Oyunculugun, duygular1 hissetmekle ilgili oldugunu,
oyuncularin karakterin i¢cinde bulundugu duruma ait duygular
gercekten hissetmesi gerektigini diigiinen
ama bunun rasyonel olarak nasil miimkiin olacag tizerine
hi¢ diigtinmeyen kuramcilar,
uzun yillardir hepimizi sagali cimlelerle, iddiali repliklerle
“biryti”ledi ve biiyillemeye devam ediyor.
Hepimizin bildigi bir ¢ocuk masalinda,
tizerinde elbise olmayan kraly, iki kurnaz terzi,
bu elbiseyi ancak zeki olanlar goriir diyerek kandirir.

Ne kralin ¢evresindekiler ne de halk,
aslinda ortada elbise olmadigini, kralin ¢iplak oldugunu
soylemeye cesaret edemezler.

Son derece trajik bir sahneyi basariyla oynarken,
ne kadar iyi oynadiklarinin mutlulugunu ve coskusunu degil de,
oynadiklar karakterin yasadig aciy1 hissettiklerini soyleyenler,
kralin ¢iplak oldugunu gordiikleri halde,

“aman kral ¢iplak dersem zeki olmadigimi diistintirler”
diyenlere benzerler.

Sahne tizerinde, karakterin sahip oldugu varsayilan duygular:
ash gibi yasamak miimkiin degildir ama o duygularin digsal

gostergelerini inandirici bir sekilde sanki gercekmis gibi yansitmak

mimkiindiir ve bir oyuncuyu iyi oyuncu yapan da budur!
Sizce de kral ¢iplak demenin ve biiyiibozumu’nun
zamani ¢oktan gelmedi mi?
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ONSOZ

Oyunculukla uzaktan ya da yakindan ilgilenen hemen herkes
Aristoteles’in tragedya tanimini 6yle ya da boyle bir yerlerden duy-
mugtur. Bu tanim son derece agik ve nettir. Tragedya ya da tiyatro
sanati, bir eylemin taklididir. Taklit, aslina ¢ok benzeyebilir ve ne
kadar benzerse, bizim goéziimiizde o kadar basariidir ama higbir
zaman taklit edilen seyin ash degildir. Anlagilan Aristoteles iki bin
bes yiiz yil 6nce, bize oyunculukla ilgili en temel ve dogru bilgiyi
vermigtir. Sahnede en sevdigi insanin 6liim haberini alan birini
oynadigimda, en sevdigi insanin 6liim haberini alan birini taklit edi-
yorumdur; babasinin amcasi tarafindan oldirildagini 6grenen
birini oynadigimda, babamin amcam tarafindan o6ldiirilmesinin
acisini yagamiryor, babasi amcasi tarafindan 6ldirilen birinin acisi-
n1 taklit ediyorumdur. Duygularim higbir sekilde en sevdigi insanin
6limiinii ya da biiyiik bir ihaneti haber alan birinin duygular degil-
dir. Ben, bir oyuncu olarak, sadece, sanki 6yleymis gibi eylemde
bulunuyor, agliyor, haykiriyor ya da 6fkeyle bagirtiyorumdur. Bu
acyl, 6fkeyi ya da mutlulugu ne kadar iyi taklit ediyorsam o kadar
basariliyimdr.

Ancak, tiyatroya goniil veren, oyunculuk egitimi alan herkes
gibi ben de uzun bir zaman boyunca, duygularin dogasini ve tiyat-
ronun bir eylemin taklidi oldugunu unutarak, bir role girmenin, o
duygular1 yasamanin, kendini kaptirmanin geregine inandim. 1988
yilinda 1.B.S.T Cocuk Egitim Birimi'ne girdigim andan itibaren,
kendimi oynadigim karaktermis gibi hissetmeye, sozgelimi onun
gektigi ama benim hig tecriibe etmedigim bir aciy1 ya da onun
yasadig1 ama benim hi¢ bilmedigim bir mutlulugu hissetmeye zor-
ladim. Kendimi bunu yapabildigimi disindiigiim oranda basarili
hissettim. Ta ki...

Ta ki yillar iginde, hem kendimde, hem birlikte rol aldigim
arkadaglarimda hem de sahneye ¢ikan ve rol yaparken neler
yasadiklarini igtenlikle anlatan dostlarimda gérdiigiim bir seyi fark
edene dek. Hem ben, hem rol arkadaglarim, hem dostlarim, en duy-
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gusal sahneleri oynarken bile - diyelim katila katila aglarken ya da
patlamaya hazir bir bomba gibi 6fke doluyken — gercekte ne tziiliip
ac1 gekiyor, ne de ofkeleniyorduk. Biz sadece disaridan 6yleymis
gibi goriintiyor, bu duygularin digsal gostergelerini taklit ediyor-
duk. Opysa igimizde, s6z gelimi hiingir hiingir aglayan
Desdemona’y: ya da kiskangliktan gozii donmiis Othello’yu oynar-
ken, “Bu aksam tam da bu sahnede aglayabildigim ne iyi oldu, nasil
da gergekgi agliyorum, ne kadar iyi oynuyorum”un mutlulugunu ve
coskusunu yasiyorduk. Bu mutlulugumuz haksiz bir mutluluk
degildi kugskusuz. Ancak iyi oynuyor olusumuzun nedeni karakterin
yasadig1 duygulari yagiyor olusumuz degildi ki bu zaten imkansizdi.

Simdi, su an, koti bir haber alsam, tiziilmeye karar vermeme
gerek kalmadan iiziliirim ve bir zaman sonra bu tizintiimi hatir-
ladigimda bile ayn: sekilde hissedemem. Ama o tiziintiiyii yasama-
nin bedenimi nasil iki bitklim yaptigini, kendimi yere ¢6kmiis bul-
dugumu, yiiziimii nasil ellerimin arasmna aldigimi, nasil haykirdigs-
my, tir tir titredigimi, yani nasil eylemde bulundugumu, yasadigim
duygularin fiziksel karsihgini hatirlarim. Ve sahne tizerinde oyna-
mam gerektiginde, duygularin fiziksel karsiligini, bedenimin devi-
nimlerini taklit ederim. Hatta bu aciy1 hi¢ yagamamug olsam bile.

O halde biz, tiyatro oyunculary, tiyatro egitimi alanlar, su ya da
bu platformda, profesyonel ya da amator olarak sahneye ¢ikanlar
neden “duyguya girmemiz” gerektigi distndurilerek egitildik?
Universitede psikoloji egitimim sirasinda 6grendigim seylerden
biri de duygularimizi ancak bir noktaya kadar kontrol edebilecegi-
miz, bize zarar veren duygulardan kurtulamadigimizda ise bir pro-
fesyonelden yardim almamuz gerektigiydi. Zaten psikologlar da
bunun igin vardi. Ancak hi¢bir yerde, eger zihinsel olarak rahatsiz
degilsek, sahte duygular olusturabilecegimizden ve o duygulara
sahiciymis gibi inanabilecegimizden s6z edilmiyordu. Duygular
bizim inisiyatifimizde olan seyler degilken, bir zamanlar gercekten
yasadigimiz bir aciyr hatirlarken bile o ilk andaki gibi hissetmemiz
miimkiin degilken, neden onlarca yildir binlerce oyuncu oyunculu-
gun bir eylem ve taklit etme sanat1 oldugunu unuttu? Béyle bir sey
sanki miimkiinmis gibi birtakim duygular1 yagamaya ¢alist1 ve bun-
larin da o duygularin asillar1 oldugunu iddia etti?
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Bana her zaman, David Hume zihnimize sunulan her seye
seving, 6fke, iiziintii gibi biitiin zihinsel hallere (mental states) algi-
lar adin1 verirken ve bu algilar, zihinsel halleri, izlenimler (impres-
sions) ve ideler olarak ikiye ayirirken, sanki oyunculuga dair de bir
ipucu veriyor gibi gelmistir. En giiglii ve agik olan algilarimiz, izle-
nimlerimizken, o izlenimlerimizin cansiz birer kopyasi ise ideleri-
mizdir. Izlenimler, andaki algilarimdur, idelerse ise o izlenimler, yasa-
digim o anlar hakkindaki diisiincelerimdir. Buna gore, 6rnegin yara-
landigimda, o yaray1 ve yaranin acisini hissetmek izlenimdir ama
yaray1 hatirlamak bir idedir ve kuskusuz bu yaralandigim anda hisset-
tigim sey degildir. O halde ben, sahnede yaralaniyorsam, gercekten
yaralanmug gibi ac1 gekmem dogal olarak miimkiin degildir; ancak
zihnimde boyle bir aciya dair bir ide vardir ve ben birinci elden o
acry1 hissettigim icin degil, o ideyi o idenin digsal gostergelerini bildi-
gim icin yere kapaklaniyor, yaramui tutuyor ve agliyorumdur.

Ama 2019-2020 sezonunda Tiyatro BAB’da Mart: oyununun
provalarina bagladigimizda Arkadina roliine hazirlanirken, Aristo-
teles’i ve Hume'u unutmus, oyunculukla ilgili kafamdaki bitiin
ezberler bagima usiigmis, sanki kendi hayatimin canli yaymin
yapan bir belgesel cekecekmisim gibi “hissetme” meselesine kapil-
mustim. Kendimi hep Nina olarak distiniirken simdi nasil olur da
koskoca Arkadina olacaktim? Ben nasil onun gibi bir 4s1k, bir kadin,
bir anne olacaktim, nasil olup da oglumun acisin1 onun gibi hisse-
decektim? Hissedemezdim, hissetmedim de... Ama sahnede oglu-
nu intihardan vazgegirmeye calisan bir anne gibi ya da kendisini
birakmamasi igin sevgilisine yalvaran bir kadin gibi agladim, ¢irpin-
dim, bagirdim, 6tkelendim. Ben Bergen’dim, karsimdaki de rol arka-
dagim Barlas Kartal’di, benim oglum degildi. Gergekten 6lecek de
degildi. Az sonra oyundan cikinca birlikte oyunun kritigini yapip
nasil oynadigimiz1 tartisacak, kahve icecek, giiliisecektik. Sanirim,
benim o anda gergekten evladini kaybetmek tizere olan ya da kaybet-
mis bir anneyle ayni seyleri hissettigimi hi¢bir kuramci iddia edemez.

Ve bu sezon, yine Tiyatro BAB’da, Othello oyununda Desde-
mona’y1 oynarken, Othello tistiime yiiriiduginde ve bogazimi sikti-
ginda, Othello’nun beni gercekten 6ldiirecegini hi¢ diisiinmedim,
sahnede oldirilme korkusunu hi¢ duymadim. Hissettigim sey,
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kadin cinayetine kurban giden nice kadinlarin son anlarinda hisset-
tikleri sey degildi elbette. Tipki bir yarayr hatirlamak gibi, bir izleni-
mi disinmek, o kadinlarin acilarinin fiziksel karsilig1 olan eylemle-
ri taklit etmekti. Kendimi kurtarmak i¢in ¢irpinmak, ellerimle
bogazimi sikan elleri tutup agmaya ¢alismak, caresiz gozlerle bak-
mak, beni 6ldiirmesin diye aglaya aglaya yalvarmak. Bu duygunun,
bir zamanlar sevdigin ama simdi katilin olmak tizere olan bir ada-
mun eliyle 6lme korkusunun, sahne tizerinde gercekten yasandigini
iddia etmek, bu duygular gercekten yasayanlara yapilan bir haksiz-
lik oldugu kadar, hem seyirciyi hem de kendini kandirmaktan bagka
bir sey degildir. Ve o meshur katharsis, oyuncularin degil, seyirci-
nin yagamasi gereken seydir.

Oyunculugun duygular: hissetmekle ilgili oldugunu, oyuncula-
rin karakterin i¢inde bulundugu duruma ait duygular gergekten
hissetmesi gerektigini diisiinen ama bunun rasyonel olarak nasil
miimkiin olacag tizerine hi¢ diisiinmeyen kuramailar, uzun yillar-
dir hepimizi gagali ctimlelerle, iddiali repliklerle “biiyi”ledi ve
biiyiilemeye devam ediyor.

Hepimizin bildigi bir ¢ocuk masalinda, tizerinde elbise olma-
yan kraly, iki kurnaz terzi, bu elbiseyi ancak zeki olanlar goriir diye-
rek kandirir. Ne kralin ¢evresindekiler ne de halk, aslinda ortada
elbise olmadigini, kralin ¢iplak oldugunu séylemeye cesaret ede-
mezler. Son derece trajik bir sahneyi bagariyla oynarken, ne kadar
iyi oynadiklarinin mutlulugunu ve coskusunu degil de, oynadiklar
karakterin yasadig1 aciyr hissettiklerini sdyleyenler, kralin ¢iplak
oldugunu gordiikleri halde, “aman kral ¢iplak dersem zeki olma-
digimi distintirler” diyenlere benzerler. Sahne tizerinde, karakterin
sahip oldugu varsayilan duygular1 ash gibi yasamak miimkiin degil-
dir ama o duygularin digsal gostergelerini inandirici bir sekilde
sanki gercekmis gibi yansitmak miimkiindir ve bir oyuncuyu iyi
oyuncu yapan da budur!

Sizce de kral ¢iplak demenin ve biiyiibozumunun zamani gok-

tan gelmedi mi? o
Bergen COSKUN OZUAYDIN

20.09.2020



OYUNCULUGUN BUYUBOZUMU

Oyunculugu, “duygusal bir yaratim”! olarak degerlendiren
oyunculuk yaklagiminin temsilcileri, oyunculugun bir “hissetme
sanat1” oldugunu iddia etmis; duyguyu oyunculugun temel unsuru
olarak gostermiglerdir.

Bu yaklagimin temsilcisi olan oyunculuk kurameilari, oyuncu-
lugun, oyuncunun oynadig1 rolii “yasamasina” dayali bir sanat
formu oldugunu ileri siirmiiglerdir.2 Bu yaklagima gore, oyuncu,
oynadigi role dair duygulart hissetmeli3, oynadig roliin yasadikla-
rint sahici deneyimler olarak deneyimlemeli, yani oynadig: rolii
“yasamali”dir.5 Zira — bu yaklagima gére — oynamak, yasamaktir.6

S6z konusu oyunculuk kuramcilari, oyunculugu, “varsayimlari
veya hayali uyaranlari gercek kilmak”’; “hayali kosullar altinda
sahici duygular yaratmak”$; “hayali kosullar altinda sahici bir
bigimde yasamak”® olarak da tanimlamiglardir.

Bu yaklagima gore, oyuncu, kendi duygularini uyarmak -
“duyguya girmek” - icin, birtakim psikolojik tuzak ve hilelere
bagvurarak!0 ve kendi bilincini manipiile ederek!!, kendi kendini
psikolojik olarak etkilemeli - tahrik etmelidir.

S6z konusu yaklagimin temsilcilerine gére, oyuncu,

-Oyundaki kurgusal gerceklikleri, hayal giicii vasitasiyla kendi-
si i¢in gergek kilmayal2 - oyundaki kurgusal gercekliklere hayal
giicii vasitasiyla bir gerceklik atfetmeyel3, boylece oyundaki kur-
gusal gercekliklere “inanmaya”l4 - kurgusal olanin gercek
olduguna “kendini inandirmaya” galisarak veya:

- Oyundaki kurgusal gergeklikleri hayal giicii vasitasiyla kendi-
si igin tahrik edici hale getirmeye calisarak; veya,

- Oyundaki kurgusal gerceklikleri, kendisi igin daha kisisel ve
daha tahrik edici - kigkirtici olan gercekliklerle degistirerek!d; veya,

- Oyundaki kurgusal gercekliklerin yerine, kendisinin geg-
miste yasadigi deneyimleri koyarak!9; veya,

- Oyunun kurgusal gergeklikleriyle herhangi bir ilgisi olmayan
sahte uyaranlar - kigkirticilar kullanarak;!7 duygularini harekete



gecirmeye ¢alismahdir.

Bu yaklagimin temsilcileri, oyuncunun, bu ve bunun gibi tek-
niklere bagvurarak kendini psikolojik olarak etkilemesi ve duygula-
rin1 harekete gecirmesi gerektigini; harekete gegen duygularin da
kendiliginden digsallasarak fiziksel eylemlere doniisecegini savun-
mustur. (S6z konusu kurameilarin bu dogrultuda vermis olduklar:
ornekler icin bakiniz: Ek 1)

Fakat, oyuncunun, bir sey disiinerek-hayal ederek-hatirlaya-
rak kendini etkilemeye - kendi duygularini manipiile etmeye (ve
bu sekilde harekete gecen duygularinin kendiliginden digsallagarak
fiziksel eylemleri dogurmasini umarak oynamaya) caligmasina
dayali oyunculuk yaklagimy, pratikte, oyuncuya yardimei olmaktan
ziyade, oyuncuyu ¢ogu zaman basarisizliga ugratir.

Oyunculuk kuramlari olusturulurken yapilan en biiyiik hata-
lardan biri, oyunculugun isleyis siirecinin, bir insanin gergek hayat-
taki davranis siireciyle ayn1 oldugunu sanmaktan kaynaklanmakta-
dir. Oysa gergek hayattaki mekanizma ile oyunculuktaki mekaniz-
ma tamamen farkhdir. “Sahnede dogal olmaktan s6z ederiz, fakat
kastettigimiz sey dogal goriinmektir. Bu ikisi ayni sey degil.”18
Giindelik hayattaki duygular, ger¢ek nedenlerden kaynaklanir,
kisinin organik olarak ait oldugu durum ve bu durumun igindeki
gergek etkiler, kisinin iginde birtakim duygularin harekete gegme-
sine neden olur!?; fakat sahnede gercek olan higbir sey yoktur.

Sahnede, bir ayryla kars1 karsiya oldugunu hayal etmek, gercek
bir korku duygusunu harekete gegirmez. Oyuncu, gergekten tehdit
altinda ve tehlikede olmadigini bilir. Gergek bir korku duygusunun
olusmast icin, tehdidin de gercek olmas: gerekir.20

“Korku, bize zarar verecek bir seyin beklentisi ile birlikteyse;
acikga, kendisine bir sey olmayacagmna inanan bir kimse
korku duymaz; bize olmayacagina inandigimiz seylerden ya
da bize kotilik gelmeyecegine inandigimiz kimselerden
korkmayiz; kendimizi olabilecek seylere kars1 giivenli hisset-
tigimiz zaman da korkmayiz.”
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Oyuncunun duygulari, oyun esnasinda, yasamda oldugu gibi
kendiliginden harekete ge¢mez; ¢iinkii oyun, yasam ya da gercegin
kendisi degildir.2! Gergek hayatta, kendimizi zihinsel durumumuz
tarafindan kendiliginden dikte edilen digsal belirtilerle ifade ederiz.
Fakat, eger, bu siireci sahneye aktarirsak, ikna edici olmaktan uzak
ve etkisiz sonuglar elde ederiz. Sahnede hicbir sey, tam olarak
dogada oldugu gibi gerceklesmez.22

“... kendimizi gidikladigimizda giilmeyiz — ¢iinkii ‘beyniniz
emri gonderenin siz oldugunuzu bilir.” Ayni sekilde, oyuncu-
lar olarak biz de az ya da ¢ok, neyin gelecegini biliyoruz.
Opynarken, giindelik biligsel fonksiyonlarimizdan farkli yollar-
la iiretiyoruz, diisiiniiyoruz, islem yapiyoruz.”23

Oyuncu, oynarken, beyninin frontal korteksinin dil-diisinme
bolimiinii kullanir; bu nedenle, duygular: gergek hayatta oldugu
gibi kendiliginden ve sahici bir bigimde deneyimleyemez. Zira,
beynin bu kortikal bolgesinin kullaniminin yarattig1 duygusal tep-
kiler, amigdalanin verdigi kendiliginden, dogrudan ve hizli duygu-
sal tepkilerden ¢ok farklidir. Oyuncu, oynarken, giindelik biligsel-
duygusal deneyimlerden farkli sekilde isleyen bir dizi sinirsel
modeli kullanir. Bu sinirsel modeller ise, korteksin, yonlendirmele-
re-direktiflere cevap veren, ayn1 zamanda oynuyor oldugumuzu
(tipk kendi kendimizi gidikladigimizi “bilmemiz” gibi) “bilen” dil-
diisiinme bolumiini, ayrica, izleniyor oldugumuzu “bilen” bolgele-
rini kullanmaktadur.24

“Uzmanlagmis oyuncu, ‘benimsemis goriindiigii’ tiim duygu-
lar1 seyircinin de hissetmesini saglar. ‘Benimsemis goriindii-
gi’ diyorum, ¢iinkii oyuncu o duygularin gergek sahibi degil-
dir. ... Higbir oyuncu, 6nceden saptanmis durumlar iginde
gergek, taze duygularla hareket edemez; 6rnegin, oyuncu,
daha sonra onu kaygilandiracak ya da korkutacak sézleri bil-
digi halde, nasil gergekten kaygilanip korkabilir?”25

Duygularimizi kontrol edemeyiz.26 Duygular, bizim iirettigi-
miz seyler degil, maruz kaldigimiz seylerdir.2”

“Gergek heyecan bambagkadir: Inang eligindedir. Nesnelere
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izafe edilen nitelikler hakikatmis gibi kavranir. Bundan tam
olarak neyi anlamak gerekir? Az ¢ok sunu: Heyecana maruz
kalinir. Insan cani istediginde kurtulamaz ondan, o kendili-

ginden soner, biz onu durduramayz.”28

Duygular, biligsel olarak y6netilebilir - kontrol edilebilir seyler
degildir. Insan, herhangi bir duyguyu hissetmeyi veya hissetmeme-
yi secemez.2? Istek, duygulari yonetemez30, duygular istemden
bagimsizdir.3! Duygular, istemin degil, doganin faaliyetidir.32
Duygular, isteme bagl olmaksizin, kendiliginden ortaya ¢ikar;
eylemlerse, duygularin tersine, kisinin isteklerinin sonucudur.
Duygular zorlanarak uyandirilamaz. Bu nedenle, duygular zorlan-
mamalidir; kendi istegimizle kontrol edebilecegimiz, yonetebile-
cegimiz, yaptiklarimuzdir, yani fiziksel eylemlerimizdir.33

“Duygu hali ¢ok 6nemlidir; ancak bu, isteme bagh degildir.
Uzgiin olmak istemiyorum: Uzgiiniim. Bu insani sevmek isti-
yorum: Ondan nefret ediyorum; ¢iinkii duygular istemden
bagimsizdir. Oyleyse, duygu halleri iizerinden eylemleri
kosullandirmaya kalkisanlar yanilgiya diiserler.”34

Bir duygudan digerine gegis, sadece, bu duygularin fiziksel
kargiligr olan eylemlerin (yiiz ifadelerinin, jestlerin, hareketlerin
vs.) kontrollii ve istemli bir bicimde icra edilmesi ile miimkiindiir.
Oyuncunun, birbirinden farkh bir¢ok duyguyu; istedigi anda, ger-
cekten deneyimlemesi imkéansizdir.35

Baz1 oyunculuk kuramcilari, bir fiziksel eylemi gergekgi bir
bigimde icra etmenin, distan ige bir yolla, duygular1 harekete geci-
recegini iddia etmiglerdir. Ornegin, oyuncunun, gézlerini biiyiikce
acarak, kagmaya baslamasinin, korku duygusu hissetmesini3%;
teselli etme eylemini gergeklestirmesinin, acima duygusu hisset-
mesini3’; belli bir yiiz ifadesi takinmasinin, o yiiz ifadesine kargilik
gelen duygular1 hissetmesini38; titremesinin, tisiidiigiinde hissetti-
gi nahos duygular1 hissetmesini3?; kapiy1 yumusak bir tavirda cal-
masinin, ¢ekingenlik duygusu hissetmesini saglayacagini#?;
Amadeus adli oyunda, Salieri’yi oynayan oyuncunun, bardag: alma-
s1, igine sarap koymasi, zehri dokmesi ve bardagi Mozart’1 oynayan
partnerine sunmasinin, Salieri'nin Mozart1 6ldiirmeye karar verdi-
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gi andaki karmagik psikolojik durumunu hissetmesini saglayacag-
ni#! ileri siirmislerdir. Oysa, bir duygunun fiziksel kargihg olan
eylemleri icra etmek, o duyguyu hissetmeyi saglamaz.#2 Bir duygu-
nun fiziksel ifadesini icra etmek, o duygunun uyarilmasi igin yeter-
li degildir.#3 Duygular, sadece fizyolojik aktivasyonla, distan ice bir
bigimde harekete ge¢mez. Duygularin distan ige bir yolla uyarila-
cag1 — “kagtig1 igin korkmak” — iddias, psikoloji biliminde James-
Lange kuramu olarak adlandirilan kuramin yanlis yorumlanmasin-
dan kaynaklanir. Bu kuram, duygularn fizyolojik durumdan ayr
tutulamayacagini séyler; ama fiziksel bir devinimin bir duyguyu
tetikleyecegini soylemez.*4

“... sadece kendilerine indirgenen davranislar, bizim nesneye
verdigimiz heyecansal niteligi nesne iizerine ancak sematik
olarak yansitirlar. Bir kagig sirf kogmakla nesneyi tirkiing kil-
maya yetmez. Bu kagis daha ¢ok nesneye bigimsel bir trkiin-
cliik niteligi verecek ama bu niteligin niivesini vermeyecektir.
Urkiingliigii gercekten kavrayabilmemiz icin sadece onu tak-
lit etmek gerekmez, kendi heyecanimizla biiyiilenmis ve cos-
mus olmamuz gerekir, davranigin bigimsel ¢ergevesinin bu
davranisa neden olan yogun ve agir bir seyle doldurulmus
olmas1 gerekir.”#5

Oyunculuk sanatinin temeli eylemdir. Oynamak, bir eylem
icra etmektir, yani bir sey yapmaktir (hareket, jest, mimik, ifade,
soz, ses, es, nefes, ton, vurgu vs.).40 Oyunculuk, iiriinii insan
eylemleri ve ifadelerinden olusan bir sanattir.#” “Dram” kelimesi-
nin Yunanca kékeni “dran”, “yapmak”, “eylemek” anlamina gelir.48
Oyuncu, sahnede, “yapar”, “eyler.” Ressam i¢in boya neyse, miizis-
yen i¢in nota neyse, yazar i¢in sozciik neyse, oyuncu i¢in de eylem
odur.

“Ogrenciler olarak, genellikle, bizden istendigini diisiindiigii-
miiz inanma haline giremedigimiz igin bir sugluluk duygusu
hissederiz. Karaktere ‘girmekten’ bahsederiz. Role ‘girmek-
ten’. Sahnede ya da sinufta, bir oyun ya da bir sahne oynadigs-
muz1 bir sekilde ‘unuttugumuz’ o sihirli andan. Ve her zaman
bu hali, oyuncu oldugumuzu ‘unuttugumuz’ ve bir karakter
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‘oldugumuz’ bu sihirli psikoz halini yakalamamiz gerektigini
distiniiriiz. Sanki oyunculuk, bir sanat ya da beceri degil de,
kendini kandirarak sanrisal bir duruma sokma yetenegiymis
gibi. Fakat bu miizik igin gegerli mi? Bir miizisyen, biitiin
enerjisini 6niindekinin piyano oldugunu unutmaya mi adar?
Bir dansgi, dans etmekte oldugunu unutmaya ve yaptiginin
yiriimek olduguna inanmaya mu ¢aligir? Iste bu nedenle,
transfer, duyu bellegi, cosku ya da duygu bellegi gibi fikirler,
hem zararlidir, hem de ise yaramaz. Oynamak, seyirciyi kan-
dirmak olmadigi gibi, kendini kandirmak da degildir.
Oynamak, bir sey yapmaktir - icra etmektir.”4?

Oyunculuk, duygular1 hissetmekle degil; duygularin fiziksel
kargiliklarini icra etmekle ilgilidir. Oyuncunun ustaligi, duyguyu
hissetmesinde degil, duygunun dis belirtilerini inandirici bir bigim-
de yansitmasindadir.50 “Aktér sevinci de hiiznii de oynar ama
sevingli de hiiziinlti de degildir, zira bu davraniglar kurmaca bir
diinyaya yoneliktir.”>1

“Oyuncuy, inanci pek saglam olmayip da Hazreti Isa’nin cek-
tigi giiglikkleri vaaz eden bir papaz gibi aglar; sevmedigi, ama
aldatmak istedigi bir kadinin dizlerine kapanmug bir zampara
gibi aglar; sokakta ya da bir kilise kapisinda, acima duygunu-
zu uyandirmaktan umudunu kesmis bir dilenci gibi aglar; ya
da higbir sey duyumsamadig halde, kollariniz arasinda ken-
dinden geg¢mise benzeyen bir orospu gibi aglar.”52

Oyuncunun, inandirici olmak igin, oynadigi role dair duygula-
11 hissetmesi degil, bu duygularin fiziksel karsiliklarini (gdstergele-
rini) gercekgi bir bicimde icra etmesi gerekir.>3

“Horatius’un dedigi gibi, ‘Beni aglatmak istiyorsan, 6nce sen
yas duymalisin!” Bagka bir ¢eviride Horatius un sozleri soyle:
‘Beni aglatmak istiyorsan eger, 6nce iiziintiinii inandiric1 bir
bicimde ifade et!” Ikincisi sanirim Horatius'un demek istedi-
gine daha uygun. Buradaki ‘ifade et’ sozleri oyunculuk sanatt
agisindan daha gegerli.”>4

Oyuncunun isi, duygularn fiziksel kargiliklari olan eylemleri
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tiretmek - icra etmektir.>> Fiziksel eylemler, oyunculukta perfor-
mansin temel 6geleridir.5¢ Duygularin fiziksel kargihiklar, yiiz ifa-
delerini, nefes alip verme bigimlerini, g6z hareketlerini ve miiskii-
loskeletal (kas-iskelet sistemine dair) aktiviteleri de kapsar.>”

Nasil ki bir piyanistin, Chopin’in Cenaze Marsi'm dogru bir
bi¢imde ¢alabilmek i¢in biiyiik bir keder i¢cinde olmasi gerekmiyor-
sa, oyuncunun de bir duyguyu ifade ederken gergekten o duygu-
nun iginde olmasina gerek yoktur.58 Nasil ki, bir sihirbazin illiiz-
yon yaratmak icin gercekten dogaiistii giiglere ihtiyaci yoksa;
oyuncunun da illiizyon yaratmak i¢in, oynadigi role dair duygular
gercekten hissetmeye ihtiyaci yoktur. Sihirbaz, seyircinin zihninde
bir illiizyon yaratir. Oyuncu da 6yle.>® Oyunculuk, bir gergeklik
illiizyonu yaratmaktur.0

“Oyuncu, roliniin duygularini uygun yogunlukta ifade etti-
ginde, seyirci, oyuncunun iginde gercegin mitkemmel bir kar-
siligin1 goriir ve oyuncunun temsil ettigi duygu tarafindan ele

gegirilmis olduguna inanir.”6!

Oyuncunun seyirciye ilettigi duygusal ifadeler, oyuncunun, o
anda iginde hissettigi duygularin ifadeleri degil; oyuncunun oyna-
dig1 role dair duygularin ifadeleridir. Oyuncu, kendi bedeni tizerin-
de tam bir hakimiyete ve duygularin fiziksel karsiliklarini ifade
etme yetenegine sahip kisidir.2 Oyuncu, teknigi sayesinde, kendi
mevcut duygu durumundan tamamen bagimsiz, gergekgi, inandiri-
c1 duygusal ifadeler iiretir. Boylece, seyirciye — kendisi o anda ne
hissediyor olursa olsun — oynadig: role dair duygular iletir.

Oyuncunun, “inanmas1”, “hissetmesi”, “yasamasi” gereken bir
sey yoktur; oyuncunun “yapmasi” gereken seyler vardir. “Oyuncu
yasamaz, oynar.”®3 Oynamak, yapmaktir. Duygular, yapilabilir
veya uygulanabilir, dolayisiyla “oynanabilir” seyler degildir. Zira
fiziksel olmayan bir sey, yapilamaz - icra edilemez. Yani oynana-
maz.%% Oyuncunun, oynayabilmek igin, duygulara fiziksel bir
bigim vermesi gerekir.55 Oyunculugun temeli, fiziksel ve yapilabi-
lir olan eylemlerdir.6¢

“Sahnede, bir kopegin saldirmasi nedeniyle korkan, korku-
dan kagan birini oynamam gerek. Peki ne yapmaliyim? ...
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kendi igimde, bir kopegin havlamasindan korkan birinin duy-
gularini m1 bulmaliyim? Hayir.”67

Oyuncunun bir eylemi gergeklestirmek i¢gin, 6nce duygularin
harekete gecirmeye gereksinimi yoktur; oyuncunun “yapmak” i¢in
once “hissetmeyi” beklemesi bir hatadir. Oyuncu, sahneye “bir
seyler hissetmek” i¢in degil, “bir seyler yapmak” i¢in girer. Oyuncu,
“bir seyler hissetmeye” degil, “bir seyler yapmaya” doniik tercihler
yapmali%8; kendini belli bir ruh veya duygu durumuna sokmaya
calismamali%9, kendini birtakim duygular1 hissetmek igin zorlama-
mals, anin fiziksel ¢6ziimiine odaklanmalidir.”0

Oyuncu zaman zaman esin - ilham anlar1 yasayabilir; fakat
bunlar gegcicidir, tesadiifidir ve bel baglanabilir degildir. Oyuncu,
yarattig etkilerden emin olmak igin, iyi 6grenilmis ve dogru bir
sekilde tekrarlanabilen bedensel aktivitelere bel baglamalidir.”!

“Psikolojik yaklagimin hi¢bir ¢6ziim getiremeyecegi bir dizi
sorun vardir. Teatral yapiy1 psikolojik temel tizerine kurmak
evi kum iizerine inga etmeye benzer. Cokiis kagimilmazdir.”72

Oyunculuk, zihinsel ya da duygusal bir egzersiz degil, fiziksel
bir beceridir. Tipki spor gibi’3, dans gibi, sarki sdylemek gibi, ens-
triiman calmak gibi, fiziksel bir “performanstir”.”4 Dans¢inin veya
miizisyenin isi, bir takim duygular1 hissetmeye ¢alismak degil; bir
koreografiyi veya bir partisyonu “icra etmek’tir (“Icra etme”nin
Ingilizcesi: “Perform”). Oyuncunun isi de, bir takim duygular1 his-
setmeye calismak degil, eylemleri icra etmektir.”>

Duygular, oyuncudan seyirciye dogrudan — telepati veya 151-
nim yoluyla - “ge¢mez”. Duygularin seyirciye “gegmesi”, yani duy-
gularin seyirci tarafindan algilanabilmesi, seyircinin gorebilecegi ve
duyabilecegi fiziksel, somut gostergeler olan eylemler sayesinde
gerceklesir. Seyircinin, oyuncunun oynadig role dair duygular
algilayabilmesi, oyuncunun, duygular1 hissetmesine degil, duygu-
larin fiziksel kargiliklarini bigimlendirmesine baghdir. Oyuncu-
lukta 6nemli olan, oyuncunun duygular1 hissetmesi veya hissetme-
mesi degildir; oyuncunun duygunun dis belirtilerini inandiric1 bir
bigimde yansitmasidir.”6

“Son kertede oyuncu i¢in 6nemli olan, duygulanimlarin ig
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hakimiyetinden ¢ok, yorumladigi duygulanimlarin izleyici
tarafindan okunabilir olmasidir. Bu sonuncusunun gergek
yasamdakinin aynis1 olan duygulanimlari yakalamas: ...

gerekli degildir.”77

Seyirci yalnizca gordiigiinii ve duydugunu alimlar.”8 Seyirci,
oyuncunun oynadigi role dair duygularin neler oldugunu, oyuncu-
nun iirettigi fiziksel gostergeler sayesinde algilar.”® Duygularin
seyirci tarafindan okunabilir olmasi igin, oyuncunun duygulari his-
setmesi degil; duygulari fiziksel eylemlere déniistiirmesi gerekir.80

“Oyuncunun neyi hissedip neyi hissetmedigi tizerine derin
bir ice bakisa dalmak yerine ... duygulanimsal iceriklerin bigi-
me sokulmasi ve kodlanmasindan yola gikmak daha dogru

olur.”81

Performans, seyirci igin icra edilir. Oyun, seyirci igin yapilir.
Seyirci tarafindan algilanamayacak, seyirciye “ge¢meyecek” higbir
seyin anlami yoktur. Oyuncu, tipki bir partisyon veya koreografi
gibi, temsilin algilanabilecek biitiin gostergelerini kapsayan bir
fiziksel eylemler dizgesi iiretmelidir.82

Oyuncunun gorevi, “gercek duygular1” hissetmek degil, duy-
gularin digsal kargiliklarini (seyirci tarafindan algilanabilir fiziksel
gostergelerini) inandiric1 bir bigcimde iiretmektir. Duygu, yiiz ifa-
desinin, jestin, durusun ve sesin dogru kullanimiyla, inandiric1 bir
bigimde yansitilabilir.83 Oyuncu bunu basardiginda, seyirci iize-
rinde, oynadig1 role dair duygular1 gercekten hissettigi illizyonu
yaratir.

“Soru: Seyirci, oyuncunun oynadig: karakterin hissettigi her
seyi nasil hisseder?

Cevap: Kismen tekstten, kismen de oyuncunun yaptiklarin-
dan - veya yapmadiklarindan.”8%

Duygularin fiziksel karsiliklarini diretmek, oyunculukta temel
beceridir.85 “Aktériin ‘yetenegi sandiginiz gibi, duygusalliga degil,
yorum ve temsil giiciine dayanur. ... bunlar da duygusallik dis: sey-
lerdir.””8¢ Oyuncunun, duygularin fiziksel kargiliklarini inandirici
bir sekilde icra edebilmek igin, giiglii bir teknige ihtiyac1 vardur.
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Oyunculukta teknik, duygularin fiziksel disavurumlari olan beden-
sel tepkiler iizerindeki hakimiyette ustaliktir.8” Oyuncu, virtiiéz bir
miizisyenin enstriimanina olan hakimiyeti gibi, bedeni ve bedensel
tepkileri iizerinde hakimiyet sahibi olmalidir.88 Teknigin zayiflig,
performansin kalitesini tehlikeye atar, performansin istikrarsiz ve
ongoriilemez olma riskini beraberinde getirir.8?

“... kendimizi ne denli yaratic1 hissedersek hissedelim, tekni-
gimiz olmadikga, yaratici giicimiizii akitacak kanalimiz
olmaz. Teknik, zanaatkarlik demektir, zanaatimizin teknik
bilgisi demektir. Yaraticiliginiz ne denli giiglityse, kaynaklari-
nuz1 giirtl giiril akitacak gerekli dengeye ulagmak igin zanaa-
tiniz da o denli saglam olmalidir. Bu temel diizeyden yoksun-
sak, gamuru kesinlikle boylariz.”9°

Iyi oyuncu, érnegin, aglayabilmek icin, kendini iizecek seyler
diisiinmeye ihtiya¢ duymaz. Iyi oyuncu, teknigi sayesinde, herhan-
gi bir iiziintii duygusu hissetmeksizin aglayabilir’!, gdzyaslarini
dogrudan getirebilir.”? Fiziksel tepkiler, bilingli olarak incelenebi-
lir ve yeniden iiretilebilir.3

“... gergek aktor her zaman eyleme hazirdir. Ne zaman olur-
sa olsun roliinii oynamaya baglayabilir ve aninda istenen etki-
yi yaratabilir. Gillmemizi, aglamamizi, korkudan titrememizi
saglar. Fakat onun bu duygular1 deneyimlemesine ya da
yukaridan onu aydinlatmak igin bir liituf gelmesini bekleme-
sine gerek yoktur”.94

Oyuncunun isi duyguyu yasamak degil, duyguyu yansitmak-
tir; duygusal bir deneyim yasamak degil, duygusal deneyimin dis-
sal karsilig1 olan fiziksel eylemleri - ifadeleri icra etmektir. Oyuncu
duygular1 hissetmek tizerinde degil, duygular fiziksel olarak yansi-
lamak tizerinde ustalagmalidir. “Ciinkii yansilamada denetim ve
tasarim vardir. Sarhosu oynamak igin sarhos olmak gerekmez.”?>

Oyuncu bir duygu hissetmeye degil, duygunun fiziksel karsili-
gini iiretmeye odaklanmalidir. Zira, duygularimizi kendi istegimiz-
le yonlendiremeyiz - kontrol edemeyiz.?® Duygular kontrol edile-
mez, duygularin fiziksel karsiliklar1 kontrol edilebilir; fakat bu da
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kolay bir is degildir, insanlarin ¢ogu bunu bagaril bir bigimde ger-
ceklegtiremez.

“Iste bu yiizden, duygularin ifadelerini kontrol etmekte
hiinerli olan iyi oyuncular: izlemek i¢in o kadar ¢ok para 6di-
yoruz.”7

Oyuncu, bedeninin fizyolojik siirelerini ne kadar iyi bilirse,
enstriimanini (bedenini) o kadar iyi kullanabilir. Oyuncunun tek-
nik yeterliligi, duygularin bedensel kargiliklar1 tizerindeki hakimi-
yetiyle dogru orantihidir. Oyuncu, teknigi sayesinde, kendini duy-
gular1 hissetmeye ¢alismaya zorlamaksizin, her tiirlii duyguyu ve
ani duygu degisimlerini ifade edebilir.8

“Yasamdaki fiziksel eylemler hizla ve ¢ogu zaman bilingsizce
akar. ... Oyuncu, yasaminda ne yaptigiin farkinda degilse,
oyunculukta bir seyi nasil yapabilir? ... Oyuncu once (giin-
lik yasamdaki) kendi yapma bigimlerini gérmelidir ki bu
‘vapislari’ (eylemleri) daha sonra sahnede bilingli olarak
kurabilsin.”??

Fiziksel teknik, deneme yamilmayla, uygulamayla, “yaparak”
gelistirilir.100 Baz1 oyunculuk kuramcilari, eylemlerin tekrar yoluy-
la kas hafizasina yerlesecegini; oyuncunun kas hafizasi yoluyla bu
eylemleri hatirlayarak yeniden iiretebilecegini ileri siirmiislerdir.
Aslinda, fizyoloji bilimi agisindan bakilirsa, kas hafizas: diye bir sey
yoktur. Kaslar hicbir seyi hatirlayamaz, hatirlayan ve yeniden iire-
ten beyindir.101

Oyunculugun bir “hissetme sanat1” oldugunu savunan yaklasi-
mun temsilcileri, oyunculugun temel unsurunun “kendini inandur-
mak” oldugunu ileri siirmiiglerdir.192 S6z konusu kuramcilar, kisi
gergek yasamda bir seye nasil inaniyorsa, oyuncunun gorevi ve
sorumlulugunun sahnede bu inang diizeyini yaratmak oldu-
gunul%3; oyuncunun, oyundaki kurgusal gercekliklere inaninca,
sahne iizerinde gercek bir deneyim yasayacagini ve oyuncunun
tim fizyolojik tepkilerinin bu deneyime eslik edecegini iddia
etmiglerdir.104

Opysa, oyunculugun, inanmakla herhangi bir ilgisi yoktur.
Oyunculuk, kendini oyunun kurgusal kogsullarinin gergek oldugu-
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na inandirmaya g¢aligmak gibi haliisinatif veya hipnotik bir sey
degildir. Oyuncunun, oynamak igin, kurgunun gercek olduguna
“inanmaya” ihtiyac1 yoktur.195 Oyuncu, oyunun bir kurgu oldugu-
nu bilir, oynamakta oldugunu unutmaz ve sahnede olan bitenin
gercek olduguna inanmaz. Insan, gergek olmadigini bildigi bir seye
kendini inandiramaz. Kendimizi bir seye inanmaya zorlayamaya-
cagimiz gibi, neye inanacagimizi da kontrol edemeyiz.106 Bu
nedenle, oyuncu, sahnedeki kurgusal gercekliklere kendini inan-
dirmaya ¢alismamalidir. Kurgunun gercek olduguna inanma ¢aba-
st ancak bosuna, nafile bir gaba olacaktir.107

Oyunculugun bir “hissetme sanat1” oldugunu savunan yaklasi-
mun temsilcileri, oyuncunun, oynadig: rolii “yasamas1”, oynadig
role “doniismesi”, oynadigi rol “olmasi” gerektigini ileri siirmiisler-
dir.

S6z konusu yaklagimin temsilcileri, bu baglamda, oyuncunun,

- Oynadig rol kisisinin, oyun baslamadan 6nceki tiim gegmi-
$inil%8, ve oyun sirasinda sahne iizerinde olmadigi tiim anlarda
neler yasadigin110%, eksiksiz ve detayli bir sekilde hayal etmesi;

- Oynadig rol kisisini, hayal giicii vasitasiyla, oyunun kosulla-
rinin digina gikararak, giindelik bir olayin igine yerlestirmesi!10;

- Oyun sirasinda, sahnede olmadigi anlarda da oynamaya
devam etmesi 111;

- Giinlitk yasaminda, hem yalnizken, hem de diger insanlarla
beraber oldugu sirada, oynadig rol kisisi gibi diigiinmesi, hissetme-
sil12, davranmasi!13 ve yagamasi!14 gerektigini iddia etmislerdir.
(S6z konusu kuramcilarin bu dogrultuda vermis olduklar1 6rnekler igin
bakiniz: Ek 2, Ek 3, Ek 4)

Opysa rol, gergek bir insan olmadig gibi; roliin igsel yasami da,
geemisi de, bir biyografisi de yoktur.!13 Rol, sayfa iizerinde yazili
repliklerden ibaret olan bir taslaktir.116 Oyuncunun séyledigi rep-
likler ve yaptig1 eylemler, seyircinin zihninde yan yana gelerek bir
karakter illiizyonu yaratir.117

Yasamda kiginin diger insanlar hakkinda bilgi edinmesi de
tiyatroda seyircilerin sahnedeki karakter hakkinda bilgi edinmesi
de, eylemler vasitasiyla gerceklesir. Farkli karakterleri belirleyen
unsur, farkli eylemlerden olusan kombinasyonlardir. “Rol” veya
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“karakter”, gercek bir varhk degil, bir dizi se¢cim ve davranistir.
Sahnedeki yegane gercek varlik, oyuncudur.118

“Bir oyunda, karakter, yazar tarafindan verilmis replikleri
soyleyen oyuncunun fiziksel varligiyla beslenen bir illiiz-
yondur, bagka bir sey degil.”11?

Oyuncu, oynadig1 karaktere “doniismez”; oynadigi karakter
“olmaz”.120 “... oynadiginiz karaktere déniismeniz imkansizdur.
Tiyatroda karakter, oyuncunun fiziksel eylemleri ve oyun yazar
tarafindan ortaya konan sartlarin ve metnin yarattig1 bir illiizyon-
dur.”121
Oyuncu, oynadigi karakter “olmaz”, oynadig karaktere
“donismez”; kendisini oynadigi karakter gibi gosterecek fiziksel

eylemler icra eder, yani “oynar”.122

“Oyuncu, rolini oynadig kisi degildir, o sadece o kisiyi
oynar ve Oylesine iyi oynar ki, kendisini o kisi sanirsiniz: bu
yalnizca sizlerin kapildiginiz bir kuruntudur, oyuncu kendisi-
nin o kisi olmadigin pek iyi bilir.”123

Bir rol kisisini gercek bir kisi zannetmek, manzara resminde
piknik yapmaya ¢alismaya benzer. Oyuncunun, oynadig: role sanki
et ve kandan olusan gergek bir insanmis gibi yaklasmasi; daha
sonra da bu “insan1” tam anlamiyla tanimaya - bilmeye, onun ig
diinyasina girmeye, ruhunun derinliklerine dalmaya caligmasi,
onun gegmisinde yagamus oldugu her seyi (nasil bir cocukluk gegir-
digini, bityiidigii yerin nasil bir yer oldugunu, ailesini, arkadaglik-
lariny, agklarini vs., kisacasi oyun baglamadan dnce yagamis olabile-
cegi her seyi) ve yagamina dair tiim detaylar1 (oyun siiresince sah-
nenin disinda oldugu anlarda yasadiklarini, giiniini nasil gegirdigi-
ni, rityalarinda neler gordiigiini, sevdigi ve sevmedigi seyleri vs.)
belirlemeye caligmasi gereksizdir.124 Oyuncu, “Karakter bu nokta-
ya nasil geldi?” (Ogle yemeginde ne yedi? Hangi okula gitti?) gibi
sorulara degil, “Ben ne yapmaliyim?” sorusuna odaklanmalidir.123

“Bir yonetmen, oyuncuya soyle sorar: ‘Oynadigin karakterin,
oyunda ‘Birkag yildir Almanya’dayim’ diye bir repligi var. Bu
tam olarak kag y1l?’ ... verilecek en yerinde cevap sudur: ‘Size
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yardimci olamam.” Oncelikle, oyun yazari bile bunun ‘kag y1l’
oldugunu bilmez. Oyun bir fantezidir, tarih degil. Oyun yaza-
11 bilgileri saklamaz, bildigi her seyi, yani oyun ile ilgiyi tim
bilgiyi bize sunar. ‘Karakter’, Almanya’da hig zaman ge¢irme-
di, hatta Almanya’da hi¢ bulunmadi. Karakter diye bir sey
yok, sadece beyaz sayfa tizerinde siyah harflerden olusan rep-
likler var. Almanya’da bulundugunu séyleyen gergek bir
insan, ‘ne siiredir’ sorusuna cevap verebilir. Siz gergek bir
insansiniz, fakat karakter sadece bir taslaktir, bir sayfanin
tstiindeki birkag satirdan ibarettir ve karakterin ‘Almanya’da
kag yil gecirdigini’ merak etmek, bir portre resmine bakip,
‘Acaba nasil bir i¢ gamagini giyiyor?” diye sormak kadar

anlamsizdir.”126

Kelime anlami olarak “rol”, “gérev” demektir; bu gorev, oyun-
cunun yapmasl - icra etmesi gereken eylemlerden meydana gelir.
Oyuncunun, roliinii dogru oynamasi, eylemleriyle tekstin (oyun
metninin), yani yaptiklariyla soylediklerinin (repliklerinin) birbi-
riyle uyumlu - tutarli olmasma baghdir.12? Oyunculuk ile ilgili
belki de gelmis gegmis en dogru 6giit sudur: “Yaptigin séyledigini
tutsun, sdyledigin yaptigin.”128

Sanat, insan duygusunu ifade eden formlar yaratmaktir.129 Bir
sanat eserindeki duygu, sanat¢inin yasadigs - hissettigi ve istemsiz-
ce disavurdugu bir sey degildir; sanatgi, sanat eserindeki duyguyu
“tasarlar” ve duyguyu temsil edecek simgesel bicimi yaratur.130

“Simdi sanat eserinde duygularin ifadesinin — sanat eserini
ifadesel bir form yapan bir islevdir bu — hi¢ de belirti tirtn-
den bir sey olmadigina inaniyorum. Bir trajedi tizerine gali-
san bir sanatcinin, kisisel olarak depresyonda ya da siddetli
bir buhranda olmasi gerekmez.”131

Oyuncu, sahne tizerinde ne yapacagini ve nasil yapacagini,
yani “nasil oynayacagim” akil yoluyla planlar-tasarlar; sonra da
bunu uygular-icra eder.132 Oyuncunun oynarken yaptigy, hissetti-
gi duygular disavurmak degil, tasarladig1 eylemleri icra etmektir.
“Oyuncunun gézyaslari, beyninden iner.”133 Oyuncu, 6l¢iiyii bul-
mak igin aklim1 kullanir!34, “bir aldatma oyunu ustasi olarak ekler
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ve ¢ikarir, Onerir ve geri alir; devinen bedenini ve degisken sesini
havada bigimler.”135> Oyunculukta, i¢ten gelme ve kendiligindenlik
yalnizca seyircinin zihninde olusan bir illizyondur; her sey once-
den tasarlanmis ve caligilmugtir.136 Bu baglamda, oynamay1 6gren-
mek, aslinda, kendi kendini yonetmeyi 6grenmektir.137

“Fakat nasil olur, denecek, su anne yiireginin derinliklerin-
den kopan ve benim yiiregimi de bu kadar siddetle sarsan,
boylesine dertli, boylesine ac1 feryatlar, analik duygusunun
eseri degil midir? Gergek bir duygu degil midir bunlar1 mey-
dana getiren, umutsuzluk degil midir bunlar ilham eden?
Kesinlikle degildir; ve bunun ispati, bunlarin 6lgiilii olmalari,
bir deklamasyon sisteminin pargalari olmalaridir; bir ¢eyrek
tonun yirmide biri kadar daha pes, ya da daha tiz olduklar
taktirde, falsolu hale gelmeleridir; bir birlik yasasina uymala-
ridir; armonide oldugu gibi, hazirlanmis ve diizenlenmis
bulunmalaridir; bu feryatlar, gerekli biitiin sartlar;, ancak
uzun bir aragtirma ve inceleme ile yerine getirirler; bir prob-
lemin ¢6ziilmesine yardimar olurlar; dogru bir sekilde kopa-
rilabilmeleri igin belki ytiz kere prova edilirler. ... Acisinin
haykiriglar1 kulaginda énceden yer etmistir. Umutsuzlu-
gunun jestleri ezberlenmis ve ... hazirlanmistir. Mendilini
gtkaracagl ya da gozyaslarmin akacagi an1 tam tamina bilir;
kesin olarak, filan kelimeyi, ya da falan heceyi s6ylerken ola-
caktir bu is, ne daha erken, ne daha geg. Bu ses titresimi, bu
yarim kalmis kelimeler, bu boguk ya da uzatilmis heceler,
organlarin bu titreyisi, dizlerin bu sallanigi, bu kendinden
gegisler, bu cosup tagmalar sirf taklittir, ezberlenmis bir ders-
tir, yiiziin o acikl ifadeleri ise yiice bir maymunluktur. Aktor
bu derse calistiktan sonra ... yalmizca bedeni bir giig sarf
eder. Artik komedya ya da tragedya sona ermis, aktoriin sesi
kisilmigtir, miithis bir yorgunluk duymaktadir, ya ¢amagir
degistirmeye, ya da yatmaya gider; ama kendisinde ne huzur-
suzluk, ne 1stirap, ne melankoli, ne de ruh perisanligindan
eser vardir. Biitiin bu izlenimleri edinen sizlersiniz. Aktor bit-
kindir, sizlerse hiiziin i¢inde kalmigsinizdir; ¢iinki o, hi¢bir
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sey hissetmeden ¢irpinip durmus, sizlerse hi¢ ¢irpinmadan
hissetmigsinizdir.”138

Psikolojik bir bakis agisindan bakilirsa, oyuncunun, oynarken,
oynadigi role dair duygular: hissettigi soylenemez. Peki, bir oyun-
cu sahnede ne hisseder? Sahneye ¢ikan herkesin hissedebilecegi
seyleri. Yiiziine vuran 15181, kendisine bakan ve ondan bir seyler
bekleyen bir, iki veya sekiz yiiz insani, kiyafetlerinin neden oldugu
kaginmayi, makyajinin aktigini, basarili olma arzusunu, kaygisini,
gerginligini, heyecanini veya kisisel hayatinda olup bitenlerden
kaynakli bir takim seyleri.!3 Oyuncunun oynarken hissettigi duy-
gular, oynadig1 roliin i¢inde bulundugu kurgusal durumdan kay-
nakli duygular degil; kendisinin o anda iginde bulundugu gercek
durumdan kaynakl duygulardur.140

Biligsel duygu teorisine gore, duygular, kisinin iginde bulun-
dugu durum ile etkilesiminden kaynaklanan, kisinin durumsal
taleplerle baga ¢ikma konusundaki endiselerine iliskin islevsel tep-
kilerdir. Durumsal taleplerin, kisinin kaygilarinin tehdit edilmesi
veya durumun kisisel ¢ikarlar, giidiiler veya hedeflere dair potansi-
yel bir memnuniyet saglamasi, duygular1 harekete gecirir. Kisisel
kaygilar ve durumsal talepler arasindaki etkilesimin sonucu, duy-
gusal deneyimin temelini olusturan ve belli bir duyguyu belirleyen
“durumsal anlam yapisi’n1 olusturur.!4! Oyuncunun duygularini
belirleyen ana kaynak, oynadig: roliin iginde bulundugu durumsal
anlam yapisi degil, oyuncunun kendisinin iginde bulundugu
durumsal anlam yapisidir, ki bu, oyuncunun hem kisisel hayatinda-
ki durumlari, hem de sahnedeki performans (oynuyor olma) duru-
munu kapsar.142 Kisacasi, oyuncunun oynarken hissettigi duygu-
lar, oynadig roliin degil, oyuncunun kendisinin i¢inde bulundugu
durumsal anlam yapisindan kaynaklanir.143

Oyuncu, oynarken, ayni1 zamanda kendini izleyen bir seyirci-
dir. Oyuncunun, oynarken hissettigi duygular, sahnede oynuyor
olma (performans) durumundan ve sahnede yapmas: gerekenleri
ne Ol¢iide basarip bagsarmadigi hakkindaki diisiincelerinden kay-
naklanir. Bizatihi “oynuyor olma durumu”, oyuncunun iginde
yogun duygular uyandiran baglica kaynaktir.14* Oyuncu, iyi oyna-
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digin1 diisiiniiyorsa, bundan estetik bir haz alir!#S, sanatsal bir
cosku hisseder. Oyun esnasinda iyi oynadigini diisiinen bir oyun-
cunun, sahnede aglarken hissedecegi duygu — oynadigi rol ac1 ¢eki-
yor olsa bile — ac1 degil, sevingtir.14¢ Profesyonel oyuncular, oyna-
diklar rollere dair duygular ne kadar iiziicti, korkutucu, trajik vb.
negatif duygular olursa olsun, performans esnasinda hissettikleri
duygularin, cosku, heyecan, konsantrasyon, meydan okuma gibi
pozitif bir dogaya sahip duygular oldugunu belirtmislerdir.147

Oyuncunun oynarken hissettigi duygular, oynadig1 role dair
duygulardan farkhidir. Arastirmacilar Helga Weisweiler ve Elly
Konijn tarafindan yapilmis olan aragtirmalar, prova veya oyun
esnasinda, oyuncularin fizyolojik aktivitelerindeki degisimlerin,
oynadiklar rollerin duygularryla degil; oyuncularin o anki kisisel
duygulariyla baglantili oldugunu ortaya koymustur. Weisweiler’in
aragtirmalarina gore, oyuncularin oyun esnasindaki kalp atis hizla-
n1 ve salgiladiklar katekolamin (adrenalin, norepinefrin, dopamin)
hormonu seviyeleri, prova esnasindakine gére daha yiiksektir.
Yine, oyuncularin s6z konusu fizyolojik reaksiyonlari, monologlar
(tiratlar) esnasinda, diyaloglar esnasindakine gére daha yiiksek
olmaktadir; oyuncularin kalp atig hizlari, monologlar sirasinda en
yiiksek seviyelere ulasmaktadir (dakikada 180 atig).148

Weisweiler’e gore, oyunculardaki bu fizyolojik reaksiyonlarin,
oynadiklari role dair duygularla higbir iligkisi yoktur.14? Fizyolojik
stres gostergelerindeki bu fark, rollerin duygulari ile degil; sahneye
cikmak - sahnede olmak ile ilgilidir.159 Aragtirmalar ayrica, oyun-
cularin oyun esnasinda hissetmekte olduklar: duygularin, oynadik-
lar1 role dair duygulara degil; kendilerinin oyun baglamadan
hemen 6nce hissetmekte oldugu duygulara yakin - benzer oldugu-
nu gt')stermi§ti1r.151

Profesyonel oyuncular, duygusal deneyimleri ile duygusal ifa-
delerini birbirinden ayirabilir.152 Konijn’in 341 profesyonel oyun-
cu (bu 341 oyuncunun tiimii oyunculuk egitimi veren okullardan
mezun olmustur, ¢ogunun on yildan fazla oyunculuk deneyimi
vardir) iizerinde yaptig1 aragtirmalar, oyuncularin sahne iizerinde,
performans esnasinda hissettikleri duygularin, oynadiklar rollere
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dair duygularla benzerlik i¢inde olmadigini-uyusmadigini, oyuncu-
larin, oynadiklari role dair duygular1 hemen hemen hig hissetmedi-
§inil53; buna kargin, performans esnasinda, oynadiklar1 role dair
duygularn fiziksel kargiliklarini ok bagarili sekilde icra ettiklerini
gdstermistir.154 Bu da, oyuncunun basarisinin, role dair duygular:
“hissetmek”le ilgili olmadigini ortaya koymaktadir.
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SAHNELEME UZERINE ELESTIREL BIR BAKIS

Tiyatroda gercekg¢i sahneleme anlayisi, sahneyi gercekligi yan-
sitan bir tiir ayna olarak gormiis ve sahnedeki her seyi, tipatip ger-
cek yasamda oldugu gibi gostermeyi hedeflemistir. Bu hedef dog-
rultusunda, sahnelemede, gorsel, isitsel, hatta zaman zaman koku-
sal O0gelerin gercege benzer olmasina 6nem verilmistir. Dekor,
aksesuar, 1giklandirma gibi 6gelerle gorsel diizeyde, sahnedeki
kosullara uygun ses efektleriyle isitsel diizeyde ve sahnedeki kosul-
lara uygun kokularin seyirciye yayilmasi yoluyla kokusal diizeyde
gercege benzerlik gozetilmis; bu yolla sahnede gergege tipatip ben-
zerlik yakalanarak bir gerceklik yanilsamasi yaratilmasi amaglan-
migtir.

“Oyun sirasinda yagmur yagacaksa, bu tiyatrolarda seyirciler
suyun sesini duyar; oyun kis mevsiminde gegiyorsa, pencere-
lerin arkasina veya agaglarin arasina beyaz kagit pargalari ser-
pilir; riizgdr varsa, pencerenin perdeleri dalgalanir; sahnede
bir cadde olmasi gerekiyorsa, kalabaligin, arabalarin ve hatta
bir elektrikli tramvayin sarsilmasinin ve zillerinin sesi kulakla-
rimiza ulagir.”155

Sahneye gercege benzerlik ve aslina uygunluk niteligi kazan-
dirmak dogrultusunda, sahne iizerinde dekor ve aksesuar olarak
gercek nesneler kullamlmig!S6, sahne gercekgi ayrintilarla doldu-
rulmugtur. Fransiz yénetmen André Antoine’in sahnede betimle-
nen kasap diitkkdnina gergek et asmasi; bir kapinin azicik agilmas:
ile kismen goriinen odalar1 dahi ddsemesilS7; Amerikali yénetmen
David Belasco’nun sahnede ger¢ek camagir makinelerini ¢aligtir-
masi; sahnede ucuz bir pansiyon odasi dekoru yaratabilmek igin,
yoksul bir pansiyonun en kéhne odalarindan birinin igindeki her
seyi — yamali perdeleri, havi dokiilmiis haliyy, pis ve kirik havagaz:
ocagini, harap dolaplary, isten pastan rengi belirsiz kapi ve pencere
ortilerini, soluk duvar kagitlarini — oldugu gibi satin almasi ve kul-
lanmas1158; Rus yonetmen Konstantin Stanislavski'nin Vigne
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Bahgesi'ni sahneye koyarken vigne kokusu duyurmaya ¢alismasi;
1876’da Comédie Francaise’te sahnelenen My Friend Fritz
(Arkadagim Fritz) adli oyunda, bir iftlik sahnesinde, pompadan
gergek su akitilmasi, agaglardan gergek kirazlarin yenmesi, gergek
yiyecek ve iceceklerin servis edilmesi ve yenmesi!>?; Stanislavski'-
nin, Ug Kiz Kardes'i sahneye koyarken, pencereden, yeni agmig
yesil tomurcuklu agag dallarinin uglarninl®0, disaridaki kar yagist
162 g5riilmesini; kus
cviltilar1 ve giivercin gurultular1n1n163, rizgarin ve kar firti-
nasininl64, ucan yaban kazlariminl6% duyulmasini saglayacak bir
sahnelemeye yonelmesi buna 6rnek gosterilebilir.

ve firtinanin!1, diisen sar giiz yapraklarimin

“Sahne ustindeki her sey, gercege olabildigince yakin olma-
lidir: tavanlar, kornisler, somineler, duvar kigid, soba kapagy,
havalandirma deligi gibi... Eger sahne tizerinde gergek bir
selale ya da yagmur olacaksa, o muhakkak ger¢ek suyla yapil-
malidir. Mesela, gercek ahsaptan yapilmus kiigiik bir kilise,
ince ahgap kaplamali bir ev dekoru diisiiniin; evin pamuk dol-
gulu cift camlari, buzlu camlar vardir. Sahnenin her kosesi en
ince detayma kadar diginilmusgtir. Somineler, masalar ve
sifonyerler merakl ve dikkatli bir seyircinin bile biitiin sahne
boyunca algilayamayacag: tiirden, ancak diirbiinle ayirt edile-
bilecek bir y1gin 1vir zivirla doludur. ... Pencereden gergek bir
gemi, fiyorda yanagirken goriiliir. Sahne tasarimy, yalnizca bir
dizi oday: degil, ger¢ek merdivenleri ve mese kapilar1 olan

birkag apartman katini da igermektedir.”166

Fakat, tiyatroda asla doga tam olarak yeniden iiretilemez.
Sahnede gergekgi ayrintilar kullanarak, gercekligin en yakin taklidi-
nin pesine diigmek, sahnenin gercek olmadiginal6” ve ‘dogayla
kargilagtirldiginda, tiim sahnelerin ¢ok sahte, ¢irkin ve aptal’ oldu-
guna dikkat cekmekten bagka bir ige yaramaz.168

“Ornegin Jiil Sezar oyununun birinci sahnesinde, gelengi sal-
landiranin kulisten bir elin degil de riizgar olduguna kim ina-
nir? Oyuncularin pelerinlerinde en ufak bir kimildama bile
yoktur. Visne Bahgesi'nin ikinci sahnesindeki karakterler ‘ger-
cek’ bir képriiden ilerleyip, ‘gercek’ bir dere yatagindan gege-



31

rek, ‘gercek’ bir kiliseye girerler, fakat gokyiizii ve bulut
goriintiisti yaratmaya ¢alisan, til firfirlarla siisli, iki biyiik
mavi kumas pargasinin gergeklikle uzaktan ya da yakindan
ilgisi yoktur. Jiil Sezar oyununda savas meydanindaki tepeler
ufka dogru uzadikea kiigiiliyormus gibi tasarlanmis olabilir,
peki oyuncular da seyirciden uzaklasip tepelere dogru ilerle-
dikge neden kiiciilmityorlardir?”169

Sahnede gercege tipatip benzerligi yakalamak imkansizdir.
Yonetmen, dogay: tekrarlamaya, kopya etmeye veya hapsetmeye
calismamalidir; ¢iinkii doga ne hapsedilebilir, ne de herhangi bir
kimsenin kendisini bagar ile kopya etmesine izin verir.170

“...yonetmen i¢in 6nemli olan dogal olana dykiinmek degil-
dir. Higbir zaman da boyle olanaksiz bir seyi gerceklestirme-
ye kalkismalidir. Boyle bir yonetmen dogay:r sahnede yeni-
den yaratmay: denememeli, doganin en giizel ve yasam dolu
goriingiilerinden kimilerini sahnede simgesel olarak géster-
meye ¢alismalidir. Yoksa, tanrisal bir konuma ulagma ugras:
icinde bulacaktir kendisini. Yonetmen dogaya 6ykiinmekten
ya da dogal olan1 yakalamaya ¢alismaktan uzak durdugu siire-
ce boyle bir durumla kars1 karsiya kalmayacaktir, ¢iinki hig
kimse dogal olana ulagamaz ve onun kopyasini yapamaz.”171

Dekorda gergege tipatip benzerligi yakalamanin olanaksiz
olusu gibi, 1s1klandirmada da doganin 1giklarini yeniden yaratmak
olanaksizdir; bu nedenle, yonetmen, boyle olanaksiz bir ige giris-
memelidir.172 Zira gercekte 151k gokyiiziinden (giinesten, aydan),
bir lamba ya da mumdan yayilirken; sahne, ancak spot 1siklartyla
aydinlatilabilir.173 David Belasco’nun, sahne igiklandirmasinda
gergege tipatip benzerligi yakalamak i¢in yapmus oldugu ¢aligmala-
rin basarisizliga ugramig olmasi, bu diisiinceyi destekler nitelikte-
dir:

“Sahnelerimdeki 11k etkileri yillarca siiren deneyler ve birgok
rejisoriin giiliing bulacag harcamalar sonunda elde edilebil-
mistir. Glin batiginin bin bir ayrintili rengini yakalayabilmek
i¢in bes bin dolar harcadigim, sonra da sahneyi biitiinii ile
kaldirip bir yana attigim olmustur. The Girl of the Golden
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West piyesini sahneye koydugum zaman Sierra Nevada dag-
lar1 tizerindeki bir California aksaminin degisen, yumusak
renklerini tastamam elde edebilmek i¢in ii¢ ay deney yaptig:-
my, sonra da deneyi birakip bagka bir yonteme bagvurdugu-
mu hatirlarim. Giizel bir giinbatimi idi buldugum, ne gare ki,
California giinbatim1 degildi.”174

Ayrica, sahne tizerinde bir dekoru, gergege tiim ayrintilariyla,
tipatip benzetme cabasi, seyircide, gordiigi dekor ile gergek
yasamdan bildigi mekani kargilagtirma istegi uyandirr. Ornegin,
sahnede, seyircinin karsisina biitiin gergek¢i ayrintilar1 ile bir
lokanta ¢ikarilmigsa, seyirci, bu lokantay1 bellegindeki lokanta ile
kargilagtirir. Seyirci, bu kargilagtirmayr yaparken oyundan kopar,
ilgisi ister istemez oyundaki dramatik aksiyondan uzaklagir; zira
dekordaki her tiirlii gergekgi ayrinti, adeta, ‘Bana bak, incele beni,
kili kirk yararcasina gozden gegir,” der gibi durup dinlenmeden
seyircinin ilgisini 1srarla kendisine ¢eker. Ayrica, bu kargilagtirma,
seyircide bir yabancilagtirma yaratir ve seyirciye bir tiyatroda
bulundugunu hatilatir.175

Dekor, ne kadar ashina uygun, ne kadar gercege benzer olursa
olsun, bu, seyirciyi kandirmaya yaramaz; seyircinin, izledigi seyin
bir oyun degil, gercek yasam olduguna inanmasii saglamaz.
“Tiyatroda, sinemada, televizyon ekrani 6niinde, inanmazhigin
askiya alinmasi, bir gostergeyi, gerceklikmis gibi kabul ettirecek
kadar ileri gotiirmez.”176 Dekorun gercege benzerligi karsisinda,
seyirci, gercek olmamakla birlikte dikkate deger, ashna tipatip
uygun bir dekor seyretmekte oldugunu distniir; zira insan gozi,
sahte ile gercek arasindaki farki her zaman agikca ayirt eder.17”
Seyircinin dikkati dekorun gercege benzerligine yoneldiginde,
inandiricilik parcalanir. Bu baglamda, gercek¢i sahneleme, deko-
run, oyunun, kisaca her seyin gergekdis1 oldugunun altini gizer; bu
da, yaratilmak istenen gergeklik yanilsamasini bozar.178

“Eylemin konusu, eger zengin bir kadin ile bir hirsiz arasin-
daki iligki ise, bu iligkiyi var eden sey dekor ya da aksesuar
degildir; 6ykiidiir, eylemin kendisidir. ... Kendimizi eger
hirsizin tirmanip igeri girecegi bir pencere, kirp agacag bir
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kasa, zengin bir kadinin aralayacag bir kap1 ve benzerleri
olan gercekgi bir dekorda bulursak... sinema bunun daha
iyisini yapabilir! ... O halde tiyatro, teatral olma yoluyla
yeniden hayata dénecektir.”17?

Gergekgi sahneleme anlayisi, ayrintilara olan diskiinliigiiyle,
seyircinin hayal giiciine higbir alan birakmaz!80
kendini tamamen kaptirabilecegi bir tiyatro deneyimi yaratmanin
oniinde engel tegkil eder. Seyircinin hayal giiciiniin, gerekli resmi
sahne tasarimcilarinin tiim ¢abalarindan daha iyi ve daha dogru bir
bigimde olusturabilme kapasitesine sahip olmasina ragmen!8l,
seyircinin kendi aklinin géziiyle gorebilecegi resimleri engellemek,
yaratilmak istenen gerceklik yanilsamasini tahrip eder.182

ve bu, seyircinin

“Tiyatroda, 6rnegin giindelik giysileri icinde olan bir oyuncu-
nun, beyaz bir kar baghg giyerek papayr oynadigini ima etti-
gini diisiinebiliriz. Vatikant géziimiiziin 6niine getirebilmek
i¢in tek bir sozciik yeterlidir. Sinemada bu olanaksizdir. ...
Tiyatroda diis giicii uzami doldurur, sinemada ise perde
biitiini temsil etmekte, cergevenin iginde kalan her seyin
mantikli ve tutarli bir bigimde birbirine baglanmig olmasin
gerektirmektedir. Tiyatroda bosluk, diis giiciniin aralar1 dol-
durmasina izin verir. Celigkili gibi goriinebilir, ama dis giicii
ona ne kadar az sey verirseniz o kadar mutlu olur, ¢iinkii
oyunlar oynamaktan zevk alir. ... Eger gerisinde bir “uzay
gemisi’ni ya da “Manhattan’da bir ofis™ yansilayan tek bir
dekor parcasi bile varsa, sinematografik inandiricilik derhal
araya girer ve dekorun mantiksal sinirlari igine hapis olunur.
Bos bir uzamda, bir sisenin bir roket oldugunu ve gergek bir
insanla bulusmak tizere bizi Veniis’e gétiirecegini kabul ede-
biliriz. Daha saniyenin binde biri bile ge¢meden, sise hem
uzamda, hem de zamanda degisebilir. Oyuncunun “Kag yiiz-
yildan beri buradayim?” diye sormas yeterlidir; boylece ileri
dogru dev bir adim atmug oluruz. Oyuncu, 6nce Veniis'te,
sonra bir siipermarkette olabilir, yeniden rokete binip ugabi-
lir ve benzeri her seyi birkag saniye icinde ¢ok az sayida soz-
cigin yardimiyla yapabilir. Bunlarin hepsi eger 6zgiir bir
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uzamdaysak olanaklidir. Biitiin gelenekler diislenebilir ama
bunlar1 hepsi kat1 bigimlerin var olmamasina baghdir.”183

Gergekgilik, gergek digina baglliga dikkati ceker.184 Gergekgi
sahneleme, gerceklik illizyonu yaratmaz, yaratilmak istenen ger-
ceklik illiizyonunu tahrip eder. Sahnede gergekligin taklidini yarat-
ma ¢abasi, seyircinin, sahnedeki higbir seyin aslinda gergek olma-
digini diisiinmesine neden olur ve bu, seyircinin inancini zedeler.
Yasam ve sahne arasindaki ayrim ne kadar gizlenirse, o kadar belir-
gin hale gelir!85; oysa sahnede gercekligin taklidini yaratmak igin
higbir ¢aba gosterilmediginde, gerceklige aykur1 hicbir sey seyirciyi
rahatsiz etmez.18¢ Seyirci, hayal giiciiyle ayrintilar1 doldurabilme
yetenegine sahiptir.187

“Birkag segilmis ayrint1 kullandigimiz zaman, izleyicinin
imgelemi geri kalanini tedarik eder ve onlari inandiricihig
olan bir biitiin haline getirir. Diger taraftan yazar ve yonet-
men ... ‘gercek’ olmasi igin ¢ok ugrasirlarsa izleyicinin tepki-
si ‘ashinda gercek degil’ ya da “Tanrim, 6yle gercek ki’ veya
‘gergekten sevismiyorlar’ ya da “Tanrim, gergekten sevisiyor-
lar’ olur. Her durumda izleyici yonetmenin teknigine dikkat
etmesi igin Oykiiniin digina ¢ikarildiginda inandiricilik parga-
lanur. Izleyici kugkulanmasi igin neden sunulmadif siirece

inanir.”188

Seyircinin ayrintilari kendi hayal giiciiyle tamamlamasina izin
veren bir sahneleme, ¢ok daha giiglii bir gerceklik yanilsamasinin
yaratilmasini saglar.18? Bu baglamda, gercege benzerlik ¢abasi,
gercekci ayrintilarda hassasiyet, sahnede yararsizdir.190

“Yartsev'in Manastir Yakiminda adli oyununda, ilk sahne
aksam ¢anlarinin duyuldugu bir manastirda geger. Pencere
olmamasina ragmen ¢an sesleri sayesinde, seyircinin hayalin-
de, buz rengi kar kiimeleriyle gevrilmis bir avlu resmi canla-
nur; gam agaglary, ayak izleriyle dolup tagmus yollar ve kilise-
nin altin kubbelerini goriir gibi olur; bir seyirci bunu hayal
ederken, ikincisi bagka bir seyi, tigiinciisii bambagka bir seyi
disleyebilir. Gizemli hava seyircileri etkisi altina almug ve
onlar1 digler tlkesine siiriiklemistir. Fakat ikinci perdede,
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yonetmen bir pencere ekleyerek manastirin avlusunu seyirci-
ye gosterir. Seyircinin ¢am agaglari, seyircinin kar kiimeleri,
seyircinin altin kubbeleri simdi ne olacaktir? Bu durumda
seyirci sadece inancini yitirmekle kalmaz, ayni zamanda
otkeye kapilir, ¢iinkii gizem yitip gitmis, disleri paramparga
olmustur. ... Ilk yapimda, iigiincii sahnedeki pencereler tek
bir taraftaydi ve manzara gériinmiiyordu; oyuncular sahneye
botlariyla girip, sapkalarini, mantolarini ve sallarini silkele-
diklerinde, disarida ¢iseleyen sonbahar yagmuruyla, avluyu
kaplayan ¢amur birikintilerini diislememek imkénsizdi.
Ikinci yapimdaysa, teknik agidan gelistirilmis bir sahneleme-
de, manzara oldugu gibi goziikecek sekilde pencereler tama-
men seyirciye doniiktii. Iste bu noktada, imgelem giiciiniiz
sessizlige gomiiliir, karakter manzarayla ilgili ne derse desin
onlara inanmazsiniz, ¢iinkii arkadaki manzara asla onlarin
betimlemelerine uymaz, gérdiigiiniiz sey boyanmus bir tasa-
rim olmaktan dteye gitmez.”191

Sahnede gercek yasamin kusursuz bir bi¢imde taklit edilmesi
olanaksiz oldugundan, seyirciyi kandirma, hayati ve dogay: taklit
etme digiincesinden kaginilmaly; bunun yerine, stilize edilmis bir
gerceklik tercih edilmelidir. Stilize unsurlar, dramatik aksiyonla
yarigarak seyircinin dikkatini dagitan gercekgi ayrint1 zenginliginin
yerini alir.192

“Gergeklerin usak¢a kopyasi yapilmak istendik¢e anlatim
araclar1 anlatilmak istenenle karigiyor. Dekor burada verilmis
bir yerin sadik resminden bagka bir sey degildir. ... Dekorun
gergegin hizmetinde oldugu dogrudur. Ancak dekor bir
resim olmamali, gercek en aza indirilmis olmali. Etkili dekor
bir resim degil, anlatim aracidir.”193

Herhangi bir gercek mekan, kendi dogal ¢evresinden koparilip
sahne tistiine oldugu gibi konulsa bile bu mekén ‘ger¢ek bir mekan’
olmayacaktir.194 Gergekgi sahneleme icin kullanilan teknik ola-
naklar ne kadar geliskin olursa olsun, bu seyirci iizerinde bir ger-
¢eklik yanilsamasi yaratmaya hizmet etmez; aksine onu baltalar.
Ornegin, sahnede, riizgirda dalgalanan perdeleri gérmek, seyirci-
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nin merakini uyandiracak ve aklinda ‘Acaba riizgar makinesi nere-
de, perdeleri nasil dalgalandirryorlar?” gibi sorularin olusmasina
neden olacaktir.1?S Sahnedeki bir orman dekoru ne kadar gergek-
¢i olursa olsun, higbir seyirci kendini ormanda hissetmeyecektir;
bunun yerine seyircinin aklinda ‘Bu agaglari acaba bu sahneye nasil
getirmisler?” gibi sorular olusacak ve seyircinin dikkati dagilarak
dramatik aksiyondan uzaklagacaktir.

“Domuzun ¢ocuga saldirdig sahneyi izleyiciye gostermeden
nasil anlatabiliriz? Biz domuzu ¢ocugu hirpalarken gérmek
istemiyoruz. Neden? Ciinkii izleyici her zaman iki sonugtan
birine ulagir. Izleyicilerden her biri ‘gercek’ olan bir sey gos-
terdigimizde iki segenekten birini seger; ya ‘Bunlarin hepsi
kandirmaca,” der; ya da ‘Aman Tanrim, gergekten hirpalan-
mus!” Higbir sekilde biri digerinden iyi olmayan bu segenek-
ler, izleyicinin anlatmakta oldugumuz &ykiiden uzaklagmasi-
na yol agar. ‘Yok canim, onunla gercekten cinsel iligkide
bulunmuyorlar!” ya da ‘Aman Tanrim, gergekten cinsel iligki-

de bulunuyorlar!” Bunlarin her ikisi de izleyiciyi kaybet-
tirir.”196

Sahnelemede gergekligi taklit etmek yerine stilizasyona bas-
vurmaksa, seyircinin ilgi ve dikkatinin oyundaki dramatik aksiyona
yogunlagmasini kolaylastirir. “Giinliik yagsamin ayrintilariyla dag-
lip gitmektense, sahne yalnizca ‘olay 6rgiisiiniin gerektirdigi sahne-
yi seyircinin hayal giiciinde olabildigince kolay bir bicimde canlan-
dirmasina yardimei olacak kadarin’ saglamalidur.”197

Stilizasyon, seyircinin, hayal giiciinii yaratici bir bi¢cimde kulla-
narak!98, sahnede fiziksel olarak var olmayan seyleri varsay-
masini!?? ve gergekligin biitiiniinii imgeleminde tamamlamasini
saglar.200

“Biiyiik sahne, akla gelebilecek her tiirlii ayrintiyla dolu olsa
da, hi¢bir sey karsinizda seyir halinde bir geminin giiverte-
si durduguna sizi inandiramaz! Tiyatro sahnesinde seyir
halinde bir geminin tasvirini yapmaktan daha zor bir sey
var mudir! Ama aslina bakarsaniz, seyircinin imgeleminde
bir gemi tasviri kurabilmek i¢in biitiin sahneyi devasa bir
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yelkenle kaplamak yeterlidir. ‘Az olanla ¢ok sey anlatmak -
iste mesele bu. Ressamin gorevi, en ekonomik yontemlerle
en biiyiik zenginlikleri yakalayabilmektir. Japonlar tek bir
cigekli dal tasviriyle bahar1 anlatirlar. Bizdeyse, ilkbahar tas-
viri her ayrintistyla yapilir, fakat akilda tek bir dal bile yer
etmez!”201

Sahnede gergekligi tiimiiyle aktarmanin imkansizhigy, gergekli-
gin stilize edilmesi gerekliligini dogurur.292 Bu baglamda, sahnede
gercege benzerlik yerine, bilingli bir stilizasyona yonelmek gerekir.
Stilizasyon, dogadaki gercekligi aynen yansitmaz, o gergekligi
imler (ima eder-anistirir); bunun igin de, gercekligin biitiinselli-
ginde bir soyutlamaya gider.203

Sahnede, gergekligin imlenmesi igin gerekli olan soyutlama,
gergekligin,

- biitiinii temsil eden pargalara indirgenerek “yalinlagtirilmasi-
na’,

- kendi 6zgiin formundan uzaklagtirilarak “carpitilmasina”,

- sembolik gostergelere doniistiiriilerek “simgelestirilmesine”
bagvurularak gergeklestirilebilir.

“Sade bir yesillik golgesi belki de dogay1 yaprak yaprak taklit
eden kesilmis bir mukavvadan ¢ok daha iyi bir izlenim vere-
cektir. Yogun mor renkteki fon belki de muzaffer bir safagin
etkisini saglayacaktir.”204

Sanat, yasamin tipkisi olmadig gibi; tiyatro da, yasamin bir
kopyasy, bir taklidi degildir. Sanatsal gercek yasam gerceginden
farkli oldugu gibi?%%; tiyatronun gercekligi de, yasamin gercekli-
ginden farklidir.29¢ Sanatta bigim, gercek yasama benzerlik arayi-
sindan degil, hayal giiciinden dogmalidir.207 Tiyatroda gercekgi
sahneleme anlayisi ise, sahnede gergekligin kopyasini iiretmeye
caligarak, hayal giiciinden dogan yaraticiligr 6ldiirmekte298, tiyat-
royu sanatsalliktan koparmaktadir.20? Oysa sanat gercegin kopya-
st degil, bir tasarimdir.210 Gergekligi kopya etmeye calismak, sana-
t1 yadsimak, inkér etmektir.2!1 Tiyatroya sanatsalligini geri kazan-
dirmak, hayal giictinii ve yaraticihg 6zgiirlestirmek igin, sahnele-
mede, yasami kopya etmeye, dogay1 yeniden iiretmeye yonelik
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anlays, yasam gercegine mutlak baghlik ilkesi reddedilmeli?!2;
bilingli bir stilizasyona yonelinmelidir. Zira sanatin oldugu yerde
stilizasyon vardir.213

“Kisiliklerden biri, ‘Bir képegin uludugunu duyuyorum yine’
der ve kaginilmazca kopek ulumasi duyulur. Seyirci yola
cikildigini sadece uzaklagan ¢ingirak seslerinden degil, dere-
nin ustiindeki ahsap képriiyti doven nal seslerinden de 6gre-
nir. Demir bir dama diisen yagmurun tipirtisi duyulur.
Kuslar, kurbagalar, circir bécekleri isitilir. Iste bu konuda A.
P. Cehov'un, Moskova Sanat Tiyatrosu’'nda ikinci kez Mart:
provalarina katildiginda (11 Eyliil 1898), oyuncularla yaptig:
bir séylesiden notlar: Oyunculardan biri bu oyunda sahne
arkasinda kurbagalarin viraklayacagini, yusufcuklarin tiz ses-
lerinin duyulacagini ve kopeklerin havlayacagimi anlatir.
‘Tdm bunlar niye ki?" diye sorar Anton Pavlovig, hosnut
olmadigini belli eden bir ifadeyle. Oyuncu, gergek izlenimini
yaratiyor, diye yamtlar. A. P., ‘Gergek izlenimi yaratiyor,’
diye alayc: bir giiliisle yineler. Ve bir an sustuktan sonra
ekler: ‘Sahne, sanattir. Kramskoy, portrelerinde yiizleri
miitkemmel bir bi¢imde gizmigstir. Eger bu ytizlerden birinde-
ki burun resmini ¢ikarip yerine gergek bir burun koyarsak ne
olur? Burun gergek olur, ama tiim tablo bozulur. ... Ayrica
sahne sanattir, sahne yagsamin cevherini yansitir ve buraya
yiizeysel hi¢bir sey sokmamak gerekir.””214
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EK1

- Sahneye sevgilisi tarafindan terk edildigi icin hiiziinli bir
halde girmesi gereken oyuncunun, sahneye girmeden 6nce, sahne
arkasinda zihninden Caykovski'nin Altinci Senfoni’sinin duygusal
temalarini gegirme51215

- Ekonomik seviyesi ¢ok diisiik insanlar hakkindaki bir oyun-
da, bir ditkkdnda paketleme yaparken, paketleme bolimiiniin sef-
ligine terfi eden ve boylece haftaligina bes dolar zam yapildig i¢in
cok sevingli olan bir tezgihtari oynayan oyuncunun, kendi kendi-
ne, Beethoven’in Dokuzuncu Senfonisi'nden Neseye Ovgii'yii sdy-
leyerek veya hoslandigi kizin kendisiyle ¢ikmayi kabul ettigini
hayal ederek bu seving duygusunu yakalamaya galigmasi216

- Venedik Taciri’ de Shylock roliinii oynayan ve sahneye ofke
duygusuyla girmesi gereken oyuncunun, sahne arkasinda, tuglala-
rin igine gomiilii demir merdiveni siddetli bir bi¢cimde sallamaya
caligarak ve fisiltili bir sesle kiifiirler ederek kendini 6fkelendirme-
ye caligmasi217

- Salome roliinii oynayan oyuncunun, Vaftizci Yahya'nin bagi-
n1 tepside gordiigii zaman vermesi gereken duygusal tepkiyi iiret-
mek icin, 6lmiis képegini diisiinmesi2!8

- Hamlet rolini oynayan oyuncunun, Yorick’in kafatasini
eline aldiginda, 6lmiis amcasini diigiinerek aglamaya galismasi?1?

- Elektra roliinii oynayan oyuncunun, 6lmiis Orestes’in kiille-
rini tagidig1 kaba, kendi 6lmiis oglunun kiillerini koymas: ve bu
sayede aci1 ve yasa dair duygularini harekete gegirmeye caligmasi220

- Smuf farkinin bilincinde ve kendi sinifsal durumuna duydugu
biiyitkk bir 6tke tarafindan giidillenmis bir tezgihtar1 oynayan
oyuncunun, kendisinin bir yakinina kétiliik yapildigini diisiinerek
ofke duygusunu harekete gecirmeye caligmasi?21

- Othello’da Iago rolinii oynayan oyuncunun, Othello’ya kars
hissetmesi gereken kiskanglik duygusunu harekete gegirmek igin,
Othello roliinii oynayan oyuncuya karg1 hissettigi kisisel kiskanghik
duygusunu kullanmasi222

- Bir kursunun bedeninde yaratacagi ac1 ve fiziksel soktan
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korkma durumunu oynamasi gereken oyuncunun, soguk bir dus
almak i¢in banyoya girdiginde soguk suyun bedenine ilk temas
edecegi an dncesinde hissettigi korkuyu kullanmasi223

- Giyotinle idam edilecek bir karakteri oynayan oyuncunun,
soguk bir dus alma imgesini kullanarak korku duygusunu harekete
geirmeye caligmasi224

- Sapiklikla suglanan bir karakteri oynayan oyuncunun, ge¢mi-
sinde yasadig1 travmatik bir aniy1 hatirlayarak korku ve utang duy-
gularini harekete gecirmeye caligmasi225

- U¢ Kiz Kardes oyununda Irina’yr oynayan oyuncunun,
Moskova’ya gitmeye dair 6zlem duygusunu harekete gegirmek
i¢in, kendini, iilkesine donmek isteyen Afrika’daki bir baris goniil-
lissii olarak diisiinmesi220

- Othello’da Desdemona’yr oynayan oyuncunun, Desdemo-
na'nin Othello tarafindan 6ldirilmekle tehdit edildigi sahnede,
Othello’nun gelmesini beklerken duydugu korku duygusunu hare-
kete gecirmek igin, kendini hastanede ameliyat olmay1 veya dis
hekimi muayenehanesinde dis gektirmeyi beklerken diisiinmesiZ2”

- Olen annesinin ardindan aglayan bir karakteri oynayan oyun-
cunun, 6lmiis kopegini diisiinerek duygularini harekete gecirmeye
calismasi228

- Kafasina silah dayanmug bir karakteri oynayan oyuncunun,
bir kopek tarafindan kovalandigs bir anisini hatirlayarak korku duy-
gusunu harekete gecirmeye caligmasi®2?

- Kocast tarafindan takip edildigini géren ve bu nedenle sevgi-
lisinin evine korkuyla giren bir karakteri oynayan oyuncunun,
buradaki korku duygusunu, ge¢misinde, bir odanin kapisinin birisi
tarafindan birden agilmasiyla, uygun olmayan, mahrem bir durum-
da yakalandigi bir olayr hatirlayarak harekete gecirmeye ¢alis-
mas1230

- Cinayet igleyen bir karakteri oynayan oyuncunun, bir sivrisi-
negi veya bocegi oldiirdigi bir olay: hatirlayarak duygularini hare-
kete gecirmeye galismasi23!

- Jan Dark’1 oynayan oyuncunun, Jan Dark’in “Tanr1’ya hizmet
etmek icin tilkesini kurtarma” amacini, kendi zihninde “sanata hiz-
met etmek igin tiyatroyu kurtarma” amacina dénistiirerek duygu-
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larini harekete gegirmeye galismasi232

- Medea’y1 oynayan oyuncunun, Medeanin, kendi ¢ocuklarini
oldirerek Iason’dan intikam alma istegine dair duygularini hareke-
te gecirmek icin, kendisinde intikam alma istegi uyandiran bagka
bir olay1 diigiinmesi233

EK2

- “Ornek olarak bir magaza miidiiriinii ele alalim. ... Magaza
miidiri klasik bir bigimde giyinmistir, ¢iinkii yonettigi magaza
eski Avrupa geleneklerine dayandirilmigtir. Bu karakter hakkinda
soylenebilecek mantikli bazi noktalar vardir. Egitimin disiplinli
oldugu Avrupa’da yetistigi icin her seyden 6nce oldukca ¢aliskan
biriydi. Magazada bulunan her esyanin degerini gayet iyi bilmek-
teydi. Isinde oldukga ciddiydi, bunu tiyatro dilinde anlatmaya gah-
sirsak, magazasinda bulunan antika esyalar hakkinda bir ders vere-
bilecek diizeydeydi. Bir oyuncu, “ciddi olmay1” oynayamaz.
Oyuncu, ciddiyetini seyirciye iletebilecegi bir eylem bulmalidir.
Her zamanki ciddiyetiyle, magaza miidiiriimiiz evine gidip kendisi
gibi bir antikac1 olan babasiyla birgok konu hakkinda konusmakta-
dir. $imdi onun hakkinda bildigimiz seyler var, fakat ayn1 zamanda
karakterimiz igin inanilabilir ve isimize yarayacak bir ge¢mis kura-
biliriz: Ailesi uzun yillardir el yapimi antika egyalar kullanmaktay-
di. Babasi, o heniiz kii¢iikk bir ¢ocukken oglunun antika esyalara
olan ilgisini fark etmis ve dil egitimi almas1 gerektigine karar ver-
misti. Okuldan eve geldiginde biiyiik bir hevesle ilk yaptig1 sey
babasiyla oturup 6grendigi yeni kelimelerle oyunlar oynamaktu.
Babasi da ona bu kelimelerle ciimleler kurduruyordu. Buna kargin
yaramazliklar1 da olmuyor degildi. Zaman zaman, buytudigiinde
bir kovboy olmak istedigini soyleyerek babasini kizdirryordu. Her
giin aksam yemeginden 6nce babasina bir seyler okurdu. Aksam
yemekleri oldukga resmiydi. Yemek i¢in giyinmek zorundaydi.
Yemek sirasinda annesiyle konusurdu. Annesi oglunun ne isler
basardigini duymak ister, oglu da o giin neler 6grendigini annesine
biiyiik bir gururla anlatirdi. Anne, ogluyla o kadar gurur duyard: ki



42

ona bir takim hediyeler verirdi; fazladan cikolata ya da yeni bir
kalem takimi. Oglunun biytuditkce kendisine kristallerin farkl
cesitleri hakkinda bilgi vermesini ve giimiisiin kaliplarindaki farks
anlatmasini biiyiik bir sevingle dinler ve mutlu olurdu. Tipki koca-
s1 ve oglu gibi is hakkinda o da uzmanlagmaya basladi. Hem kendi,
hem de babasi bu gelisimi izlemekten oldukga keyif alirlard:
Annesiyle de gurur duyuyordu, zira annesi miisterilerle kristal hak-
kinda konugsabiliyor ve onlara bilgiler verebiliyordu. Annesi bir
miisteriyle bir kristalin degeri hakkinda konustugunda ve o kristali
ok iyi bir fiyata satmayi bagsardiginda, hep birlikte giizel bir resto-
rana aksam yemegi yemege giderlerdi. 18 yasina geldiginde, ilk kez
sarabin tadina bakti. O andan itibaren, aksam yemeklerinde masa-
da her zaman bir sarap sigesi bulunmasina ailecek karar verdiler.
Bildigi seyler hakkinda oldukga titiz davraniyordu. Bos zamanlari-
nin ¢ogunu hem evde hem de okulda okuyarak, aragtirmalar yapa-
rak gegiriyordu. Istedigi ise girebilmek icin Avrupali bir satis
miidiiriine benzemesi gerektigini anlamist1. Ingiliz tarzinda giyin-
meye bagladi. Gomleklerinin nasil iitiilendigi, ayakkabilarinin nasil
boyandig1 konusunda asir1 derecede titiz davranirdi. Neseli ve iyi
huylu biriydi. Magazaya gelen miisteriler ne alacaklar1 konusunda
bir fikre sahip olmadiklar1 zaman, onlara karar verme konusunda
yardimci olurdu. 21 yasina geldiginde, diger magaza miidiirlerinin,
kristal ve giimiis konusunda onun bilgisine bagvurduklarini gori-
yoruz.”234

- “Elimizde veznedar Vanegka var. Miilayim, miitevazi, geng
bir adam. Biirosu onun evi. Onun igin yiicelerin yiicesi.
Hayatindaki en iyi sey. Bu odayla ilgili her sey onun kaygilar1 hak-
kinda fikir verir. Mek4nin temizligi, giindelik isleri igin gerekli sey-
leri siraladigy diizen. Biyiik Celik kasadan tut da, en iyi dostu
addettigi ve Konstantin Sidorovi¢ adini taktigi sevimli kirmizi-
mavi kalemine, elektrik lambasina kadar. Bu lambay1 6ylesine
temiz tutar ki departmandaki en parlak 151k kaynag gibidir bu
lamba, onun gururudur. Atese dayanikh kasanin kilitleri giizelce
yaglanmistir ve higbir terslik ¢tkarmadan kolayca agilip kapanur.
Hos bir sekilde ¢it sesi gikarmalar1 ¢ok giizeldir, kulagina adeta
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miizik gibi gelir bu ses. Igerideki raflarda banknot desteleri siralan-
mugtir. Yuzlik, binlik, on binlik, yiiz binlik banknotlar vardir. Ne
zaman sorarsaniz sorun, Vanecka her daim orada ne kadar para
oldugunu soyleyebilir. Vanecka bilfiil hesaba para yatirma ve
hesaptan para 6deme islemlerini sever. Departmandan para ¢ikar-
mak ve onu denetlemek kutsal bir ayin, bir sanattir onun igin.
Iceride para kalmadigindan alacaklilara 6deme yapamadig1 zaman-
lar onun igin bir trajedidir. Vanegka higbir zaman hata yapmaz,
hesaplarinin dogrulugu efsanevidir. Biitiin gengligine ve tevazuuna
ragmen, muhasebe diinyasinda kendi ¢apinda meshurdur ve higbir
sey ona bu sohretinden daha fazla gurur veremez. Muhasebe sefi
onu ¢ok sever. Vanegka ise orduda bir asker ulu bir generale nasil
taparsa ona Oyle tapar. Vanegka, diinyasindaki en ufak bir rahatsiz-
liktan iliklerine kadar sarsilir. Allah korusun, ya patronu artik masa-
sinda olmazsa? Ya da lambasinin ampulii tizerinde sinek pislikleri
olursa? Ya da katiplerden biri ana defteri dogru ¢izgide imzalamaz-
sa? Bunlar Vanec¢ka’'nin bog zamaninda sonsuza kadar bahsedebile-
cegi is giinii rahatsizliklaridir. Araya mali bir hata karigsa ya da bir
deste paradan bir iki tane eksik ¢iksa neler olacagini diisiinmek bile
korkutucu. Boyle seyler gercekte hi¢ bagina gelmemistir. Bunlar
sadece kabuslarinda goriir.”233

- “... bitiin evi zihinsel olarak insa edebiliriz, gorebiliriz,
mimarisini gozlemleyebiliriz, odalarinin yerlesimini inceleyebiliriz.
... Evdeki hayatin daha ayrintili olarak incelemek icin su veya bu
odanin kapisini aralayabilir ve evin diger bolimlerime sizabiliriz,
ornegin yemek odasina ve hemen yaninda hizmetkarlara ayrilan
odaya. Koridora ¢ikabiliriz vs. Evin bu kisminda, yemek saatlerin-
deki hayat, bize bir karinca yuvasini andirir. Hizmetkarlarin, efen-
dilerinin odasinin zeminini kirletmemek i¢in ayakkabilarini nasil
ctkardigini, tabak canakla nasil oradan oraya kosusturdugunu
goriiriiz. Bag usagin kiyafetini gorebilirsiniz, ama efendisine sun-
madan 6nce tipk: bir gurme gibi yemegi test ederek, kilerden ¢ika-
rilan tabaklari nasil servis ettigini gorebilirsiniz. ... Usaklarin kiya-
fetini, bulagikhanedeki hummali galismay1, koridoru hizla gegip
merdivenleri ¢tkmalarini gorebilirsiniz. I¢lerinden biri, saka olsun
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diye, bir hizmetgiyi kucaklar. Yemekten sonra, her sey sakinlesir ve
efendi uyudugu icin herkesin ses ¢ikarmadan yiiriimeye gayret etti-
gini gorursiiniz. Efendinin horultulari, koridorda yankilanir. Daha
sonra, misafirlerin gergek hayat kostiimlerini, zayif iligkilerini, ¢ag-
rilan gocuklar goriirsiiniiz. Velinimetleri ve biiyitkbabalar1 olan
insanin elini 6pmeleri i¢in Famusov'un ¢alisma odasina gotiiriilir-
ler. Cocuklar, 6zel olarak bu tir durumlar igin ezberlenen siirler-
den okur ve yardimsever biiyiikbaba, onlara hediye ve ikramlar
sunar. Sonra, bir kdsede veya konuk salonunda ¢ay i¢gmek i¢in bir
araya gelirler. Biitiin misafirler gittikten sonra, ev tekrar sessizlige
biiriiniir. Odalara biiyiik tepsiler i¢inde gaz lambalar tagindigini
goriirim. Lambalarin agildigini, anahtar sikirtilarini, merdivenler-
deki ayak seslerini, gaz lambalarinin avize ve masalara yerlestirildi-
gini duyabilirsiniz. Karanlk ¢oktigiinde, uzayip giden odalar
sonunda, bir taraftan diger tarafa hayal gibi hareket eden bir 151k
noktasi goriirsiiniiz. Bunlar, yanan lambalardir. Bu hayal gibi 1g1k-
lar, biitiin odalarda bir sicaklik yaratir. Yatmadan 6nce oyunlar
oynayan c¢ocuklar, koridorlarda kosusturur. Sonunda, dadinin
yanina gotirilirler. Uzaktaki odalardan birinde, fortepiyano esli-
ginde agir1 duygusal bir sarki séyleyen bir kadin sesi duyulur.
Ihtiyarlar, kagit oyunlar1 oynar. Bazilari Fransizca konusur; bazila-
r1 da gaz lambasinin 1s1g1inda 6rgii 6rer. Daha sonra, gecenin sessiz-
ligi ¢oker. Koridorlarda terlik sesleri duyabilirsiniz. Nihayetinde,
en son kisi de odasmna gekilir ve her sey sessizlige gomiiliir.
Uzaklardan, ge¢ kalmis bir arabanin sesi, gece bekgisinin bagirdigy,
saatin ka¢ oldugunu soyledigi duyulabilir. ... Evde dolagirken —
biiyiik salon, odalar, salon, ¢alisma odasi — kendimi dénemin kiya-
fetleri ve sag bigcimine uygun olarak goriirim. Yemek odasinda, ev
sahibesinin gergek hayat kiyafetinin yaninda otururken goriiriim.
Bu kadar onurlu bir yer ayrilmasindan dolayr mutluluk duyarim.
Veyahut, kendimi masanin en ucunda, Molchalin’in yaninda otu-
rurken goriir ve kendimi koti hissederim. ...Los koridorda, bir
seyleri devirmemeye calisarak ilerlerim. Sagdaki ticiincii kapiya
gelirim. Kapiya vurup beklerim ve kapi 6zenle agilir.

Famusov'un odasina giderim ve odanin ortasinda geceligiyle dur-
dugunu ve ellerini bir orkestra sefi gibi sallayarak bir ilahi okudu-
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gunu goririm. Tam karsisinda kiigiikk bir ¢ocuk durmaktadir.
Cocugun yuzii burusmustur ve odaklanmak igin sarf ettigi zavall
caba yuiziinden gergindir. Duanin sozlerini ezberlemeye ve hatirla-
maya ¢alisarak, tiz sesiyle ilahiyi séylemektedir. Gozlerinde yaslar
vardir. Bir kenara otururum. Ihtiyar adam, geceliklerinin icinde
olmaktan dolay hi¢ de utang duymamaktadir ve ilahiyi séylemeye
devam eder. ... Sofya’ya gegebilirim. Biiyiik salonda onunla karsi-
laginnm. Giizel giyinmistir ve paltosunu aceleyle giyip ¢ikmaya
hazirlanmaktadir. Lisa onun izerine titremektedir, paltosunun
diigmelerini iliklemesine yardim eder ve ev sahibesinin yanina ala-
ca@i biitiin kiigiik paketleri hazirlar. Sofya, aynanin 6niinde istiine
bagina gekidiizen vermektedir. ‘Babasi, Bakanliga gitti,” diye akil
yuritirim, ‘ama kiz, Kuznetski Kopriisii'ne dogru gidiyor, inlii bir
ahigveris merkezi, Fransiz diikkanlari, ‘sapkalar, boneler, broslar,
igneler’ veya ‘kitaplar ve pastacilar’ veyahut ‘bagka bir neden’ olabi-
lir” ... Molchalin’e dogru ilerledim. 1stegim dogrultusunda,
Famusov'un akraba ve dostlarinin bir listesini yazdi. O listedekile-
ri ziyaret edip kendimi iyi hissetmek istedim. Molchalin’in mek-
tuplarini resmi bir bi¢cimde yazmasi hosuma gitti. Ama isini
tamamladiginda, tekrar sikilmaya bagladim ve ziyaretlerime bagla-
dim. ... Once, higbir yerin ortasina, kiglaya giderim ve bir asker
modeli olan Sergei Skalogub’la goriisiiriim. Skalogub’un yanindan
ayrilip Khliostova’ya dogru yola ¢ikarim ve zihinsel olarak
Tugoukhovskiye giderim. Kiliseye gitmek i¢in alt1 kisilik arabalari-
na biner, biitiin ailesini goriiriim. Zihnimde, o biiyiik arabaya bine-
rim ve bir o tarafa, bir bu tarafa sallanmaya baglarim. Tam o anda,
paskalya perhizi sirasinda, eski Moskova'nin bahar ayazinin nasil
oldugunu anladim. Zavalli Amfisa Khliostova’yr hatirladim ve
kuzenimi gormek igin ‘bu ayazda yollara diismenin’ ne kadar zor
oldugunu fark ettim. ... Prens, prense, alt1 kiigiik prenses ve ben —
toplam dokuz kisi! Kendimi ‘alt: kisilik bir arabanin’ iginde, kon-
serve kutusundaki bir sardalye gibi hissettim. Neyse ki
Pokrivka’da, Amfisa’nin evinin yakinlarinda arabadan digar: atla-
dim. Beni bekleyen saygideger hanimefendi, etrafindaki hizmetgi-
leriyle birlikte oturmus, monogramlarla ugrasiyordu. Tam karg1-
sinda kii¢iik bir siyahi kiz ve bir képek vardi. Amfisa, kopege numa-
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ralar 6gretiyordu. Kiigiik kiza, Rus¢a sarkilar o6gretiliyordu.
Geleneksel Rus onliikleri giymis Matrioshka, Grushka, Akulinka
sarkinin nakaratina eglik ediyordu. Kiiciik kiz, sarkiy1 tiz ve giigli
sesiyle soyliiyordu. Amfisa'nin mutlulugu ve sicak gilimsemesi,
herkesi canlandirtyordu. Amfisa, kiigiik kizin sarkisini bir an igin
keserek, yemekten sonra eglenmesi gerektigini agiklar. Amfisa'nin
dedigine gore, bu sayede yemekleri hemen sindirmesine yardimci
olmaktadur. Jestlerinin ve sicakliginin yerini, hakaret ve azarlamalar
alir. Yapabilecegim hicbir sey olmadig1 ve ¢abucak sikildigim igin
¢ok uzun siire oyalanmam. Oradan, Sagoretski'ye, Repetilova’ya
ve oradan da Dmitriyevna ve Mikhailovich giftinin yanina gittim.

. balo salonuna giderim ve kendi kendime soyle derim:
‘Birazdan, Sofya ile Skalogub’un evlilik toreni gerceklesecek ve 100
kisilik bir davetli grubu i¢in biiytik bir kahvalti organize etmem
istendi. Koltuklar1 ve porselen takimlari diizenlemenin en iyi yolu
nedir?’ Tirlii tirlii sorular sorulabilir: 6rnegin albay ve belki de
biitiin personeli orada olacak. Askerlerin riitbelerine gore yerlesti-
rilmesi gerekecek. Hi¢ kimsenin, geng ¢iftten uzak kalmaktan dola-
y1 rahatsizlik duymamasi saglanacak. Ayni diizenleme, akrabalar
icin de yapilacak. Bu onlarda da rahatsizlik yaratabilir. Bu kadar
cok insan1 bir araya getirdikten sonra, hepsi i¢in dogru yeri bula-
mam ve bu beni endiselendirir. Geng cift ortaya yerlestirilecek bir
masada otursa ve diger masalar da onlarin etrafinda bir gember
olusturacak sekilde yerlestirilse? Bu tiir bir diizenleme, yerinden
rahatsizlik duyacak kigilerin sayisin1 6nemli 6l¢tide digiirebilir. Bu
durumda, koltuk sayis1 ne kadar ¢oksa, davetlileri rahatsiz etmeye-
cek bir oturma diizeni bulmak o kadar kolay olur. Bu soruya uzun-
ca bir siire ayiririm ve buna ilgim azalirsa, her zaman bagka bir soru
vardur: Skalogub i¢in degil, Sofya ve Molchalin i¢in yemek hazirla-
mak. Her sey farklilagir. Bir katiple evlenmek, birbiriyle denk olma-
yan iki kiginin evliligi olacaktir ve evlilik toreninin de daha basit
olmas: gerekir. Sadece yakin akrabalar ¢agrilacak ve onlarin da
hepsi gelmeye tenezziil etmeyecektir. Molchalin’in st olan kisi
Famusov'un kendisi oldugundan, subaylar gelmeyecektir. ...
Kigiik ¢ocuga ilahi 6greten ve halen geceliginin iginde olan
Famusov'un yanina dénerim. Ihtiyar ahmagi provoke etmeye
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karar veririm. Biraz uzagina oturur ve ona satasmak i¢in bir bahane
bulurum: ‘O soylediginiz sey de ne?’ diye sorarim. Ama Famusov,
belki de duasii bitirmedigi i¢in yanit vermeye tenezziil etmez.
Epeyce bir ara gegmesine ragmen sessizligini korur. ‘Cok giizel bir
ezgiymis,” diye mirildanirim. ‘Ezgi degil, kutsal bir ilahi,” diye kars:
cikar. ‘Affedersiniz, unutmusum... Peki ne zaman séylenir?” diye
sorarim. ‘Kiliseye git, goriirsiin.” Ihtiyar simdiden rahatsiz olmus-
tur, ama bunu eglenceli bulur ve daha da ¢ok tizerine giderim.
‘Uzun siire kalamayacagim i¢in buradan ayrilmam gerekecek,’
derim nazikce. ‘Burasi neden bu kadar sicak?’ ‘Sicak mi?’ diye
homurdanir ihtiyar. ‘Cehennem kadar sicak degil.” ‘O bagka bir
mesele,” derim daha da nazik bir bicimde. Thtiyar bana dogru bir
adim atip, ‘Neden?’ diye sorar. Kendimi bir ahmak gibi gosterme-
ye calisarak, ‘Ciinkii cehennemde kiyafetlere ihtiyag yoktur. Orada
Tanrr’'nin sizi yarattig: gibi olursunuz,” derim. ‘Bir Tiirk hamamin-
da oldugu gibi, uzanip buhar banyosu yapabilirsiniz, ama kilisede
bir kiirk paltonun iginde terlersiniz.” ‘Senin gibiler, insan1 giinaha
sokar.” Ihtiyar, gilmemek ve ‘temelleri sarsmamak’ i¢in oradan
ayrilmaya karar verir. ... Sofya’nin iicra bir yer olan Saratova’ya
gonderildigini hayal ederim. Gizli nisanlis1t Molchalin ne yapacak-
tir? Bunun bir ¢aresini bulmaya ¢alisirken, Sofya’y: uzaklara dogru
yaptig bir yolculukta kagirmay bile diisiintiriim. Bagka bir dene-
mede ise, Molchalin’le birlikte bulunduktan sonra aile meclisinde
Sofya’nin savunucusu rolini tstlenirim. ... Bagka bir denemede,
Sofya'nin Skalogub’la beklenmedik bir bi¢imde nisanlandigini
haber alir ve ... Skalogub’u vururum.”236

- Oyun baglamadan 6nce — Roderigo’nun ge¢misi

“Roderigo kimdir? Sanirim, zengin bir ailenin gocuguydu.
Tiiccardilar ve Venedik’te kadife ve diger likks mallar karsihginda
tarim drdnleri aliyorlard: ve bu iriinleri Rusya da dahil olmak
tizere yurtdisina yiiksek fiyatlarla ihra¢ ediyorlardi. Roderigo’nun
anne, babas1 6lmisgtii. Bu kadar bityiik bir isle nasil baga ¢ikabilirdi?
Hem babasinin hem de kendisinin aristokratik cevrelere kabul
edilmesini saglayan babasinin servetini har vurup harman savur-
mak diginda elinden bir sey gelmiyordu. Yiiksek hayat standartlari-
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nin diigkiinii ve saf biri olan Roderigo, kendisiyle ayni zevkleri pay-
lasan geng¢ Venediklilere para akitiyordu (elbette asla kargiligini
beklemeden). Bu para nereden geliyordu? Cok saglam olan isi, cok
sadik olan eski yoneticiler sayesinde bir siireligine devam etmisti.
Ama siiphesiz ¢ok uzun siire boyle gidemezdi. Kotii kader aglarini
orityordu. Roderigo, biitiin gece igtikten sonra sabahleyin kanalin
yaninda yiiriirken, gondola binen geng ve giizel Desdemona’yy, bir
riya ya da hayal gibi gérdi. Desdemona, hizmetkir1 ve
Brabantio’nun evinde bakicilik yapan bagka bir yash kadinin esli-
ginde kiliseye gidiyordu. Roderigo, dondu kaldi, gondolu durdur-
du ve ickinin etkisiyle burusmus yiiziiyle, Desdemona’ya uzun
uzun ve hagin bir bigimde bakti. Bu, bakicinin dikkatini ¢ekmisgti.
Desdemona’nin yiiziinii bir pegeyle alelacele 6rttii. Roderigo, gon-
dolu uzunca bir siire takip etti. Desdemona’nin pesinden kiliseye
girdi. Duygular: 6ylesine giicliydi ki onu ele gecirmisti. Kilisede
dua etmiyor, sadece Desdemona bakiyordu. Bakici ise, halen
Desdemona’y1 ondan gizlemeye galisiyordu. Ancak, Desdemona
olanlardan hosnuttu. Bu, Roderigo’yu begendigi i¢in degildi, evde
sikilmist1 ve eglenmek istiyordu. Brabantio, ayin sirasinda gelmis,
etrafina gz gezdirmis ve sonunda kizinin yanina oturmustu.
Bakicy, ona bir seyler fisildadi ve Roderigo’yu isaret etti. Brabantio,
ona ciddi bir bi¢cimde bakt: ama Roderigo, Roderigo oldugu i¢in,
hi¢ rahatsizlik duymadi. Desdemona gondoluna dondiigiinde,
gondolun iginin gigeklerle dolu oldugunu gérdii. Gondolcu, gon-
dolun baginda beklemek yerine, bir arkadasiyla sohbete daldigs i¢in
ciddi bir azar isitti. Brabantio ¢iceklerin suya atilmasini emretti ve
kizin1 gondola bindirip bakicr ile birlikte eve gitmesini istedi. Ama
Roderigo, yakinlardaki bir koseye gizlenmis olup bitenleri izliyor-
du. Gondolu, Desdemona’nin gondolunun 6niindeydi ve kilisenin
yakinlarindaki biitiin ¢igekgilerden aldig: gigekleri, Desdemona
gecerken suya firlatti. Bu hareket, gen¢ kadinin hosuna gitmisti.
Neden? Ciinkii mutluydu, ¢iinki gonlii oksanmusty, ¢iinkii bakicis:
otkeliydi. Daha ilk goriismede, Roderigo’nun akli bagindan gitmis-
ti. Desdemona diginda bir sey diisiinemez olmustu. Penceresinin
altinda serenat yapti. Kanala bakan penceresinden onu gorebilirim
umuduyla biitiin geceyi gondolunda ge¢irdi. Desdemona pencere-
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ye ¢iktiginda onu bir iki kez gorebildi. Desdemona belirli bir nede-
ni olmadan, sirf yaramazlik veya cilve olsun diye ona giilimsedi.
Ama Roderigo, safliginin etkisiyle, emeline ulagtigini diisiindii ve
mutluluktan ne yapacagini bilemedi. Siirler yazd: ve ask siirlerini
sevgilisine ulagtirmak igin Brabantionun hizmetkarlarina riigvet
verdi. Hizmetkarlar ondan epeyce para ald1 ama siirlerin hedefine
ulagip ulagmadigini hi¢ kimse soyleyemezdi. Nihayetinde,
Brabantio’nun emirleri dogrultusunda, erkek kardesi bu istenme-
yen agigin kargisina ¢ikti ve bu yaptiklarina bir son vermesi igin onu
uyardi. Ama Roderigo devam etti. Bagka yollar bulunmas: gereki-
yordu. Roderigo’yu kovmak igin hizmetkarlar1 gonderdiler.
Hizmetkarlarin pek nazikge davrandig séylenemezdi: Ona porta-
kal kabuklari, mutfak atiklar1 ve bagka ¢opler firlattilar. Roderigo
her seyi sabirla kargiladi. Ama bir aksam Desdemona’nin gondolu
ile karanlk kanal boyunca ilerledigini gordii, ona biiytik bir ¢icek
demeti ve kendi yazmis oldugu ask siirlerinden birini firlatti. Fakat
- o da ne! - Desdemona ona bakmadi bile; gigekleri ve agk siirini
kendi elleriyle suya firlatt1 ve ofkeli yiiziinii gevirirken pegesini
indirdi. Roderigo yerin dibine batmugsti. Ne yapacagini bilemiyor-
du. O acimasiz giizelden intikam almak i¢in, bir haftalik ¢ilginca bir
eglenceden daha iyi bir sey diisiinemedi. Intikam ugruna, gondolu-
nu gosterisli seylerle, gigek ve lambalarla siisledi ve yanina aldig
hafifmesrep kadinlarla birlikte, Brabantio'nun evinin yanindan
gecip durdu veya Desdemonanin giinlikk yiiriiyiislerini yaptig:
biiyitk kanal boyunca turladi. Akli bagina gelince, melankoliye
kapild: ve sevdigi kadinin yakinlarinda gondolunun iginde saatler-
ce vakit gecirdi, ta ki hizmetkarlar yine onu kovmak i¢in génderile-
ne kadar. Biitiin bunlar, Othello gelmeden Once yasanir.
Desdemona’nin onu ilk gordiigi giin kalabaligin arasindaydi.
Othello, kazandigi zaferin ardindan Venedik’e dénmiistii.
Askerler, Ttrkleri yenilgiye ugrattiktan sonra, simdi de kadinlarin
gonillerini fethediyorlardi. Roderigo asker olmay: disindi.
Askerler, bir gecelik eglencelerinde fahiselerle birlikte olmay ter-
cih ediyordu. Roderigo, her seyin 6demesini iistlendi. Boylece
askerlerle yakinlasti ve Iago’yla iletisim kurabildi. Bu eglencelerin
birinde, sarhos askerler Roderigo’yu az kalsin dovecekti, ama Iago
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onun imdadina kogtu. Roderigo, ona minnettar kald: ve bu hareke-
tinin karsihgini 6demek istedi, ama Iago bunu bir karsilik bekleme-
den yaptigin1 soyledi. Boylece arkadagliklari bagladi. O esnada,
Othello ile Desdemona arasindaki agk, giiclii bir bigimde gelisiyor-
du. Aracilik yapan Cassio, Roderigo’nun agkindan haberdardi.
Onu sadece gece eglencelerinden taniyordu ve ne kadar saf oldu-
gunu biliyordu. Othello ve Desdemona arasindaki iliskiden haber-
dar oldugundan, Roderigo’nun agkina kargihk bulma umutlarin
giilling buluyordu. Safligiyla alay etti ve onu kizdirdi. Desdemo-
na’nin bir yerde yiiriiylis yaptigina veya bagka bir yerde bulugsma
ayarladigina onu ikna etti ve Roderigo giizel kadin1 gorebilmek
umuduyla saatlerce bekledi. Asagilanmis ve incinmis bir bi¢imde
onu korumasi altina alan Iago’nun yanina gitti. Iago, onun intika-
mun1 alacagini ve Desdemona’yla evlenmesini saglayacagina yemin
etti, ¢inkii kara iblisle bir ask yaganabilecegine ihtimal vermiyordu.
Roderigo, onu kendisine daha da yakin hissetti ve altina bogdu.”237

- Oyun baglamadan 6nce - Iago’nun ge¢misi

“Iago, cekirdekten yetisme bir askerdir. Disaridan bakildigin-
da, dost canlisy, agik ve sadik biridir. Cesur bir askerdir. Biitiin
savaglarda Othelo’nun yaninda yer almistir ve bir keresinde onun
hayatin1 kurtarmigtir. Zeki ve kurnazdir. Othello’nun askeri yete-
nekleri ve sezgisi sayesinde gelistirdigi savas taktiklerini kusursuz
bir bigimde anlar. Othello, savastan 6nce ve savas sirasinda Iago’ya
sikga danigir. Jago da ona ¢ogu zaman zekice ve faydali tavsiyeler
vermistir. Aslinda iki kisidir; biri disaridan bakildiginda goériilen
adam, digeri de onun gergekte oldugu kisi. Biri samimi, basit ve iyi
yireklidir; digeri ise kotii ve iticidir. Taktig1 maske, onun gergek
yiiziinii dylesine gizler ki herkes (ve belirli 6l¢iide kendi karisi da)
onu yeryiziindeki en basit ve en dirist insan olarak bilir.
Desdemona’nin siyah bir ¢ocugu olsaydi, gocugunu bir bakici yeri-
ne bu cesur, kaba ama iyi kalpli adama seve seve emanet edebilirdi.
Cocuk da bu kuzu postuna biriinmiis kurdu, 6gretmeni olarak
kabullenirdi. Othello, savastaki ciiretini ve acimasizhigini gormiis
olmasina ragmen Iago’ya bu gozle bakar. Savasta kendisi de dahil
herkesin hayvana doniistiigiini bilir. Ancak bu onun nazik, duygu-



51

lu ve neredeyse utangag¢ olmasii engellemez. Dahasi Othello,
Iago’nun zekasini ve kurnazligini takdir eder. Iago, savasta ona sik
sik iyi tavsiyeler vermistir. Kampta, Iago'nun sadece danigmani
degil ayni zamanda bir arkadagsidir. Othello, hayal kirikliklarini,
siphe ve umutlarini ona agmugstir. Iago her zaman onun ¢adirinda
uyumugstur. Uykusuz gecelerde, biiyiik kaptan kalbini agmugtir.
Iago onun usagy, bakicisi ve gerektiginde doktoru olmustur. Yaral
bir adamu giydirmeyi, gerektiginde cesaret vermeyi, mistehcen
ama eglenceli bir sarki soylemeyi veya iyi bir 6ykii anlatmay1 ondan
daha iyi bilen yoktur. Insanlar onu mazur gériir, ¢iinkii ¢ok iyi bir
arkadagtir. Iago’nun sarkilar1 ve alayci 6ykiileri gogu zaman bulun-
maz bir nimet olmustur. Ornegin askerler yoruldugunda ve éfke-
lendiginde, Iago sarkilariyla ve alayci 6ykiileriyle onlarin ruh halini
degistirmistir. Bazen de hayata kiismiis askerleri kendine getirmek
icin bir seyler yapmak gerektiginde, onlarin hosuna gitmesi i¢in bir
tutsaga iskence etmekten veya birini vahsice 6ldiirmekten ¢ekin-
memistir. Elbette ki Othello bunlarin higbirini bilmez; soylu
Magribi iskenceye karsidir. Gerektiginde birinin bagini tek bir kilig
darbesiyle ugurur. Iago diriisttiir. Kimsenin parasini veya malini
calmaz. Riske girmeyecek kadar akillidir. Ama bir ahmakla karsila-
sirsa (ki Roderigo disinda da etrafinda bircok ahmak vardir) firsati
kagirmaz. Onlardan her seyi alir: para, hediyeler, davetiyeler,
kadinlar, atlar, kopekler vs. Bu ek gelirler, sefahat iginde yasamasi-
na yardimc olur. Emilia, belki de tahmin ediyor olsa da bunlarin
higbirini bilmez. Iago’nun Othello’ya yakinhig, ¢ekirdekten yetis-
mis olmasi, Othello’nun ¢adirinda uyumasi, onun sag kolu olmas:
vs. dogal olarak diger ritbelilerde kiskanglik, askerler arasinda ise
ilgi uyandirir. Ama herkes ondan korkar ve ona sayg duyar, giinki
gergek bir askerdir, ideal bir askerdir, sik stk onlarin bagini dertten
kurtaran veya felaketleri 6nleyen bir savag adamidir. Askeri hayat
i¢in yaratilmigtir. Ama Iago, g6z kamastiric1 gortiniisii ve formalite-
siyle, soylularinin diizenledigi ve Othello’'nun katilmak zorunda
kaldigi buyik resepsiyonlariyla Venedik’e uygun degildir.
Komutan, her seyden 6nce kiiltiirlii ve egitimli bir adam degildir.
Eksikliklerini tamamlayacak birine, bagkan veya senatorlerle iliski-
lerini yurttebilecek bir emir subayina ihtiyag duyar. Mektup yaza-
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bilecek veya anlamadig bir askeri teoriyi agiklayabilecek birine
ihtiyaci vardir. Iago bunu yapabilir miydi? Elbette ki egitimli olan
Cassio bu gorev icin ¢ok daha uygundur. Cassio, Floransali’dir ve
o tarihte giintimiiziin Parislileri gibidir. Zerafet ve ince zevklere
sahiptir. Iago bir mesaji Brabantio’nun evine gétiirmeyi veya
Desdemona’yla gizli bir randevu ayarlamay1 basarabilir miydi?
Sadece Cassio bu tiir iglerin altindan kalkabilir. Othello'nun onu
yardimcisy, emir subayr yapmasinin sagilacak bir yani yoktur.
Dahasi, Magribi olas: bir aday olarak bile Iago’yu aklindan gegir-
memistir. Bu tiir bir makama ihtiyac1 olmadigin1 distinmiistiir.
lago zaten yakin arkadagidir, aileden biridir. Oyle kalmasinda
fayda vardir. Egitimsiz, gorgiisiiz birini giiliing bir duruma diisiir-
mek ve alay konusu yapmak yersizdir. Othello’nun diisiinceleri bu
yondedir. Ama Iago boyle diisiinmiiyordu. Biitiin hizmetleri, cesa-
reti ve kahramanlig, komutanin hayatini birden fazla kez kurtar-
mus olmasi, arkadaghgi, bagliig1 sebebiyle emir subayr bagka biri
degil, kendisi olmaliydi. Yiiksek riitbeli biri veya ordudaki arkadas-
larindan biri bu goreve atanmis olsaydi, kendine bu kadar dert
etmeyebilirdi, ama birdenbire ortaya ¢ikan ve savag hakkinda hig-
bir sey bilmeyen bu gen¢ subay da nereden ¢ikmugti! Sirf okuma
yazmasi oldugu, kadinlarla konusmay: ve soylulara yaltaklanmay1
bildigi igin segilmisti. Jago komutanin mantigini anlayamaz.
Cassio'nun goreve atanmasi, kendisine yapilmis bir hakarettir;
bunu bir agagilanma olarak algilar ve fkesini dizginleyemez. Uste-
lik bu gorev icin hi¢ disiinilmemistir. Othello'nun en yakin ve
derin duygularini — Desdemona’ya agkini ve geng kadinin kagiril-
masini — kendisine degil de Cassio’ya agmig olmasi bardag: tagirir.
Cassionun Othello’'nun emir subay1 olarak gérevlendirilmesi
yuziinden, Iago’nun iiziintiiye bogulmasinda sasilacak bir yan yok-
tur. Belki de kendisini igkiye verdigi aksamlarin birinde, Roderigo
ile tanigmus ve arkadas olmustur. Yeni arkadasiyla yaptig1 gece soh-
betlerinde, en ¢ok konustuklar1 konularin baginda, Roderigo’nun
Iago’nun yardimiyla Desdemona’y kagirmasi ve Iago’nun komuta-
nin davraniglar: hakkindaki sikayetleri gelir. Kinlerinin atesini daha
da beslemek i¢in her seyi; Iago'nun meziyetlerini ve daha 6nceleri
goze ¢arpmayan ama artik inkar edilemeyecek boyutlara varan
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nankorligini konusurlar. Orduda Emilia hakkinda gikan soylenti-
leri hatirlarlar. Iago, Othello’nun en yakin arkadagiyken s6ylentiler
ctkmisti. Askerler, kendilerini eglendirmek i¢in Iago’nun komutan-
la yakin arkadaghg igin tiirli tiirlii nedenler iiretmisti. Bunlardan
birisi de Othello ile Emilia arasinda gegmiste bir seyler yasandigi ve
halen devam ettigiydi. Dogal olarak, bu soylentiler Iago’nun kula-
gina kadar gitmisti. Ama Iago buna pek fazla kulak asmamusti.
Oncelikle Emilia’ya pek diiskiin degildi ve onu aldatiyordu; ikinci
olarak da ona kars1 6zel bir duygu hissetmiyordu. Onun dolgun
viicudunu begeniyordu, iyi bir ev kadiniyds, sarki soyleyip ut gala-
biliyordu, neseliydi, biraz parasi olabilirdi, iyi bir tiiccar aileden
geliyordu ve o dénem igin iyi yetistirilmisti. Onunla komutan ara-
sinda bir seyler olsayd (ki zaten bir sey olmadigini biliyordu) buna
¢ok kizmazdi. Ama acimasizca agagilandiktan sonra, Emilia hak-
kindaki s6ylentileri de hatirladi. Onunla komutan arasinda bir sey-
ler olmasin istiyordu, buna ihtiyaci vardi. Bu ona karg1 nefretini,
intikam alma arzusunu hakli gésterecekti. Iago, ashinda yalan oldu-
gunu bildigi i¢in bu soéylentilere hak vermek ister. Emilia,
Othello’yla iyi anlagir. Othello, tinlii, sevecen ve yalnizdir; bakacak
kimsesi yoktur; evine bir kadin eli degmez ve bu iyi ev kadin1 da
gelip komutanin evini temizleyip diizenler. Iago bunu bilir. Onu
Othello’nun odalarinda gérmiistiir, ama higbir sey séylememistir,
ama simdi onu bu gerekgeyle suglar. Kisacasi, Iago, hi¢ olmamus bir
seye inanmak i¢in kendini zorlar. Bu, ona 6fkesi igin bir gerekge
yaratir. Masum olan Othello’yu suglar ve lanetler; kendi kini ve
garezini uyandirir. Jago, bu kosullar altinda hayret verici, beklen-
medik, anlagilamaz bir haber alir: Desdemona’nin kagirilmast.
Komutanin evine gittiginde gozlerine inanamaz. Onun goziinde
artik siyah iblise doniigmiis olan Magribi, giizeller giizeli bir kadin-
la sarmas dolastir. Bu darbe 6ylesine etkilidir ki, beyni duracak gibi
olur. Cassio’nun yardimiyla bir araya gelen asiklarin, gizli gizli nasil
bulustugunu 6grenince ve kendisiyle alay edercesine giilen neseli
seslerini duyunca, iginde fokurdayan 6fkeyi gizlemek i¢in oradan
hizla uzaklagir. Desdemona’nin kagirilmasi, onu yalnizca incitmez,
ayn1 zamanda Roderigo’'nun karsisinda giiling duruma disiirir.
Iago, onu soyup sogana gevirirken, siirekli ayn1 sozii vermigtir:
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Brabantio ikna olmazsa, gerekirse kizi kagiracagina ve Roderigo’ya
getirecegine dair yeminler etmistir. Ahmak Roderigo bile,
Iago'nun kendisini kandirdigin1 anlamugtir. Iago, komutana ger-
gekten de yakin olabilir mi? Roderigo, onun arkadaghgina inan-
maz. Uzun lafin kisasi, arkadagliklar1 sona ermistir. Roderigo, tipki
ahmak, inat¢1 bir gocuk gibi 6fkelidir. Iago’nun onu sarhoglarin ata-
cag1 dayaktan kurtardigini da unutur gider. Iago, olup bitenleri
6grendikten sonra pes etmemeye karar verdi. Heniiz her seyin
sona ermedigine inand. Biitiin kente yayilacak bir skandal yarata-
bilirse, Othello’yu insanlarin géziinde kiigiik diisiirebilirdi ve belki
de evlilik, daha yiiksek bir yetkili tarafindan gegersiz kilinabilirdi.
Elbette ki hakliydi. Savag olmasaydi, muhtemelen bu planinda
basarili olabilirdi. Ama yonetimdekiler, Othello’ya ¢ok fazla ihtiyag
duyuyordu ve boylesine kritik bir anda evliligini hitkiimsiiz kila-
mazdi. Savas sona erdikten sonra, Iago evliligi hitkiimsiiz kilmaya
calisabilirdi. Ama kaybedilecek vakit yoktu. Eylem gerektiginde,
Iago seytani bir enerji ile hareket eder. Biitiin olasiliklari g6z 6niin-
de bulundurur. Yeni evli ¢iftin yanina doner, onlar1 kutlar, birlikte
eglenirler ve kendisini bir ahmak olarak nitelendirir. Evlilik haberi-
ni aldig1 giin o kadar aptalca davranmasinin nedeninin, ¢ok sevdigi
komutanim kiskanmasi oldugunu soyler ve Desdemona’yr buna
inandirir. Daha sonra, solugu Roderigo’nun yaninda alir.
Roderigo, olup biteni 6grendiginde, gocuk gibi gozyaslarina bogu-
lur, arkadagima s6viip sayar ve arkadasliklarina son verdigini soy-
ler. Tago, planimi agiklamakta zorlanir: Bir skandal yaratacaktir,
biitiin sehri sarsacaktir ve onlarin bogsanmasini veya evliligin feshe-
dilmesini saglayacaktir. Iago’nun Roderigo’yu zorla bir gondola
bindirdigi ve Brabantio'nun evine gotiirdiigii an, bu iki arkadasi
goriiriiz. Brabantio’nun evine ulastiklarinda, gondolcu kiyya atlar,
gondolu baglar ve beklemeye baglar. Planlarin1 hayata gecirmeleri
gerekmektedir ama Roderigo halen ayak diremektedir ve Iago’yla
konusmak istemez. Roderigo, cok ama ¢ok 6fkelidir. Iago, ok ama
cok sagkindir ve aralarindaki buzu eritmeye calisir. Oncelikle,
Roderigo onun hazinesidir ve biitiin sehri ayaga kaldirmak i¢in ona
ihtiyaci vardir. Kaybedilecek vakit yoktur; aksi halde diigiin gecesi
gelip gececek ve igler geri dondiiriilemez bir hal alacaktur.”238
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- Ugiincii Perdeden Once Giiniin Cizgisi

“Desdemona’nin girisi ve mendil sahnesinin ardindan (Perde
I1I, Sahne iii) Othello Kibrishilarla aksam yemegi yer. Resmi bir
yemektir. Komutan, tuhaftir ve kafasi karigiktir. Hastaligini bahane
eder: bagi agrimaktadir. Desdemona tziintii duyar. Aristokratik
adabryla, misafirlerin aksam yemeginden sonra ¢ok fazla oyalan-
mamasini saglar. Magribi yorgundur. -Daha diin seferden d6nmiis-
tir. Desdemona, evliliklerinin ikinci giiniinde kocasina ilgi goste-
rir. Onu ilk kez hasta gormiistiir. Sicak sozler fisildar. Ama Othello,
onun sozlerini koti algilar. Desdemona onun kafasini dagitmak
i¢in konuyu degistirir ve hi¢ diisiinmeden, Cassio hakkinda konus-
maya baglar. Kadinlik gururu isin igine girmistir. Evliliklerinin ilk
giiniinde, kendisine gore kiigiik bir ricanin ne gibi bir mahsuru ola-
bilir? Sohbeti uzatmakta 1srar eder. Elbette ki bunun, komutanin
tizerindeki etkisi biiyiik olur, ¢iinkii zihni zaten yalanlarin yarattig
gizgide ilerlemektedir. Elbette ki her sey olup bittikten sonra,
Othello’nun bu yolu izlemeye hakk: vardir. Desdemona’nin israri-
n1 su sekilde agiklar: Cassio’ya duydugu ilginin nedeni, bilin¢dis:
askidir. Geng bir kadinin, geng bir erkege bilingdis1 bir yakinhk
duymasinin anlagilir oldugunu, Desdemona’nin bunun i¢in sugla-
namayacagini, ¢inkii bunun farkinda olmadigini disiiniir. Bu
diisiince ¢izgisi de onu ac1 verici sonuglara ulagtirir: “Yagliyim,
evlenmekle hata yaptim, onun hayatin1 berbat edebilirim.” Onu
Ozgiir birakmaya karar verir. Bu diistinceler ac1 vericidir. Bu diisiin-
celerle bogusurken, farkina varmadan bunlar bir aligkanhga d6n-
tstirtir ve hepsine daha da fazla inanmaya baglar. Aym giiniin
aksaminda, saat bes veya alt1 sularinda, Desdemona ve Cassio’nun
arasindaki agk fikri, Othello’nun zihninde ve kalbinde daha fazla
yer eder. Desdemona’nin geng, yakisikly, zeki subayla iletisimini
distindiikce, bu fikri daha da sabitlegir. Daha 6nce dikkatini ¢ek-
meyen ve siiphe uyandirmayan seyler bile, artik daha farkl gori-
nir. Bu sipheler yavas yavag su yizine ¢ikar: (1) Cassio,
Desdemona ve Othello'nun randevusunu ayarlamak igin epey
caba sarf etmisti. Brabantio’nun evine gok sik gitmisti. Bu siipheliy-
di. (2) Cassio, Desdemona’y1 sik sik ortiilii bir gondolla almigti.
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Yanlarinda bir hizmetkar da bulunuyordu, ama biraz para kargili-
ginda kendisine sdyleneni yapabilirdi. (3) Cassio’nun evlilik i¢in
sarf ettigi caba da siiphe uyandiricrydi. Neden bu kadar ¢ok ¢aba
sarf etmisti? Evliligin ardindan, Desdemona’ya daha yakin olabile-
cekti ve zaman igerisinde, hatta evlilikten hemen sonra kur yapma-
ya baglayabilir ve planini sistematik bir bicimde uygulayabilirdi.
(4) Arkadagca sohbetleri ve bakiglary, fazla sevgi dolu ve ihtiyatliy-
di. Cassio’nun kendisi bile Desdemona’yr goriince yiiziiniin nasil
degistigini fark etmiyordu. Othello geriye doniip baktiginda, daha
once gordigi ama anlayamadigi seylerin 6nemini fark etmisti.
Othello, biitiin her seyi animsadi ve siiphesi daha da giiglendi.
Othello’'nun goziinde Desdemona’nin safligi bozulmamuisti.
Desdemona’nin kendisi olup bitenlerden siiphe duymamusti. Ote
yandan, Othello’'nun anilar1 Desdemona’y: kendisinden uzaklagtir-
dik¢a, Desdemona onun i¢in daha giizel, daha prestijli ve daha eri-
silmez hale geldi. Yine diisiincelere daldi. Desdemona’nin gengli-
ginden gelen cazibesi, siiphe gotiirmezdi. Othello'nun yash bir
adam olarak yaptig1 hata, kendisinden daha geng biriyle evlenmek-
ti. Bu sonug, onun gozinde gittikge daha ¢ok netlesti. Othello, ona
bir tek konuda sitem edebilirdi: Neden bunu kendisine agikga soy-
lememisti? Ama Desdemona onun biitin agikhiiyla gordigi ger-
cegi bilmiyor olabilirdi. Othello kendi kendine defalarca ‘O halde
bir karim yok,” der. ‘Ancak, giines birazdan batacak, gece ¢okecek
ve onun yanina gitmem gerekecek, tipki diin gece yatakta onun
yanina gittigim gibi.” Ama bir 6nceki giin kendisine masal gibi
goriinen seyin dusiincesi bile tiylerini trpertir. Artik onunla
olmaktan korkar. Ondan kagar. Once bahgeye, daha sonra da kale-
deki en iicra odalara siginir. Bir kapry1 agar, merdivenlerden yuka-
rilara dogru tirmanir ve kendisini kulenin tepesinde bulur. Asagida
neler olmaktadir? Benim gittigimi ve 6ldigiimi mii disiintiyorlar?
Arasinlar bakalim. Sessizligimi bozmayacagim ve ne yapilmasi
gerektigi ortaya ¢ikacak. Sadece kendisinden ve Iago’dan degil her-
kesten kagmistir. Bu iki diisman, onu golge gibi takip eder. Iago
tipki agikgoz bir dedektif ve provakator gibi siirekli onun pesinde-
dir. Othello’nun ruh halinin dogas1 hakkinda neler soyleyebilirsi-
niz? Desdemona’yla ¢ok mutlu olmustur. Balay1 bir riiya gibi geg-
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migtir ve tutkunun doruklarina ulagmiglardir. ... Kuledeki sahnede
de bu konuya déner. ... Azap cekerek gecirdigi uykusuz gecelerde,
bitiin hayatin1 gézden gegirir. Yitirdigi sey icin gozyasi doker;
yitirdigi sey onun goziinde gittikge daha kiymetli hale gelir ve onu
hayalinde canlandirdigs gelecegiyle karsilastirir. ... Othello bu sah-
nede insanlardan kagmak ve ruh halini onlardan gizlemek igin
once kulenin tepesine ¢ikar ve daha sonra ¢oplerle dolu bir mahze-
ne iner. ... ‘Beni aldatiyor mu? Beni?’ ifadesini deneyimlemek igin
kuleye ¢ikmugtir. ... Bu agk i¢in ona biitiin kalbimi verdim ve her
turli fedakdrhg yapmaya hazirdim. Bana iki sézciikle durumu
agiklayamaz mrydi: ‘Cassio’yu seviyorum.” Ona istedigini vermek
i¢in elimden geleni yapardim. Buralardan giderdim veya onu koru-
mak i¢in yaninda kalirdim. Ben kendimi ona adamigken, bunun
kargiligini aldatarak, ihanet ederek mi ddiiyor2”239

EK 3

- Julius Caesar’da, Brutus roliinii oynayan oyuncunun,
Brutus’un bir konsey toplantisina nasil hazirlandigini hayal etmeye
calismasi249;

Othello’da, Desdemona rolini oynayan oyuncunun,
Desdemona’nin, Othello ile tanismadan 6nce, bir Venedik balosu-
na gitmek igin nasil hazirlandigini hayal etmeye caligmasi241;

- Hamlet'te, Horatio’yu oynayan oyuncunun, Horatio’nun,
Wittenberg’deki bir sinavina nasil calistigini hayal etmeye ¢alisma-
242,

- Othello’da, Roderigo’yu oynayan oyuncunun, Roderigo’nun
uyumadan nce neler yaptigini hayal etmeye caligmasi?43;

- Diachenko’nun Practical Man adli oyununun prova done-
minde, yonetmenin, oyunculardan, oynadiklar karakterleri ve bu
karakterlerin aralarindaki iligkileri, provalarin disinda, giinlik
yasamlarinda da siirdiirmelerini istemesi244

- Oyuncunun, provalarin disinda, giinliik yasaminda da, kendi-
si gibi degil, oynayacag karakter gibi davranarak, karakterin oyu-
nun kogullar1 digindaki davranig bi¢imini belirlemeye caligmas;
karakterin tavir ve davraniglar tizerinde pratik yapmak i¢in bir alan
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olarak kendi sosyal yasamini ve kisisel iliskilerini kullanmasi

- Yonetmenin, oyundaki rolii ne kadar biiyiik ya da kiigiik olur-
sa olsun, her oyuncudan - hatta oyunda hig repligi olmayan oyun-
culardan bile — oynadiklari rollere dair detayh bir biyografi talep
etmesi24>

- Rekabetgi bir karakteri oynayan oyuncunun, rekabet halinde
oldugu karakteri oynayan partneriyle tavla oynayarak s6z konusu
rekabeti yaratmaya galigmasiZ4

- Salieri’yi oynayan oyuncunun, Salieri'nin bitin hayatini:
cocuklugunun nasil gectigini, evini, evin odalarini, sokaklari, okulu-
nu; ailesinin, erkek ve kiz kardeslerinin, arkadaglarinin kim oldugu-
nu; miizigi ilk kez duydugu ve mutluluktan gozyaslarina boguldugu
kiliseyi, o giin kilisenin hangi sirasinda oturdugunu, havanin giines-
li mi yoksa bulutlu mu oldugunu, atmosferin nasil oldugunu; haya-
tinin her 6nemli anindaki kogullary, insanlari, mobilyalari, piyanosu-
nu, 15181, ruh halini vs. ayrintili olarak yaratmaya caligmasi®47

EK 4

- Anton Cehov'un Mart: adli oyununun son perdesinde, Nina
ve Treplev arasinda gecen sahne esnasinda, diger karakterler bagka
bir odada yemek yemektedirler. Bu karakterleri oynayan oyuncu-
lar, bu esnada, sahne disinda olmalarina ragmen, sahne arkasinda
bir yemek masasina oturup yemek yemis ve sohbet etmislerdir.248

- Marathon Man adli filmin ¢ekimleri sirasinda, giinlerce uyku-
suz kalan Babe Levy adli rol kisisini oynayan Dustin Hoffman, yet-
mis iki saat uyumamistir (Hoffman1 bu halde géren rol arkadag:
Laurence Olivier de, Hoffman’a, “Neden sadece oynamay1 dene-
miyorsun?“ diye sormustur).242

- Konstantin Stanislavski, Puskin'in Pinti Sévalye adli oyunun-
daki roliine ¢alismak igin, yalniz bagina, bir satonun zindanlarinda,
farelerin iginde saatlerce kilitli kalmus; fakat eline soguk alginligin-
dan bagka bir sey gegmemis ve bu ¢alismanin herhangi bir faydas:
olmadig goriilmiistiir.250



59

KAYNAKCA

Adler, Stella: Aktorlikk Sanati, Cev: Nazim Ugur Oziiaydin, Istanbul,
Mitos-Boyut Yayinlari, 2006

Agarkov-Miklashevsky, Tamar: “Chekhov’s Academy of Arts
Questionnaire”, The Drama Review: TDR, Vol. 27, No. 3, Sonbahar
1983, s.22-33

Antoine, Andre, “Dérdincii Duvarin Gerisinde”, Sahneye Koyma Sanati,
Derleyen: Suat Tager, Ankara, Bilgi Yayinevi, 1967, s. 9-25

Aristoteles: Retorik, Cev. Mehmet H. Dogan, Istanbul, Yap: Kredi
Yayinlari, 2000

Artaud, Antonin: Tiyatro ve Ikizi, cev. Bahadir Giilmez, Istanbul, Yap:
Kredi Yayinlari, 1993

Baumeister, Willy: “Dekorda Diyalektik”, Tiirk Dili — Tiyatro Ozel Sayisi,
15/178, 1966, s. 964-965

Belasco, David: “Atmosfer Yaratma”, Sahneye Koyma Sanati, Derleyen:
Suat Tager, Ankara, Bilgi Yayinevi, 1967, s. 26-42

Benedetti, Jean: Stanislavski: His Life And Art, London, Methuen Drama,
1999

Blair, Rhonda: The Actor, Image, And Action: Acting And Cognitive
Neuroscience, Oxon, Routledge, 2008,

Braun, Edward: Yonetmen ve Sahne: Natiiralizmden Grotowski'ye, cev.
Bahadir Sina Sener, Ankara, Dost Kitabevi Yayinlari, 2013

Briusov, Valery: “Realizm and Convention on the Stage”, Theories of the
Avant-Garde Theatre: A Casebook from Kleist to Camus, Ed. By. Bert
Cardullo, Maryland, The Scarecrow Press, 2013, s. 69-80

Brook, Peter: Agik Kapi, Cev. Metin Balay, Istanbul, Yap1 Kredi Yayinlari,
2004

Bruder, Melissa, Lee Michael Cohn, Madeleine Olnek, Nathaniel Pollack,
Robert Previto, Scott Zigler: Oyuncu igin Pratik Elkitabi, Cev. Deniz
Olmez, Istanbul, Metis Yayinlari, 2013

Candan, Aysin: Oncii Tiyatro, Istanbul, Istanbul Bilgi Universitesi
Yayinlari, 2003

Carlson, Marvin: Tiyatro Teorileri: Yunanhlardan Bugiine Tarihsel ve
Elestirel Bir Bakus, ¢ev. Eren Bugralilar, Baris Yildirim, Ankara, De Ki
Basim Yayim Ltd. Sti., 2008

Carnicke, Sharon Marie: “Stanislavky’s System: Pathways For The



60

Actor”, Twentieth Century Actor Training, Ed. by., Alison Hodge,
London, Routledge, 2006

Chubbuck, Ivana: The Power Of The Actor, New York, Gotham Books,
2005

Copeau, Jacques: “Dramatik Ekonomi”, Sahneye Koyma Sanati,
Derleyen: Suat Tager, Ankara, Bilgi Yayinevi, 1967, s. 78-93

Coquelin, Constant: Art and the Actor, New York, Dramatic Museum of
Columbia University, 1915

Craig, Gordon: “The Actor and the Uber-Marionette”, The Mask: The
Journal of the Art of the Theatre, 1/2, 1908, s. 3-15

Craig, Gordon: Tiyatro Sanati Hakkinda, ¢ev. Nureddin Sevin, Ankara,
Milli Egitim Bakanligi Devlet Konservatuvari Yayinlari, 1946

Craig, Gordon: “Tiyatro Sanatgis1”, Sahneye Koyma Sanati, Derleyen:
Suat Tager, Ankara, Bilgi Yayinevi, 1967, s. 46-51

Craig, Gordon: “Tiyatro Sanati: Birinci Soylesi”, 20. Yiizyilda Tiyatro,
Derleyen: Aziz Caliglar, Istanbul, Mitos Boyut Yayinlari, 1993, s. 46-51

Damasio, Antonio: The Feeling of What Happens, New York, Harcourt,
1999

Dennis, Rea, Lisa Lewis, “Diderot’s Body and Cognitive Science:
Sensation, Impulse and Action in Performer Training”, Studies in
Theatre and Performance, 38:1, 2016, s. 36-47

Diderot, Denis: Aktorliik Uzerine Aykir1 Diisiinceler, Cev. Sabri Esat
Siyavusgil, Istanbul, Sosyal Yayinlar, 1984

Diderot, Oyunculuk Uzerine Aykiri Diisiinceler, Cev. Sabri Esat
Siyavusgil, Istanbul, Cumhuriyet Kitaplari, 1999

Esslin, Martin: Dram Sanatimin Alani, Cev. Ozdemir Nutku, Istanbul,
Yap1 Kredi Yayinlari, 1996

Eustis, Morton: Players at Work, New York, Theatre Arts, 1937

Fischer-Lichte, Erika: “From a Rhetorical to a ‘Natural’ Art of Acting:
What the Networks of the Seventeenth and Eighteenth Centuries
Achieved”, Poetics and Politics: Net Structures and Agencies in Early
Modern Drama, Ed. by. Toni Bernhart, JaSa Drnovsek, Sven Thorsten
Kilian, Joachim Kiipper and Jan Moschs, Berlin, De Gruyter, 2018, s.
199-214

Frijda, Nico H.: The Emotions, Cambridge, Cambridge University Press,
1986

Fuchs, George: Revolution In The Theatre: Conclusions Concerning the
Munich Artists’ Theatre, New York, Cornell University Press, 1959

Gillett, John: “Experiencing or pretending - Are We Getting to the Core



61

of Stanislavski’s Approach?”, Stanislavski Studies, 1: 1,2012, s. 87-120

Gordon, Mel: The Stanislavsky Technique: Russia, New York, Applause
Theatre Book Publishers, 1987

Gray, Paul: “The Reality Of Doing — Interviews with Vera Soloviova,
Stella Adler, and Sanford Meisner”, Stanislavski And America, Ed. by,
Erika Munk, New York, Hill And Wang, 1966, s. 210-22

Hagen, Uta: Respect For Acting, New York, Wiley Publishing, 1976

Hagen, Uta: A Challenge For The Actor, New York, Scribner, 1991

Hirsch, Foster: A Method To Their Madness: The History Of The Actors
Studio, Cambridge, Da Capo Press, 2002

Hopkins, Arthur: “Seyirciyi Zaptetmek”, Sahneye Koyma Sanati,
Derleyen: Suat Tager, Ankara, Bilgi Yayinevi, 1967, s. 102-113

Hornby, Richard: The End of Acting: A Radical View, New York,
Applause Books, 1992

Hull, S. Loraine: Strasberg’s Method As Taught By Lorrie Hull,
Connecticut, Ox Bow Publishing Inc., 1985

Jackson, David: Not a Dry Eye in the House: Tears in Performance, Paris-
Sorbonne Université, Tears on Demand: What Can Science Tell Us
about Controlling Emotions on Stage?, 2014

Karabulut, Tufan: Modern Tiyatro, Istanbul, Mitos Boyut Yayinlar, 2014

Kemp, Richard J.: Embodied Acting: Cognitive Foundations of
Performance, Doctoral Dissertation, University of Pittsburgh, 2010

Kirby, John Joseph: The Place of Emotion in Contemporary American
Acting, Tuscon, The University of Arizona, 1952

Koldas, Nihal Geyran: Tiyatroda Mekén ve Insan: Metin Deniz, Istanbul,
Maya Kitap Yayinlari, 2003

Konijn, Elly: “Actors and Emotions: A Psychological Perspective”,
Theatre Research International, 20, 1995, s. 132-140

Konijn, Elly: Acting Emotions: Shaping Emotions on Stage, Amsterdam,
Amsterdam University Press, 2000

Konijn, Elly: “The Actor’s Emotions Reconsidered: A Psychological
Task-Based Perspective”, Acting (Re)Considered: A Theoretical and
Practical Guide, Ed. by. Philip B. Zarrilli, London and New York:
Routledge, 2002, s. 62-81

Krasner, David: “I Hate Strasberg: Method Bashing in the Academy”,
Method Acting Reconsidered, Ed. by. David Krasner, New York, St.
Martin’s Press, 2000, s. 3-39

Krasner, David: “Strasberg, Adler and Meisner: Method Acting”,
Twentieth Century Actor Training, Ed. by., Alison Hodge, London,



62

Routledge, 2006, s. 129-150

Langer, Susanne K.: Feeling and Form, New York, Scribner’s, 1953

Langer, Susanne K., Sanat Problemleri, Cev. A. Feyzi Korur, Istanbul,
Mitos-Boyut, 2012

Leach, Robert: “Meyerhold And Biomechanics”, Twentieth Century
Actor Training, Ed. by., Alison Hodge, London, Routledge, 2006, s. 37-
54

Lewis, Robert: Method Or Madness, New York, Samuel French Inc,,
1958

Lewis, Robert: “Emotional Memory”, The Tulane Drama Review, Vol. 6,
No. 4, Haziran 1962, s. 54-60

Macgowan, Kenneth: “The New Path of the Theatre”, Theatre Arts, 3/2,
1919, s. 84-90

Malaev-Babel, Andrei: The Vakhtangov Sourcebook, New York,
Routledge, 2011

Mamet, David: Film Yonetmek Uzerine, cev. Giilnur Giiven, Istanbul,
Doruk Yayinlari, 1997

Mamet, David: True and False: Heresy and Common Sense for the Actor,
New York, Vintage Books, 1997

Mamet, David: Theatre, London, Faber and Faber, 2010

McKee, Robert: Story: Senaryo Yaziminin Ozii, Yapis, Tarz1 ve Ilkeleri.
Cev. Nuray Yilmaz, Ertan Yilmaz, Fatih Kinaly, Istanbul, Plato Film
Production Co. Yaymlari, 2007

Meisner, Sanford, Dennis Longwell: Sanford Meisner on Acting, New
York, Vintage, 1987

Meyerhold, Vsevolod: Tiyatro-Devrim Ve Meyerhold, Haz. Ali Berktay,
Gev. Ali Berktay, Istanbul, Mitos Boyut Yayinlari, 1997

Meyerhold, Vsevolod: Tiyatro Uzerine, cev. Tugce Kanbur, Istanbul,
Agora Kitaphgy, 2014

Miller, Allan: A Passion For Acting: Exploring The Creative Process, New
York, Back Stage Books, 1992

Moore, Sonia: Stanislavski Sistemi, Cev. Ozgiir Cigek, Biilent Sezgin,
Ciineyt Yalaz, Istanbul, BGST Yaynlari, 2006

Moston, Doug: “Standards And Practices”, Method Acting Reconsidered,
Ed. by. David Krasner, New York, St. Martin’s Press, 2000

Moulton, Casey Richard: Presence and the Actor’s Craft, Electronic
Theses and Dissertations, Paper 2414, 2016

Mullin, Dan W.: “Acting Is Reacting”, The Tulane Drama Review, Vol. 5,
No. 3, Mart 1961, s. 152-159



63

Nutku, Ozdemir: Oyunculuk Tarihi 1, Ankara, Dost Kitabevi Yayinlari,
2002

Ormsbee, Helen: Backstage with Actors, New York, Crowell, 1938

Pais, Ana: “From Effect to Affect: Narratives of Passivity and Modes of
Participation of the Contemporary Spectator”, Studia Ubb Dramatica,
LX, 2, 2015, s. 123-149

Pavis, Patrice: Gosterimlerin Coziimlemesi, Cev. Sehsuvar Aktag, Ankara,
Dost Kitabevi Yayinlari, 1996

Rapoport, Iosif: “The Work Of The Actor”, Acting: A Handbook Of The
Stanislavski Method, Ed. by., Toby Cole, New York, Three Rivers
Press, 1995,

Riccoboni, Francesco: L’Art du Theatre, Venedik, C. F. Simon Fils &
Giffart Fils, 1762

Richards, Thomas: Grotowski Ile Fiziksel Eylemler Uzerine Calismak,
Gev.Hiilya Yildiz, Aysin Candan, Istanbul, Norgunk Yayimcilik, 2005

Roach, Joseph R.: The Player’s Passion: Studies In The Science Of
Acting, Michigan, The University Of Michigan Press, 1993, s. 206

Rooney, Ellen M.: Proposed Exercises for Memory and Emotion in
Acting Pedagogy: A Shared Narrative with Science, Theatre Ph.D.
Dissertations, 1,2010

Sartre, Jean-Paul: Heyecanlar Uzerine Bir Kuram Taslagi, Cev. Kenan
Sarialioglu, Istanbul, Kirmizi Kedi Yayinevi, 2018

Schechner, Richard: “Stanislavski at School”, The Tulane Drama Review,
Vol. 9, No. 2, Kig 1964, s. 198-211

Schechner, Richard: “Would You Please Talk To Those People?” — An
Interview With Robert Lewis”, Stanislavski And America, Ed. by. Erika
Munk, New York, Hill And Wang, 1966

Shakespeare, William: Hamlet, Cev: Sabahattin Eyiiboglu, Istanbul,
Remzi Kitabevi, 1974

Soto-Morettini, Donna: The Philosophical Actor: A Practical Meditation
for Practicing Theatre Artists, Chicago, Intellect Books, 2010

Stanislavski, Konstantin S: Cehov'un ‘Ug Kizkardes’ Oyunu-Reji Defteri,
Gev. Aziz Calslar, Istanbul, Mitos Boyut Yayinlari, 1995

Stanislavski, Konstantin S.: Bir Aktér Hazirlaniyor, Cev. Suat Tager,
Istanbul, Papiriis Yayinlari, 1996

Stanislavski, Konstantin S.: Bir Karakter Yaratmak, Cev. Suat Tager,
Istanbul, Papiriis Yaynlari, 199

Stanislavski, Konstantin S.: Bir Rol Yaratmak, Cev. Cigdem Geng, Firat
Giillii, Bora Tanyel, Istanbul, Bogazici Universitesi Yayinevi, 1999



64

Stanislavski, Konstantin S: Bir Rol Yaratmak, Cev. Tufan Gobekgin,
Istanbul, Alfa Yayinlar, 2013

Strasberg, Lee: A Dream Of Passion, Boston, Penguin Books, 1998

Sudakov, Ilya: “The Creative Process”, Acting: A Handbook Of The
Stanislavski Method, Ed. by., Toby Cole, New York, Three Rivers
Press, 1995, s. 85-127

Toporkov, Vasili: Stanislavski Provada, Cev. Ciineyt Yalaz, Duygu
Dalyanoglu, Ozgiir Eren, Istanbul, Bgst Yayinlari, 2017

Vakhtangov, Evgeni: “Fantastik Gergekgilik”, Sahneye Koyma Sanaty,
Derleyen: Suat Tager, Ankara, Bilgi Yaynevi, 1967, s. 94-101

Vicentini, Claudio: Theory of Acting: From Antiquity to the Eighteenth
Century, Napoli, Marsilio & Acting Archives, 2012

Vicentini, Claudio: The Art of Watching Actors: A Practical Manual for
Spectators of Theatre, Cinema and Television, Napoli, Marsilio &
Acting Archives, 2013

Whyman, Rose: “The Actor’s Second Nature: Stanislavski and William
James”, New Theatre Quarterly, 23,2007, s. 115-123

Whyman, Rose: The Stanislavsky System Of Acting: Legacy And
Influence In Modern Performance, New York, Cambridge University
Press, 2008

Whyman, Rose: Oyunculukta Stanislavski Sistemi: Modern Performans
Alanindaki Miras: ve Etkisi, Cev. Hakan Giir, Ankara, Dost Kitabevi
Yayinlari, 2012



65

NAZIM UGUR OZUAYDIN

Dogent, Istanbul Universitesi Devlet Konservatuar: Tiyatro
Anasanat Dali Ogretim Uyesi.

1980 yilinda Istanbul’da dogdu.

Sirasiyla Beylerbeyi Ilkokulu, Vefa Anadolu Lisesi, Adnan
Menderes Anadolu Lisesi, Edirne Fen Lisesi ve Uskiidar Fen
Lisesi'nde okudu.

Istanbul Universitesi Devlet Konservatuari Tiyatro Anasanat
Dalr'ndan 2003 yilinda mezun oldu. Istanbul Universitesi Sosyal
Bilimler Enstitiisti Tiyatro Anasanat Dali'nda 2006 yilinda Yitksek
Lisans, 2011 yilinda da Sanatta Yeterlilik egitimini tamamlada.

Istanbul Devlet Tiyatrosu, Istanbul Biiyiiksehir Belediyesi
Sehir Tiyatrolar ve gesitli 6zel tiyatrolarda birgok oyunda rol aldu.

Cesitli 6zel tiyatrolarda ve kurmus oldugu Tiyatro BAB’da bir-
¢ok oyun yonetti.

Yonetmis oldugu oyunlar arasinda, Othello, Marti, Seylerin
Sekli, Diigiin Sarkisi, Inkar, Ickiye Benzer Bir Sey, Nar-1 Ask,
Harikalar Avlusu, Glengarry Glen Ross, Ful Yapraklari, Antigone,
Ugurtmamn Kuyrugu adli oyunlar yer almaktadur.

Hakemli dergilerde yaymlanmis olan makaleleri arasinda,
“Tiyatroda Gergek¢i ve Karsi Gergek¢i Sahne Tasarimi
Anlayiglarinin Kargilagtirmali Analizi”, “Oyunculukta Karakter
Yaratma Yaklagimlar1 Uzerine Bir Inceleme”, “Oyunculukta
Fiziksel Eylemler Yonteminin Analizi”, “Bir Oyunculuk Teknigi
Olarak Transfer”, “Bir Oyunculuk Teknigi Olarak Amag”, “Bir
Oyunculuk Teknigi Olarak Cosku Belleginin Analizi”, “Michael
Chekhov'un Oyunculuk Yaklagiminin Konstantin Stanislavski’den
Ayrildigi Noktalar Uzerine Bir Inceleme”, “Tiyatroda Gergeklik
[lliizyonunun Yaratilmasinda Oyuncunun Sahiciliginin Onemi”,
“Stanislavski Sistemi ve Metot Oyunculugu'nun Aralarindaki
Temel Farklar Agisindan Karsilagtirlmasi” adli makaleler bulun-
maktadir.



66

Hali¢ Universitesi Konservatuari Tiyatro Boliimii'nde ve
Beykent Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi Oyunculuk
Bolimii'nde 6gretim iiyesi olarak gorev yaptu.

2018 yilinda Dogent unvani aldu.

Halen Istanbul Universitesi Devlet Konservatuari Tiyatro
Anasanat Dal'nda Dogent olarak gérev yapmakta; ayrica Istanbul
Aydin Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi Drama ve Oyunculuk
Boliimii ve Hali¢ Universitesi Konservatuar1 Tiyatro Béliimii'nde
ders vermektedir.

Diger eserleri

Gergekgi Oyunculuk: Etki-Tepki Yontemi - Mitos-Boyut
Yayinlari, 2015

Stanislavski Sistemi ve Metot Oyunculugu - Mitos-Boyut
Yaynlari, 2011

20. Yiizy1l Tiyatrosunda Estetik Diisiince
Yayinlari, 2006

Yeniden Sev Beni (Roman) - Arion Yayinlari,
2006; 2. Bask1 2008

Mitos-Boyut

Iletigim:
Web: www.nazimugurozuaydin.com
e-posta: ozuaydin@gmail.com




67

DIPNOTLAR

1 Sanford Meisner, Dennis Longwell, Sanford Meisner on Acting, New
York, Vintage, 1987, s. 136

2 Ivana Chubbuck, The Power Of The Actor, New York, Gotham Books,
2005, s. 100

3 Konstantin S. Stanislavski, Bir Aktér Hazi rlan1 yor, Cev. Suat Taser,
Istanbul, Papiriis Yay1 nlar1 , 1996, s. 41

4 David Krasner, “Strasberg, Adler and Meisner: Method Acting”,
Twentieth Century Actor Training, Ed. by., Alison Hodge, London,
Routledge, 2006, s. 131

5 Konstantin S. Stanislavski, Bir Karakter Yaratmak, Cev. Suat Taser,
Istanbul, Papiriis Yay1 nlar1 , 1996, s. 315

6 Lee Strasberg, A Dream Of Passion, Boston, Penguin Books, 1998, s. 63

7 Uta Hagen, Respect For Acting, New York, Wiley Publishing, 1976, s.
188

8 S. Loraine Hull, Strasberg’s Method As Taught By Lorrie Hull,
Connecticut, Ox Bow Publishing Inc., 1985, s.xiii

9 Meisner, Longwell, Sanford Meisner on Acting, s. 45

10 Stanislavski, Bir Aktor Hazi rlani yor, s. 256

11 Joseph R. Roach, The Player’s Passion: Studies In The Science Of
Acting, Michigan, The University Of Michigan Press, 1993, s. 206

12 Hagen, Respect For Acting, s. 188

13 lIosif Rapoport, “The Work Of The Actor”, Acting: A Handbook Of The
Stanislavski Method, Ed. by., Toby Cole, New York, Three Rivers Press,
1995, s. 61

14 Strasberg, A Dream Of Passion, s. 137

15 Meisner, Longwell, Sanford Meisner on Acting, s. 138

16 Robert Lewis, Method Or Madness, New York, Samuel French Inc.,
1958, s. 36

17 Meisner, Longwell, Sanford Meisner on Acting, s. 86

18 Helen Ormsbee, Backstage with Actors, New York, Crowell, 1938, s.
243

19 Rapoport, “The Work Of The Actor”, s. 61

20 Elly Konijn, Acting Emotions: Shaping Emotions on Stage, Amsterdam,
Amsterdam University Press, 2000, s. 93

21 Ozdemir Nutku, Oyunculuk Tarihi 1, Ankara, Dost Kitabevi
Yay1 nlar , 2002, s. 273

22 Claudio Vicentini, Theory of Acting: From Antiquity to the Eighteenth
Century, Napoli, Marsilio & Acting Archives, 2012, s. 190

23 Donna Soto-Morettini, The Philosophical Actor: A Practical Meditation



68

for Practicing Theatre Artists, Chicago, Intellect Books, 2010, s. 138

24 Soto-Morettini, The Philosophical Actor: A Practical Meditation for
Practicing Theatre Artists, s. 141

25 Nutku, Oyunculuk Tarihi 1, s. 173

26 David Mamet, True and False: Heresy and Common Sense for the Actor,
New York, Vintage Books, 1997, s. 12

27 Soto-Morettini, The Philosophical Actor: A Practical Meditation for
Practicing Theatre Artists, s. 141

28 Jean-Paul Sartre, Heyecanlar Uzerine Bir Kuram Taslag1 , Cev. Kenan
Sar1 alioglu, Istanbul, Ki rm1 z1 Kedi Yay1 nevi, 2018, s. 61

29 Nico H. Frijda, The Emotions, Cambridge, Cambridge University Press,
1986, s. 486

30 Thomas Richards, Grotowski ile Fiziksel Eylemler Uzerine Cali smak,
Cev.Hiilya Y1 1d1 z, Aysi1 n Candan, Istanbul, Norgunk Yay1 nc1 I k,
2005, s. 141

31 Richards, Grotowski Ile Fiziksel Eylemler Uzerine Cali smak, s. 59

32 Andrei Malaev-Babel, The Vakhtangov Sourcebook, New York,
Routledge, 2011, s.182

33 Richards, Grotowski Ile Fiziksel Eylemler Uzerine Cali smak, s. 143

34 Richards, Grotowski Ile Fiziksel Eylemler Uzerine Cali smak, s. 59

35 Erika Fischer-Lichte, “From a Rhetorical to a ‘Natural’ Art of Acting:
What the Networks of the Seventeenth and Eighteenth Centuries
Achieved”, Poetics and Politics: Net Structures and Agencies in Early
Modern Drama, Ed. by. Toni Bernhart, Jasa Drnovsek, Sven Thorsten
Kilian, Joachim Kiipper and Jan Moschs, Berlin, De Gruyter, 2018, s.
205

36 Rose Whyman, The Stanislavsky System Of Acting: Legacy And
Influence In Modern Performance, New York, Cambridge University
Press, 2008, s. 231

37 Whyman, The Stanislavsky System Of Acting: Legacy And Influence In
Modern Performance, s. 258

38 Allan Miller, A Passion For Acting: Exploring The Creative Process,
New York, Back Stage Books, 1992, s. 53

39 Whyman, The Stanislavsky System Of Acting: Legacy And Influence In
Modern Performance, s. 232

40 Richard Schechner, ““Would You Please Talk To Those People?’ — An
Interview With Robert Lewis”, Stanislavski And America, Ed. by. Erika
Munk, New York, Hill And Wang, 1966, s. 235

41 Whyman, The Stanislavsky System Of Acting: Legacy And Influence In
Modern Performance, s. 67

42 Soto-Morettini, The Philosophical Actor: A Practical Meditation for
Practicing Theatre Artists, s. 128



69

43 Konijn, Acting Emotions: Shaping Emotions on Stage, s. 99

44 Rose Whyman, Oyunculukta Stanislavski Sistemi: Modern Performans
Alan1 ndaki Miras ve Etkisi, Cev. Hakan Giir, Ankara, Dost Kitabevi
Yay1 nlar1 , 2012, s. 283

45 Sartre, Heyecanlar Uzerine Bir Kuram Taslag , s. 61

46 Mamet, True and False: Heresy and Common Sense for the Actor, s. 69

47 Casey Richard Moulton, Presence and the Actor's Craft, Electronic
Theses and Dissertations, Paper 2414, 2016, s. 1

48 Sharon Marie Carnicke, “Stanislavky’s System: Pathways For The
Actor”, Twentieth Century Actor Training, Ed. by., Alison Hodge,
London, Routledge, 2006, s. 24

49 Mamet, True and False: Heresy and Common Sense for the Actor, s. 68

50 Denis Diderot, Aktorliik Uzerine Ayki 11 Diisiinceler, Cev. Sabri Esat
Siyavusgil, Istanbul, Sosyal Yay1 nlar, 1984, s. 26

51 Sartre, Heyecanlar Uzerine Bir Kuram Taslag1 , s. 60

52 Diderot, Oyunculuk Uzerine Ayki r1 Diisiinceler, Cev. Sabri Esat
Siyavusgil, Istanbul, Cumhuriyet Kitaplar1 , 1999, s. 23

53 Konijn, Acting Emotions: Shaping Emotions on Stage, s. 156

54 Nutku, Oyunculuk Tarihi 1, s. 53

55 Rea Dennis, Lisa Lewis, “Diderot’s Body and Cognitive Science:
Sensation, Impulse and Action in Performer Training”, Studies in
Theatre and Performance, 38:1, 2016, s. 8

56 Ellen M. Rooney, Proposed Exercises for Memory and Emotion in
Acting Pedagogy: A Shared Narrative with Science, Theatre Ph.D.
Dissertations, 1, 2010, s. 154

57 Richard J. Kemp, Embodied Acting: Cognitive Foundations of
Performance, Doctoral Dissertation, University of Pittsburgh, 2010, s.
165

58 Constant Coquelin, Art and the Actor, New York, Dramatic Museum of
Columbia University, 1915, s. 60

59 Mamet, True and False: Heresy and Common Sense for the Actor, s. 9

60 Morton Eustis, Players at Work, New York, Theatre Arts, 1937, s. 61

61 Francesco Riccoboni, L’Art du Theatre, Venedik, C. F. Simon Fils &
Giffart Fils, 1762, s. 164

62 Constant Coquelin, Art and the Actor, s. 54

63 John Gillett, “Experiencing or pretending - Are We Getting to the Core
of Stanislavski’s Approach?”, Stanislavski Studies, 1: 1, 2012, s. 3

64 Mamet, True and False: Heresy and Common Sense for the Actor, s. 96

65 Konijn, Acting Emotions: Shaping Emotions on Stage, s. 146

66 Stella Adler, Aktorliik Sanat1 , Cev: Nazi m Ugur Oziiayd: n, Istanbul,
Mitos-Boyut Yay1 nlar1 , 2006, s. 74

67 Whyman, The Stanislavsky System Of Acting: Legacy And Influence In



70

Modern Performance, s. 233

68 Doug Moston, “Standards And Practices”, Method Acting
Reconsidered, Ed. by. David Krasner, New York, St. Martin’s Press,
2000, s. 141

69 Uta Hagen, A Challenge For The Actor, New York, Scribner, 1991, s.
147

70 Robert Leach, “Meyerhold And Biomechanics”, Twentieth Century
Actor Training, Ed. by., Alison Hodge, London, Routledge, 2006, s. 39

71 John Joseph Kirby, The Place of Emotion in Contemporary American
Acting, Tuscon, The University of Arizona, 1952, s. 71

72 Vsevolod Meyerhold, Tiyatro-Devrim Ve Meyerhold, Haz. Ali Berktay,
Cev. Ali Berktay, Istanbul, Mitos Boyut Yay1 nlart , 1997, s. 320

73 Mamet, True and False: Heresy and Common Sense for the Actor, s. 19

74 Mamet, True and False: Heresy and Common Sense for the Actor, s. 80

75 Mamet, True and False: Heresy and Common Sense for the Actor, s. 68

76 Denis Diderot, Aktorliik Uzerine Ayki 11 Diisiinceler, Cev. Sabri Esat
Siyavusgil, Istanbul, Sosyal Yay1 nlar, 1984, s. 80

77 Patrice Pavis, Gosterimlerin Coziimlemesi, Cev. Sehsuvar Aktas,
Ankara, Dost Kitabevi Yay1 nlar1 , 1996, s. 83

78 Richard Hornby, The End of Acting: A Radical View, New York,
Applause Books, 1992, s. 125

79 Konijn, Acting Emotions: Shaping Emotions on Stage, s. 92

80 Pavis, Gosterimlerin Coziimlemesi, s. 78

81 Pavis, Gosterimlerin Coziimlemesi, s. 84

82 Pavis, Gosterimlerin Coziimlemesi, s. 123

83 Roach, The Player’s Passion: Studies In The Science Of Acting, s. 138

84 Konijn, Acting Emotions: Shaping Emotions on Stage, s. 92

85 Rooney, Proposed Exercises for Memory and Emotion in Acting
Pedagogy: A Shared Narrative with Science, s. 155

86 Nutku, Oyunculuk Tarihi 1, s. 176

87 Dennis, Lewis, “Diderot’s Body and Cognitive Science: Sensation,
Impulse and Action in Performer Training”, s. 6

88 Dennis, Lewis, “Diderot’s Body and Cognitive Science: Sensation,
Impulse and Action in Performer Training”, s. 7

89 Dennis, Lewis, “Diderot’s Body and Cognitive Science: Sensation,
Impulse and Action in Performer Training”, s. 2

90 Richards, Grotowski Ile Fiziksel Eylemler Uzerine Cali smak, s. 25

91 Konijn, Acting Emotions: Shaping Emotions on Stage, s. 140

92 Dennis, Lewis, “Diderot’s Body and Cognitive Science: Sensation,
Impulse and Action in Performer Training”, s. 10

93 David Jackson, Not a Dry Eye in the House: Tears in Performance,
Paris-Sorbonne Université, Tears on Demand: What Can Science Tell Us



71

about Controlling Emotions on Stage?, 2014, s. 5

94 Coquelin, Art and the Actor, s. 57

95 Nutku, Oyunculuk Tarihi 1, s. 179

96 Antonio Damasio, The Feeling of What Happens, New York, Harcourt,
1999, s. 47

97 Damasio, The Feeling of What Happens, s. 48

98 Ana Pais, “From Effect to Affect: Narratives of Passivity and Modes of
Participation of the Contemporary Spectator”, Studia Ubb Dramatica,
LX, 2,2015,s. 134

99 Richards, Grotowski Ile Fiziksel Eylemler Uzerine Cali smak, s. 142

100 Richards, Grotowski ile Fiziksel Eylemler Uzerine Cali smak, s. 21

101 Rose Whyman, The Actor's Second Nature: Stanislavski and William
James, New Theatre Quarterly, 23, 2007, s. 120

102 Adler, Aktorlik Sanat1 , s. 70

103 Strasberg, A Dream Of Passion, s. 137

104 Strasberg, A Dream Of Passion, s. 132

105 Mamet, True and False: Heresy and Common Sense for the Actor, s. 57

106 Mamet, True and False: Heresy and Common Sense for the Actor, s. 58

107 Dan W. Mullin, “Acting Is Reacting”, The Tulane Drama Review, Vol.
5, No. 3, Mart 1961, s. 157

108 Rapoport, “The Work of The Actor” s. 60

109 Konstantin S. Stanislavski, Bir Rol Yaratmak, Cev. Cigdem Geng,
F1 rat Giillii, Bora Tanyel, Istanbul, Bogazi¢i Universitesi Yay1 nevi,
1999, s. 239

110 Hagen, Respect For Acting, s. 136

111 Hagen, Respect For Acting, s. 5

112 Strasberg, A Dream of Passion, s. 164

113 Hull, Strasberg’s Method As Taught By Lorrie Hull, s. 165

114 Tamar Agarkov-Miklashevsky, “Chekhov’s Academy of Arts
Questionnaire”, The Drama Review: TDR, Vol. 27, No. 3, Sonbahar
1983, s. 27

115 David Mamet, Theatre, London, Faber and Faber, 2010, s. 35

116 Mamet, True and False: Heresy and Common Sense for the Actor, s. 60

117 Mamet, True and False: Heresy and Common Sense for the Actor, s. 10

118 Rhonda Blair, The Actor, Image, And Action: Acting And Cognitive
Neuroscience, Oxon, Routledge, 2008, s. 82

119 Mamet, Theatre, s. 129

120 Mamet, True and False: Heresy and Common Sense for the Actor, s. 9

121 Melissa Bruder, Lee Michael Cohn, Madeleine Olnek, Nathaniel
Pollack, Robert Previto, Scott Zigler, Oyuncu i¢in Pratik Elkitabt , Cev.
Deniz Olmez, istanbul, Metis Yay1 nlar1 , 2013, s. 89

122 Adler, Aktorlik Sanat1 , s. 79



72

123 Denis Diderot, Aktorliik Uzerine Ayki 11 Diisiinceler, Cev. Sabri Esat
Siyavusgil, Istanbul, Sosyal Yay1 nlar, 1984, s. 27

124 Claudio Vicentini, The Art of Watching Actors: A Practical Manual for
Spectators of Theatre, Cinema and Television, Napoli, Marsilio &
Acting Archives, 2013, s. 46

125 Mamet, Theatre, s. 134

126 Mamet, True and False, s. 60

127 Konijn, Acting Emotions: Shaping Emotions on Stage, s. 156

128 William Shakespeare, Hamlet, Cev: Sabahattin Eyiiboglu, Istanbul,
Remzi Kitabevi, 1974, s. 79

129 Susanne K. Langer, Sanat Problemleri, Cev. A. Feyzi Korur, Istanbul,
Mitos-Boyut, 2012, s. 89

130 Susanne K. Langer, Feeling and Form, New York, Scribner’s, 1953, s.
176

131 Langer, Sanat Problemleri, s. 25

132 Denis Diderot, Oyunculuk Uzerine Ayki 11 Diisiinceler, Cev. Sabri
Esat Siyavusgil, Istanbul, Cumhuriyet Kitaplar1 , 1999, s. 47

133 Denis Diderot, Oyunculuk Uzerine Ayki 11 Diisiinceler, Cev. Sabri
Esat Siyavusgil, Istanbul, Cumhuriyet Kitaplar1 , 1999, s. 23

134 Shakespeare, Hamlet, s. 79

135 Pavis, Gosterimlerin Coziimlemesi, s. 84

136 Hornby, The End of Acting: A Radical View, s. 144

137 Mamet, Theatre, s. 143

138 Denis Diderot, Aktorliik Uzerine Ayki 11 Diisiinceler, Cev. Sabri Esat
Siyavusgil, Istanbul, Sosyal Yay1 nlar, 1984, s. 25

139 Konijn, Acting Emotions: Shaping Emotions on Stage, s. 92

140 Konijn, Acting Emotions: Shaping Emotions on Stage, s. 103

141 Elly Konijn, “The Actor’s Emotions Reconsidered: A Psychological
Task-Based Perspective”, Acting (Re)Considered: A Theoretical and
Practical Guide, Ed. by. Philip B. Zarrilli, London and New York:
Routledge, 2002, s. 65

142 Konijn, “The Actor’s Emotions Reconsidered: A Psychological Task-
Based Perspective”, s. 65

143 Konijn, “The Actor’s Emotions Reconsidered: A Psychological Task-
Based Perspective”, s. 67

144 Elly Konijn, “Actors and Emotions: A Psychological Perspective”,
Theatre Research International, 20, 1995, s. 134

145 Konijn, “The Actor’s Emotions Reconsidered: A Psychological Task-
Based Perspective”, s. 66

146 Hornby, The End of Acting: A Radical View, s. 121

147 Konijn, “The Actor’s Emotions Reconsidered: A Psychological Task-
Based Perspective”, s. 77



73

148 Konijn, “The Actor’s Emotions Reconsidered: A Psychological Task-
Based Perspective”, s. 77

149 Konijn, Acting Emotions: Shaping Emotions on Stage, s. 109

150 Konijn, “The Actor’s Emotions Reconsidered: A Psychological Task-
Based Perspective”, s. 77

151 Konijn, Acting Emotions: Shaping Emotions on Stage, s. 136

152 Konijn, “The Actor’s Emotions Reconsidered: A Psychological Task-
Based Perspective”, s. 77

153 Konijn, “The Actor’s Emotions Reconsidered: A Psychological Task-
Based Perspective”, s. 62

154 Konijn, “The Actor’s Emotions Reconsidered: A Psychological Task-
Based Perspective”, s. 71

155 Valery Briusov, “Realizm and Convention on the Stage”, Theories of
the Avant-Garde Theatre: A Casebook from Kleist to Camus, Ed. By.
Bert Cardullo, Maryland, The Scarecrow Press, 2013, s. 70

156 David Belasco, “Atmosfer Yaratma”, Sahneye Koyma Sanati ,
Derleyen: Suat Taser, Ankara, Bilgi Yay1 nevi, 1967, s. 30

157 Andre Antoine, “Dordiincii Duvart n Gerisinde”, Sahneye Koyma
Sanat1 , Derleyen: Suat Taser, Ankara, Bilgi Yay1 nevi, 1967, s. 17

158 Belasco, “Atmosfer Yaratma”, s. 36

159 Tufan Karabulut, Modern Tiyatro, Istanbul, Mitos Boyut Yay1 nlar1 ,
2014, s. 63

160 Konstantin Stanislavski, Cehov’un ‘U¢ Ki zkardes’ Oyunu-Reji
Defteri, ¢ev. Aziz Cal1 slar, Istanbul, Mitos Boyut Yay1 nlart , 1995, s.
8

161 Stanislavski, Cehov’un ‘U¢ K1 zkardes’ Oyunu-Reji Defteri, s. 55

162 Stanislavski, Cehov’un ‘U¢ K1 zkardes’ Oyunu-Reji Defteri, s. 159

163 Stanislavski, Cehov’un ‘U¢ K1 zkardes’ Oyunu-Reji Defteri, s. 8

164 Stanislavski, Cehov’un ‘U¢ K1 zkardes’ Oyunu-Reji Defteri, s. 55

165 Stanislavski, Cehov’un ‘U¢ K1 zkardes’ Oyunu-Reji Defteri, s. 159

166 Vsevolod Meyerhold, Tiyatro Uzerine, cev. Tuggce Kanbur, Istanbul,
Agora Kitapli g1 , 2014, s. 30

167 Marvin Carlson, Tiyatro Teorileri: Yunanl lardan Bugiine Tarihsel ve
Elestirel Bir Baki s, ¢cev. Eren Bugrali lar, Bar1 § Y1 Idi r1 m, Ankara,
De Ki Bast m Yay1 m Ltd. $ti., 2008, s. 334

168 George Fuchs, Revolution In The Theatre: Conclusions Concerning the
Munich Artists' Theatre, New York, Cornell University Press, 1959, s. 99

169 Meyerhold, Tiyatro Uzerine, s. 13

170 Gordon Craig, “Tiyatro Sanat¢i s1 7, Sahneye Koyma Sanati ,
Derleyen: Suat Taser, Ankara, Bilgi Yay1 nevi, 1967, s. 60

171 Gordon Craig, “Tiyatro Sanati : Birinci Soylesi”, 20. Yiizy:1 lda
Tiyatro, Derleyen: Aziz Cali slar, istanbul, Mitos Boyut Yay1 nlar1 ,

2



74

1993, s. 50

172 Craig, “Tiyatro Sanatci s1 ”, s. 60

173 Briusov, “Realizm and Convention on the Stage”, s. 71

174 Belasco, “Atmosfer Yaratma”, s. 29

175 Arthur Hopkins, “Seyirciyi Zaptetmek”, Sahneye Koyma Sanati ,
Derleyen: Suat Taser, Ankara, Bilgi Yay1 nevi, 1967, s. 111

176 Martin Esslin, Dram Sanatt n1 n Alan1 , Cev. Ozdemir Nutku,
Istanbul, Yap1 Kredi Yay1 nlar1 , 1996, s. 48

177 Briusov, “Realizm and Convention on the Stage”, s. 71

178 Hopkins, “Seyirciyi Zaptetmek™, s. 111

179 Peter Brook, A¢1 k Kap1 , Cev. Metin Balay, Istanbul, Yapt Kredi
Yay1 nlar1 , 2004, s. 29-30

180 Carlson, Tiyatro Teorileri: Yunanli lardan Bugiine Tarihsel ve Elestirel
Bir Baki s, 332

181 Briusov, “Realizm and Convention on the Stage”, s. 78

182 Edward Braun, Yonetmen ve Sahne: Natiiralizmden Grotowski’ye,
¢ev. Bahadi r Sina Sener, Ankara, Dost Kitabevi Yay1 nlar1 , 2013, s. 48

183 Brook, A¢1 k Kap1 , s. 27-28

184 Hopkins, “Seyirciyi Zaptetmek™, s. 110

185 Briusov, “Realizm and Convention on the Stage”, s. 72

186 Braun, Yonetmen ve Sahne: Natiiralizmden Grotowski’ye, s. 46

187 Meyerhold, Tiyatro Uzerine, s. 7

188 Robert McKee, Story: Senaryo Yazi m1 n1 n Ozii, Yap1 s1 , Tarz1 ve
Ilkeleri. Cev. Nuray Y1 Imaz, Ertan Y1 Imaz, Fatih K1 nali , Istanbul,
Plato Film Production Co. Yay1 nlar1 , 2007, s. 154

189 Meyerhold, Tiyatro-Devrim Ve Meyerhold, s. 124

190 Gordon Craig, Tiyatro Sanatt Hakki nda, ¢ev. Nureddin Sevin,
Ankara, Milli Egitim Bakanli g1 Devlet Konservatuvari Yay: nlari ,
1946, s. 29

191 Meyerhold, Tiyatro Uzerine, s. 7

192 Jacques Copeau, “Dramatik Ekonomi”, Sahneye Koyma Sanati ,
Derleyen: Suat Taser, Ankara, Bilgi Yay1 nevi, 1967, s. 80

193 Willy Baumeister, “Dekorda Diyalektik”, Tiirk Dili — Tiyatro Ozel
Say1 s1 , 15/178, 1966, s. 964

194 Nihal Geyran Koldas, Tiyatroda Mekan ve Insan: Metin Deniz,
Istanbul, Maya Kitap Yay1 nlar1 , 2003, s. 48

195 Briusov, “Realizm and Convention on the Stage”, s. 72

196 David Mamet, Film Yénetmek Uzerine, ¢ev. Giilnur Giiven, Istanbul,
Doruk Yay1 nlart , 1997, s. 64

197 Carlson, Tiyatro Teorileri: Yunanli lardan Bugiine Tarihsel ve Elestirel
Bir Baki s, 325

198 Braun, Yonetmen ve Sahne: Natiiralizmden Grotowski’ye, s. 144



75

199 Meyerhold, Tiyatro Uzerine, s. 91

200 Meyerhold, Tiyatro-Devrim Ve Meyerhold, s. 125

201 Meyerhold, Tiyatro Uzerine, s. 91

202 Meyerhold, Tiyatro Uzerine, s. 132

203 Kenneth Macgowan, “The New Path of the Theatre”, Theatre Arts, 3/2,
1919, s. 88

204 Carlson, Tiyatro Teorileri: Yunanli lardan Bugiine Tarihsel ve Elestirel
Bir Baki s, 302

205 Meyerhold, Tiyatro-Devrim Ve Meyerhold, s. 167

206 Antonin Artaud, Tiyatro ve Ikizi, ¢ev. Bahadi r Giilmez, Istanbul,
Yapt Kredi Yayr nlar1 , 1993, s. 76

207 Evgeni Vakhtangov, “Fantastik Gergekgilik”, Sahneye Koyma Sanat1 ,
Derleyen: Suat Taser, Ankara, Bilgi Yay1 nevi, 1967, s. 94

208 Meyerhold, Tiyatro-Devrim Ve Meyerhold, s. 293

209 Vakhtangov, “Fantastik Gergekgilik”, s. 94

210 Craig, Tiyatro Sanat1 Hakk:i nda, s. 112

211 Aysi n Candan, Oncii Tiyatro, Istanbul, Istanbul Bilgi Universitesi
Yay1 nlart , 2003, s. 17

212 Gordon Craig, “The Actor and the Uber-Marionette”, The Mask: The
Journal of the Art of the Theatre, 1/2, 1908, s. 5

213 Meyerhold, Tiyatro Uzerine, s. 23

214 Meyerhold, Tiyatro-Devrim Ve Meyerhold, s. 130

215 Meisner, Longwell, Sanford Meisner on Acting, s. 80

216 Meisner, Longwell, Sanford Meisner on Acting, s. 119

217 Meisner, Longwell, Sanford Meisner on Acting, s. 80

218 Hull, Strasberg’s Method As Taught By Lorrie Hull, s.158

219 Foster Hirsch, A Method To Their Madness: The History Of The Actors
Studio, Cambridge, Da Capo Press, 2002, s. 142

220 Hirsch, A Method To Their Madness: The History Of The Actors
Studio, s. 142

221 Strasberg, A Dream of Passion, s. 87

222 Mel Gordon, The Stanislavsky Technique: Russia, New York, Applause
Theatre Book Publishers, 1987, s. 238

223 Lewis, Method Or Madness, s. 13

224 David Krasner, “I Hate Strasberg: Method Bashing in the Academy”,
Method Acting Reconsidered, Ed. by. David Krasner, New York, St.
Martin’s Press, 2000, s. 18

225 Meisner, Longwell, Sanford Meisner on Acting, s. 136

226 Richard Schechner, “Stanislavski at School”, The Tulane Drama
Review, Vol. 9, No. 2, Ki § 1964, s. 201

227 Hagen, Respect For Acting, s. 40

228 Paul Gray, “The Reality Of Doing — Interviews with Vera Soloviova,



76

Stella Adler, and Sanford Meisner”, Stanislavski And America, Ed. by.,
Erika Munk, New York, Hill And Wang, 1966, s. 215

229 Malaev-Babel, The Vakhtangov Sourcebook, s. 186

230 Robert Lewis, “Emotional Memory”, The Tulane Drama Review, Vol.
6, No. 4, Haziran 1962, s. 56

231 Richard Schechner, ““Would You Please Talk To Those People?’ — An
Interview With Robert Lewis”, s. 238

232 Hagen, A Challenge For The Actor, s. 278

233 Hagen, A Challenge For The Actor, s. 278

234 Adler, Aktorliikk Sanat1 , s. 167-168

235 Vasili Toporkov, Stanislavski Provada, Cev. Ciineyt Yalaz, Duygu
Dalyanoglu, Ozgiir Eren, Istanbul, Bgst Yay1 nlar1 , 2017, s. 40-42

236 Konstantin Stanislavski, Bir Rol Yaratmak, Cev. Tufan Gobekgin,
Istanbul, Alfa Yay1 nlari , 2013, s. 155-168

237 Konstantin Stanislavski, Bir Rol Yaratmak, Cev. Tufan Gobekgin,
Istanbul, Alfa Yay1 nlar1 , 2013, s. 44-47

238 Konstantin Stanislavski, Bir Rol Yaratmak, Cev. Tufan Gobekgin,
Istanbul, Alfa Yay1 nlari , 2013, s. 47-52

239 Konstantin Stanislavski, Bir Rol Yaratmak, Cev. Tufan Gobekgin,
Istanbul, Alfa Yay1 nlar , 2013, s. 52-55

240 Hagen, Respect For Acting, s. 136

241 Hagen, Respect For Acting, s. 136

242 Hagen, Respect For Acting, s. 136

243 Hagen, Respect For Acting, s. 136

244 Jean Benedetti, Stanislavski: His Life And Art, London, Methuen
Drama, 1999, s. 19

245 Sonia Moore, Stanislavski Sistemi, Cev. Ozgiir Cicek, Biilent Sezgin,
Ciineyt Yalaz, Istanbul, BGST Yay1 nlar1 , 2006, s. 67

246 Hagen, Respect For Acting, s. 193

247 Konstantin Stanislavski, Bir Rol Yaratmak, Cev. Tufan Gobekgin,
Istanbul, Alfa Yay1 nlar , 2013, s. 130-131

248 Hagen, Respect For Acting, s. 5

249 Konijn, Acting Emotions: Shaping Emotions on Stage, s. 14

250 Benedetti, Stanislavski: His Life And Art, s. 29



71

Mitos-Boyut . TIYATRO/KULTUR DIZiSsi

01. BIRAVUC ALKIS (Anilar) /Miicap Ofluoglu

02. TIYATRO KAVRAMLARI SOZLUGU/ Haz. Aziz Calglar

03. TIYATRO ADAMLARI SOZLUGU/Haz. Aziz Galiglar

06. TIYATRO OYUNLARI SOZLUGU Cilt 1 (Diinya Tiy.)

07. SHAKESPEARE SOZLUGU / Haz. Aziz Galislar

08. OYUNCULUK ELKITABI /Gerhard Ebert

10. TIYATRO OYUNLARI SOZLUGU. Cilt 2 (Tiirk Tiy.)

17. BALE SOZLUGU/G. Grant

18. HALK TIYATROSU ve DARIO FO /Metin Balay

19. UYUMSUZ TIYATRODA GERGEKGCILIK/Zehra Ipsiroglu

20. YONETMEN PETER STEIN / Aziz Caliglar

21. GAGDAS TIYATRO ve DRAMATURGI /Esen Gamurdan

22. OYUNCULUK SANATI 1 / Toby Cole

23. TIYATRO DEVRIM ve MEYERHOLD / Ali Berktay

25. Cagdas Tiirk Tiyatrosundan ON YAZAR / Aysegiil Yiiksel
26.2000'L1 YILLARA DOGRU TIYATRO / Zehra Ipsiroglu

28. ARADIGIMIZ TIYATRO / Ahmet Cemal

29. ELESTIRININ ELESTIRISI / Zehra Ipsiroglu

30. OYUN YAZMAK / Steve Gooch

32. CAGDASIMIZ SHAKESPEARE / Jan Kott

34. COCUK TIYATROSU / Nihal Kuyumcu

35. NASIL OYNANMALI / Jean Genet

36. SAHNEDEN IZDUSUMLER (Oyun Elestirileri) / Aysegiil Yiiksel
39. DUNYA TIYATRO TARIHI cilt 2/ Ozdemir Nutku

41. TIYATRODA DEVRIM /Zehra Ip§ir0glu

42.100 MONOLOG (Yabanci Oyunlari) Cilt 1 / Haz.: T. Yilmaz Ogiit
43.100 MONOLOG (Tiirk Oyunlart) Cilt 2 / Haz.: T. Yilmaz Ogiit
46. CAGDAS TIYATROMUZDA GELENEKSELLIK / Yavuz Pekman
47. ELVEDA DUNYA MERHABA KAINAT (Memet Baydur)/Haz. Sevda Sener
48. SAHNEDE ELLI SENE /Ahmet Fehim

49. 100 MONOLOG (Yeni Oyunlar-Geng Yazarlar) C. 3 /T. Yilmaz Ogiit
50. 100 MONOLOG (Antik ve Klasik Oy.) C. 4 / T. Yilmaz Ogiit

51. DRAM SANATI/ Sevda Sener

53. TIYATRO OYUNLARI SOZLUGU Cilt 3 (Diinya Tiyatrosu)

55. SUYA YAZI YAZANLAR / Miicap Ofluoglu

56. VASIF ONGOREN’in TIYATRO DUNYASI / Dog. Erbil Goktas
58. DOGAGLAMA / Gerhard Ebert

59. 100 DIYALOG (Tiirk Oyunlar) cilt 1/ Haz. T. Yilmaz Ogiit

60. SIDDET ile OYNAMAK (Tiirk Tiyatrosunda Siddet)/E. Camurdan
61. COCUKLAR ICIN TIYATRO / Wolfgang Schneider

62. SAHNE TOZU (Tiyatro Yazilar1) / Esen Ozmen

63. EPIK TIYATRO / Marianne Kesting

65. TIYATRO NEDIR / Ismayil Hakki Baltacioglu

66. AYNADA ( Tiyatro Anilart) / Miicap Ofluoglu



78

67.20. YUZYIL TIYATROSUNDA ESTETIK DUSUNCE / N.Ugur Ozﬁaydln
68. ANTIK YUNAN TRAGEDYALARI / Joachim Latacz

69. BRECT'LE HAVANA’DA / Manfred Wekwerth

70. 100 DIYALOG Cilt 2 (Yabanci Oyunlar) / T. Yilmaz Ogiit

72. ANTIK TRAGEDYALAR ve CAGDAS YORUMLARI / Jan Kott

73. SEYIR DEFTERI ( Oyun Elestirileri) / Hasan Anamur

74. COCUK TIYATROSU MU DEDINIZ / Nihal Kuyumcu

75. AHMET VEFIK PASA ve MOLIERE CEVIRILERI / Atila Tolun

76. AKTORLUK SANATI / Stella Adler

77. HAYAT AGACINDA TAVUS KUSLARI / Atila Alpoge

78. DEGISEN TIYATRO / Cevat Capan

79. YONETMEN / Turgut Denizer

80. TIYATRODA KULTURLER ARASI ETKILESIM / Zehra 1p§ir0glu
81. KOY SEYIRLIK OYUNLARI / Nurhan Tekerek

82. ASYA KUKLA TIYATROSU / Jayadeva Tilakasiri

83. POETIKA / Aristoteles

86. TIYATRO ve COCUK / Moses Goldberg

87. DUNYA TIYATROSU TARIHI. Cilt 2 / Prof. Ozdemir Nutku

88. MERKEZE DONMEK / Aslthan Unlii

90. BIR AKTORUN SERUVENLERI / Yaman Tiizcet

91. DERLEME TIYATRO SOZLUGU / Turgut Erim

92. SURATINA TIYATRO (In-Yer-Face) / Aleks Sierz

94. VIEWPOINTS KITABI / Anne Bogart-Tina Landau

95. SIDDETIN METAFIZIGI /Tiirel Ezici

96.100 MONOLOG (Yeni Tiirk Oyunlart)

97.YUZDE 100 TIYATRO (Oyun Eletirileri) / Ustiin Akmen

98. REJI SANATTI / Erhan Gokgiicii

99. TIYATRODA YAPISALCI COZUMLEME / Dilek Zerenler .

101. GUNGOR DILMEN 50. SANAT YILI SEMPOZYUMU KITABI / Anonim
102. GULMENIN OYUNSU OZGURLUGU / Esen Camurdan

103. TRAGEDYA ve SIYASET / Banu Kilan Paksoy

104. SAHNEYE BAKMAK 2 / Prof. Dr. Murat Tuncay

10S. Dram Sanatinda EZGI ve UYUM / Prof. Dr. Aysegiil Yiiksel

106. Pnrofesyonel MAKYAJ / Sevtap Aytug

107. SEYIR DEFTERI 2 / Prof. Dr. Hasan Anamur

108. STANISLAVSKI SISTEMI ve METOT OYUNCULUGU/N. Ugur Oziiaydin
109. GELISIM SURECINDE TURK TIYATROSU / Prof. Dr. Sevda Sener
110. DOGAGLAMA TIYATRO YONTEMI (Action Theater) / Ruth Zaporah
111. CAGDAS BIR KLASIK - BERNARD-MARIE KOLTES / Beki Helava
112. BIR AKTOR HAZIRLANIYOR / Stanislavski

113. SERMET CAGAN Yagami-Sanat Anlayisi ve Yaptiklariyla / Nalan Sinay
114. FORUM TIYATRO / Nihal Kuyumcu

11S. YAZI UGTU SAHNEYE KONDU (Oyun Elestirileri) / Ustiin Akmen
117. SAHNEYE BAKMAK 3 / Prof. Dr. Murat Tuncay

120. DRAM SANATINDA SINIRLARI ZORLAMAK / Prof. Dr. Aysegiil Yiiksel
122. KOLTUK TOZU / Ustiin Akmen
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124. CAGDAS DOGAGLAMA / Selda Ergiin

125. ORTAGAG TIYATROSU / Murat Tuncay

126.STANISLAVSKI OKULUNDA OYUNCULUK EGITIMI/ Riistem Miirseloglu
127. DEVLET TIYATROLARI TARTHI KAYNAK KITABI / Turgut Akter

128. OZDEMIR ABI’'ME MEKTUPLAR (Oyun Elestirileri) / Ustiin Akmen

129. MODERN TIYATRO / Tufan Karabulut

130. OYUNCUYA- Oyunculuk Teknigi Uzerine / Michael Chekhov

132. GERCEKCI OYUNCULUK (Etki Tepki Yéntemi) / N. Ugur Oziiaydin

133. FEMINIST TIYATRO / Ozlem Belkis

134. OYUNCULUGUN YOLCULUGU / Anonim

135. TIYATRODA DEKOR ve SAHNE TASARIMI / Tuggce Mine A. Cakur
136.SAHNE KOSTUMTASARIMINDA TEMEL UYGULAMALAR/F. Dénmez
137. SAHNE ISIKLARI (Tiyatro Anilart) / Esen Ozman

140. OYUN ONSOZLERI / Cigdem Kilig

141. OYUN ANALIZI / M. Melih Korukgu

142. BEDEN SES IMGELEM -Chekov Teknigi / David Zinder

143. EGITIMDE SOVYET EKOLU- YONETMENLIK / Riistem Miidirrisoglu
144. POSTDRAMATIK TIYATRO ve INGILIZ TIYATROSU / A. Deniz Bozer
145. ZENNELER / Cigdem Kilig

146. HANGI COCUK TIYATROSU / Nihal Kuyumcu

147. HASMET ZEYBEK'i Anlamak-Derinden Akan Irmak/ F.Zeybek

148. 1980 SONRASI TURKTIYATRO EDEBIYATI/ Fehmi Demir

149. TIYATRO TARIHI / Oscar Brockett-Hildy

151. SANATTA DIRIJIZM / Biinyamin Aydemir

152.JEAN GENET’in EZILENLERI ve HAINLERI / Banu A. Akin

153. ANTIK YUNAN KOMEDYALARI / B. Zimmermann

155. CAGDAS TIYATRODA ANLATI (Tiyatrotem Uzerine) / Ceren Ozcan
156. Cumhuriyet Devrimleri Uzerine DRAMA UYGULAMLARI / Fulya Canbolat
157. YASAM GUCU-BERNARD SHAW'UN OYUNLARI / Dilek Zerenler

158. KOSOVA TIYATROSU / Senem Cevher

159. PERFORMANCE and THEATRICALITY / Esra Cizmeci

160. OYUNCULUKTA SES URETME SANATI / Cavit Miirtezaoglu

161. TURK TIYATROSUNUN POSTMODERN POETIKASII / Giirkan Korkmaz
162. CAGIMIZDA OYUN YAZARLIGI / Banu Gakmak Duman

163. KARA MIZAHTAN KARA KOMEDYAYA YANSIMALAR / V. Yasin Akyiiz
163. KARA MIZAHTAN KARA KOMEDYAYA YANSIMALAR / V. Yasin Akyiiz
164. SAHNE DOVUSU, KOREGOGRAFISI ve ESTETIGI / Murat Turhan

165. ABSURD TIYATRO ve IONESCO OYUN GEVIRILERI / Onur Ozcan
166. DILIN DRAMATIGI-Oyun Yazim Dili-T. Sézlii Orgii / Biinyamin Aydemir
167. MEISNER TEKNIGI / Yigit Kocabyik

168. POSTDRAMATIK TIYATRO-Tiyatronun Yeni Rejimi-Alman Tiyatrosu / Emre Yalgin
169. ONLINE YARATICI DRALMA EGITiMi / Fulya Adalier Canbolat

170. OYUNCULUGUN BUYUBOZUMU / Nazim Ugur Oziiaydin
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