VE DIGER SEYLER TOPLULUGU

Pinar YILMAZ"

Catismanin yasamin ve de dolayisiyla dramanin 6zii oldugu diisiiniildiigiinde insanin
kurguladigr ilk (catigsan) taraflarin 11 Eyliil olayindan sonra ivme kazanan dogu ve bati

olmadig1 goriiliir. Peki ondan 6nce ne vardi, ya da ona evrilen?

Insan-doga (evren), dag-deniz, yatay-dikey, insan-tanri, tanri insan(kral)-doga(l)
insan(halk), efendi-kdle, akil-duygu, sermaye-emek, hiristiyan-miisliiman, siyah-beyaz,
kadi-erkek ve modernizm sonrasinda, 6zellikle egemen giiclerin diinyada fethedecek bir yer
kalmadiklarmi fark ettiklerinde kurgulanan bati zihniyeti-dogu zihniyeti ¢atigsmasi: “ben” ve
“Oteki.” Tim bu kurgu-karsitliklardan okunabilen sabit anlam Aristo mantigidir: dogru ya da
yanlig; her zaman iki secenek vardir, yeryiizli bu iki seg¢enekle tanimini bulur, iki hat arasi
olma durumu bir gecersizlik, bozukluk ve higliktir. Ozdeslesmeci tiyatroya kars1 Epik tiyatro
kuramini gelistiren Bertolt Brecht, Aristo mantigini bir kdsesinden ¢iiriitiir, sarsilmaz degildir
artik dogru-yanlis karakterizasyonlari. Bu yolla akli mutlak ve sabit kilan modernitenin
cokiisii de ge¢ kalmaz ve oOzellikle *60 sonrasi (Soguk Savas sonrasi) tanimint bulan post-
modern durumu tetikler. Post-modernizm, Brecht’in teatral yoldan kirdigi Aristo mantiginin
¢cokiislinilin bir tiime yayilisidir diyebiliriz. Artik ‘yaratici’ (birincil) yaziyla ‘elestirel’ (ikincil)
metinler arasinda kesin bir sinirdan soz etmek miimkiin degildir. Birinden digerine ‘ge¢me’
edimi hi¢hir yerde Brecht’in yapitlarinda oldugu kadar acik degildir.' Brecht’in Epik tiyatro
kuramiyla gelistirdigi “yabancilastirma efekti” ve “gestus” teknikleri, oncelikle tiyatroya agik
bir yapt kazandirmis ve bu yapi, teknik diizenlemelerle oyuncunun kendisini ve roliinii bir
arada var edebilecegi, temsil zamaninin ve mekaninin kendi uzamsal ve mekansal gercekligini

de bir olanak haline getirebilecegi teatral bir form insa etmistir.

Aydinlanma Cagi akil yoluyla mutlak dogrulara ulasmaya c¢alisirken, modern evre,
farkinda olmadan kars1 c¢iktig1 skolastisizme kendisi diigmiistiir: Akil yoluyla ‘evrensel

birlik’ler olusturma amaci giiden moderniteye elestirisini ilk veren, birey oOznelligiyle

* [stanbul Universitesi, Tiyatro Elestirmenligi ve Dramaturji Boliimii Yiiksek Lisans Ogrencisi.
! Elizabeth Wright, Postmodern Brecht, s. 21. (Giris)

76



sekillenen modernizm olmustur. Bu iki kavram aynmi kokten tiiremekle birlikte ve hatta
modernizmin beslendigi alan modernite oldugu halde (diyalektik gecis) birbirinin zitt1
yonelimler tasirlar. Aristocu mantik lizerine kurulan modernite, iki diinya savasina sahne olan
20. yy’da modernizmi tetiklemis ve isimlerini bu calisma kapsamina sigdiramayacagim
onlarca “dznel” diisiinme yontemiyle tepkisini koyan “Modernist/Avangart/Oncii” akimlara
sebebiyet vermistir. Evrensel aklin ¢atladigi bu donemde nihilizm modernizmin son ¢i18lig1
olmus, modernizm kendi zamanini doldurmustur. 20. yy’in ekolojik, sosyolojik, politik,
ekonomik vs. cografyasmi ¢izen Ikinci Diinya Savasi ve ardindan 60°I1 yillarda son bulan
Soguk Savas doneminden sonra hala hayatta olan moderniteye elestirisini veren bu kez post-

modernizm olmustur.

Soguk Savas sonrasinda agiga ¢ikan sey liciincii diinya savasinin top-tiifek araciligiyla
yapilmayacagi olmustur. Endiistri Devrimiyle, somiirgeci anlayisin muhtesem bir teknige
ulagmasiyla modernite diinya ¢apindaki ilk meyvesini Birinci Diinya Savasi olarak vermistir.
Giliniimiizde ise savag alanlarinin cephaneleri “montaj hatlariyla” beslenmeyecektir. 20. yy’in
teknoloji ve bunalim ¢agi, 21. yy’in iletisim/internet ¢agina devrolmustur. Somiirgeci anlayis
yontem degistirerek, isgallerinin hedef noktasi1 olarak insan beyinlerini isaretlemistir.
Einstein’in Gorecelilik Kurami’n1 unutmamak gerekir tabi ki. Coklu zaman ve ¢oklu mekan
kavramlarinin metafizik yerine fizikle agiklanmasiyla (Quantum Fizigi) insanin bastigi toprak
altindan c¢ekilmis, insanlik olarak bulundugumuz zaman ve mekan icinde mutlak bir
gerceklige sahip olmadigimiz diisiincesi iki diinya savasinin enkaz haline getirdigi diinyada
tam bir giivensizlik ortami yaratmis, gelecek diisiincesi iptal edilmis ve geriye kalan sadece
“simdi” olmustur. Iste bu “simdi” ve “burada”min sanatidir post-modernizm. Temel
karakteristiklerini sanirim s$0yle acimlayabiliriz: Modernitenin akil yoluyla olusturdugu tek
merkezli yapiya karsilik postmodernizmde ¢ok merkezlilik ve periferik (merkezi ¢evreleyen)
anlamlar gecerlidir. Biitlinli olusturan parcalar arasinda bir hiyerarsi yoktur, tlim araglar
esittir. Parca biitlinden ayrilir ve tek basma ele alinir. Post-modern eserde sanat¢i kimligini
saklamaz, eserin biitiinliiglinii bozmamak adina eserin igine girmekten kaginmaz, bu yontemin
beslendigi iki kaynak vardir: ilki, kirilan gerceklik duygusu i¢inde yasayan insanin iiretiminde
de (eserde) bir gerceklik kaygisinin bulunmamasi; digeri ise eserin zamanindan ziyade iiretim
zamaninin, yani ireticinin “simdi” ve “buradasinin” énem kazanmasi. Post-modern sanatta
ireticinin kimligi ve ideolojik diisiincesinden ziyade alimlayicinin eseri nasil alimladigi
onemlidir, yani top okuyucuya/izleyiciye atilmistir. Post-modern sanat iiretici olmaktan

ziyade diizenleyicidir, zamanina kalan mevcut eserleri parcalar, birlestirir, yeni bir
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diisiinceden ziyade yeni bir bigcimle sunar. Post-modern sanat kimilerince, icerik kaygisi

9

tasimadigindan dolayr “ideolojisiz” olarak tanimlanir, ama tam da bu yontem; yani ileti
aracinin, ilettigi seyin Oniine geg¢mesi aslinda kendi ideolojisini sunar ki, bu,
gerceklenemeyecek ideolojilere karst gelistirilen bir ideolojisizliktir. Yani post-modern sanat
ideolojisiz degildir, sundugu ideoloji ideolojisizliktir. Post-modern sanat biitlinciil degil,
eklektiktir, yinelemeye dayali bir etkinliktir.* Farklihg: kapsar, farkli olan1 disarida birakmaz.
Tarihsel bir akis1 yoktur, iiretilen aninda ve orada tiiketilir, kendisinin yikmakta oldugu klasik
doktriner lsluplar olusturmaktan kacinir. Bir diislince iiretmekten kagindigi i¢in post-modern
sanat diisiinsel olmaktan ziyade gorseldir, bu 6zelligi nedeniyle en dnemli malzemelerinden
biri mekandir. Postyapisalcilikla birlikte dili parcalamis, gosteren ve gosterilen arasindaki
bagintiy1 (gosterge) bilhassa amagsizliga indirgemistir. Neden-sonug iliskilenmesini tanimaz,
rastlantisallik hakimdir. Daha da uzatilabilecek olan bu listede post-modernizmin temel
anlayisinin, modernitenin tek dogruculuguna kars1 ¢oklu perspektifleri taniyarak onlara alan
acmak yoOniinde oldugu goriilir. Veriler arasindaki hiyerarsik dizgeyi kirarak
dogrulamak/onaylamak yerine her parcanin birbirini tanimasini se¢er post-modern sanat.
Modernitenin insan dogasini kisitlayan Aristocu diisiincesine karsilik (dogru ya da yanls) bir

seyin dogru olmasinin digerinin yanlis olmasini gerektirmedigi, pargalarin tek basina ele

alindig bir yap1 olusturur.

Post-modernizmde neyin dogru neyin yanlis oldugundan ziyade, vurgu ikisinin (her
seyin) bir arada olabilirligidir, birbiriyle catisan her sey bir sentez olusturma geregi duymadan
ve de bagimsiz bir iliskiyle bir aradadir, buna Hegel diyalektiginin son noktast mi yoksa
¢cokilisii mii demek gerekir tam bilemiyorum ama sezdigim bir sey varsa o da yasanan
gercekligin artik hicbir felsefeyle bir alip verecegi olmadigi; tanimlamalar sabit
(anlatilabilir/anlasilabilir) dayanaklara ihtiyag¢ duymadan gelismekte. Bu gidisatin belirleyici

ogeleri (bagimsiz degiskeni) her donem degismekte.

Tiyatroda post-modernizm Oncelikle ’68 sonrast Amerika’da zemin bulan
gelismelerden kaynak almakta: Living Theatre, Open Theatre, Happening, Cevresel Tiyatro
ve Performance Art post-modernizmin iiretici ayaklarindan olmuslardir. Bu caligmalarin
temel Ozelliklerini Brockett’in konuyla ilgili tanimlamalarindan yararlanarak soyle

ozetleyebiliriz™

? Giizin Yamaner, Agon Tiyatro 9, “Yalmzca Yinelemeye Dayali Bir Etkinlik ya da Postmodern Sanat™, s. 12.
3 Oscar G. Brockett, Tiyatro Tarihi, “1968 Sonras1 Amerika Birlesik Devletleri’nde Tiyatro”, s. 639, 648, 649.
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Open Theatre (A¢ik Tiyatro): Atdlye ¢alismalari tabanli bir yapist vardir. Tiyatroyu
sinemadan ve televizyondan ayiran —dogrudan insanla iligkisi ve hi¢ durmadan degismesi
gibi- 6zellikler aramakla ugrasilir. Agirlikli bicimde insan davranislarina yonelik olarak ve de
ozellikle de ‘doniisiim’ ile iligkilendirilerek -—rollerimizden c¢iktigimizda gercekligin
durmaksizin degisebilecegi diisiincesi- gelistirilen ‘rol oynama’ ve ‘oyun’ kavramlariyla
ilgilenilir. Yoksul tiyatroyu andiran bircok teknik kullanilir. Oyuncular giin boyunca hig
degistirmedikleri prova kostiimleriyle oynayabilir; makyaj, dekor, aksesuar ve 1siklama
minimal diizeyde kullanilir. Oyun alanlar1 genellikle genis ve acik alanlar olarak belirlenir,
oyuncular bir doniisiim dizisi i¢inde bir rolden ¢ikip Gteki role 6zgiirce girebiliyor. Yazarla
iligki cok yakin. Yazar bir 6zet, sahneler, durumlar ya da motifler ortaya koyar, bu temel
tizerine calisilir. Oyuncular, dogaclamalar, metaforik birlesmeler ve diger teknikler yoluyla
olasiliklar1 kesfeder. Oyun yazar1 bu asamadan sonra, bu sonuglarin en etkili goriinenlerini

seger.

Happening: Happening kavrami ise, her dogaglama ve oyuna farkl iglev yiliklemek
isteyen her tiirlii calismay1 tasarlamak anlaminda kullanildi. Happeningler tam olarak teatral
olmamalarina karsin 6zelliklerinden bircogu teatral uygulamalar ve amaglar icerisinde farkl
yollarla kullanildi. Kurumsallagmis sanata bir saldir1 niteligi tasirken amaclanan tiyatronun
miize ve salon siirlarini asmasi olarak gozlenir. Agirligin {iriinden silirece dondiigiine ve
sanat¢inin niyetinden uzaklasarak alicinin bilincine verildigine tanik olunur. (Kimi zaman
seyirci ve oyuncu ayni.) Eszamanlilhik ve g¢oklu odaklanma teknikleri kullanilir. Sanatlar

arasindaki engelleri yikmaya calisan bir multimedya durumu mevcuttur.

Cevresel Tiyatro: Richard Schechner tarafindan 1968’de Cevresel Tiyatro iizerine

yayinlanan “6 Belit”1 yine Brockett’in ayni kitabindan alintilarsak:

-‘Saf sanat’ ile ‘almasik hayat’ arasinda bir kesintisizlikte yer alacak ve geleneksel
tiyatro kutbundan, ¢evresel tiyatro yoluyla happeninglere ve kamusal olaylara ve
gosterilere dek giden baska bir kutupta son bulacaktir.

-Her yer gésterim igin ve seyirci igin kullamlabilir. Seyirciler, tipki giinliik
yasamda, sokak sahnesindeki gibi, ayni zamanda hem sahneyi “meydana
getirenler” hem de ayni sahnenin “seyircisi” idiler. Kendilerini sadece bir seyirci
olarak gorseler bile biitiin bir resmin pargasidirlar.

-Etkinlik tam anlamiyla “déniistiiriilmiis ” bir mekanda yer alabilecegi gibi
“bulunmug” bir mekanda da yer alabilir. Mekan bir “cevre’’ye

doniistiiriilebilecegi gibi, mekan oldugu gibi kabul edilerek yapim buraya
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uyarlanabilir.
-Odak esnek ve degiskendir.
-Tiim yapim 6geleri —soylenen sozleri desteklemekten ¢ok- kendi dillerini konusur.
-Bir metnin baslangi¢ noktasina gerek olmadigi gibi, bir yapimin da amaca

gereksinimi yoktur. Ortalikta hi¢ metin de olmayabilir.

Performans Art: Tiyatroyu bir dizi ritiiele doniistiirme ¢abasi olarak karsimiza ¢ikar.
Bilingsiz bir bigimde tiim kisitlamalarin firlatilip atilmasini 6neren 6zgiirliik i¢in bir yakari
haline gelmistir.

1968°den sonra tiyatro alaminda ortaya ¢ikan bir¢ok degisikligi, belirsiz bir
tamimlama olan ama Ibsen’in doneminden Ikinci Diinya Savasi sonrasina (hatta
daha ¢ok bizim kiiltiiriimiize ve bugiine kadar) teatral sanat bigimlerini alttan alta
destekleyen temel inamiglarda ve uygulamalarda belirgin bir degisiklik oneren,
benzer diisiinceler ve uygulamalar: “post-modernizm” olarak anilan akim yansitt.

Kuskusuz, en temel degisiklik, neyi bildigimiz ve nasil bilebildigimiz konusundaki
algilayisimizda oldu.*

Brockett’in yukaridaki post-modern durum tanimlamasinda dikkat ¢eken ilk unsur
“neyi bildigimiz” ve “nasil bilebildigimiz” {izerine gelistirdigi yorum. Insanin atesi
bulmasiyla i¢ine girdigi ‘yaratilanin yaratma siireci’ Ikinci Diinya Savasi'nda ‘tek tik’
hareketiyle milyonlarca bedeni yok etmesiyle tarithe en 6nemli kaydini birakir. Modernite
stireciyle ivme kazanan ilerlemeci insan dogasinin, ilerlemenin ‘6teki’ yiiziiyle karsilagtigi bu
sapkinlik  arttk  hiimanizma, rasyonalite @ veya idealarin  yumusatamayacagi,
haklilagtiramayacagi bir ceset yigimi tlretirken belki de ilk defa kitlesel olarak insan
ilerlemesinin taclandirildigir ‘atom bombasi bilgisi’ sorgulanir. Yiizyillar boyunca nesilden
nesile aktarilan bu bilgi yi1gin1 insan yasamini kolaylastirmanin yaninda baska bir seyi de
{iretmistir: Insan yikimi. Bu nokta tiim bu ilerlemeci anlayisin ¢ekirdegine nahif bir bomba
edasiyla diiser. ilerleme dogruculugunun iginde bir yanhslik zuhur etmistir. Ve de bu yanlis,
dogru i¢inde sinirlar1 ¢izilemeyen hatta bizatihi dogrunun bilesimlerini olusturdugu bir
yanlishiktir. Amerika Hiikiimeti’nin Almanya’nin atom bombasi yapma girisimlerine karsi
Santa F’de bir laboratuvarda topladig1 bilim adamlarindan birinin kamera karsisinda kendi
kendisine sordugu bir soru oldukca trajiktir. Alman ordularinin ele gecirilmesinden ve

Almanya’da atom bombasi1 lizerine ¢alisan labotaruvarlarin imha edilmesinden sonra artik

* Oscar G. Brockett. Tiyatro Tarihi, “1968 Sonras1 Amerika Birlesik Devletleri’nde Tiyatro”, s. 646.
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Santa F’deki bilim adamlarinin da g¢aligmalarina devam etmelerine gerek kalmamustir.
Amerika’daki caligma Almanya’ya karsi bir savunma hareketi olarak orgiitlenmistir. Ancak
calisma siirdiiriilir. “Artik Almanya’nin atom bombasi yapma tehlikesi kalmamisken biz
neden devam ediyorduk?” diye sorar bilim adami. insan ilerlemesi ilerleme karsit1 bir yonde
gelismektedir artik. Atom bombasi enerjisinden elde edilen ve de sadece Hirosima ve
Nagazaki’yi degil biitlinliyle bir kitay1 yok edebilecek bir giice sahip olan hidrojen bombalari

basta Amerika ve Rusya olmak tizere pek ¢ok iilkenin deposunda hazir olarak beklemektedir.

“Neyi biliyoruz?” Atom bombasi yapmay1 biliyoruz. “Nasil biliyoruz?” Bu soruya
yanittan ziyade neye ragmen bildigimiz 6nemli bir unsur. Insan tarafindan iiretilen bilgi insan
yikimini ¢agirmakta. Bu noktada atom bombasini iireten bilgi mutlak dogrulugunu yitirmekte.
Bununla birlikte artik elestiriye maruz kalmaktan kaginamayan modernite dogrulari
dogru’nun karsisinda konumlandirilan yanlislarini da bu mutlak algidan siyirmakta. Neyi
bildigimizin ya da insanin son raddede neyi bilebileceginin degersizlestigi bir hiikiimsiizlesme
siirecinde insanin biiyiikk ve siireklilik/evrensellik ifsa eden anlatilara karsi kusku duyarak
sarilldigr lokal ve gegici anlamlandirmalar, kosullarina maruz kaldigimiz ve onun iginden
irettigimiz tarihe karsi getirilen en yiiksek sesli elestiri post-modern durumun en belirgin
ozelligi olarak karsimiza cikmakta: Kimse artik tarith yapmak istemiyor; kimse artik
kendisinden sonrasinin dinamiklerini olusturmak gibi bir dliimsiizliik isteginde degil. Genis
perspektifler, ayn1 perspektiflerin kiille donmiis kaydiyla agilarin1 daraltmakta ve en fazla
maruz kaldig1 veya miidahil olabildigi alanlarla ¢izmekte sinirlarini. Bu da Brockett’in da
belirttigi gibi bir ¢oklu perspektif durumunu yaratmakta. Aslinda yaratmaktan ziyade kabul
edilebilir bir hale getirmekte demek daha dogru olacak sanirim. Modernitenin rasyonalite
zincirlerine vurdugu tiim insan davraniglari Hirosima’nin kiillerinde zincirlerinden siyrilarak
ancak soluk alabildigi ana odaklanmaya basladi ve bu an kendisini kendisi disinda higbir seyle
Olemiiyor artik. Temelinde kitlesel bir psikolojinin {iretimi olan bu alginin entelektiiel tarihte
ve sanat akimlarinda yerini bulmasini ise Brockett soyle agimliyor:

[...] Geleneksel olarak, eger bir metne ya da yapima ¢oziimleyici olarak
vaklasilinca, aktariimak istenen anlamlarin kesinlikle belirlenebilecegi farz
ediliyordu. Buna karsit olarak post-modernizm, sézciiklerin (va da sanatsal
araglarin) gerceklik iizerine belli bir yargiyt yansitmadigint ve bundan dolayi da
herhangi bir metnin ya da sanat yapitimin tek bir dogru yorumu olamayacagini ileri
stirdii. Bunun da otesinde, anlamin algilanmasinin, kisinin i¢inde bulundugu kiiltiirel
baglam icerisindeki bireyin kendi baglamuyla ilgili oldugu kadar, biitiin bir kiiltiirel
baglami belirleyen kodlar ve gostergelere bagl karmasik bir sisteme de bagl

oldugundan, herhangi bir yapit bittiginde, yapit iizerine yaraticisimin yargisi
herhangi birinin yargisindan daha farkly bir anlam tasimaz. Boylece, bir gosterimin
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her alicist kendi bilincinde olusan kaliplar, kodlar: ve gostergeleri gelistirerek
veniden yaratir ve bu yeniden yaratim ayni gosterinin diger alicilarinin yeniden
yvaratimindan ayni anda hem farklilasir hem de benzesir. Birinin yeniden yaratimi
otekinden daha degerli degildir. Benzer olarak, bir ydnetmen de bir metne
yazarinkinden tamamen farkli olan bir yorum getirmekte ézgiirdiir.’

Umberto Eco’nun Ag¢ik Yapi£inin bir tahlili gibi goziiken yukaridaki agimlamay1
kuramsal bir ¢alismadan ziyade olabildigince giindelik bir algi olarak diisiinmek gerek belki
de. Her seyden Once sanat yapitinin alimlanmadan tamamlanamayacaginin altini ¢izen
Brockett bu alimlamanin da mutlak bir sekilde gerceklesemeyecegini ileri siirer. Oziine
bakildiginda olabildigince nahif olan post-modern diislincenin bu getirisinin modernitenin
yiiksek siitunlu ayaklarini nasil felce ugrattigin1 anlamak sanirim entelektiiel bir alimlamadan
ziyade yasamsal bir dokuyla gergeklenebilir bir durum. Modernite, insani evrenin en {stiin
yaratig1 olarak algilamasindan dolayr insandan en ideal (akilsal anlaminda) diisiinceyi, en
ideal sanati, en ideal devleti, en ideal savasi, en ideal yasalar1 vs. talep etmektedir. En
ideallerin karsisinda olumsuzlananlar ise gergeklik boyutlariyla degerlendirilmezler; sadece
ideal olgiitler igerisinden yargilanirlar. Bu noktada post-modernizm modern insanin kendisini
sinadi@1 sanati salt ireticisinin Olgeginden c¢ikararak, sanatin icra edildigi ve alimlandigi
alanin kosullarim1 da kendisine dahil ederek onu en yiiksek idealin gerceklendigi bir alan
olmaktan ¢ikarmistir. Sanat, i¢ine sokuldugu her yeniden yaratim siirecinde kendi degerini,

6l¢egini ve anlamini yeniden olusturacaktir.

Eco’nun ‘agik yapit’tyla birebir akrabaligi olan post-modernizme veri olusturmak

amactyla Eco’nun sdzlerini hatirlamak gerekirse:

Bir klasik miizik yapiti, érnegin Bach’in bir fiigii, Aida ya da Ilkbahar Ayini,
bestecinin kapali, tamimli olarak ses birimlerini bir araya getirip dinleyiciye
sunmasmdan  olusur. Bestecinin par¢camin  ¢alinmasini  arzuladigr  formati
yaratabilmesine yardimci olacak geleneksel simgeler parcanin yorumcusuna
aktarilmakta ve onu yonlendirmektedir. [...] Yeni miizik yapitlariysa, tersine, tanimli
ve sonlu iletilerden, teksesli olarak diizenlenmis formlardan olusmamaktadiriar.
Bunlar onceden belirlenmis yapisal dogrultularda belirli tekrarlar sunan
tamamlanmis  yapitlar degillerdir, ogelerinin dagilimiyla formel olanaklar
cogaltirlar; yorumcunun kendi insiyatifine birakilmis bir dizi diizenleme olanaklar
sunarlar, yorumcunun sonuca ulastirdigi, estetik bir planda yorumcunun
gerceklestirdigi birer ‘acik yapit'tir hepsi. °

> Oscar G. Brockett. Tiyatro Tarihi, “1968 Sonras1 Amerika Birlesik Devletleri’nde Tiyatro”, s. 646-7.
% Umberto Eco. A¢ik Yapit. “A¢ik Yapit Poetikasi”, s. 9.

82



Modernitenin yiiksek idealler kosuluyla siirekli kendi kendisini sinamak zorunda
biraktig1 insan kuskusuz en énemli stnamasini Ikinci Diinya Savasi’min kiilleri icerisinden
gergeklestirmistir. Tam da o noktada hicbir yiiksek diisiince insanin i¢inde bulundugu durumu
degistirememektedir; bu durumda sanat da artik evrensel idealarm ya da en akilsal
diisiincelerin formiile edildigi bir alan olmayacaktir. Ciinkii mevcut olan gercekligi herkesin
alimlayis1 maalesef ayn1 sekilde gergeklesmemektedir. Eger aya gidilecekse once kendisinin
gitmesi gerektigini diisiinen Amerika i¢in Hirosima ve Nagazaki’ye atilan atom bombasi
Hirosima ve Nagazaki icin ya da diinyanin geri kalani i¢in ayni perspektiften ele
alinamayacak bir durumdur. Ustelik atom bombasi sadece atildigi zamanm tarihini degil
Hirosima ve Nagazaki’nin sonraki tarihini de belirlemektedir. Hirosima ve Nagazaki’de
tutulan yas sadece Olenler i¢in degildir; bolgenin radyasyon nedeniyle fel¢li dogan ve dogacak
olacak gelecek nesli i¢in de bir agittir aynm1 zamanda. Ve bu gercekligi higbir iistiin yaratik

ideas1 aklayamamaktadir.

flerlemeci tarihe ve bellege yapilan bu miidahale kuskusuz en temelinde Aristo’nun
Poetika’sinin  oncelikli referansi oldugu egemen sanat anlayisina tabandan iiretilen bir
isyandir. Elizabeth Wright’in da belirttigi gibi sanati sekillendiren bu egemen anlayisa ilk
onemli darbe Brecht’in agik tiyatrosuyla getirilmistir. Karakter, seyirci, hikaye ve dolayisiyla
bicemin yerlesik tiim kodlarin1 kiran epik tiyatro diinyanin degistirilebilir olmasi tizerine kurar
yapisini. Ancak tiyatronun Aristocu zeminine mayin doseyen epik tiyatronun da bir ideasi
vardir: Epik tiyatro diinyayr sadece degisebilirligi iizerinden algillamaz; diinyanin
degis(tiril)mesi zorunludur. Bu yolla seyirci ancak Marksist zihniyet i¢inde serbest birakilir.
Yani epik tiyatro yine akilciligin ve insan iiretimlerinin sekillendirdigi modernitenin bir
iriiniidiir; izleyiciye bliylik bir s6zii vardir. Diinya Aristo’nun altin1 ¢izdigi gibi yine ikiye
boliinmiistiir. Aristo’nun Poetika’sinin Ogretisi “iyi bir yurttas nasil olunur’ken Brecht ayni
yurttagt devrimin zorunlulugu konusunda ikna etmeye ¢alisir. Yine biiylik s6zlerin mevcut
bulundugu epik tiyatro kuraminin, tiyatronun artik egemen sdylemin bir araci olmaktan ¢ikip
onu elestiren bir isleve sahip olmasi yoniinde hazirladigi zemin kuskusuz son tahlilde post-
modernist sanat araglarinin giiniimiiz anlayisin1 benimsemez ancak yine de epik tiyatro teatral
faaliyette alimlayicitya da bir rol vererek  agik tiyatronun en Onemli hamlesini

gergeklestirmistir demk yanlis olmaz.

Agik tiyatro, glinlimiiz Olgiitlerinde Aristo’nun dogru ve yanliglarina karsilik bir
ticiincii segenek farkindaligidir. Bu iigiincii okuma dogru ve yanlisin kapsayamadigr tiim

gerceklik boyutlarini karsilamak iizere siirekli olarak enine genisleyen bir yapidir. Mutlak
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kamplara ayrilan bir zihin yapisina karsi lokal olanin verileriyle hareket eden bu yeni tiyatro
catismanin iki tarafi i¢in de bir ti¢lincli okuma niteligi tagir. Bu okuma, oncelikle iki hat
arasinda veya disinda kalan genis zemini kapsamakla, alimlayicilarin algilamalarini tahakkiim
altina almadan kabul etmekle Aristo ve Brecht tiyatrosundan ayrilir. Post-modern siirecin
tiyatrosu epik tiyatroda oldugu gibi insani kendisinden sonraki tarihi yazmakla ytlikiimlii
kilmaz. Insanin sorumlulugunu duyacag tarih en fazla o an icinde bulundugu uzam ve
zamanla sinirhidir. Post-modern algi Brecht’in oyunu kurarken gelistirdigi diyalektik iliskiyi
temsilin alimlanmasin1 da kapsayacak sekilde tim yapinin genel 6zelligi haline getirir.
Oyuncu ve seyircinin kendileri disinda bir seyin temsili olmalar1 kosulu azad edilmekle
birlikte yeni oyunun kurali oynandigi an belirlenir. Bu noktada Brockett’a geri donecek
olursak onun post-modernizmi “tiyatro lizerine tiyatro” niteligi ile karsiladigini goriiriiz.

Bu agik anlamin sorgulanmasi, cinsiyetler, sanatlar, kiiltiirler, dramatik bigimler ve

gosterim bicimleri arasindaki acik farkliliklarin ve elestiri ile sanat yapiti ve metin

ile gosterim ayrimlarimin da yikilmasini getirdi. Post-modernist tiyatronun biiyiik bir

kismini —kendine ya da nasil ortaya ¢iktigina dikkat ceken- tiyatro iizerine tiyatro

olusturmaktadir. [...] Boylelikle, metinle o metnin gésterimi arasinda diyalektik bir

iligki yaratiliyordu. Siklikla da kimi yapitlardan kimi 6geler alintyor ya da bilingli

bir bi¢im karmagsast ortaya ¢ikartiliyordu. [...] Neredeyse, post-modernizmin tiim

karakteristik araglart bizatihi sanat yapitimin kendisine dikkat ¢ekme etkisini ortaya

¢ctkartir (onu yansitmaci yapar) ve boylece metin ile gosterim arasinda esitsizlik (va

da araglar ile anlam arasinda bir ayrilik) kurarak seyircinin algisinda ve algilamasi

tizerinde iki egit olmayan ogenin sentezinin nihai sorumlulugu iizerinde yer alan bir
diyalektik yaratir.”

Brockett’in saptadigi bu nitelik her seyden once vurguyu eserin kendisinden
sunumuna kaydirmasiyla ilintilidir. Ve sunumun ogeleri alimlanmasini da kapsar. Bu
kapsamanin baglami her ne kadar oyun metninin veya sahnelenmesinin tercih yonii ile genel
anlamda saptanmaya calisilsa da son tahlilde sunum sirasinda sekillenecek bir yapiya sahiptir.
Yani sira teatral yapinin kendisine malzeme edindigi metin artik dokunulmaz/yargilanmaz
degildir. Metin artik oynandigi donemin bir aracidir ve mevcut sahneleme i¢inde kendisini
okutturmak zorunda olan bir dizgesi yoktur. Yazili metin {izerine gerceklestirilen “tiyatro
iizerine tiyatro’nun alintilanan bir aracidir artik metin. Metinleraras1 bir yapiy1 tetikleyen bu
durum sahneleme teknikleri i¢in de gecerlidir. Metin, oyuncu, dekor, kostiim, makyaj, sahne

tasarimi gibi araglarin ‘sahne metni’ potasinda birbiri icine gectigi ¢cok katmanli ancak

7 Oscar G. Brockett. Tiyatro Tarihi, “1968 Sonras1 Amerika Birlesik Devletleri’nde Tiyatro™, s. 647-8.
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hiyerarsik olmayan bir ara¢ uygulamasi gerceklesmektedir. Vurgulanan ara¢ ve yonelimin her
seyirci i¢in farkli olabilecegi kabullenilmis olan bir yapidir bu: modernitenin
bilgi/bulgu/dogru diretmelerine karsilik iiclincli okumanin gerceklenebilirligi. Bu iigilincii
okuma modernitenin akil-duygu karsitligin1 basat kildig: siirecte bir melezlestirme islemiyle
post-modernizmde kendisini gergeklestirmistir: Uciincii okuma, araci, gdsteren, degisken,
doniisiimlii, keskin olmayan, mutlak olmayan nitelikleriyle sabit kodlamalardan kendisini

sakinmaya calisir.

Ucgiincii okuma modernite tarafindan reddedilmis, boslukta, tanimsiz ve mevcudiyetsiz
birakilmis olan reel bir niteliktir ve post-modernizm bu iiglincii okumaya olanak tanimasi
yoluyla kuramdan (ideadan) ziyade realiteye doniiktir. Bu realiteyi herhangi bir
Ol¢iilendirmeye dayatmadan kavramaya calismanin lrettigi lokal anlam(landir)larin basligi
olarak post-modernizmi saptiyoruz. Ancak modernitenin ¢6ziiliisii siirecine attigimiz bu baslhk
—post-modernizm- modern karsit1 bir gelisme gdstermez, postmodernizm, modern durumun
modernizm sonrast moderniteye elestirel bakan yontemidir, modern diisiince iginden gelisen
bir yontem degisikligidir: akli kesfeden modernitenin akillar1 da (¢cogulculuk) kesfetmesidir.
Bu cogul akilcilik durumunda iiclincti okumanin kabiiliinii getiren yine gayet rasyonel bir

anlaktir; ancak artik vurgu modernitede oldugu gibi ideada degil realitededir.

Bu yaklasim iizerinden son donemde Tiirkiye’de ¢agdas tiyatro platformunda yeni
metin ve yeni tiyatro kaygisiyla calismalarini yiiriten Ve Diger Seyler toplulugunun post-
modern siire¢ icinde altin1 6zellikle cizmeye calistigt lokal anlamlandirmalara yasamsal
gerceklik boyutuyla —iiclincli okumayla- yaklasmaya calistigini s6ylemek miimkiin. Her
seyden Once topluluk kendi metinlerini olusturarak oyunun zamanini, sunulacagr zamanin
kosullarinda iiretilmis olmasiyla ‘simdi’ye ¢ekmeye calismaktadir. Yani sira toplulugun
kurucusu ve aym zamanda yazar ve yonetmeni olan Yesim Ozsoy Giilan kendi metinlerini
iretirken bu yeni metinlerin, iretildigi kosullari da yansitmasimma Oncelik vermekle
(Brockett’in “tiyatro iizerine tiyatro” soziinii animsatir bir sekilde) bu yeni yazinin kendi
sahne metnini de olusturmasma ayricalik tanimaktadir. Hem metin hem sahneleme
baglaminda kabaca hazira konmaktan sakinan topluluk temsilin gerceklestirilecegi zamanin
ve de seyirci-si-nin kosullarini takip etmeye calisarak temsil lizerinden seyirciyle hem

diisiinsel hem teatral bir paylasima gitmeye ¢aligmaktadir.
Ve Diger Seyler Toplulugu
Ve Diger seyler Toplulugu, projeleriyle, kurucusu Yesim Ozsoy Giilan’in Stiidyo

Oyunculari’nda egitim almis olmasindan dolayr Sahika Tekand’in teatral bakis acisindan
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hayli etkilenmis bir yap1 sunmaktadir. Stiidyo Oyunculari’nin klasik metin yapisini kiran ve
sahneleme olanaklarin1 zorlayan teatral tavrint Ve Diger Seyler Toplulugu projelerinde de
takip etmek miimkiin. Stiidyo Oyunculart ile ayrisan en Onemli 6zelligi ise projelerini
modernist bir sdylemle sekillendiren Stiidyo Opyunculari’na karsin Ve Diger Seyler
Toplulugu’nun teatral kuramini performansa egilimli bir dokuyla seyircinin alimlamasina agik
bir yapida sekillendirmesidir. Sene 2084 haricindeki projeleri bir performans olarak nitelemek
miimkiin degilse de diger projelerde de performatif iiretimin niivelerini gérmek miimkiin.
Ancak bu dokular toplulugun tiim projelerinde takip edilmeye miisait bir devamlilik arz
etmiyor. Proje bazli olarak kendi kosullarini gelistiren her oyun bu anlamda farkli kistaslarla
Ol¢iilmeyi bekleyen birer yapi olarak karsimiza cikiyor. Yani sira her projede ortak olan
noktalar da var: Toplulugun teatral anlamda tetikleyici unsurlar1 olarak belirledigi yeni metin,
yeni teknoloji ve disiplinlerarasilik baglamlari. Oyun yapilarinda korunmaya calisilan bu
unsurlar icinde Ozellikle sabitlenmeden birakilmis ‘acik alani’ yazar ve yonetmenin kendi

sOzlerinden yakalayabiliyoruz:

Tamimlar ve temsiliyetler diinyasinda yagsiyoruz. Dilin, goriintiintin  hiikmiiyle
vaptiklarimiz bir siirii insanin goéziinden dilinden kaleminden gec¢ip disart firlyyor.
Tiim bu tammlara seyirci kalmaksa ayri bir mesele. En azindan benim igin. Seneler
once Merce Cunningham ve John Cage’i konu alan bir VHS kaset elimde, bir
kiitiiphanenin seyir odalarindan birine kendimi kapatmistim. Gegtigimiz yiizyilin
yvani 20. yiizythin post-modern yaratilarina imza atmis bu dans¢i ve miizisyen iki
adamin neler soyleyecegini merak ederek heyecanla <play> diigmesine bastim.
Elimde bir not defteri, kalemim ve plastik sisede suyumla asagi yukart bir buguk
saat boyunca hareketsiz durdum. Hicbir sey yazamadim. Ciinkii hi¢ bir sey
anlatilmiyordu. Once yasini epeyce almis bir John Cage, evinin ciceklerle dolu bir
késesinde cigeklerini suluyor, giceklerden bahsediyordu. Sonra arkasinda bir mutfak
tezgahinda bulunan su isiticisint agti ve bir siire sonra konusmalarinin ardinda
israrl bir 1shikla arka plan miizigini yaratmis oldu. Sonra Cunningham’la sokakta
yiirtirken, prova odasinda sakalasirken ya da hi¢hbir sey yapmazkenki bir dizi kareye
bir buguk saat boyunca tanik oldum. Sonunda Robert Wilson’in da, Heiner
Miiller’in de aymi ¢izgide gergeklesen soylesileri beynimde ¢akmaya basladi. Wilson
bir séylesinin sonunda ona israrla post-modern olup olmadigini soran kisiye
“Bilmiyorum. Ya siz, siz post-modern misiniz?” cevabini veriyordu. Demek
istedigim Cage, arka planda koydugu su 1siticisindan gelen sesin onun ¢agdas miizik
tizerinde yaptig1 ¢alismalart bir dizi sozel agiklamadan daha net bir sekilde
aciklayacagina inaniyordu. Amin miizigi, doganin ve ¢evrenin miizigi tizerine
bundan otesi soylenemezdi. Wilson da yine tanimdan kag¢iyordu. Onun post-modern
olduguyla ilgili olan yorumlar bile neredeyse ispatlanmis olmasina ragmen ona
“absiird” geliyordu. [...]*

¥ Yesim Ozsoy Giilan, EV — Kakofonik bir Oyun Hakkinda Yazar/Yonetmenin Bakis.
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Toplulugun Tarihgesi
Ve Diger Seyler Toplulugu'nun kurucusu Yesim Ozsoy Giilan, 1972 yilinda

Istanbul'da dogdu. Bogazi¢i Universitesi’nde Sosyoloji egitimi alirken katildigi Stiidyo
Oyunculari'nda 6nce 6grenci, sonra egitmen ve oyuncu olarak yer aldi. Daha sonra egitim i¢in
Amerika'ya giden Ozsoy Giilan, New York'ta bir siire Columbia Universitesi ve Sarah
Lawrence Koleji gibi okullarda ders aldiktan sonra Chicago Northwestern Universitesi’nde
Gosteri Arastirmalart ve Tiyatro Teorisi lizerine yiiksek lisans yaparak Osmanli Gésteri
Sanatlarimin Tiirk Tiyatro Tarihi Yazimindaki Yeri konulu teziyle yiiksek lisans diplomasi
aldi. Ekim 1999°da New York’ta Home-works Theatre adli tiyatro toplulugunu kuran ve
Subat 2000°de Oyun Alaturka adli oyununu off-off Broadway’de sahneleyen Ozsoy Giilan, bu
oyunla New York Uluslararas1 Tiyatro Festivali’ne katildi. Mayis 2001'de Sene 2084 adl
oyununu yine bir off-off Broadway sahnesinde sahneleyen Ozsoy Giilan, Ocak 2002'de Ve
Diger Seyler Toplulugu'nu (VeDST) kurdu. Bu toplulukla simdiye dek Oyun Alaturka, Ev-
Kakofonik Bir Oyun, Sene 2084, Aksak Istanbul Hikayeleri, Playback ve Son Diinya gibi alt1
farkli yapili oyuna imzasini atan Ozsoy Giilan, Ekim 2003’te Galata Kuledibi’nde
GalataPerform adin1 verdigi kendi tiyatro mekanini kurdu. Bu mekan bagimsiz sanatgilarin
yonettigi, daha ¢cok performansa dayali gosterimlerin sergilendigi alternatif bir sanat mekant1
olarak islevini siirdiirmeye ¢alismaktadir.

Toplulugun yurtici ve yurtdisinda katildig1 uluslararasi festivaller arasinda Avrupa’dan
Yeni Oyunlar Tiyatro Bienali (2004, Wiesbaden), Simdi-Now Festivali (2004, Berlin Hebbel
Tiyatrosu), Uluslararasi Istanbul Tiyatro Festivali (2004), Tiirk-Alman Tiyatro Festivali
(2005, Koln), 0090 Kunsten Festivali (2006, Antwerp/ Belgika) ve 4. Uluslararast Tiyatro
Olimpiyatlar: (2006, Istanbul) bulunmaktadir. Ayrica Ozsoy Giilan, 2005’te Almanya’nin
Stuttgart kentinde diizenlenen Theater der Welt Tiyatro Festivali kapsaminda gerceklesen ve
Miisliiman yogunluklu iilkelerden tiyatroyla ugrasan kadin sanat¢ilarin davet edildigi Last
Call for Sheherazade (Sehrazat Igin Son Cagri) isimli workshop ve sempozyuma Tiirkiye’den
davet edilen iki kadin yénetmenden biri oldu. Ozsoy Giilan Ve Diger Seyler Toplulugu'yla
sahneledigi Aksak Istanbul Hikayeleri adli oyunuyla 2006 Afife Tiyatro Odiilleri kapsaminda
Cevat Fehmi Bagkut En Iyi Oyun Yazan 6diiliinii aldi.

Proje Metinleri
Toplulugun tiim projelerinin metinleri Yesim Ozsoy Giilan’a ait. Yazarin sergilenen
tiim projelerinden takip edilebilen bir metin anlayisindan s6z etmek miimkiin. Toplulugun

tetikleyici unsurlarindan biri olan yeni metin yazar i¢in her seyden dnce sahnelemedeki diger
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araglarla da birlikte tiretilen bir metin. Metin tek basina s6z veya diislince olarak bir projeyi
yonetmiyor. Ancak yine de projelerin ¢ikig noktalari metinler. Esnek bir yapida ¢izilen bu
metinler, edebi veya teatral metinlerle beslendigi gibi sahnelemede yeni tekniklere olanak
taniyan, hatta kendisini onlarla tamamlayan bir dokuya sahip. Bu noktada yazarin metin
olusturmada o©zellikle Samuel Beckett ve Sevim Burak’tan etkilendigini sdyleyebiliriz.
Beckett’in geleneksel anlatimlar1 ve sahnelemeleri kiran, kendi uzaminda yeni bir dil yaratan
oyunlarmin perspektifini gérmek miimkiin Ozsoy Giilan’mn metinlerinde. Metinler mevcut
araglar1 sorgulayan, bir araci, uzamimi ve kosullarini degistirerek tekrar iireten bir yapiya
sahip. Teknik olarak ise tiim metinlere hitkmeden kosulun Aafiza oldugunu sdyleyebiliriz. Her
seyden Once tim metinler yazarin hafizasinin birer gostergesi. Bu anlamda yazarin tim
metinlerini organik bir yapinin siirekli bir devinimi olarak diisiinebiliriz. Yazarin oyunlari
birer sanat eseri olarak iiretilmiyor; daha ziyade bu oyunlar bir kayit niteligi tasiyor.
Nesnelestirilen bu hafiza, yazarin kiiltiirel edinimlerini, toplumsal sartlanmalarini, entelektiiel
dayatmalarmi1 vs. kendi igerisinde barindiran ancak onlar1 ¢esitli kamplar igerisinden
yargilamayan bir ti¢iincii okumayla ve de genellikle bir monolog olarak kagida geciriliyor ve
sahnede kendisini en dogru iletebilecek aracla temsil ediliyor. Bu ara¢ bir oyuncu veya bir
tasarim olabilir.

Yazarin metinlerinin ortak 6zelligi i¢ ice gegen diyaloglardan, hatta monologlardan
olusmasi. Kendi kosullar1 igerisinde tanik olunmak tizere sunulan karakterler kendi
monologlarini ifsa ederler. Son tahlilde metin, bu monologlar toplaminin belli bir ritimle
birbirini kestigi, birbiri icine gectigi bir yap1 olusturur. Yazar-yonetmen yeni metni
olustururken, karakterleri, bu karakterleri temsil edecek oyunculari ve son tahlilde bu
karakterleri alimlayacak olan seyirciyi belli bir dayatmaya maruz birakmamak ve oyuncularin
ve tasarimin tiretimini engellememek adina metni olabildigince esnek bir yapida cizer. Yazar
tarafindan karakterlerin yonleri belirlenir ve c¢alisma siirecinde oyuncu verileri ile
doldurulmalar1 beklenir. Yazarin hicbir metninde karakterin ge¢misine, aligkanliklarina
kisacast kisisel tarihine yonelik bir veri bulunmaz. Bu anlamda karakterler kendilerini
oynayacak oyunculara agiktir ve bu detayl veriler oyunculardan talep edilir.

Karakterlerin birbirleriyle konusmadiklari, bir diyalog iiretmedikleri, direkt olarak
kendilerini seyirciye anlattiklari/oynadiklar1 metinlerdir bunlar. Karakterler arasi iletisimin
kesildigi bu yapi, her karakterin kendi yasantisini lokal olarak resmettigi bir temsil alanina
doniismekte. Tepelerinde kesin hiikiimler veren bir yazarin bulunmadigi bu karakterler, biiyiik
anlatilarin ¢oktiigii bir cagda kendi kiiciik durumlarimi birbirlerine dayatmaya calismadan

siiriip gitmekteler. Her karakterin temsil ettigi bir doku var kuskusuz. Ancak bu dokular
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yargilanmak iizere degil okunmak iizere sunuluyor metinde. Hemen hemen tiim metinlerinde
verili bir durum ve bu durumu algilama/hafizasinda bigcimlendirme sekli az ¢ok belli olan
yazar, seyircinin algisina bir sinir getirmekten kaginir; sadece tartigilmasini istedigi zemini
cizer. Yazar olarak seyirciyle kurdugu bu iliskilenme metinlerindeki karakterlerin birbirleriyle
iligkilenmesinde de kendisini gosterir. Her karakter oldugu kadar vardir ve sadece kendi
hafizasiyla ugrasir; baskalarinin hafizasinda kalmak gibi bir sey s6zkonusu degildir. Metin
olusturmadaki bu tavir kendisini secilen oyunculuk yontemlerinde de gosterir. Nasil ki
karakterlerin tepesinde gezinen bir yazar yoksa ayni sekilde metinlerdeki karakterler de
oyuncularin iizerinde gezinen mutlak suretler degillerdir. Oyuncular karakterleri oynarlarken

ayn1 zamanda onlari islerler ve anlatirlar.

Oyunculuk — Beden Kullanim

Toplulugun bes projesinde kullanilan oyunculuk stilleri zemininde benzesse de farkl
dokulara sahip. Her seyden once Stiidyo Oyunculari’nin gelistirdigi oyunculuk {iislubuyla
yetisen yonetmen ve ¢ekirdek kadro oyuncularinin rollerinin iginde oyuncu olarak kendilerini
de barindirdiklarin1 sdyleyebiliriz. Higbir projede rolle tamamen biitiinlesen bir oyunculuk
tarz1 gérmiiyoruz. Oyuncu, aynen tasarimin oyun boyunca orada oldugunu hatirlatmasi gibi,
kendisini siirekli olarak hatirlatiyor. Oyuncu roliinii giymiyor; {izerinde tasiyor. Ancak bu
Brechtyen bir oyunculuk olarak algilanmamali. Oyuncunun roliiyle olan mesafesi onu
yargilamasindan ¢ok roliiyle birlikte kendisini de sunmasindan kaynaklaniyor. Yani rolii
icerisinde kendi varligini inkar etmiyor oyuncu. Bir oyunda kullanilan higbir aracin bir digeri
izerinde otorite kurmamasina benzer sekilde rol de oyuncu iizerinde bir otorite kurmuyor ve
roliin kendi kosullar1 oyuncunun o an igindeki kosullariyla birlikte sunuluyor.

Bu zemin dahilinde her projede farkli dokularla karsilasabiliyoruz. Bu noktada
toplulugun oyunculuk teknigini sabitlemedigini, Ozellikle projelere gore yeni arayislara
gidildigini sOyleyebilirim. Playback’te gordiigiimiiz stilize edilmis abartili bir oyunculuktur
ve bu stilizasyon rol ve oyuncu ikilisini birlikte var edebilmek i¢in 6zellikle saptanmigtir
diyebilirim. Yer yer rollerinden ¢ikan oyuncular yukarida bahsettigim oyunculuk kosulunu
direkt olarak yerine getirirler; yani rollerini sahnede birakarak sahne disina cikarlar. Aksak
Istanbul Hikayeleri’nde ise giindelik karakterler olagan olmayan bir durum igerisinde
(kaidelerin lizerinde) nahif bir oyunculuk sergilerler. Kaidelerle hesaplagmazlar; onlari
gormiiyor gibidirler; yani giindelik yasamda da alanlar1 o kadardir. Bu anlamda kaidelerini
evleri gibi benimseyen oyuncular bedensel olarak oyunun kosullarina tabi kalirlar ve bunu

olagan bir sekilde yaparlar. Son Diinya’da gelistirilen oyunculuk ise yine seyirciye konusan

&9



karakterler lizerinden dramaturjik baglamda ii¢ ayr1 zeminle derinlestirilmis dokular sunar. Bu
dokular oOncelikle yazarin, yOnetmenin ve oyuncularin hafizalarinda bulunan verilerle
sekillenirken son tahlilde oyunun seyircisinin hafizasina yonelik bir arastirma calismasiyla
sabitlenir. Bu noktada dogu ve batiya yonelik yaygin gorsel dokiimanlar, filmler, kaniksanmis
jest ve mimikler, hareket ve beden tasarimi iizerine gidildigini sdyleyebilirim. Metnin edebi
olarak bilinyesine dahil ettigi dokular gorsel olarak da desteklenmeye c¢aligilmistir.

Havada tellerle asili olarak olagan olmayan bir kosulda oynayan oyuncularin yine
rollerini kendileriyle beraber tasidiklarini sdyleyebilirim. Asili olduklart teller yokmus gibi
davranmazlar; uzami kirmamak adina gereginden fazla bir iligki icine de girilmez ancak
oyuncular o an tellerle asili olduklarini reddetmezler. Ancak Son Diinya’daki oyunculuk tarzi
iizerine, alisilmamis bir kosulda iiretilen kosullarin oyuncular1 fiziksel olarak zorlamasi
disinda oyunculuk yontemleri iizerinden bir hesaplasmaya gidildigini sOyleyemiyoruz. Bu
noktada oyun her ne kadar bedeni farkli bir uzama alarak 6zellikle isaret etse de bedenin
kendisiyle ve olagan olmayan bir kosulla bir hesaplagma icine girdigini sdyleyemiyoruz.
Bedenin olanaklari, metnin ve tasarimin zorladigi klasik yazim ve sahnelemenin yaninda

oyunculuk yontemleri iizerinden zorlanmamis.

Seyirci

Her seyden Once iiretilen projeler seyirciye tamamlanmis sanat yapitlari olarak
sunulmuyor. Bu noktada seyirci bir iliizyon i¢ine sokulmuyor; ya da son noktasit konmus;
alimlama anlaminda her noktas1 hesaplanmis bir iiriin konmuyor ortaya. Projelerin tetikleyici
unsurlarinin metin ve sahneleme bazinda tercihen yer yer muglak birakildigini sdyleyebiliriz.
Bu noktada oyunlar kendilerini seyirciye dayatmiyor: Bu budur demiyor. Oyun oynanmaya
basladiktan itibaren (oynandiktan sonra degil) seyircinin algisina/bellegine teslim ediliyor.
Tabi ki projelerin belli tetikleyici unsurlar1 var; ancak yine bu unsurlar enine bir kesitle
seyirciye bir zemin olarak agiliyor: ne metin ne sahneleme son hiikkmii veriyor. Bununla
birlikte seyirciye agilan alan oyun siiresiyle kisitli. Oyunlar seyirciye belli bir goriisii empoze
etmekten ziyade bir tartisma alan1 agmak yoniinde kurgulandigindan seyircinin geribildirimi
de oyun siiresince gegerli. Yani seyirci oyunda ne kadar aktiflesiyorsa o kadar alana sahip
oluyor. Playback’te Bayan P’nin seyirciye sorular sordugu bdliimler var; Son Diinya’da
havaalanina alinan seyirci hosteslerle birebir iletisim igerisinde; Ev’de ise oyuncu ve seyirci
yan yana. Ancak bazen seyirci alimlamasini bu denli serbest birakmak projenin saptadig: belli

zeminlerin anlasilmasini engelleyebiliyor.
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Proje metinleri daha ¢ok hayatin kendisini eksen alarak yasam icerisindeki lokal
kosullandirmalar altindaki lokal tavirlara odaklandigi i¢in oyun 360 derecelik bir seyirci
alimlamasina agiliyor ve her agiyr belli bir dayatmada bulunmaksizin kargilamaya c¢alistyor.
Bu noktada ne metin ne sahneleme “neden” sorusunu sormuyor; bunun yerine “iste boyle”yi
gosteriyor. Peter Brook’un “tiyatro toplumsal degismenin falan yolla gerceklesebilecegi
inancindan ¢ok yalnizca degisme istegini yansittigi zaman toplumdaki bir dogruyu yansitma
olanagina en ¢ok yaklagsmis oluyor,”” demesi gibi Playback’te kiigiik bir sahneye sikistirilmis
olan oyuncular, Aksak Istanbul Hikayeleri'nde yiiksek kaidelerle sinirlandirilmis karakterler,
Son Diinya’da boslukta dolanan bedenler genel olarak yasamin zemininin kaydigini ve bu
zemin dahilinde siirebilmenin kosullarin1 (kurallarii/engellerini) isaret ederken bunun nasil
olacagina yonelik bir yol gdstermiyorlar. Bu noktada metinler ve sahneleme lokal olarak
mercek altina alinan yasamlarin ve bu yasamlarin hafizadaki temsili art alanlarinin
kistirtlmishigr lizerinden insa ediliyor. Nasil yazarin tiim metinleri i¢in kendi hafizasinin
projelere boliinmiis bir akisi diyebiliyorsak karakterler de ayni diinyanin farkli kosullarinda
sikismis kiigiik insanlar1 olarak birbirlerini takip ediyorlar. Bu noktada Aksak Istanbul
Hikayeleri’ndeki karakterler kendi kisitlanmig/engellenmis alanlarindan birebir olar’ak
seyirciye konusurken, seyircinin de ayni kisitlanmis alan igerisinde onlar gibi davrandigini
ima ederler: “iste bdyle.” Bu noktada Brook’a goz kirparcasina kitlesel bir doniisiimii
hedefleyen projeler olmadiklarini sdyleyebiliriz ancak yasami iireten, yasami kisitlayan,
engelleyen lokal kosullanmalar ve kiiltiirel, kitlesel, yaygin benimsemeler (hafiza) tizerinde

tartisma alanlar1 agmaya ¢alisan projelerdirler.
Projeler
Aksak Istanbul Hikayeleri

Metin 12 karakterin 12 ayr1 monologundan ve yer yer olusan diyaloglarindan meydana
geliyor. Karakterler Istanbul niifusunun ¢ogunlugunu olusturan orta ve alt siniftan alinmustir.
Stiren monologlar, karakterlerin hayatlarinin kesistigi anlarda es zamanli olmasa da biitiinsel
bir anlam kazanir. Yine bir durum oyunudur. Belli lineer ¢izgileri olan bir hikayeden sz
edemeyiz. Hiyerarsik bir diizlem olusturulmadan, birbirinin alanlarina/yasamlarina herhangi
bir dayatmada bulunmayan 12 ayr1 yasamin bir kesitini sunar metin. Karakterler 12 ayri
kaidede oynarlar. Boylelikle yasam alanlar1 sinirlanmistir. £v oyununda oyunculuga yonelik

gelistirilen “alan savunmasi1”, bu projede karakterlerin alanlarinin bastan sinirlanmasiyla, bu

? Peter Brook, Bos Alan, “Kaba Tiyatro”, s. 106.
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engel i¢inde bir oyuncu devinimine doniisiir. Lars von Trier’in Jorgen Leth’e getirdigi bes
engeli gibi, yonetmen bu oyuna daha basindan itibaren bir engeli kural olarak getirmistir:
Oyuncular belli kaideler lizerinde oynayacaktir. Bir kural olarak getirilen bu alan sinirlamasi
kendisini yonetmenin diger iki projesinde de rejisel olarak gosteriyor. Playback’te oyunun
kurali ve ayn1 zamanda oyuncularin engeli playbacktir. Son Diinya’da ise oyunun kurali yine

oyunculara bir sinirlama getiren havada asili olma durumudur.

Yazar Aksak Istanbul Hikayeleri nin ritmiyle ilgili soyle diyor:

Oyunun béliimleri,  bir miizik par¢asimin béliimlerini andiran gsekilde
tasarlanmigtir. Hikayelerin bir araya gelisinde, aksamasinda ve ritim hissinde
Osmanli Tiirk SanatMiizigi’'ndeki “aksak usul” esas alinmistir. Hikayelerin miizigi
ve bir araya gelisindeki “diizensizlik”, Tiirk Sanat Miizigi'nde “aksak’ olarak tabir
edilen ve zamanlar esit olmayan 9/8lik miizik sistemine éykiinmiistiir. °*°

Aksak ritim yazarin metin olusturma yontemini de destekleyen bir unsur olarak
karsimiza ¢ikar. Halihazirda yikilan eksen Oykii ve eksen karakterle birlikte diinyanin enine
bir kesitini alan metin, oyunculugun da oynayan-anlatan mesafesinde farklilasan dokusuyla
birlikte matematiksel bir asimetri sunmaktadir. Bu asimetri metnin, oyunculugun, dekorun ve

ritmin ana kuralidir.

Uzam-Mekan

12 kaide iizerinde oynanan oyun seyirci karsisinda konumlaniyor. Birbirleriyle diyalog
iretmeyen, direkt olarak seyirciye konusan 12 karakter konumlandirildiklar1 kaideler
izerinden ayr1 ayr1 her bir seyirciyle birebir olarak bir alan paylagimi i¢ine giriyor diyebiliriz.
Cizilen siradan karakterler yine giindelik sozleriyle seyirciyle birebir temasa gecen sicak bir
atmosfer yaratiyor. Oyunda yine Ev’de oldugu gibi, oynanan zamanin diginda bir tarih veya

giindelik yagamin diginda bir alan isaret edilmiyor.

SON DUNYA

Avrupa'nin sinirinda bir yerlerde bir ucak diiser. Nuh 71/71 sefer numarali bu ugakta
bulunan {ii¢ kisi, diislis aninda kendilerini tanimlayamadiklar1 bir yerde bulurlar. Oyun, T. S.

Eliot'n Corak Ulke (Wasteland) adli siirinden yola ¢ikarak dogu ve bat1 edebiyatindan pek

1% Yesim Ozsoy Giilan, Aksak istanbul Hikayeleri.
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cok metni i¢inde barimndirmakta. Oyunun gorsel referansi ise Genco Giilan'in Giindelik
Mitolojiler, Ciglik, Ne Zaman Ugak Sesi Duysam serileri lizerine kurulu. Seyircilerin 6nce bir
havalimaninin, ardindan da diisen bir ucagin atmosferine alindiklar1 oyun, 11 Eyliil olaylar
sonrasinda ivme kazanan medeniyetler ¢atismasi ve diinyanin muhtemel ¢okiisii/diisiisii
iizerine bir yorum niteliginde.

Oyun hosteslerin seyirciyi bir giivenlik sisteminden gegirerek “Son Diinya’ya neden
geldiniz? Buraya gelirken ¢antanizi kendiniz mi hazirladiniz?” gibi sorularla ¢canta aramasina
tabi tuttuklari bir Onoyunla baslar. Havalimanmi olarak tasarlanan fuayede bekletilen
seyirci/yolcular tuhaf anonslara maruz birakilirlar. Oyun alanmi ve salon bir ucak olarak
tasarlanmigtir. Hosteslerin yonlendirdigi seyirci/yolcular ii¢ oyuncuyla birlikte u¢aga biner.
Pilot’un kalkis oncesi yaptig1 anonsla bu ucusun tuhaf bir ugus oldugunu anlariz. Bu noktada
hostesler ve ii¢ yolcu disinda oyuna baska bir alan acan Anlatic1t devreye girer ve elindeki
kahve fincani/boncuklar/fasulyeler/tarot kartlari ile bu ugusun ve bu ii¢ kisinin falina bakar.
Ucak diiser; ti¢ kisi boslukta asili kalir ve bu araf durumunda bizi belleklerine tanik ederler.
Adam, Kadin ve Uciincii Sahis olarak belli yonleri vardir bu ii¢ kisinin. Kadin dogu
medeniyetlerine yaklastirilan dokusuyla, Adam Bat1 medeniyetlerine yaklastirilan dokusuyla
ve Ugiincii Sahis da bu ikisi arasinda kalan, kendi yniinii bir tiirlii gizemeyen ancak giindelik
sartlar1 icerisinde siiren birer karakterlerdir. Boslukta kaldiklari siire boyunca yine kendi sahsi
tarihlerini enine genisleterek birer temsil olusturmaya calisirlar. I¢inde bulunduklar1 bosluga
verdikleri tepkiler her karakterin kendi tarihine gore sekillenmektedir. Oyunun sonunda
Anlatic1 “Oyleyse carpisalim” diyerek fali bitirir, oyuncular yere inerler ve havaalaninda
gerceklesmis bir sahnenin sesini duyariz. Adam, Kadin ve Ucgiincii Sahis arasinda gegen bu
sahne boslukta bulunduklar siirece yer yer kulagimiza carpan repliklerin bir biitiin halidir.
Kadin’in elinde bir silah vardir ve silah patlar.

Metinde iic ayr1 uzam kurulur. Hosteslerle birlikte havalimani ve ucagin ici, li¢
oyuncunun u¢agin disiisiiyle i¢ine girdikleri bosluk ve Anlatici’nin uzami. Yine monologlar
halinde yiirliyen bir metin s6z konusu. Her ii¢ karakter ve de Anlatici diyaloga mahal
vermeden kendi sdzlerini siirdiiriirler. Ve metin bir hafiza aktarimi olarak gerceklesir. Ug
oyuncu i¢inde bulunduklar1 bosluk igerisinde dokularindaki Dogu, Bati ve aradalik
boyutlarina uzam kazandirirlar.

Metin dramaturjik baglamda yazarin genel egilimi olan ii¢lincii okumay1 bu kez kendi
govdesine direkt olarak dahil eder. Dogu ve Bati temsilleri olarak ¢izilen Kadin ve Adam’la
birlikte ucaga Ugiincii Sahis da bindirilmistir. Uglincii Sahis bu iki temsil (iki sabit okuma)

arasinda duran ii¢lincii secenegin (algmin/okumanin) somut bir temsilidir. Yan1 sira bu ii¢
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karakteri baktig1 falda géren Anlatici evrenin bellegi olarak Kadin ve Adam’la temsil edilen
medeniyetler catismasini insanlhigi ¢okiisii gotiirebilecek bir durum olarak isaretlerken
kendisine tiim bu yasananlarin/yaganacaklarin disinda bir katman agar: Hafiza.

Sahneye hakim olan “Beckett boslugu” (oyunun kurali/engeli) igerisinde gergek ugak
parcalar1 gdze carpar. Ucagin adi NUH 71/71°dir. T.S. Eliot’un Corak Ulke adli uzun siiri
lizerine yapisint kuran metne Nuh Tufani sonrasindaki insan siirerligine dair karamsar bir
bakis hakimdir: Ugak diiser.

Oyuncularin 40 dakika boyunca tellerle asili olduklar1 boslukta oynadiklari oyunda
Terzopoulos’un yonettigi  Persler oyunundakine benzer sekilde bir olanak zorlanmasi
goriiliiyor. Oyuncunun fiziksel olarak kosullarinin zorlandig1 projede insanligin gidisatina dair
olan yorum gorsel ve bedensel olarak da sunulmaya calisiliyor. Bu anlamda sahnelemede yeni
bir uzam olusturuyor oyun. Metinsel olarak yazarin kirmaya calistifi klasik dizge
sahnelemede de yonetmenin yeni olanaklar arayisina destek oluyor.

Uzam-Mekan

Oyun dahilinde havaalani ve ucak i¢i olmak iizere iki ana uzam yaratiliyor. Seyirciler
iic yolcuyla birlikte salona aliniyor ve seyirci oyuncularin karsisinda konumlandiriliyor.
Gergek ucak koltuklar1 ve parcalari ile tasarlanan sahne ugak diistiikten sonra {i¢c oyuncunun
havada asili kaldiklar1 boliimde bozuluyor ve oyun kendisini tamamen bir bosluga teslim
ediyor. Oyunun sonunda {i¢ oyuncunun yere inmesiyle efekt olarak duydugumuz havaalani
sesi seyirciyi tekrar oyunun basladigl yere veya seyircinin oyun igine dahil edildigi ana geri
gotiiriiyor. Bu noktada {i¢ oyuncunun havada asili olarak yasadiklarinin veya oyun sonunda
yere inmelerinin gergekligi ard arda olarak ve de mutlak bir yon ¢izilmeden seyircinin algisina
teslim ediliyor. Bu noktada uzamin seyirciyi belli bir zemin dahiline (havaalani, ucak ici)
alarak oyunun biinyesindeki katmanlar iizerinden bir dayatmaya maruz birakmadigini
sOyleyebiliriz. Bu zemin igerisinin, ana dokulardan hareketle nasil dolduracagi seyirciye
birakiliyor.

Degerlendirme

Iki projesi hakkinda bilgi verdigim toplulugun oncelikle tiyatroda deneysel bir tavra
sahip oldugunu soyleyebilirim. Yeni metinle yola c¢ikan projeler klasik metinlerin bi¢im ve
icerik anlayigini kirarak yeni bir dramaturji yontemi gerektirmekte. Metinlerde ge¢misini,
aliskanliklarini, yagini, meslegini vs. bulabilecegimiz karakterler; bast sonu belli olan aksiyon
dizgeleri yok. Bu metinlere ve karakterlere farkli sorular sormak gerekiyor ve bu sorular

ancak projenin biitiiniinii kavrayarak gelistirilebiliyor. Sahnelemede kullanilan her arag,
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metin, oyuncu, dekor, 151k, efekt kendine ana zemin icerisinde bir alan agarken metnin veya
karakterin egemenligi altina girmiyor. Karakterler kisisel olarak degil temsili olarak
kurgulaniyor ve ancak bu sekilde sorgulanabiliyor. Bu oyunun tamami i¢in de gecerli.
Biitiinsel bir ritmin yakalanmaya ¢alisildig1 projelerde her ara¢ kendi ritmiyle biitiiniin i¢inde
erimeden mevcudiyetini siirdiirmeye ¢alisiyor.

Oyunlara “bu oyun ne sdylemek istiyor” diye soramiyoruz. Ciinkii bir kesit sunuyor
oyunlar ve bu kesitin bir ana fikri yok; ancak ana zeminden s6z edebiliyoruz. Bu zemin
projenin metin asamasindan baglayarak gosterim anma kadar organik bir kiitle olarak
tasarlaniyor ve yine belli bir oyun kuralina gére asamalandiriliyor. Her metnin ortak ana
zemini hafiza. Her oyunda bu hafiza farkli odaklardan ele alintyor ve bu odak iizerine bir
oyun kurali gelistiriliyor ve oyunun bu kurali odak zeminin olanaklarini ve engellerini
belirliyor.

Her projenin kendi kuralin1 gelistirdigi oyunlarda metin yapisinin getirdigi anlatan-
oynayan oyuncuya mekan, uzam, ses, efekt, 11k, tasarim, kostiim gibi diger sahneleme
araclar1t kurgulanan zeminin kurallar1 (sinirlar1) dahilinde gorsel ve dokusal olarak
eklemleniyor. Bu yolla oyunun biitiiniinii bir temsil alan1 haline getiren sahnelemede keskin
sivrilmelerden s6z edemiyoruz. Yani karakterin zor yakalandigi, atmosferin seyirciyi bogacak
kadar ger¢cek kilinmadigi, soziin net bir duygu veya diisiince olusturacak kadar kendisini
dayatmadigi denemelerden soz ediyoruz. Projeler, oyunun ana zeminine enine bir kesit
sunarak alimlamada seyircinin olabildigince serbest birakildigi temsili alanlar iiretiyorlar. Bu
noktadaki belirleyici unsur ise oyunun kural: Aksak Istanbul Hikayeleri’nde oyunun kural
metin ve sahnelemede organik olarak ftretilmeye calisilan asimetrik ritimdir; ayr1 ve
siirlanmis kaideler tizerinde oynayan oyuncular kendi farkli ritimleri ile oyunun genel ritmini
olustururlar. Playback’te kural playbacktir. Kural ihlal edildiginde oyun seyircinin karsisinda
bozulur. Ev’de kural alan savunmasidir. Oyuncu ve seyircinin ayni uzamda tutuldugu oyunda
herkes kendi alanin1 doldurabildigi siirece mevcudiyetini korur. Son Diinya’nin kurali ise
bosluktur; boslugun belirledigi veya belirle(ye)medigi bir alanda boslugu bozacak unsurlardan
kaginilmasidir.

Bu kurallar dramaturjik olarak yasamdan alinan kesitlere uygulanir. Her oyunla
kurulan zeminle giindelik yasam icerisinde belli alanlara odaklanan projelerde -6rnegin
Playback ile playback kiiltiirli, Son Diinya ile 11 Eyliil olayiyla yeni bir ivme kazanan dogu-
bat1 ¢atigmasi igerisinden yasamin sonu, Ev’le gelenek ve modern, Sene 2084’le gegmis ve

gelecek, Aksak Istanbul Hikayeleri’yle Istanbul’un giindelik kosullar1 icerisindeki genel akis-
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seyircinin gergek yasaminda iirettigi sabit/mutlak kosullandirmalari/kurallari/dogru ve
vanlislart teshir edilerek bir farkindalik olusturulmaya ¢alisilir.

Toplulugun yeni metin iiretmesi dnemli. Tiyatronun her seyden 6nce oynandigi anin
bir etkinligi oldugu disiiniildiiglinde, oynandigi donemin yagantisi icerisinden iiretilen
metinler canli bir damar olusturuyor. Topluluk yasamla, yillar 6ncesinde yazilmis, yillar
oncesinin tartigmalarini yapan metinler yoluyla hesaplagmiyor. Toplulugun yeni metinle
beraber {irettigi her projeye 6zgl sahneleme yontemi ise giindelik hayatlarimiza niifuz eden
teknolojiyle beraber kurgulaniyor. Projeler, cagda hiikiim siiren yasamsal, iletisimsel, sanatsal
ve kurgusal araglar1 yoluyla hem oynandigi anin seyircisini yakalamaya calistyor hem de
Playback’te oldugu gibi seyircisine bu araglarin birebir kullanimi yoluyla da bir elestiri
getiriyor.

Ancak oyunculuk konusunda ayni seyi sdylemekte biraz zorlamyoruz. Oyunculuk
metin ve tasarimlar arasinda es gegilmis ya da oyuncularin kendi getirilerine ¢ok fazla agik
birakilarak hesaplanmamig alanlar olarak duruyor. Bu nokta sanirim projelerin en zayif
tarafi. Oyuncuk yeni metni tastyacak yontemi heniiz bulamamis. Cok farkli bir sey yapilmasi
gerekmiyor belki ama metin ve sahneleme arasindaki organik birliktelige oyunculuk ¢ok fazla
dahil olamiyor. Bunun ne kadar bir tercih oldugunu bilemiyorum. Ciinkii oyuncunun alani,
yonetmenin, oyuncunun role yonelik kendi getirileriyle birlikte kendisini de roliiyle birlikte
sunmas! talebinden dolay1 ¢ok fazla hesaplayamadigi bir alan teskil ediyor olabilir. Ozetle
metin kiran, reji kiran denemelerin oyunculuk yonteminde kendisini gosterdigini
sdyleyemiyoruz. Ornegin Playback’te Bayan P’nin, yasama hakim oldugu {izerine bir yorum
getiren playback’in kontrolorii olarak, oyunculuk alanini pek fazla desifre etmedigi, boyle bir
reji igerisinde kendi otoriter temsilini {iretirken bilinen kliselerle hareket etmekle yetinerek
roliinii yeni bir degerlendirmenin i¢inden gecirmedigini goriiyoruz. Aynmi sekilde Son
Diinya’da havada asili olarak oynayan oyuncularin bdyle bir kosulda/kuralda oyunculugun
kendisiyle de bir hesaplasmaya girebilecekleri muazzam bir firsati kacirdiklarini
sOyleyebilirim. Boslugun sahnesinde oynamak nasil bir sey? 2007 senesi itibartyla ayaklari
yerden kesilen, bir boslugun icinde hizla diisen oyuncunun/insanin durumu nedir?
Terzopoulos’un yonettigi Persler’i giicli kilan, oyuncunun oyun ig¢indeki kosullariyla da
hesaplagmasiydi bir anlamda.

Projelerde oyunculuk ayaginin zayif kalmasiyla metin ve reji de kendilerini tam olarak
seyirciye ulagtirmakta zorlaniyor. Ciinkii oyuncu metnin bosluklarini kendi lehine ¢evirmiyor;
metin, metnin art alani (temsil alan1) ve tasarim igerisinde oyuncunun kendi alanini yeterince

desifre etmemesinden kaynaklanabilecek olan bir uyusmazlik bas gosteriyor. Bu noktada da
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oyuncu, metni ve rejiyi projenin ana zeminine baglayacak olan en gii¢lii ara¢ islevini tam
olarak yerine getiremiyor. Son tahlilde metin ve rejinin soluksuz kaldig1 denemeler oluyor
izlediklerimiz.

Ancak bu ara¢ uyusmazligi sorununun toplulugun belirledigi tetikleyici unsurlar
icerisinde oyunculuga biraz daha odaklanarak ¢oziilebilecegini diisliniiyorum. Halihazirda
yonetmenin toplulugun her projesini birer arayis olarak tanimladigi bu siirecte bir sonraki
asama yeni metin ve yeni teknolojinin gereksindigi oyunculugu mercek altina almak olacaktir
belki de.

Sonu¢

Antik donemde tiyatronun bi¢imsel olarak kosullarinin sabitlendigi bir etkinlik
olmasiyla birlikte tiyatronun yiizii yasamdan ziyade sanata doniik bir hale gelmistir. Ve de
eyleyenlerinin bir sanati. Yunanca theatron kelimesinden tiiretilen tiyatro ‘seyir yeri’
anlamina gelmektedir. Dogasi itibariyla yasamla direkt bir iliskisi bulunan tiyatronun eyleyen
ve seyreden ayrimina tabi tutulmasiyla birlikte bir gosterim halini aldigini sdyleyebiliriz. Ve
bu gosterime her donemde getirilen farkli kosullar tiyatronun birliktelik niteliginden ziyade
ayricalikli sanat olmasi yoniinde islev gormiistiir. 20. yy’a kadar ulasan tiyatronun sanat
tanim1 her cagda farkli misyonlar yiiklenirken seyircisiyle iletisimi oyun sonu alkisiyla
kisitlanmistir. Seyircisini eglendirmek, rahatlatmak veya etkilemek gibi islevler edinmis olan
tiyatro son tahlilde caglar boyu siiren devinimini belli bir kisitlanma igerisinde siirdiirmiistiir.
Giinlimiizde de benzer bir anlayisin hakim oldugu teatral etkinlige yonelik en ¢ok ses getiren
sorgulamalarmn 20. yy’da Oncii Akimlar adi altinda gelistirildigine tanik olmaktayiz. Oyun
metnine, oyuncunun olanaklarina, beden kullanimina, sahne tasarimina, oyun-seyirci
iliskisine yonelik bu arayislar ¢agin yadsinamayacak teknik olanaklariyla birlikte ‘deneysel
caligmalar’ olarak nitelendirilip 6zilinde tiyatronun sanatsal degil yasamsal niteligine dogru bir
yolculuk olmustur. Brecht’le birlikte teatral etkinligin kosullarinin yeniden belirlenmesi
Aristo Poetika’yla sabitlenen tiyatroya yeni bir soluk aldirmis, tiyatronun yasamsal yoniini
etkinlige gegirmek i¢in énemli bir adim olmustur. Brecht her seyden 6nce —Marksist zihniyet
icinden de olsa- tiyatroyu yeniden alimlayicisina a¢gmistir. Ardindan Brecht’in Marksist
poetikasina karsi da tepkiler gelismis ve son tahlilde Ikinci Diinya Savasi’nin kiillere buladig
diinyadan yeni bir tiyatro etkinligi sesini yiikseltmistir. Entellektiiel tarihte post-modern siire¢
olarak tanimlanan bu yakin donemde tiyatro, diinyay1 zincirleyen dogru ve yanlislardan
styrilmaya caligarak iiretildigi anin ve lokal kosullarinin bir etkinligi olmak yoniinde islev

kazanmaya ¢aligmistir. Giindelik dilde deneysel, modern veya yeni tiyatro olarak tanimlanan
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bu tiyatro 6ziinde yeni bir kuramin degil diinyanin istikametine gosterilen bir tepkidir. Bu

baglamda ‘tek tik’ hareketiyle yok olabilecek bir diinyada insanin edimlerini kisa vadeli ve

yakin mesafeli olarak kurgulamasi anlagilabilir bir durum: Burada ve simdi. ‘Evrensel

degerlere karst benim degerlerim. Evrensel kutsallara karsi benim kutsalim. Evrensel

okumalara kars1 benim okumam. Evrensel savaslara karsi1 benim savasim. Evrensel oyunlara

karst benim oyunum.” Ve bu oyunun kurallarim1 artik maalesef ne Aristo ne Brecht

koyabiliyor! Her oyun kendisine yiik olan tiyatro tarihinden siyrilmaya c¢alisarak kendi

okumasin1 ve kurallarin1 gelistirmeye calisiyor.
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Abstract

The basic core of drama is taken as ‘clash between’ the sides whose names are permanently
changing depending upon the time drama is created. While Aristotle became the first
universal founder of regular (western) drama throughout a hegemonic ideology, Brecht
became the second to put the rules against a hegemonic ideology on drama. Now what we
have are the ones who are trying to put and develop their local rules by a third reading
throughout post-modern process. In this essay I am trying to follow regular theatre flowing

into the theatre having its own local rules, by narrowing the subject onto the works of VeDST

Theatre Club.
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