on dénemde Bati tiyatrosunun dncu 6rneklerinde yeni-

den kesfedildigini gézlemledigimiz' éyki anlatimi, ashn-

da Brecht tiyatrosunun temel bir unsuruydu. Brecht, s6z-
de dramatik bir yaplyi, aslinda temel etkisi 0yki anlatimi (bilinen
deyisle, epik) olan bir ana yapiya bagimli kiinmasini, oynanan
tim sahnelerin birer “alinti” olarak hissedilmesini, alintilayan an-
latim ile alintilanan drama arasindaki mesafenin yaratacagi yadir-
gatici ya da uzaklastirici etkinin izleyiciyi kendi adina muhakeme
yapmaya sevk etmesini dngéruyordu.

Bu calismada, gerek Brecht’in oyunlarinda gerekse ginimiz
tiyatrosunun kimi 6ncli uygulamalarinda 6rneklendigini gordu-
gumuz 6yku anlatimi kipinin uygulamada karsilasilan temel bir
sorunsalini tanimlamaya ve de Tiyatrotem ile birlikte Urettigimiz
iki oyun, lll. Richard Faciasi ve Tartiif Bey 6zelinde bu sorun-
salin uygulamada nasil bir yaklasimla ele alindigini betimlemeye
calisacagim. S6ziinu ettigim sorunsall daha en bastan kisaca ta-
nimlamak gerekirse, anlatim ile dramatik canlandirma arasinda
bir mesafe yaratilirken, gésterime egemen kilinmasi gereken an-
latimin “nereye dayandirilacagl” ya da “nereden yapilacagi,” as-
linda 6yku anlatimina dayanan sahneleme strecinin en belirleyici
kararini olusturur. Baska bir deyisle, dyki anlatiminin secilmis
bir tavirdan, yani tasarlanmis, acik¢a sahiplenilen ve izleyicinin
seyir eylemini nasil yénlendirecegi dusinilmis bir dramatur-
ji dogrultusunda yapilmasi gerekir. Degilse, gosterimin degisik
anlarinda, kanimca tumuU sakincali olan su sonuglardan biriyle
karsilasiriz: (a) Anlatim sanki “nétr” bir yerden, diger bir deyisle
“dogal bir oyuncu” tavrindan yapllir ki, bu soguk, yalnizca ente-
lektuel akla hitap eden ve glinimdiz seyircisini oyundan fazlasiy-
la uzaklastiran bir etki yaratabilir; (b) anlatim sanki oyunda ele
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1 Aslinda Bati tiyatro kuraminin da oykii
anlatimini, Aristotelesci dramatik

anlatima alternatif olusturan ¢cagdas bir

anlatim yolu olarak yeniden kesfettigi
sdylenebilir. Bunda Rimini Protocol,
Forced Entertainment vb., Avrupali
gruplarin drettigi ve kimi kuramcilar
tarafindan “post-dramatik tiyatro”
genel bashg altinda degerlendirilen
(Lehman 1999) projelerin énemli rolii
oldugu diisiiniilebilir. Ote yandan,
dramatik tiyatronun taninmis yonetmen
ve oyuncularinin da son dénemde
0Oykii anlatimina dayanan projelere
yoneldikleri goriilmektedir. Batida
Oykii anlatimina yonelik ilginin gorece

erken orneklerinin Orta Dogu ve Avrupa

kiiltiirlerinin geleneksel drneklerinden
esinlendigi (6rn. Bkz. Alfreds 1979;
Fo 1991 [1987]), son donemdeki
orneklerinin ise performans sanati,
belgesel film ya da “reality show” adi
verilen televizyon programlarindan
esinlendigi gozlemlenmektedir.

* Dog. Dr., Kadir Has iiniversitesi, iletisim
Fakiiltesi, lletisim Tasarimi Bolimii.



2 Buradan hareketle Brecht
tiyatrosunun bigimci bir estetigi
benimsedigi izlenimi dogabilir.

Hatta kendi déneminde yenilikgi
bicimleri denemekten cekinmedigi

ve gercekei anlatimdan uzaklastigi
gerekgesiyle dzellikle yerlesik sosyalist
sdylemin estetik alanindaki sézciileri
tarafindan elestirildigi ve tiyatral
anlatiminin, reel sosyalist (ilkelerde
egemen sosyalist tiyatro dili olarak
benimsenmedigi bilinmektedir.

Ancak, Brecht’in projesinin 6zde
politik kaygilara dayandigi ve belirli

bir seyirci dramaturjisinden hareket
ettigi distniildiginde, sahnelemede
benimsedigi tutumun bigimsel
olmaktan ziyade yontemsel oldugu
kabul edilmelidir. Ote yandan, Brecht'in
tiyatral tavrinin Rus bigimcileri ve
Piscator etkisiyle bigimci bir temele
dayandigi Uizerine ayrintili ve giiclii bir
tartisma icin bkz. Kerem Karaboga,
Oyunculuk Sanatinda Yontem
ve Paradoks (istanbul: Bogazigi
Universitesi Yayinevi, 2005), s.
179-240.
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alinan meseleyi timuyle kavramis gibi bir tutum takinan “bilen
6zne” konumundan yapllir ki, bu fazlasiyla didaktik bir etki ya-
ratabilir; (c) anlatim “alintilanan” dykinin etkisi altinda kalmis ve
onu onaylayan bir tavirla yapilir ki, bu durumda, muhakemeye te-
mel olusturacak olan mesafe yeterince yaratilamayabilir. Ustelik
bu segeneklerin timiinde, farkinda olmaksizin bir dogallik sanisi
yaratilir; boylelikle dramatik yanilsamanin esdegeri bir gosterim
ortaya cikabilir.

Aslinda, Brecht tiyatrosunda 6yklU anlatimina yaklasan bir anla-
timin kullanilis nedeniyle glinimiz ¢cagdas tiyatro érneklerinde
Oykl anlatiminin kullanilis nedeni arasinda temel bir fark var.
Brecht’in s6z konusu teknigi gelistirmesindeki temel etmen, ken-
di déneminde modern tiyatroda yerlesik olan gergekgci dramatik
Uslubun amacladiginin tersine, izleyicinin 6ykiye kapiimasina ya
da oyun kisileriyle 6zdeslesmesine engel olmak, olaylar ve kisi-
lerin deneyimlerini farkl bir agidan gérebilmesini saglamakti. Bu
farkli agl, acikga sosyalistti ve diinyaya sosyalist bir pencereden
bakan ve ideolojik birlige sahip bir tiyatro toplulugunun, temsil
ettigi dramanin olay ve kisilerinin iginde olustugu kosul ve du-
rumlar elestirel bir yaklasimla irdelemesi esasina dayaniyordu.
Bu agidan bakildiginda, Brecht tiyatrosunun gercekg¢i olmadig,
toplumsal gergekligi anlamak amaciyla tiyatronun tiyatroluguna
vurgu yapan unsurlara 6zel 6nem verdigi gorilir.2 Brecht, Marx
ve Engels’in Alman ideolojisi (1999) adli eserinden ilham alarak,
kapitalist Uretimin getirdigi karmasik isbolimu icinde kendi emek
gucinun sonuglarina yabancilasan, zihni bulanarak duygusal bir
strlklenmeye giden emekgileri s6z konusu yabancilasmadan
yabancilastirarak onlarin iginde yasadiklari kosullari duru bir go-
risle muhakeme edebilmelerini saglayacak bi¢im ve teknikleri
kesfe yonelmisti. Buna bagh olarak, sahnede izlenen dramatik
temsilin, anlatim tarafindan “alintilanarak” sunuldugu bir Uslup
gelistirmisti. Oysa giinimuzde 6yki anlatimi ydntemine basvuran
kimi topluluklar, bunu, cogunlukla belgeselci bir yaklasimla, yani-
bir dramatik olay 6rgiisu yerine gercek hayattan alinma 6ykuleri
anlatmak ya da gergek yasam kesitlerini gosterime dénistirmek
niyetiyle yapmaktadirlar. Diger bir deyisle, dyku anlatimini, kendi
bakis agilarina gére, dramatik temsilin gercekten uzaklastirici et-
kisine karsi “hayatin gercekligini” anlatmak amaciyla kullanmak-
tadirlar. Dolayisiyla, éyku anlatimini kullanislarinin temelde ger-
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cekei bir Usluba yaklastigi ve bu nedenle Brecht’in tiyatrosuna
pek benzemedigi sdylenebilir.

Oncelikle belirtmeliyim ki, Tiyatrotem ile (irettigimiz s6z konusu
iki oyunun anlatim dili ve dramaturijisi, cagdas oyunlarin gergekgi
yaklasimindan ziyade Brecht’in tiyatrosundan ilham almaktadir.
Ancak, bu iki oyunda, Brecht tiyatrosunda gozlemledigimiz ya-
dirgatma etkisi yerine, elestirel bir uzak aclyi, izleyiciyi gésterim-
den sogutmadan elde etmeye ydnelik bir ydontem denedik. Bu
yéntemle Brecht tiyatrosundan bicimsel bakimdan uzaklasmakla
birlikte, onun politik projesine ve de tiyatral tavrina, giinimuz ko-
sullarina uyarlayarak sahip ¢ikmaya calistik. S6z konusu yonte-
min teknik analizini sunabilmek icin dncelikle giinimiz seyircisini
belirleyen kultirel kosullarin niteligine ve ¢agdas tiyatronun bu
kosullara yanit vermek i¢in benimsedigi ve temelde dyki anlatimi
ile televizyon gosterisi tekniklerinin bir bilesimi olarak gériinen
genel stratejiye biraz daha yakindan bakmak yararli olacaktir.

Geg kuresel kapitalizmin yarattigi yeni ruh hali, 6zellikle Batili top-
lumlarda, gérebilme ve gérlinebilme arzusunu adeta bir ihtiyaca
donistirmis gibi gértniyor. Gosterim tekniklerinin ve aracla-
rinin asirl gelistigi ve dev kent merkezlerinde yogunlastigi, biz-
zat glnlik yasamin gdsteriler bigiminde ve neredeyse timuyle
orgutlendigi kosullarda, Marx'in gecmiste yabancilasma olarak
tanimladigindan daha 6teye gegen, insanlarin psisik varlklarini
tehdit eden bir ruh halinin egemen oldugunu gézlemliyoruz: Ken-
di 6zgiin varligindan siipheye diisen ve ancak baskalari tarafin-
dan fark edildiginden emin olursa tatmin olabilecek bir kendinde
eksiklik hali; artik yalnizca emek glictiniin Gretimine degil, kendi-
ne bile yabancilasmis bir yitiklik hissi... iste bu his, gergek dtesi
ya da asir 6zgln anlara duyulan ihtiyaci beraberinde getiriyor.
Oylesine giiglii anlar deneyimlesmeli ki, insan kendini, kendinin
otesine gegen, siradan kendiliginden daha fazla bir sey olarak
hissedebilsin. Bdylesi bir post-6zgunlik ihtiyaci ya da kendini
markalastirma arzusu, insanlarin normallik sinirlari igindeyken
kendilerini eksik ve kiigik hissettiklerini disinduriyor. Cagdas
Bati tiyatrosunda, insanlarin “kendi 6zguin &ykulerini” anlatma-
larina ya da bizzat kendi yasamlarindan kesitlerin gésterime do-
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nusturdlmesine dayanan projeler, 6te yandan oyun yaziminda ve
sahnelemede “ciplak gergegi sansirsiz bir bicimde temsil et-
meye” yonelik ¢abalar, ge¢ kapitalizmin yarattigi yeni ruh haline
tiyatro alanindan yanit verme girisimleri olarak gérilebilir. Artik
insanlar, kendilerini anlattiklari ya da canlandirdiklari anlarda
daha hakiki bir sey yasadiklarini saniyorlar ¢inkl baskalarinin
onlari kendilerini temsil ederken seyrediyor ve bundan hoslani-
yor olusu, kendi g6zlerinde “6zglin 6tesi” bir varliga erismenin
goOstergesi oluyor. Kisacasi, kendilerini anlatabilen, kendilerini
gosterebilen kendilerine, hayatini yasayan kendilerinden daha
cok glveniyorlar.

Bu noktada, s6z konusu ruh halinin seyirci tutumunda yaptig
bir degisikligi de saptamak gerek. Seyirciler, artik kendi normal-
liginin sinirlari iginden baskalar hakkinda bir seyler anlatan bir
anlaticryr dinlemekten sikiliyorlar; bdyle bir kimligin anlattiklari
ilgilerini cekmiyor ¢Unkl onu yalnizca kendisi olarak gdrtyorlar.
Oysa kendilik, artik ancak karizmatik olabildigi, yani kendinden
daha fazla bir seymis gibi goériinebildigi 6lgtide ilging ve inan-
dirici olabiliyor. Bu ise, anlatici kimligin ilgisinin, yaptiklar ya da
anlattiklarindan daha c¢ok kendi tzerinde olmasini gerektiriyor.
iste bu nedenle, Brecht tiyatrosunun temelini olusturan, roliinii
toplumsal elestiri yapan bir birey konumundan alintilayan, ilgisi
kendinde degil de gosterdigi ve anlattigi seylerde odaklanan ve
kendi yasamina disardan bakiyormus gibi gériinen uzaklastirici
tavir, ginimduiz seyircisi i¢in artik ¢gekici olmayabiliyor.

Buglnun anlaticisindan beklenen sey karizmatik olmasi, yani
6zglnlugln bir kez daha 6zginlestirilmis bir halini sunmasi ise,
tiyatro sahnesinde sdzde gergegdi anlatma ve gdsterme girisim-
leri nasil 6zglin olabilir? Postmodern kapitalist kilttiriin insanlara
dayattigi ve “reality show” adi verilen televizyon programlarinda
en asirl érnekleri gorilen kendini kurbanlastirma durumunu, di-
ger bir deyisle, kendini tim c¢iplakhgiyla toplumun zalim seyrine
sunarak karizma olusturma ¢abasini tiyatro sahnesinde tekrar-
lamaktan 6te ne yapilabilir? Glinimuz Bati tiyatrosunun “post-
dramatik” basligi altinda degerlendirilen kimi prodiksiyonlarin-
da, televizyon ya da belgesel sinemada gorilen kimi etkilerin
sahnede yaratiimasini ya da performans sanati kapsaminda
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degerlendirilen kimi uygulamalara oyunlarda yer verilmesini sag-
layan bazi bicimsel ve teknolojik yeniliklerin basariyla kullanildig
gorulmektedir. Ancak, bu projelerin, insanlarin nesnelestiriime-
lerini degil de kendi yasamlarina elestirel bir konumdan bakabil-
melerini saglama bakimindan Brecht tiyatrosundan dramaturjik
anlamda daha ileri gidebildiklerini sdylemek o denli kolay de-
gildir. Bu uygulamalarin dramatik tiyatrodan farki, savunuldugu
gibi yéntemde degil, daha ziyade konularinda, bir adim daha
ileri giderek sdylemek gerekirse, metinlerindedir. Bu ¢agdas
uygulamalar ilging kilan &zellik, gdsterimlerin kendi Uzerlerine
dustnimsel bir sekilde kapanmalarini saglayan dramaturjik bir
kurguya dayanmalaridir. Gésterim silirecinde dogaclama Uri-
nii ya da olumsal (ing. contingent) diyebilecegdimiz ve giindelik
gerceklik etkisi ¢cagristiran unsurlara yer verilmis olmakla bir-
likte, ortada, baslayan, gelisen ve anlaml bir sekilde sonlanan
bir sahne metni vardir ve gésterimin basarisi bu sahne metninin
doyurucu bir olay 6rgisu olusturacak sekilde tamamlanmasina
bagldir. Ozgunligi saglayan sey, kimi érneklerde gésterimin
gerceklik sanisi yaratan sinirlar icinde kalmakla birlikte gercek-
ligi parodiye kadar varabilen bir farkindalik iginde temsil etmesi,
kimi diger orneklerde ise anlatimin, Walter Benjamin’i izleyerek
betimlemek gerekirse, kendisine yaklasildikga uzaklastigr duy-
gusu uyandiran, auratik bir anlatici karakterinden yapilmasidir.
Bunlarin her ikisinin de temelde metinsel, dolayisiyla dramatik bir
stratejiye dayandigi ileri surilebilir. Aslinda, bir tiyatro oyunu, bir
grup insanin bizzat kendi hayatlarindan kesitleri bir olay 6rgusu
olusturacak sekilde anlatmalarina dayansa bile, tUm bunlari ku-
ran, olay érgiisiinii olusturan ve dolayisiyla metnin maellifi (ing.
author) olarak goériilebilecek olan pozisyon o anlaticilara ait de-
gildir. Sahnelenmek lzere tasarlanmis herhangi bir gésterimde
egemen bir miellif konumu olusturmaktan kaginmak belki de hic
muimkun degildir. Olaylan yasayanlar, anlati metnini olusturan-
lar ve nihayetinde anlatan-gdsterenler ayni insanlar olsalar bile,
bir gésterim, tum bu Uretici konumlarinin birbirlerinden ayri ayri
deneyimlenmesini ve birbirlerine karistirimadan icra edilmelerini
gerektirir. Bu da tim bunlarin stratejik bir dramaturjiye dayanma-
sl, tasarlanmasi ve ydnetilmesiyle gerceklesebilir; her ne kadar
bu islevler belirli kisilere atanmis olmasa da... Degilse, seyirlik bir
gosterimin ikinci temel unsuru, yani seyirci konumu icin yeterli
zemin olusturulamaz.
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Ote yandan, gerceklige génderme yapan sahneleme teknikleri-
nin ya da ¢agdas teknoloji kullaniminin, yukarda betimlenmeye
calisilan 6zguinlik dtesi deneyim arayisiyla karakterize olan se-
yir aliskanligina ya da izleyici beklentisine bicimsel bakimdan
fazlasiyla hitap ettigi, dolayisiyla izleyicinin ilgisini cekmeyi ba-
sarabildigi gézlemlenmektedir. Ancak, bu bigimsel uygulama-
larin sonucunda, bu oyunlarda izleyiciler gosterime egemen
olan yonetim tavriyla ya da cazibesi altina girdikleri karizmatik
anlatici tavriyla farkinda olmaksizin 6zdesleyim kurmakta ve bu
tavirlarin metne ydnelik tutumlarina otomatik bir bicimde katil-
maya caginimaktadirlar. izleyici kimi érneklerde oyunun tasa-
rimi ve yénetimi tarafindan ima edilen — kimi zaman da acgikca
dillendirilen - elestiriye sorgulamaksizin katilmaya itilir; ki bu —
ne kadar yeni bigimler denenerek yapllirsa yapilsin — didaktizm
anlamina gelir. Kimi diger 6rneklerde ise izleyici, lizerinde kariz-
matik, auratik bir etki olusturan anlaticinin metne yénelik tavrina
duygudaslik Gzerinden katilir; ki bu — ne kadar gu¢lu bir anlatici
karakteri yaratilirsa yaratilsin — katharsis anlamina gelir. Sonug-
ta, izleyicinin kendi konumundan muhakeme ve elestiri yapmasi
icin gerekli zemin yaratiimis olmaz.

Yukarda yaptigim saptama ve tartismalardan hareketle, Tiyat-
rotem ile birlikte Urettigimiz Ill. Ricird Faciasi ve Tartif Bey
oyunlarinin dramaturjisi ve sahnelenisi Uzerinde durabilirim.
ilki Shakespeare’in tarihsel bir tragedyasindan, ikincisi ise
Moliere’in klasik bir komedyasindan hareketle yazilan ve sahne-
lenen bu oyunlarin birtakim ortak 6zellikleri var. Bunlar sirasiyla
soyle tanimlanabilir: (1) Birinci ortak 6zellik, her ikisinde de kla-
sik dramatik yapinin bir 8yku anlatimi cercevesi igine yerlestirile-
rek yeniden yapilandiriimis olmasidir. Diger bir deyisle, bu klasik
dramatik metinlerden aynen alinan sahneler, bir anlati kalibinin
icinde “alintilanarak” oynanir. Bundan kasit, éncelikle izleyicinin
esas olarak 6ykl anlatimina baglanmasi, temsil edilen dramatik
sahnelerin bu anlati icinde nasil bir anlam ve 6nem kazandigi-
ni diisiinmeye davet edilmesidir. (2) ikinci ortak 6zellik, her iki
oyunda da 6yku anlatiminin, bir “cin” taifesi ile onlarin ustasi
oldugunu 6grendigimiz bir kukla Uzerinden yapilmasidir. Bu-
nun cesitli amagclari vardir: (a) Anlatici kimliklerini, olagan insan

davranisindan dteye gecgen, niyet ve isteklerin daha dolaysiz ve
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gucli bedensel devinim araciligiyla anlatimina olanak saglayan,
fakat izleyicinin hayalinde de olsa hala kabul edebilecegi bir yere
tasimak, (b) klasik dramatik metne yonelik dramaturjik yorumun
izleyici tarafindan kavranmasi icin “cin”ler ve kukla-usta arasin-
daki iliskinin gelisimini kullanmak, (c) dramatik metnin rollerini
kukla ve “cin”lere oynatarak cergeve dykii ile alintilanan dramatik
metin arasinda dramaturjik bir iliski kurmak, (d) gerek gergeve
oykunln gerekse alintilanan dramatik metinlerin bas rol kisilerini
kukla ile temsil ederek oyunlarin gelisimini karakterlerin degil de
olay 6rgusi ve durumlarin sirlkledigi bir nitelige kavusturmak;
Ill. Ricird Faciasi oyununda kukla-usta Richard karakteriyle
6zdesleyim kurar ve onu oynamaya baslar; bu, trajik sona dog-
ru giderken, roliin psikolojik icermelerinden izleyiciyi bir dlgtide
uzaklastirir; Tartiif Bey oyununda ise kukla-usta Orgon rolini
oynayarak ona 0zel bir &nem kazandirir ve TartUf roll karsisinda
bir denge unsuru olusturur.

Bu iki oyunun deneyiminden hareketle, ilk olarak, dramatik me-
tinlerin 6yki anlatimina dayanan bir dramaturji icinde sahnelen-
mesinin getirdigi cesitli teknik avantajlar séyle siralayabilirim: (1)
Oyki anlatimi araciligiyla erisilen sicak atmosfer ve anlaticilarla
karsilikh iliski ortaminda izleyici, alisiimadik anlatim bigimleri-
ne karsi daha hosgoérill davranir. (2) Ayni oyuncu birgok kisiyi,
Ustelik kendisini kostim ve makyajla gizleme geregi olmadan
canlandirabilir ve bu yadirganmaz ¢linkli onun temelde bir dyku
anlaticisi oldugu bastan kabul edilmistir. (3) Ayni rol kisisinin
birbirine ters disen ya da i¢ ¢eliskisine isaret eden davranisla-
ri farkli oyuncular tarafindan oynanabilir; hatta buna ayni sahne
icinde bile basvurulabilir. (3) Dramatik gergekgiligin sahneleme
tekniklerini kullanmaksizin dyki anlatimina dayanan bir gerceklik
duygusu yaratilabildiginden, bedensellige vurgu yapacak bir se-
kilde oyunculuga odaklanmak ve sahnelemede yiksek diizeyde
ekonomi saglamak mimkdin olur. (4) Tutarsiziga disme riski ol-
maksizin birbirlerinden farkl ve hatta aykiri oyunculuk tir ve Us-
luplar bir arada kullanilabilir; dyki anlatimina dayanan dramaturiji
gerekli tutarlihgr saglar. (5) Yine dramaturjinin baglayiciligindan
yararlanarak, farkl tiyatro ve gosterim turlerini bir arada kullan-
ma olanagi dogar.
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ikinci olarak, bu dramaturii ile oyuncu yénetimini nasil iliskilen-
dirdigimizi betimlemek istiyorum. Daha acik bir ifadeyle, 6yku-
leri bir “cin” taifesine anlattirmanin oyunculuk ¢alismasinda ne
anlama geldigini, bunun bizleri, dykl anlatimina dayanan ¢ag-
das gdsterimlerin yukarda elestirilen 6zelliklerinden ne dl¢lde
uzaklastirabildigini ve de Brechtiyen yadirgatmaci oyunculuk
Uslubundan nasil farklilastigini irdeleyecegim.

Uyguladigimiz oyuncu dramaturjisini agiklayabilmek igin, énce-
likle eylemek ile oynamak arasindaki iliskiyi ve de farki diisinmek
yararli olacaktir. Bir kisi tarafindan hayatta yapilan bir eylem, bir
yandan, éncesi ve sonrasi olan bir eylemler dizisinin bir parcasi-
dir; diger yandan da eyleyenin kendisine génderme yapan, onu
imleyen bir izdir. Dolayisiyla, bir eyleyicinin her eylemini bir “ben
clmlesi” olarak okumak, yorumlamak mimkindir ama o ey-
lemlerden hicbiri baskasina ait bir iz, yani bir “o climlesi” olarak
okunamaz. Oysa oyuncu tarafindan yapilan bir oyun eylemi, bir
yandan onun oyunu nasil oynadigini imlemesi bakimindan oyun-
cuya ait bir iz olarak, yani bir “ben climlesi” olarak, diger yandan
ise temsil edilen eylem ¢izgisine ve role iliskin bir iz olarak, yani
bir “o climlesi” olarak okunacak ve yorumlanacaktir.®

Dramatik oyunculuk s6z konusu oldugunda, oyuncunun marifeti,
bir yandan kendisine de ait olan bir eylemi, yalnizca canlandirdigi
role aitmis gibi gdsterebilmesinde, o eylemi kendine degil de role
gonderimde bulunacak sekilde yansitabilmesinde yatar; dyle ki,
izleyenler artik bunu oyuncuya ait bir “ben clmlesi,” dolayisiyla
role ait bir “o cimlesi” olarak degil de dogrudan role ait bir “ben
cUmlesi” olarak kabul edebilsinler. Kisacasi dramatik oyunculuk,
oyuncudan guglu bir g6z yanilsamasi yaratarak izleyenleri role
inandirmasini bekler.

Ayni cerceve icinde degerlendirildiginde, Brechtiyen yadirgat-
maci oyunculuk, dramatik oyunculukta uygulanan bu géz ya-
nilsamasini reddeder ve oyunculuk sanatinin temelinde varolan
ikili yapiyr gértndr kilar. Diger bir deyisle, seyircinin role ait bir
“o cumlesi” ve oyuncuya ait bir “ben climlesini” es zamanl ve
birbirinden ayr ayr algilamasini, dolayisiyla zihninin bu iki cim-
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le arasinda gidip gelirken muhakeme yapmaya davet edilmesini
oyuncuya goérev olarak yukler. Burada sorulmasi gereken soru
sudur: izleyici, role ait “o climlesinin” yani sira algiladigi “ben
climlesinin” hangi kimlik konumundan séylendigini dustinecek-
tir; baska bir deyisle, izleyici karsisina ¢ikan bu “ben”i nereden
izlemelidir? Elbette bu sorunun cevabi, bu climlenin nereden
oynandigina gore belirlenecektir. Baslangigta da belirttigim gibi,
Brecht, kendi déneminin toplumsal ve politik yapisi icinde buna
basit bir yanit verir: Bu cimleler, ideolojik bir birlige sahip olan
sosyalist bir kumpanyanin Uyeleri olan oyuncularin cimleleri
olacaktir. Brecht, oyunculardan béyle bir oyuncu kimligini goru-
nir ve anlasilir kilmalarini ve temsil ettikleri rolt de bu kimligin
alintiladigi bir “ciimleler biitini” olarak géstermelerini istemistir.
Brecht’in alti aya kadar vardidi iletilen uzun okuma provalarinda,
herbir oyuncunun anlatimini Gzerine kuracagi oyuncu kimligini
olusturdugu dustnulmelidir. Daha sonra Stanislavskici anlamda
dramatik canlandirma provalarinin yapildigini, en sonunda ise bu
ikisinin diyalektigine dayanan bir seyir diizeninin seyircili prova-
larda sekillendirildigini biliyoruz.

Bugtin biz, bdyle bir oyuncu kimligini kurmaya ¢alismayi ve bunu
temel alarak bir dramaturji olusturmayi iki nedenden tercih et-
miyoruz. Birincisi, politika tGzerinden calisan ve ideolojik birlige
sahip bir kumpanya olusturmak ve bunu bir arada tutmak gu-
nimuzde bir yandan neredeyse imkansiz, 6te yandan bdyle bir
kumpanyanin, bir sekilde yasamayi basarsa bile, keskin bir tavir-
la kendi igine kapanarak politik bir tutuculuga suritiklenme riski
gecmiste oldugundan daha fazla. ikincisi, yukarda agiklamaya
calistigim Uzere, izleyici bdyle bir oyuncu tavrini siradan ve yeter-
siz bulmakta, ihtiyag duydugu 6zgtin 6tesi deneyimi karsilayabi-
lecegine glivenmemektedir zira 6ncelikle kendine giivenmemek-
tedir. Bu iki noktadan hareketle, tabiri caizse, izleyiciyi “kendine
getirmek” i¢in — ki bence Brecht’in ydntemi de bunu amaglamisti
- oyunculuga iliskin farkli bir ydntem uyguluyoruz.

Buna gore, oncelikle, herbir oyuncunun yapacagi éyki anlatimi
ile dramatik sahnelerde oynayacagi roller, genel dramaturji uya-
rinca belirlenir. Sonra, herbir oyuncu ile dogaglama bir ¢calisma
yapilir; amaci, hem anlatimini yapacak hem de canlandiracagi
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4 Sehsuvar Aktas ve Ayse Selen ile
birlikte yaptigimiz ve yayin asamasinda
olan bir baska calismada oyunculuk
deneyiminin cesitli varlik katmanlari
halinde incelenebilecegini belirtmistik.
Oradaki anlatimi burada aynen
aktariyorum: “Bir oyuncu sahnede
isini yaparken birden fazla kipte varlik
gosterir: (1) Oncelikle, kendi diinyevi
meseleleri olan dzel bir sahis olarak
var olmayi slirdiirmektedir; dyle ki,
bu kipe ait duygu ve disiincelerin
performans sirasinda olabildigince
geride birakilmasi amaglanir. (2)
Sahnede sanatini icra eden bir
oyuncu olarak varlik gésterir; bu kipin
yerine getirilmesi gereken gosterime
iliskin tasarim diistinceleri ve gorev
duygulari vardir. (3) Temsil edilecek
olan rol ya da karakteri cagiran
bir ic modelin oyuncunun zihninde
varlik kazanmasi gerekir. Bu kipin
ne denli gucli bir varlik kazanacagi,
oyuncunun ikinci kipteki faaliyetinin
basarisina baghdir; yani, birinci kip ne
denli geride birakilabilirse ic modeli
olusturan Gclinci kipe ait kosullar
ve istekler o denli zengin bir varlikla
belirir. (4) Son olarak temsil edilen rol,
kosullari ve istekleri kendisininkilerle
ozdes olan ve kendisini cagiran i¢
modele yaklasarak canlanir. Boylelikle,
imgelemde sanal bir varliga sahip olan
rol, oyuncunun maddi olanaklarini
kullanarak aktiiel bir varliga kavusur.
Bu dort katmanli varlik stirecini kisaca
ozetlemek gerekirse, oyuncu, edinilmis
marifetleri aracihigiyla kendi kisisel
kosul ve duygularindan uzaklasip rol
onun isteklerini imgeleminde glicli
bir sekilde var edebilirse, rol kisisi
de gelip onun bedeninde yasamaya
baslar. Burada oyunculugun varlik
kiplerine iliskin sunulan ¢ézimleme
biyiik dlciide Konjin (2002) tarafindan
duygularin oynanigina iliskin saptanan
katmanlara dayanarak tretilmistir.
Ancak, cesitli arastirmacilar tarafindan
li¢ ile bes arasinda degisen oyunculuk
katmanlari gézlemlenmistir (States
2002 [1983]; Quinn 1990; Passow
1992). Katmanlarin sayisindaki
fark, daha ziyade oynama siirecine
hangi agidan bakildigina (oyuncu ya
da seyirci agisindan) ve oyuncunun
siradan insan olarak varliginin
coziimlemeye dahil edilip edilmedigine
gore degismektedir. Burada,

Konjin'i (2002) izleyerek, oyuncu
bakis agisindan bir ¢bziimleme
sunulmustur.”
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rolleri oynayacak olan, oyuncunun kendisine ve de dramatur-
jinin gereklerine 6zgl “cini” buldurmaktir. Burada herhangi bir
teorik aciklama ya da tartisma yapilmaz. Oyuncu, bedensel de-
vinim ¢alismasi igindeyken, kendisine ait tim anlatim ve roller
icin gecerli olacak olan Ustin istegi, en yalin haliyle ve en etkili
bicimde eylem ve sdzle ifade etmeye stirliklenir. Aslinda oyuncu
calisma sirasinda bu kadarini bile diisiinmez; yalnizca yurimek
ve durmak gibi basit hareketleri giindelik disi ve normalden ¢ok
yuksek bir enerji kullanimiyla yaparken tek kelimelik belirli ko-
mutlara tepki vermesi, belirli tek bir soruyu israrla ve olaganustu
bir bicimde sormasi ve tekerleme tirtinden, icerigi hic 6nemli
olmayan bir anlatiyr kendi Ustln istegi icinden ve olaganistu bir
onemle oynayarak anlatmasi gerekir. Bu sirada, bir yandan tim
oyun boyunca kendi kisisel tavrini olusturacak olan “cin” kimligi
vicut bulur, diger yandan da onun butiin eylemlerini belirleyecek
olan Ustln istegi Uzerinde pek disiinmeden bedensel ve tinsel
olarak benimsemis olur. Oyle ki, bu noktaya eristikten sonra
oyuncu, artik kendi “cin”ini tek bir nefeste cagirip igine girebilir ve
de yine bir nefesle birakip oyundan ¢ikabilir. Bunu nasil yaptigini
her oyuncu kendisi bilir ginkl kendisi bulmustur. Daha sonraki
asamada oyunun anlatim ve canlandirma bdlimleri prova yapi-
larak oyunlastirilir; herbir oyun pargasi timdiyle prova sirasinda
oyuncular tarafindan énerilen oyunlarin diizenlenmesiyle olusur.
Aslinda burada artik oyuncu yerine “cin”ler demeliyim cunki
provay! “cin”lerle yapiyoruz; daha sonra oyunlari da “cin”ler oy-
nuyorlar. Zihinlerde canlandiriimasina yardimci olmak i¢in birkag
ayrintlyi iletmek isterim: Gerek provalarda gerekse herbir oyun-
dan 6nce ilk olarak oyuncular isinir ve “cin”lerini ¢agirirlar, sonra
“cin”ler 1sinir ve tim ¢alismayi ya da oyunu “cin”ler gerceklesti-
rirler. Eger prova ya da egzersiz sirasinda kazara “cin”ini kagiran

olursa kenara ¢ikar, “cin”ini tekrar ¢cagirir ve galismaya katilr.

Burada “cin” terimiyle ifade ettigim — ve baska bir sekilde de
adlandirilabilecek olan - varlik kipi, aslinda anlatici ve oyuncu
konumlarinin “gtindelik Ustl eylem” ortaminda bilesimiyle ortaya
cikan bir mastar kimlik olarak tanimlanabilir.* Dolayislyla, Stanis-
lavski sisteminde rolln belirmesine kaynaklik eden “i¢c model”
ile Brecht’in ydontemindeki epik oyuncunun karsiligi olarak da
gorulebilir. Ancak, Stanislavski sisteminde i¢ model oyuncunun
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imgeleminde olusup seyirci tarafindan goriilmezken burada
“cin” kimligi kanl canl bir bicimde belirir. Ote yandan, epik
oyuncu bizler gibi bir insanin normalligi icinden belirirken
burada “cin”, normalligin sinirlarini asan bir cana sahiptir,
eylemlerinin gostergelesmesi ve enerji kullanimi bakimindan
insanlarinkini asan bir deneyim yasar. Boylece, bir yandan
Brecht tiyatrosundaki ikili yapi bu kez “cin” ile rol arasinda
gosterimde slrdurilirken diger yandan Stanislavski sis-
teminde rol ile izleyici arasindakine karsilik gelebilecek bir
etkilesim durumu, bu kez “cin” ile izleyici arasinda olusur.
Kanimca artik katharsis’ten s6z edilemez ¢iinku rolle 6z-
desleyime hi¢c benzemeyen bir kapilma durumu olusmak-
tadir “cin” ile izleyici arasinda. izleyici, “cin” kimliginin asiri
ilgingligine sicak bir baglanma ile gésterimi izleyebilir. Diger
taraftan, bir “cin”den etkilendigini farkedip de toparlanarak

“kendine geldigi” anlarda, oyunun igerigi ve kendi deneyimi

hakkinda muhakeme yapabilir.

Sonug yerine, tiyatrotem ile birlikte yasadigimiz Gretim de-
neyiminden ve burada 6zetlemeye calistigim teknik ¢o-
zlmlemeden hareketle, oyunculuk kuramina bir énerme
ile katkida bulunmay deneyecegim: Belli bir bakis acisiyla
bakilirsa dramatik oyunculugun da bir ¢esit anlatim olarak
gorllebilecegi daha o6nce kimi kuramcilarca 6nerilmistir
(States 2002). Buna gore, oyuncunun da rolint anlattigi ve
gosterdigi, aradaki farkin dramatik oyunculukta bunun birin-
ci tekil sahistan yapilmasi oldugu ve oyuncu-anlaticinin rol
kisisine kendini anlattirdigi distinilebilir. Ote yandan, bir
oyuncunun hem 6ykl anlatimi hem de dramatik oyunculuk
yapabildigini, hatta yadirgatmaci oyunculuk da yapabildigini
dusunirsek, bakis acimizi degdistirerek séyle diyemez miyiz?
Aslinda 6yku anlaticiligi da bir oyunculuk seklidir glinkl 6yki
anlaticisi da, diger sistemlere gdére oyunculuk yapanlar gibi
oncelikle — bizim Uretimimizde “cin”e dénuserek gorintrlik
kazanan - bir mastar varligi oynamaktadir. Oyuncunun go-
revlerinden herhangi birini yapmak icin gereken mastar kip
dncelikle oynanacaktir. izleyici tarafindan bir anlatici kimligi
mi gorulecek, yoksa canlandirilan bir karakter mi gorulecek
ve izleyici hangi deneyimlere slrlklenecek; butin bunlar

TivATRO ARASTIRMALARI DERGisi, 29:2010/1 « ISSN: 1300-1523




CETIN SARIKARTAL

daha sonra ayrisacaktir. Bunlan birbirlerini dislayan zit konumlar
olarak tartismayi gerektiren pratik bir zorunluluk, oyuncu pers-
pektifinden yapilan bir yaklasim igin gecerli degildir. Oyuncunun
gorevi dramatik canlandirma ise ve gergekgi bir Uslup benim-
senmisse, mastar kip canlandirdigi roliin arkasinda gizli olup
izleyici tarafindan sezinlenecek ama acgikga gorilmeyecektir.
Yadirgatici bir Gslup benimsenmisse, mastar kipin, canlandirdi-
g1 rolin zaman zaman 6nline gegerek onu sundugu gorilecek,
hatta rol kisisi onun stizgecinden gecerek algilanacak ve kav-
ranacaktir. Eger dogruca 6ykil anlatimina dayanan bir gésterim
tasarlandiysa, anlatim zaten bu mastar kipin icinden yapilacak,
canlandirma ve taklit gibi unsurlar anlatimin igindeki alintilar ve
anlatimi zenginlestiren marifetler olarak gorilecektir. Bu sege-
neklerden herbirinde 6ncelikle oynanacak olan mastar varligin
niteligi ve mabhiyeti degisik olacaktir; ancak, her durumda s6z
konusu mastarin nereden oynanacaginin dramaturjisi yapiimali
ve fiziksel olarak tasarlanmalidir.
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