KUM,PAN,YA:
“PARCALARIN KENDINE OZGU BUTUNLUGU”

Ozlem OVALI®

Postmodernizm teriminin ilk ¢ikis noktasi ve dolagima sokulmasiyla ilgili farkli tarihler
verilmektedir. Ancak bildigimiz anlamiyla ‘postmodernizm’ tartigmalari yogunlukla 80’li
yillarda yapilmaya baslanmistir: “Bugiinkii anlamda asil tartismanin 1979 yilinda Jean —
Frangois Lyotard’in Postmodern Durum ad1 altinda Tiirk¢ceye 1990’11 yillarin basinda tercime
edilen kitabi dolayisiyla oldugunu sdylemek yanlis olmayacaktir”™' Siyaset biliminden sanata
degin yogun bir hareketlilik yaratan postmodern durumun tartisildigi, diinyanin yeni bir
‘evre’ye girdiginin kabul edilmeye baslandigi 80°li yillar Tiirkiye acisindan da Onemli
kirilmalarin yasandigi bir donemdir. Modernizm paradigmalariyla yogun bir hesaplagsma
yasayan diinya ile 12 Eyliil askeri darbesi golgesindeki toplumsal ve sosyal hayatin
sorgulanmasi ve bunun sanata yansimasi arasinda, sonuglari oldukga farkli olsa da, benzer bir

hesaplasmadan so6z edilebilir.

80’lerin ortasinda Tiirkiye’ye baktigimizda, 90’larda olgunlasacak sanatsal hareketin
niivelerini gérmek miimkiin. Bu hareketlilik i¢inde iic ana grubun Tiirkiye’deki yenilik¢i
tiyatro agisindan bir damar olusturdugunu sdyleyebiliriz: BILSAK, Stiidyo Oyuncular1 ve
Kumpanya. Bu ii¢ grup, farkli kanallardan kendi tiyatro dillerini olustursalar da, Tiirkiye’deki
toplumsal hayatin kesintiye ugradigi 12 Eyliil sonrasina denk diismeleri rastlantisal
goziikmemekte. Kumpanya’nin kurucularindan Kerem Kurdoglu, bu donemi sdyle tarif
ediyor: “Tiirkiye'de sanatin ve tiyatronun motorunun siyaset oldugu bir donem zorla, 12
Eyliille kesintiye ugradi. Bu kesintiden sonra Tiirkiye'de toplumsal sorumluluk hisseden
sanat¢ilar, sanat yapmanin motivasyonunu bulmakta ¢ok zorlandiklar: psikolojik bir donem
gecirdiler. Seksenlerin ortalarindan sonra yavag yavas tiim Tiirkiye 'deki entellektiiel ortamda
siyasetin, toplumsal ve tarihsel sorumlulugun tek yolunun birinci anlamda, diipediiz siyasi ig
vapmak olmayabilecegi,; giindelik hayata dair bircok isin, eserin de siyasi etkileri, sonuglari,
kaynaklar: olabilecegini yeniden kegfettikleri bir siire¢ islemeye basladi: daha ince, daha

52

derin bir siyaset ve toplumsal sorumluluk anlayisi gelismeye bagsladi.”” Kurdoglu’nun

" [stanbul Universitesi Tiyatro Elestirmenligi ve Dramaturji Boliimii Yiiksek Lisans Ogrencisi
! Ali Akay, Postmodernizm, L&M yay. syf. 7

? Kerem Kurdoglu ile yapilan réportaj.
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bahsettigi bu ‘siyasi sorumluluk’ anlayis1 ve postmodernizm siirecinde sanatin gecirmekte
oldugu degisim arasinda Onemli paralellikler bulunmakta. Tiirkiye’deki tiyatro gelisimi
baglaminda 6nemli bir kulvar agmis olan gruplara baktigimizda, varolan tiyatro anlayisiyla
ciddi bir hesaplagsma icine girmeleri hepsinin ortak kaygisi olarak karsimiza ¢ikar. Yasanan
toplumsal doniistimiin sanat yoluyla aktarimi i¢in artik eski formlar yetersiz kalmakta ve yeni
estetik arayislar s6z konusu olmaktadir. Bu anlamda tarihsel olarak Tiirkiye disindaki

gelismelerle hem rastlantisal hem de bilingli bir ¢akismadan s6z edilebilir.

Tiyatro Ozelindeki gelismelere baktigimizda, postmodernizmin tartisma zeminini
olusturan pek ¢ok noktanin estetik alana da terciime edildigini gorebiliriz. Lehmann’in
Postdramatik tiyatrosu ile Erica Fischer Lichte’nin performans estetigi lizerine giiniimiiz
‘yenilik¢i’ tiyatrosunu onemli Olgiide etkilemis calismalar tiyatronun gecirdigi degisimin
kayitlarim1 tutmaktadir. Yasamdaki dizgelerin yerlerinden oynamasi gibi postmodern algi,
mekan-uzam, seyirciyle iliski, oyuncu gibi tiyatronun temel dinamikleri ve bunlarin varolan
kullanim hiyerarsileri v.b. gibi tiyatrodaki dizgelerin yerini de biiyiik 6lciide degistirmistir.
Bu calismada, Tiirkiye’deki ‘yenilik¢i’ tiyatro hareketi i¢inde bu tiirden bir ezber bozumu
nasil yasanmistir; diinyada yasanan gelismelerle ne noktada kesisim noktasi yakalanmistir
sorularmin cevabi; Oncelikle postmodernizm sanata yaklasimi, 90’1 yillarin tiyatro
hareketinde basat bir konumda bulunan Kumpanya’nin tiyatro diislincesi ve Kim O? oyunu

araciligiyla agimlanmaya calisilacaktir.

Postmodern Durum

Tiyatro kendi 6zsel dinamiklerini arastirdig1 ve bir gosterim olarak riistiinii ispat ettigi
yiizy1l basindan bu yana metnin giidiimiinde bir sanat formu olarak algilanagelmistir. Tarihsel
olarak bakildiginda, tiyatronun anlatim olanaklarinin tartisilmasi noktasinda ilk radikal
kirilma, 1. Diinya savasinin ardindan i¢inde bulunulan toplumsal hosnutsuzlukla kosutluk
gosterir. Savas sonrasi toplumsal hosnutsuzluk, sanatsal ifadesini yiizyll basinda Dada,
Stirrealizm, Ekspresyonizm, Fiiturizm gibi tarihsel avangard olusumlarda bulur. Savas
sonrast bu akimlar, giiniimiiz sanatsal formlarin1 da biiyiik 6l¢iide etkilemislerdir. Diisiinsel
anlamda bakildiginda tiim bu akimlar, i¢inde bulunduklar1 yagsama ve varolan sistemin sanat
anlayisina tiimden bir kars1 durusu ifade etmektedir; ve bu akimlarin 6ziinde modernizmin
asal diisturu olan ‘ilerleme’ ve ‘doniistiirme’ fikri vardir. En kaba ifadesiyle bu olusumlar,

sanat yoluyla hayatin degisebilecegine olan inancin ifadesidir. Ancak, II. Diinya Savag ile
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birlikte, bu hareketlerin varoluglarin1 olusturan umut tiimden yok edilir. Tarihsel avangard
yerini 60’11 yillarda hareketlenen, bir gelecek projesi yerine ‘simdi’ ve ‘burada’ ile ilgilenen

performans sanatina birakir.

II. Diinya Savasi neredeyse bir ¢cagin kapanisidir. Toplumsal olarak tiim inang ve
degerler ters yiiz oldugu gibi sanat da biiyiik 6l¢lide bundan payini almigtir. Sanati, hayatin ve
toplumsal dinamiklerin muhalifi gibi tanimlayacak olursak; savas sonrasi adini duyurmaya
baslayan postmodernizmin sanatsal ifadesini de modernite ile olan hesaplagsma olarak

tanimlayabiliriz.

Postmodernist sanatin temel dinamiklerini belirleyebilmek i¢in, modernizmin kendi
icindeki “farkliliklar1” yok sayan bir siniflandirma ve tanimlama yoluna gitmek kaginilmazdir.
Modernizm; ¢izgisel, neden-sonug iliskileriyle belirlenmis, pozivisit, diyalektik, tarihselci,
mutlak bir gergeklik anlayisina dayanir. Bu temel anlayis, modernizmin tiim ayaklarina
hakimdir. Modern sanat da bunun uzantisi olarak bir bilgi nesnesi olarak diistiniiliir. Bilimden
beklenen ussallik, pozitivist yaklagim, degismezlik, tanimlanmishk, sanattan da beklenir.
Ancak burada, modernizmin, 6zellikle modern sanatin siire¢ iginde bu anlayisla carpistigl da
unutulmamalidir (Dada, Siirrealizm, Expresyonizm, Absiird vs.). Postmodernizm ise,
modernizmin tim ayaklarini neredeyse bir negatifleme islevi gormektedir; Modern sanat
anlayisinin  evrensel sonsuzlugunun yerine gilindelik ve burada olanla ilgilenir. Bu,
Postmodernin tarih ve zaman anlayisini da ortaya koymaktadir: ge¢mis ve gelecek
baglarindan koparilmis bir “simdi” {izerine oturur. Modernin diinyayr anlamlandirma ve
doniistiirme ¢abasini sagma ve imkansiz gorerek, siradan olana vurgu yapar. Modernin
nesnellik yasalarinin karsisinda “goreceliligi” 6n plana alir. Tanimlanmis, kesin, mutlak ve
mesru gerceklik karisinda, belirsizligi koyar. Bunda, Derrida’nin dilin rastlantisalligini ortaya
koydugu “yapisokiim” ¢aligmasinin biiyiik rolii vardir. Bilgi aktarmay1 ve gercegi anlatmay1
amaglayan diisiince sistemleri Derrida’ya gore sOylemleri kadar rastlantisal, ayirimci, boliicii
ve carpiticidir. Derrida’nin dilin kavramsal rastlantisalligini, sdylem diizleminde dilin
iktidarla iliskisini irdeleyen Foucault tamamlamaktadir (Foucault, bilgi-iktidar sorunsalina
egilir, ancak dil de bilgi aktarimindaki en temel ara¢ kabul edildiginden dil de bir iktidar
aracina doniigiir.) Tiim bu yoniiyle de dil gergekligi anlatmanin bir araci olmanin tesinde bir

“sOylem” tastyicisidir.
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Postmodern diislincenin farkli disiplinlere niifuz eden en 6nemli ortak 6zelligi ise,
biitiinsellik yerine parcali yapiyr koymasidir. Bunun igin 6zellikle bir yapit ortaya koyarken
kolaj, pastis, alintilama, metinlerarasini kullanir. Sanatsal olarak Postmodernizm en belirleyici
yani ise, eklektizm olarak karsimiza ¢ikar. Burada yaraticinin segmeciligi, 6znelligi 6n plana

cikar. Bu anlamda, Postmodern sanat ¢cogul/coklu bir alimlama ve yaratim estetigi olusturur.

Bunun disinda, zaman ve uzam kavramlarini bozma postmodern sanatta sik raslanan
bir durumdur. Bu o6zellikten kaynaklanan en 6nemli postmodern uygulamalarin basinda
“performans” gelir. Performans, o anda iiretilen ve sadece o ana dair olan bir yontemdir.
1980’lerde ortaya c¢ikan Happening akimi bunun oOnemli oOrneklerindendir. Bir diger
uygulama, farkli zaman diizlemlerinin bir arada kullanimidir. Gegmis, gelecek ve simdinin
birlikte kullanim1 zaman algisini pargalayan bir yontem olarak yerini alir. Zamansizlik ya da
pargalanmis, siireksiz zaman, ¢agin parcalanmis, biitiinliigiinii kaybetmis sizoid 6znesinin

diinyasina eslik eder.

Modern diisiincede — bilginin konumlandirilisina kosut olarak — yaratict da
Postmodernite tarafindan bir iktidar aktarimcisi olarak goriiliir. Postmodern diisiincede
yaratici bu yiizden eserinde bir sey dnermez, onu sonlandirmaz ve yapit olustugunda kendini
yok eder. Eklektizmin postmodern yapitin kurucu gesi sayilmast® bu noktada daha anlasilir
goriinmektedir. Cilinkii eklektizm, yalnizca bir se¢mecilik degil, daha 6nceki sanat yapitinin
yeniden sunumunu da igerir. Seg¢ilen malzeme, giindelik hayattan alinmis bir 6genin ready-
made kullanim1 olabilecegi gibi, daha dnce olusturulmus bir sanat yapitt da olabilir. Ayni
zamanda bu, alinan kisiye doneme vs. bir gonderme yapmanin disina, ele aldigi malzemeyi
ikonlastirarak, yeniden {iiretim yoluyla yeni anlamlar iiretilmesine olanak saglar. “Yeniden
iiretime dayali teknoloji igerisinde postmodern sanat aura’yr dort bir yana dagitir. Yaratan
0zne kurgusunu daha Once varolan imgelerin serbest¢e sahiplenilmesine, alintilanmasina,
toplanmasmna ve yinelenmesine izin verir.” Biitin bu &zellikler, sanatin ve sanat¢inin
biriciklesmesinin, sanatin dokunulmazliginin parcalanmasi anlamina gelmektedir. Ancak bu,
postmodern diislincenin ¢ogunlukla yanlis okunmasina da neden olmaktadir. Sanat¢inin
secmeciligi, Ozgiirligli, alimlayicinin serbestligi fikri “her sey”in  postmodern sanat

anlayisinin igine katilmasina, “yaptim oldu” tiiriinden basit algilanmasina yol agar. Aslinda

3 Hasan Biilent Kahraman, Postmodernite ile Modernite Arasinda Tiirkiye, Everest, 2002, syf. 3.

* Madan Sarup, Post-Yapisalcihk ve Postmodernizm, Bilim ve Sanat, 2004, syf. 205
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buna, postmodernizmin kendi tanimsizligi neden olur. Kendine bir tanim belirlemekten
ozellikle kagmir, ciinkii kendini tanimladigi anda elestirdigi modernin sistematigine
doniisecek, diger bir deyisle bu defa kendisi kurumsallasacaktir. Bu da, postmodernin karsi

ciktig1 bir listanlat1 haline gelmesinin yolunu agacaktir.

Postmodern paradigma icinde Aydinlik ¢agimin Akil ve ozneleri mayinlamis ve
parampar¢a edilmistir: Marcel Duchamp ’in ready-made’i, Hans Arp in kolajlari ve
Jean Tinguely 'nin kendi kendini yikima sokan makinalar: sanatin yeniden yeni-
tamimlamasini gerektirmektedir; ama bu, tanimsizliigin tanimidir (de-definition).”

Postmodern olarak tanimlanan sanat, tiim bu sayilan 6zellikleri ile; evrensellik yerine
yerelin, merkez yerine ¢evrenin (merkezsizligin), biitiiniin yerine parcanin (montaj), anlam
birligi yerine ¢okanlamliligin, karsitliklar yerine ¢ogulculugun, kesinlik yerine belirsizligin,
cizgiselligin yerine anakronizmin, tasarim yerine rastlantisalligin (performans-happening),
siir yerine smirsizligim, bitmislik yerine olus’un (being)®, “Ya o/Ya bu” Modernist Aristocu
mantigin yerine “Hem o/Hem bu” (ben ve teki ayrimmin siliklesmesi)’ mantigimin konmast,
modernizmin sundugu karsitlik sistemine bir anlamda onun karsitini yaratarak cevap

vermektir.

Kumpanya

Kerem Kurdoglu ve Naz Erayda tarafindan 1991 yilinda, Tarlabasi Eski Cesme
Sokak’ta bulunan eski bir binanin birinci katinda kurulan Kumpanya; 90’11 yillarin tiyatro

hareketi i¢inde gliniimiiz ‘yenilik¢i’ tiyatro anlayisina yon vermis basat olusumlardan biridir.

Kumpanya’nin ¢ikis noktasint kendi ifadeleriyle; “bu iilkede yapilmakta olan
tivatrodan ¢ok sikilan iki insanin — Naz Erayda ve Kerem Kurdoglu — boyle bir sey yapmak
istememesi ve kendi izlemek istedikleri seyleri, kendi ifade etmek istedikleri seylerle yapmaya
calisan bir arayig™ olusturur. Bahsedilen bu ‘arayis’, toplulugun kurulusundan itibaren
ortaya koyduklari toplam on yedi ‘ig’in iiretim siirecinde karsimiza ¢ikan asli 6gedir:
Kurdoglu'nun deyisiyle, Kumpanya’nin iiretim teknigi bilingli bir ‘tekniksizlik’ten olusur.

Her oyun i¢in, o oyunun ihtiyacini arastiran ve sifirdan baslayan bir yontem arayisidir soz

5 Ali Akay, Konu-m-lar, Postmodernizm: “Once” ve “Sonra”min Otesi, Baglam, 1991, syf. 153-154
% David Harvey, Postmodernligin Durumu, Metis Yay., Cev. S. Savran, 1999, syf.39.
" Marshall Berman, Kat1 Olan Her Sey Buharlasiyor, iletisim, Cev. U.Altug-B. Peker, 2005, syf. 40.

¥ Kerem Kurdogllu ile yapilan réportajdan
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konusu olan. Kumpanya’nin kendine ait bir dili sliphesiz s6z konusudur; ancak yapilmis
islerden geriye dogru bir incelemede gorebildigimiz bu dil tam da bu siireksizligin
stirekliliginden olusan pargali bir dildir: Her oyunun, her oyundaki her Ogenin kendi

biitiinliiklii par¢asindan olusan, ¢ogulcu bir dil.

Kumpanya’nin kurucularindan Kerem Kurdoglu ve Naz Erayda’nin ayni ‘yapr’
icerisinde farkli yontemlerle, birbirinden farkli duyarliklar gostermeleri de bu cogulcu
anlayisin bir gostergesidir. Yazar ve oyuncu kokenli Kerem Kurdoglu ile sanat tasarimcisi
Naz Erayda, farkli disiplinlerden gelen bilgilerini oyunlariin {iretim siirecinde bir yaraticilik
ve cesitlilik malzemesi olarak kullanmiglar. Kumpanya’nin  tiyatro dilini, bahsedilen

farkliligin ve cesitliligin ‘biitiinselligi’ olusturmaktadir diyebiliriz.

“(...) Kumpanya, bugiin kendi iginde de farkli arayislarin izlerini tasimaktadir.
Gerek Naz FErayda gerekse Kerem Kurdoglu metinle, oyuncuyla, mekanla
iliskilerinde birbirleriyle celisen bakis agilari sergilemektedir. Sanirim Kumpanya ’y
ozel kilan da bu farklihiklarla olugan biitiinliiktiir. (...) ‘Kum,pan,ya.’ Bu bilingli
parcalanmishgin kendine ozgii biitiinltigiinii olusturmuyor mu?

... Kurdoglu’nun yazdig1 ve yonettigi oyunlarda one c¢ikan ozelliklerden biri bu
oyunlarin performatif  bir yaprya sahip olmasidir. Diisiinceler, tartismalar,
hesaplasmalar bu yapt icinde gelisirken aksiyon éne ¢ikmakta ve ‘karakter’ ya da
‘kisi” yerini ‘oyuncu’ ve ‘oyuna’ birakmaktadir. Béylelikle ¢okseslilik biitiinselligi
vok eder ve parcalar, boliinmeler 6nem kazanir.

. Naz Erayda’min ¢aliymalar: incelendiginde sanat¢imin c¢agrisimlar, imgeler
tizerinde duran ve bir olayn igine girmekten ¢ok sanki onu digaridan izleyerek o
halleri, o mekanlar:, o zamanlari irdeleyen mesafeli bir anlatim bigimine sahip
oldugu goriiliir. (...)Naz Erayda’min c¢alismalarinda bakmak, gérmek, duymak
olgusu sessizlik icinde zaman ve mekan olgusuyla bulusur.””

‘Biitiinsel tiyatro’ kavrami farkli disiplinlerin biraradaliginin yaninda, Kumpanya’nin
teatral anlatim1 i¢in de kilit bir tanimlama olmaktadir. Tiyatronun kurumsallagmasina belirgin
bir tepki duyan Kumpanya’nin sinirlar1 kesin hatlarla ¢izilmis bir manifestosu olmamakla

birlikte; en kaba haliyle Kumpanya’y1 ‘biitiinsel tiyatro’ya ulasma hedefindeki ‘arayis’

tiyatrosu olarak tanimlamak yanlis olmayacaktir:

Kumpanya biitiinsel bir tiyatro dilini hedefler. Tiyatronun tiim 6gelerinin birbiriyle
organik bir biitiinliik iginde oldugu gosteri bicimlerine ulagmaya c¢alisir. Her
projesinde, tiyatronun gosterge sistemlerini ve iletisim modellerini bastan
sorgulayan, kendi ifade bigimlerinin tiim olasi yollarini kesfetmeye ve gelistirmeye
vonelik bir ¢alisma anlayisi1 benimser.

’ Dikmen Giiriin, Ne Bileyim Kafam Karisti, Boyut Yayin Grubu, Istanbul, 2002, syf. 15
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“Tiyatronun asal 6gesi nedir’ sorusuna karsilik; “yazar”, “yonetmen”, “oyuncu” gibi
odaklar siralanabilir. Kumpanya’'nin biitiinsellik anlayisina gore tiyatro dgelerinden —higbiri
digerine nazaran daha 6nemli ya da daha dnemsiz degildir. Bu anlamda her biri hem tek
basina hem de birbirlerini ifade edecek sekilde bir biitiinliik olustururlar. Cogunlukla belli bir
konseptten hareketle tasarim olusturan topluluk, belirledikleri konsepti destekleyecek tiim
malzemeye esit mesafede durur. Bu anlamda, dikey bir hiyerarsi yerine yatay algi soz
konusudur. Kumpanya’nin ‘biitiinsellik’ arayisinda oyun mekanina yaklasimlari merkezi bir
onem tasimaktadir. Kumpanya icin oyun alani da biitlinsel bir uzam olarak sahneyi oldugu

kadar, seyirciyi, mekanin sesini, boyutlarini, konumunu ve hatta yapisal unsurlarini da kapsar.

Bu yoniiyle de Kumpanya’nin dili, Postmodern siire¢ i¢inde ortaya ¢ikmis olan, biiyiik
Olciide Hans Thies Lehmann’in kavramlastirdigi ‘postdramatik tiyatro’ tanimiyla Ortiistir.
Postdramatik tiyatroya gore sahne iizerindeki teatral araclar kendi 6zgiinliikleriyle yan yana
dururlar; onlardan anlamli bir biitiin olusturmasi beklenmez. “Postdramatik tiyatroda sentezin
yerini tezler almistir. Biitiinciil ve bas1 sonu belli olan yapilarin yerine, postdramatik tiyatro,
acik ve parcali yapilar koymustur. Yapit, gergeklikle bir cok gostergeyi ayni anda kullanarak
hesaplagir.”'® Lehmann postdramatik tiyatro i¢in belli 6zellikler siralar. Bunlar kabaca,
yukarida da bahsedildigi gibi, sahne iistii araglarin tiim 6zgiinliikleriyle yan yana durabilmesi,
geleneksel tiyatronun merkez-cevre/metin hiyerarsisinin ortadan kaldirilmasi; bahsedilen
hiyerarsisizligi  destekleyecek  sekilde  tim  sahne  araglarinin es  zamanl
mevcudiyeti/performansi; bu sekilde anlam biitinligii yerine pek c¢ok gostergenin
yanyanaligiin olustugu parcali anlam ve belirsizlik; gostergelerin anlami dagitacak sekilde
yogunlastirilmast ya da yigilmas: (gosterge azligiyla sahneyi ‘fazla’ anlamdan bosaltmak ya
da gosterge yigmacasiyla anlami belirsizlestirmek); miizik, ritm gibi sahne unsurlarinin basgh
basima bir dil olusturabilmesi; ve tiim bu degisen estetik yonelimler i¢in farkli dramaturjik
yaklagimlart zorunlu kilmasi; karakter yerine oyuncu ve rol kisisi arasindaki farkindaligin
korunmasi (bedensellik); taklit ve 0ykii aktarimi yerine uzam, zaman, bedensellik, renk, ses,
hareket iizerinden algi fenomonolojisi olusturulmasi; ¢ercevelenmis bir gergekligin ortadan
kalkisi, kalici, tamamlanmis bir eser/iirlin sunumu yerine seyircinin bir duruma maruz

birakilmasi ve durumu deneyimlemesinin 6n plana ¢ikmasi gibi temel birtakim 6zelliklerdir."’

' Hasibe Kalkan Kocabay, Dramaturjide Yeni A¢ilimlar, i.U. Tiyatro Elestirmenligi ve Dramaturji Boliimii
Dergisi, 2003, say1:3, syf. 7

" Hasibe Kalkan Kocabay, a.g.e.

16



Tekrar edilecek olursa, Kumpanya’nin sahne araglariyla, dille, oyuncu bedeniyle,
metinle, uzamla vs. kurdugu iliskide, postdramatik tiyatronun yukarida sayilan 6zellikleriden
pek ¢ogunu gorebilmek miimkiindiir. Bu 6zellikler, Kumpanya’nin 1994 yilinda sahneledigi

Kim O? oyunu iizerinden degerlendirildiginde agiklik kazanacaktir.

Kim O?

Naz Erayda tarafindan sahneye konulan Kim O?; “Kumpanya’nin perceresinden
goriilen Tarlabasi, Eski Cesme Sokak’taki gegmis ve bugiinkii yasantilardan yola ¢ikarak,
azinlik olma hali, yalnizlik, korku, paranoya, ulusal, toplumsal, bireysel kimliklerimiz,
zorunlu go¢, ayrimcilik ve zamandan kagis gibi olgularin zihinlerimizde biraktigi izlerin

hareket, ses ve sO0z pargacikarindan olusmus biitlinsel bir ifadesidir.”"?

Kumpanya’nin
bulundugu Eski Cesme Sokak geg¢miste ¢ogunlukla azinliklarin ikamet ettigi bir yer olup,
konuglandig1 bina ise eski bir Ermeni kilisesidir. Naz Erayda yasanan mekanin gergekliginden
hareket ederek sokagi, sokagin kozmopolitligini, binanin ge¢misten gelen dokusunu oyuna bir
mevcudiyet olarak katmayi hedeflemis. Bu yaklasim, oyunun prodiiksiyon siirecini de
belirleyen ana etmenlerden biri olmus. Projede, Oncelikle oyuncularin dahil oldugu yogun bir
saha aragtirmasi ve konu dramaturjisine odaklanilmis. Oyunda bildik anlamda &ykiisii bulunan
bir metinden s6z edemesek de, gdsterim metni kollektif olarak yapilan bu arastirma
sonucunda ‘biriktirilen’ anilar, hikayeler ve gorsel malzemenin biraraya getirilmesi ve Naz
Erayda’nin oyunculara verdigi — konsepte dair — belirli kavramlarin oyuncularda olusturdugu

cagrisimlar ile tim bunlarin proje sahibinin siizgecinden gegerek yaratilan dogaglama

parcaciklarindan olusturulmus.

Oyun, kefene benzer beyaz kostiimler i¢inde ii¢ oyuncunun cenin pozisyonunda
sahneye yuvarlanmasi ile baslar. Sahneye yuvarlanan oyunculara daha sonra yenileri eklenir.
Baslangicta oyuncular arasinda higbir iletisim yoktur; daha sonra biitiin oyuncular Kiirt¢e bir
sarki esliginde halay ¢ekmeye baslarlar, daha sonra tekrar dagilirlar. Oyun boyunca bu
‘dagilma’ ve ‘birlesme’ tekrar eder. Oyuncularin ‘kim’ olduklar1 ya da hangi rol kisisini
canlandirdiklarina iligkin hicbir veri verilmez. Aralarinda belli bir diyalog olustugunda dahi
aslinda bildigimiz anlamda bir iletisim olusmaz. Sahnede bulunan oyuncular eszamanl

olarak, oldukga kisisel birtakim parcalar sunarlar. Oyuncular yalnizca birbirleriyle degil,

2 Oyun brosiiriinden
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sokakla da eszamanli bir ‘performans’ gosterirler. Oyun neredeyse birbirinden bagimsiz
monologlardan olusur. Oyuncularin birbirinden kopuklugu yalnizca metin diizleminde degil,
bedensellik diizleminde de goriiliir; metin pargalanir, ses pargalanir, kimi zaman monolog iki

oyuncuya sOyletilerek beden parcalanir:

4. Oyuncu: 2. Oyuncu
gecen giin

yolda yiiriiyordum
polis yolumu
kesti sen
nerelisin diye

sordu kulun

kolen olayim
dedim evde

hasta bir

karim tic

tane kiiciik
gocugum var

gecen giin

polis yolumu
kesti ne

is yapiyorsun
diye sordu
Aaaah dedim
Aaaah Memlekeeeet....."

Oyun, tamitim yazisinda da belirtildigi gibi, bu pargalarin biitiiniinden olusmaktadir.
Anlatilanlar kendi i¢inde bir hikaye olustursa da biitiinliiklii bir anlam sunmaz; oyuncunun ya
da tasarimcinin kendi 6znelliginin iirlinii olan bu pargalardan baska bir anlam fretilir -
iiretilmesine izin verilir, paylasima sokulur. Bu anlamda geleneksel tiyatro anlayisinda aliskin
oldugumuz s6ziin giicli yok edilmistir. Sahnede kendi iginde anlam iiretebilecek ‘s6z’ bulunsa
da bunlar tek basina seyircide biitiinliiklii bir anlam yaratmamaktadir. Anlam, mekanin sesi,
oyuncunun bedeni, oyuncunun sesi, zaman (ezan sesi, ezan zamani) gibi unsurlarin
biitiinselliginden olusturulur. Ancak burada kullanilan ‘biitiinlik’ sozii, pargalarin birbirini
desteklemek iizere list iste yerlestirildigi anlamina gelmez. Her parca kendi 6znelligini korur;
giindelik yasamda bir sokakta ayn1 zamanda birarada bulunan farkli insanlarin, farkl dillerin,
farkli kiiltlirlerin, farkli cinsiyetlerin rastlantisal olarak yan yana durusu gibi, ic¢inde
bulundugu sokagin gercegini oyun alanina dahil eden Kumpanya oyuncusu da kendi
sokagimin segilen ‘bilingli’ rastlantisalligini yan yana koyar. Biitiinliik, bu yasamdan alinan

ortak acilarin, siirgiinlerin, kimliksizliklerin benzesiminden ‘kendiliginden’ yaratilir.

" Ne Bileyim Kafam Karisti, syf. 118
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Geleneksel temsil bigimlerine baktigimizda, “yasamdan kesit alma” noktasinda diisiinsel
olarak birlesse de Kim O? yasamu faklit etmez; yasami tiim gercekligiyle bir ‘oyuncu’ya
doniistiiriir. Bu anlamda, Kim O? uzamdaki her seyi kendi i¢ine dahil eder; Eski Cesme
Sokak’in giiriiltiisii ve sessizligi, gilinesi ve karanligi birer oyuncudur. Yasamin
rastlantisalligina ve parcaliligina kosut olarak oyun metni de bildigimiz anlamda
tamamlanmis, ¢izgisel ve takip edilebilir bir 6ykii sunmaz. Naz Erayda’nin Kim O? {izerine
Calisma Dili Uzerine Notlar’da belirttigi gibi, oyun “hikaye anlatmaz”, sokagin ve o mekani
paylasan oyuncularin kendini sunar. Yasamin rastlantisalliginin oyuna katilmasindan oyunun
rastlantisal bir sekilde yaratildig: diisiiniilmemelidir; diinya, hayat ve gilindelik yasamla ilgili
meseleler sorgulanmis ve oraya referans ederek, giindelik hayatin tekrar1 cagrisimsal olarak

belli bir soyutlama iizerinden sunulmustur.

“.. Tiyatro sahnesinde ger¢ek¢i olmaya ¢alismak pek de anlamli gelmiyor bana.
Tiyatroda samimiyetin, ‘sahte oldugunu gizlememek’ oldugunu diisiiniiyorum.
Dolayisiyla giindelik hareketleri birakiyor, yeni bir gerceklik diizeyine yoneliyoruz.
Soyutlamalarla, giindelik hareket orgiisiinii baska bir diizlemde, yeniden baska
kodlarla terciime ediyoruz.”"*

Icinde bulundugu sokagi ve yerlesik oldugu binanm gercekligini oyuna tasimayi
amaci, oyun alanmin kullaniminda kendini belirgin bir bigimde gdstermektedir. Oyun alani
olarak, seyirci ve sokagi ayiran ‘ara’ bir alandan olusturulmustur. Sokak, hem oyun alaninin
konumlandirilisinda hem de zamansal olarak tiim gercekligiyle oyunun bir pargasi, hatta
kendisidir. Kim O? ‘giinbatimindan yarim saat dnce her hafta 7-8 dakika ge¢’ baslatilarak
sokagin yasamsalligt ve yasamin rastlantisalliginin oyunun ana malzemesi olarak
kullanilmasini destekler. Boylelikle oyun o zaman ve o giin olan1 sunan, tekrar edilemez bir

performansa doniismiis olur.

Kim O? oyununda sahne neredeyse bos kullanilmistir. Bir duvak, tavandan sarkan
ipler, bos kutular gibi gostergeler oyunun O6liim, kimlik, gé¢ konseptini destekleyecek
bicimde kullanilmis. Gostergelerin simgesel anlamlar olusturacak sekilde biraraya getirilmesi
anlaminda oyun, postdramatik tiyatronun disinda kalmaktadir. Ancak, gostergelerin azligi,
sahnenin ‘boslugu’ gibi unsurlar ayni zamanda seyircinin oyuncu bedenine ve bahsedilen
bosluga yogunlasmasini ve bu bosluktan anlam tiretmesini saglayan unsurlar olarak karsimiza

cikar. Bu anlamda, mekanin sesi/sessizligi, oyuncunun bedeni, sokagin gercekligi seyircinin

'* Naz Erayda, Ne Bileyim Kafam Karisti, syf. 489
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cagristmina acilmis olmaktadir. Ayrica oyuncularin monologlarinda ve diyaloglarinda
kullanilan metnin, bildigimiz anlam dizgelerinin disinda kullanilmas1 (metnin sirali yapisinin
bozulmasi, vurgusunun degistirilmesi, 6zne-yiiklem dizgesinin kirilmasi, metnin kelimelere
hatta harflere boliinmesi, sesin ritmiyle oynanmasi vs.), belli bir miizik olusturmakta ve bu da

baska bir ¢agrisim alan1 yaratabilmektedir.

Metin odakli, dikey bir hiyerarsinin hiikiim siirdiigii geleneksel ‘anlati’ formlarinda,
seyircinin de bu hiyerarsi i¢inde kayboldugunu sdylebiliriz. Seyirciler — ve hatta oyuncular—
icin dordiincii duvarla bir iliizyon sinir1 ¢izen geleneksel tiyatro izleyiciyi ile arasinda belli bir
mesafe koymakta ve dogrudan bir iletisime izin vermemektedir. Diigiinsel olarak da, kendini
bir ‘son karar verici’ olarak konumlandiran bu tiyatro anlayisina gore, izleyici ‘bitmis’ yapit
iizerinden sdyleneni, sdylendigi bicimiyle alandir. Bu algi baglaminda sanat iiretcileri de

‘dogru’yu ‘temsil’ edenlerdir.

Konvansiyonel sanat formlariyla, performans estetigi arasindaki en temel fark, seyirci
ile kurulan iliskide ortaya ¢ikar. Performans estetigi iizerine yapilmis 6nemli caligmalardan
birini yliriiten Erika Fischer Lichte; Postdramatik tiyatro saptamalarinda Lehmann’in da tespit
ettigi gibi, 1960 sonrasi gosterimleri i¢in uygulanagelen geleneksel ayrimlarin sorgulanmasi,
ozellikle seyirci-oyuncu iliskisinin sinirlarinin zorlanmasi lizerinde durmaktadir. Buna gore
tiyatronun tanimi da ters yiiz edilebilmektedir: seyirci oyuncuya doniisebilmekte, mekansal ve
zamansal sinirlar ortadan kalkabilmekte; gosterilen-gosteren, 6zne-nesne gibi ayrimlar
birbirinin i¢ine ge¢gmekte ve hatta ters yliz olmaktadir. Fischer Lichte’ye gore bu sinirlarin
zorlanmasinda en temel hedef, seyircinin bildik algilarinin zorlanmasi, ve sahnenin hayata
miidahalesini etkinlestirmek denilebilir. Fischer Lichte’nin ‘Performans Estetigi’ kitabinda
verdigi birgok Ornek de bunu dogrular goziikmektedir. Sahnede bedensel acilar, ya da
seyirciye dogrudan miidahale alani yaratilarak seyircinin dogrudan tepki vermesi hedeflenir
ve yaratilan etki iizerinden politiklik saglanir. Bu noktada seyircinin karar1 belirleyici
olmaktadir; aktif olarak katilabilir ya da katilmayabilir, ancak her iki durum farkli bir
gosterim tiretecektir. Katildig1 takdirde seyirci bu defa performansin gergekten bir parcasi
olarak ve gdsterim onunla yaratilacaktir. Bu anlamda ortaya konulan performans da seyirci ile
tamamlanan bir ‘ig’e doniislir; onun katilimiyla yon degistirebilir, ‘katilmamasi’ hali de
performansin Oykiisiinii dogrudan yonlendirebilir. Seyirciyle kurulan boylesi bir iligki hig
kuskusuz yukarida bahsedilen keskin ayrimlar1 ortadan kaldimaktadir; burada artik ortak

yaratim, ortak paylasim ve deneyim s6z konusu olmaktadir.
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Kumpanya’nin seyirciyle olan iliskisine baktigimizda, sahnenin seyirciye gore
konumlandirilis1 itibariyle geleneksel bir yaklasim s6z konusuyken, diisiinsel anlamda
seyircinin katilimini hedefleyen bir yaklasimdan bahsedilebilir. Daha 6nce de belirtildigi gibi
Kumpanya’nin seyirciyle kurdugu iliski mekana yaklasimiyla dogrudan baglantilir. Bu
anlamda, Kumpanya’nin seyirciyle iliskisine, oynadiklar1 diger oyunlar ve mekan kullanimi

tizerinden bakmakta fayda var.

Festival kapsaminda ¢esitli mekanlarda oynadiklar1 oyunlar diginda® ISM birinci
katinda kurduklart ‘oyun odast’ her oyun i¢in farkli sekilde bicimlendirilir. Sahte Kimlikler
5b’ i¢in geleneksel anlamda bir ¢erceve sahne kullanilirken, Kim O? ’da daha 6nce deginildigi
gibi, oyun alan1 odanin yatay ekseninde ve sokakla saydam bir iliski yaratacak sekilde
konumlandirilmistir , Canlanan Mekan’da ise oyun seyircilerin ortasinda oynamaktadir.
‘Oyun oda’sinin boyutlar: diisiintildiiglinde, seyirci ile bir yakinlik kurulmakla birlikte; seyir
yeri-oyun alani birbirinden ayrilmistir. Bu anlamda seyirci ile dogrudan bir temas kurulmaz;
iliski daha ¢cok mekanin kendiliginden sagladig1 ‘yakinlik’ tizerinden saglanir. Klasik tiyatro
sahnesinde karsimiza ¢ikan ‘mesafe’, neredeyse bir ‘misafir odasi’ izlenimi veren Kumpanya
mekani icin ortadan kalkmaktadir. Kumpanya’nin ‘biitlinsel tiyatro’ anlayist hatirlandiginda,

seyirci de bu anlamda performansin bir pargasi olarak o biitiiniin i¢inde yer almaktadir.

Kumpanya’nin sahneledigi oyunlara baktigimizda, seyirciye herhangi bir ‘son séz’iin
sOylenmedigini goriirliz. Seyircinin katilimi burada devreye sokulmaktadir; oyun seyirci ile
birlikte tamamlanir. Bu anlamda en kaba bi¢imiyle Kumpanya’nin seyirci ile kurdugu iliskiyi
su sekilde formiilize edebilirizz Kumpanya, oyunlar1 yoluyla belirli sorulari, kaygilari
dolasima ve paylagima sokmakta; seyirci de tiim bunlar1 ‘kendinden’ gegirerek cevaplamakta
veya bunlara yeni sorular eklemektedir. Bu anlamda aliskin oldugumuz geleneksel tiyatro
biceminden farkli olarak seyirci ile birlikte olusturulan, onun kendi sorularini sormasina izin

veren ¢ogulcu bir yaklasimdan s6z edilebilir.

“Soyut bir resimle olan iligkiye benziyor bizimle olan iligkisi seyircinin. Ben artik
seyircinin diistinmesine izin vermeyen, seyirciyi pasifize eden oyunlardan zevk
almiyorum bir seyirci olarak. Benim pegsine diistiigiim en onemli seylerden biri
seyirciye bir seyleri gézden gecirme firsati (tanimak ve hayal giiciinii kullanmasini

" Everest My Lord, Cihangir Parki-Sehir Tiyatrolari; Yine Ne Oldu?, Istiklal Caddesi iizerinde belirlenmis
birbirinden farkli noktalar; Durus, Tepebasi
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saglamak” (Neylan Dogan, Demokrasi Gazetesi, 24 mayis 1995, Naz Erayda ile
vapilan roportaj 118)

Seyirci ile kurulan bdylesi bir iletisim kuskusuz postmodernizmin dolasima soktugu
‘gerceklik’ tartigmasiin bir uzantisini yansitmaktadir. So6ziin giicline yaslanan, illizyon
yaratma kaygisi giiden ‘gergekei’ tiyatroya bakildiginda giindelik hayata dair metnin sdyledigi
gercekligin tartigmasiz kabul edildigi ve aktarildigimi goriiriz. Oysaki gilindelik yasam
‘gercekligi’ hali hazirda bir sorunsal olarak karsimiza gikar. Giiniimiiz alternatif tiyatro
yontemlerine baktigimizda, tiyatronun kendi anlatim olanaklarini kullanarak — ki bunlarin
basinda oyuncu bedeni gelmektedir — yasama referans eden ancak onu tekrarlamayan baska
tir bir gerceklik ortaya kondugunu gérmekteyiz. Ve boylesi bir yaklasim ‘gercek’e farkl
acilardan bakilabilmesine, tizerinde diisiiniilmesine ve yorumlanabilmesine olanak tanir.

“Gergekten de giiniimiiz sanatinin belki de en belirgin yani yasamdaki her seyi
malzeme olarak kullanabilmesi. Amag¢: yasam malzemesini alisilmisin disina ¢ikan
bir bakis acisindan yogurmak, bicimlendirmek ve sergilemek. lleti: diistindiirme,
daha dogrusu alimlayani bir tiir diisiince oyununa ¢agirma, onunla bir diigiinceyi,
bir duyguyu, bir olguyu paylasma...”"

Ipsiroglu’nun da belirttigi gibi tiyatro bu yoniiyle “oyunsal” yanini 6n plana ¢ikararak
bir anlamda kendi 6zgiirliigiinii de eline almig bulunmaktadir. Yasamin taklidine dayali, metin
merkezli tiyatro diislincesinde oyun, yasamin aktarimda bir aracken; giiniimiiz sanat1 i¢in
yasam bir ara¢ (oyun) haline doniigmiistiir denilebilir. Buna bagli olarak sanatc¢inin da islevi
degismismistir; yine Ipsiroglu’nun vurguladigi gibi, sanat¢1 artik ‘dogru’yu gosteren degil
soru soran kisi konumundadir. Kumpanya’nin; seyirciyle, mekanla, oyuncu bedeniyle,
kisacasi tiyatro araglariyla iligskisi de ‘dogru’yu gostermek lizerine degil, daha ¢ok soru
sormak, yasama dair kaygilarini, celiskilerini kendilerine 6zgii bir islup ‘arayist’
dogrultusunda dolasima sokup paylasmak {izerine kurulmustur diyebiliriz. Bu yoniiyle de
Kumpanya ¢agin estetik yonelimlerinin izlerini tasir ancak bu, kendi 6zgiin arayislarinin
‘kendiliginden’ sonucunun cakisimindan kaynaklanmaktadir: diinyada olup bitene goziinii
kapamayan ancak yine de kendi (yerel/gercek) sorunlarinin cevaplarimi ‘yeni’ bir dil
iizerinden bulmaya g¢alismanin G6zgiinliiglinden. Kerem Kurdoglu’nun sdézleriyle, “kendi
ihtiyaglarina ve kendi hayatina konsantre olarak, kendine ozgii bir tiyatro dili ¢ikarmaya

dikkatini vermis bir tiyatrodur Kumpanya.”

13 Zehra ipsiroglu, Ne Bileyim Kafam Karisti, Boyut Yayin Grubu, Istanbul, 2002, syf. 9
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“Kim O0?”, 1996 yilinda Kumpanya Sahnesi’nde oynanan temsilin video kaydi.

Kim O?
Konsept/Mekan Tasarimi/Kurgu/Y 6neten : Naz Erayda
Oyuncular: Bilge Arat, burhan kmen, Cenk Telimen, Kerem Kurdoglu, Murat Ozdogan,

Nadi Giiler, Neslihan Yurtsever

Abstract

This essay focuses on the theater group Kumpanya that was founded in the 90's in
Turkey. First a brief introduction is made discussing postmodern art and postmodernism's
historical development including Hans Thies Lehmann's postdramatic theater concept and
Erika Fischer Lichte's several concepts regarding performance art. Kumpanya's Kim O play,
which is a Kumpanya production brought onto the stage by Naz Erayda, is selected to be

focused on in order to analyse Kumpanya's similarities and differences regarding postmodern
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art. The article also tries to examine Kumpanya's own aesthetic language apart from

contemporary aesthetic directions and the Group's place in Turkey's contemporary theater.
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