetik bir iliskiye yol agtigini bilimsel olarak
kanitliyordu. Ancak buna gore, gézlem yapma sirasinda seyircinin -i¢inde bulundugu
kosullar geregi sahneye miidahale ederek veremedigi somut karsilifa ragmen,
oyuncu olarak beni etkilemis olmasi nasil agiklanabilirdi? Seyirci, oturdugu yerde
karsilik veriyor muydu? Seyircinin bir partner olarak aglamadigi, bagirmadigi; 6zetle
duygu durumuna iliskin emarelerin gézden kagamayacak sekilde somutlagmadigi
durumlarda dahi performanst miimkiin kilan neydi? Buna gore, oyuncu ya da seyirci
pozisyonundaki kiginin alimladigimi fark etmedigi baska girdiler ya da ciktilar
olabilir miydi? Seyirci gercekte sanildig1 gibi pasif ve edilgen miydi?

Herhangi bir oyunculuk metodunda, oyuncu ger¢ekte var olmayan bir partneri
hayal giicli yardimiyla karsisinda canlandirilabilecek ya da seyirciyi hayalindeki bir
oyun kisisi ya da kendi hayatindan birinin yerine koyabilecek olsa da, sahne {izerinde
hayal giicliniin kullanilmadig1 ve zihinsel manipiilasyona bagvurulmayan Meisner
tekniginde, seyirciyle kurulan dogrudan iliskinin pesine diismek, yukarida belirtilen
sorulara yanit bulabilecegim fikriyle beni hem arastirmaci hem de oyuncu olarak
cezbetti. Kisisel deneyimlere dayanarak bu sorulara elbette yanit verilebilirdi. Ancak
bu yanitlar ait olduklar1 deneyimler gibi kisisel olmaktan 6teye gecemeyecekti. Oysa,
aciklanabilir, tekrarlanabilir, dogrulanabilir bilgiye ulasmak ve bu bilgiyi bir tez
kapsaminda okuyucunun goriisiine sunmak kisisel deneyimlerin Otesine gecmeyi
gerektirmekteydi. Bu noktada, tek kisilik bir oyun ¢alismasi ve sahneleme siirecinde
(ilk seyirci olarak kabul edilen), yonetmenin ve seyircinin alternatif bir partner
olarak kullanilabilirligini bir tez kapsaminda disiplinleraras1 bir perspektiften teorik

ve pratik baglamda inceleme istegi boyle bir motivasyonla olustu.

Bu amagla, yukarida yer verilen sorulara karsilik ararken, Meisner oyunculuk
metodunun incelenmesi ve ayna noronlara dair detayli bir arastirma yapilmasi
ardindan, Mikhail Bakhtin’in diyoloji ve karsilik verebilirlik kavramlari; Fransiz
filozof Jacques Ranciere’in seyircilige iliskin bugiline kadarki yaklagimlara dair
getirdigi elestiriler ve alternatif olarak seyirciye atfettigi ozellikleri iligskilendirme

yoluna gidildi. Tezin ana izlegini olusturan "tek kisilik bir oyunda yazili baska bir



partneri bulunmayan oyuncu i¢in “seyirci” Meisner oyunculuk metodu kapsaminda

ne anlama gelebilir?" sorusuna cevap arandi.

Sonraki asamada, arastirma siirecinde elde edilen bulgularin pratikte de
detayli olarak degerlendirilmesi amaciyla, metin desifrasyonundan performansin
tamamlandig1r ana kadarki siirecin tamaminda Meisner oyunculuk tekniginin tim
asamalarina riayet ederek gerceklestirmek iizere tek kisilik bir oyun metni secildi. Bu
secimde, oyun metninin daha 6nce hi¢ ¢alisilmamis ve izlenmemis olmasina dnem

verildi.

Bu amagla, tek kisilik oyun metinlerini okuyan oyuncu arkadaglarim
tarafindan Onerilen, birlikte desifre ettigimiz metinler arasindan her birini teknikle
oynanabiliyor bulmakla birlikte, oynanan roliin yasinin oyuncudan farkli olmasi,
zaman atlamalarini igermesi ve dordiincii boliimde bahsedilecegi lizere ¢esitli zorluk
ve olanaklar1 barindirmasi nedeniyle Bitirgen metni tercih edildi. Bu anlamda,
Meisner tekniginin uygulanabilirligi acisindan daha fazla arastirma imkani vermesi
bu se¢imde etkili oldu. Oyun metninin ilk ele alindig1 andan itibaren yapilan sahne
caligmalarina dayali silire¢ anlatimi performans deneyimim ve prova gozlemlerime
dayandirilarak ayrintili olarak tezde yer aldi; uygulama galismasi performansi
goriintiilii olarak kayit altina alindi. Oyunun ezber siireci, metin desifrasyonu ve

karakter ihtiyacinin belirlenmesinden sonra sessiz okuma yapilarak saglandi.

Bu siiregte, tezin teorik altyapisini olusturan temel konularda birincil
kaynaklardan yararlanildi. Bu baglamda, Meisner oyunculuk metoduna dair
incelemede izlenilen yol Sanford Meisner’in, Sanford Meisner Master Class
(Sanford Meisner Ustalik Sinifi) adiyla yayinlanan ders DVD kayitlari, Sanford
Meisner On Acting (Sanford Meisner Oyunculuk Uzerine) kitabi ve Scott
Williams’m Kadir Has Universitesinde verdigi Meisner oyunculuk teknigi dersleri ve
aldigim kisisel notlara goére bi¢imlendi. Ayna noronlar incelemesi sirasinda,
1990’larm basinda Parma Universitesinde meslektaslar1 ile yiiriittiigii laboratuvar
caligmalarinin basinda olan Giacomo Rizzolatti’nin ve algi fenomonolojisi ile eylem

felsefesi lizerine c¢aligmalar yapan Corrado Sinigaglia tarafindan yazilan,



zihinlerimizin, eylemleri ve duygular1 nasil paylastigini bilimsel verilerle aciklayan
Beyindeki Aynalar (2016) isimli kitabi; yine Parma Universitesi ayna noronlar
aragtirma grubunda ¢aligmis ve ayna noronlarla ilgili bulgular1 yillar i¢inde yaptiklari
deneylerle genisleten Christian Keysers’in  Empatik Beyin (2019), Vittorio
Gallese’nin ortak yazar1 bulundugu The Empathic Screen: Cinema and Neuroscience
(Empatik Ekran: Sinema ve Sinirbilim) (2020) kitaplari, makaleleri, raporlari,
roportajlart ve ders videolar1 temel kaynak olarak esas alindi. Bakhtin’in
caligmalarinda Bakhtin tarafindan yazilan Toward a philosophy of the act (Bir Eylem
Felsefesine Dogru), Art and Answerability (Sanat ve Karsilik Verebilirlik) ve
Problems of Dostoevsky's Poetics (Dostoyevski Poetikasinin Sorunlari) kitaplarinin
Ingilizce cevirileri kullanildi. Jacques Ranciere’in seyirciye dair goriisleri yine

kendisinin yazmis oldugu Ozgiirlesen Seyirci (2015) kitab1 temel alinarak incelendi.

Bu noktada tezin bdliimlemelerinden 6zetle bahsetmek {izere toparlamak
gerekirse, giris boliimiiniin ardindan birinci bdliimde, Meisner metodu ve metod
kapsamindaki egzersizler ile buna bagli olarak gelistirilen metin ¢alismasi siirecine
yer verildi. Ikinci béliimde, ayna ndronlar ve ayna sistemi anlatilarak, bu dogrultuda
Gallese’nin sinema ve sahne calismalarinda seyirci ve oyuncunun karsilikli iligkisini
sinirbilim {izerinden ele alan kaynaklarda sik¢a kullanilan “bedenlesmis benzesim
teorisi” incelendi. Ugiincii béliimde, bu tez calismasinda seyircinin hangi baglamda
ele alindigit ve konumlandirildigi bedenlesmis benzesim teorisi, Bahktin ve
Ranciere’in goriislerine yer verilerek agiklandi. Ayni boliimde, ayna sistem ve
Meisner oyunculuk metodu arasindaki baginti ve tek kisilik oyun c¢alismasinda
seyircinin oyuncuya alternatif partner olma olanaklar1 degerlendirildi. Sonug¢ bolimii
oncesinde yer alan dordiincii boliimde ise tez siirecinde yiiriitiilen teorik tartismanin
uygulamada analiz imkanini olusturan tek kisilik oyun metninin sahnelenmesinin

analizi ve edinilen deneyim siirecle birlikte paylasildi.



BIiRINCi BOLUM
MEISNER OYUNCULUK METODU

1.1 Sanford Meisner

Sanford Meisner, New York, Brooklyn’deki Greenpoint bolgesinde 31
Agustos 1905 yilinda dogmustur. Yahudi bir aileye mensup olmalar1 nedeniyle
Amerika’ya goc etmek zorunda kalan Herman ve Bertha Meisner ¢iftinin ilk cocugu
olan Meisner Macar kdkenlidir. Dogumundan birka¢ ay sonra aile Greenpoint’teki
Polonyal1 gd¢menlerin Yahudi karsitligi nedeniyle bu kez Bronx’a taginmak zorunda
kalmistir. Giliney Bronx’a yerlestikten iki yil sonra ise Meisner’in erkek kardesi
Jacop diinyaya gelir. Ancak, Jakop, sagligi bozulan ii¢ yasindaki Meisner'in
iyilesmesi icin ailesinin Catskills’e diizenledigi gezide pastdrize edilmemis siitten
tiiberkiiloz kaparak yasamini yitirir (Meisner & Longwell, 1987). Kardesini
kaybetmis olmasinin etkisinden kurtulamadigini sdyleyen Meisner, o donemde

yasadiklarini sdyle anlatir:

“Okula gittigimde - okuldan sonra, her zaman - bir tiir ahlaki clizzamliymis gibi bir
soyutlanma halinde yasadim, c¢ilinkii iyi insanlar olsalar da aydin olmayan
ebeveynlerim benim i¢in olmasayd kiiciik erkek kardesimin yakalandig1 ve 6ldigii
hastaligin oldugu iilkeye gitmek zorunda kalmayacaklarimi sdylediler. Bunun neden
oldugu sucluluk korkunctu. Cocuklugumda nadiren arkadaglarim oldu. Korkarim

hala yasadigim gibi bir fantezi diinyasinda yasadim” (s. 5)

Bu ruh hali i¢inde gegen ¢ocukluk giinlerinin ardindan, erkek kardesi Robert
ve kiz kardesi Ruth diinyaya geldiginde, ozellikle daha yakin oldugu Ruth’un
varligtyla Meisner’in yasadigt izolasyon hissi biraz olsun azalmistir. Bununla
birlikte, Meisner’e gore piyano ¢almak kendisini duygusal olarak en ¢ok rahatlatan

seydir (Meisner & Longwell, 1987: 5-6).



1923 yilinda Erasmus Hall Lisesinden mezun olan Meisner, konser piyanisti
olmak iizere piyano egitimini siirdiirecegi, daha sonra Juilliard Okulu biinyesine
katilacak olan, Damrosch Miizik Enstitiistine girer. Ancak buradaki egitiminin birinci
yilin1 tamamladiginda oyunculuga olan ilgisi onu bambagka bir noktaya siiriikler. 19
yasina geldiginde profesyonel olarak oyunculuk yapmak istedigine karar vermistir
clinkii ¢ocuk yasta birinci sinif 6gretmenine sdyledigi gibi aslinda hep oyuncu olmak
istemistir. Bunun iizerine, Maymun Tobias isimli arkadasiyla birlikte Tobias’in
bahsettigi Guild Tiyatrosuna basvurur ve Guild’in yonetici miidiirii Theresa Helburn
ve Cast Direktorii Philip Loeb’in bulundugu miilakata ¢agrilir. Miilakatta kendisine
tiyatro deneyimi olup olmadigr soruldugunda, tiyatroya girebilmek i¢in yalan
sOyledigini ifade eden Meisner, yine de Guild’e kabul edilmis ve ilk profesyonel
oyunculuk deneyimini kazanacag1 Sidney Howard’in "Ne Istediklerini Biliyorlard:”
(They Knew What They Wanted) oyununa alinmistir. Bu oyun sirasinda,
oyunculugundan cok etkilendigi ve iizerinde biiylik bir etki biraktigini séyledigi
Pauline Lord ile tanisir. Lord’u dahi, saf ve yalin buldugunu, onu seyretmekten
biiylik keyif aldigini sdyler. Bir anlamda, oyunculukta kendisini ¢eken sey Lord’un
oyunculugunda mevcuttur (Meisner & Longwell, 1987:7). Bu iki onemli detay,
piyano ve Lord ayni zamanda Meisner’in ilerleyen yillarda yaratacagi oyunculuk

egzersizinin belki de ilk dayanagin1 olusturur.

Meisner’in hayati bu sekilde bagka bir noktaya evrilirken, babasinin ona dair
olusturdugu kariyer plan1 oldukc¢a farklidir. Herman Meisner, Macaristan’dan
Amerika’ya geldigi tarihten itibaren elli yildan fazla siiredir kiirk isiyle
ugragmaktadir ve oglunun da giyim sektoriinde ¢aligmasini istemektedir. Meisner de
babasinin bu istegine uyarak o giine kadar dantel magazas1 ve pantolon fabrikasinda
calismistir. Bu nedenle, yemek masasinda ailesine Guild Tiyatrosu’na girip oyuncu
olacagin1 sdylediginde oliim sessizligiyle karsilasir. Herman Meisner, oglunun
tiyatrodan haftalik kazancinin on dolar olacagini 6grendiginde ise masada bir
“patlama” olur ama Meisner yine de bu kararindan geri donmez (Meisner &

Longwell, 1987:7).



Miilakat sonrasinda, Winifred Lenihan’in yonetimindeki Guild Tiyatrosu
Oyunculuk Okuluna da burslu olarak kabul edilen Meisner ayni1 zamanda oyunculuk
derslerine de baslamistir. Ancak aradigini bulamadig1 bu okulu “cok vasat bir yer”
olarak gormektedir (s.7). Bu siiregte, miizisyen arkadasi tarafindan Paris’te
stirdlirdligli egitimin ardindan New York’a donen Aaron Copland ile tanistirilir. Bu
tanisiklik onun Harold Clurman ile arkadaglik kurmasini saglar. Meisner, giindiizleri
Guild Tiyatrosu i¢in oyunlar hakkinda rapor yazmakta, aksamlari da tiyatronun
prodiiksiyonlarinda  oynamaktadir (Williams, 2017). Clurman da Guild
Tiyatrosundadir ve zaman i¢inde Once sahne amiri ardindan da tiyatro i¢in oyun
okuyucusu gorevine getirilmistir. Bu ikili, kisa bir siire i¢inde Belasco Tiyatrosunun
karsisindaki mekanda sik sik bulusup tiyatro hakkinda uzun konusmalar yapmaya
baglamistir. (Smith, 2003). Meisner’in Clurman’in arkadasi olan Lee Strasberg ile
tanigmastyla birlikte bu konusmalarin ortak noktasin1 ¢ogunlukla Stanislavski ve
onun Moskova Sanat Tiyatrosunda yaptig1 isler olusturur olmustur (Williams, 2017).
Sorbonne'da tezini Fransiz dramasi {izerine yazan Clurman, 1922’de New York’a
giderken Paris’te duran Moskova Sanat Tiyatrosundan oldukg¢a etkilenmistir.
Strasberg ise 1923 yilinda New York’ta Moskova Sanat Tiyatrosu tarafindan
sahnelenen iclerinde Cehov’un Visne Bahgesi ve Ug¢ Kizkardes’in de yer aldig
prodiiksiyonlar1 izlemistir. Oyunculuktaki psikolojik gergekeilik ve karakterlerin i¢
yasamlarinin metnin her satirinda ve yapilan her harekette yankilandigi hissi New
York seyircilerini oldugu gibi daha oOnce hi¢c bdyle bir prodiiksiyonla
karsilagsmadigini diisiinen Strasberg’i de heyecanlandirmistir. Ayrica, Strasberg de
Meisner gibi Pauline Lord’u izleme sanst bulmus ve en biiylik performanslarin
seyircinin, oyuncunun rol yapmak yerine yasayan ve nefes alan bir insan oldugunu

hissettigi performanslar oldugunu diistiinmektedir (Clurman, 1975).

Strasberg, Clurman ve Meisner’in kendi aralarinda paylastiklar1 bu fikirler,
1930 yilinin Kasim ayina gelindiginde ¢ok daha biiyiik bir kitlenin katilimina agilir.
Clurman tarafindan diizenlenen haftalik bir konusma serisi ile kurmak istedikleri
tiyatroya ilgisi olabilecegini umduklar1 oyuncularla, Amerikan tiyatrosu hakkinda

diistindiikleri, hissettikleri, umduklar1 ve hayal ettikleri hedefler paylasilir.



Bu haftalik konugmalarla gegen ortalama bes ayin ardindan Mayis ayina
gelindiginde, Clurman amagladiklar1 yeni tiyatro vizyonunu ortaya koymustur: Ortak
inanglar dogrultusunda, uzlasilmis tekniklere dayali prodiiksiyonu yaratacak bir

sanatgilar toplulugu (Smith, 2013).

1931 yilma gelindiginde ise bu konusmalar bir hayalin paylasildig:
toplantilarin 6tesine geger ve Grup Tiyatrosu, 6zellikle Guild Tiyatrosu tarafindan
saglanan maddi kaynagin da destegiyle, o giine kadar yapilan toplantilar1 diizenleyen
Clurman, Strasberg ve Guild’in o zamanki cast direktorii Cherly Crawford’iin ortak
kuruculugunda, Meisner’in de aralarinda bulundugu yirmi sekiz oyuncunun
katilmiyla agilir. Yapilan toplantilarda, tiyatrodaki memnuniyetsizligi tanimlayarak
gelecek i¢in umut veren Clurman’in konusmalarin1 dinleyen ve ona katilan Stella

Adler de bu grubun arasindadir (Clurman, 1975).

Kurulusundan itibaren, varlik gosterdigi on yillik siire i¢inde, Amerikan
Tiyatrosu ve oyunculuk anlayisinda biiylik bir etki yaratacak olan bu tiyatroya,
Konstantin Stanislavski’'nin Moskova Sanat Tiyatrosundaki ¢alismalarina dayanan
“Sistem"’i yani orada olusturulan teorik ve pratik yaklasima dayali bir anlayis
kaynaklik etmektedir. Bunda, Grup iiyeleri Stella Adler, Ruth Nelson ve Eunice
Stoddard’in, Grup Tiyatrosu’na katilmadan O6nce Moskova Sanat Tiyatrosu
oyuncular1 olan ve Amerika’ya yapilan turne sonrasinda iilkelerine donmeyerek
Amerika’da kalan Richard Boleslavsky ile Maria Ouspenskaya’nin 1924’te
kurduklar1 Amerikan Laboratuvar Tiyatrosunda Ogrencileri olmalarinin etkisi
olmustur (Meisner & Longwell, 1987). Lee Strasberg ile Harold Clurman da ayn1 yi1l
bu iki taninmig oyuncunun yonettigi Laboratuvar Tiyatrosunun yodnetmenlik
boliimiinde egitim almistir. Clurman (1975), Amerikan Laboratuvar Tiyatrosunun,
Moskova Sanat Tiyatrosunun oyunculuk tekniginin Amerikan oyunculara 6gretildigi
ilk yer oldugunu sdylemektedir. Bu nedenle, Grup Tiyatrosu da Stanislavski’nin
yontemlerine dayanan sistemi Amerika’da pratige doniistiiren ilk tiyatro kumpanyasi

olarak kabul edilmektedir.



Ancak, Meisner'in, var olmasaydi baba meslegi olan kiirk ticaretine geri
donmiis olacagini sdyledigi Grup Tiyatrosu uzun Omiirlii olamaz ve 1934’te dagilma
stirecine girer. Bu siireg, bir sonraki baglikta detayli olarak ele alindig1 gibi 1934
yilinin baharinda Paris'te Harold Clurman ve Stella Adler’in Stanislavski ile
tanismasiyla baglar. Adler’in Stanislavski ile tanigsmasinin ardindan ondan
ogrendiklerini paylastigi Grup toplantis1 biiylik bir tartisma yaratmis, Adler’in
“cosku bellegi” ile ilgili agiklamalar1 Strasberg’in muhalefetiyle karsilasmistir. Bu
tartismadan bir y1l dnce, “Metot” oyunculuguyla hayal kirikligina ugradigin1 yazan
Meisner ise cosku belleginin kullanilmasina karsit tavir alan Adler’in yaninda yer
almigtir. Ona gore, oyuncular olumsuz sekilde manipiile edilip parcalara ayrilacak
kobaylar degildir ve o giline kadar Grup Tiyatrosunda izlenilen oyunculuk
yaklagimini organik ve saglikli bulmamaktadir (The Sanford Meisner Centre, 2021).
Bu nedenle, bu tartigmanin ilerleyen yillarinda da cosku bellegi, Adler gibi
Meisner’in gelistirdigi oyunculuk tekniginde de yer almamistir (Williams, 2017).

Meisner, bu tartigmalarin gectigi donemi de kapsayacak sekilde, ilki “The
House of Connelly” oyunu olmak iizere Grup Tiyatrosunun dagildigi 1941 yilina
kadar on iki yapimda yer alarak oyunculuk ve yonetmenligi siirdiiriir. Ayni donemde,
calismaya basladigt Neigbourhood Playhouse 1936 yilinda Drama Bolim
Bagkanligina getirilir. Neigbourhood Playhouse bu yillarda, Meisner’in Amerikan
tiyatrosunun ihtiya¢ duydugunu sdyledigi Amerikan yaklagimini kendi bagina

gelistirebilecegi bir yer saglar (The Sanford Meisner Centre, 2021).

1958 yilinda gelindiginde, Oyun Evindeki gorevine bir siireligine ara veren
Meisner, Twentieth Century Fox film sirketinin Yeni Yetenek Boliimii yoneticiligini
iistlenirken, Aktor Stiidyo (Actors Studio) biinyesinde egitmenlik ve sinema
filmlerinde oyunculuk yapar (The Sanford Meisner Centre, 2021). Aradan gegen alt1
yilin ardindan, yirmi alti yi1l boyunca siirdiirecegi Neighborhood Playhousedaki
Drama Boliim Bagkanligi gorevine geri donen Meisner, 1985 yilinda James Carville
ile birlikte Bequia Adasi’nda yer alan Meisner / Carville Oyunculuk Okulunu (The
Meisner / Carville School of Acting) kurarak burada da ders vermeye baglar. Okul,

Martin Barter’in biinyesine katilmasiyla Kaliforniya’ya kadar genisler ve 1995
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yilinda, daha sonra okul ve tiyatronun birlesmesiyle Sanford Meisner Merkezi
(Sanford Meisner Center) ismini alacak olan Sanford Meisner Sanat Merkezi

(Sanford Meisner Center for the Arts) acilir (The Sanford Meisner Centre, 2021).

Tiim bu gelismeler yasanirken, {i¢ kez girtlak kanserine yakalanan Meisner
her seferinde sesini kaybetmistir. Ancak girtlaginin alinmasina ragmen hava yutarak
konusabilecegi bir teknik gelistirmis ve her girtlak ameliyati sonrasi konusmay1
yeniden Ogrenerek ¢ok sevdigini sdyledigi egitmenligi siirdiirebilmistir (Santana,
2006). 1995 yilinda, “E.R.” dizisinde son performansi olarak hasta bir adami
oynadiginda, dizinin yapimcist Steven Spielberg bu performansla ilgili "Yillarca
oyunculuk Ogrettikten sonra, 0gretmenin nihayet Ogrencilere en iyisi oldugunu
gostermeye basladigini gérmek biiyiik bir zevk” yorumunda bulunur (Flint, 1997).
1997 yilinda, 91 yasinda hayatin1 kaybeden Meisner, 6grencileri i¢in ise sinifta Tanr1
olan oyunculuk 6gretmenlerinin aksine oyuncuyu iyi bir ebeveyn gibi 6zgiir birakan

otantik bir insandir (Doob, 1990).

1.2 Grup Tiyatrosunun ilk Yillar1 ve Sistem

Meisner’in iiyesi oldugu Grup Tiyatrosunun ortaya ¢iktigi ortam, Amerikan
Tiyatrosu’nun en canli on yili olarak kabul edilen, yildiz oyuncularla ve yerli
yazarlarin oyunlartyla dolu 1920’lerin bitimine denk gelmektedir. 1929-1930
sezonunda, sadece New York’ta 249 prodiiksiyon yapilmistir. Ancak Clurman’a
gore, Broadway’de yer alan bu oyunlar yildiz sistemine goére hazirlanmaktadir.
Tiyatrolar prodiiksiyonlarina oyunun bir pargasi olabilecek olan oyuncu grubu
yerine, ¢ogunlukla yildiz oyuncularin 6n plana ¢iktig1 bir oyunla baglamaktadir.
Oyuncular, ortalama bir ticari oyunun ihtiyag duydugu gergeklik dogrultusunda
egitilmis kisilerden olusmakta ve kendilerinden klasik tarzda Fransiz siirsel-retorik
dramasi, modern bir Alman trajedisi ya da bunlarla esit oranda yabanci gelen bir

baska sekilde oynamalar1 beklenmektedir (Smith, 2013).

Boyle bir ortamda, Clurman’a (1975) gore, Grup Tiyatrosu insanin her seyin

Olgiisii oldugu kalict bir kumpanyaya inanmis; yasam degerleri lizerine kurulu,
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yasami en dogru sekilde aktaracak yontemleri kesfetmenin pesine diismiistiir. Ayrica,
Grup ile ilgili herkesin kar1 esit olarak paylasmasi amaglanacak ve yildiz sistemine
izin verilmeyecektir. Oyun yazarlar1 da yildiz pozisyonunda olmayacak, oyunlar
felsefelerinin formiile edildigi ve fikirlerini ifade etmek i¢in kullanilan bir arag olarak
goriilecektir. Bu amagclar dogrultusunda, 1931 yilinin Haziran ayinda, beraberlerinde
esleri ve ¢cocuklarini da olan yirmi sekiz oyuncu New York’tan ayrilir ve ki donemi
icin prodiiksiyonu planlanan oyunlarmmin hazirhigini yapmak {izere Brookfield
Center’a dogru yola ¢ikar. Yaz boyunca Brookfield Center’da siiren ¢aligmalarin
biiyiik cogunlugunda, o yillarda “Bir Aktér Hazirlaniyor” kitabr heniiz Ingilizceye
¢evrilmemis olsa da?, Strasberg’in yonetiminde onun "gergek duygu'nun
yaratilmasinda biiyiik 6nemi oldugunu vurguladigi, aktoriin kendi lizerinde ¢aligmasi
olarak gordiigli dogaglamalar ve yine Strasberg tarafindan tanitilan, bir ruh hali
yaratmak ya da kigkirtmak tizere kullanilan duygu bellegi egzersizleri 6nemli bir yer
kaplamaktadir (Gray, 1964). Bu ¢alismalarin ardindan, yazin bitimiyle birlikte New
York’a donen Grup Tiyatrosu’nun tiiyeleri on odali bir apartman kiralayarak kis

siiresince faaliyet gostermeye baslamistir (Schuman, 2023).

Ancak Gray (1964), bu calisma diizeni ile 1931 yilinda perdelerini agan
tiyatronun 1932-34 arasindaki siire boyunca hayatta kalmak i¢in miicadele ettigini ve
niteliksiz bagaridan tam basarisizliga uzanan genis bir yelpazede faaliyet gosterdigini
yazmaktadir. New York seyircisi, yiiksek seviyedeki performanstan ve oyuncularin
sanatsal biitlinliglinden etkilense de prodiiksiyonlar oyunun temasina ve karaktere
iliskin siirsel ve psikolojik incelemeden yoksundur. Bu sartlar altinda 1934 yilina
gelindiginde, Bromberg, Carnovsky ve Yale’den yeni gelen Elia Kazan da dahil
olmak iizere Grup'un solcu iiyeleri Grup politikasim1 etkileme girisiminde
bulunmustur. Arthur Miller, Grup Tiyatrosu’nda bu ii¢liiniin etkisinin oldugu déneme
iligkin olarak “[...] yapimlarin arkasinda giivenebileceginiz uzun bir oyunculuk ve

prodiiksiyon gelenegi vardi. Cogu Broadway prodiiksiyonunda oldugu gibi sadece

2 Stanislavski’nin “Bir Aktor Hazirlantyor” kitabi Amerika’da 12 Kasim 1936 tarihinde yaymlanmis
ancak tiyatro ile profesyonel bir baglantis1 bulunmayan ¢evirmen Elizabeth Reynold Hapgood’un
ceviri sirasinda sildigi pargalar nedeniyle bilyiik bir tartigmayla karsilanmistir (Gray, 1964: 38).
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bir grup insan degildi. Bigimsel olarak c¢ok tutarliydi. Hepsi ayni seyi yapmaya
calistyordu” (William Inge Center for the Arts, 2012); “[...] 60 yil 6nce Grup'tan
gordliiglim bazi sahneleri hala yeniden canlandirabiliyordum, ¢ok canlilardi” diyerek
o zamana kadar Amerikan Tiyatrosu adina sahip olduklar1 seyin Broadway tiyatrosu
oldugunu sdylemekte ve bu tiyatroyu Fransiz Bulvar Tiyatrosu’na benzetmektedir

(Campbell, 2003). Grup’un prodiiksiyonlar1 ise onu heyecanlandirmistir:

[13

[...] Tiyatro ile tek bag duygusu, Grup Tiyatrosunun prodiksiyonlarini
gordiigiimde gergeklesti. [...] oyuncular ve izleyiciler arasinda yaratilan birlik
havasiydi [...] Grup Tiyatrosu'nu balkondaki elli bes sentlik koltuklardan izledim ve
perde arasinda insanlarin harareti ve tutkusunun sadece karmnlarimda degil

diisiincelerinde de hareket ettigini hissetmek miimkiindi” (Miller, 1993: 16).

Ote yandan, 1934 yilinda Grup Tiyatrosu’nu etkileyen sorunlar Elia Kazan ve
arkadaglarinin girisimi ile bitmemistir. Belirtildigi gibi, ayn1 y1l bahar ayinda Paris’e
giden Clurman ve Adler’in, Stanislavski ile bulusup “Sistem”e iliskin akillarindaki
soru isaretlerini gidermeye ¢alismasi ise hem Adler ve Clurman hem de Grup iiyeleri
icin oyunculuk ve yonetmenlik anlaminda yaklasan degisimin baslangicidir.
Clurman, o siralarda Adler’in i¢inde bulundugu durumu ve bu karsilasmayi su

sekilde anlatmaktadir:

"Stella Adler, Stanislavski sisteminin veya metodunun belirli yonleri konusunda ¢
yildir endiseliydi. Artik oyunculuktan hi¢ keyif almadigim agik¢a sdyledi; belki de
bunun nedeni o lanetli metottu. Stanislavski hemen soyle dedi: “Sistem size
yardimc1 olmuyorsa, unutun gitsin. Ama belki de dogru kullanmiyorsunuz.” Zor

buldugu bir sahnede onunla ¢aligmayi teklif etti.” (Clurman, 1975: 138).
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Adler, Stanislavski’nin teklifinin ardindan, bes haftayr asan bir siire i¢in
onunla birebir ¢aligma yapmis ve sistemin Strasberg tarafindan &gretilen
versiyonunun grup iyeleri i¢in oldugu kadar kendisi i¢inde zorlayici olan taraflarini
acikliga kavusturma firsat1 yakalamistir (Meisner & Longwell, 1987). O giine kadar,
Grup Tiyatrosu’'nda hakim olan goriis, Harold Clurman’in (1975) anilarinda
bahsettigi gibi Strasberg’in kisaca “egzersiz” olarak isimlendirdigi "duygu bellegi”
(cosku bellegi) caligmalarinin gegerliligine ve hatasi ne olursa olsun kullanilmasina
dayanmaktadir. Oyuncunun, bilin¢li bir ¢abayla, gecmiste yasadigr duygu dolu bir
olay1 ¢evreleyen kosullart olayin sebep oldugu duyguyu yeniden uyandirmak tizere
tekrar hatirlanmasina dayanan bu yoOntem, sahne iizerinde gercek duyguya
ulagilmasinin anahtar1 olarak goriilmekte ve uygulamada yasanilan zorluklara
ragmen sorgulanmamaktadir. Oysa, Stanisvlavski ile calisan Adler’in Paris’ten
dondiikten sonra Grup Tiyatrosu’nda yapilan toplantida anlattig1 {izere, Stanislavski
artik gercek duygunun anahtarinin oyunda gegen “verili kosullar”in tam olarak
anlagilmasinda  yattigini  diistinmektedir (Meisner &  Longwell, 1987).
Stanislavski’nin c¢aligmalarint verili kosullara kaydirdigini ilan eden raporunu
paylasan Adler, sistemin dogru kullanilmadigint da agik¢a ortaya koymustur
(Clurman, 1975). Bu gelisme, cosku bellegini ¢aligmalarinda birinci sirada
konumlayan ve Clurman (1975) tarafindan cosku belleginin “peygamberi” olarak
tanimlanan Strasberg’in Grup Tiyatrosu i¢indeki etkisinin azalmasina neden olmus
ve o gilin baslayan ayrigma 1935 yilina gelindiginde istifasiyla sonuclanmistir (s. 45).
Grup tiyatrosunun iiyelerinden olan Robert Lewis, bir roportajinda Adler’in o

zamanki ilanin1 su sekilde degerlendirmektedir:

“Stella'nin raporu temiz hava soluguydu. Bilgi dogrudan kaynagindan geliyordu. O
zamana kadar Strasberg, Stanislavskimin 6grencisi olarak kabul ediliyordu. Grup
igin, artik aforoz edilmisti. Tiim yaptigimiz kazmak, arasgtirmak, "sizlanmak"’t1. [...]
Bu, sonunda Strasberg'in Grup'tan ayrilmasina neden olan bir doniim noktasiydi.

Biiyii bozulmustu.” (Gray, 1964: 35).
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Meisner ise goriisiinii su climlelerle agiklamaktadir:

"Duygu bellegini acikga kotiiye kullanmamizdan daha onemli olan, kendi
hayatimizdaki kosullar1 kullaniyor olmamizdi. Stella'nin bize soOyledigi sey,
Stanislavskinin oyundaki kosullara - veya oyundaki durumun arka planmna -
odaklandigiydi. O zamana kadar Grup, her zaman duyu hafizasindan ¢aligmig, ancak

hi¢bir zaman verili kosullardan calismamigti" (Gray, 1964: 35).

Boylelikle, Stanislavski'nin olusturdugu oyunculuk teknigine dayali oldugunu
diistindiikleri ayni ¢aligmalar1 benimseyen bu fiyeler arasindaki goriis ayriligi,
“Sistem”in yaraticist olan Stanislavski’nin kendi sézlerine dayandirilarak ilk kez a¢ik
bir sekilde somutlagmis ve Grup’un dinamiklerini kokiinden degistirmistir. O tarihten
itibaren, Stella Adler, Stanislavski’den &grendikleri dogrultusunda Grup’ta
oyunculuk dersleri vermeye baglamistir (Clurman, 1975). Adler’in raporuyla
Strasberg’e olan saygilarinin “diislise gecti”gini sOyleyen Meisner ve arkadaglari
artik Clurman’in yonetmenlik yapmasini istemektedir (Gray, 1964: 37). Clurman ise
dort yil boyunca “Strasberg’in golgesinde” yasadigini, onun metodunu taklit ettigi
icin kendi tarzin1 o zamana kadar elde edemedigini sdylemektedir (Clurman, 1975:
139). Ona gore, bir yonetmen olarak, ancak Moskova’ya 1934°te yaptiklar ziyarette
Sovyet tiyatro tarzlarmin cesitliligini gordiikten sonraki ki, Strasberg’in istifasina

denk gelen donemde kendisini bulabilecek ve serbestlesecektir (s.139-140).

Ancak liyeler arasinda baslamis olan memnuniyetsizlik, gelismelerin ardindan
yapilan uygulama ve yonetimdeki degisikliklere ragmen devam etmis, Clurman’in
yagsanan sorunlarin en temel kaynaklarindan biri olarak gordiigli ekonomik
istikrarsizligin da eklenmesiyle Grup’un 1941 yilindaki dagilisini beraberinde
getirmistir (Clurman, 1975).

Grup’un kapanmasinin ardindan Lewis, Clurman ve Kazan yonetmenlik
yapmaya devam etmistir. Grup Tiyatrosu’ndan ayrilan Strasberg, Actors Studio’da

caligmaya baslayarak bir siire sonra stiidyonun basina ge¢mis; Stella Adler, kendi
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ismini verdigi Stella Adler Theatre Studio’yu (daha sonraki adiyla Stella Adler
Studio of Acting) kurmus; Meisner, Neighbourhood Playhouse’un Drama

Bagkanligi’na getirilmistir.

Burada ilging olan nokta ise gruptan ayrilan bu iyelerin her birinin
Stanislavski’yi farkli sekilde yorumlayarak 6gretmesidir. Strasberg, Stanislavski’nin
kendi kesiflerinin daha genis anlamin1 kavrayamadigini, oysa kendi ¢alismalarinin
Stanislavski’nin ¢ok Otesine gittigini sOyleyerek, cosku bellegi ve duyu belleginin
oyuncunun gercek bir duyguyla oynamasi i¢in gerekli oldugu diisiincesinde 1srar
etmistir (Strasberg & Cohen, 2010). Adler, cosku bellegine yapilan bu vurguya karsi
¢ikmis ve oyuncuyu oynatanin hatirladigi degil imgeledigi sey oldugunu soéylemistir
(Williams, 2017). Onun i¢in, bir gergek, hayal giiclinden ge¢gmedigi siirece yalandir
ve gerceklik ancak eylemler araciligtyla var olabilmektedir (Adler, 2006). Meisner’e
gore ise oyunculugun temeli “verili kosullar altinda gercekten yasama” becerisinde
yatmaktadir. Bu nedenle, gelistirdigi oyunculuk teknigini bu anlay1s iizerine kurmus,

Stanislavski'nin sistemine olan yaklasimini ise su sekilde dile getirmistir:

“Stanislavski bir dizi ilke ve standard gelistirdi. Metodunu, degerlerinin benzersiz
kisisel uygulamasi olusturdu. Rus tiyatro kitaplarmin giincel ve iiretken Rusca
terclimani, Amerika Birlesik Devletleri'nin higbir yerinde Stanislavski Sistemi'nin
gergekten uygulanmadigint duyurdu. Elbette kesinlikle hakli. Biz Amerikaliy1z. Biz
on dokuzuncu ylizyll Ruslart degiliz. Biz kendimizden ve kendi diinyamizdan
yaratiyoruz. Stanislavski Sistemi kelimenin tam anlamiyla kitaplaridan
devralindiginda, biitiin taklitlerin her zaman yaptig1 gibi basarisiz oldu. [...]”

(Soloviova & Adler & Meisner & Gray, 1964: 140)

1.3 Meisner Metoduna Gore Oyunculuk

Sanford Meisner i¢in oyunculugun tanimi ve uygulamasi “verili kosullar
altinda gercekten yasamak™ ifadesinde saklidir. Mesiner’in taniminda gecen “verili

kosullar”1, yazarin oyun metninde oyunun diinyasina dair vermis oldugu; rol kisisinin

16



biyolojik 6zelliklerinden, bir bagka rol kisisinin hakkinda sdylediklerine kadar her
tiirden bilgiyi igermektedir. Yazarin verdigi bu bilgiler biitiiniine yani verili kosullara
gerekli gordigl takdirde yonetmen de eklemeler yapabilmektedir. Meisner’in
“Sanford Meisner Oyunculuk Uzerine” (Sanford Meisner On Acting) kitabinda
zaman zaman karsilagildig gibi “verili kosullar” ve “hayali verili kosullar” ifadesi
birbirinin yerine kullanilmaktadir. Ancak burada bahsedilen ‘hayali’ kelimesi,
oyuncunun hayal giiciinii degil metnin hayali diinyasini tanimlamaktadir (Williams,
2017). Meisner, bununla ilgili olarak oyuncunun sahnedeki pencereden disari
baktiginda gorecegi seyin sahne amiri, sahne ve sahneye dair seyler olacagini
sOylemektedir (Santana, 2006). Williams (2019) da benzer bir 6rnekle, Meisner’in
sahne c¢alismasi sirasinda pencereden bakan Ogrencisine neyi gordiiglini
sordugundan bahsetmektedir. Oyuncunun soruya cevap verirken alpleri, tepeden inen
kiigtik bir kayakc¢iyr ve yagan kar1 gordiiglinii sdylemesi iizerine, Meisner pencereye
yiirliyerek disar1 bakmis ve “Ben tuglalar1 goriiyorum.” demistir. Williams (2019),
“inang balonu” olarak tarif ettigi bu inanma ¢abasinin, oyuncunun simdiki anla daha
az ilgilenmesine neden oldugunu sdylemektedir. Oysa, oyuncu i¢in verili durum,
hayali ve kafasinda kurarak inanmasi gerektigi degil, kabul ederek onunla yasadigi
bir seydir. Williams i¢in “baliklar suya inanmaz, i¢inde yiizerler”; oyuncular da verili
kosullarda yasamaya devam ederler. Bu yiizden pencereye bakan oyuncu tuglalari

gormeli ve var olan1 oldugu gibi kabul etmelidir.

Bu noktada, oyunculugun tanimini yaparken, Meisner’in verili kosullar
altinda “gergekten yasamak™ ile neyi kastettigini anlamak, yaklasimini olusturan
pratiklerin altindaki prensibi 6grenmek ve Meisner’in oyuncunun sahne tizerindeki
gerceklige yaklagimini kavramak i¢in 6nemlidir. Ona goére, oyuncunun verili kosullar
altinda gercekten yasayabilmesi igin yerine getirmesi gereken dort temel kosul
vardir. Bu kosullardan ilkini “yapma gergekligi” olusturmaktadir (Meisner &
Longwell, 1987: 16). Bunun anlami, oyuncunun ne yaparsa yapsin gercekten
yapmasidir. Oyuncu rol yapmamali, -mis gibi davranmamali, manipiile etmeye

calisgmamalidir (Santana, 2006). Bu dogrultuda, yapma gercekliginin ne demek
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oldugunu anlatmak isteyen Meisner, 6grencilerine kendisini duyup duymadiklarini

sorar ve “Evet” cevabinm aldiktan sonra devam eder:

“[...] Dinliyor gibi goriinmiiyorsunuz; dinliyorsunuz. Gergekten dinliyorsunuz. Oyle
mi dersiniz? [...] Bu yapma gercekligidir. [...] Bir sey yapiyorsaniz, gergekten
yapin! Bu sabah bu smifa dogru merdivenlerden yukan ¢iktimiz mi1? Atlamadimiz,
degil mi? [...] Ger¢ekten o merdivenlerden yukari c¢iktimiz. [...] Simdi, bir
dakikaligina beni dinleyin. Yalnizca kendiniz igin, disarida sesini duydugunuz
arabalarin sayisim1 dinleyin. Bunu yapin. [...] Ka¢ araba duydunuz? [...] Sunu
sormama izin verin: kendiniz olarak mi dinlediniz yoksa bir karakteri mi

oynuyordunuz? [...] Bu bir karakterdir” (Meisner & Longwell, 1987: 16-17).

Williams da Meisner’in yaklagimini aktarirken ona paralel olarak, Meisner
oyunculuk teknigi derslerinde 6grencilerinden fark edebildikleri sesleri dinlemelerini
istemekte ve daha sonra egzersizi durdurarak onlara dinlerken oynayip
oynamadiklarin1 sormaktadir. Ogrencilerin oynamadiklar1 cevabi iizerine, Meisner’in
oyunculuk anlayisina uygun olarak bir anlamda “oynadiklarini” ¢iinkii yapma
gercegine yatirnm yaptiklarimi sdylemektedir. Cilinkii 6grenciler dinliyormus gibi
yapmayarak, dinleme fikriyle ilgilenmeyerek, dinlemeyi gostermeyerek gergekten
dinlemistir. Bu baglamda, sesleri dinlemek, tipki siifa girmek lizere merdivenleri
cikmak, arabalar1 saymak gibi yatirim yapilan bir yapma gercgekligidir. Ayrica, daha
sonra Ogrencilerin kendi kendine bir melodi segerek sodylemesini de isteyen
Meisner’in alti1 ¢izdigi gibi oyuncu, kendisi olarak dinlemekte, 6rnegin Hamlet
olarak degil kendisi olarak sarki sdylemektedir. Ozetle, “Gozlemledigin seyi sen
gbzlemlersin, oyundaki bir karakter degil.” demektedir (s. 19-20). Dolayisiyla
oyuncunun, biri olmaya c¢aligmadan ne yapiyorsa oldugu kisi olarak yapmasi
onemlidir (Santana, 2006). Ciinkii oyuncu yapma gercekliine yatirim yaptiginda,

karakter yapilan seyde belirmektedir.
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Bu noktada akla gelen soru, oyuncunun karakteri oynamiyor olsa bile
izlenilmenin verdigi bir gerginlik yasayip yasamadigi ve bunun yapma gercekligine
yaptig1 yatirimi etkileyip etkilemedigi ile ilgilidir. Bu durumla ilgili bir 6rnek
Williams’in (2017) dersinde yasanmistir. Williams’in yerdeki kareleri saymasini
istedigi oyuncu, karelerin toplam sayisini ¢arparak bulmus ve kendisine neden
saymak yerine ¢arptigi soruldugunda, seyredenleri sikmak istemedigi i¢in acele ettigi
cevabini vermistir. Bir anlamda, seyircinin varligi nedeniyle, yapma gercekligine
yatirim yapmaktan vazge¢mis ve kisa versiyonunu yapmustir. Yapma gercekligine
yatirim yapildig1 oranda daha iyi oynanmis olacagini sdyleyen Williams, bdyle bir
soruna getirilen geleneksel ¢oziimiin “hayali dordiincii duvar” olarak goriildiigiinii
belirtmistir. Ancak olmayan bir seyi varmig gibi kabul etmek anlamina gelen
dordiinci  duvar fikri, Meisner tarafindan reddedilmis ve bunun yerine
Stanislavski’den hareketle kalabalik iginde yalmizlik anlamma gelen “public
solitude” anlayis1 kabul edilmistir (Meisner & Longwell, 1987: 43-44). Williams
(2017), kalabalik i¢inde yalnizlig1 dort yasindaki bir cocugun ebeveynleri etraftayken
cay partisi yapmasma benzetmektedir. Cocuk, etrafinda olup bitene karsi
farkindaligin1 korumakta, onlar1 yok saymamakta ama bir yandan da bir tiir
yalitilmislik i¢cinde ¢ay partisine devam etmektedir. Buna gore, oyuncu da, seyirciyle
arasinda bir duvar oldugu fikrinden hareketle seyirci yokmus gibi davranmak yerine,
onun varligint kabul edip kalabalik bir metroda kitap okuyan yolcu gibi yapma
gercekligine yatirnm yapmaya devam edebilir. Meisner’e gore, kalabalik i¢cindeki bu
yalnizlik oyuncuya bir “rahatlama” getirecektir (Meisner & Longwell, 1987: 43).
Ayrica, oyuncunun seyirci i¢in oynadigini diigiinmek yerine seyircinin sahitliginde
oynadig1 fikrini benimsemesi énemlidir (Williams, 2017). Bdylece, kalabalik i¢inde
yalnizlik haliyle yapma gercekligine yatirim yapan oyuncu, verili kosullar altinda
gercekten yasamanin Onemli bir kosulunu yerine getirebilecektir. Bunula ilgili
olarak, “ [...] Piyano calarken once kapagini mi acarsin, yoksa kapali sekilde mi
calarsin?” diye sorar Meisner. “Miizikal agidan konusacak olursak, piyanonun
kapagin1 agmak, yapmanin gercekligiyle benzerlik tasir. Burada herhangi bir sorusu

olan var m1?” (Meisner & Longwell, 1987: 24).
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Meisner’e gore, gercekten yasamanin ikinci kosulu, oyuncunun duygularini
degistirmeye ¢alismayarak oldugu gibi kabul etmesidir (Meisner & Longwell, 1987).
Bu anlamda, o6zellikle metinde sifat gorevi goren sozciikleri, oyunculari duygu
oynamaya -kendini zorlayarak ve manipiile ederek duygu ortaya ¢ikarmaya-
yonelten tuzaklar olarak gdrmektedir. Ornegin, oyuncu metinde “Harika bir giin!”
climlesini gordiigiinde duygularin1 zorlayarak bu ifadenin tasidigini diislindiigii
anlami1 gosterme ¢abasina girmektedir (Santana, 2006). Ancak oyuncu, o anda sahip
olmadigi herhangi bir duyguyu oynamaya caligmamali, -mis gibi yapmamali, ve
duygular1 kendini zorlayarak ortaya ¢ikarma cabasina diismemelidir. Bu diisiincesini
nehir ve kano 6rnegi lizerinden aciklayan Meisner, oyun metnini kanoya, oyuncunun
duygularint ise kanonun {iizerinde bulundugu nehre benzetmektedir. Dolayisiyla,
sozciikler nehrin akigina yani duygulara gore bicimlenir. Nasil ki kano nehre nasil
akacagmi soyleyemiyorsa metin de oyuncuya hangi duyguda olmasi gerektigini
sOyleyemez ve "duygularinin niteligini alir" (Meisner & Longwell, 1987: 115).
Barter’in isaret ettigi gibi, oyuncunun o anda metne gore sahip olmasi gerektigini
diisiindiigli duyguyu zorla olusturmaya calismasa bile bilingli yoldan uyandirma
cabasi, onun ge¢cmisin i¢inde kaybolarak daha fazla kapanmasina yol agmaktadir.
Diger yandan, ge¢misinde yasadigi bir olay1 hatirlamak, artik o yasta ve o kosullarda
olmayan oyuncuya o olay aninda hissettigi duygular1 da hissettirmeyecektir. Bununla
birlikte, sahne lizerinde kendi ge¢misini hatirlamak {izerine kurulu bir oyunculuk,
oyuncunun psikolojisi i¢in sagliksiz goriilmektedir (Santana, 2006). Oysa oyuncu,
anin gercekliginden kopmasina ve kendine donmesine neden olan zihninde
canlandirdig1 gegmiste yaganmig bir olay1 hatirlamak yerine, itkilerine gore hareket
ederek yapma gercekligine yatirim yapabilir. Ciinkii itkiler simdi ve burada olan
bedenden gelir; bu nedenle hafiza ya da duygulara gore daha giivenilirdir (Williams,
2019). Oyuncu, itkileri dogrultusunda hareket ederek, metnin duygularinin niteligini

almasina izin verdiginde organik akis baglayabilecektir.

Uciincii kosul, oyuncuya olanin kendisine degil karsisindaki kisinin ona ne
yaptigina bagli oldugu prensibiyle ilgilidir. Meisner’in “pinch and ouch”

(¢imdikleme ve ah) olarak isimlendirdigi bu prensibe gore, oyuncuyu oynatan sey,
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karsisindaki kisinin onun iizerindeki etkisine baglidir. Yani, oyuncuyu “ah!” dedirten
karsisindaki kisinin onu ¢imdiklemesidir. Meisner, oyuncuyu oynatanin hayal giicii
oldugunu diisiinen Stella Adler ya da oyuncuya etki edenin kendi ge¢mis hatiralarina
dayanan cosku bellegi oldugunu diisiinen Lee Strasberg’ten farkli bir noktada
durarak, oyuncunun kendi zihni disinda bir uyaran kaynagi isaret etmektedir. Ona
gore, sahne lizerindeki oyuncunun imgeledigi ya da hatirladiklar1 yerine kargisindaki
kisi uyaran olmali ve bu uyaran kendisinde duygusal bir karsiliga sebep olmaktadir.
Oyuncunun uyarana verdigi karsilik ise oyuncunun kendi belirledigi sekilde degil,
uyaranla orantili olarak olusmaktadir (Santana, 2006). Bu anlamda, Meisner’in,
Stanislavski’nin fiziksel eylemler metodundan farkli bir noktada durdugunun altini
cizmek Onemlidir. Onun oyunculuk metodunda, oyuncunun karsilik verdigi sirada
ortaya ¢ikan eylemlere daha Onceden karar verilmemekte, eylemler spontane ve
itkisel olarak anda belirmektedir. Ayrica, partnerinin kendisine bir sey yapmadiginda
ne olacagmi soran Ogrencisine “Hicbir sey diye bir sey yoktur.” cevabini veren
Meisner’e gore, sessizlik an1 da bir andir ve sayisiz anlami vardir. Tiyatroda sessizlik
aninda sozciiklerin yoklugu asla anlamin yoklugu anlamina gelmemekte, sessizlik de

oyuncuya etki edebilmektedir (Meisner & Longwell, 1987: 29).

Gergekten yasamanin sonuncu kosulu, simdiye kadar bahsedilen ii¢ kosulun
gerceklesebilmesi i¢in bir 6n kosul olarak da goriilebilir. Bu kosula goére, oyuncu
sahne {izerinde oldugu siire boyunca anbean gozlem yapmay1 (dinlemeyi) ve karsilik
vermeyi siirdiirmelidir. Burada gozlemlemek veya dinlemekten kastedilen yalnizca
karsidaki kisinin sozleri dinlemek ya da goriinlimiindeki ayrintilar1 gérmek degildir.
Gozlem yapilirken, karsidaki kisinin ses tonundan sesinin yiiksekligine, konusma
ritminden jest ve mimiklerine, kendisiyle mesafesinden nasil konustuguna kadar tim
davranisi gozlemlenmelidir (Williams, 2017). Bu anlamda oyuncu, zihinsel olarak
karar verdigi, karakterin yapmasi gerektigini diisiindiiii seyi yapmaya c¢alismakla
ilgilenmemelidir. Bunun yerine, gozlemledigi kisiye, onun etkisiyle i¢inde olup
bitenlerle karsilik vermelidir. Barter’a gore, bir oyuncu tiim dikkatini karsisindaki
kisiye vererek, ona kendisini agar ve savunma mekanizmasinin dtesine gegmesine

izin verirse, duygusallagmasina gerek kalmayacak; bu otomatik olarak gerceklesmis
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olacaktir (Santana, 2006). Bu durum, Williams’in (2018) kisaca tanimladigi gibi
gercekten yasamak anlamina gelen "agik¢a gozlemlenen davranig anina verilen

itkisel karsil1g1” doguracaktir.

Ozetle ifade edilecek olursa, calismaya metinle baslayan bircok oyunculuk
yaklasiminin aksine, Meisner oyunculuk metodunda oncelikle ¢alisilmas: gereken bu
dort kosuldur. Meisner’e goére oyuncu bu kosullart yerine getirebildigi oranda
gercekten yasayacaktir. Bu nedenle, bir sonraki boliimde oncelikle metodun iizerine
kurulu oldugu tekrar egzersizleri ve ona bagl olarak gelistirilen kap1 ¢alma, bagimsiz
aktivite ve hazirlik incelenecek, ardindan yine tekrar egzersizleri lizerine kurulu olan

metin ¢aligmasi ele alinacaktir.

1.4 Meisner Oyunculuk Metodu Kapsamindaki Temel

Egzersizler

"Oyuncular i¢in zihinselligin olmadig1 bir egzersiz istedim. Tiim bu 'kafa'
caligmasini ortadan kaldirmak, tiim zihinsel manipiilasyonu ortadan kaldirmak ve
diirtiilerin geldigi yere ulagmak istedim.” diyen Meisner bu amacla, oyuncunun verili
kosullar altinda simdi ve burada olarak gdzlemleyip itkisel olarak karsilik verme
becerisini gelistirmesine olanak saglayan bir dizi egzersiz gelistirmistir (Meisner &
Longwell, 1987: 36). Ancak Meisner’in gelistirdigi tiim egzersizler aslinda onun
tekrar egzersizleri iizerine kuruludur. Bu bolimde, bu egzersizler ve yine
egzersizlerin uygulanmasiyla gerceklesen metin caligmalarinin nasil ilerledigi
incelenecektir. Bu asamada, Williams (2017, 2018) ve Meisner’in (Meisner &
Longwell, 1987; Santana, 2006) c¢alismalarinda kullanilan temel kelimeler ve
egzersizlerin uygulanig bigiminde zaman zaman karsilagilan farkliliklar nedeniyle,
tezin uygulama boliimiindeki ¢alismalar yiiriitiirken bir se¢im yaparak, daha detayli
bir ¢aligma sunmama imkan saglayan Williams’in Meisner oyunculuk teknigi ders
kayitlarina ve kendisiyle yaptigim roportaja dayanan notlarin onceliklendirilmesi
tercih edilmistir. Bu sebeple, egzersizler tarif edilir ve sinirlart belirtilirken

Williams’1in anlatimina uyum gosterilecektir (Williams, 2017, 2018, 2020).
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Buna bagli olarak, Williams i (2017) uyguladig: haliyle tekrar egzersizleri
bes gruptan olusmaktadir. Uygulama sirasina gore yazilacak olursa bu egzersizler,
“mekanik tekrar egzersizi” olarak da isimlendirilen tekrar egzersizi, bakis agisindan
tekrar egzersizi, li¢ an egzersizi, tatilsiz iic an egzersizi ve degistir egzersizleridir.
Barter’in (Santana, 2006), oyuncunun kendine doniikliik ve karsindakini dinlememek
olarak tanimladig1 iki 6nemli sorunu oldugunu hisseden Meisner’in, oyuncular1 nasil
kendilerine odakli olmaktan ¢ikarip dinlemeyi 6gretebilirim sorusuna cevap olarak
olusturdugu bu egzersizler, iki oyuncunun karsilikli olarak oturup birbirini
gozlemlemesiyle baslamaktadir. Karsilikli oturan iki oyuncu, oyun oynadiklarini
diisinmeden iki insan olarak birbirlerini gercekten gozlemlemekte ve karsilik
vermektedir. Yani oyuncu, bir bagka karakter degil kendisi olarak egzersizi
stirdirmektedir. Gozlemlemek ve karsilik vermek bu egzersizi olusturan yapma
gercekligine yatirnmdir. Boylelikle, egzersiz oyuncuyu kendi kafasindan ¢ikmaya
zorlayacaktir ¢linkii oyuncu tiim dikkatini karsisindaki partnerine verdiginde kendine

odaklilig1 “otomatik olarak™ yok olacaktir (Santana, 2006).

1.4.1 Tekrar Egzersizleri

Bu boliim, mekanik tekrar, bakis agisindan tekrar egzersizi ile birlikte
Williams’in isimlendirdigi haliyle tatilsiz {i¢ an, li¢ an ve degistir egzersizlerinden

olusmaktadir.

Mekanik tekrar egzersizinde, kars1 karstya oturan oyuncu A ve oyuncu B’nin
birbirine bakarak gozlem yapmasiyla baslar. Ilk olarak, oyuncu A oyuncu B’de
gbzlemledigi, varolan bir gercegi (fact) ifade eder. Oyuncu A’nin ifade ettigi sey bir
yorum, bir soru, bir spekiilasyon olamaz. Ardindan oyuncu B, oyuncu A’nin
sOyledigini duydugu seyi tekrar ederek oyuncu A’ya karsilik verir. Bu sirada, oyuncu
B’yi gozlemleyerek dinlemeye devam eden oyuncu A, oyuncu B’nin tekrarinin
ardindan, oyuncu B’nin sdyledigini duydugu seyi degistirme g¢abasina girmeden

birebir tekrar eder. Egzersiz su sekilde ilerler:

A: Sacin siyah
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B: Sagin siyah
A: Sacin siyah
B: Sagin siyah

A: Sacin siyah

Calisma devam ederken egitmen, tekrarda herhangi bir hata olusmasi
durumunda gerekli goriirse egzersizi keser. Ote yandan, partnerlerden birinin karar
vermeden ciimleyi farkli sekilde soylemesi egzersiz sirasinda karsilasilan bir
ihtimaldir. Boyle bir durum yasandiginda, 6rnegin oyuncu A “Sagin siyah” demek
yerine “Sacin siyahti” dediginde, oyuncu B (partner) oyuncu A’nin sdyledigini
duydugu seyi diizeltmeden “Sacin siyaht1” diyerek karsilik vermelidir. Dolayisiyla,
egzersizin baslangicinda ilk kullanilan ger¢ek ne olursa olsun zamanla
degisebilmektedir. Ancak burada dikkat edilmesi gereken 6nemli nokta, oyuncunun
sikilarak ya da ¢esitleme yapmak isteyerek tekrar sirasinda kullanilan ifadeyi bilingli
sekilde degistirmemesi gerektigidir (Santana, 2006). Bu anlamda, tekrar sirasinda
gerceklesen herhangi bir degisiklik bilingli olarak yapilmamali, kendiliginden
gerceklesmelidir.

Tekrar egzersizinde gbézlemlenen seylerin yorum, soru, spekiilasyon disinda
bir gercege dayanmasi konusundaki kisitlamanin nedeni, aksi halde oyuncunun
zihnine doniip kendisine sdyleneni diisiinmeye baslama ihtimalidir (Santana, 2006).
Bununla birlikte, partnerinin gozlerinden yaglar aktifin1  goéren oyuncunun
“lizgiinsiin” demek yerine “agliyorsun” demesinin daha dogru olacagii vurgulayan
Williams’a (2017) gore, yorumlamamak goézlemleyen oyuncunun da anda kalmasi
icin 6nemlidir. Ciinkii “Meisner tekniginin tiim amaci kafanizdan ¢ikmanizdir”,
diisiinmeyi durdurmak ve itkilerle calismaktir (Santana, 2006). Bu nedenle
egzersizde her zaman gozlemlenen seyi bildirmek iizerinden ¢alisiimaktadir

(Williams, 2017).
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Peki, oyuncu A’nin oyuncu B’de gozlemledigi sey bir ger¢ekken yani oyuncu
B siyah sagliyken oyuncu A’nin siyah sagli olmamasina ragmen egzersizin
stirdiirilmesi ne anlama gelmektedir? Barter, oyuncularin baslangigtaki “sa¢in siyah”
ifadesinin dogru oldugunu bildiklerini, bununla beraber, bu gergegin bir siire sonra
dogru olup olmadigini sorgulamadiklarini sdylemektedir. Ciinkii egzersiz ilerlerken
yalnizca kelimeyi dinlemeyi birakmakta ve birbirlerini o kelimeyi nasil
sOylediklerini, ses tonunu sdylerkenki davranigin1 da gozlemleyen birer insan olarak
dinlemeye baslamaktadirlar (Santana, 2006). Bu noktada, iki oyuncu arasinda olan
sey sOzciiklerin 6tesine gegmektedir. (Williams, 2017). Ancak bunun i¢in egzersiz,
Meisner’in tarif ettigi sekilde, bir pinpon oyunu gibi, diislinmeye mahal vermeden
stirdiiriilmelidir. Bu sayede, egzersiz amagcladigi gibi iki kisi arasinda olani
sozciiklerin  anlamindan  kurtararak metni (ciimleyi) tepede ylizer hale
getirebilecektir. Boylelikle, metin yapilan calismadan ayrilacak ve onun yerine,
yalnizca dinlemek ve konugmaktan farkli olan gozlemlemek ve karsilik vermek
konulacaktir. Burada oyuncuya olan seyin kelimelerle alakali degil iki oyuncunun
arasinda yasanana bagli oldugu gercegi, Meisner’in ¢imdikleme ve ah prensibini

uygulamali olarak oyuncunun deneyimlemesidir (Meisner & Longwell, 1987).

Bu egzersizde dikkatli olunmasi gereken nokta, oyuncunun kendisiyle
ilgilenme ihtimalidir (Santana, 2006). Ciinkii oyuncu kendine dondiigiinde, gézlem
yapma ve karsilik verme akisi bozulacak, diislinmek yapmanin oniine gececektir
(Williams, 2017) Ayrica, siireci insa etmeye g¢alismak, Oneride bulunmak, tekrar
edecegi seyin yeni bir sekilde nasil sdylenecegini aramak da oyuncuyu andan
koparacak; itkilerinden ziyade bilingli fikirlerle karsilik vermesine sebep olacaktir.
Egzersizde bu yonde egilim gosteren ya da diislindiigii i¢in duraklamalara neden olan
oyunculara Meisner, “Yalnizca tekrar et. Zeki olma.” diyerek miidahale etmektedir.
Bununla ilgili olarak Williams ve Barter, oyuncunun kontrolii birakmas1 gerektigini
sOylemektedir. Oyuncu egzersiz sirasinda bir hiz trenine (roller coaster) binmis
gibidir. Egzersizi yonlendirmeye, sozciiklere anlam vermeye c¢alismaz, onun
kendisini alip gotiirmesine izin verir (Santana, 2006; Williams, 2017). Bu anlamda,

oyuncunun partnerine karsilik vermesinin partnerine istedigini yapmasi ile ayni
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anlama gelmedigini vurgulayan Williams (2017), oyuncunun isteginin partnerinin
yaptig1 seye dayanarak karsilik vermekten farkli oldugunu vurgular. Burada, iki
oyuncu arasinda bir baglanti1 olusturan egzersiz “Nihayetinde duygusal diyalog haline

gelen seyin temelidir” (Meisner & Longwell, 1987: 22)

Bakus agisindan tekrar egzersizi, mekanik tekrar egzersizine oyuncunun bakis
acist eklenerek uygulanir. Meisner, oyuncularin c¢alisitken mekanik tekrar
egzersizinden baslamast ve ardindan bakis acisindan tekrara ge¢cmesini
sOylemektedir. Burada da oyuncu dikkatini kendi iizerinden karsisindaki kisiye
yoneltmelidir. Bunu tam olarak basarabildiginde kendisini izlemeye de wvakit
bulamayacaktir (Meisner & Longwell, 1987). Somut olarak 06rneklendirmek
gerekirse egzersizde, oyuncu A ve oyuncu B yine birbirleriyle karsilikli oturur.
Ancak oyuncu A’nin oyuncu B’de fark ettigi dikkatini ¢eken somut bir gercegi
sOylemesinden sonraki adim mekanik tekrar egzersizinden farklilik gostermekte,
oyuncu B’nin oyuncu A’nin sdyledigini duydugu seyi kendi bakis agisindan yani
birinci tekil sahistan tekrar ederek karsilik vermesine dayanmaktadir. Egzersiz su

sekilde ilerleyecektir:

A: Biyigin var
B: Biy1gim var
A: Biyigin var
B: Biy1gim var

A: Biyigin var

Bu egzersiz ile oyuncunun metni sahiplenmesi beklenmektedir. Bir dnceki

egzersizde yapilan ¢aligmadan ayrilan metin yeniden c¢aligmaya doner ve tekrara
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dahil olur. Diger bir deyisle, kano yeniden yilizmeye devam etmeye baglar ve
altindaki nehrin niteligini alarak sistemin bir pargasi olur. Burada da, sdzciiklerin ne
anlama geldigi ya da nasil sOylenecegine karar verilmez yalnizca kesfedilir.
Boylelikle, oyuncu bu egzersizle metnin de anin ve duygularinin bir pargasi

oldugunu uygulamali olarak deneyimler.

Tekrar egzersizleri sirasinda oyuncularin karsilagtiklar1 en biiyliik sorun
itkilerini geride tutmak, onlar1 bastirmak ya da yok saymaktir. Oyuncularin
gozlemlerine itkisel karsilik vermesine engel olan nedenlerden biri sosyal
sartlanmadir (Williams, 2017). Williams bunun “kibarlik” olarak da ifade
edilebilecegini sdylemektedir. Ona gore, kibarlik oyuncuyu karsilik vermekten
alikoymaktadir. Meisner de O&grencilerine benzer sekilde “Kibar ve oyuncu
olamazsiniz.” demektedir (Meisner & Longwell, 1987: 33). Bu anlamda, oyuncunun
kibar olmakla ilgili fikrini unutarak kibarlig1 bosvermesi kendisine yaptig1 bir iyilik
olacaktir. Ancak, “size onu yaptiran bir sey olmadikca hicbir sey yapmaym” diyen
Meisner’e gore kibarligi bosvermek, oyuncunun partnerine istedigini yapabilecegi
anlamina gelmez c¢ilinkii oyuncunun yaptigi kendisine degil karsisindaki kisiye
baglidir (s. 34). Williams, oyuncunun kibarlikla iligkisini anlatirken yalnizca
oyuncularin degil genel olarak insanlarin itkileri bastirmak konusunda ¢ok deneyimli
olduklarini ¢iinkii dogduklart andan itibaren itkilerin bizlerden alinmaya bagladigini
sOylemektedir. Van der Kolk (2018), ilk bakicilarimizin yalnizca beslenme, giyinme,
tiziildiigiimiizde rahatlattigini, bunun yani sira kisinin diinyay: algilama bi¢imini de
bicimlendirdigini belirtmektedir. Kisinin dis diinyaya kars1 olusturdugu yargilar,
egilimleri, neyin giivenli ya da tehlikeli oldugu bilgisi, genellikle ebeveynlerden
olusan bu ilk bakicilar ile etkilesime ve bdylece olusan igsel haritaya gore
belirlenmektedir. Bu bilgiye gore, Williams’in (2017) bahsettigine paralel olarak,
itkilerin bastirilmasinda anne babanin Oncelikli rolii oldugu gorlisii gegerli
goriinmektedir. Bu baglamda, oyuncunun itkilerini geri getirmesinin de amaglandigi
tekrar egzersizlerinde, oyuncunun itkilerine gore hareket edebilmesi i¢in egzersizler
sirasinda cesur olmasi Onerilmektedir. Buna gore, oyuncu egzersizler sirasinda

olusan benzeri durumlarda cesaret gostererek itkilerine gore hareket edebildiginde
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Ornegin bagirma yoOniinde bir itkisi olmasina ragmen onu bastirarak giilimsemek
yerine bagirmasma izin verdiginde, bu egilimden Ozgiirlesmeye baglayacak ve
benzeri bir durumu tekrar yasadiginda bu kez onceden hissettigi kisithilik biiyiik
oranda azalacaktir. Itkilerini bastirdiginda, itkiler viicudunda dolagsmaya devam
edecegi icin bedensel olarak gerilim hisseden oyuncu, itkileriyle hareket etmesine
izin verdiginde hem gercege gore hareket etmis olacak hem de fiziksel olarak

rahatlayacaktir (Williams, 2017).

U¢ an egzersizinde, oyuncu A ve B karsilikli otururlar. Egzersiz oyuncu
A’nin oyuncu B’de gozlemledigi dikkatini ¢eken bir gercegi dile getirmesiyle baslar.
Oyuncu B, oyuncu A’dan dinledigini kendi gdzlemine uygun sekilde kendi bakis
acisindan tekrar ederek karsilik verir. Oyuncu B karsilik verirken, onu dinleyip
gbzlemleyen A, oyuncu B’de gozlemledigini ifade ederek karsilik verir ve dururlar.
Durmanin ardindan, bu kez oyuncu B, oyuncu A’da gozlemledigi gergegi dile getirir
ve oyuncu A, oyuncu B’nin gozlemesi ardindan kendi bakis acisindan gozlemiyle
karsilik verir. Oyuncu A’nin karsilik verisi sirasinda onu dinlerken ayni zamanda
gozlem yapmaya devam eden oyuncu B vakit kaybetmeden gdzlemini sdyler.

Egzersiz basitce su sekilde ilerlemektedir:

A: Ceketin var

B: Ceketim var

A: Bana bakiyorsun

(Kisa bir ara ant olur, dururlar)
B: Gozlerin mavi

A: Gozlerim mavi

B: Bagini kaldirdin

(Kisa bir ara ant olur, dururlar.)
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A: Sagin kisa
B: Sa¢im kisa

A: Gulimsedin

Burada oyuncunun dikkat etmesi gereken, ikinci an olustugunda yani oyuncu
A’nin gozlemini sdylemesinin ardindan oyuncu B’nin oyuncu A’da gozlemledigini
ifade ederek karsilik verecegi sirada, bir seyi gozlemlemek ve gozlemledigine
karsilik vermek yerine liste yapma hatasina diismesidir. Oyuncu karsisindakini
gozlemlerken ayni1 anda bir¢ok sey dikkatini ¢ekebilir. Oyuncu dikkatini ayni1 anda
gerceklesen bircok seyin c¢ektigini fark ettiyse, gézlemledikleri arasindan partnerinin
icinde olan biteni en c¢ok agiga c¢ikarani, yani 06z’sel olam1 secebilmesi
beklenmektedir. Egzersiz basladig1 sirada oyuncu A gézlemini dile getirir. Oyuncu B
bu arada oyuncu A’nin gdzlemini dinleyip kendi bakis agisindan tekrar eder. Bu
tekrar sirasinda, oyuncu B’yi dinleyen ve goézlemleyen oyuncu A, oyuncu B’nin
tekrar1 bittiginde hemen o sirada yaptig1r gézlemiyle karsilik verir. Oyuncu A bunu
yaparak, aslinda olusan ikinci ani izole etmektedir. Oyuncu A’nin gozlemledigi,
ikinci anda olusan bir davranigtir ve bu davranis B nin (ses tonundaki degisiklik, jest,
mimik, ritminin degismesi vb. olabilir) tanim geregi andadir. Yani bu egzersiz bir

anlik davranisi izole etmektedir (Williams, 2017).

Tatilsiz ii¢ an egzersizinde, oyuncu A ve B karsilikli oturmuslardir. Bu
egzersizle lic an egzersizinin arasindaki fark temel olarak tekrarlar arasindaki
duraklamalarin kaldirilmasidir. Egzersiz, oyuncu A’nin oyuncu B’de gozlemledigi
bir gercegi dile getirmesiyle baglar. Oyuncu B oyuncu A’dan dinledigini kendi bakis
acisindan tekrar ederek karsilik verir. Oyuncu B karsilik verirken dinleyip
gbzlemleyen oyuncu A, o anda gozlemledigi davranis1 ifade ederek karsilik verir.
Tam bu anda oyuncu B, bir 6nceki egzersizin {i¢iincii anindan yola ¢ikarak, ara
vermeden oyuncu A’nin karsilik verdigi sirada oyuncu A’da gdzlemledigini ifade
ederek karsilik verir ve bdylece yeni birinci an1 isimlendirmis olur (Williams, 2017).

Egzersiz su sekilde ilerler:
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A: Sagin kivircik

B: Sagim kivircik

A: Sagina baktin

B: Sesini ytikselttin
A: Sesimi yiikselttim
B: Kagimi cattin

A: Bana yaklastin

B: Sana yaklastim

A: Kizardin

Ug an egzersizinin oyuncuyu “an” denilen birimle izole ettigini sdylemistik.
Ug an egzersizi bu anlamda bir izolasyon egzersiziydi. Aradaki duraklarin
kaldirildig: tatilsiz ii¢ an egzersizinde ise oyuncularin dile getirdikleri gézlemlerde
yaratici olmaya c¢alismamalar1 ve basit kalmalari 6nemlidir. Aksi halde oyuncu
yavaslayarak zihnine donebilir. Ug an egzersizinde bahsedildigi gibi bir onceki
egzersizin lgiincli anindan yola c¢ikarak yeni birinci ami isimlendiren oyuncular

“an’dan an’a ¢alismis olurlar” (Williams, 2017).

Degistir egzersizinde ise karsilikli oturan oyuncu A ve B arasindaki tatilsiz {i¢
an egzersiziyle baslar. Egitmen ya da yonlendirici bir noktada “degistir” komutu
verir. Komutla beraber, oyuncular bakis agis1 egzersizine donerler ve egitmenin her

“degistir” komutuyla bu iki egzersiz arasinda gegis saglanir.
A: Sagin kivircik

B: Sagim kivircik
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A: Sagina baktin

B: Sesini ytikselttin

A: Sesimi yiikselttim

B: Kasimi cattin

A: Bana yaklastin
(Degistirme komutu gelir)
B: Sana yaklastim

A: Bana yaklastin

B: Sana yaklastim

(Degistir komutu)
B: Sesin degisti
A: Sesim degisti

B: Kahkaha attin

Bu egzersizin amac1 oyuncunun tatilsiz ii¢ an egzersizinin “spesifik olma™
halini tekrar egzersizindeki akiskanlikla birlestirmektir. Bu sekilde iic an egzersizi
akiskanlagirken, bakis acis1 egzersizi spesifiklesir. Bu da oyuncunun goézlem ve

karsilik verme agisindan performansini daha fazla artirir.

3 Ug an egzersizinde oyuncunun bir dnceki egzersizin iigiincii amindan yola ¢ikarak yeni birinci ani
isimlendirdigi sOylemistik; bu durumun getirdigi an’dan an’a caligma halini Williams (2017)
“spesifiklik” olarak tanimlamaktadir.
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1.4.2 Kap1 Calma Egzersizi ve Hazirhk

Kap1 calma ve hazirlik egzersizinde, oyuncunun o zamana kadar 6grendigi
becerilerle birlikte, eklenen yeni kosullar altinda da gercekten yasamaya devam
etmesi beklenmektedir. Bu anlamda, oyuncunun yapacagi hazirlik egzersizi onun
canlilikla sahne tlizerinde olmasini saglayacaktir*. Oyuncu hazirligi igin fiziksel ya da
zihinsel bir caligma yapabilir. Fiziksel hazirlik, oyuncunun fiziksel olarak efor
harcamasina dayalidir. Bu nedenle, fiziksel hazirlik yapacak oyuncu kosmak, sinav
cekmek ya da ziplamak gibi kendisini fiziksel olarak harekete gecirecek bir yontem
secebilir. Oyuncu, bu hazirhi@in ardindan kapiya gelerek kapiyr tikladiginda
hazirligimi eyleme doniistiirerek serbest birakir. Kapiyr tikladigi an oyuncunun
zihninin simdi ve buraya donmesi beklenmektedir. Miimkiinse oyuncunun tek bagina
kalarak sessiz bir yerde yapacagi zihinsel hazirlikta ise ii¢ farkli segenek

bulunmaktadir:

Birinci segenek, oyuncunun bir hatirasin1 zihninde canlandirmasi iizerine
kuruludur. Oyuncu kendi basina gelen bir olaymm zamanini, kosullarin1 ve neler

oldugunu detayl olarak hatirladiginda bu ona bir canlilik kazandiracaktir.

Ikinci segenek, oyuncunun su an hayatinda ¢oziilmemis bir problemi ele
almast iizerine kuruludur. Ornegin, sevgilisinden ayrilmak isteyen ancak bunu heniiz
nasil yapacagina karar vermemis olan oyuncu bu deneyimi zihninde canlandirarak

sevgilisiyle konusabilir.

Uciincii segenekte, oyuncu heniiz olmamis ancak olma olasihginim kendisi
iizerinde etki yaratan bir fanteziyi hayal edebilir. Ornegin, calismay1 hayal ettigi bir
yonetmenin, kendisine filminde basrol teklif ederken ona neler sdyledigini gdziinde

canlandirabilir.

4 Hazirhik kapi calma ve bagimsiz aktivite egzersizlerinde kullanildig: gibi sahne hazirliginda da
sahneye ¢cikmadan 6nce kullanilabilmektedir.
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Williams (2017), zihinsel hazirligin oyuncuyu canli kilacagmi ancak
oyuncunun hazirlik c¢aligmasi tiirlinii secerken hazirligin nasil bir ruh hali ortaya
cikaracagina dair karar vermedigini, yalnizca deneyimlemek iizere kendisine izin
verdiginin altin1 ¢izer. Ayrica, zihinsel hazirlikla ilgili bir uyar1 yaparak, oyuncunun
bu iic secenekten birini zihninde canlandirirken bir anin gelecegini oyuncunun
“hazirim” diye diisiinecegini ancak bunun tehlikeli bir an oldugunu séylemektedir. O
anda, oyuncu zihniyle hareket ederek kapiyr calmak yerine, kendisine kisa bir
stireligine zaman tantyarak simdi ve buraya donmeli, ardindan kapiy1 ¢alarak ilgisini
kendi hazirligindan partnere yoneltmelidir. Bu anlamda, fiziksel hazirhigin zihinsel
hazirliktan farki oyuncunun kapiyr ¢almadan once beklememesidir. Zihinsel
hazirlikla ilgili son olarak sdylenebilecek sey ise oyuncunun yaptigi hazirhigin
detaylarin1 kendine saklamasi {izerinedir. Meisner (Santana, 2006) oyuncunun
hazirligin1 kimsenin bilmesine gerek olmadigini sdylemektedir. Hangi tiirde zihinsel
hazirlik yapildig1 paylasilabilir olsa da hazirligin icerigi kisinin kendisine 6zeldir

(Williams, 2017).

Kapi ¢alma egzersizinde oyuncu A sahnede kalirken, oyuncu B kapinin digina
cikarak sectigi bir hazirligi yapar ve hazir oldugunda kapiyr calar. Kapinin
calinmasiyla baslayan egzersiz tiim egzersizlerde oldugu gibi goézlem yapmak ve
karsilik vermek prensibi yani tekrar egzersizleri tizerine kuruludur; kapinin ¢alinmast
da gozleme dahildir. Zihinsel hazirhik ile ilgili olarak, Meisner oyunculuk
metodunun, Strasberg’in metoduna en c¢ok yaklastigi an oldugunu sdyleyen
Williams’a goére burada vurgulanmasi gereken detay, hazirli§i yapan oyuncu B’nin
sahneye geldiginde oyuncu A’y1 hazirligin bir pargasi olarak degil oyuncu partneri
olarak gormesi gerektigidir. Cilinkii Meisner’in “giindiiz diisleri” olarak da
isimlendirdigi zihinsel hazirlik sahne tizerine degil sahne gerisine aittir (Meisner &
Longwell, 1987, s.84). Burada zihinsel hazirliktan beklenen oyuncuyu serbestlik ve
canlilikla igin i¢ine sokmasi, onu gdzlem yapma ve karsilik vermeye agik hale

getirmesidir.
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Oyuncu kendi duygulariyla dikkatinin dagilmamasi ve kendisine donmemesi
icin tim dikkatini partnerine vermeli, kapiy1 ¢aldigi andan itibaren her sey o ana
bagli olmalidir. Bu nedenle, oyuncu A sahne iizerindeyken oyuncu B’nin kapiy1
caldig1 ana kadar anda kalabilmeli, bir sonraki ani yani kapinin ¢alinacagi zamani
beklememelidir. Ayrica, oyuncu A’nin hayatta oldugu kapi ¢alindiginda ne
yapacagini tasarlamamasi1 Onemlidir. Kap1 calma egzersizinde oyuncunun bu
kosullar1 yerine getirmesiyle planlanan, anda kalarak hareket etmenin itkisini

kesfetmesidir (Williams, 2017).

1.4.3 Bagimsiz Aktivite

Williams (2017), bu noktaya kadar tanimlanan tiim egzersizlerin birlesimi
olan hazirlikla birlikte, kap1 ¢alma egzersizini de igeren bagimsiz aktivitenin
oyuncuya verili kosullar altinda canlilikla gergekten yasamay1 Ogrettigini soyler.
Onun altmi ¢izdigi nokta, Meisner’in bu egzersizi zaman zaman dogacglama olarak
isimlendirmesine ragmen dogaclamadan farkli oldugudur. Williams’a gore bunun
sebebi, dogaclamada oyuncular bir sonraki an1 planlamasina ihtiya¢ duyar ve bunun
icin zihinlerine donerken, bagimsiz aktivitenin oyuncunun dikkatini gorevine
vermesi sirasinda partneriyle arasinda olacak seyin spontane olarak gelismesidir.
Oyuncu, kendisine verdigi gorevi tamamlamaya calisirken tiim dikkatini gorevine
verecegi igin bir sonraki an kendiliginden ortaya ¢ikacaktir (Meisner & Longwell,
1987). Bagimsiz aktivite ¢alismasinda, oyuncu A kapi calma egzersizinde oldugu
gibi sahne iizerindeyken oyuncu B disari ¢ikarak sectigi bir hazirligi tamamlayarak
kapiy1 ¢alacaktir. Bu siire¢ i¢cinde, oyuncu A kendisine verdigi gorevi tamamlamak

tizere ¢aligtyor olacaktir.

Bagimsiz aktivitede oyuncunun tamamlamak {izere kendisine verdigi gorevin

ozellikleri sunlardir:

« Opyuncuyu fiziksel olarak mesgul etmeli ve bdylece oyuncunun ise angaje

olmasii gerektirmelidir. Bu nedenle, gorev neredeyse tamamlayamayacak
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kadar zor ve detayli olmali ancak yapilamayacak kadar imkansiz da

olmamalidir (Meisner & Longwell, 1987).

* Oyuncu i¢in Onemli olmali ve tamamlayamamasinin kisisel bir sonucu

o,

bulunmalidir. Bu anlamda segilen gorevin diinyay1 kurtarmak gibi genel bir

sonucu olamaz.

¢ Tamamlanmasi acil olmali, bir baska zamanda degil simdi ve burada

yapilmast i¢in sebebi bulunmalidir.

« Tamamlanmasi i¢in zaman kisit1 olmali ve o zaman dahilinde bitirilmesi zor

olsa da zamaninda bitirilmeye ¢alisiimalidir.

Bagimsiz aktivite ile ilgili Williams’in dikkat ¢ektigi nokta, oyuncunun gorev
secimi yaparken dikkatinin zihnine yonelmesine sebep olacak yazmak gibi bir
aktiviteden uzak durmasidir. Ornek vermek gerekirse, oyuncunun aktivitesi,
biiyiikannesine babasindan kalan aile yadigar1 vazoyu kirmis birisinin 20 dakika
icinde biiyiikkannesi oraya ulasip vazoyu fark edene dek vazonun pargalarini
yapistirlp tamir etmeye c¢alismasi olabilir. Oyuncu, vazoyu yapistiramazsa
biiyiikannenin {iiziilecegini ve kalbinin kirilacagni bilir ¢linkii onu kendisi
diistirmiistiir. Boylelikle, oyuncu A bagimsiz aktivitesine basladiginda, oyuncu B de
sahne diginda hazirlik egzersizini yapacak ve hazir olup kapiyr ¢aldiginda tekrar
egzersizi baslamis olur. Bu noktada, oyuncu A, oyuncu B ile tekrar egzersizini
stirdiiriirken es zamanli olarak gorevini tamamlamaya calisacaktir. Burada alti
cizilmesi gereken nokta tipki hazirlik egzersizinde oldugu gibi segilen gorevin

oyuncu i¢in kisisel bir anlaminin olmasidir (Williams, 2017).

Bagimsiz aktivite ile ilgili son olarak vurgulanmasi gereken nokta,
oyuncunun kendi kendisine verdigi kosullar altinda hissettigi gibi davranmak i¢in
kendisine izin vermesidir. Biiyiikannesi birazdan gelecegi i¢in hissetmedigi halde bir
endise ya da heyecan1 oynamaya calismamalidir. Yasanan duygular egzersiz

sirasinda kendiliginden ortaya ¢ikmalidir. Bir anlamda, oyuncu hayali kosullarda

35



oldugu gibi kendisini manipiile etmemekte, gercekte olam1 kabul etmektedir.
Bagimsiz aktivite, Meisner oyunculuk metodu egzersizlerinin tiimii gibi oyuncunun

simdi ve burada olarak gozlem yapip itkisel karsilik vermesine dayanmaktadir.

1.5 Metin Calismasi

Meisner, oyunculuk teknigi sirali olarak ¢aligarak ilerlendiginde, oyuncunun
ancak tekrar ve tekrara dayali egzersizleri aylara yayilan bir ¢caligmayla uyguladiktan
sonra sonra metinle ¢alismaya geg¢ildigini sOylemektedir (Meisner & Longwell,
1987; Williams, 2017, 2018). Metin c¢alismasina gegmeden once oyuncunun verili
kosullar altinda gergekten yasamayr deneyimlemis olmasi Onemlidir. Meisner
oyunculuk metodu ile yapilan metin ¢aligmasinin ise ii¢ temel asamadan olustugu

sOylenebilir:

Birinci asama, Williams’in sahnenin belini kirmak (breaking the back of
scene) olarak tarif ettigi metin desifrasyonundan olugsmaktadir. Bu asama, oyuncu
gbzlem yaparak cevap vermeyi slirdiirlirken, calismanin metin ile birlesmesini
saglamaktadir. Dolayistyla, oyun oynama siireci degil, bir egzersiz olarak
degerlendirilmektedir. Sahne sahne yapilan bu c¢aligmada oyuncu sozciikleri
oynamaya calismamali, -mig gibi yapmamali, tekrar egzersizindeki gibi gozlem

yapmalr; ancak bu kez “sa¢in siyah” demek yerine tekstteki kelimeleri kullanmalidir.

Bu kosullarin gergeklesebilmesi i¢in oyuncu, bir elinde tuttugu metinle
karsisindaki oyuncuyu gorebilecegi sekilde konumlanir, boylelikle karsisindaki
oyuncuyu gozlemledikten sonra kolaylikla metindeki sozciikleri gorebilir. Gozlemi
yapan oyuncu karsisindakine metnin tam bir climlesini sdylemek yerine acele
etmeden lic dort kelimesi ile cevap verir. Bu sekilde oyuncu, teksti mekanik hale
getirip bozabilecek, climlelerin anlamin1 oynama egiliminin de Oniine gegilecektir.

Yani sozlenen sozciiklere “sagin siyah” demenin 6tesinde, metinde oldugu diisiiniilen
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ek bir anlam yiiklemeye calisiimamaktadir. Ornegin, oyuncu bir an partnerine daha
sonra tekste bakarak “sekilde soylemeli boylelikle” dediginde sozciikleri oynamadan
metinde rol kisisine ne oldugunu kesfetmeye baslayacaktir. Bu calisma baslangicta
olduk¢a mekanik gelse de zaman iginde siirece aligmak ve bu kosullar altinda gézlem

yaparak metnin sdzciikleriyle karsilik vermek kolaylagacaktir.

Bu asamayla ilgili olarak dikkat edilmesi gereken nokta, oyuncunun egzersiz
aninda metni Onceden gormeye c¢aligmamasi, partnerini diger rol Kkisisinin
sozciiklerini sOylerken gozlemledikten sonra metne bakmasidir. Oyuncunun siireci
kontrol etmek icin ¢aba harcamasina gerek yoktur c¢ilinkii sozciikleri nasil
sOyleyecegini partnerinin onun iizerindeki etkisi belirleyecek, bir anlamda partneri
kendisine soyleyecektir (Williams, 2017). Oyuncu, bu egzersizde yapmaya karar
verdigi seyi degil o an orada kesfettigini deneyimleyecektir. Bdylelikle, calisma
oncesinde kendi kendine okuyarak tahayyiil etmesine yani zihnine yodnelmesine

gerek olmaksizin uygulamali olarak metne dair ilk izlenimlerini edinebilecektir.

Ikinci agama rol kisisi ve sahnenin analiziyle baglamaktadir. Ancak buradaki
analizi, oyuncunun rol kisisine dair diisiinceleri degil metindeki veriler (facts)
olusturmaktadir. Oyuncunun bu amagla cevaplamasi gereken {i¢ soru bulunmaktadir.
Bu sorulardan ilki, o sahnenin metnine dayanarak rol kisisinin sahneye girinceye
kadar hangi gercekleri bildigidir. Bunun i¢in oyuncu, rol kisisinin sahneye girene
kadar neler bildigini o sahnedeki yazili bilgileri climle ciimle okuyarak inceler. Rol
kisisinin sahne ilizerinde yeni 68rendigi ya da kesfettigi bilgiler ise bu incelemenin
disindadir. Ornek vermek gerekirse, Megan isimli karakter “Yillardir evliyiz ama bir
kez bile ¢ocuklar1 kresten almadin toplantilarin var diye. Senden nefret ediyorum”
dediginde onun bu ciimlesinden ¢ikarilacak bilgiler kisisel bir yorum eklenmeden, su

sekilde ayr1 ayr1 yazilacaktir:

o Yulardir evli.

. Cocuklari var.
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. Cocuklar krese gidiyor.

. Konustugu kisi kocas.
. Kocasinin toplantilari oluyor.
. Kocasi toplantilar1 var diye ¢ocuklari kresten almamas.

“Senden nefret ediyorum” ciimlesindeki gibi metinde gecen ancak gerceklik
arz edip etmediginden emin olunamayan bilgiler bu listenin disinda tutulabilir ya da

soru isareti konularak imlenebilir.

Analiz sirasinda cevap verilmesi gereken bir diger soru, rol kisisinin o sahne
boyunca ne yaptigidir. Tek bir climle ile cevaplanan bu soru ile ilgili dikkat edilmesi
gereken nokta sahne agiklamalaridir. Sahne agiklamalar1 oyuncuya o sahneyi nasil
oynayacagint soyliiyorsa bu bilgilerin {izeri ¢izilmelidir. Ciinkli oyuncu, metinde
“aglayarak yataga uzanir” bilgisi verilse de, analiz asamasinda sahnede aglayip
aglamayacagini, yataga uzanip uzanmayacagini ya da bir yatagin olup olmayacagini
bilmemektedir (Williams, 2017, 2018). Ancak parantez i¢inde oyunu ilerleten
bilgiler veriyorsa, drnegin rol kisisinin duvardaki tiifegi alip ve kendisine ates ettigi
bildirdigindeki gibi sahnenin gidisatin1 etkiliyorsa analize dahil edilmelidir (Meisner
& Longwell, 1987). Sahne agiklamalar1 bu sekilde degerlendirildikten sonra rol
kisisinin ne yapti1 sdylenebilir. Ornek vermek gerekirse metindeki bilgilere gore,
mutfak dolabindan ¢ay fincani ¢ikaran, demlige cay koyan, ocagi yakan, su kaynatan
ve bu sirada bosanmak istedigini kocasina sdyleyen rol kisisinin sahne iizerinde ne
yaptigi, tek bir ciimle ile "cay yaparken kocasi ile bosanma istedigi hakkinda
konusur” olarak ifade edilebilir. Bu anlamda, fiziksel eylemler metodundan farkli
olarak, Meisner oyunculuk metodunda sahne icindeki eylemler tek tek
belirlenmemekte, metinde rol kisisinin o sahnede ne yaptigina dair verilen bilgiler bir

cimlede ifade edilmektedir.

Bu iki soruya cevap verildiginde ortaya ¢ikan sey, metnin soyledigi gercekler

yani verili kosullar olacaktir. Bu asamaya kadar hicbir bilgiye yorum katilmaz,
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belirsiz durumda olan tiim bilgiler disarida birakilir. Bu noktada, oyuncunun cevap
vermesi gereken son bir soru, Williams’in ¢ikarim (deduction) olarak isimlendirdigi,
ilk iki sorunun cevabindan olusan verili kosullara bakilarak ¢ikarsanan, rol kisisinin
ihtiyacinin ne oldugudur. Bu, istek/hedef ya da amactan farklidir. Birbiri yerine
kullanilan istek/hedef ya da amag, varilmasi/yapilmasi gereken bir seyi isaret ederken
ihtiya¢ amacin altinda yatan seydir ve rol kisisinin iginde olup bitenler, hislerle
ilgilidir (Williams, 2017). Burada 6nemli olan, mantikli bir cevap bulmaktan ziyade
duygusal karsiliklardir (Santana, 2006). Ornegin, 6gretmen olan bir rol kisisinin o
sahnede yaptig1 konusmanin hedefi "anlattiklarin1 6gretmek”™ olabilirken, ihtiyaci

“sevilmek” olabilir.

Ugiincii agama, oyuncunun sorulan sorular1 cevaplayarak yaptigi analizin
dogru olup olmadigini kontrol etmek {izerinedir. Bu agsamada, oyuncu yine sozciikleri
oynamamakta, -mi1s gibi yapmamakta, sadece ilk iki soruya verdigi cevaplarla ortaya
cikan verili kosullar altinda, karakterin ihtiyaci dogrultusunda gézlem yapip karsilik
vermeye devam etmektedir. Bu asamada oyuncu, metinden iki ti¢ kelimelik pargalar
alarak mekanik sekilde sdylemek yerine normal okumaya donmektedir. Burada
dikkat edilmesi gereken nokta, oyuncunun artik ciimle ciimle okuyabildigi sahneyi
oldurmaya ¢aligmamasidir. Bunun yerine, bulunan ihtiya¢ sahnenin gereklerini
karsilamadig1 takdirde bir Onceki asamaya doniilerek yeniden belirlenecektir.
Kararlastirilan ihtiyag dogru bulundugunda ise oyuncu metni ezberleyerek sahne

iizerinde metinsiz olarak ¢caligmaya gecebilir.

Sonug olarak, bu anlamda sahne g¢alismasi da oyuncunun rol kisisine dair
¢ikarimda bulunma ihtiyaci dogrultusunda, verili kosullar altinda, gézlem yapma ve
karsilik verme prensibine uygun sekilde gercekten yasadigi yer olacaktir. Bu
nedenle, oyuncunun sahnede ve diger rol kisisinde olup bitenler {izerindeki
farkindaligin1 asla kaybetmemesi gerektigini sdyleyen Meisner’e gore, sahne tekstte

degil oyuncunun bulundugu tiim ¢evrede yer almaktadir (Santana, 2006).

Oyuncu, oynama ¢abasina girmeksizin odagini diger kisi lizerinde tutarak ona

dogal itkileriyle karsilik vermeyi siirdiirdiigiinde, sahnenin nasil gerceklesecegine
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dair yargi ve yorumdan uzak kalarak, her seferinde sahnede neler olacagini merak
ettiginde “oynamaktadir”. Tez ¢aligmasinin dordiincii boliimiinde yer verilecek olan
metnin analiz ve sahneleme c¢alismasi, okuyucuya bu baslik altinda anlatilan

asamalarini uygulamasini inceleme imkani1 verecektir.

40



IKiINCi BOLUM
AYNA SISTEMI

2. Ayna Sistemi

Keysers (2019), 2004 yilinda esiyle evlenmek lizere gittikleri bir kilisede,
gerceklesen evlilik torenleri sirasinda, rahibin kendisinden yemin etmesini
istediginde kalbinin hizla ¢arpmaya basladigin1 anlatir. Soyleyecegi cilimlelerin
provasini yapmis olmasina ragmen, ailesinin ve en iyi arkadaslarinin Oniinde, esi
gozlerinin icine bakarken kelimeler kontrolii disinda bogazinda diigimlenir ve
gozleri yasarir. Istese de bir tiirlii konusamaz. Istegi disinda gelisen bu durum
karsisinda, sesi yeniden harekete gectiginde agzindan ancak kelimenin bir kismi
cikar ve devam edemez. Tekrar konusmay1 denediginde, kendisine yabanci gelen
boguk sesini duyar. Tam bu sirada, yapmast gerekeni yapamadigl ig¢in
cevresindekilerin sikilmig olabilecegini diisiinerek c¢aresizce etraflarindaki insanlara
baktiginda, tam tersi bir goriintiiyle karsilasir. On sirada oturan arkadasi cebinden
mendilini ¢ikarmakta, babasi ise aglayarak ona bakmaktadir. Buraya kadar, en yakin
arkadaginin ya da ailesinden birinin o an duygusal anlar yagamasi1 normal goriinebilir.
Ama fark ettigi bir kisi daha vardir: diigiin fotografcisi. Fotograf¢ci da fotograf
cekmeyi birakmis, yasl gozlerle onu izlemektedir. Keysers, bu insanlarin, kendisinin
hissettiklerinin en azindan bir kismini hissediyor goriinmelerine sagirmigtir. Onun
sasirdig1 sey, Meisner oyunculuk metodunun karsimizda duran ve gozlemlemekte
oldugumuz diger kisiye olan seyin bize de olacagi goriisiinii destekleyen, bizleri

birbirimize baglayan ayna sistemlerimizin etkinlesmesinin bir 6rnegidir.

Keysers’in duygularint yazdiklarindan algilayabiliyoruz. Peki onu o an
seyredenleri? Aslinda, bizler sinema ya da tiyatro seyircisi olarak bu durumun sayisiz
ornegini yasariz. Farkinda olmaksizin, gordiigiimiiz karakterin acis1 acimiz, sevinci

sevincimiz olur.
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Karakter bir sey basardiginda “sanki®”

kendimiz basarmis gibi seviniriz. O
halde baskasinin eylemlerini, duygularini, duyumsadiklarini, konugsmalarini sanki biz
gerceklestiriyormusuz gibi, sanki biz yasiyormusuz gibi algilatan nedir? Iste bu

noktada, buradaki “sanki” ifadesi, anahtar niteliktedir.

Bu baglamda, bu boliimde Keysers’in yukarida bahsedilen deneyimine benzer
sekilde kendi hayatlarimizda sahit oldugumuz, ayni1 zamanda Meisner’in oyunculuk
anlayisinin temelini olusturan; bir baskasinin duygularini, eylemlerini, duyumsayisini
hicbir bilingli caba gerekmeksizin, “otomatik olarak, sezgiyle ve biiyiik Olciide
kontrol dig1” halde nasil olup da yasantiladigimiz ve beyinlerimizin bunu hangi yolla
gerceklestirdigi sinirbilim ¢alismalart merkeze alinarak incelenecektir (2019: 16-17).

Son olarak, ayna néronlar {izerine yapilandirilan, sinirbilimci Vittorio Gallese’nin
performans ve ekran calismalarinda kullanilan bedenlesen benzesim teorisine giris
yapilacaktir. Bu yolla, Meisner oyunculuk metodu kapsaminda, tek kisilik bir oyunun
caligilmasi siirecinde, oyuncuya alternatif partner arayisinda, ilk seyirci olarak kabul
ettigimiz yonetmenin ve sahneleme sirasinda oyuncunun alternatif partneri olarak

kabul edilen seyircinin oyuncuyla iliskisi ti¢lincii boliimde degerlendirilecektir.

“Ayna noron” kavrami ilk kez ortaya atildigi andan bugiine kadar, bir¢cok
deneyle dogrulanmasina ragmen, zaman zaman ¢esitli sekillerde karsi ¢ikilmis ve
insanlarda bulunduguna dair kamitin yeterli olmadigt dahi savunulmustur
(Ramachandran, 2019). 2006 yilina gelindiginde ise Marco lacoboni, bu kez
dogrudan insan deneklerin sinir hiicrelerini kaydetmis ve ayna noronlarin varligi
kesin olarak kanitlanmistir (Iacononi & Dapretto, 2006). Gorece geng bir bilim dali
olan sinirbilim bashgi altinda, otuz yila yakin bir siire once kesfedilmis ayna
ndronlarin bu 6rnekte de goriilebilecegi gibi en biiyiik snirliliginin, kavramlar ve
tespitler agiklanirken cesitli sekillerde ulagilamamis olan uzlasi oldugu savunulabilir.
Bu anlagmazliklarin  bazi  orneklerine, ayna noronlar1 kesfeden Parma

Universitesindeki arastirma ekibinin sinirbilimcilerinin, zaman zaman yayinlarda

> Ayna noronlara yonelik olarak Ingilizce kaynaklarda “as if” olarak tammlanan, Tiirkge’ye “-mis
gibi” olarak g¢evrilebilen ifade, temsili oyunculuktaki kullanimini da ¢agristirmaktadir. Ancak burada,
temsili oyunculuktaki ifadesinden bagimsiz olarak kullaniliyor olmasmin altin1 ¢izmek amaciyla
“sanki” ifadesi tercih edilmistir.
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kullanilan  kavramlarin  yanlis kullanildigina dair yaymladiklar1  diizeltme
mektuplarinda, kitaplarinda atifta bulunarak yer verdikleri diizeltmelerde
rastlanmaktadir (Rizzolatti & Sinigaglia, 2015; Gallese & Caruana, 2016). Bu
nedenle, bu boliimde olasi bir tanimlama ve degerlendirme hatasinin 6niine gegilmesi
amaciyla, ayna sisteme dair gerceklesen temel caligmalar ve bulgular incelenirken,
ayna noronlar1 ilk kez kesfeden ve ayna sistemi de ortaya cikaracak sekilde
caligmalarina devam eden arastirma grubundaki sinirbilimciler Vittorio Gallese,
Christian Keysers ve grubun basinda bulunan Giacomo Rizzolatti’nin yazdigi
birincil kaynaklar oncelikli olarak referans alinacak, bu kaynaklar 1s18inda, son
yillarda yapilan seyirci-oyuncu iligkisine 151k tutabilecek deneylerin yayinlanmis

sonuclarina yer verilecektir.

2.1 Ayna Noronlar

Su ana kadar sinirbilimciler arasinda, estetik iizerine belki de en ¢ok yayin
yapan Vittorio Gallese, 1991° senesinin Temmuz ayinda Parma Universitesindeki
laboratuvarda, makak maymununun oniinde bulunan tepsinin tizerindeki tiziimii” ona
gostermek i¢in eline aldiginda, kendisini ve meslektaglarini bugiinlere getirecek bir

kesfe gotiirecegini bilmemektedir (Gallese 2010a; Keysers, 2019).

O yillarda, Parma Universitesindeki Gallese, Leonardo Fogassi ve Giacomo
Rizolatti’nin dahil oldugu arastirma ekibi, aslinda motor-komut ndronlar: iizerinde
aragtirma yapmaktadir. Motor-komut ndronlari, yillar 6nce sinirbilimci Vernon
Mountcastle tarafindan kesfedilen, bir maymunun beyninin frontal loblarinda
maymun eylemde bulunduk¢a etkinlesen hiicrelerdir. Tam da bu sebeple,

Gallese'yi liziimii kavradiginda sasirtan duydugu sestir. Bu ses, maymunun tepsideki

6 Kesfin tarihine iliskin anlatim, farkli anlati baglamlarinda varyasyonlar gostermektedir. Gallese,
kesfi geriye doniik anlatisinda 1991 yilinin Temmuz ay1 olarak tarihlendirirken (Gallese, 2010a),
Keysers ayn1 deneysel sahneyi tarihsel bir yeniden anlati ¢ergcevesinde 1990 yilinin Agustos ay1 olarak
aktarmaktadir (Keysers, 2019: 22).

7 Gallese, kesfin anlatiminda sahneyi fistik (peanut) iizerinden aktarmaktadir (Gallese, 2010a).

Keysers ise ayn1 olay1 popiilerlestirilmis anlatisinda iiziim (grape) 6rnegiyle betimler (Keysers, 2019:
22). Anlatimdaki bu farklilik deneyin kavramsal igerigini etkilememektedir.
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lizimli yakaladiginda da olusan, maymunun beynine yerlestirilmis olan sac teli
kalinligindaki elektrot yardimiyla, sinir hiicresinin etkinlesmesini haber veren
“atesleme” sesidir. Bu durumda, iki atesleme de ayni sinir hiicresine aittir ve bu hig

beklenmedik bir gelismedir (Keysers, 2019).

Ekip, o giin tam olarak neyi kesfettiklerinden habersizdir. Ancak, daha sonra
ilk “ayna noron” olarak adlandirilacak beyin hiicresinin ¢ok 06zel bir c¢esidini
bulduklarmi fark ederler (di Pellegrino & Fadiga & Fogassi & Gallese ve Rizzolatti,
1992). Bu bulusun ilk kez farkli disiplinlerden gelmis bir kitleye sunulmasi ise,
Gallese’nin Alvin Goldman’la 1998 yilinda tanigmasinin ardindan, davet edildigi
ikinci kez diizenlenen “Towards a Science of Consciousness” konferansinda ayna

ndronlar iizerine yaptig1 konusmayla olur (Gallese, 2016).

1998 yilindaki bu konusmanin ardindan gelisen slirecte, ayna noronlar
yalnizca noro-fizyolojik alanla ilgili meslektaslarinin degil ressamlar, psikologlar,
sosyologlar, antropologlar ve son donemde oOrneklerini gorebilecegimiz gibi
reklamcilar, ekran ve film calismalar arastirmacilarint da iceren genis bir kitlenin
ilgisini ¢eker. Bugiine kadar ayna noronlar iizerine yapilan birgok yayimnda atifta
bulunulan Peter Brook da bu kitlenin arasindadir ve ayna ndronlara dair sdyledikleri,
Parma Universindeki ekibin basinda olan Rizzolatti ve Sinigaglia'min yazdig

“Beyindeki Aynalar” kitabinin da ilk ctimleleri olarak yerini alir:

“Bir siire once biiyiik tiyatro yonetmeni Peter Brook roportajlarindan birinde, ayna
noronlarin kesfiyle nérobilimin nihayet, tiyatroda uzun zamandir bilinen bir seyi
anlamaya basladigini soylemistir: “eger aktor tiim kiiltiirel ve dilsel engelleri agmay1
ve etkinlige katkida bulunarak sahnedeki oyuncularla bir olan seyirciyle viicut
seslerini ve hareketlerini paylagmay1 basaramiyorsa, ¢abalar1 bosunadir. Bu paylasim
tiyatronun iizerinde gelisip odaklandig1 bir temeldir ve birey hem bir eylemi
gergeklestirirken hem de baskalarit tarafindan  gergeklestirilen eylemleri
gozlemlediginde etkinlesen ayna noronlar, artik bu paylagima biyolojik bir agiklama

saglamaktadir” (Rizzolatti & Sinigaglia, 2019: 11).
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Brook’un bu yorumu, bu tez ¢aligmasinda dile getirilecek Meisner oyunculuk
metodu kapsaminda gergeklestirilecek olan tek kisilik oyun provalar1 ve

sahnelenmesi sirasinda oyuncunun seyirci, seyircinin ise oyuncu ile kurdugu

karsilikli iliskinin baslangic noktasini olusturmaktadir. Bununla birlikte, Brook
aciklamasinda yalnizca eylemlerden bahsetmistir. Bunun nedeni, ayna noéronlar ilk
kesfedildiginde, bu 6zel néronlarin yalnizca eylemlere bagli olarak etkinlestiginin
diistinilmesidir. Ancak sonraki yillarda, ayna noronlar iizerine yapilan calismalar,
"ayna mekanizma"® olarak isimlendirilen 6zel yapidaki néronlar araciligiyla,
baskalarinin duygulari, duyumsayislari, konusmalar1 ile bizim duygularimiz,
duyumsayislarimiz, konusmalarimiz arasinda agik, giicli ve dogrudan baglar
oldugunu kanitlanmistir.

Bu bolimde, bu baglart ortaya c¢ikaran ayna noéronlarin isleyis
mekanizmasinin incelenmesinin ardindan duygular, konusma ve duyumsayisa dair
yapilan ayna sistemi ¢aligmalar1 ayr basliklar altinda, oyuncu ve seyircinin karsilikli

iligkisindeki etkilere yer verilerek degerlendirilecektir.

2.1.1 Ayna Néronlarn Isleyis Mekanizmasi ve Eylemler

Insan beyni yaklagik 100 milyar nérondan meydana gelmektedir. Bu noronlar
birbirleriyle incecik dentritler ve uzun kablolara benzeyen aksonlar aracilifiyla
iletisim kurar. Boylelikle, her bir ndron baska noéronlarla 1-10 bin arasinda baglanti
kurabilmektedir (Ramachandran, 2019). Beyindeki ndronlar, islem zinciri i¢inde
calisan kendilerinden once gelen ndrondan girdiler alarak kendilerinden sonrakilere
ciktilar gonderirler. Bu islem sirasinda, snapslar (sinir u¢larinin uzantisi) araciligryla

ndronlar arasinda neurotransmitter olarak isimlendirilen kimyasallar salgilarlar. Bu

8 Bu tezde, incelenen temel norobilimsel metinlerin terminolojisiyle tam uyum saglamak amaciyla
ayna mekanizmasi (mirror mechanism), Ayna Noron Sistemi (Mirror Neuron System) ve ayna sistemi
(mirror system), bedenlesmis benzesim (embodied simulation) terimleri ilgili yazarlarin 6zgilin
kuramsallagtirmalarina sadik kalinarak kullanilmaktadir (Gallese & Guarre, 2019; Keysers, 2019;
Rizzolatti & Sinigaglia, 2015).
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kimyasallar, bir sonraki nérona dogru iletilen kimyasal tek bir doz seklindeyse biiyiik
bir degisiklik olmayacak ancak iletimde bulunan ndronun salgiladigi
neurotransmitter fazlaysa, bu girdiler birikerek alict néronu da etkinlestirecektir
(Keysers, 2019: 33-34). Bununla birlikte, her bir sinapsin, uyarici ya da engelleyici
islevi vardir. Sinapslar zaman zaman etkin ya da etkinlik dis1 olabilmektedir.
Noronlar, verileri isleyen iletisim aglarima baglidir ve bu noéronlarin amaca uygun
olarak olusturdugu aglar beyin yapilarini olusturmaktadir. Bu yapilarin her biri ise
cesitli soyut biligsel ya da fizyolojik islevi gerceklestirirler. Yapilar diger beyin
yapilartyla belirli bir model dahilinde baglant1 kurarak devreleri olusturur. Devreler
ise verileri tekrarlayan dongiiler i¢inde ileri geri iletir. Bu devreler ayrica, beyin
yapilarinin “gelismis algilar, diisiinceler ve davraniglar yaratmalari i¢in” ortaklasa

caligmalarina olanak saglar (Ramachandran, 2019: 43).

Sinaptik
kesecik_ _

otransmitter
_  madde

__ Sinaptik
~ bosluk

Akson
\
\

Den&;it

Sekil 1 Noronun yapisi ve sinaptik bosluk
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Ayna ndronlar, bu devreleri olusturan néronlar arasinda bulunan bir tiir 6zel
nérondur ancak onun kesfi, hareketin uygulanma mekaniginin isledigi diisiiniilen
algi, biligsellik, hareket siralamasindaki klasik diizeni ve bu siiregte noéronlarin

islevine dair kabul goren goriisleri degistirmistir (Rizzolatti ve Sinigaglia, 2019).

Rizzolatti ve Sinigaglia (2019), bu genel kabuliin, duyusal, algisal ve motor
mekanizmalarin farkl kortikal alanlarda bulundugu diisiincesinden ileri geldigini 6ne
stirmektedir. Vittorio Gallese’nin maymunun Oniine koydugu iiziimlere geri
doniilecek olursa, bu genel kabule gore, lizlime bakildiginda beynin en arkasinda
bulunan birincil gorsel korteks olarak isimlendirilen korteksin retinaya diisen genel
goriintiiyli ufak detaylara ayrigtirmasi gerekecektir. Daha sonra, bu detaylar, beynin
temporal korteksindeki 6zel noronlar tarafindan bir araya getirilecek ve iiziim
goriintiisii elde edilecektir. Beynin daha 6n kisimlarinda bulunan premotor ve
tamamlayict motor alanlart eylemin gerceklestirilmesinden once etkinlesmeye
baslayarak, ileride yapilacak eylemleri planlar goriinecektir. Birincil motor korteks
ise beden hareketlendirildiginde etkinlesip, kas hareketlerini denetleyecektir. Dis
diinyay1 algilama ve {iziimii gérme, beynin arka yarisi tarafindan gergeklestirilirken,
liziimi yakalamaktan beynin O6n yarist sorumlu olacaktir (Keysers, 2019). Bu

isleyiste, motor sistemin yalnizca diizenleyici bir gorev yiiriittiigli goriilmektedir.

Bu genel kabul, ancak 1984 yilina gelindiginde, motor sistemin diisiince ve
hisle ilgili etkinlikten sorumlu kortikal alanlarda baglantisinin olmasi ve daha 6nce
kabul goren diizenleyici harita kavraminin otesinde, ¢ok sayida islevi bulundugu
anlasildiginda degismistir. Motor sistem, yalitilmig diizenleyici gorevlerin tesinde,
nesneleri birbirinden ayirt etmek ve onlarin konumlarmni tespit etmek igin gerekli
duyusal-motor terciimelerin iiretilmesine katki saglayan, eylemleri gerceklestirmek
icin gerekli olan hareketleri uygulayan, “anatomik ve islevsel olarak farkli karmagsik
bir alan agindan” olugmaktadir (Rizzolatti & Sinigaglia, 2019: 31). Duyusal ve motor
bilginin ortak bir bigime sahip olmasi, motor sistemin yalnizca motor davranislari
diizenlemedigini; biligsel sistemlere atfedilen belirli islemler, baskalar1 tarafindan

gerceklestirilen eylemlerin algilanmasi ve tanimlanmasi, bedensel ve sozel iletisim,
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taklit gibi islemlerin birincil noral alt katmanlarinin motor sistemde bulundugunu

diisiindiirmiistiir (Gallese & Guarre, 2020).

Bu diisiincenin ilk kanit1 ise, Parma Universitesindeki laboratuvarda, makak
maymununun 6niindeki tepsiden liziimiin alinmast aninda duyulan ses, yani néronun
ateslenmesidir (Keysers, 2019). Arastirma ekibinin kesfettigi sinir hiicresi, kisinin
kendi eylemleriyle ilgili oldugu kabul edilen beynin 6n lobunda bulunan bir
nérondur. F5 alami olarak tanimlanan bu bdlge makak maymununun premotor
korteksinde tanimlanmistir. (Gallese & Fadiga & Fogassi & Rizzolatti, 1996). Bu
ndronlar, F5’te bulunan diger bir¢ok ndron gibi, belirli bir amaci1 olan hareketlerle
yani eylemle birlikte desarj olmaktadir. Ayna ndron olarak isimlendirilen bu
ndronlar, maymun iiziimi aldiginda ya da ayni eylemi bir baskasi yaparken
gozlemlediginde etkinlesen ndronlardandir. Peki, bir néronun bagkasinin eylemini
gozlemlerken atesleme yapmasi (etkinlesmesi) ne anlama gelmektedir? Bu aslinda,
baskasinin eyleminin gozlemcinin eylemine bir cati olusturacak sekilde ayna
ndronlart aktive etmesidir. Maymunun, Gallese’nin eylemini gézlemlerken, premotor
korteksinde olugan ayna noéronlarin etkinlikleri, bagskasinin "eylemleriyle
iliskilenmenin igsel algisi, hareket etme arzusunun paylagimi ve daha yiiksek
seviyedeki motor alanlarla, elektriksel uyarinin sebep oldugu duyularin benzerleri
olarak” algilanmasidir (Keysers, 2019: 27). Bu durum, maymunun eylemi sanki

kendisi gergeklestiriyormus gibi algilamasina yol agmastir.

Burada alt1 ¢izilmesi gereken nokta, ayna noronlar olmaksizin gézlemlenen
eylemin gorsel bir tasvirine sahip olmanin, onun ne anlama geldigini algilamak i¢in
yeterli olmadigidir. Elbette, gorsel olarak algiladiklarimiz {izerinden baskalarinin
beklentileri, niyetleri ve giidiilerinden bilissel yollarla anlam ¢ikarmaya ¢alisabiliriz.
Ancak, 6te yandan beynimiz, motor yeteneklerimiz sayesinde herhangi bir caba
gerekmeksizin anlama yetenegine sahiptir (Rizzolatti & Sinigaglia, 2019). Ayna
noronlar, bilissel yorumlamalarin disinda bir mekanizmayla irade disi ve otomatik
olarak ¢alismaktadir. Bu ¢aligma sirasinda, gézlemlenen beden hareketlerinin anlama,
aslinda gozlemcinin yaptig1 bir eylem tarafindan yakalanir ve bu eylem biligsel bir

eylem degil, ayna noronlarin etkinlesmesinin olusturdugu “potansiyel bir motor
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eylemdir” (s.124). Rizzolatti ve Sinigaglia (2019) bu noktada, ayna noronlarin,
gozlemcinin edindigi gorsel bilgiyi motor bakimdan kodladigini ve bdylece eylem ve

istemlerin karsilikli olmasini sagladigini savunmaktadir®.

Istemli olan taklidi ise gdzlemlenen kisinin "eylemini kopyalama kapasitesi”
olarak tanimlayan Rizzolatti ve Sinigaglia’nin aktardigr haliyle bu beceriyi
aciklamak i¢in kullanilan iki kuramsal model vardir (2019: 129). Birinci modeldeki,
gozlemlenen ve yapilan eylemin ayni néral kodu paylastigi ve taklit i¢in bunun
vazgegilemez bir gereklilik oldugu goriisiidiir. Ikinci modele gore ise duyusal ve
motor kodlar arasinda agik bir ayrim oldugu kabul edilmektedir. Bu goriise gore,
taklit ancak birbirinden bagimsiz 6gelerin baglandig: iletim islemleri araciliiyla

mimkin olmaktadir.

Wolfgang Prinz ve meslektaslar1 yapilan calismalara dayanarak, birinci
modelin daha gecerli oldugunu iddia eden Rizolatti ve Sinigaglia (2019), bu

710 kayramina

caligmalarin  William James’in gelistirdigi “ideamotor eylem
dayandigin1 sOylemektedir. Daha sonra bu kavram “ideamotor yetkinlik” ilkesi
olarak taklidi de i¢ine alacak sekilde gelistirilmis ve bu ilkeye gore, gézlemlenen
eylem goézlemcinin motor repertuarina ne Ol¢lide benzemekteyse, gbézlemcinin onu
gerceklestirmesi o kadar olast olacaktir fikri kabul gormiistiir. Bu durumda,
eylemlerin algilanmasi ve gergeklestirilmesi “ortak temsil alani”n1 gerektirmektedir
(Rizolatti & Sinigaglia, 2019: 130). Ayna noron bulusunun ardindan, ideomotor
yetkinlik ilkesi tekrar formiilize edilerek, ortak temsil alan1 soyut bir alan olmaktan
cikarilmis, onun gérsel bilgiyi dogrudan potansiyel motor eylemlere doniistiiren bir
mekanizma oldugu kabul edilmistir. Dolayisiyla, eylemler onu gézlemleyen kisi i¢in

aninda bir anlama kavusur. Bunun sonucunda, ayna noéron sistemi ve onu olusturan

ndronlarin tepkilerinin segilimi ortak bir eylem alani olustururken, bu alandaki

° Burada bahsedilen, baskalarimin eylemlerinin gorsel sistem aracihigiyla algilanmasi ve uygun motor
tepkilerinin motor sistem tarafindan uygulanmasini saglayan siirecler arasindaki 6zgiil islemlerdir.
Gallese (2012), bu siiregler yoluyla “baskalarini anladigimizi” ileri siirmekte ve daha sonraki
caligmalarinda bu isleme bedenlesmis benzesim (embodied simulation) adini vermektedir.

10" jdeamotor eylem, zihinde biribiriyle zitlasan kavramlar olmadiginda, giinliik eylemlerin ¢ogunun
“acik bir karar” gerekmeksizin gergeklestigi diislincesi iizerine kuruludur (James, 1890: 793).
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eylemler ve eylem zincirleri gozlemlenene ya da gdzlemciye ait olsun, bilissel bir
isleme gerek olmaksizin aninda kaydolmakta ve algilanmaktadir (Rizolatti &
Sinigagli, 2019).

Bununla birlikte, ayna ndronlar, gozlemlenen eylemleri gergeklestirilen
eylemlere terclime ederken iki farkli kategoride ele alinmaktadir. Birinci grupta yer
alan, belirgin gsekilde wuyumlu ayna néronlari olarak adlandirilan ndoronlar,
gbzlemlenen eylemleri genel terimlerle terciime ederken; tam uyumlu ayna noronlart
olarak adlandirilan ndronlar ancak eylemin belirli bir sekilde gergeklestirilmesine
yamt vermektedir (s. 39). Ornegin, belirgin sekilde uyumlu ayna néronlari bir
nesneyi sag el ya da sol elle tuttuguna bakmaksizin etkinlesebilen genis motor
seceneklerine sahipken, tam uyumlu ayna néronlari, tutus sirasinda hangi elin ve
hangi parmaklarin kullaniliyor olduguna bagli olarak etkinlesip etkinlesmeyebilir
(Keysers, 2019). Dolayisiyla, bir dansi incelikleriyle 6grenebilmek ig¢in ikinci

gruptaki noronlara ihtiyacimiz vardir.

2.1.2 Eylemin Sesi

Bahsedildigi gibi, ayna noronlar ilk kesfedildiginde, etkinlesmesinin ancak
bir bagkasinin eylemini gézlemlemeye bagli oldugu diistintilmekteydi. Ancak Parma
Universitesinde yapilan ayna ndron arastirmalarinin daha sonraki siirecinde, Vittorio
ve diger sinirbilim arastirmacilar1 Alessandra ve Eveleyne maymunlarin gézlemlenen
eyleme tepki veren ayna noronlarinin bu eylemlerin seslerine de yanit verdiklerini
kaydetmislerdir. Buna gore, eylem maymunun goriis alan1 disinda kalsa da eylemi
kendisi gerceklestirdiginde etkinlesen ayni néronun yanit verdigi ortaya ¢ikmistir
(Keysers, 2019). Bu durum, ayna ndronlarin, eylemlerin anlamini iligkili sese gore de
kodladigin1 gostermektedir. Belirli bir F5 ayna noron smifi (isitsel-gorsel ayna
ndronlar1), maymun yalnizca belirli bir el hareketini gergeklestirdiginde ve
gozlemlediginde degil, aym1 zamanda tipik olarak ayni hareket tarafindan iiretilen
sesi duydugunda da tepki vermektedir (Gallese, 2012). Ancak eylemlerin sesine tepki
veren ve farkli eylemlerin sesleri arasinda ayrim yapabilen bir néronun, bir eyleme

yanit verirken, fistik kirma gibi bagka bir eylem gergeklestigi sirada sessiz kalabildigi
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gozlemlenmistir. Bu durum, bir hiicrenin fistig1 kirarken, ikincisinin fistig1
kavrarken, T{giinciistiniin  ise  fistig1 agzma koyarken etkinlesmesinden
kaynaklanmaktadir. Bu ndronlar bir gorevi yerine getirirken etkinlesen ilgili devrenin
pargalaridir (Ramachandran, 2019). Benzer sekilde, bir baskasinin eylemine taniklik
edildiginde de bu premotor ndronlarin bazilar1 etkinlesecek ve maymunun kendi
davranig semasina uyarlanarak goézlemlenen davranigi aymi dizide takip edecek
premotor ndronlart harekete gecirecektir. Bu gelisme, ayna noronlarinin gérme, ses
ve eylem uygulamalarini birlestirebildigini hem gorsel, hem isitsel dilleri maymunun
kendi diline terciime edebildigini kanitladigi gibi noéronlarin segiciligini de
kanitlamaktadir.

Bunun diginda, "Ayna noronlar, gozlemlenen eyleme hemen bir hedef algisi
katmistir” (Keysers, 2019: 50). Buna gore, amaglart anlamak ve eylemleri 6ngérmek
dogrudan birbirine baglidir. Ramachandran (2019), bunun "telepatiye yakin bir
sey"oldugunu sdylemektedir (s. 52). Benzer sekilde, maymunun yalnizca bir insanin
davraniglarin1 gozlemleyerek onun sakli igsel amaglarini algilayabildiginin altini
cizen Keysers, bizim amag¢ derinligimize ulasamamis olsalar da ayna nodronlari
sayesinde maymunlarin gorsel anlamda “telepatik” oldugunu belirtmektedir (2019:
50). Peki biz insanlar i¢gin durum nasildir? Insan beyninin de benzer bir 6zelligi var

mudir?

2.2 Insandaki Ayna Mekanizma ve Eylemlerin Anlasiimasi

“Ayna noronlarin hem eylemlerde hem de bagkalarmin eylemlerini algilamada

kullandiklar yol, beyinlerimizi birbirine baglayan yoldur.” (Keysers, 2019:161)

Simdiye kadar, ayna noronlarin, makak maymunlarinda dogrudan bir eylem
anlayisinin - temelini  olusturdugunu gordiik. Daha Once yapilan deneylerin
insanlardan O6nce maymunlar iizerinde yapilmasimnin nedeni, insanlarin ndron
etkinliginin dogrudan tek tek kayit altina alinmasinin miimkiin olmamasiydi. Fakat
yine de ayn1 ndronlarin insanlarda da bulundugu diisiiniilmekteydi. Bu diisiincenin

bir drnegi, 1996 yilinda, Ramachandran (2019) ve meslektaslarinin insanlarin sahip
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olduklar1 yetersizlikleri fark etmedigi ya da inkar ettigi bir hastalik olan anasognnozi
hastalar1 lizerine yaptiklar1 aragtirmada goriilmiistiir. Felcli olan bazi hastalarin kendi
durumlarini inkar etmelerine benzer sekilde, diger felgli hastalarin durumlarini da
inkar ettikleri saptanmistir. Ramachandran ve meslektaslari, bu durumun, bir
baskasinin eyleminin algilanmasi icin oncelikle kendi beynimizde ilgili eyleme dair
sanal bir gerceklik simiilasyonu yaratiimas: gerekirken ayna noéronlarin aldigi hasar
sonucu bunun yapilamiyor olmasindan kaynaklanabilecegini savunmustur. Ancak o
zaman i¢in bu iddia kesinlestirilememis, maymunlarda yapildig1 gibi beyne teller
yerlestirerek yapilan bir dl¢lim gerceklestirilemedigi i¢in ayna néronlar uzun bir siire

dogrudan kayit altina alinamamustir.

Bununla birlikte, yapilan ¢aligmalarda insanlarda beyin etkinligini 6lgmek
icin canlilara bir zarar1 olmayan fMRI olarak kisaltilan Islevsel Manyetik Rezonans
goriintiilemesi de kullanilmistir. fMRI yoluyla, farkli frekanslardaki radyo dalgalari
kullanilarak beynin biitiin alanlarinda tekrarlanan bir iglemle beynin ilgili hidrojen
haritasina ulasilmakta ve beyinlerin sekillerinin goriilebilmesi saglanmaktadir.
Beynin bir bolgesindeki etkilesim ne kadar yiliksekse oradaki karbondioksit
miktarinin azalmasiyla manyetik rezonansin yankisi o oranda kuvvetli olur (Keysers,

2019). Peki bu yontem insanlarda ayna ndron varligini nasil kanitlamigtir?

Ramachandran (2019) ve meslektaslarinin, beyin dalgalarinin incelenmesi
yoluyla yaptiklar1 ¢aligmada, katilimcilarin istemli el hareketleri yaptiklart sirada,
“mu dalgas1” denilen bir dalganin ortadan kayboldugu tespit edilmis, ardindan
katilimciya bir bagkasmin elini hareket ettirisi izletildiginde mu dalgasinin yine
ortadan kayboldugu anlasilmigtir. Katilimcilara, cansiz bir nesne tarafindan benzer
sekilde gergeklestirilen bir hareket gosterildiginde ise mu dalgasmin ortadan
kalkmadig1 gozlemlenmistir. Bunun iizerine, 1998 yilinda gerceklestirilen Norobilim
Dernegi toplantisinda Ramachandran ve meslektaslart Eric Altschuler, Jame Pineda

mu dalgasinin yok olmasina ayna ndron sisteminin yol a¢tigini ileri siirmiiglerdir.

Devam eden siirecte, Keysers (2019) ve meslektaglarinin néro goriintiileme

merkezinde insanlar {izerinde yaptiklar1 diger caligmalarda da fMRI cihaz1 ile
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Olciimler yapmus, cesitli eylemlerin seslerini dinlerken katilimcilarin  eylemleri
kendileri gercgeklestirirken etkinlesen beyin alanlarmin etkinlestigini  tespit
etmiglerdir. Bu ¢aligmalarda ayrica, beyin etkinligini 6l¢gmek tizere kullanilan fMRI
isleminden farkli olarak bir bobin yardimiyla kisinin beyninde gegici bir manyetik
alan olusturan ani bir akim gonderilmek yoluyla transkranial manyetik uyar: (TMS)
islemi de kullanilmistir. TMS islemi sirasinda kaslarin dl¢limiinii yapabilmek iizere
yerlestirilen elektrotlar ve basin iizerine yerlestirilmis kelebek seklindeki bobin
aracilifiyla, kas hareketiyle motor sinyalin c¢akismasi Ol¢iilmiistiir. fMRI ise bu
cakismanin olasi yerinin premetor korteksteki ayna noronlarda oldugunu ortaya

koymustur.

Rizolatti ve Grafton’un (1996) yonetimindeki bir ekip ise ilk kez, kan akigina
diisiik miktarda radyoaktif bir madde enjekte edildigi, beyin etkinliginin 6l¢iimiinii
yapan pozitron yayan tomografi (PET) aygitin1 kullanarak, yapilan eylemlerde
etkinlesen premotor ve parietal alanlarin benzer eylemlerin goriilmesiyle de

etkinlestigini ortaya koymustur.

Santral Sulkus

Temporal Lob

Sekil 1.2 Beyin loblar1
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Ilerleyen yillarda, beyin goriintiileme ydntemlerinin gelismesiyle birlikte,
beynin hangi bolgelerinde hem eylemi gérme ve sesini duyma, hem de eylemlerin
uygulanmalar1 sirasinda etkilenmeler oldugu agik sekilde haritalanabilmistir. On
premotor korteks ve arka parietal loba dair fMRI ile yapilan tespitler de uygulanan ve
gbzlemlenen eylemlerin ayna noronlarina bagl oldugu diislincesini desteklemektedir.
Bu sonug¢, maymunlardaki ayna ndronlarin bulundugu iki bolgeyle de benzerlik
gostermektedir. Bununla birlikte, insanin mekanizmasi ¢ok daha karmagiktir.
Temporal lobun gorsel korteksi i¢cindeki bolge ise ortak etkilenimin {igiincii alani
olarak kabul edilmektedir (Keysers, 2019). Buna gore, insanda iki boliimden olusan
bir motor ayna sistemi oldugu sonucuna varilmistir. Bu noktada, motor ayna sistem
ile ayna noronlar1 karistirmamak 6nemlidir. Ayna ndronlar, motor sistemdeki ayna
sistemin ozelliklerinden yalnizca birini igerir. Ayna mekanizma ise ise ayni uyaranin
farkli modalitelerine tepki veren ¢esitli néron tiirlerinin islevsel o6zelligi icin

kullanilan terimdir (Gallese & Guarre, 2020).

Peki ayna sistemin insanlarda bulunusu ne anlama gelmektedir? Rizolatti ve
Sinigaglia (2019), ilk hareketini gozlemledigimiz andan itibaren karsimizdaki kisinin
eylemlerini anlamamiza yardim eden ayna mekanizmanin, iiretilen istemsiz
tepkilerimizin etkilerini de anlamamiz1 sagladiginit vurgulamaktadir. Bu etkilesim,
aslinda sozsiiz, “beden diliyle diyalog” gibidir (s.139). Baskalarinin eylemlerini
algilamanin her zaman zihinsellestirme gerektirmedigi, premotor korteksteki ayna
ndronlarin etkinlesmesiyle beynin, bagkalarinin gézlemledigimiz eylemlerini sezgisel
bir sekilde algiladigi sdylenmektedir (Gallese, 2008). Boylece, insanlarin yalnizca
bagkalarinin ne yaptigini degil, ayn1 zamanda yapilanin nedenini de anlayabildikleri,
baskalarinin davranigina bir niyet atfedebildikleri one siiriilmektedir (Gallese, 2012).

Bu siiregte mekanizmanin isleyisi ise su sekilde gerceklesmektedir:

“[...] baskalarinin eylemlerini izledigimizde, gorsel sinyalin gbzden baglayarak bir
seri gorsel islem evrelerine ulastigini bu islemlerin de bedensel hareketlerin ve yiiz
anlatimlarinin gorilintiilerine yanit veren ndronlarin bulundugu temporal lobdaki

gorsel noronlarin etkilenmesine yol agtigini gosterirler. Bundan sonra sinyal, parietal
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loba ve oradan da premotor kortekse gider. Bu gegisler sirasinda gorsel bilgi, hem
parietal hem de premotor alanlarda, ayna noronlarmin motor uygulama sirasinda
etkilesmelerinden, artan bigimde motor diizenege terclime edilir. Motor uygulama
sirasinda, ters bilgi akisinin olustugu goziikiir: premotor ve parietal alanlardaki
motor uygulama, bizim kendi hareketlerimizin beklenen sonuglarmin iptali igin,

gorsel kortekse geri gonderilir.” (Keysers, 2019: 72).

2.3 Dil ve Konusma

Beslenme gibi gorevleri yerine getirmemizi saglayan, motor sisteminde
bulunan agzimizi ayn1 zamanda konusmak i¢in kullanmaktayiz (Keysers, 2019). Bu
anlamda, motor sistem ile dil arasinda bir bag oldugu bilgisinin dogrulugunu kabul
ettigimizde, dil ile ayna noronlar arasinda da bir bag oldugu fikri kabul edilebilir
gelmektedir. Rizzolatti ve Sinigaglia (2019) da, dilin uzun evrim siirecindeki agiz-
yiiz ve el sistemlerinin birbirine entegre olmasi, beden hareketleri ve seslerin
olusturdugu iki modlu “proto-dilin” gelismesi ve vokal bir iletisim sisteminin ortaya
cikigt gibi etkinliklerin, ayna ndron sistemi gibi bir sistemin gelisimine bagl

oldugunu sdylemektedir (s. 159).

“Broca Alan1” olarak isimlendirilen beynin bu alaninin tespit edilisi de bu
bilgileri kanitlar niteliktedir. Fransiz fizik¢i Paul Broca, dil hakimiyetinde bir sorun
olmamasina ragmen, “tan” kelimesinden baska bir kelime kullanamayan bir hastanin
Olimiinden sonra beynine yaptigr otopsi sonucunda, ayna noronlarin bulundugu
premotor korteksi ¢evreleyen sol alin lobunun asagida kalan boliimlerinde lezyon
tespit etmistir. Daha sonra, bu alanin konusma alani oldugunu iddia etmis ve bu
bélge Broca’nin ismiyle anilmaya baslanmistir (Fogassi & Ferrari, 2007). ilerleyen
donemde, fMRI ve PET teknikleri kullanilarak yapilan calismalarda da ayna
noronlarin  bulundugu son ventral (6n) premotor korteksin en 6nde bulunan
boliimiiniin, kisinin dilbilgisel ciimleler kurmasi ve anlamasi sirasinda devreye
girerken, daha arkada kalan boliimiin ise heceleri bir araya getirme ve baskalarinin

agzindan c¢ikan heceleri algilamada etkinlestigini ortaya c¢ikardigi sdylenmektedir
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(Keysers, 2009). Ayrica, ayna ndronlart baskalarinin dil ve dudak hareketlerini de

taklit etmemizi saglamaktadir (Ramachandran, 2019).

Birincil motor alan

Birincil
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Sekil 2 Broca Alani

Bununla ilgili olarak, 2001 yilinda Simon Fisher (2019) ve ekibi tarafindan
bulunan FOXP2 geni ise, dil ve motor sistem arasindaki baglantilardan biri olarak
kabul edilmistir. Dogustan gelen konusma bozukluklari olan bir Ingiliz ailenin
incelenmesinde, tim genom (bireylerin ve hiicrelerin tagidigi toplam gen) incelemesi
normal olduklarin1 gosterirken, sadece FOXP2 geni olarak isimlendirilen "dogrudan
secici ve dile ait gorevlerle ilgilenen” gende bir degisiklik oldugunu tepit edilmistir.
Daha sonra, bu genin dil gorevlerini nasil etkiledigini bulmak {izere yapilan
caligmalarda arastirmacilar, genin etkin oldugu beyin bdlgelerini boyamay1 basarmis
ve boylece genin, yiliz ve agzin motor denetiminde Onemleri olan bir¢ok baglanti
iizerinde rolii oldugu ortaya cikmistir. Bu bilgilerin 6nemi su noktada ortaya

cikmaktadir: Bu gelismelerle birlikte varilan sonug, hem bir eylemi gergeklestirip
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hem de gozlemlerken ya da eylemin sesini duyarken etkinlesen premotor korteksteki
ayna néronlarimin  konusunca veya konusulani dinleyince de etkinlesmesidir
(Keysers, 2019). Benzer sekilde, birincil motor kortekse TMS uygulandiginda, hem
isitme hem de konusma seslerinin iiretilmesinin dudaklarda daha fazla uyarilmis
motor potansiyele yol actigit bulunmustur. Calismalar, konusma seslerinin
dinlenmesinin, o sirada konugma iiretim alanlarmm ozel olarak etkinlestirdigini
gostermistir (Wilson, Saygin, Sereno ve [acoboni, 2004).

Keysers’in (2019) katilimci oldugu, elektrotlar yardimiyla dil kaslarinin
hareketliliginin 6l¢iildiigii bir baska calismada ise, TMS islemi araciligiyla, islem
sirasinda  hoparlorden kelimeler duydugu sirada Keysers’in dilinin oynayip
oynamadig1 incelenmistir. Sonug¢ olarak, sesletim i¢in dilin aktif olarak hareket
etmesi gereken “rr” harflerinin sesletimini isitirken, Keysers’in dilinin de otomatik
olarak hareketleri gerceklestirdigi, “ff” igeren bir kelimeyi duydugunda ise sesletim
icin dil hareketi gerekmediginden hareket olusmadig1 anlasilmistir. Bu verilere gore,
Keysers ve meslektaginin vardigi sonug, insanlarin isittikleri konusmayi, kendileri
konusmuyor olsalar dahi, o konusmanin sesini ¢ikarabilmek i¢in motor programlara
doniigtiirdiigiidiir. Bu calismada, manyetik transkraniyal uyarilma isleminin
uygulanmasimin sebebi, TMS’nin normal sartlarda eylemleri duyarken ya da
gozlemlerken, motor programlara doniisen etkinligin premotor kortekste hapis
kalisint o siire icin iptal ederek eyleme doniismesinin saglanmasidir. Bu islem
sayesinde benzesim goriiliir hale gelmektedir. Biitiin bu sonuglar dikkate alindiginda,
eylemleri gozlemlerken aym1 eylemi sanki biz gergeklestiriyormusuz gibi
algilamamiz1 saglayan ayna sistemin, konugmayi dinlerken de konusmay1 yapan

sanki bizmisiz gibi algilamamizi sagladig1 savunulabilir.

2.4 Duygular

[13

[...] yuz ifadelerini gérmek, uyarmin bilingli olarak farkina varilmadig:
durumlarda bile, kisinin yiliz ifadesinde benzer ifadeleri tetikler. [...] iki bireyin
durumu fizyolojik olarak birbiriyle daha yakindan uyumlandiginda, birbirlerinin

duygularini algilamada daha hassastirlar” (Decety & Jackson, 2006: 55).
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“Davranig bizim partnerimize verdigimiz karsiliktir. Karsilik sadece sozciiklerle

degil davranisla verilir ve davranig her zaman 6nce belirir” (Barter, 1996).

Bagkalarinin duygusal tepkilerini anlama kapasitemizin, tipki konusma ve
eylemde oldugu gibi aynalama 6zellikleriyle bilinen beyindeki belirli bir grup alanla
iliskili oldugu sdylenmektedir. Buna gore, duygular, ayn1 hareketlerde oldugu gibi,
aninda paylasilir. Bagkalarinin yasadigi act ya da igrenmeyi algilamak bu duygulari
kendimiz hissettigimizde harekete gegen ayni alanlari etkinlestirir. Davranislar
yalnizca eylemleri igermekle kalmaz, bu eylemlerin yerine getirilisi sirasinda nefret,
korku, seving vb. duygular1 hissetmemize de yol agar. Onlardan haberdar olup
olmadigimiza, yani onlari hissedip hissetmedigimize ya da yalnizca fizyolojik
tepkiler olusturup olusturmadiklarina bakilmaksizin, duygularin varligi beynimiz i¢in
duyusal bilgilerin bir yon bulmasi ve en uygun tepkileri otomatik olarak tetiklemesi
icin 6nemlidir (Keysers, 2019). Rizolatti ve Sinigaglia’nin (2019) altin1 ¢izdigi gibi,
duygusal tepkilerimizin biiyiik bir cogunlugu, 6zellikle de korku, igrenme, aci, keyif
vb. gibi birincil duygular olarak isimlendirilen duygularin hayatta kalmamizi
saglamalar1 ve caglar boyunca farkli kiiltiirlerde de ayni sekilde siiregelmesi
onemlidir. Ama sagkalim disinda da duygular cevremizle -etkilesimlerimiz icin
gereklidir. Bebeklerin bile heniiz ilk giinlerinde gordiikleri mutlu ve iizgiin ytizleri

ayirt edebildikleri bilinmektedir (Field & Woodson & Greenberg & Cohen, 1982).

Keysers’e gore (2019), cevremizdeki insanlarin duygular1 bulasicidir. Ona
gore, kederli bir odaya girdigimizde keyfimiz bozulurken, neseli insanlarin yaninda
neseleniriz.  Ayrica, bu  duygu  bulasmasi  bilingdisinda  kendiliginden
gergeklesmektedir. Hi¢ tanimadigimiz birinin ruh halini paylasabilmemiz bu sekilde
olur. Peki, bu paylasma algisini olusturan sinirsel islemler nelerdir? Bu soruya cevap
verebilmek i¢in ayirt edilmesi gereken, bu paylagsma algisinin ¢atik kasli birinin
ofkeli oldugunu diisiindiiren genelgecer bilgilere dayali, iki boyutlu bir islemin
sonucu olmadigidir. Keysers (2019), bilingli yoldan, gorsel emarelere gore
tanimlayici ¢ikarimsal  diisiince seklinden farkli olarak, bagkalarinin bizim

bilincimize dogrudan erisemeyen duygularmmin nasil islenerek paylasildigini iki
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diizenege dayandirir: dogrudan yiiz anlatimimin taklidi ve duygusal bulasma.
Dogrudan yiiz anlatiminin taklidi olarak isimlendirilen birinci diizenekte, gézlemci
gozlemledigi kisinin yiiz ifadelerini bilingdis1 olarak taklit eder. Bu sekilde, kendi
yiizindeki degisimi algilayarak, gozlemledigi kisinin duygu durumunu anlar. Yiiz
kaslarimiz, karsimizdaki kisinin yiiz ifadelerini gozlemlerken cok kisa bir siirede
etkinlesir (Hatfield& Cacioppo& Rapson, 1993). Benzer sekilde, gozlemledigimiz
kisinin tlizgiin ve ¢okkiin beden durusunu, kendi bedenimizin o anki goriiniisiine gore

algilariz.

Duygularin paylagilmasinda 6ne siiriilen ikinci diizenek ise duygusal
bulagsmadir. Buna gore, dogrudan duygusal bulasma, baskalarinin i¢inde bulunduklari
duygusal durumlarin tetikleme yapmasi ve gozlemleyenin de o duygusal duruma
kapilmasidir. ikinci diizenekteki anlatim isleminde dolayli bir benzesim vardir:
birinin sevincine taniklik ettiimizde mutlu oluruz ve bu mutluluk bizi giildiiriir.
Boylece, gozlemcinin yiiz ifadesi dolayli olarak gozlemledigi kisiye benzer. Geri
iletim ve ifadeler yoluyla, yiiz ifadelerinin taklitlerinin ve duygusal bulasmanin
birbirlerini etkiledigi diisiiniilmektedir. Birinci diizenekteki geri iletimle, gézlemci
gozlemledigi kisinin (gonderici) yiiz ifadelerini bilingdis1 taklidi sonucu olusan kendi
yiiz ifadesi lizerinden algiladiginda, gozlemledigi kisinin duygusal durumunu da

algilar (Keysers, 2019).

Oyleyse, baskalarinin duygu ifadelerini gérdiigiimiizde norofizyolojik olarak
neler olmaktadir? 2002 yilinda yapilan fMRI deneylerinde, tarayici oniine konulan
katilimcilarda tiksinme duygusunun olusumu sirasinda, beynin duygu ile ilgilenen
beyin alanlarinin dl¢limleri alinarak, baskalarinda ayni duyguyu goézlemlemenin de
ayni beyin alanlari etkileyip etkilemedigi arastirilmistir. Bu siiregte, duygusal ayna
sisteminin iki ayr1 modeli oldugu dikkate alinmistir. Buna goére, hem gozlem
yaparken goézlemcideki ayni duyguyu harekete geciren ve goézlemledigi kisinin
algiladiginmi algilamasini saglayan bir yansitma modeli hem de karsidaki kisinin bir
sey algiladigr gorildiigiinde gozlemciyi duygusal olarak uyaran bir yansitma

modeline uygun 6l¢iim isleyisi bulunmaya calisilmistir.
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Bu amagla, katilimcilara Oncelikle, oyuncularin ellerindeki bardaklarda
bulunan seyleri burunlarina gétiiriip kokladiklar1 bir film sirastyla izletilmistir.
Oyuncularin bardag1 kokladiktan sonra tiksinme ifadesiyle bardaktan uzaklagmak ya
da begeniyle giiliimsemek gibi davranislarda bulunduklar1 bu filmleri izlemelerinin
ardindan, katilimcilara filmlerde oyuncularin denedigi kokular koklattirilmistir. Bu
iki asamada yapilan Ol¢limler, katilimcilarin ayna sisteminin gorsel ve premotor
alanlarinin, onlarin filmlerdeki oyuncularin yiiz ifadelerini izledikleri sirada, sanki
gozlemledikleri oyuncularin yiiz ifadelerini taklit ediyor, yani aynaliyormus gibi
etkinlestigini gostermistir. Ayrica, beynin kotii tat ve kokulardan etkilenen néronlar
iceren boliimii olan 6n insula da kdotii kokular algiladiklarini gérdiikleri oyunculari
gozlemlerken, kendileri kotii kokulart kokladiklarinda oldugu gibi giiclii sekilde
etkinlesmistir. Bu deney, motor sistemdeki ayna ndronlardan sonra, eylem alani
disinda bagka bir alanda da ayna ndronlarin bulundugunun ilk kaniti olmustur

(Keysers, 2019).

Bu deneye dayanarak, kisilerin igsel duygusal durumlarinin bagka insanlarla
paylasilabildigi; duygusal bulasma olarak tarif edilen haliyle, baskalarinin
algilamalarina sahit olunurken, kisinin kendi duygusal algilamasini etkinlestirdigi
One siiriilebilir. Burada ortaya c¢ikan sinirsel diizenek, insuladaki ayna benzeri
ndronlarin baskalarmin igrenmesi sirasinda da kendi igrenmemiz sirasinda da
etkilenmesini igerir. Igrenme duygusunun gozlemlenmesi ve uygulanmasi
islemlerine katilan 6n insulanin, duyma, gérme, tatma, dokunma gibi bedensel
duyular isleyen beyin alanlaria ek olarak; bedenin i¢sel durumunun algilanmasini
saglayan i¢ organlarin sinirlerinden girdi almasi, insulanin bedenin i¢sel konumunu
algilamasin1 ve ayni zamanda baskalarinin gorsel ve isitsel ciktilart ile kendi
duygusal durumumuzu okuyan noronlarla baglanti kurmasimi saglar. Premotor
korteksin, eylemleri uygulamamiz sirasinda ve baskalarinin eylemleri yaparken
gorme/duyma aninda oldugu gibi iki ayri iglem tarafindan paylasilmasina benzer
sekilde, insulanin da kisinin bedensel igrenme duygusunu hissetmesi ile bagkalarinda
bu duyguyu gérme islemi tarafindan paylasildig: kabul edilmektedir (Keysers, 2019).

Kisaca, premotor korteks ve insula baskalarinin eylemlerini paylasmamizi sagladigi
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gibi duygularini da paylasmamizi saglayan sinirsel devrelerde yer almaktadir.
Yapilan farkl klinik arastirmalar da, "[...] insular korteksin etkinlesmesinin yalnizca
igrenme hissi ve tepkisi i¢in degil, bagkalarinin yiizlerindeki bu duygunun
algilanmasi sirasinda da onemli oldugunu gostermistir” (Rizolatti & Sinigaglia,
2019: 168). igrenmeyi deneyimleme ile baskalarmin igrendigini algilamanin ortak
bir noral alt katmani1 bulunmaktadir ve burada insulanin 6nemli bir gorevi vardir.
Dolayisiyla, bu yolla bir bagkasinin igrendigini ger¢cek anlamda anlamanin,
cikarimsal ya da cagrisimsal biligsel bir siireci icermedigi ve ona dayali olmadigi

ortaya ¢ikmaktadir (Keysers, 2019).

William D. Hutchison (1999) ve meslektaglarinca yapilan bir baska deneyde
ise tedavisi geregince singulat korteksinin bir kisminin alinmasi gereken bir hastanin
noral etkinligi kaydedilmis, bu korteksin anterior kisminda, hastanin hem kendisinin
eline ac1 veren bir uyarim uygulandiginda hem de hasta baskalarinin eline aci
uyariminin verildigini gordiigiinde singulat sulkusun oldugu boélgede etkinlesen
ndronlar bulunmustur. Singulat sulkus, etrafindaki iki lobun arasindaki orta ¢izgide
bulunan, istemsiz davraniglar sergileyen beyin alanlarinin etkinlesmesiyle
caligmaktadir. Aci hissettigimiz zaman yliziimiiziin gerilmesi, tiksindigimiz zaman
yiiziimiiziin burugmast ve icten gelen giiliislerin tamam1 bu orta ¢izgideki motor
yapilar tarafindan denetlenirler (Keysers, 2019). Bu ayna sistemin, kendi eylem ve
duygularimizdan sorumlu ndral yapilarin aynisimi tetikleyerek, beynimizin
bagkalarinin yaptigin1 gordiigiimiiz, hissettigimiz veya hayal ettigimiz davranislarini

aninda anlamasini sagladig1 soylenmektedir (Rizolatti & Sinigaglia, 2019).

Buradan yola ¢ikarak akla gelen soru, beynimizin gdzlemlenen duygularin
gercek ya da sahte oldugunu nasil anladigidir. Duygular i¢sel olarak hissedilmeden “-
mig gibi” yapildiginda nasil bir fark olmakta ve bu fark gdzlemciye nasil
yansimaktadir? Bu sorulara cevap verirken Oncelikle goz oniinde tutulmasi gereken,
beynimizin icorgansal konumlari, baskalarimin yiliz ifadeleri, hareketleri ve
seslerinden c¢ikarimsadigr kabul edildiginde, insulanin goézlemlenen bu motor
davraniglarla ilgili olarak da onlar1 isleme alan bolgelerden girdiler almasi

gerektigidir. Bu sebep, amaca yonelik yiiz ifadelerinin istemli olarak olusturulmasini
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zorlastirmaktadir. Ciinki, istege bagli bir duygu iiretimi yapilabilmesi i¢in iki farkl
beyin bolgesi isleme dahil olmalidir. Duygunun organik olarak ortaya ¢ikmasi yerine
sahte olarak temsil edilmesi durumunda; yani igten gelerek giilinmediginde, istemli
motor korteksin parcalar1 olan premotor korteks ve birincil motor korteks kullanilir.
Bu sistem, duygulara ihtiyag duymamakta, bu nedenle Keysers (2019) tarafindan
“soguk” yiiz ifadeli sistem olarak isimlendirilmektedir (s.161). Bu sisteme paralel
olan bir bagka sistem ise daha 6nce bahsedildigi gibi istemsiz davranislar sergileyen,
singulat sulkus etrafinda yer alan iki lobun arasindaki orta ¢izgide bulunan beyin
alanlarinin etkinlesmesiyle calismaktadir. Ornegin, icten gelen giiliislerin tamami bu
orta ¢izgideki motor yapilar tarafindan denetlenmektedir. “Duygusal etkinin
sicakligini, yiizlin ve bedenin gozlemlenebilir davraniglarina doniistiirdiikleri” icin bu
islem Keysers tarafindan “sicak” yiiz ifadeli sistem olarak adlandirilir (s.162). Bu iki
sistemin, birbirinden farkli ve bagimsiz motor program gdosterimleri vardir. Bu
programlar ayri kortikal bolgelerde depolanmaktadir. Bu nedenle, duygusal giiliis
motor programini, yani sicak yiliz ifadeli sistemini etkinlestirmek istege bagl
gerceklesmez. Icten gelen giiliis goriiniimlii sahte duygusal yiiz ifadesi olusturmak
iizere, sicak motor program tarafindan kullanilan kas hareketleri dizisini kopyalamis
yeni bir motor program olusturulsa bile, ortaya ¢ikan duygusal motor programin asl

gibi olmayan bir taklidi olacaktir (Keysers, 2019).

Bu ayrimla ilgili olarak, katilimcilara kahkaha atan, korkulu, tiksinmis yiiz
ifadeleri olan oyuncularin goriintiilerinden olusan kisa film klipleri gosterildigi,
Keysers ve Christian van der Gaag tarafindan gerceklestirilen bir arastirmada ise bir
diger bulgu ortaya konmaktadir. Katilimcilardan, daha sonra kendilerinden beklenen
dogrultudaki duygunun ruhsal havasina girmeleri ve duygularla ilgili belirli yiiz
ifadelerine biirtinmeleri istenmistir. Tiim bu asamalar sirasinda, fMRI araciligiyla
sicak ve soguk sistemlerinin etkinlesmesi kayit altina alinmistir. Ortaya ¢ikan sonug,
katilmcilarin ayni yiiz ifadelerini uyguladiklarinda ve baskalarmin yiiz ifadelerini
gozlemlediklerinde ayni devrenin paylasildigidir: gézlemlenen yiiz ifadelerini gorsel
olarak igleyen temporal korteks, soguk motor sisteminin bir pargasi olarak kabul

edilen premotor korteks ve sicak motor sistemin bir pargasi olan singulat sulkus
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boyunca yerlesmis bolgeler. “Duygusal bulagma” kavramina yeniden geri donecek
olursak, bu arastirmayla, baska kisilerin duygularinin premotor ve orta ¢izgi motor
kortekslerindeki motor programlar1 etkinlestirdikleri gibi insulamizda benzer
icorgansal algilar1 harekete gegirdikleri i¢in bulasici oldugu sonucuna ulasilmigtir
(Keysers, 2019: 164). Boylelikle, premotor korteksle insula arasindaki bilgi aligverisi
sayesinde, gozlemlenen kisinin ne yaptiginin yani sira iginden ne hissettigini
anlamay1 ve o duyguyu paylasmayr da miimkiin kilmaktadir. Ozetle, bagkasiin
eylemlerini, duygularini, yiiz ifadesini gézlemlerken beynimiz gozlemlenen kisiyle

ortak bir noral aktiviteyi paylagsmaktadir.

Ortaya ¢ikan sonuglar arasinda bu baglamda gozden kagirilmamasi gereken
onemli bir baska kanit ise katilimcilarin belirli duygular ifade eden yiiz ifadelerine
biirlinmeleri istendigi sirada etkin olan birincil motor korteksin, baskalarinin yiiz
ifadelerini gozlemlerken etkinlesmemesidir (Keysers, 2019). Diger bir deyisle,
gbzlemlenen yiiz ifadelerinin otomatik sekilde motor sistemde gergeklestirilen

benzetimleri yliz taklidi ve duygusal bulagsmay1 tetiklemektedir.

Diger yandan, gozlemlenen eylemi algilarken, eylemlerin
gerceklestirilmesinin her zaman fiziksel olarak gerekmemesi gibi, baskasinin yiiz
ifadesi ya da bedensel davraniglarinin duygusal anlamin1 algilamak i¢in de her zaman
onlar1 tami1 tamina tiim detaylariyla uygulamak gerekmemektedir. Ayna mekanizma,
baskalarinin motor eylemleri ve duygusal karsiliklarin1 farkli kortikal bolgelerde yer
almalara ragmen birlestirmistir (Rizolatti & Sinigaglia, 2019: 173). Gozlemcinin
kendi gozle goriiliir sekilde yiiziinii oynatmasina gereksinim olmadan, yalnizca
bagkasinin yiiz ifadesini gozlemlemesiyle daha yiiksek dereceli motor alanlari
etkinlesebilir. Ancak gozlemci yine de benzer bir yiiz ifadesine sahip olmadig: halde,
sahipmis gibi algilamaya devam eder. Bu durum, motor oldugu i¢in kavramsal olarak
taklite bagl gibi diisliniilse de ylizde herhangi bir hareketlenmeye yol agmadig1 i¢in
yiiz taklidinden farklidir. Elbetteki, bu motor benzetim, birincil motor kortekse ve
yiiz kaslarina gonderilebilir ve gozlemlenen bir kas etkinligine de yol agilabilir.
Ancak bu iglem irade dist degil, gézlemcinin istegine baglidir (Keysers, 2019). Bu,

duygusal bulagsmanin yiiz taklidinden farkli olarak, zorunlu ve irade dis1 bir harekete
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yol agmadig1 anlamina gelmektedir. Dolayisiyla, buradaki taklit istemsiz degil istege

baglidir.
2.5 Duyumsama

Sinemada ya da tiyatroda ilk kez Opiismek lizere birbirine yaklasan bir ¢ift
gordiigiimiizde, kendi bedenimizdeki gerilimi hepimiz hissetmisizdir. Ya da
gozlerimizin Onilinde bir baskasinin kazara yaralandigma tanik oldugumuzda,
neredeyse kendimiz yaralanmisiz gibi tepki verdigimiz bir deneyimimiz olmustur.
Bizim yasantiladigimiz bu gercegi Ramachandran (2019) nérofizyolojik olarak, bir
bagkasina igne battigin1 géren kisinin ayna noronlarinin kendisine igne batmis gibi
ateslenmesiyle aciklar. Yani, yalnizca bedensel goriintiisiinii gorerek, karsimizdaki
kisinin algiladigim1 onun bu ydnde bir ¢abasi olmamasma ragmen sanki bize

oluyormus gibi algilariz.

Gallese, Bruno ve Keysers (2019), bu durumu ortaya ¢ikarmak i¢in yaptiklar
deneyde, fMRI katilimcilarin beyin etkinliklerini kaydederken, katilimcilara
Keysers’in bir sopayla bacagina dokunulurken ve sopay1 25 cm uzakta tutarak ayni
hareketi yaptirirken c¢ekilmis goriintiiler izletirler. Daha sonra ayni sopayi
katilimcilarin bacaklarina dokundururlar. Bu siirecte, kisilerin kendi bacaklarina
dokunuldugunda dokunma duyusundan sorumlu alanlar olarak kabul edilen dort
farkl1 bolge etkinlesmistir. Bunlardan ikisi, iki yarim kiirenin silvian fisiirlerinde
bulunan ikincil somatosensoriyel korteks (SII) denilen bolgelerdir'!. Diger iki alan
ise birincil somatosensoriyel korteks olarak adlandirilan, (SI) ismiyle kisaltilmig
bolgelerden olusmaktadir. Yapilan Ol¢iimlerde, katilimcilarin sopanin Keyser’in
bacagina degdigi ve 25 cm uzaklikta bacagina degmeden olusturduklar1 hareketleri
izlediklerinde SII’nin ektinlestigi saptanmistir. Daha 6nce, bu alanin bir parcasinin
bir baskasina dokunulmasi sirasinda etkinlestigine dair bir kanitlar1 olmadigi i¢in, bu
alan o giine kadar somatosensorik olarak kabul gérmiistiir. Bu deneyle ortaya ¢ikan

sonug ise eylem ve duygu ile ilgili islemlemede oldugu gibi, kendi deneyimlerimizle

11'Sag bacaga dokunuldugunda sol SI, sola dokundugunda ise sag SI’nin etkinlesmesindeki ¢apraz

durum, bedenden beyne giden sinirlerin yukariya giderken beynin capraz tarafina ge¢mesinden
kaynaklanmaktadir (Keysers, 2019: 176).
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bagkalarinin deneyimlerini i¢ ice geciren bir diizenegi paylastigimizdir. Ayrica,
katilimcilara dokunulurken tamamen etkinlesen SII bolgesinin {ist alaninin, biiyiik ve
daha arka konumda olan bir kism1 da gorsel etkilenimler tarafindan isgal edilmistir.
Bu durum, "dokunma duyusuyla ilgili ayna ndronlarinin, somatosensorik uyari
islemleriyle ilgili gorsel bilgileri de igeren birgok konumla ilgilendikleri ni
gostermektedir (Keysers, 2019: 176). Bu bulusla birlikte, beynimizin aynalama
ozelliginin yalnizca eylemler, duygular ve konusma ile sinirli kalmadigi, duyumlari

da igerdigi anlagilmaktadir.

2.5.1 Empati

“Daha fazla empatik'? olan bireylerin daha etkin bir ayna sisteminin olmasi ayna
sistemi diislincesinin esasidir. Hepimiz ayni derecede empatik degiliz" (Keysers,
2019: 73).

Tim bu baslklar altinda inceledigimiz durumlarin ardindan akla gelen
sorulardan biri, duyusal ayna néronlarin ateslenmesinin neden otomatik olarak
gozlemledigimiz her seyi aymi sekilde duyumsamamiza neden olmadigi olabilir.
Ramachandran (2019), bunun nedeninin kendi elimizdeki deri ve eklem
reseptorlerinden gelen “dokunulmuyorum” bilgisini igeren gegersiz sinyallerinden
kaynaklantyor olabilecegini sdylemektedir. Bdylelikle, ayna ndronlardan gelen
gecgersiz sinyallerin bilingli farkindaliga erigmesini engellenmektedir. Gegersiz
sinyaller ve ayna noronlarin etkinlikleri bir araya geldiginde, iist beyin merkezleri
tarafindan bir ¢esit “Elbette ne olursa olsun empati kur” ama diger kisinin
duygularint “gercekten hissetmenin alemi yok” diye yorumlandigini ifade etmektedir

(s.175). Ona gore, motor eylemler i¢in verilecek yanitlardan biri ise uygunsuz

12 “Empati” kavrami burada en genis anlamuyla, kisinin kendisini “benzer bir duruma (bir arkadas
aglarken tizgiin hissetme) ya da sefkat duyarak (aci ¢eken bir insana karsi hassas olmak) diger
insanlarin igsel durumlarma (6zellikle duygusal durumlara) duyarli oldugumuz siire¢” olarak
kullanilmaktadir (Bastiaansen & Thioux & Keysers, 2009: 2404). Empati, bagkalarinin eylemlerini ve
duygularmi bilingdis1 olarak “aynalamak” olarak da 6zetlenmektedir (Kemp, 2012: 155). Ancak
Gallese’nin (2010a) ve Ramachandran’m (2019) ifade ettigi hayalet uzuv deneyinde goriildigii gibi
duygusal bulagmadan bagimsiz olarak duyumsamay1 da kapsamaktadir.
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durumlarda miidahale eden otomatik taklit 6zelligini bastiran frontal engelleyici

devreler olabilir.

Bu durumun tersinlemeli bir 6rnegini, Korfez Savasi’nda elini kaybetmis ve
artik hayalet ele sahip olan Humprey isimli hastayla tanisgan Ramachandran’in (2019)
yaptig1 deneyde goriirliz. Humprey, Ramachandran’a daha 6nce uzvunu kaybetmis
bagka hastalarin yasadigi gibi, yiiziine dokunuldugunda kaybettigi elinde hislerin
belirdigini sdylemistir. Yapilan deneyde ise Ramachandran bir dgrencisinin elini
stvazlaylp ona hafifce vururken Humprey’in de olanlari izlemesini saglamstir.
Humprey, bu deneyde 6grencinin eline yapilanlari kendi hayalet elinde hissettigini
haykirir. Ramachandran (2019) bu durumun, bir baskasi gézlenirken etkinlesen ayna
ndronlarin, eklem ve deri reseptorlerinden kendisini engelleyecek bir gegersiz sinyal
gelmemesinden kaynaklandigini agiklamaktadir. Engelleyici bir mekanizma olmadigi

icin Humprey’in ayna ndron etkinligi bilingli farkindaliga erismistir.

Ramachandran (2019), daha sonra benzer hastalar iizerinde g¢alismalar
yaptiklarini ve hastalarin yalnizca karsilarindaki kisinin eline masaj yapilirken
izlediginde dahi, kendi hayalet uzuv agrilarindan kurtulabildiklerini fark etmis ve bu
durumu “edinilmis yiiksek empati” olarak isimlendirmistir (s.176). Yiiksek empati
etkisi i¢in, beyinde herhangi bir yapisal degisiklige ya da uzuv kaybina gerek
olmadigint sdyleyen Ramachandran (2019), ampiite edilmek yerine kolu omurilige
baglayan sinirlerin uyusturulmasinin da ayni sonuca sebep olup olmadigin1 anlamak

icin 6grencisiyle kolunu uyusturarak yaptig1 deneyde ayni sonuca ulagmistir.

Bir baska sekilde, taklit icin ayna ndron mekanizmalar ile kontrol eden
diizenleyici ve engelleyici bir sistem arasindaki iligskiye dikkat ¢ceken Rizolatti ve
Sinigaglia da (2019), gbzlemcinin ihtiyac1 dogrultusunda, ayna néronlarin kodladig:
potansiyel eylemin, motor eylemin ger¢ek uygulanmasina donlismesinin
diizenlenmesi ve gerektiginde bu gecisin engellenmesinin 6nemli oldugunun altini
cizer. Ciinkii bdyle bir kontrol sisteminin yoklugu gozlemlenen tiim motor
eylemlerin aninda kopyalanarak gergeklestirilmesi anlamina gelmektedir. Bu

anlamda, kontrol mekanizmasiin daha serbest olabildigi bir durum 6rnegi olarak
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futbol maglari, normal sartlarda ayna noéron sisteminde potansiyel motor eylem
olarak kalacak bir¢ok eylemin gerceklesen eyleme doniistiigiiniin gdstergesidir. Ayna
noronlarda yine de bir sizintinin herkeste gergeklesebilecegine deginen
Ramachandran da (2019), bu duruma 6rnek olarak Darwin’in bahsettigi cirit atmaya
hazirlanan atlet ornegini verir. Cirit atmaya hazirlanan bir atlet gordiigiimiizde
istemsiz olarak dizlerimizi esnetmekteyizdir. Olimpiyatlar1 izlerken, haltercinin

halter koparmasi sirasinda nefeslerimizi tutmamiz da bu duruma 6rnek verilebilir.

Ayna ndronlari, beynimizin gorsel, isitsel ve motor boliimlerinin 6zel bir
yontemle baglanmalarinin sonucudurlar. Dolayisiyla, bu baglantilar ne kadar
kuvvetliyse, bagkalarinin eylemlerini o kadar kolay paylasabilir ve olusan olgular1 bu
kisilerin bakis acilariyla gérmeye yoneliriz. Bu goriise gore, filmlerde siddet iceren
sahnelerden gozlerini kacirmak zorunda olanlar, baglantilar1 ¢ok kuvvetli olanlardir
(Keysers, 2019). Bu baglamda, Keysers ve ekibinin Teksas Universitesi’nden Mark
Davis tarafindan gelistirilen “Kisileraras1 Tepkililik indeksi” kullanilarak yapilan
“Bakis Agisin1 Anlama Ol¢iimii” sonucunda en yiiksek ve en diisiik puan alan altisar
katilimc1r ile gergeklestirdikleri deneyde, bu kisilerin baskalarinin eylemlerini
dinlerken kendi eylemlerinin hangi olclide etkilendigi tespit edilmistir. Deneyde,
Ol¢ciimde en yiiksek puani alan katilimcilarin eylemin sesini isittikleri sirada gii¢lii bir
aynalama gerceklestirirken, diisiik puani alan katilimcilarin ise dikkate deger bir
yansitma etkinligi gostermedigi tespit edilmistir (Keysers, 2019). Bu sonug dikkate
alinarak, empati diizeyi daha yiiksek olan insanlarin ayna ndronlarinin, baskalarinin
eylemlerini gozlemlerken daha giiclii etkinlesmesi gibi, baskalarinin duygusal

ifadelerini gozlemlerken de daha giiclii etkinlesebilecegi savunulabilir.

Ayrica, eylem sesleri ve yiiz ifadeleri deneylerine gore, empati diizeyleri daha
yiiksek olan kisilerin premotor ve insula kortekslerinin de ayni oranda daha fazla
etkinlestigi gozlemlenmistir. Dolayisiyla, empati tek yonlii bir olgu degildir.
Bagkalarinin eylemlerinin yansitildig1 premotor alanlar, gézlemlenen kisinin hedef ve

giidiilenmelerini kendi bakis agilarindan algilamamizi saglarken,
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[...] insula, o Kkisilerin igorgansal konumlarini yansitarak onlarin duygularini
paylagmamizi mimkiin kilar. Yasamda bu iki bilesen ¢ogunlukla birlikte
etkinlesirler ve etrafimizi g¢evreleyen insanlarin ig¢sel yasamlarini, hedeflerini ve
duygularini da igeren bicimde kapsamli ve sezgisel olarak algilamamiza katk: saglar

[...]” (Keysers, 2019: 159-160).

Keysers (2009), yaptiklar1 deneylerde katilimcilardan  kendilerini
gozlemledikleri ya da dinledikleri kisilerin yerlerine koymalarinin istenmemesi ve
katilimcilara  kendilerini  gordiikleri  kisilerin  yerlerinde olmayr  diisiiniip
diistinmedikleri soruldugunda olumsuz yanit almalarina ragmen, goézlemcilerin
premotor kortekslerinin eylemi gerceklestirenlerinkini aynaladigr goriilmiistiir.
Buradan ¢ikan sonug, ayna etkinliginin iradeli bir islem olmaksizin kendiliginden
gelistigidir. Boylelikle, gozlemledigimiz kisinin aklindan geceni Ogrenmeyi

diistinmesek bile yine de algilariz.

Bu noktada, eklenmesi gereken bir bagka detay, ayna sistemin
etkinlesmesinin ¢ok kolay tetiklenebildigi gibi, insanlarin birbirine nasil
davrandiklarma baghh olarak degisiklige ugrayabilecegi bilgisidir. Cesitli
aragtirmalarda, kadinlarin herkesle empati kurarken, ¢ogu erkegin diiriist olmayan
insanlarla empati kurmadigi sonucuna ulagilmistir. Dahasi erkeklerin “kotii"niin
cezalandirilmas1 durumunda, bundan zevk aldiklarini gésteren, beynin odiillenmeyi
isleyen bolgelerinin etkinlestigi goriilmiistiir (Singer, vd., 2006). Olgiimlerde, kadin
ve erkegin empati ortalamasinin birbirine ¢ok yakin olmasia ragmen bu farkliligin,
paylasilan devrelerin islemlerinde degisiklik olusturan etmenlerin kadinlar ve
erkeklerde farkli olmasindan kaynaklandigi sdylenmektedir. Bu farklilik, ¢aglarca
savag ve avlanma gibi siddet iceren etkinlikleri erkek yerine getirirken, kadinin bu
etkinliklerde yer almadig: icin empatilerini agag1 yonlendirme ihtiyact duymadiklari

goriisiine dayanmaktadir (Keysers, 2019).

Tania Singer ve meslektaglarinin (Singer, vd., 2004) gerceklestirdikleri bir
diger fMRI deneyi ise ¢iftler lizerinde yapilmigtir. Ciftlerden biri eline yerlestirilen
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elektrotlardan diisiik dozda da olsa aci1 veren bir elektrik akimina maruz birakilmstir.
Daha sonra, aym elektrotlar ¢iftten elektrik akimina maruz kalmayan kisiye
takilirken izletilerek, partnerinin de kendisine deneyimletilen ayni akima maruz
kalacagi bilgisi verilmistir. Bu noktadan sonra, daha 6nce akima ugrayan kisinin,
partnerinin akima maruz kaldig1 andaki yiiz ifadesi gdsterilmedigi i¢in o ana taniklik
edemese de, olusturulan diizenekte akimin verildigine dair isareti gormesinin kendi
yasanmisligr dogrultusunda ayna sistemini etkinlestirdigi Ol¢lilmiistiir. Bu sonug,
kendimizin daha 6nce deneyimledigimiz bir acinin, o an i¢in tanik olamasak da
duygusal bagimiz olan biri tarafindan da ¢ekildigi bilgisinin de, o kisinin acisini
algilamamiz1 sagladigi anlamina gelmektedir. Gergeklestirilen iki deneyden yola
cikarak, karsimizdaki kisi ile iliskimizin, onu nasil algiladigimizin empati

duygumuzu etkiledigi one stiriilebilir (Singer, vd., 2004, 2006).

2.6. Goriis Ayrihg:

Giris boliimiinde kavramlara ve tespitlere dair bir uzlasi olmadiginin alti
¢izilirken Parma Universitesindeki ekipte yer alan Vittorio Gallese, Christian
Keysers ve grubun basinda bulunan Giacomo Rizzolatti’nin birincil kaynaklarinin
temel alinarak ilerlenecegi belirtilmisti. Ancak bu durum, ayni ekipte calismis ve
ortak yaym yapmis olan Rizzolatti, Keysers ve Gallese’nin ayna ndronlar ile ilgili
hipotez ve tespitlerinin biitiin noktalarda birbiriyle Ortlistigli anlamina

gelmemektedir.

[lk olarak, Rizzolatti ve Sinigaglia’nin (2019) “Beyindeki Aynalar” kitabinda
bulunan “Duygularin Paylasilmasi” bashikli boélimde ayna ndronlarin hangi
mekanizma ile bagka kisilerin duygularinin anlasilmasini sagladigi, Keysers ve
Gallese’den oldukea farkli anlatildig1 goriilmektedir. Rizzolatti ve Sinigaglia (2019),
baska insanlarin duygusal durumunu anlamanin, “duyusal bilgiyi dogrudan duygusal
terimlerde kodlayan bir ayna mekanizmaya” bagli oldugunu savunmakta, Antonio
Damasio ve meslektaslarina atifta bulunarak duygu anlama yorumlarinin ¢ok farkli
oldugunu one siirmektedirler. Buna gore, Damasio’nun bir duyguyu yasarken ve

bagkalarinin yasadigi duyguyu algilarken islevi olan alanlarin bedensel-duyusal
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korteks ve insula oldugunu kabul ettigi isaret edilmektedir. Boylelikle, Damasio’nun

kabul ettigi mekanizmada bir baskasinin ac1 ya da igrenme ifadesini gézlemlemek,

“[...] goOzlemcinin bedensel haritalarinin etkinlesmesinde degisime neden
oldugundan, diger kisinin duygularimi “kendi” duygulariymis gibi algilayabilir. [...]
Diger bir deyisle, bagkalarmin bir duyguyu ifade eden yiizlerini gozlemlemek
premotor korteksteki ayna ndronlar1 etkinlestirir. Bu noronlar, daha sonra etkinlesme
diizenlerinin bir kopyasini (gotiiriicii kopya) bedensel-duyusal alanlara ve insulaya
gonderir. Bu alanlarin etkinlesmesi, gézlemci o duyguyu aninda ifade ettiginde
(“sozde”), baskalarmin duygusal tepkilerini anlamamizin kokeninde yer alir.”

(s.171- 172).

Rizzolatti ve Sinigaglia (2019), Damasio’nun duyu anlama yorumunun bu
sekilde ifade edildigini belirttikten sonra, kendi bakis agilarina goére, baskalarinin
duygularin1 algilamakta duyusal korteks alanlarinin rol aldigini var saymay1 “laf

kalabalig1” olarak nitelendirmislerdir (s. 172).

Buradaki 6nemli nokta, baskalarinin duygularini anlamakta duyusal korteks
alanlarinin  rol aldigim1 varsayan sinirbilimciler arasinda Keysers (2019) ve
Gallese’nin (2020, 2021) yer almasidir. Oysa, Rizzolatti ve Sinigaglia (2019), gorsel
bolgelerden gelen bilgilerin dogrudan insulaya iletilerek, duygu igeren yiiz ifadeleri
ve viicutlarin algilanmasinin saglandigin1 ve insulada “bagimsiz olarak 6zellikle bir
ayna mekanizmay1” etkinlestirdigini iddia etmektedirler. Ayna mekanizma bu
algilamalari ilgili duygusal moda kodlayacaktir (s. 172). Insula burada, duyusal
bilgilerin viseral tepkilere doniistliriildiigi viseromotor entegrasyon merkezi ve
dolayisiyla s6z konusu ayna sistemin merkezi olarak kabul edilmektedir. Bu

mekanizmada duyusal korteksin yeri yoktur.

Rizzolatti ve Sinigaglia’nin (2019) bu goriisii, eylemlerle ilgili gelistirilen
“dogrudan eslestirme hipotezi’ne dayanmaktadir (Rizzolatti & Fogassi & Gallese,

2001). Bu hipotezde, eylemin gozlemlenmesi ve yiiriitiilmesi arasindaki dogrudan
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eslesmenin Onceligi vurgulanmaktadir. Buna gore, bir eylemin gorsel agiklamasi ile
yiiriitiilmesi arasinda dogrudan bir eslesmeye izin veren bir néral mekanizma oldugu
savunulmaktadir. Rizzolatti ve Sinigaglia’nin dogrudanlifi saglayan mekanizma

diisiincesinin duygularin algilanmasi i¢in de gecerli oldugu goriilmektedir.

Gelinen bu noktada, tez arastirmasi kapsaminda konuyla ilgili daha fazla bilgi
edinebilmek amaciyla, 4 Subat 2021 tarihinde Gallese (2021) ile yazili olarak
iletisime gecilmistir. Kendisine, Rizzolatti ve Sinigaglia (2019) tarafindan yazilan
“Beyindeki Aynalar” kitabinda Damasio’ya atifta bulunularak, duygular1 anlamada
duyusal korteks alanlarinin rol aldig1 diisiincesinin reddedildigi ifade edilmis ve
Rizzolatti’nin dogrudan eslestirme hipotezi hakkindaki goriisii sorulmustur. Gallese
(2021) bu soruyu, Rizzolatti’nin belki de bununla ilgisi olmadig: i¢in (dar anlamda
Rizolatti’'nin bu deneylerde yer almadigini kastettigi diisliniilebilir) asla gorsel-
dokunsal aynalamay1 kabul etmedigini belirterek cevaplandirmistir. Gorsel-dokunsal
aynalamayr 2004’te Keysers ile birlikte kesfettigini ve bugiine kadar bu
mekanizmanin “Bedenlesmis Benzesim” teorisinin ayrilmaz bir pargasi oldugunu
belirtmistir. “Beyindeki Aynalar” kitabinda duyumsamaya yer verilmemesi de
Gallese’nin bu gériisiinii dogrular niteliktedir. Ozetle ifade edilecek olursa, bu iki
farkli bakis acisinin ortak noktasi bir eylemin gézlemlenmesinin gézlemcide eylemi
anlamasini saglayan noral tabakanin etkinlesmesini tetiklemesidir. Ancak bu islem
sirasinda  Rizzolatti ve Sinigaglia (2019), motor alanlarin siiregteki roliine
odaklanirken; Keysers (2019) ve Gallese (2019), birincil ve iiglinciil tekil kisilerin
eylemleri, duyumlar1 ve duygularinin deneyimleri arasinda bir baglant1 oldugunu
savunmakta, bu baglantiy1 iceren beynin temel bir donanimi oldugu goriisii

“bedenlesmis benzesim teorisi” adi altinda agiklanmaktadir.

Bu nedenle, bdliimii sonlandirmadan 6nce bedenlesmis benzesim teorisine
giris yapilacak ve ardindan bu teorinin estetik deneyime getirdigi ndrofizyolojik
bakis bir sonraki bdliimde sanatsal seyircilik ve seyircinin konumlandirilmasi
konular1 ele almirken dayanak olusturacagi i¢in bu boliimiin  iginde

degerlendirilecektir.
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2.6.1. Bedenlesmis Benzesim!*

Gallese’e gore (2009), eylemdeki kisi gozlemlenirken ve davranis bigimi,
disavurulan duygular gibi ifade giigleriyle kars1 karsiya kalindiginda onunla anlaml
“ [...] bedenlesmis kisileraras1 bir bag otomatik olarak kurulmaktadir” (s. 520).
Gallese (2010), bu bag1 saglayanin eylemlerin, duyumlarin, niyetlerin ve duygularin
anlamin1 bagkalartyla paylasma kapasitemize aracilik eden, altta yatan ortak bir
islevsel mekanizma oldugunu savunmaktadir. Bagskalarinin  eylemlerinin,
duygularinin, duyumlarinin bizlerin benzer duygular hissettigimiz, benzer seyleri
duyumsadigimiz, benzer eylemlerde bulundugumuzda aktive olan ayni sinirsel
mekanizmalarla eslestirildigi bu oznelerarasilik'* mekanizmasmna “bedenlesmis

benzesim teorisi” adin1 vermektedir.

Bu teoride kullanilan, “zihinsel durumlarin ve siireclerin bedensel formatlari
nedeniyle somutlastigi bir bedenleme kavrami”dir (Gallese, 2019b:115). Buna gore,
sosyal diinyamizda yasayan bedenleri, bizim gibi hedefe yonelik bireyler olarak
algilama konusundaki otomatik ¢alisan kapasitemiz, paylasilan bir "biz merkezli"
(we-centric) alanmn varligina baglidir. Paylasilan bu alan, fonksiyonel diizeyde

bedenlesmis benzesim olarak tanimlanmaktadir (Gallese, 2010a).

Gallese’nin (2007) burada ifade edilen goriisiiniin kaynagini ayna ndronlarin
su ozellikleri olusturmaktadir: Oncelikle, ayna noronlari eylemin soyut bir motor
temsilini bedenlestirmektedir. Meta-temsilcisi olmayan bir eylem anlayisinin

temelini olusturmaktadir. Burada bahsedilen eylemin soyut olabilmesi durumu ise

13 Bu bashklandirma siralamasi, kavramsal bir alt-iist iliskisini degil, tartismanin tarihsel ve kuramsal
stirekliligini yansitmak amaciyla tercih edilmistir. Bedenlesmis benzesim (embodied simulation), ayna
sisteminin (ayna noron sistemi) bir alt bileseni degil; Gallese tarafindan, algi—eylem eslesmesiyle
sinirli olmayan, viscero-motor ve duyusal-motor aglarin yeniden kullanimi yoluyla 6znelerarasilig
miimkiin kilan daha genis bir isleyis ilkesi olarak kavramsallagtirilmaktadir. Bu yaklagim, ayna
sistemini daha dar bir sinirsel mekanizma olarak ele alan Rizzolatti ve arkadaglarinin goriiglerinden bu
noktada ayrilmaktadir.

14 “By terim, iki veya daha fazla kisinin 6znel durumlari paylasma kapasitesini belirtmek igin
kullanilmaktadir. Sosyal bilis i¢in temel yontemlerden biridir. Zihin Kurami ve empati,
Oznelerarasiligin iki modeli olarak kabul edilir; ilki, baskalarmi anlamanin agik tiimdengelimli ve
¢ikarimsal yonlerini vurgularken, ikincisi daha dogrudan, ortiik ve deneyimsel yonlere odaklanir”
(Gallese & Guerra, 2020: 206).
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hareketin kinematik yapisina bagli olmamasindan kaynaklanmaktadir. Ayni kortikal
bolgeler, viicut hareketlerinin, nesneye yonelik ve iletisimsel eylemlerin
gerceklestirilmesi gibi taklidi ve gdzlemi sirasinda da etkinlesmektedir. Ayrica,
eylemleri tanimlayan kelimeleri ya da ciimleleri okurken ve dinlerken de ayni
bolgeler aktive olmaktadir. Bu noktada, bedenlesmis benzesimin eylem alaniyla
siirli olmadiginin, diger duygu ve duyumlarini da kapsadiginin altin1 ¢izen Gallese
(2010a), bedenlesmis benzesimin beyinde daha 6nceden var olan bir viicut modelini
kullandigint ve bu nedenle Ongodriicii olmayan bir temsil bi¢imi igerdigi ig¢in
bedenlesmis oldugunu anlatir. Es yapili (izomorfik) bir temsil formatiyla,
gbzlemlenenin duyu, duygu ve eylemleri gézlemcinin viscero-motor ve duyusal-
motor temsilleriyle eslesmektedir. Boylelikle, gdzlemci i¢in 6tekini anlamak kendilik
ile Dbirlikte olabilmektir. Bu nedenle, ona gore, ‘“bedensellikarasilik”
(intercorporeality) yani “kasitli duyusal-motor davraniglarin karsilikli rezonansi”,
Oznelerarasiligin ¢ok Onemli bir yOniinii tamamlamakta ve baskalar1 hakkinda
dogrudan topladigimiz bilginin ana kaynagimi olusturmaktadir (2010: 81). Insanlar
birbirleriyle niyet iceren ayni hedefleri paylasmakta ve motor sistemleri benzer
hedeflere ulagmak icin benzer sekilde baglanmaktadir. Dolayisiyla, kisi diger
bedenlerle etkilesimi tarafindan da yonlendirilmektedir. Bu durum, bir bagkasinin
eylemlerinin kismen gizli oldugu durumlar i¢in de gecerlidir. Umilta ve meslektaglar
(2001) tarafindan yapilan deneye dikkat ¢geken Gallese (2010), gbzlemcinin premotor
ayna noronlarmin gdzlemledigi kisinin eylemleri kismen gizlendiginde dahi
ateslenerek desarj oldugunu soylemektedir. Deneyde, gbzlemcinin motor
sistemindeki noral ag tabakasi, gozlemledigi, ima edilen veya duyulan hedefe
yonelik motor hareketleri haritaladigr bulgulanmistir. Boylece, ayna nodronlar

bedenlesmis benzesim mekanizmasi araciligiyla dogrudan eylemi miimkiin kilmigtir.

Gallese (2010), bu baglamda bir baskasini anlamanin, yorumlama ve zihinsel
terimlerle aciklanmasi gereken opak bir davranis olan biyolojik hareketin
gbozlemlenmesinden basladigini savunan ana akim goriise karsi ¢ikmaktadir. “Zihin
okuma” olarak isimlendirilen bu siire¢, gozlemcinin zihninde 6nerme formatinda

icsel temsiller olarak sekillenen igsel durumlar olusturmaktadir. Gallese (2010a), bu
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noktada, Goldman’in (2006) zihin okumanin bir yargi, temsil ve inan¢ olusturmak
icin oldugu goriisiinden giderek uzaklastigini belirtir. Insanin motor sistemi
dogumundan ¢ok Once sosyal etkilesimleri miimkiin kilan iglevsel ozelliklerle
donatilmis oldugunun altii cizer. Ikiz fetiislerinin (iigiincii gebelik ay1 basindan
itibaren doguma kadar olan siire¢ icinde ana rahmindeki bebege verilen isim)
birbirlerine yonelik sosyal davraniglarinin oldugunun bulgulanmasinin Gallese’in
(2010a) fikrini destekledigi goriilmektedir. Ayna ndronlar bu baglamda, ¢oklu bigime
sahip bir entegrasyon saglamaktadir. Bu 6zel noronlarin islevsel 6zelliklerini 6nemli
kilan, diger beyin bdlgelerinden alinan girdiler iizerinde gergeklesen entegrasyon
slirecinin motor sistemde ge¢mesidir. Gallese, baskasinin eylemlerinin kendi
motor temsillerimizle degil; baskasinin duygular1 ve duyumlarinin da kendi
viscero-motor ve duyusal motor temsillerimizle eslesmekte oldugunu soyler.

Bu sekilde, benligimiz ve bagkalar1 arasindaki boslugu azaltarak toplumsal bagliligi

miimkiin kilar. (Gallese, 2010).

Bu noktada, tiyatro teorisyeni, yoOnetmen ve oyuncusu Meyerhold’un
kelimelerin her seyi anlatmayacagina dair ifadesine atifta bulunan Gallese (2007), bu
tip bir 6znelerarasiligin dilin araciligindan 6nce ortaya ¢ikabildigini sdyler. Burada,
bedenlesmis benzesim mekanizmasi soyut ancak yine de dilbilimsel olmayan veya
dil dncesi bir soyut eylemin temsilini bedenlestirmektedir (Gallese, 2010a). Gallese
(2007), bu noktada sanat ¢alismalarin1 da teorisine dahil ederek estetik deneyime
ayni deneyim sirasinda meydana gelen bedensel deneyimlerimizin biiyiik Sl¢ilide
aracilik ettigi anlamina da geldigini 6ne siirer. Dolayisiyla, gézlemimizin nesnesi bir
sanat c¢alismast oldugunda, sanat calismasini gozlemlemek -tez caligsmasi
kapsaminda, ayna sistem boliimiinde yapilan deneyler ve bulgularinda bahsedildigi
gibi- gozlem sirasinda gergeklesen beynin gorsel aktivasyonundan c¢ok daha

fazlasidir ve ¢ok daha karmasik bir bi¢cimi, ¢ok modlu bir kavrami ima etmektedir.

Elbette Gallese’in (2017) gorsel sanat eserlerinin deneyiminde bedenin de rol
oynadig fikri ilk kez ifade edilmemistir. Estetikte empati kavrami (Einfiihlung),
psikoloji alanindan da 6nce, ilk olarak Alman filozof Robert Vischer tarafindan 1873

yilinda tanitilmistir. Vischer tarafindan ilk kez estetik tartismasinda kullanilan bu
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terim, Otekini igceriden anlamak anlamina gelmektedir. Buradaki “sezgi”, “egonun
kendi yasamsal deneyimin bir pargasi olarak bildigi diger eylemlere, duygulara ve
duyumlara atifta bulunarak, kendini kaybetmeden size baglanma olasiligin1 ima
eder” (Gallese, 2019b: 113). Vischer’in bununla ilgili olarak verdigi somut drnege
gore, belirli gorsel formlarin belirli duygular uyandirmasi ve bu siirecin pasif bir
gérme nosyonu (seven) ile degil, aktif olan bakma (schauen) ile gergeklesmektedir.
Bu gorlise gore, sanat eserini algiladigimiz zaman olusan estetik deneyim sanat
eserine bakmakla miimkiindiir. Bu noktada hem Vischer hem de Gallese (2017),
estetik deneyimin sanat ¢aligmasina bakanin bedensel karsilik verislerini iceren bir

dizi empatik katilimi ifade ettigini sdylemektedir.

Gallese (2007), ozellikle tablolar {izerinde yaptiklar1 deneyin ardindan,
yapitin, sanat¢1 ile gézlemci arasinda ortaya ¢ikan motor ve duygusal rezonansin
aracist oldugu sonucuna vardigini ifade etmektedir. Buna gore, gézlem aninda
uyarani iglemenin duyusal-motor bileseni, gozlemcinin sanat yapitini somut bir
sekilde hissetmesini saglayan en dogrudan ve otomatik isleme diizeyini temsil
etmektedir. Dolayisiyla, bedenlesmis benzesim, estetik deneyimde kritik bir 6neme
sahip “bedenlesmis olarak gdrmenin” Ozgiin bir niteligini Uretir, yani deneyimi

olusturan temel parcalardan biridir.

Bedenlesmis benzesim teorisine yapilan bu girisin ardindan, oyuncu ve
seyirci arasindaki iligskinin degerlendirilebilmesi amaciyla Oncelikle seyircilik
kavrami ve bu tez kapsaminda seyircinin nasil konumlandirildigi bu teori dikkate

alinarak incelenecektir.
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UCUNCU BOLUM

SEYIRCININ AYNA NORONLAR VE MEIiSNER OYUNCULUK
METODU ARASINDAKI BAGINTI DAHILINDE OYUNCUYA
PARTNER OLARAK DEGERLENDIRILMESI

Ayna noronlar ve Meisner oyunculuk metodu arasinda birbirini destekleyen
bir bagint1 olup olmadigin1 tespit etmek {izere yapilan arastirmalarda, ayna ndronlar
baglaminda oyuncu, seyirci ve karsilikli iligkileri ilizerine yazilmis kaynaklarda
sanatsal iiretime, tiyatro kisilerine ve yaklasimlarina yer verilse de (6rnek olarak
bagvurulsa da) Meisner’in oyunculuk teknigine neredeyse hi¢ deginilmedigi fark
edilmistir. Bunun sebebi, ayna noronlar baglaminda bu karsilikli iliskinin
degerlendirilmesinde, bir oyunculuk metodu tizerine konusuldugunda daha ¢ok genel
bir oynama pratiginin ya da nadir olarak Stanislavski’nin ¢aligmalarinin merkeze

alinmasidir.

Bu noktada, 6zel olarak Meisner oyunculuk metoduna odaklanmamais olsalar
da bu ¢aligmalarda bahsedilen anahtar kavramlardan yararlanmanin ve bu kavramlara
ekler yapmanin okuyucuya bir yol haritasin1 sunacagi diistinlilmektedir. Buna bagh
olarak, tezin bu boliimiinde, tek kisilik oyun metinleriyle yapilan prova siireclerine
deginilirken; Meisner oyunculuk metodu ve ayna ndronlar1 arasindaki bagint1 seyirci
ve sahne iliskisine girisin ardindan sirastyla (i) anbean gozlem yapma ve karsilik
verme, (ii) paylasilan duygular, (iii) karsiliklilik, (iv) bedensellikarasilik ve (v) metin
gibi onemli kavramlara deginerek agiklanacaktir. Bu kavramlardan bahsedilirken
goriilecegi gibi, her bir kavram ayni1 zamanda birbiriyle i¢ ige gegmektedir ancak
detaylarin okuyucunun dikkatinden kacmamasi amaciyla ayri1 baslhiklar altinda
degerlendirme yoluna gidilmistir. Bu nedenle, Meisner oyunculuk metodu
baglaminda tek kisilik bir oyun metninin sahnelenmesinde yonetmen ve seyircinin
oyuncuya alternatif bir partner olarak degerlendirilip degerlendirilemeyeceginin
aragtirtlacagl uygulamali ¢caligmalarin analizi de bu noktalardan olusan bir ¢ergevede

gerceklesecektir.
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3.1. Sahne ve Seyirci iliskisi

“[...] bir eylemi yapma veya yapmama karari, o eylemin bize saglayacag: yararlarla,
paylasilan devrelerin dolayli olarak bize algilatacagi eylem sonuglari arasinda

kurulan bir dengedir” (Keysers, 2019: 317).

"Sanat yapitlarinin estetik deneyimi, inangsizligin askiya alinmasindan ¢ok, bir tiir
“Ozgiirlestirilmis bedenlesmis benzesim” olarak yorumlanabilir. Sanat formuna,
diinyaya acik olmamizin biiylidiigii bir glivenlik mesafesinden bakiyoruz. Sanati
takdir etmek, belki de tam anlamiyla daha fazla kavrayabilmek icin diinyay1 geride

birakmak anlamina gelmektedir" (Gallese, 2007).

Gallese ve Guerra’ya (2020) gore bedenlesmis benzesim, 6znelerarasilik
teorisine ve dolayisiyla sinema ve tiyatronun (Gallese, 2019b), seyirci tarafindan
nasil algilandigina iligkin teorilere onemli bir katki saglamaktadir. Ciinkii kisi
cevresindeki diinyayla etkilesimde bulunup iliskilerini sekillendirirken kullanilan
sinirsel kaynaklarin bir kismi, bu benzesimde algt ve hayalgilicii i¢in de
kullanilmaktadir. Bedenlesmis benzesim teorisine gore, bagkalarinin davraniglar1 ve
deneyimlerinin biiyiik bir kisminin anlamini kavrayisimizin kisisel araci, duygusal
deneyimlerimizin dayandigi noral devrelerin yeniden kullanimidir. Onlar islevsel
olarak bagkalarina atfetmek i¢in, maddesel olarak temsil edilen zihinsel
durumlarimizi ve siireglerimizi otomatik olarak yeniden kullaniriz. Bu anlamda,
Oznelerarasilik, otekilik boyutunu kendi kimligimizin boyutuyla birlestirebilecegimiz
anlamma gelmektedir. Gallese ve Guerra (2020), bununla ilgili olarak seyircinin
inanmayla iligkisinin, baskalarin1 biz merkezli olarak tanimamiza izin veren,
beynimizde bulunan ¢ok sayida ayna mekanizmanin aktivasyonu ile miimkiin
oldugunu sdylemektedir. Dolayisiyla, gercek hayatta isleyen bu ndrofizyolojik

mekanizma seyirci ve seyredilen arasindaki iligkiyi de icermektedir.

Bu noktada, ayni noral devrelerin kullanilmasina ragmen “Giinliikk hayatta
cevremizde gerceklesene bakarak gozlemlemek ile sahneye ya da ekrana bakarak

gozlemlemek arasindaki fark nedir?" sorusu ortaya ¢ikmaktadir. Bu soruya verilecek

71



yanitlar elbette birbirinden oldukca farkli olabilir. Ancak bu tez kapsaminda
seyircinin konumunun nasil ele alinacaginin somutlasmasi agisindan, ampirik
verilerin Gallese’nin ve ¢alisma arkadaglarinin teorisini dogruladigin1 sdyleyen
Runcan’dan hareketle (2015), sanatsal seyirciligin hem film hem de sahne

sanatlarinda su ihtiyag¢ ve ihtimallere dayali bir pratik oldugu varsayilabilir:

“a) Giindelik kaotik ve anlamsiz "algilar seridini”, varligimiza dair anlam ve
ilgi ¢ekici duygularla dolu kontrollii bir ritiiel s6z diziminde -"anlati

seridine”- doniistiirme imkani.

b) Otekiligi (hikaye, kisilik, beden vb.) giivenli bir ortamda / baglamda

deneyimleme ihtiyaci.

c) Bireyin kendi (bedensel) varolusunu empatik aktarim yoluyla gergekten

hissetme ve sahiplenme olasilig1."

Bu maddelere bakildiginda, giindelik hayattaki seyircilik ile tiyatro seyirciligi
arasindaki en biiyilk ayrim, Meisner teknigine goére oyuncuda olmasi gereken
“aciklik”tir. Daha detayli olarak ifade edilecek olursa, seyirci olarak insanin igine
diistiigli -giinliik hayatta olumsuz etkilenecegimiz kaygisiyla gérmekten kaginmak
isteyecegimiz- felaketleri, can yakan hikayeleri, hayal kirikliklarmi gormek ve
deneyimlemek tiizere goniillii olarak, ¢ogu zaman biletimizi alarak tiyatroya gideriz.
Bunun nedeni, Runcan’in belirttigi gibi tiyatronun yukarida siralanan maddeleri
seyirciye giivenlik kosullarinda sunma potansiyelidir. Buradaki "giivenlik kosullar1”
ifadesi ya da Gallese’nin (Wojcichowski, 2011) isaret ettigi haliyle “gilivenlik
mesafesi” anahtar dneme sahiptir ¢linkii tiyatro seyircisine risk almadan oturdugu
koltuktan deneyimleme imkan1 saglamaktadir (s.6). Seyircinin, zihninin gerisinde bu
halin giinliik hayattan farkli ve gecici bir ara oldugunu bilmesine ragmen sahnede

izlediklerini es zamanli olarak hissedip aglayabildigini, giilebildigini, ac1
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cekebildigini ya da korkuya kapilabildigini yani onlarla 6zdeslesebildigini sdyleyen

Gallese soyle devam etmektedir.

“ [..] sahnede olup bitenlere karst hazirlikli olma zahmetine girmeden
simiilasyonlarimizi serbest birakmakta 6zgiiriiz [...]. Paradoksal olarak, sahnelenen
bu olaylar, tutkular, catigmalar vb. gercek hayatta meydana gelen olaylardan daha
giicliidiir. Belki bu, onlar1 tamamen simiile edebildigimiz i¢indir. Bir anlamda,
sahnede yasanan catismalart sokakta yagananlardan daha etkili bir sekilde

aynaliyoruz ¢iinkii kendimizi giivende hissediyoruz” (s. 6).

Bu yolla, seyircinin estetik deneyiminde diinya iizerindeki kontrolii gecici
olarak askiya alinabilmekte ve bu sayede sanatsal kurgu gergek hayattan, duygusal
bagliligit ve empatik katilimi uyandirma konusunda daha giiclii ve daha canli

olabilmektedir (Gallese, 2007).

Bu baglamda Runcan (2015), oyuncunun seyircinin goziindeki anlaminin ise
giinliik benligin bilingli bir sekilde bosalmasi oldugunu soyler. Giinliik gercekligin
endise ve kaygilarindan kurtulmus olan seyirci, dramatik baglamin i¢inde simdi ve
burada var olan 6zerk bir gergeklik olarak kucakladigi evrene dalmakta ve kendisiyle
Ozdeslesecegi bir transfer kimligi aramaktadir. Runcan (2015), bu 6zdeslesmeyi
norofizyolojik olarak saglayan bedenlesmis benzesimin, gosteri sanatlari ve filmde
dikkatli gozlemle (neredeyse) es zamanli olarak gergeklestigini, semiyotik ve
sembolik anlam iiretimi siirecleriyle de diizenli olarak kesistigini ifade eder. Ciinkii

eylem, alg1 ve bilisimiz arasinda siki bir iligki vardir (Gallese, 2019b).

Sanatsal seyircilik uygulamasinin dayandigi ve giinliik hayattan ayrilmasini
saglayan noktalar ele alindiktan sonra, tez kapsaminda “seyirci’nin nasil
konumlandirildigina dair alti ¢izilmesi gereken hususlar oldugu goriilmektedir.
Meisner oyunculuk metodu baglaminda oyuncunun partneri olarak goriilen seyircinin
ve karsisindaki oyuncunun pozisyonunu degerlendirmeye baslamadan Once

konvansiyonel anlamiyla “seyircilik” pozisyonunu ele almak bu tez ¢alismasininin
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uygulama siirecinde seyircinin hangi anlayisa goére konumlandirildiginin anlagilmasi
acisindan onemli goriinmektedir. Zira herhangi bir tiyatro anlayisinin varsaydigi
seyirciye atfettigi 6zellikler, sahnelemeyi oldugu gibi oyuncunun seyirciyle kurdugu
iliskiyi de dogrudan belirler. Bu baglamda, tiyatro tarihine bakildiginda, kendisine
atfedilen ozellikler nedeniyle seyirciligin gegmisten gliniimiize farkli sekillerde ele
alindig1 goriilmektedir. Bu duruma, Brecht’in (1990) epik tiyatrosu gibi seyircisiyle
arasina mesafe koyan ve onun izledigi oyuna elestirel bir gozle bakmasini amaglayan
bir anlayistan, Artaud’un (1993) vahset tiyatrosu gibi seyir yeri ile sahne iizeri,
oyuncu ile seyirci arasindaki fiziksel ayrimi tamamen ortadan kaldirmayi
amaglamaya uzanan iki u¢ bakis 6rnek verilebilir. Bu iki yaklagim, kendi oyunculuk
anlayis ve isluplarin1 da beraberlerinde getirirler. Dolayistyla, seyircinin nasil ele
alindig1, yalnizca seyircinin konumunu degil, kullanilan oyunculuk islubu, sahne
diizeni gibi amacladiklar1 tiyatro anlayisinin tiim unsurlarinin konumlanigini ve

niteligini de belirlemektedir.

Aslinda, tiim farkliliklarima karsin yukarida bahsigecen bu iki yaklagimin
ortak noktasmin, temelde Ranciere'in (2015) “Ozgiirlesen Seyirci” kitabinda belirttigi
gibi, seyircinin bulundugu gozlemci konumunu edilgen saymalar1 oldugu
sOylenebilir. Brechtyen tiyatro (Brecht, 1990), seyirciyi sorgulayan, neden sonug
iliskisi kuran “aktif” bir konuma ge¢cmeye zorlamak isterken; Artaud’un (1993)
ongordigi tiyatro, seyirciyi tiyatro dairesinin i¢ine alarak aktif bir konuma getirmeyi
amaclar. Bu noktada, bu tez kapsaminda yapilacak olan tek kisilik oyun ¢aligmasi ve
performe edilmesinde, oyuncuya alternatif bir partner olarak seyircinin konumundan
bahsedilirken bodylesi bir varsayimdan yola ¢ikilmadiginin altini ¢izmek ve ima
edilen seyirciyi netlestirmek oOnemlidir. Bu baglamda bu calismada, bahsedilen
yaklagimlarin temelini olusturan bakma (gozlemleme) ve eylemde bulunma

arasindaki sozde karsitliga karsi ¢ikan Ranciere’in su goriisii paylasilmaktadir:

“[...] sOyleme, bakma ve yapma arasindaki iliskileri kuran olgularin tahakkiim ve
boyun egdirme yapisina ait oldugunu anladigimiz zaman baslar Ozgirlesme.

Bakmanm da konumlarin dagilimimi ya teyit eden ya da doniistiiren bir eylem
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oldugunu anladigimiz zaman gergeklesir. Seyirci de eylemde bulunur, tipki 6grenci
veya bilgin gibi. Gozlemler, seger, karsilagtirir, yorumlar [...] seyirciler kendi
usullerince oyuncu veya dramaturg, yonetmen, yOnetmen, dansgi veya icract
olduklar1 gibi kendi siirlerini olugturduklar1 6l¢iide bir seyi goriir, hisseder, anlarlar”

(2015: 18-19).

Ciinkii Gallese’nin bedenlesmis benzesim kavramiyla ifade ettigi gibi, diinya
ile baglantimiz1 saglayan sinir mekanizmalari, ¢evremiz, bedenimiz ve zihnimiz
arasinda, 6zne ile nesne arasinda, seyircinin gozlemledigi oyuncu ile kendisi arasinda
diyalektik bir iliski kurmasini saglamaktadir. Her seyirci gozlemledigi eylemi,
duyguyu, duyumu, konusmayr bu benzesim sayesinde biz merkezli olarak
algilamaktadir. Dolayisiyla, ortaya ¢ikan icra!®, oyuncunun bildiklerinin veya ruh
halinin seyirciye tekdiize ve tek yonlii bir iletimi degildir. Icra, bu diyalektik iliskide,
“[...] hi¢ kimsenin tapusunu cebine koyamayacagi, kimsenin anlami {izerinde tekel

kuramayacagi o tigiincii seydir [...]” (Ranciere, 2015:20).

Bu anlamda, seyirci ve sahne arasindaki iliskide bir ayrimdan daha ¢ok bir
"benzerlik hissi” vardir. Bu baglamda, Ranciere’in bahsetmekte oldugu 6zgiirlesme,
seyirci ve oyuncunun, “birey ile kolektif bir yapinin mensuplar1 arasindaki sinirin
belirsizlegsmesi”dir (2015: 23). Seyirci simdi ve burada oyuncu ile paylastig1 seyleri
yeniden yapilandirmaktadir. Dolayisiyla, bu bakista, bilen ile bilmeyen ayrimi
olmadigi icin seyirci ve oyuncu arasinda ortadan kaldirilmasi gereken bir mesafe, bu

olmayan mesafeyi ortadan kaldirmak i¢in ihtiya¢ duyulan bir ¢aba da yoktur.

Ozetle, seyirci ne aktiflestirilmesi gereken pasif bir pozisyondadir ne de
kendisine Ogretilmesi, gosterilmesine ihtiya¢ duyuldugu gibi edilgendir. Seyirci,
gozlemledigi her an eylem halinde, gézlemledigi her seyi kendi bedenini merkez
alarak terclime eden ve deneyimleyendir. Bu anlamda, seyirciye karsi harekete

gecirme, yonlendirme vb. bir sorumluluk istlenilmesi gerektigi goriisii de bu tezin

15 Ranciere burada icrayi tiyatroyu kapsayacak sekilde “performance” kavrami yerine

kullanmaktadir.
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siirlar1 disindadir. Bu nedenle seyirci, bir sonraki bolimde ayrintili olarak
degerlendirilecegi lizere uygulama siirecinde de Ranciere’in ima ettigi gibi “6zgiir”

birakilmistir.

3.2. Anbean Gozlem Yapmak ve Karsihk Vermek

" [...] ‘rol yapma, taklit etme, -m1s gibi davranma - yap!’" (Meisner & Longwell,

1987: 55).

“[...] bir karakter olarak oynamak zorunda degilsin, o tam orada yapisinda” (Meisner

& Longwell, 1987: 24).

“lkna edici oyunculuk (ayna noron sistemi araciligiyla izleyicide aym duygusal
durumu tesvik eden eylem) higbir sekilde “oynamak™ olarak kabul edilmemelidir.”

(Brown, 2012: 116).

Meisner’e gore oyunculugun “verili kosullar altinda gercekten yasamak”
(Santana, 2006) oldugu Meisner oyunculuk metodunun anlatildigi boliimde
belirtilmisti. Bu baglamda tek kisilik bir oyun metninin sahnelenmesinde de ayni
kosullarin gecerli oldugu ileri siiriilebilir. Oyuncu, monologu ya da soliloquyi
oynarken metnin verili kosullar1 altinda yapma gergekligine yatirim yapmalidir. Yani
oyuncu yaptigmi gercekten yapmali; duygularini degistirmeden sdyledigi metnin
yasamakta oldugu duygularin niteligini almasina izin vermelidir. Bu sirada kendisine
olan seyin gozlemledigi kisi ve kisilere bagli oldugunu kabul edip yapacagi
eylemlere ve (olmast gerektigini diisiindiigii) ruh haline dair zihinsel bir karar
vermemeli, elbette anbean karsisindakini gozlemleyip karsilik vermelidir. Keza

ancak bu noktalara uyarak ger¢ekten yasamaya devam edebilecektir.

Peki, tim bu kosullar oyuncu sahne iizerinde tek basimnayken nasil
gerceklesecektir? Bu noktada, bu tez calismasinda provalar sirasinda yonetmenin,
performans sirasinda seyircinin  oyuncuya alternatif bir partner olarak

diistintilebilecegi savunulmaktadir. Cilinkii Meisner oyunculuk teknigi, temel olarak
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kars1 karsiya olan iki karakter arasindaki iligkiye degil, bulunduklari ortamda
birbirlerini gézlemleyip karsilik veren iki insanin gozlemi ve dogal davranislarina
dayanir. Bu nedenle, seyirci-yonetmen'® ile oyuncu arasindaki iliski, oyuncu ile
oyuncu arasindaki iligski ile karsilastirilabilir goriilmektedir. Halihazirda, sahne
iizerinde olmasa da, birden fazla oyuncunun oldugu bir oyunda oynarken tim
oyuncularin birbirini oncelikle gozlemleyerek dinlemesi gibi seyirci de oyuncuyu
dinlemektedir. Meisner’in dordiincii duvart kaldirmis olmasi da bu anlamda

oyuncunun da seyirciyle dogrudan iligki kurmasina imkan vermektedir.

Ancak bu noktada yinelenmesi gereken en dnemli sey, oyuncunun alternatif
partneri olarak kabul ettigimiz seyirciyi manipiilatif bir bakisla goérmemesi
gerektigidir. Bu durumda, bir bagka oyuncuyla birlikte oynarken oldugu gibi,
oyuncunun oynama sirasinda baktigi, gozlemledigi ve konustugu kisi ya da kisiler,
metinde ima edilen ya da oyuncunun zihninde tasarladiklar1 degil karsisindaki seyirci
olacaktir. Boylelikle, hayal ettigi bir muhattaba konusmak ve anin gercekliginden
kopmak yerine, seyirciyi partner olarak anbean gozlemleyip ona karsilik veren

oyuncu, simdi ve burada olmay1 da siirdiirebilecektir.

Bu durum, oyuncunun -bir partner olarak ele alsa da- seyirciye bir gorev
verdigi ya da ona seyircilik disinda bir anlam yiikledigi manasimna gelmemektedir.
Ayni sekilde, oyuncunun da verili kosullar altinda, rol kisisinin belirlenen ihtiyacini
bilerek, gozlem yapip karsilik verirken “rol yapma”sina ya da seyirciyi oyun alanina
almak amaciyla fazladan bir ¢aba gostermesine gerek yoktur c¢iinkii ayna sistem
boliimiinde belirtildigi gibi oyuncunun hareketiyle norolojik olarak devrelerin
aktivasyonu rezonansa giren tiyatro seyircisi eylem siirecine katilmaktadir.
Oyuncunun gozlem ve karsilik vermesinden olusan bu iki temel eylem, seyircide

otomatik ve bilin¢dis1 olarak karsilik bulmaktadir.

Bunun nedeni, seyircinin performans algisinin, her seyden 6nce eylemlerin
gozlemine ve isitsel uyaranlara dayanmasidir (Kirby, 1982). Bu sayede, seyirci,

bulundugu gozlemci statiisiinde yapma gergekligine yatirim yapmanin ilk basamagini

16 Tez kapsaminda arastirilan partnerlik olanagina isaret edildigi icin baglamda ifade edilecektir.
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“seyirciligin” kosullar1 geregi halihazirda gergeklestirmektedir. Tim bu siireg
sirasinda, Meisner’in oyuncunun bir karakteri oynamaya calismamasi gerektigi
clinkii karakterin yapilan seyde belirecegini belirttigi gibi, seyircinin de bir karakteri
oynamaya ¢alismasi beklenmemektedir. Ikinci adim olan seyircinin karsilik vermesi
ise oyuncuyu seyrederken edindigi gorsel bilginin, irade dis1 olarak motor bakimdan
kodlanmas1 sonucu, eylemlerinin ve istemlerinin karsilikli olmasiyla gerceklesir
(Rizzolatti ve Sinigaglia, 2019). Burada, karsilik verme, seyircinin biligsel olarak
sectigi bir eylem degil, ayna ndronlarin aktive olmasiyla olusan dncelikle potansiyel
bir eylemdir. Bu eylem, dinleme ve gozlemlemeye devam etmenin yani sira duygusal
bir ifade, bir jest ya da mimik vb. sekillerde olabilecegi gibi, Rizzolatti ve
Sinigaglia’nin (2019) seyircilerin futbol maglarinda sergilediklerini 6rneklendirdigi
sekliyle, seyircinin kontrol mekanizmasinin serbestligi oraninda, olduk¢a biiyiik
tepkiler halinde de olabilir. Bu baglamda, “gdzlemlemek” hem Meisner oyunculuk
metoduna goére oynamanin hem de ayna noronlarin isleyis mekanizmasina gore
ndronlarin etkinlesmesinin ilk basamagidir. Bu ilk basamagin ikinci basamak olan
otomatik norofizyolojik karsilik verisi beraberinde getirmesini saglayan, gozlemci ve
gonderenin beyinlerini birbirine baglayan ayna ndronlarin kullandig1 yol; Meisner’in,
oyuncunun gercekten yasamasi i¢in ileri siirdiigii 6n kosullardan biri olan gozlem
yapma ve karsilik verme eylemleri sirasinda, partner olarak kabul edilen seyirci ile

oyuncuyu birbirine baglayan yoldur.

Bu anlamda, kisinin gozlem yapma ve karsilik verme siirecinin ortaya
cikmasinda rol oynayan ayna noronlar kesfinin, Meisner’in oyunculuk metodunun
temelini olusturan tekrar egzersizleri ile oyuncunun kendisine yonelik zihinsel
caligmasini elimine ederek itkinin geldigi yere ulagabilecegi fikrine sinirbilimsel bir
dayanak olusturdugu savunulabilir. Tek kisilik oyun metnini oynayan oyuncudan
beklenen, karsisinda anbean gozlemledigi seyirciye karsilik vererek, hem yapma
gercekligine yatirim yaptigin1 hem de anda kalarak gerekliliklerin biiyiik bir kismini

yerine getirebilmesidir.
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3.3. Paylasilan Duygular

“ [...] Eger ayna ndronlar bir izleyicinin aslinda icraci ile aymi duyguyu
hissedebilecegini ileri siirliyorsa, o zaman mantiksal olarak, icract performansina ne
kadar ger¢ek duygu katarsa, izleyicinin duygusal tepkisi de o kadar gergek
olacaktir.” (Brown, 2012: 114).

“Bagka bir deyisle, oyunculuk [...] ayn1 zamanda bir varolus halini de igerir. Daha
dogrusu: [...] oyuncunun performansinda iletmek istedigi duyguyu gercekten

deneyimlemesi gerektigidir” (Brown, 2012: 116).

Meisner oyunculuk metodunda goére, oyuncunun sahne iizerinde gergekten
yasayarak oynayabilmesi i¢in, yerine getirmesi gereken bir diger kosul duygularini
degistirmeye ¢alismamasidir. (Meisner & Longwell, 1987). Bu durum, nehir ve kano
anolojisi lizerinden anlatilmisti. Bu anlamda, oyuncu, organik bir akisin
baslayabilmesi i¢in, anin gercekliginden uzaklagsmasina neden olan rol yapma
cabasini birakmalidir (Williams, 2019). Tiim bu kosullar, tek kisilik bir metni
oynayan oyuncu i¢in de gegerlidir. Oyuncu, metni bilmiyor oldugunu diisiinerek,
seyirciyi oyuna ait olduguna karar verdigi duygu diinyasina ¢ekmeye c¢aligmamali,
kendisinin de o anki i¢sel durumunu kabul ederek gozlemlemeye ve metinle birlikte
karsilik vermeye devam etmelidir. Metinde oldugunu tasavvur ettigi duygulari

oynama ¢abasina giren oyuncu -mis gibi yapacaktir.

Oyuncu -mig gibi yaptiginda, Ornegin mutlulukla giilimsemeyi taklit
ettiginde, yliz ifadesi onu gozlemleyen seyircide onu farkina bile varmadan benzer
ifadeleri tetikleyecektir (Decety& Jackson, 2006). Dolayisiyla, bu tetiklemeyle
istemli motor korteksin parcalart olan premotor korteks ve birincil motor korteksi
etkinlesen seyirci, bunun gercek bir mutluluk giiliisii olmadigin1 kendi bedeni
tizerinden hissedecektir. Diger bir deyisle, seyirci oyuncunun yiiz ifadesini bilingdist
taklit ederek kendi yliz ifadesini algiladiginda, oyuncunun altta yatan gercek
duygusal durumunu da algilayacaktir. Keysers (2019), bu durumu politikacilar

iizerinden Orneklendirerek  “Bir politikacinin  giiliisiine  baktigimizda bu
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giiliimsemenin sahte oldugunu hemen anlariz” demektedir (s.161). Bu bilgiler
1s181inda degerlendirildiginde, oyuncunun organik akista olabilmesi i¢in, Meisner’in
metnin duygulara miidahale etmeden onun niteligini almast goriisii  haklh
goriinmektedir (Meisner & Longwell, 1987). Aksi halde, ortaya c¢ikan sey sahte
olacak, oyuncu “gergekten yasamamis” olacaktir. Diger yandan, -mis gibi yapan
oyuncunun ifadesi seyirci tarafindan bilingdis1 taklit edildiginde, seyircinin yiiz
ifadesini goren oyuncu da, kendi sahte ifadesinin yansimasini goérecektir. Brown

(2012), bu durumu su sekilde ifade eder:

“Beden ve duygu arasindaki bu geri bildirim dongiisiinii kabul ederek, belki de
sasirtict bir sonuca ulasiyoruz: Eger bir oyuncu gergekten iiziintii duygularimi
sergilenen duygular “aynalayacak” bir izleyiciye iletmek istiyorsa, oyuncu duyguyu
taklit etmemelidir (¢linkii muhtemelen seyirci tarafindan sadece duygunun bir taklidi

yansitilacaktir) [...]” (s.116).

Gozlem yapma ve karsilik verme sirasinda fizyolojik olarak birbiriyle daha
yakindan uyumlanan seyirci ve oyuncu, birbirlerinin duygularin1 anlamada daha
hassas olmaktadir (Decety& Jackson, 2006). Bu nedenle, oyuncu sahip olmasi
gerektigini diisiindiigii bir duyguya ulasma ¢abasina girmediginde ne kendisi ne de
partneri olan seyirci andan ve anmin gerc¢ekliginden uzaklasacaktir; dolayisiyla
aralarinda gergek bir iliski olusacaktir. Oyuncu, duygularina miidahalede
bulunmadan, verili kosullar altinda gozlemleyerek itkisel karsilik vermeyi
stirdiirdiigiinde ise metin, varolan duygularin niteligini alacak ve duygular

kendiliginden olusacaktir (Williams, 2017).

3.4. Karsihkhhk

“Bu sinir sistemleri, taklit, empati ve 6zdeslesmenin giiclinii anlamanin bagka bir
yolunu saglayan, mimesisin organik zemininin baska bir yiiziidiir” (Blair, 2007:

128).
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“Sana olan sey partnerine baglidir” (Williams, 2017).

Ayna sistemi ve Meisner oyunculuk metodunun birbiriyle Ortiiserek
oyuncunun seyirciyi partner olarak degerlendirmesini saglayan bir baska nokta,
gozlemlenen kisinin gozlemci lizerindeki etkisidir. Meisner’e gore, oyuncuya olan
gozlemledigi kisiye baglhdir (Williams, 2018). Benzer sekilde, Keysers’in (2019) iki
kisinin birbirini gézlemledigi durumlarla ilgili olarak bahsettigi “geri iletim” iliskisi
seyirci ve oyuncu iizerinden ele alindiginda, bu iki unsurun birbirini gézlemlemesiyle
olusan geri iletimin bir karsiliklilik yarattigi soylenebilir (s. 136). Keysers bu
karsiliklilig1 soyle agiklamaktadir:

“Gonderici kisiyle cakisan, gozlemcinin beden durusu ve yiiz ifadesi, bilingli
diisiincenin gerekli miidahalesi olmaksizin dinamik bir sistem yaratir. Gozlemci,
gondericinin yiiz ifadesini taklit ederek kendisi de bir gonderici olur. Bu durum,
gruplarda duygularin nasil asag1 yukar1 done done gittigini anlatan, bireyler arasi bir

pozitif geri bildirim halkas1 olusturur [...]” (2019: 136).

Bu agiklamaya paralel olarak, Miruna Runcan (2015) “Empatik Seyircinin
Bedeni” makalesinde Anna Fenemore’un (2010) calismasina deginerek, oyuncunun
oynarken aslinda bir tarafin sahnede bulundugu diyalojik bir anlagmaya gore
oyunculuk yaptigimi bildigini sdylemektedir. Oyleyse, burada seyredilen kisi aym
zamanda, seyretme isini yapan lizerinde de etkide bulunmakta; yani nesne de 6zne
iizerinde esit Olglide gerilim uygulamakta, bdylece 0zneyi nesnelestirmektedir.
Seyirciye doniip bakan oyuncu, seyircileri ayni dlglide nesnelestirir. Bu baglamda,
oyuncuyu seyreden seyirciyi de oyuncu seyreder. Fenemore’un bu tespitini,
Keysers’in tanimiyla ifade edecek olursak, oyuncu bir gonderici, seyirci ise
gbzlemciyken, olusan dinamik sistemde seyirci de biling dis1 sekilde oyuncunun yiiz
ifadesini taklit ederek bir gonderici olmaktadir. Bu durum pozitif geri iletim

halkasiyla siirtip gidecektir (Keysers, 2019). Gozlemci ve gozlemlenen arasindaki bu
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dinamik iligki aslinda her gozlemcinin bir gonderici, her godzlemlenenin
(gondericinin) de bir gozlemci oldugu karsiliklilik haline dayanir. Dolayisiyla, 6zne

ve nesne rolii durmaksizin karsilikli olarak yer degistirir.

Keysers’in (2019) aynalama 6zellikleriyle bilinen bir grup alanin eylemlerde
oldugu gibi duygularin da aninda paylasildigini ifade ettigi goriise gore, gondericinin
stirekli yer degistirdigi bu siiregte seyirciye olan oyuncuya bagl olarak degisirken,
oyuncuya olan da seyirciye bagli olarak durmaksizin degisecektir. Bu sirada,
oyuncunun seyirciye karsilik vermesi sirasinda gerceklesen eylemler de onun cesitli
duygular1 hissetmesine yol acacaktir. Bunun sonucunda, oyuncunun bedeninde ya da
yiizlinde olusan duygusal ifade ayna sistem araciligryla dogrudan seyirciye ulasacak,
Keysers’in (2019) isaret ettigi gibi belki de seyircinin bilincine dogrudan erigemeden

islemlenerek paylasilacaktir.

Bu tez kapsaminda yapilan tek kisilik oyun metninin desifre ¢alismalari
sirasinda, bu karsilikliliga sik sik rastlanmistir. Metin, gozlem ve karsilik verme
prensibine uygun olarak desifre edilirken, ilk seyirci olarak kabul ettigimiz yonetmen
ile yapilan g¢alismalar sirasinda, yonetmenin giiliigiinii bir anda kendi yiiziimde
hissettigim ya da bir anda aglamaya basladigimda yonetmenin goézlerinin doldugunu
defalarca gozlemledigim c¢ok fazla an oldu. Bu deneyim, ayna sistemlerimizin
duygusal bulagmanin bir 6rnegi oldugu gibi, oyuncu ve seyirci arasindaki iligkinin

hi¢bir zaman tek yonlii olmadiginin da kanitidir (Ranciere, 1995).

Bu karsiliklilik ayrica, tek kisilik bir oyunda oyuncunun metni okumus ve
ezberlemis olmasinin seyirciye gore onu “bilen” biri konumuna sokmadigini da
gostermektedir. Bu baglamda oyun, seyirci ve oyuncunun karsiliklili§inda, verili
kosullar altinda, Gallese’nin (2018) tanimiyla 6znelerarasilik prensibiyle simdi ve
burada ger¢eklesmektedir. Seyircinin belki de o giine kadar hi¢ gérmedigi bir
oyuncunun ya da oyuncunun o giine kadar hi¢ gérmedigi ama partner olarak kabul
ettigi seyircinin o anki duygusunu paylagmasi bu bulagicilik sayesinde miimkiindiir.
Seyirci ve oyuncunun gozlemledikleri durumlar, onlardan haberdar olup

olmadiklarina, yani bilingli olarak algilayip algilamadiklarina ya da fizyolojik olarak
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fark etmelerine gerek olmaksizin tepkilerini otomatik olarak tetikleyebilir (Keysers,
2019). Bu durum, Meisner’in oyuncunun eylemlerini Onceden planlamamasi,
eylemlerin oyuncunun gézlemledigi kisiye itkisel olarak karsilik verirken belirmesi
gerektigi gorligiinii desteklemektedir. Tiim bu noktalara bakildiginda, oyuncu ve
seyircinin eylemlerle oldugu gibi duygular: ile de birbirlerine baglanmis olduklar

distinilebilir.

Bu konuyla ilgili benzer bir 6l¢iimleme oyuncular {izerine yapilmasa da, 2020
yilinda Vittorio Gallese Martina Ardizzi, Marta Calbi, Simona Tavaglione ve Maria
Alessandra Umilta tarafindan ortaklasa yayinlanan bilimsel raporda, seyircide giiglii
bir duygusal baglilik uyandirdig: ifade edilen canli tiyatro performanslarinin yer
aldigr arastirmanin sonuclar1 ilgi ¢ekicidir. Arastirmada, iki canli oyunculuk
performansina katilan, dorder kisiden olusan on iki izleyici grubunun kardiyak
senkronizasyonlar1 incelenmistir. Ortaya ¢ikan sonuglara gore, aynmi dortlii gruba
mensup seyirciler arasindaki senkronizasyon hem her iki performans sirasinda hem
de dinlenme periyotlarinda artis gostermektedir. Bu sonuca baglh olarak, davranis
diizeyinde, kasitli olmayan kisilerarasi koordinasyonun, sozlii etkilesimin getirdigi
bir ek etki olmadan, diger kisi hakkinda gorsel bilgi elde edildiginde de ortaya ¢iktigi
ifade edilmektedir.

Ayrica, katilimcilarin kardiyak senkronizasyonun, performanslar1 duygusal
degerlendirisleri ile iligkili oldugu bulunmustur. Bu baglamda, bu bulgularin, ortak
bir deneyimi paylasan insanlarin  birlikte = mevcudiyetinin, kardiyak
senkronizasyonunun kendiliginden olusabilmesi icin yeterli oldugu ve paylasilan
duygusal deneyimin islevini arttirdiginm1 gosterdigi belirtilmektedir. Buna gore,
tiyatro, dans, miizikte oldugu gibi performans sanatlarimin bir grup dahilinde
paylasilabildigi sanatsal deneyimlerin, tek basma sanat bi¢imiyle karsi karsiya
olmaktan farkli oldugu one siirlilmekte ve senkronizasyonun bu paylasilan
deneyimler sirasinda olustugu sdylenmektedir. Burada bahsedilen senkronizasyon,
"ozellikle fizyolojik diizeyde, empatik etkilesimlere eslik eden i¢ siireglerin, objektif

bir 6l¢iimiinii potansiyel olarak saglayan paylasilan deneyimin bir bileseni” olarak
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kabul edilmektedir (s. 2). Rapora gore, iki yabanci arasinda kendiliginden
olusabilen davranigsal senkronizasyon dikkate alindiginda, bireysel fizyolojik
sinyaller, farkli tiirdeki paylasilan deneyimler sirasinda karsilikli olarak nasil tepki
verilebilecegini, senkronize olunabilecegini gosterir. Ayrica, bu tiir bir
senkronizasyonun kapsaminin bir yandan da insanlarin duygusal yogunlugunun

acikca degerlendirilmesinin bir gostergesi oldugu kabul edilmektedir.

12 profesyonel oyuncu ve 48 seyirciyi igeren, oyunculardan her birinin (6
erkek, 6 kadin), kars1 sirada oturan dort seyircinin (2 erkek, 2 kadin) 6niindeki sirada
oturarak ayni iki monologdan birini oynadig1 bu deneyde, oyuncunun EKG 6l¢iimleri
yapilmamis olsa da dikkat ¢ceken bir nokta vardir. Grup i¢indeki kardiyak dl¢timleri,
birbiriyle senkronize olduklarini gosterirken gruplar arasindaki 6l¢iimler birbirleriyle
senkronize degildir. Oyuncularin 6l¢iimlerinin yapilamamas: nedeniyle kesin bir
yorum getirilemeyecek olsa da, gruplarin kendi iglerinde senkronize olmalarina
ragmen gruplar arasindaki farkliliklarin oyuncudan kaynaklandigi diisiiniilebilir.
Burada, oyuncunun bir katalizér gérevi gormesi, grup igindeki birbirini gérmeyen
seyircilerin ayni anda, aym1 mekanda ayni oyuncuyu gozlemlemeleri nedeniyle
miimkiin goriinmektedir. Bu durum, seyirciler arasinda dahi olsa bedenlesmis

kisileraras1 bagin en somut kanitidir (Gallese, 2019).

3.5. Bedensellikarasihik

“[...] fenomenolojik ve ndrolojik caligmalar1 izleyerek, seyirciligin, en azindan
sinema ve performans sanatlarinda, yalnizca biligsel /gostergebilimsel degil aym
zamanda kendilik-algis1 olarak otekilik hakkinda fiziksel bir deneyim oldugunu

varsaytyorum” (Runcan, 2015: 2).

Elbette, her insanin bir digerinden farkli empati diizeyine sahip olmasi gibi
her seyircinin empati diizeyi de birbirinden farklidir (Keysers, 2019). Ancak kabul
edildigi gibi, ndrolojik bir hastaligi, psikopatisi ya da otizm spektrumu gibi bir

rahatsizlig1 bulunmayan her kisi empati yapabilmektedir. Dolayisiyla, hem seyirci
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hem de oyuncu degisen yogunlukta da olsa, kendilerinden bu yénde bir ¢aba
harcamalarinin istenmedigi ya da birbirlerinin yerinde olup olmamay1 o6zellikle
diisiinmedikleri durumlarda da, gozlemlediklerini biz merkezli (we-centric) olarak
terciime edecek ve bilingli bir ¢aba gerekmeksizin empati kurmus olacaktir. Bunun
sebebi, eylem ve duygu ilgili islemlerde oldugu gibi kendi deneyimlerimizle i¢ ice
gecen bir dilizenegin paylasilmast ya da diger bir deyisle sinirsel devrelerin
etkinlesmesi yani bedensel benzesmedir (Keysers, 2019; Gallese, 2017b). Oyuncu ve
seyirci bu duyusal siirece gore empati kurar ve bdylelikle etkilesimleri yorumlayici

olmak yerine oncelikle bedenlesmis yani empatik olur (Prousali, 2018).

Bu baglamda, seyircinin oyuncuya olani, oyuncunun ise seyirciye olani
gbzlemlerken ayni sey kendisine oluyormus gibi hissetmesinin nedeni, gézlemlenen
durumla ilgili boliimlerdeki ayna ndronlarinin ateslenmesidir (Keysers, 2019). Bu
mekanizma, Meisner’in bahsettigi ¢imdik ve “ah!” prensibiyle paralellik
gostermektedir. Ornek vermek gerekirse, oyuncu kendisine vurdugu anda,

gbzlemleyen seyircinin de bunu kendi bedeni {izerinden hissedecegi savunulabilir.

Ancak buradaki 6nemi nokta, gozlemlenenlerin giinliik hayattan farkli olarak
seyircinin kapanmasina yol agmamasidir. Bunun en Onemli sebeplerinden biri,
giivenlik duygusudur ¢linkii "[...] seyircisel durum, yalnizca gercek ya da kurgusal
olan digerlerinin yabanci ve ulasilmaz buldugumuz varolussal deneyimlerini
bilmenin bir yolu degil; giivenlik kosullarinda kendi bedenselligimizi algilamanin bir

yoludur da [...]” (Runcan, 2015).

Norofizyolojik diizeyde bu giivenlik duygusu, Ramachandran'in (2019)
gozlemlemeyle birlikte ayna ndronlarin etkinlesmesi sonucu ortaya ¢ikan sinyallerin,
deri ve eklem reseptorlerinden gelen gecersiz sinyaller nedeniyle bilingli
farklindaliga erismesinin engellenmesiyle saglandig1 goriisiiyle agiklanabilir.
Boylelikle seyircinin {ist beyin merkezleri, gecersiz sinyaller ve ayna ndron
aktivasyonunu karsilagtirdiklarinda Ramachandran'in (2019) deyisiyle bir nevi
“empati kur ama aynisini hissetmenin anlami yok™ demektedir ve bdylece seyirci

oyuncuyla 6zdeslik kurmaya devam ederken gercek hayattakinden farkli bir agikligi
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stirdiirerek bu yonde karsilik vermeye devam edebilmektedir. Bu, seyirciyi
oyuncunun bir pargasi yaparken, oyuncuyu da seyircinin bir pargasi yapan seydir.
Belki de katharsisin bilimsel agiklamast Ramachandran’in (2019) su ciimlelerinde

saklidir:

“[...] bir yandan kendi bireyselligimizi muhafaza ederken, diger yandan baskalariyla
olan karsiliklihgimizin tadin1 ¢ikartmamizi saglayan sey, frontal engelleyici
devrelerden, ayna noronlardan (hem frontal hem de parietal olanlar) ve

reseptorlerden gelen gecersiz sinyallerin dinamik etkilesimleridir." (s. 175).

Seyirci, ayna néronlarmin isleyisi geregi empatiktir.

3.6. Ortaklasan Metin

Tek kisilik bir metnin sahnelenmesinde yalnizca oyuncunun konusuyor
olmasinin, oyuncu ve partneri olarak kabul edilen seyirci arasindaki iletigimi
engellemedigini, bu iletisimin sozciikler olmasa da davranisi olusturan dil Oncesi
unsurlar tarafindan saglanabildigini Meyerhold’a yapilan atifla deginmistik. Bununla
birlikte, Broca alaninin kesfedilmesinden sonra yapilan deneylere dayanarak, metnin
yalnizca oyuncu tarafindan degil fiziksel emareleri goriiniir olmamasina ragmen onu
dinleyen seyirci tarafindan da sdylendigi anlagilmaktadir (Keysers, 2019). Daha ac¢ik
bir ifadeyle, seyirci, oyuncunun eylemini kendisi gerceklestirirken ya da
gozlemlerken oldugu gibi, onun konusmasini dinlerken de isittiklerini, konugsmanin
sesini ¢ikarmak ic¢in bilingdist ve otomatik olarak motor programlara
doniistiirmektedir. Peki, seyirci icin durum bdyleyken, tek basina sahnede olan
oyuncu i¢in durum nedir? Meisner oyunculuk metodu ile ilgili béliimde, oyuncuyu
gercekten yasatan seyin acgik¢a gozlemlenen davranig anina verilen itkisel karsilik
oldugunu soylemistik (Williams, 2017). Bu durumda, oyuncunun verili kosullarin
icinde, karsidan sozel bir karsilik gelmedigi halde, konugma itkisini siirdiirmesini

saglayan faktor nedir?
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Bu sorunun en 6nemli cevaplarindan biri mesajin alindig1 algisidir. Bununla
ilgili olarak Keysers (2019), ¢ogumuzun koltuklara, kapilara konusurken fazla zaman
harcamadigimizi ¢iinkii sOylediklerimize “tepki” alamadigimizi sdyler. Oysa,
arkadaglarimizla, her zaman tepki vermeyip bazi1 zamanlarda tepki verseler dahi,
konusmay1 siirdiirtiriiz. Hatta evcil hayvanlarimiz ve bebekler sdylediklerimize
bizimle ayni dilde bir cevap veremeyecek olsalar da onlarin zaman zaman sozel
olmayan bir tepki verdiklerini gérmemiz bile onlarla konusmaya devam etmemizi
saglar. Burada iletisim, diger tarafin “mesaji aldigini” algilamamiza baghdir
(Keysers, 2019: 113). Dolayisiyla, oyuncu kendisinin alternatif bir partner olarak
konustugu seyircilerin yiiz ifadelerinin yanisira, sdylediklerinin onlara ulastig1
algistyla konusmaya itkisel olarak devam edebilir. Bu baglamda, ayna ndronlar
oyuncuda “mesaj1 alma" algist olusturmak acisindan kritik bir 6neme sahiptir. Ciinkii
hem iletisimi hem de kendi motor programlarimizi etkinlestirerek baska kisilerin

sOylediklerini algilamamizi saglamaktadir (Keysers, 2019).

Keysers (2019) ayrica, sdzcligiin eylemin sesini yansittigi sozcliklerde, ayna
ndronlarin, eylemin sesini eylemin kendisiyle iliskilendirebildigini, boylece sesin
eylemle birlesebildigini ifade etmektedir. Ornegin, bir nesne patladiginda “pat” diye
bir ses duyulmakta; “patlama” sozciigiiniin sesletilmesi de bu eylemin gergeklestigi
sirada ¢ikan sese fiziksel olarak benzedigi i¢in patlama ile ilgili motor programi
etkinlestirmektedir. Bu ve benzeri sozciiklerin diginda kalan sozciikler igin ise
anlamin sozciikle birlesmesi, fMRI deneylerinin ortaya ¢ikardigi sonuglara gore su
sekilde olmaktadir: Ornegin, “tiikiirmek” sozcliglinii duydugumuzda premotor
korteksin ayni zamanda agzi harekete geciren bolgesi etkinlesirken, “yumruklamak”™
sOzcliglinii duydugumuzda el eylemlerinin premotor gosterimleri etkinlesmektedir.
Bu bolgeler ayna ndronlarin bulundugu bdlgeler olmakla birlikte eylemlerin

goriinlisiine de yanit vermektedirler.

Bu bilgiler 151¢inda, oyuncunun kullandigt metnin de seyircinin ayna
ndronlarin1 harekete gecirdigi savunulabilir. Diger bir deyisle, metnin i¢indeki
eylemler seyircinin premotor korteksinde ayni eylemlere denk gelecek sekilde

yankilanmaktadir. Dolayisiyla, seyircinin bu eylemleri dinlerken, eylemleri
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gozlemlerken oldugu gibi sanki kendisi yapiyormuscasina algiladigr ve Keysers’in
konugmay1 dinlemesi sirasinda motor programlarinin harekete gegmesi gibi,
konugmay1 kendileri yapiyormus gibi hissettikleri diislintilebilir. Bu durum,
metindeki eylemleri seslendiren oyuncu i¢in de gegerlidir. Gallese (2010) de, bir
oykii okundugunda eylemi kendi yaptigimizda oldugu gibi, dykiideki eylem bildiren
sozciik ya da climleyi okudugumuz ya da duydugumuzda da ayni beyin bolgesinin
aktive oldugunu sdylemektedir. Boylelikle, seyirci ve oyuncunun beyni arasinda

sozciikler araciligryla da bir bag daha kuruldugu iddia edilebilir.

Bu noktada, ayna noronlar bulusundan ¢ok daha uzun zaman 6nce diyaloji ve
karsilik verebilirlik kavramlarini ortaya atan Mikhail Bakhtin’e yer vermek metnin
ortaklasmasina yonelik bir benzer bir yaklasimi farkli bir perspektiften
degerlendirme firsati verecektir. Bakhtin (1999), diyaloji kavramiyla, soziin higbir
zaman monologa izin vermeyecegini savunmaktadir. Ciinkli s6z diyalojik yapisi
itibariyle, her konugma an’inda konusan ve dinleyen arasinda yeni bir anlam

kazanmaktadir.

Ozneler arasindaki iliskiyle ortaya ¢ikan bu anlam, oyuncunun yazili oyun
metnine higbir zaman kilit vuramayacagini da ima etmektedir. Buna gore, oyuncu tek
kisilik bir metni partner olarak gordiigii seyirci karsisinda oynarken, anlamin her
seferinde seyirciyle birlikte yeniden kurulacagi diisiincesi, oyuncunun ezberden
konusarak simdiki andan kopmasini engellemek icin Onemlidir. Bu anlamda,
Bakhtin’in diyaloji kavrami, Gallese’nin (2019b) kendi duyusal ve duygusal
deneyimlerimizin temelini olusturan sinirsel devrelerin aktivasyonundan bahsederek
altin1 ¢izdigi gibi, anlamin biz merkezli tretildigi fikriyle ortlismektedir. Benzer
sekilde, Meisner oyunculuk metodunun gerektirdigi, oyuncunun sdyledigi metnin,
yaptig1 gozleme karsilik verirken sekillenmesi de bu ortakligin oyunculukta viicut

bulmasidir.

Calismalarinda sanat ve yasam arasindaki ortak baglanti {izerinde duran
Bakhtin’in ilk kez Sanat ve Karsilik Verebilirlik (Art and Answerability)

makalesinde bahsedildigi goriilen “karsilik verebilirlik” kavrami ise hem Meisner’in
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oyunculuk yaklasimi hem de ayna ndronlara dair bulgularla paralellik gosteren bir
bagka diisiinceyi daha ortaya koymaktadir. Bilim, sanat ve yasamin yalnizca onu
"kendi biitiinliigiinde entegre eden bireysel kiside birlik" kazanabilecegini savunan
Bakhtin, bu biitiinliigiin mekanik olmamasi i¢in sanatin ve yasamin kisinin cevap
verebilirliginin biitiinliigiinde birlesmeleri gerektigini one siirer (1990: 1). Burada sz
konusu olan karsilik verebilirlik yalnizca eylemsel bir karsilik degil, bireyin kendi

yasamiyla sanat deneyimine yanit vermesini gerektiren varolussal bir sorumluluktur.

Seyirci baglaminda degerlendirildiginde, Bakhtin sanat eseri ile seyirci
arasinda bastan sona karsilik verilmesi gereken aktif bir iligkinin kurulmasini
savunur. Seyirci diyalojik iliskinin bir parcasidir ve varligi zorunludur. Ona gore,
alimlayicinin katilimi olmadan eserin gercek anlamda var olabilmesi miimkiin
degildir. Bu anlamda, seyircinin karsilik verebilirligi, onun ortakliginda gerceklesen
oyuna hayat vermesi i¢in vazgecilmezdir Bu karsilik verebilirlik, yalnizca bilissel
degil, 6znenin dis diinyay1 bedensel ve duyusal olarak deneyimlemesiyle de miimkiin
olur; bu yoniiyle Gallese’nin ayna ndronlara dayanan bedenlesmis benzesim

(embodied simulation) kuramiyla ortiigmektedir.

Bu baglamda, Meisner oyunculuk yonteminde hedeflenen de aynidir:
oyuncunun, metni mekanik bir bi¢cimde tekrar etmek yerine, sahne iizerindeki
“simdiki anda” kendisini alacagi yanita agmasi ve (tek kisilik bir oyunda dahi)
seyircinin karsilik verisiyle yeniden kurulan anlami tagimasi Bakhtin’in “karsilik

verebilirlik” kavramiyla birbirini tamamlamaktadir (1990, 1993).

Gelinen bu noktada, hem felsefi hem de norofizyolojik perspektiften yapilan
degerlendirmeler dogrultusunda, Meisner oyunculuk metodunun tek kisilik bir oyun
calismasinda kullanilabilecegi ongoriilmektedir. Ancak oyunculugun her seyden
once bir uygulama alant olmasi, bu diisiincenin sahneleme siirecinde de
degerlendirilmesini gerektirmektedir. Bu baglamda, tezin sonraki boliimiinde, tek
kisilik oyun ¢aligmasinda, yonetmenin prova siirecinde, seyircinin ise oynama aninda

oyuncuya alternatif bir partner olup olamayacagi uygulamali olarak arastirilacak,
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stirecin gorsel kaydi ve oyuncu notlar1 dikkate alinarak okuyucuya detayli bir

inceleme sunulmaya ¢alisilacaktir.
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DORDUNCU BOLUM

SAHNE UYGULAMASI

Uygulama boliimii kapsaminda, Meisner oyunculuk metodunun tek kisilik bir
oyun calismasinda ilk seyirci olarak kabul edilen yonetmenin, sahneleme sirasinda
ise seyircinin oyuncuya kullanimini aragtirmak iizere bir¢ok oyun bolimi metod
kapsaminda desifre edilerek Figen Sakaci’nin (2011) kiigliik bir kiz ¢ocugunun
Bitirgen ismini verdigi giinliigline neler yasadigini anlattiklarindan olugan aynm1 adli
romanina dayanan “Bitirgen” isimli metni secildi. Bu se¢cimde, oyunun daha once
calisilmamis ya da izlenmemis olmasinin yani sira, metinle yapilan desifrasyon

caligmasinda lizerimde biraktigi etki belirleyici oldu.

Uygulama kapsaminda yapilan ¢alismalarda Bitirgen oyunu desifre edilen en
son metindi. Bunun nedeni roman versiyonunu 2019 yilinda okumus oldugum bu
oyunun bas kahramanmin kiigiik bir kiz ¢ocugu olmasiydi. O dénem, babasinin
kiigtik tath kayist anlamina gelen Bitirgen ismiyle seslendigi ancak ismi bilinmeyen
bu kiiciik kiz ¢cocugunun anlattiklarindan okur olarak ¢ok etkilenmistim. Heniiz
kitabin bir de oyunu oldugundan habersiz olarak Bitirgen ile ilgili hislerimi
paylastigim ve bu kitabin oyunlasmasi dilegimi sevgili Figen Sakaci ile
paylasmistim. Kendisinin cevabiyla olduk¢a sasirip mutlu oldugumu hatirliyorum
clinkii Bitirgen’i istersem oynamayi deneyebilecegim yoniinde tesvik ediyordu.

Bitirgen’i oynamak diisiincesi bir oyuncu olarak beni olduk¢a motive ediyordu.

Ancak kiiciik bir kiz ¢ocugunu onu karikatiirize etmeden oynamanin biiyiik
bir zorluk oldugunu diisiiniiyor ve bu zorlugun iistesinden gelip gelemeyecegim
konusunda tereddiit yastyordum. Bu sirada pandeminin ortaya ¢ikisi ile birlikte oyun
ile ilgili slire¢ baslamadan uzun siireli bir araya girilmisti. Ardindan gelen, bu tezin
yazim siireci ile birlikte tek kisilik oyun ¢alismalar1 sirasinda ise Bitirgen’e dair bu
endisem onu desifre edilen parcalarin arasina almami geciktirmisti. Ayrica, Meisner
oyunculuk metodunda, Stella Adler’in Aktorliikk Sanati (2006), Stanislavski’nin Bir
Karakter Yaratmak (2012) kitaplarinda sunuldugu gibi oyuncunun karakter yaratmak

icin karakterin psikolojik, fiziksel ve sosyolojik Ozellikleri {iizerine yapacagi
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caligmalara dair yontemlere de yer verilmemekteydi. Bu durumda, bir kiz ¢ocugunu
organik bi¢imde nasil oynamak Meisner oyunculuk metodu ile nasil miimkiin
olabilirdi?

Bu asamada, tereddiit etmekle birlikte tezin bir arastirma siireci oldugunu ve
bu soruya bir yanit bulunabilecegini diislinerek yapilan desifrenin ardindan,
Bitirgen’i yukarida bahsedilen nedenlerle tez calismasinda kullanilacak metin olarak
secerek bu boliimde alt bagliklar halinde inceleyecegimiz prova ve sahneleme stireci

boylece basladi.

5.1 Metin Calismasi

Oyunun tez kapsaminda kullanilan boliimiiniin se¢iminde, metnin roman
formu ile yazar tarafindan oyunlagtirilmig boliimleri icermesi hem benim hem de
yonetmen-seyirci pozisyonunda yer alan Nildag Tosun i¢in ortak bir karar noktasi
olusturdu. Bu noktada, romanda bulunan ve oyunda korunmus olan alti sahneden
olusan final boliimii uygulamada analiz edilmek iizere se¢ildi. Ayrica kitabin i¢indeki
zamansal ipuclart kiz ¢ocugunun yasinin yaklasik olarak ilkokul besinci sinif
diizeyinde olabilecegini diisiindiirse de ¢alisma siirecinde karakterin yasi kesin bir
bicimde belirlenmedi. Bunun yerine, yaklasik bir yas bilgisi ile rol kisisinin verili
kosullarda ortaya ¢ikan ihtiyaglari ve sahne eylemleri merkeze alindi. Meisner
oyunculuk metodunun metin desifrasyonu, rol analizi, sahneleme 6ncesi hazirliklar
ve sahneleme asamalar1 tezin ikinci boliimiinde analiz edilen metodun isleyis
asamalarina riayet edilerek gerceklestirildi. Bunun gergeklesebilmesi i¢in hem
provalar hem de sahneleme sirasinda ilk seyirci konumunda kabul edilen yonetmen

siiregte yer aldi.

Bu asamalarin takip edilerek siirdiiriildiigii caligmalarda, kitabin ilk kez 2019
yilinda yapilan okumasiyla ge¢mis olan iki yili agkin zamanin ardindan, Bitirgen’in
son giinlerini anlattig1 alt1 sahnesinin gectigi oyunun son sahnelerinden olugan bolim
sesli ya da sessiz olarak oyuncu tarafindan 6nceden okunmadan, Meisner oyunculuk
metodu metin ¢aligmasit boliimiinde anlatildigr gibi gézlem yapma ve karsilik verme

prensiplerine uygun olarak desifre edildi.
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Birinci Asama

Bu asamada, yonetmen ile karsilikli konumlanan oyuncu olarak benim
gbézlem yapmam ve gozlemledigime karsilik vermem (ciimle ciimle degil sirali
olarak) ile desifrasyon amaclh gozlem ve karsilik verme prensibine bagl kalinarak
egzersiz siirdiiriildii. Bu sirada, yonetmen seyirci pozisyonundan herhangi bir gérev
yiiklenmeden oyuncuyu seyretmekteydi. Metni mekanik hale getiren bu desifrasyon
basamaginda baslangicta metni takip etmekte zorluk yasansa da sozciikleri oynamak
ve metne bir anlam vermek gibi zorunluluklarinin ortadan kalkmasi; gozlem
yapmanin sagladigi ‘anda olma’ haliyle gelen metne hilkmetme, oynama ¢abasinin
elimine olmast metindeki sozciiklerin tarafsiz olarak duyulabilmesini sagladi. Bu
asamadaki onemli nokta, gozlemin ardindan metne bakilip gozlemleneni metindeki
sozciiklerle ifade etmek oldu. Boylelikle herhangi bir okuma provasindan farkli
olarak, sozciiklerin nasil sdylenecegini belirleyen kaynak, oyuncunun tahayyiilii ya
da verdigi bir karar degil, o an orada seyirci konumundaki yonetmenin olmasi
amaclandi. Bu asama analiz edildiginde, ¢alisma aninda ortaya ¢ikan duygularin,
tepkilerin ve eylemlerin metnin iceriginden bagimsiz olabildigi goriilmekle birlikte
metnin iceriginin o an gdézleme verilen karsilikla uyumlu oldugu anlar da oldugu

gorildii.

Metinde gegen rol kisisinin “Onlarin koltuklar1 bana hep kaplumbagalari
hatirlatiyor” ciimlesinden sonra “Ben de kaplumbagalar gibi keske sirtimda
tagtyabilseydim evimi... Ya da sadece babami tasisaydim, nereye gidersem onu da
gotiirebilseydim” climlesini sdylerken ¢alisma aninda yasananlar bu anlardan biriydi.
Giliimserken, “keske” kelimesinin ardindan gelen babasim1 kaplumbagalar gibi
sirtinda tagima istegini anlattig1 sirada eylemsel olarak da algiladim. Bu durum, ayna
ndronlar bdliimiinde ifade edildigi gibi metinde gegen eylemin okuyucu olarak kendi
premotor korteksinde yankilandigi bilgisiyle de paralellik gdstermekteydi.
Yonetmeni gozlemlemeye devam ederken sdyledigim bu kelimeler sirasinda
yonetmenin de benimle birlikte gdzleri doldu ve o sirada Bitirgen’in caresizligini ve

babasinin yaninda olmasina duydugu ihtiyaci kesfettim.
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Desifrasyon siirecinde Bitirgen’e dair kesfedilen diger noktalar ise su sekilde

siralandi;

Yakininda dertlesebilecegi kimsesi olmadigi

Ablasindan yakinlik bulamadigi

Yasadig1 yerde siirekli kontrol edilme durumunda oldugu
Aligkin olmadigi bir yerde oldugu

Yakinliga ihtiya¢ duydugu

Babasinin yaninda olmasina ihtiya¢ duydugu

Yalniz hissettigi ve yalmizligini yalnizca bunlart anlattigi Bitirgen’le

paylastig
Giglii olmaya calistig1

Babasinin iyilesip geri ddonmesine inanmak istedigi

Ikinci asama

Birinci asama sirasinda ¢alisilan boliimde Bitirgen’in sirali olmak iizere alti
farkl1 zamanda giinliigiiyle paylastiklarini, bazilar1 olduk¢a kisa uzunlukta olmasina
ragmen ikinci asamada alt1 ayr1 sahne olarak ele almaya karar verildi. Bunun nedeni,
Bitirgen’in giinligii ile paylastiklarinin onun giin gegtikce 6grendigi bilgilere ve
yasananlara gdre o sahnelerdeki ihtiyaclarinin degisiklik gostermesiydi. Ornegin,
dordiincii parcada Bedia Teyze’den babasinin sehir disinda oldugunu 6grenirken
altinci parcada babasinin 6ldiigiinii paylasiyordu. Buna bagl olarak, ikinci agsama alt1
sahne olarak ele alind1 ve tiim sahnelerin analizi ihtiyaglarini ayr1 ayr1 bulmak tizere

yapild.
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Buna gore, Meisner oyunculuk metodu kapsaminda rol kisisi ve sahnenin
analizini yaparak, verili kosullar1 ortaya koymak amaciyla sahnelerdeki bilgiler
degerlendirilerek, Bitirgen’in bu sahne baslayana kadar bildigi gerceklerin neler
oldugu; bir climle ile ifade edilecek olursa o rol kisisinin sahne boyunca ne yaptigi
sorularmin cevabi her bir sahne i¢in ayr1 ayri1 verildi. Verilen cevaplar dogrultusunda,

ortaya ¢ikan verili kosullar dikkate alinarak rol kisisinin ihtiyaci belirlendi.

Sahne 1!7
e Ablasi var.
e Tam okula gitmeye hazirlanirken ablast aramas.

e Ablasi telefonda “ben burada gurbetteyim diye kimse bir sey sdylemiyor bari

sen soyle” deyip durmus.
e Okula gidiyor.
e Ablasi orada yasamiyor.

e Onu da aramadiklarini, bir sey bilmedigini sdyleyip aglamaya baslayinca

ablas1 sinirlenmis.
e Ablastyla telefonda konusurken aglamas.
e Ablasi onun da kendisinden birsey sakladigini sdylemis.
e Dogru diiriist konusamamis, bogazina yumruk yemis gibi olmus.

e Sadece, “ablacigim liziilme herkes ¢ok iyi, bana da burada ¢ok iyi bakiyorlar”

demis.

17 Sahne 1°de aktarilan bilgiler Bitirgen metni temel aliarak olusturulmus; bazi ifadeler dogrudan
alint1 olarak kullanilmistir (Sakact, 2011: 80).
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e Bedia Teyze basinda dikildigi i¢in Oyle “ablacigim iiziilme herkes ¢ok 1iyi,
bana da burada ¢ok iyi bakiyorlar” demis.

e Bedia Teyze ablasiyla telefonda konusurken onu dinlemis.
e “Bedia Teyze” dedigi biri var.
e Siska dedigi biri var.

e Ablasi, siskanin iglerinin ¢ok yogun oldugunu yoksa atlayip bir otobiise

hemen gelecegini sdylemis.

e Ablasi yanina gelmemis.

Bitirgen’in birinci sahnede yaptig1 eylem bir climle ile “okula gitmeden dnce

arayan ablasi ile yaptigi telefon goriismesi hakkinda konusmak” olarak 6zetlendi.

Verili kosullar degerlendirildiginde, ailesinden ve ablasindan ayri oldugu,
agladiginda ablasinin onu yatistirmak yerine sinirlenip suglamasi, telefon
konusmasinda basinda dikildigini sdyledigi kisi nedeniyle ablasina herkesin ¢ok iyi
oldugu ve kendisine ¢ok iyi bakildigini sdyledigi bilgisine dayanarak Bitirgen’in bu

sahneki ihtiyac1 “bir kisiye olsun icindekileri anlatabilmek’ olarak belirlendi.

Sahne 23
e Bedia Teyze yeni bir masa Ortiisii drmiis.
e Bedia Teyze dedigi biri var.
e Bedia Teyze “vittir1 vizik” ne demek bilmiyormus.

e Bedia Teyze yeni masa Ortiisti 6rmiis.

I8 Sahne 2’de aktarilan bilgiler Bitirgen metni temel aliarak olusturulmus; bazi ifadeler dogrudan
alint1 olarak kullanilmistir (Sakact, 2011: 81-82).
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e Bedia Teyze yeni ordiigii masa oOrtlisiine vittirt vizik dedi diye Once ¢ok

giilmiis, sonra anlamin1 6grenince de ¢ok bozulmus.
e Cikivermis agzindan Oylece, “annem dandik seylere dyle der” deyivermis.
e Annesi dandik seylere “vittir1 vizik” dermis.
e “Hakim amca” dedigi biri var.

e Bedia Teyze aksam yemeginde kuru fasulyenin etlerini ayikladi diye “bu
kadarint bulduguna siikretmiyorsun da etleri mi ayikliyorsun, ¢ok ayip”

demis hakim amcanin Oniinde.

e Bedia Teyzenin onu hakim amcanin oniinde rezil ettigini diistiniiyor. (?)"°

Bu sahnede, Bitirgen’in sahne boyunca Bedia Teyzenin yeni 6rdiigli ortiisline
vittir1 vizik demesi ve hemen ardindan “banane o da [...]” diyerek aksam yemeginde
kendisini Hakim Amcanin Oniinde rezil ettigini sOylemesi dikkate alinarak, sahne
boyunca yaptig1 sey “Bedia Teyzenin masa Ortiisiine vittir1 vizik derken ve Bedia
Teyzenin de aksam yemeginde etleri ayikladi diye Hakim Amcanin 6niinde “bu
kadart bulduguna siikretmiyorsun da etlerimi ayikliyorsun ¢ok ayip” demesi

hakkinda konusmak” olarak belirlendi.

Bu bilgilere gore Bitirgen’in bu sahnedeki ihtiyact “hakli oldugunu bilmek”

olarak belirlendi.

Sahne 32°

e Asla affetmeyeceklerinin oldugunu sdyledigi bir liste yapmis

19 Sahne analizi sirasunda rol kisisinin soyledigi fakat kesinlik barindirmayan bazi bilgilerin metnin
genel baglaminda degerlendirilmek {izere soru isareti ile imlenmesi yoluna gidilmistir.

20 Sahne 3’te aktarilan bilgiler Bitirgen metni temel alinarak olusturulmus; bazi ifadeler dogrudan
alint1 olarak kullanilmistir (Sakact, 2011: 82).

103



Bu listeyi her an yaninda tagiyacak ¢ilinkii bazen kizdig1 insanlar1 unutuyor,

oysa insan hi¢bir zaman higbir seyi unutmamali
Konugmasini Bitirgen’e yapiyor

Abisi var

Listeye birinci olarak abisini yazmis

Abisi her firsatta karsisina canavar olarak ¢iktig1 icin yazmis
Annesi var

Listeye ikinci olarak annesini yazmis

Annesini listeye onu babasindan ayirdigini diislindiigii i¢in yazmis
Ablas1 var

Listeye liglinil olarak ablasini yazmis

Ablasi1 ana kuzusu ve kiskang (?)

Listeye dordiincii olarak Firat Beyi yazmis

Firat Bey isimli birini tantyor

Firat Bey ile mezarlikla ilgili bir sey olmus (bu bilgiye geriye doniik olarak

-----

sonra Bitirgen’i mezarliga gotiirerek bacagini elledigi bilgisi eklendi)
Listeye besinci olarak Sule’yi yazmis

Sule isimli birini tantyor

Sule ara sira affetmeyecekleri arasinda

Listeye altinci olarak Bedia Teyzeyi yazmis

Bedia isimli birini taniyor ona Bedia Teyze diyor
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Bedia Teyze sicak suyu ondan esirgemis

Listeye yedinci olarak Ciineyt’i yazmis

Ciineyt isimli birini taniyor.

Ciineyt’i sonsuza kadar affetmeyecek

Listeye sekizinci olarak Sedat Abi yazmis.

Sedat isimli birini tantyor ona Sedat Abi diyor.

Sedat Abinin onu adam yerine koymadigini i¢in yazmis
Listeye dokuzuncu olarak Nilgiin yazmas.

Selam verdiginde Nilgiin kafasini ¢evirdigi i¢in yazmis
Listeye onuncu olarak “Hakim Amca” yazmig

Listeye on birinci olarak “Miijde Abla” yazmis.
“Miijde Abla” dedigi birini taniyor.

Miijde Abla habersiz gitmis.

Listeye on ikinci olarak “babam” yazmuis.

Babas1 onu aramiyor.

Babasinin onu unuttugunu diisiiniiyor.

Babasini onu aramadig1 ve unuttugu i¢in yazmis.
Listeye en sona babasini yazmis.

Asla affetmeyecekleri soyledigi listede on iki kisi var.
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Bitirgen’in {iclincli sahne boyunca yaptigi eylem “kizdigini unutmak
istemedigi insanlart yazdigi asla affetmeyecekleri listesi hakkinda konusmak”

climlesiyle 6zetlendi.

Verili kosullara bakilarak, Bitirgen’in ihtiyact “listedekileri onlar: listeye
vazarak cezalandirmak” olarak belirlendi.
Sahne 4%
e Bedia Teyze ikide bir gelip kapiy1 diye agiyor, bakiyor.
e Bedia Teyze kapty1 vurmadan, izinsiz agtyor.
e Oldugu yerde kap1 var ve kapal.

e Sadece kiitiiphaneden iki tane kitap almis, Biilent Abininkilere benziyor mu

diye bakmak i¢in.
e Kiitiiphane var.
e Biilent abinin kitaplar1 var.

e Kiitiiphanedeki kitaplarin Biilent Abininkilere benzeyip benzemedigini

bilmiyor.
e Telefon galmus.

e Telefon calinca hemen salona kosmus, ama Bedia Teyze fisir fisir konusmus;

hicbir sey duymamus.
e Bedia Teyze daha dnceki zamanlarda da fisir fisir konusmus.
e Telefon salonda.

e Telefona Bedia Teyze bakmis.

21 Sahne 4’te aktarilan bilgiler Bitirgen metni temel alinarak olusturulmus; bazi ifadeler dogrudan
alint1 olarak kullanilmigtir (Sakact, 2011: 83-84).
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Telefondaki sesi ve Bedia Teyzenin kim oldugunu anlamamus.

Bedia Teyze konugurken tuvalete gitme bahanesiyle yanina yanasinca da

hemen telefonu kapatmas.

Telefonla kendisi arasinda mesafe varmis.

Bedia Teyze telefonu kapatinca banyoya gitmis.

Banyoda tuvalet de var.

Onlarin banyosunda kendilerininki kadar rahat edemiyor.

Bedia Teyze banyoda olunca hemen kapiy1 vuruyor diye ¢ikmis mecburen.

Tam odaya kaciyormus ki “gel bakayim kizim” demis, salondaki kadife
koltuga oturtmus Bedia Teyze.

Salonda kadife koltuk var.

Onlarin koltuklar1 ona hep kaplumbagalar1 hatirlatiyor.
Kaplumbagalar evlerini sirtlarinda tastyorlar.

Babasi hasta.

Babasinin hastaligina konusamama hastaligi demisler.

Konugma hastalig1 diye bir hastalik olur mu bilmiyor.

Bedia Teyze konusamama hastalig1 diye bir hastalik “olur” demis.

Bedia Teyze “insan beyni her seye hiikkmeder kizim. Allah bize akil vermis

ama isterse bir anda alir” demis.

Bedia Teyzeye “ne yani babamin aklin1 m1 ald1 Allah” diye sorunca agzini

yliziinii egmis.

“Ne oluyor Bedia Teyze, annemler niye gelmiyor, babam niye aramiyor, bir

nasilsin kizim diyecek kadar da mi1 konusamiyor” demis.
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Bedia Teyze, babasini Istanbul disinda bir hastaneye kaldirildigimi sdylemis.
Babas1 onu aramiyor, onunla konugsmuyor.

Babasinin kaldirildigi hastane igin “orasi neresi” demis, “sen bilmezsin”
demis Bedia Teyze, o da “benim cografyam koétii olabilir ama bolgeleri

biliyorum” demis.

Cografyasi kotii olabilir

Bolgeleri biliyor.

Babasinin hangi hastanede oldugunu Bedia Teyze sdylememis.
Babasinin hangi hastanede oldugunu bilmiyor.

Bedia Teyze “bilsen ne olacak kizim, sen derslerine iyi calis, baban da o

zamana kadar iyilesir, yine hep beraber olursunuz” demis.
Bedia Teyzeye “Tabiki olacagiz Bedia Teyze” demis.

Bedia Teyzeye “Karnemi gosterecegim babama, biraz kizacak ama olsun...

Bedenciye ne dedigimi anlatirsam anlar beni babam” demis.
Bedenciye bir sey demis.
Bedia Teyze bedenci i¢in “ne dedin ki?”’ diye sormus.

Bedia Teyzeye ‘“sadece gelince babama sOyleyecegim, benimle gurur

duyacagina eminim” demis.

“Gelince ben de “Kii¢iik Ev”deki Lora gibi yatagima girecegim, o da gelip

beni dpecek, renkli riiyalar kizim diyecek “demis.
“Kiigiik Ev’de Lora var.
“Kiiclik Ev”’de Lora basina bir seyler takip yataga giriyor.

Annesinin “don yagin dondurmasi1” dedigi biri Bedia Teyze.
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e Bedia Teyze sarilivermis ona ama o kendini ona birakmamis.

Bitirgen’in dordiincii sahne boyunca yaptig1 eylem tek ciimle ile “Evdeki hali,
Bedia Teyzenin konusmasi, babasi ve o gelince neler yapacagi hakkinda konusmak”

olarak ifade edildi.

Bitirgen’in bu sahnedeki ihtiyaci, evde yasadig1 kosullar ve Bedia Teyze ile
babast hakkinda yaptigi konusmanin bilgilerine dayali verili kosullar incelenerek
“Babasinin iyi olacagina inanmak ve oradan kurtulmak” olarak belirlendi.

Sahne 5

e Artik onu beden derslerine almiyorlar.
e Beden derslerinde takla atiliyor.

e (Corap kokulu simaifta.

e Babasi konusamiyor.

e Babasi konusamiyor olabilir ama okuma yazmasi var; yazdigi mektubu

annesine gonderirse ona verirler.
e Bugiine kadar babasinin bir sey yazip okudugunu gérmemis.
e Mektubu sonra temize ¢ekecek.
e Beden dersinde.

e Babasi onu aramayinca ¢ok iiziilmiis, onu Bedia Teyzelere biraktiklarindan

beri de ¢ok mutsuz.

22 Sahne 5’te aktarilan bilgiler Bitirgen metni temel alinarak olusturulmus; bazi ifadeler dogrudan
alint1 olarak kullanilmigtir (Sakact, 2011: 83-84).
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Evde huzurlar1 yokmus ama babasi varmis, elalemin evinde istedigi higbir

seyi yapamiyor.
Baskasinin evinde kaliyor.

Babasi artik onu hi¢ aramadigi i¢in hi¢ liziilmiiyor (?), artik sadece bir an

once konugmasi i¢in dua ediyor.

Babasi onu hi¢ aramamus.

Babasinin niye sustugunu bilmiyor, beynine ne oldugunu da.
Babasinin beynine bir sey olmus.

Kimse ona bir sey anlatmiyor diye diisiiniiyor.

Babasiyla da 6yle uzun uzun hi¢ konugmazlarmas.

Babasiyla da oyle uzun uzun hi¢ konusmazlarmis ama el ele tutusup

uyuduklarinda o ona yetermis.
Birlikte uyuduklarinda annesi yanlarina gelince ikisinin de uykusu kagarmus.
Miijde Ablasi gitmis.

Miijde Ablas1 gittigindeki gibi oluyormus babasini bir daha géremezse diye

diisiindiigiinde.
Bedia Teyze babasinin onu dyle gérmesini istemedigini sOylemis.
Babasinin ne halde oldugunu bilmiyor.

Dersine ¢alismaz, okulunu ihmal ederse iiziiliirmiis demisler; asil babasini

géremeyince liziililyor ama bunu babasindan baska kimse anlayamaz.

Babasini karsiliksiz seviyor, o onunla konusmasa da, onu aramasa da, sussa

da, bagirsa da seviyor.
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e Sevmenin ne demek oldugunu anlayacak kadar biliylimiis; bu diinyada kimse

onun babasini sevdigi gibi sevemez babasini, hickimse.
e Okulu var.
e Birinci olamayacak.
e Annesine basangilik yapiyormus.

e Abisi su istediginde bardagin igine tiikiiriip getiriyormus.

Bitirgen’in dordiincii sahne boyunca yaptigi eylem tek climle ile “beden
dersine alinmayisi ve babasina gondermek istedigi mektubu okuyarak o yokken

hissettikleri, ona olan sevgisi hakkinda konusmak” olarak olarak ifade edildi.

Bitirgen’in bu sahnedeki ihtiyaci, babasi ile telefonla konusamasa, onu
goremese de mektup aracilig: ile dahi olsa ona ulagma g¢abasi, yukarida paylasildigi
gibi mektupta yazdiklarma dayali verili kosullar dikkate alinarak ‘“Babasina

ulasabilmek” olarak belirlendi.

Sahne 6
e 2’Konugmasini Bitirgen’e yapiyor.
e Sonunda gelmis ama yesil bir arabanin iginde.

e Babasi 6lmiis.

23 Sahne 6’da aktarilan bilgiler Bitirgen metni temel aliarak olusturulmustur (Sakaci, 2011: 85).
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Oldukca kisa olan altinci sahnede rol kisisi sahnenin basindan sonuna ne
yaptigina dair soru “babasinin éldiikten sonra eve gelisi hakkinda konugsmak™ olarak
cevaplandi.

Iki soruya verilen cevaplar ile ortaya cikan verili kosullara gore, Bitirgen’in
son sahnedeki ihtiyaci “artik babasinin tamamen kaybettigini paylasmak” olarak

belirlendi.

Uciincii asama

Rol kisisinin sahne basladiginda -o sahnedeki bilgilere dayanarak- hangi
bilgilere sahip oldugu ve sahne boyunca ne yaptig1 sorularina verilen cevaplara bagl
olarak sahne ihtiyaglarinin belirlenmesi ardindan c¢alismanin {igiincii asamasina
gecildi. Bu asamada, belirlenen sahne ihtiyaclarinin sahne ig¢in uygunlugunu
degerlendirebilmek amaciyla -oyun metni bir elde géz hizasinda tutulurken- rol
kisisinin o sahnedeki ihtiyac1 dogrultusunda, bu kez mekanik tekrar degil normal
okumaya doniilerek, belirlenen ihtiyacin sahnenin gereklerini karsilayip
karsilamadig1 gozlem yapma ve karsilik verme prensibine dayali olarak kontrol

edildi.

Uciincii asamada, -metnin desifre edildigi ilk asamadaki gibi- sozciikler
oynanmaya c¢alisilmadan anin gercekleri kabul edilerek yani gozlemlenen kisinin
(konustugu metindeki kisi degil) kendisini seyreden yonetmen pozisyonundaki kisi
oldugu kabuliiyle calisma gergeklestirildi. Bu asamada, oynama ¢abasi
bulunmamasina ragmen ortaya ¢ikan sey desifrasyon asamasindan farkli olarak,

climlelerin belirlenen ihtiya¢ dogrultusunda bir ¢ergeve kazanmasiydi.

Rol kisisinin sahnedeki ihtiyacinin sahnenin gerekliliklerini karsilayip
kargilamadiginin uygulamali olarak denendigi bu ¢alisma sirasinda, dikkati ilk seyirci

olarak kabul edilen yonetmen partner iizerinde tutmak uyulmasi gereken ilk sart
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olarak goriildii. ikinci sart ise sahneyi oldurma ¢abasindan uzak kalarak yapilan
gozleme rol kigisinin ihtiyacimin getirdigi kosullar altinda -planlayip karar vererek
degil- itkisel olarak karsilik vermekti. Tim bunlar gerceklestiginde, oyuncu olarak
yonetmenin goriisliine sunarak belirlenen ihtiyaglarin dogrulugu sahnede rol kisisine

dair birgok kesif olanagi sagladi.

Yapilan calisma sirasinda, oyuncu olarak rol kisisinin hayatinda sigindigi
kisinin babasi oldugu fark ettim. Birakildig1 evde kendisini ne kaldig1 odada, ne
gittigi banyoda ne de yedigi yemekte rahat hissedemiyordu. Ustelik bir ¢ocuk oldugu
icin tiim bunlart muhataplar1 yerine yalnizca Bitirgen’e anlatabiliyordu. Ancak
onunla ilgili bu kesifler metin iizerinde zihinsel olarak verilmis kararlardan degil;
egzersiz sirasinda kelimelerin oyuncu olarak bana c¢arpmasindan, yoOnetmene
sOylenirken ayni kelimelerin bana yeniden temas etmesinden ve ydnetmenin

yiizlindeki sdzsiiz anlamin bedenimde bir karsilik bulmasindan doguyordu.

Rol kisisinin sahnelerdeki ihtiya¢larinin uygulanabilir olduguna karar
verildikten sonra ezber asamasina geg¢ilmeden Once bir kez daha metinle prova
gerceklestirildi>*. Bu kez, metne daha fazla hakim olmanin verdigi akiskanlikla
belirlenen ihtiyaclar dogrultusunda gézlem yapip karsilik vererek alt1 sahne calisildi.

Bu ¢aligmadaki dnemli nokta, rol kisisine dair herhangi gibi jest, mimik, tavir
calisma yoluna gidilmeden her zaman oldugu gibi tekrar egzersizi dogrultusunda
hareket edilmesiydi. Bu provada gerceklesen 6nemli sey, artan metin hakimiyetiyle
birlikte sdzctiklerin ve anlatilanin ¢aligmaya ivme kazandirarak oynama anina ritim
vermesi oldu. Bu ritimle birlikte, yonetmeni gozlemleyerek karsilik verirken

ihtiyaclarin sézctikleri daha derin bir anlama kavusturdugu fark edildi.

Calisma sirasinda kesfedilenler, Bitirgen’in hi¢bir sugu olmadigi halde ablasi
ve Bedia Teyze tarafindan bir nevi azarlanan, yalniz birakilan, suistimal edilen ve
buna karsilik baska c¢aresi olmadigi i¢in kendince bir cezalandirma yolu olarak

kizdigin1 soyledigi insanlarin listesini ¢ikaran; terk edilmis hisseden ama babasinin

24 Uygun olmadig: diisiiniilen ihtiyaglar igin listeye donerek farkli ihtiyag olasiliklarina bakilmali ve
yeniden {iglincii agama uygulanmalidir.
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hasta ve uzakta bir hastanede oldugunu Ogrendiginde o doniince her seyin

hallolacagina tutunan bir ¢ocuk olmastyda.

Dordiincii Asama

Dordiincii agsamada, sessiz olarak tamamlanan ezberin ardindan elde bir metin
olmadan prova yapildi. Bu provada ve sonraki performans anlarinda her zaman
oldugu gibi Meisner oyunculuk metodunun gozlem yapma ve karsilik verme
prensibine riayet edildi. S6z konusu alt1 sahnenin ilk bes sahnesinin siifta gegtigi
diistintildii. Fakat mekansiz bir tasarima niyetlenildigi i¢in alt1 sahnenin tamami ayni
alan kullanimiyla birlestirildi. Bitirgen, uygun kiyafetleri olmadig: i¢in giremedigi
beden dersinin bitmesini sinifta tek basina beklerken anlatiyordu. Bu ezberli ilk

performans video kayit altina alind1.

Bu noktada Oncelikle belirtmek gerekir ki prova ve devamindaki
performanslarda ortaya ¢ikan eylemlerin bi¢imlenisi, duygulanimlar, ses kirilmalari,
ritim degisiklikleri ya da bedensel tepkiler oynanmaya ya da ulasilmaya c¢aligilan
hedefler degildi. Calismanin ve devaminda perfomansin hi¢gbir asamasinda belli bir
duyguyu yiikseltmeye, belirginlestirmeye ya da sahne {lizerinden yaratmaya yonelik
bir cabaya girisilmedi. Ortaya ¢ikan tiim tepkiler verili kosullar listesi dogrultusunda
kararlagtirilan eylem, ihtiya¢c ve bununla birlikte seyirci ile kurulan gozlem ve
karsilik verme dongiisiiyle metnin bir araya gelmesinden olusan dortliiniin dogal
sonuglartydi. Amaglanmamig fakat bu dortlii yapinin bir aradaligindan dogmuslardi.
Her performansin duygusal yogunlugu ayni olmak zorunda degildir. Ancak
eylemlerin bigimlenisini belirleyen bu temel mekanizmanin her defasinda benzer bir
akis dogurdugu fark edildi. Bununla birlikte, sahnede ortaya ¢ikan duygusal

hareketlenmeler ise duyguyu oynama cabasi degil itkisel karsiliklardi.

Ezberle birlikte sahne ¢ok daha organik hale geldi. Ydnetmenle -performans
anminda seyirciyle kurulan iliski- giiclendi; alti ayr1 sahne birbirine baglandi. ilk
tepkiyi performansin baginda ablanin telefonda aramasini anlatirken hissettim, aniden

cocugun hayal kirikligi beliriverdi ve sesim diiglimlendi. Bu andan itibaren
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sozciiklerin anlami belirginlesti, ritim olustu ve karakterin caresizligi giderek daha
yogun sekilde ortaya c¢ikti. Bu noktada, bir sikismanin i¢inde aglamaya bagladim.
Metnin segilen boliimii tiim anlatinin doruk noktasiydi ve Bitirgen’in ¢ikmazini
hissetmistim. Bu his bilingli bir ¢aba ya da se¢imle degil ihtiyacin karsilanamamasi

noktasinda ortaya ¢ikmist.

Karaktere dair hicbir fizyolojik, psikolojik ya da sosyolojik tasarida bulunmadan
calistimasinin etkisi de burada ortaya cikti. Ikinci asamada listesi cikarilan verili
kosullar bellege yerlesmisti ancak bunlari oynamaya g¢alismiyordum. Bu noktada,
kosullar-ihtiyag-eylem-gozleme verilen karsilik sirasinda bagirma, aglama, hesap
sorma, susma, hizlanma gibi tepkiler ortaya ¢ikti. Yonetmenin gozlerinin doldugunda
oyuncu olarak benim gozlerimin dolmasi, bazen ayn1 anda agliyor oldugumuzu fark
etmek, karsilikli susma anlarimiz aramizda kaynagi silirekli seyirci ve oyuncu
arasinda dongiisel olarak yer degistiren bir benzesimdi. Bu bag, konusmay1 yani

Bitirgen’in anlattiklarini siirdiirmesini saglayan seydi.

Sonug olarak, ¢ocuk karakteri ¢alismaya baslarken temel kaygi, daha 6nce
belirtildigi gibi, cocugu taklit etme klisesine diisme ihtimaliydi. Bu kayg siirecin ilk
asamalarinda olduk¢a yogundu. Cocukluga dair hazir jestler, kaliplara farkinda
olmadan otomatik olarak yonelmekten gekiniyordum. Ancak caligsma ilerledik¢e ve
heniliz ilk performans provasina gelindiginde, bu kaygimin kendiliginden biiyiik
oranda yok oldugu anlasildi. Bunun nedeni, ¢ocugu temsil etmeye c¢alismadan
teknigin yalnizca verili kosullar, ihtiyag ve gozlem-karsilik verme iizerine kurulu
sistemiydi. Video kaydini incelerken, ¢ocuk karakterin herhangi bir tasarim
yapmadan kendiliginden belirdigini gézlemlendi. Bu asamada fark edilen bir diger
gelisme ise performans kaygisindaki belirgin diisiistii. Provalar boyunca fark ettigim
sey, partneri olarak seyirci-yonetmeni gozlemlemenin oyuncunun kendisini
izlemesinin Oniine ge¢mesi ve “nasil goriiniiyorum, iyi oynuyor muyum?” gibi
diisiincelere yer birakmamasiydi. Bu anlamda, Meisner’in karakterle bir 6zdeslik
cabasi kurmaksizin oynamay1 saglayan yaklasimi sahnede 6zgiirlesmeyi sagladi.

Tim asamalar ve gozlemler sonucunda ortaya ¢ikan tablo, Meisner’in

oyunculuk tekniginin tek kisilik bir oyunda yalnizca uygulanabilir oldugunu degil,

115



ayni zamanda performansa dogrudan katki sagladigin1 gosterdi. Karakterin herhangi

bir tasarim yapilmadan organik bi¢imde belirmesi, yonetmen-seyirci ile kurulan

iliskinin bir partnerlik alan1 yaratmasi ve performans kaygisinin belirgin bi¢cimde

azalmasi bu siirecin temel ¢iktilar1 arasindaydi. Ayrica sahneyi tek tek eylemler

halinde ezberlemek yerine sahnenin genel eylemini bilmek ve ihtiyacin yonlendirdigi

gbzleme dayanmak, hem zihinsel hem de bedensel olarak serbestlesme sagladi.

Degerlendirme

Tezin uygulama siirecine ait c¢iktilar incelendiginde ortaya cikan temel

noktalar sunlar olmustur:

Provalar ve performans sirasinda, Meisner’in vurguladigt gozlem ve
karsilik verme dongiisii siirdiigii siirece oyuncunun zihinsel odaginin
kendisinden uzaklasip biitiinliyle seyirciye yoneldigi, boylece kendisiyle
ilgilenme ihtimalinin otomatik olarak ortadan kalktigi gozlemlenmistir.
Bu akisin kesildigi anlarda oyuncunun kendi performansini diisiinmeye
basladig: fark edilmis; bu durum, tiim ¢alisma boyunca en kritik prensibin
gozlem ve karsilik verme eylemini kesintisiz bigcimde siirdiirmek
oldugunu gostermistir. Burada yapilan gozlemin niteligi -tezin ilk
boliimiinde belirtildigi tizere- 6zellikle 6nemlidir: Gézlem bir soru, yorum

ya da spekiilasyon degil, yalnizca ger¢ekten olugsmalidir (Santana, 2006).

Metnin anlami her ¢alismada daha da belirginlesmis ve derinlesmistir. Bu
derinlesmenin temel nedeni, masa basi asamasinda metne yonelik
entelektiiel yorumlama ¢abasindan bilingle uzak durulmasi ve oyuncu ile
yonetmene kesif i¢in genis bir alan birakilmasidir. Metnin metoda gore
calisildig: tiim asamalarda bu kesif yaklagimi korunmus, analiz siirecinde
dahi wverili kosullar disindaki alanlara dair zihinsel varsayim

iiretilmemistir.

Tezin ii¢lincii bolimiinde “Ortaklagan Metin” baslig altinda ifade edildigi

gibi sahnede yalnizca oyuncunun konusuyor olmasi seyirci-yonetmen-

116



oyuncu iletisimini engellememis; aksine, metnin karsilikli olarak
yankilandig1 anlagilmistir. Performansin siirdiiriilebilirliginde, Keysers’in
(2019) deneyimsel cergevesiyle uyumlu bicimde, seyircinin mesaji
aldigina dair algt belirleyici bir rol oynamaktadir. An be an gozlem
yapma ve gozleme karsilik verme becerisi yalnizca iki oyuncu arasindaki
iliskiyi degil, oyuncu ile seyirci arasindaki iligkiyi de goriiniir bicimde
giiclendirmekte ve performansin organiklesmesine katkida

bulunmaktadir.

Keysers’in (2019) duygularin bulasict olduguna iligskin ifadesi ¢alisma
boyunca tutarli bir big¢imde gozlemlenmistir. Bu duygusal iletimin tek
yonlii olmadigi; kaynagin yonetmen, seyirci ve oyuncu arasinda siirekli

degistigi, devingen bir akis icinde gerceklestigi tespit edilmistir.

Prova egzersizleri sirasinda okunurken, metnin oyuncuda sanki anlatidaki
eylemleri bizzat kendisi gerceklestiriyormus hissi yarattig1 fark edilmistir.
Bu durum, Gallese’nin (2007, 2010) okuma ve dinleme sirasinda beynin
eylem aninda aktif olan ayni kortikal bdlgelerinin etkinlestigini gosteren
bulgulartyla &rtiismektedir. Ozellikle yorumlama yapilmayan galigma
asamalarinda gozlem ve karsilik verme dongiisii icinde metnin okunmasi,
eylemlerin ¢ogu zaman sanki o sirada yerine getiriliyormuscasina etki

ettigini hissettirmistir.

Prova ve performans aninda oyuncuya olan seyirciye, seyirciye olan da
oyuncuya olabilmekte, bu en ¢ok yiiz ifadeleri ve duygulanim araciligryla
gorlinlir olmaktadir. Gallese, bu durumu bagkalarinin eylemleri,
duyumlar1 ve duygularim1  gozlemlemenin benzer duygulanimi
yasadigimiz, benzer duyumsamanin gergeklestigi ve benzer eylemler
gerceklestirdigimizde aktive olan ayni sinirsel mekanizmay1r Bedenlesmis

Benzesim Teorisinde ile ndrobiyolojik agidan agiklamaktadir (2019:115).

Gozlem yapma ve gozleme karsilik verme, giindelik hayatta bu becerilere

alisik olmayan bir oyuncu i¢in uzun bir performansta fiziksel ve zihinsel
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bir ylik olusturabilmektedir. Basit gibi goriinen bu iki beceri, Meisner
tekrar egzersizleri araciligiyla sistemli bicimde gii¢lendirilmek zorundadir
(Meisner & Longwell, 1987). Williams’in (2017) belirttigi gibi oyuncu,
bu iki “kas1” diizenli caligmayla gelistirmeli ve performans sirasinda

otomatik bir akis diizeyine tasimalidir.
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SONUC

Meisner metodunun gozlem ve karsilik verme dongiisiiniin iki oyuncunun
varligina dayanmasi, tek kisilik oyunlarin yontemle bir araya getirilemeyecegi
varsayimini dogurmaktadir. Bu noktada, sahne iizerinde tek basina iken oyuncunun
partnerle iliski kurma ihtiyacinin nasil karsilanacagi, Meisner oyunculuk metodu
baglaminda seyircinin partner olarak degerlendirilip degerlendirilemeyecegi sorulari
ortaya ¢cikmaktadir. Bu sorular yalnizca pratik bir mesele olmakla kalmayip yontemin
mantigina dair teorik bir arastirma alan1 agmaktadir. Bu baglamda tez ¢alismasi, tek
kisilik performanslarda “partner” kavraminin nasil yeniden tanimlanabilecegi ve bu
partnerligin oyunculuk pratigi ile yonetmen—seyirci—oyuncu iligkisinin nérobiyolojik

boyutlar1 tizerinden nasil kurulabilecegini aragtirmistir.

Meisner oyunculuk metodunu uzun siiredir kullanan bir oyuncu ve yiiksek
lisans tezinde farkli bir akademik calismaya konu eden bir arastirmaci olarak,
yontemin goriinen siirlarint uygulama deneyimi ile giincel bilimsel gelismeler
1s181inda sorgulamak benim i¢in yalnizca kisisel bir merak degil, alandaki bosluk
nedeniyle bir gereklilik haline gelmistir. Bu nedenle, metodun ikili yapisinin tek
kisilik sahnede norobilimsel, dramaturjik ve performatif siirecler {lizerinden nasil
yeniden kurulabilecegine odaklanilmistir. Tezin giris boliimiinde ifade edilen temel
soru, “Tek kisilik bir oyunda yazili bir partneri olmayan oyuncu i¢in seyirci, Meisner
metodu kapsaminda ne anlama gelebilir?” olarak belirlenmistir. Bu soru uygulama
siirecine oldugu kadar kuramsal ¢ergeveye de yon vermistir. Bu anlamda, ¢alismanin
ortaya koydugu yaklasim, metodun uygulanabilirli§ini yalnizca “miimkiindiir”
iddiasinin Gtesine gegirerek bu iddiay1 sinayan disiplinlerarasi bir gerceve iizerine

kuruludur.

Bu dogrultuda Meisner yonteminin tarihsel gelisimi, egzersiz basamaklari,
hazirlik c¢aligmalar1, gozlem-karsilik verme donglisii ve metin analizi yaklasimi
detaylt bi¢imde incelenmistir. Ardindan, seyircinin veya prova asamasinda seyirci

konumunda bulunan yoOnetmenin yalnizca ‘seyreden’ konumundayken oyuncunun
y y
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karsilik verme bicimlerini nasil belirgin sekilde etkileyebildigi; oyuncunun somut bir
tepki almamasina ragmen neden ve nasil karsilik verme ihtiyaci hissettigi; seyircinin
sessiz varligiyla nasil olup da partner konumu alabildigi sorular1 ¢alismayi sinirbilim

alanina yonlendirmistir.

Bu asamada, tezin temel altyapisim1 olusturan ayna sistemi, bedenlesmis
benzesim (embodied simulation) teorisi, karsilik verebilirlik, paylasilan seyircilik
yaklagimlar1 ve alimlama siiregleri ayrintili bicimde incelenmistir. Doksanli yillarin
basinda Parma Universitesinde Giocamo Rizzolatti’nin liderliginde yiiriitiilen
(Rizzolatti ve Sinigaglia, 2019), daha sonra Christian Keysers (2019) ile Vittorio
Gallese (2005, 2010, 2016, 2019) tarafindan ve yer aldiklar1 arastirma ekiplerince
farkli disiplinlerde genisletilerek siirdiiriilen ayna ndron c¢alismalar1 incelemeye
onemli bir ¢er¢eve saglamaktadir. Bu ¢alismalar, performans sirasinda ortaya ¢ikan
etkinin yalnizca gozlemlenen eyleme bagli olmadigini, sinir sisteminin ayni zamanda
karsidaki bedeni, sesi, duyguyu, duyumsayisi ve yiiz ifadesini sanki kisi bunlari
kendisi yasiyormus gibi aynaladigini gdstermistir. Gozlemlenenin seyredenin kendi
sisteminde yankilanmasi, performans alanindaki etkilesimin yalnizca davranigsal
diizeyde degil norofizyolojik diizeyde de gerceklestigini gostermektedir. Bu durum,
seyircinin ilk bakista edilgen goriinmesine ragmen oyuncu ile ¢ift yonlii bir iliski
icinde oldugunu destekleyen fMRI, PET, kardiyak analizi Olglimleme teknikleri
kullanilarak yapilan deneylerin bulgularina yer verilerek agiklanmistir. Gallese’nin
(2010, 2010a, 2016, 2019, 2020) bedenlesmis benzesim teorisi bu iligskinin tek kisilik
performanslar tizerinden degerlendirilmesine film ¢aligmalarinda oldugu gibi dnemli
bir zemin saglamaktadir. Buna gore seyirci, oyuncunun eylemini seyretmenin dtesine
gecerek eyleme, niyete, duygulara, duyumsayica, konusmaya iliskin sinyalleri ayni
noral devreleri kullanarak biz merkezli olarak algilamaktadir. Oyuncu ise
karsisindaki seyircinin varligini sinyaller, mikro hareketler ya da hareketsizlik, yiiz
ifadesi, beden durusu, dinleme hali, alan1 paylasma vb. lizerinden algilar. Boylelikle
Meisner metodunun karsiliklilik dongiistintin  siirdiiriilebilirligi norobilimsel bir
karsilikla tez kapsaminda agiklanmaktadir. Bu anlamda, tezin 6zgiin katkisi, Meisner

oyunculuk metodu iizerinden oyunculuk pratigini, empatiyi ve estetik deneyimi,
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zihinsel temsillere dayali agiklamalar yerine bedenlesmis siirecler temelinde birlikte

ele almasidir.

Sinirbilim bulgulari, Bakhtin’in (1990, 1999) “diyaloji” ve “karsilik
verebilirlik” kavramlar1 ile degerlendirildiginde yeni bir boyut kazanmaktadir.
Bakhtin (1993), muhatabin varhigina karsilik verme potansiyelinin eylemi
bicimlendirdigini vurgulamaktadir. Karsiik verme potansiyelinin sahnedeki en
kiiciik eylemi bile nasil degistirdigini diislindiigiimiizde Meisner metodunun
temelindeki oyuncuya olan seyin karsisindaki partnerine baghi oldugu ilkesi
Bakhtin’de teorik bir karsilik bulur. Benzer sekilde, Ranciere’in (2010) seyirciye
olan yaklagimlara iliskin elestirileri de ayni noktayir giiclendirir. Bu bakista,
alimlayici pasif degildir; an be an seyrettikleri lizerinden anlam tiretimine aktif olarak
dahildir. Sessizlikte dahi bir karsilik potansiyelinin bigimlendigine isaret
edilmektedir. Bu anlamda, seyirci-yonetmenin sessizliginin sahnedeki oyuncu i¢in
bir partner yoksunlugu degil Meisner metodunda iligkiyi miimkiin kilan bir alan
oldugu goriilmektedir. Her iki yaklasim da Meisner’in oyuncunun seyirciyi
inandirma ¢abasina girilmeden verili kosullar altinda yapma gercekligine yatirim

yapmas1 gerektigi diislincesiyle uygulanmaktadir (Meisner & Longwell, 1987).

Tezin son boliimiinde ise kuramsal tartigmalarin ve sinirbilim bulgularinin
uygulamadaki karsilig1 incelenmistir. Bu asamada, Figen Sakaci’nin (2011) ayn1 adli
romanindan oyunlagan Bitirgen metninin bir boliimiiniin tezde kendisine yer bularak
Meisner metodunun gerektirdigi tiim asamalardan ge¢cmesi saglanmistir. Buradaki
onemli nokta, metnin bir ¢ocuk karakterin diinyasindan anlatilmasina ragmen, rol
kisisine iliskin psikolojik, fiziksel ya da sosyolojik cercevenin tasarlanmamis
olmasidir. Metodun diger oyunculuk yaklagimlarindan farkli olarak, rol kisisine
yaklasimda karaktere iliskin bilgilerin 6nceden bir tasarimla belirlenmesi degil,
teknigin basamaklar1 izlenirken siire¢ iginde kesfedilmesi esas alinmistir. Bu
anlamda, ¢alismanin temel ilkesi, oyuncunun ilk asamada rol kisisine dair higbir
yargida bulunmaksizin ve tasarim yapmaksizin gozlem-karsilik verme dongiisii
icinde metinde sdylenenleri kesfetmesi ve seyirci ile iligkinin buna bagli olarak

ortaya ¢ikmasina izin vermesidir.
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Ozellikle bu noktada, cocuk karakter oynama meselesine dair énemli bir fark
belirginlesmistir. Cocuk karakterler genellikle oyuncularin 6nceden belirlenmis jest,
mimik, tonlama ya da davranis repertuarina yonelmesine yol agmakta ve bu repertuar
cogu zaman karikatiirize olabilmektedir. Ancak bu c¢alismada, rol kisisi higbir
karakter tasarimima dayanmadan, yalnizca verili kosullar ve gozlem—karsilik verme
dongiisii i¢inde belirmistir. “Cocuk olma hali” oynanan degil ortaya eylem, ihtiyac,
verili kosullar ve karsiliklilik dogrultusunda ortaya ¢ikan haldir. Meisner metodunun
dogrudan 6nerdigi bu yaklagim, rol kisisinin olusumunu psikolojik tasarimlardan ¢ok

iliski i¢inde beliren organik bir yap1 olarak gormektedir.

Uygulama siireci, metnin desifre asamasindan sahne ihtiyaglarinin
belirlenmesine, sahne analizinden tekrar calismalarina, mekanik sekildeki ilk
okumadan sahne analizi sonrasindaki son okumaya, prova siirecinden ezber
sonrasindaki performansa kadar tiim agamalar1 yonetmenin katilimiyla kapsamistir.
Siire¢ boyunca yonetmen “ilk seyirci” olarak oyuncunun karsisinda konumlanmastir.
Yonetmenin sessiz ve miidahalesiz gosterdigi varlik, oyuncunun karsiliklilik
iligkisini nasil kurdugunu incelemek icin temel bir gdzlem alani olusturmustur. Bu
gbzlemin performansaki karsiligi seyirci mevcudiyetinin nasil bir iliski alam

olusturduguna dair birebir deneyim olmustur.

Bu anlamda, uygulama siirecinin a¢iga ¢ikardigi en dnemli bulgulardan biri
oyuncunun karsisinda sessiz bir gézlemci olarak oturan kisiyi -prova baglaminda
yonetmeni, sahneleme baglaminda seyirciyi- metodun gerektirdigi iliskisellik alani
icinde bir partner olarak deneyimlemektir. Bu durum ¢alismanin temel sorularindan
birine yanit olusturmaktadir. Tek kisilik oyunda, seyircinin partnerligi, fiziksel bir
replik  sdyleme edimiyle degil; varliinin oyuncuda uyandirdigi  mikro
duyumsamalar, duygu, ritim, yonelim dinamikleri ve verili kosullar dahilinde metnin
seyirciye sOylenmesi aninda ortaklasan ifade iizerinden olusmaktadir. Oyuncu,
karsisindaki kisiden hicbir sozel tepki almadan dahi o kisiye karsilik verebilmekte,
bu etkilesim Meisner’in ger¢ekten dinlemek (gozlem yapmak) ilkesinin tek kisilik
performans baglaminda da gecerli oldugunu gostermektedir (Meisner & Longwell,

1987).
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Bu noktada, uygulama siirecinde ortaya ¢ikan deneyim, sinirbilim verileri ve
teorik tartigmalarla ortlismektedir. Ayna ndron sisteminin seyirci ile eyleyen olarak
oyuncu arasinda kurdugu norofizyolojik bag, karsilikli iliskinin yalmizca iki
oyuncuyla sinirli olmadigin1 gostermektedir. Bu iliski seyirci—oyuncu etkilesiminde
de giiclii bigimde ortaya ¢ikmaktadir. Bu nedenle, tek kisilik performanslar metodun
iliski temelli yapisina engel olusturmamakta, karsiliklilik goriiniirdeki sessizligin
ardinda siirekli isleyen bir karsilikli gdézlem dongiisiine dayanmaktadir. Burada
dikkat edilmesi gereken Onemli nokta, oyuncunun seyirci ve yOnetmeni
gozlemlerken bunu verili kosullar ve ihtiyacin farkinda olarak yapmasi gerektigidir.
Bu anlamda, Meisner’in gdzlem yapma ilkesinin tezin birinci boliimiinde belirtildigi
gibi kisisel bir yargi ya da manipiilasyona yer vermeden siirdiirme gerekliligidir
(Meisner & Longwell, 1987). Aksi halde, gozlem performans kaygisina ve anda

kalma prensibinin bozulmasina yol acabilir.

Uygulama siireci boyunca yonetmenin ilk seyirci olarak varligi uygulamanin
merkezindeki karsiliklilik alanmi belirginlestirmistir. Yonetmen provada izlerken
s0zlli yonlendirme yapmamis, higbir sorumluluk altina girmeden ayni an1 paylagmis
ve varligin1 korumustur. Bu sessiz mevcudiyet halinde oyuncunun tim ritmi,
duygulanimi, eylem yogunlugu ve yonelimi yine de yOnetmenle uyumlanmis, bu
durum Meisner metodunun sahnede insa ettigi karsilikli dongiiniin sahne {izerinde
tek basmayken de gerceklesebilecegini deneyimsel olarak dogrulamistir. Gozlemi
yonetmen {lizerinde tutmak yonetmenin duygusal ifadelerinin oyuncuya bir seyirci
gibi etki etmesini saglamigtir. Metin ise performans aninda yonetmenin sahitliginde

ortaklagan metin baglig1 altinda incelendigi gibi anlamsal olarak derinlesmistir.

Bu gozlemler, Gallese (2020) ve Keysers’in (2019) duygulanim
mekanizmalarina dair bulgulariyla dogrudan uyumludur. Tezin ikinci ve iglincii
boliimlerinde agiklandigi gibi gozlemlenen bir eylem, duygu ve duyumsayisin
bunlarin kaynagi olan kisinin beyninde oldugu kadar seyredenin beyninde de yogun
bir aktivasyon olustugu kanitlanmistir. Bu mekanizma, oyununun karsisindaki kisiyi
partner olarak deneyimlemesini yalnizca sezgisel degil bilimsel bir altyapiya

dayandirmaktadir. Oyuncu ile seyirci arasinda mimetik bir iligki dogmakta,
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bedenlesmis benzesim araciligiyla kendi duyusal ve duygusal deneyimlerinin

temelini olusturan ayni devreler aktive olmaktadir.

Tezin uygulama boliimiinde karsilagilan bir diger énemli bulgu performans
kaygisinin karsilikligin kuruldugu anla birlikte belirgin bi¢imde azalmasidir. Provalar
sirasinda kaygimin yliksek oldugu anlar, dikkatin performansin kendisine yonelip
oyuncunun kendisini izlemeye basladigi anlardir. Ote yandan, y&netmenin
gozlemlendigi ve karsilik verdigi anlarda performans kaygisinin kayboldugu
gbzlemlenmistir. Bu sonug, Meisner’in dikkati karsidaki kisinin {izerinde tutmak
ilkesinin sahne uygulamasi agisindan dnemini gostermektedir (Meisner & Longwell,
1987). Performans kaygisinin azalmasi oyuncunun da anda olmasina ve organik bir

performans sergilemesine katki saglamaktadir.

Calismanin metodu dogrulayan bir diger ¢iktisi ise performans sirasinda
oyuncunun yalnizca kosullara ve metnin sozciiklerine degil, sdzciiklerin o anda
karsidaki kisiye yarattig1 etkiye de karsilik vermesidir. Bu durum metnin ezberlenen
sozciiklerinin performans aninda yeni anlamlar kazanmasini1 saglamistir. Ayrica her
yeni performansin metne ve dolayisiyla karaktere dair yeni bir kesif olanagi
yaratmasini saglamigtir. Metnin sabit yapist ile anin degiskenligi arasindaki bu iliski

performans anina canlilik saglamigtir.

Sonug olarak bu calisma, Meisner metodunun oyuncunun sahnedeki biitiin
eylem, duygu, duyumsayisina kendisi disinda, karsisinda var olan dis uyaranin da
kaynaklik ettigi temel ilkesini tek kisilik performans baglaminda yeniden diisiinerek
bu dis uyaranin seyircinin mevcudiyetiyle nasil somutlagtigini ortaya koymustur.
Boylece bu tez kapsaminda, metodun ¢ift yonlii etkilesim {izerine kurulu yapisinin
sahnede fiziksel bir partnerin yoklugunda nasil siirdiiriilebilecegi sorusu da yalnizca
pratik bir aragtirma meselesi degil, ayn1 zamanda ydntem ve sinirbilim diizeyinde ele
alinmas1 gereken bir arastirma alani olarak degerlendirilmistir. Uygulama ¢iktilari,
sahnedeki tek basialigin yontemin kullanilmasi agisindan bir eksiklik yaratmadigini,
oyuncunun dig uyarani olan provada yonetmen ve sahnede seyircinin mevcudiyeti

iizerinden algilayarak performans akigini dogal bigimde siirdiirebildigini gostermistir.
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Bu siirdiiriilebilirlik, ayna sistemi ve bedenlesmis benzesim kuraminin ortaya
koydugu iizere, seyircinin mevcudiyetinin oyuncunun sinirsel islemleme siire¢lerinde
yalnizca bir uyaran olarak islenmesiyle degil; eylem, niyet, duyumsay1s, konusma ve
duygularin oyuncunun kendi bedeninde ger¢eklesiyormus gibi temsil edilmesiyle

aciklanabilmektedir.
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OZGECMIS

Burgak Dilekli, lisans ve yiiksek lisans egitimini uluslararasi iligkiler ve Avrupa
calismalari iizerine Orta Dogu Teknik Universitesinde tamamladi. 2012 yilinda kabul
edildigi Anadolu Universitesi Devlet Konservatuvarinda oyunculuk iizerine ikinci
lisans egitimine basladi. Bu siirecte, TRT Okul kanalinda yayimlanan Universite adli
haftalik kiiltiir-sanat programini hazirlayip sundu ve programin idari yapimciligini
iistlendi. 2014 yilinda Interplay Europe’a davet edilerek Tiirkiye’yi Disisleri
Bakanligi destegiyle temsil etti. 2015 yilinda Avusturya Linz’de diizenlenen
Schaxpir Tiyatro Festivaline Tiirkiye’yi temsilen oyun yazari olarak katildi.
Oyunculuk egitimini tam burslu olarak gecis yaptigi Yeditepe Universitesinde
tamamlamasinin ardindan, Kadir Has Universitesinde oyunculuk, yazarhk ve
yonetmenlik alanlarini bir araya getiren disiplinlerarasi Film ve Drama Yiiksek
Lisans Programina {istlin basar1 bursuyla kabul edilerek 2019 yilinda mezun oldu.
Egitim siirecinden itibaren televizyon ve film projelerinde senaryo ekibinde ve
oyuncu olarak yer aldi. Kisa film projesi, Sinema Genel Miidiirliigli yapim destegi
kazandi, FILMONOMICS: Reclaim the Frame x International Filmmaker Business
Training Programme kapsaminda secildi. Oyuncu olarak yer aldigi yapimdaki
performansi ile 2021 yilinda Uluslararas1 Ipekyolu Film Festivalinde “Kurmaca
Dalinda En Iyi Kadim Oyuncu” &diiliine layik goriildii. Ayni y1l Berlin Film Festivali
Berlinale Talents’in Saraybosna Film Festivali biinyesindeki Talents Sarajevo
platformuna oyuncu olarak secildi. Tiyatro ve sinema alanlarindaki caligmalarini

surdirmektedir.
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