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Sahnenin Seyircide A¢tig1 Alan Sorunsali: Meyerhold, Grotowski ve Studio

Oyuncular’nin Yontemi Uzerinden Bir Inceleme
Nagihan Giirkan

Bu tez, sahnenin seyirciyle kurdugu iliskinin yapisi ve sahne-seyir yeri arasinda
kurulacak diyaloga ulasmanin yollar {izerine bir ¢alismadir. Sahnenin seyirciyle
kuracagr iliski bugiinkii tartigmalar1 da igine alarak incelenirken, sahnenin
seyircisinde bir eylem alani agabilmesinin yolu, oyuncu-seyirci diyalogu iizerinden
ele alinmaktadir. ilk béliimde, sahnenin seyircisiyle kurdugu iliski; hem bir eylem
alan1 agilabilmesi hem de bunun karsilikli olarak sahne ve seyir yeri arasinda
olugmasi tizerinden, seyircide tamamlanma dedigimiz yapinin nasil gerceklesecegi
ekseninde incelenmektedir. Tiyatronun bir simdiki zaman sanati olarak seyircisiyle
kurdugu iligski, simdiki zamanda karsilikli olarak bulunan oyuncu ve seyirci
iizerinden ele almmaktadir. Ikinci bélimde, oyuncu ve seyirci diyaloguna 1sik
tutacak olan Meyerhold ve Grotowski’nin yontemleri, oyunculuga ve seyirciye
yaklasimlart aragtirillmaktadir. Studio Oyunculari’nin Performatif Sahneleme ve
Oyunculuk Yontemi’nin incelendigi tigiincti boliimde, yontemin yapisi, oyunculuga
yaklasim ve sahnedeki oyuncu ve seyircinin yontemle simdiki zamanda tutulmasinin

sonucu olarak, oyuncu ve seyirci arasinda nasil bir diyalog olustugu incelenmektedir.



ABSTRACT

The Problematic in the Field that Stage Introduce the Spectator: A Study Through
Meyerhold, Grotowski and Studio Players Method

Nagihan Giirkan

This thesis is about the structure of the stage-spectator relation and the ways of
reaching to the dialogue which is formed between stage and spectator’s side. The
relation of stage and audience is studied by considering today’s arguments, besides
the way of stage can introduce a field of action to its audience is discussed through
the actor-spectator dialogue. In the first part, the relation of stage with its audience is
studied through a field of action and the place which this field forms between the
stage and the audience. Also the “completion” procedure at the spectator is taken into
account. The relation of theatre as an art of “now and here” with its audience is
studied through the actor and spectator. In the second part, the methods of Meyerhold
and the Grotowski who would enlight the actor-spectator dialogue and their
approaches of acting and audience is studied. In the third part in which “Method of
Performative Staging and Acting” is studied, it is researched that which type of
dialogue is established between actor and spectator as a result of structure of method,

approach to the acting and present time.



ONSOZ

Bugiin bir¢ok yaklasim, tiyatronun seyircisiyle kuracagi iliskinin nasil olmasi
gerektigiyle ilgili yollar igeriyor. Bunlar arasinda tiyatronun kendi dilinden tamamen
vazgecenler de var. Yapilmaya ¢alisilanin bir kismi seyirciyi, seyirci koltuklarinda ve
de karanlikta rahatca oturma eyleminden ya da eylemsizliginden kurtarma ¢abasini
da igeriyor. Bu calismada iizerinde durdugum konu oyuncu-seyirci arasindaki
diyalog ve oyuncu ve seyircinin varligini 6n planda tutan sahnenin simdiki zamanda
seyir yeriyle kurabilecegi iliskinin bigimine yoneliktir. Hayatin zamaninin digina
cikmayarak bu hayatin i¢inden olan seyircilere ayni hayattaki sekliyle temas
edilmeye calisilmasi, “Seyirciyi harekete ge¢irmek”, “Seyirciyi rahatsiz etmek”
climle kaliplarinin birer bigime doniismiis olmasi tartismanin ig¢inde yer alir. Sahne
ve seyir yeri arasindaki “asilmaz” duvarlarin kolayca yikilabilecegini sanmanin ve
seyirciye bir seyler diisiindiirmeye c¢alismanin aksine, sahnenin, fiziksel varlig1 ve
yapist goz ardi edilmeyerek, seyirciyle bir diyalog kurabilmesi ihtimali ¢alismanin

merkezinde yer alir.

Bu calismay1 yapmamin nedeni ayni zamanda bir seyirci olarak, kendi tiyatro yapma
stirecimi de sorgulamaktir. Seyir yerine acilan sahnelerin, seyircinin arasina yerlesen
oyuncularin ya da sahnedeki yanilsamay1 kirmak adina yapilan tiim diger eylemlerin
sonucu olarak sahnedeki yanilsamanin tiim salona yayilmasi ya da yanilsamanin
tamamen dislanarak temsilin kotiilenmesi, kurgunun saf dist birakilmasi bugiin
kullanilan yollardan bazilaridir. Burada benim sorum hayatin gergekligiyle de
ilgilidir ayn1 zamanda. Oynamaktan vazge¢mis oyuncular ve biz seyirciler, ayni
151g1n altinda diinyada degisen bir seyler olacagini umarak kendi gercekliklerimizle
yiizlesip evlerimize geri donmekteyiz. Peki bu hedef alinan, hep bir seyler anlatilmak
istenen ya da bir seyler anlatmaktan kag¢inmaya caligilarak karsilarinda durulan

seyirci kimdir?

Ben bu ¢alismanin basindan beri ve uzunca bir siiredir bu seyircinin kim oldugu
sorusunu bir yerde tutarak, kendimi de seyirci koltuguna yerlestirerek bu soruyu

tekrar kendime yonelttigimde simdiki zamanda oyuncu ve seyirci arasinda
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gerceklesen bir yapiya ulasiyorum. Seyirciyi bir seye inandirmaya g¢abalamanin
aksine sahnede olanin tiyatro oldugunun vurgulanmasi beni seyirci olarak da orada
tutan bir yap1 oldu her zaman. Kendisini gizlemeyen yapinin karsisindaki seyirciyle
kuracag iliskideki durtistligliniin agacagi kapilar heyecan vericidir. Bu calismada
oyuncunun ¢iktig1 yolculuga seyircinin davet edilmesinin nasil miimkiin kilinacagi
incelenmektedir; seyirciyle kurulacak diyalogun bu davetle baslayacagi agiktir.
Katildigim atolye calismalarinda icraci, izledigim oyunlarda seyirci ve sahnede
oldugum her anda oyuncu olarak kendime sordugum soru bu yolculugun nasil

baslayacagi ve nereye dogru yol alacagidir.

Basta danisman hocam Dog¢. Dr. Kerem Karaboga olmak {izere Tiyatro
Elestirmenligi ve Dramaturji Boliimii'ndeki hocalarima tesekkiir ederim.
Desteklerini her an hissettigim Sahika Tekand ve Esat Tekand’a; bu tezi yazarken ve
tiyatro yaparken yanimda olduklar1 i¢in, birlikte tiyatro yapmanin heyecanlandirici
oldugu Studio Oyunculari’na; tez yazma siirecimde bana her tiirlii kaynak ve moral
destegini sagladiklar1 i¢in, giizel fikirlerinden dolayr Ozgiir Bahgeci’ye, tikandigim
anlarda bana siirecimi yeniden hatirlatan Melike Ozkarakahya’ya, c¢alisma
arkadashigi ve onerileri i¢in Selen Kartay’a, birlikte yiirimenin ¢ok keyifli oldugu
Onur Berk Arslanoglu ve Damla Keskin’e ve hep yanimda olan sevgili aileme ¢ok

tesekkiir ederim.
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GIiRiS
“Her seyirci zaten kendi hikayesinin oyuncusudur, her oyuncu, her eylem insani da ayni
hikayenin seyircisidir.”

Jacques Ranciere

Bu tezin “Sahnenin Seyircide A¢tigi Alan Sorunsali” bashigini tasimasinin nedeni,

“alan” diye tanimlanan seyin niteliginin ne oldugunun belirleyiciligindedir.

“Tiyatrodan sozii, kostiimii, sahne ylikseltisini, kulisleri, hatta tiyatro binasinin
kendisini ¢ikarsak, oyuncu ve onun ustalik dolu hareketleri kaldikea, tiyatro tiyatro
olmaya devam eder. Seyirci, oyuncunun disilincelerini ve niyetlerini onun
hareketlerinden, jestlerinden ve mimiklerinden anlar.(...)Sahnesel hareketin rold,
tiyatronun diger dgelerinin rollerinden daha 6nemlidir.””

Bu tezde, bir simdiki zaman sanati olarak tiyatronun seyirciyle kurdugu iliski;
sahnenin seyircide bir eylem alan1 agmasinin miimkiin olup olmadigr sorusu
tizerinden ele alinacaktir. Eylem alani tanimi, Arendt’in “eylem” tanimindan 6diing
alinmig bir terimdir; eylem, insanlar arasinda gergeklesmesi, baslayan bir eylemin
bitmeyecek olmasi ve her eylemde yeniden dogmasiyla, ayn1 zamanda her eylemin
yeni bir eylem dogurmasiyla bu calismadaki eylem alani tanimma 1sik tutar.’
Sahneden baslayan ve seyircide tamamlanan, oyuncu ve seyirci arasindaki diyalogla

karsilikli olarak devam eden bir yapidan s6z edilmektedir.

Bir eylemin basladig1 ve baska eylemleri de dogurdugu, aslinda bir baslangi¢c ve
bitisten tam olarak s6z edemedigimiz; eylem alani i¢cinde eyleyen insanlarin ayni
zamanda biricikliklerini koruduklari, yani kitlenin i¢inde goriinmezlesmekten asla
s6z etmedigimiz bir tanimlamadir bu. Simdiki zamanda ger¢eklesen bir sanat olarak

tiyatro, seyircisini ve ayni zamanda sahnedeki icracisini o anin i¢inde doniistiirme ve

! Jacques Ranciere, Ozgﬁrlesen Seyirei, Cev. E. Burak Saman, [stanbul, Metis Yayinlari, 2010, s.22.
? Betarice Picon-Vallin, “Meyerhold Biyomekanigi Uzerine Diisiinceler”, Tiyatro-Devrim ve
Meyerhold, Haz. ve Cev.Ali Berktay, Istanbul, Mitos Boyut Yayinlari, 1997, s.322.

* Hannah Arendt, insanhk Durumu, Cev. Bahadir Sina Sener, istanbul, iletisim Yayinlari, 2006, s.
262-263.



yeniden eylemesine olanak tanima giiciine sahiptir. Bu degerlendirme, sadece
sahnede bir oyun sergiliyor olmak tizerinden degil, tam da sahnedeki icracinin
giindelik hayatin tiim aliskanliklar1 ve bilmelerinden siyrilarak, artik ¢goktan unuttugu
ama igeride, derinlerde bir yerlerde duran baska yasama sekillerine dogru c¢iktig
yolculugundaki ilk adimla baglar. Sahnedeki bu doniistimiinii seyircinin gozii 6niinde
yasayan icraci, seyirciyi de buna davet eder. Sahne seyircisine sundugu bu davetle,
hem sahnedeki oyuncu hem de seyir yerindeki seyirci i¢in ortak bir eylem alani
yaratir. Gerisi, sahneden soylenen “son soOzler” ve sloganlardan ya da “bilgi”
sizintilarindan ibarettir; bu haliyle sahne donmus bir fotografa dontisecek ve artik
hem icracinin hem de seyircinin doniisim ihtimalinden s6z etmek miimkiin
olmayacaktir. Ya da daha garibi sahnede olan biten, o “son sozii” sOylemekten
uzaklasmak adina bildigi biitiin yollar1 sanki bilmiyormus¢asina yeniden ve yeniden
deneyecek, seyirciyle sahne arasindaki duvarlari yikmak gibi beylik ciimleleri

parcalara bolerek o “miikemmel iligkiyi” arayacaktir.

Sahne seyirciye ne demeli, seyirciyle nasil bir iliski kurulmalidir? Biitiin iktidar
yapilarinin disinda, seyircisiyle ayni zemini paylasan sahne seyircisine daha ne kadar
yaklasabilir? Bu sorularin merkezinde ve daha bir¢ok soruyla oyuncu-seyirci ve
sahne-seyir yeri arasinda bir iligki kurulmaya ¢alisilmaktadir, ama belki de sorulmasi

gereken sorunun ilgili kisisi seyirci degil, icract ve oyuncudur.

Bu calismadaki yaklasim, sahnenin yeni bir dil yaratmasi ve bu dilin de oyuncunun
sahnedeki varligin1 6n planda tutuyor olmasi yoniindedir. Bu yaratilan dilin kendini
seyirciye agikca gostermesi sayesinde seyircinin de varligi 6n planda tutulmaktadir.
Yani sahnede olup bitene sahnenin araglariyla hakim kilinan seyircinin kendi
varliginin ve oyuncunun varligimin karsilikli olarak farkinda olmasi saglanmaktadir.
Seyirci bu sayede sahnede olani degerlendirme giiciine sahiptir ve de sahnedeki oyun
seyircinin de i¢inde oldugu bir siire¢le tamamlanacaktir. Sahnenin ge¢miste olanin
bir temsili olmaktan ¢ok simdiki zamanda olana yani oyuncunun varligima onem
vermesi, oyuncu ve seyirciyi simdiki zamanda tutan yapisi, onemlidir. Tiim diisiince
sistemimizi ve yagama bi¢imlerimizi belirlemesiyle soze dayali dili terk etmenin tek

yolu yeni bir dil olusturmakla miimkiindiir: Sahnenin dili de ancak fiziksel bir dil



olabilir. Giindelik hayatin biitiin aliskanliklar1 davranis bi¢imlerimizi belirlerken,
giindelik hayattaki her hareketimiz, 6zellikle de kendimizi korumak ve her haliyle
enerjimizi tasarruflu kullanmak ogiitleriyle de birlikte 6zdeki hareket yetisini
tamamen terk etmistir. Makineye uyum saglayan bedenle birlikte zihin de var olanin
disindaki diistinme bi¢imlerini tamamen unutmustur. Peter Brook “Bos Alan”da,
yaptiklar1 denemelerden s6z ederken, 6zel ile genel arasindaki engeli yikmaya
calistiklarindan s6z eder; bu 6zel ile genel, goriinen ile goriinmez arasindaki ayrim

giindelik davranisla derindeki insan arasindaki ayrimdir ayni zamanda;

“(...) davranislann gindelik yasamin fotografik kurallariyla kayith, oturacaksa
oturan, kalkacaksa kalkan dis goriintisteki insan ile kuraltanimazligi ve siiri
genellikle kendi sozciikleriyle anlatabilecek derindeki insan (...)"”

Bizler giindelik hayatta davranmaya alismisizdir, biitiin hareketlerimiz de kendi
siirliliklarimiz ¢ergevesinde belirlenmis ve belli standartlara yerlesmistir. Seyircinin
sahnede gordiigi sey zaten giindelik mantifiyla ve diisiince kaliplarinin iginde
anlamlandirabilecegi ve smiflandirip bir kenara koyabilecegi bi¢gimdeyse, sahnenin
kendisi i¢in de seyircisi i¢in de bir eylem alani yaratabileceginden soz etmek
miimkiin olmayacaktir. Bedeniyle kurdugu iliskide derinlerde olani1 arayan oyuncu,
bedeninin tiim gilindelik imkanlarini disarida birakan oyuncu, kendisi i¢in de
seyredenler i¢cin de beklenmedik olani barindirir. Gergek hareket biitliinsel bir
harekettir, bedenin biitiiniiniin gerceklestirdigi bir harekettir. Bedenini parcalamaya

aligkin bugliniin insani i¢in bu anlatim yeni bir dil olacaktir.

Soziin kolaylikla anlasilabilir olusu, yapisinin ayni zamanda ne sOyledigini de
belirlemesi ylizeysel olarak algilamakla yetinilmesine sebep olur, ayn1 zamanda sz
kolay tiiketilebilir olusuyla iktidar yapilarnin temel dayanaklarindan biridir. Iktidar
kendisini kendi diliyle —ara¢ olarak- ve kendi dili sayesinde var eder, yani onu hem
ara¢ olarak kullanir hem de kendi iktidar yapisinin giivencesi olarak; belirleyiciligi

elinde tutan iktidarin dili aynm1 zamanda onu konusamayanlar i¢in bir engel

* Peter Brook, Bos Alan, Cev. Ulker Ince, istanbul, AFA Yaynlari, 1990, s.65.



olusturuyorken o dille konusmay1 zorunlu hale getirir. Oysa ki sahnenin kendi dilini
yaratmast miimkiindiir. Bu dil oyuncunun varligi ve bedeni iizerinden sekillenen
fiziksel bir dildir. Thedoros Terzopoulos’da bu dil soyle tanimlanir: “(...)s6z
kolaylikla anlagilabilir ve tiikenebilir ama, sdziin geometrisi, sureti ve derinligi ancak
oyuncunun bedeni araciligiyla goriiniirlesir.”> Sahnenin kendi dilini giindelik olanin
icine yerlestirmesi ya da kendi dilini seyirciden gizleyerek bunu bir tahakkiim araci
olarak kullanmasinin aksine, sahnenin fiziksel dili, yapisi itibariyle de, seyircinin de
hakim olabilecegi bir dil olacaktir ve bu sayede oyuncu ve seyirci arasinda bir
diyalog baslayacak bu da sahneden seyir yerine dogru acilan ve karsilikli olarak

cogalan bir eylem alani yaratilmasini miimkiin kilacaktir.

Bu tezin ilk boliimiinde, sahnenin seyircide agabilecegi alanin niteligi ve seyirciyle
yakalanan diyalogun yollar1 incelenmektedir. Bunun i¢in, bugiin i¢inde yasadigimiz
kosullar ve geldigimiz noktanin hem bize hem de dolayisiyla sanata yansimasi
incelenecek ve bu sayede bugilin sahne-seyir yeri arasinda kurulacak iligkinin
bicimleri tartisilacaktir. Bir yandan da son donemde sanatin sikca tartistigi gergeklik,
soylem ve kurgu gibi ifadelerin tiyatro sanati igerisinde nereye oturdugu
incelenecektir. Edebiyatta sik¢a ve daha olanakli olarak tartigilan yapilar; okuyucu ve
yazarin diyalogu, tiyatrodaki sahne-seyir yeri ya da oyuncu-seyirci diyalogu
yaklasimina bir ornek teskil edecek, ancak calismada tiyatronun kendi pratikleri de

g6z oniinde tutularak bu tartisma gergeklestirilecektir.

[k boliimde, sahnenin seyircisinde bir eylem alani1 acabilme ihtimalinin incelenmesi
bizi oyuncu-seyirci diyaloguna gotiiriir. Tiyatronun seyircisiyle karsilastigt anda
yapiliyor olusu nedeniyle; seyirciyi oldugu kadar oyuncuyu da edilgenlestiren
yapilarin aksine, sahne bitmis bir Oykiiye isaret etmek yerine o an orada olan
oyuncunun varligr tizerinden bir yap1 kuracak ve bu seyircinin de varligini ortaya
¢ikaran bir yap1 olacaktir. Bu ¢alismanin ilk boliimiinde seyirciyle kurulmak istenen
iletisimin yollar1 ve engelleri tizerinde durulacak ve seyirci alaninin neyi ifade ettigi
incelenecektir. Seyirciyle kurulacak iliski, sahnede ve de gosterimin gergeklestigi

anda olusuyor olmasi 6n planda tutularak; sahne-seyirci iliskisini oyuncu-seyirci

° Kerem Karaboga, Tragedya ile Siirlar1 Asmak: Theodoros Terzopoulos’un Tiyatrosu, istanbul,
E Yaynlari, 2008, s.72.



iligkisi olarak ele almis olan Meyerhold ve Grotowski’nin yontemleri 1s18inda ve de
bugiinkii haliyle bu iliskinin nasil gergeklestigi Studio Oyuncular1 6rnegi tizerinden
incelenecektir. Bu ii¢ yaklasimda da oyuncunun “simdiki zamanda” sahnedeki
varliginin merkeze alinmasi ve sahnede yeni bir dil yaratilmasinin ayni zamanda

yontemi olusturmasi 6n planda tutulacaktir.

[k boliimiin ¢aligmay1 tasidigr yer olan oyuncu ve seyirci diyalogu bu calismanin
temel yaklasimidir. Bu boliimde ve tezin biitiiniinde Jacques Ranciere’nin seyirci

b4 (13

yaklasimi ve sahne-seyirci iliskisinde kullandig1 “cahil hoca” kavrami agic1 olmustur.

“(Cahil hoca) Ogrencilerine kendi bildigini 6gretmez; onlardan seyler ve gostergeler
ormaninda maceraya atilmalarini, gordiiklerini ve gordiiklerinden ne anladiklarini
soylemelerini, bunu teyit etmelerini ve teyit ettirmelerini ister. (...) Her mesafe
olgusal bir mesafedir ve her entelektiiel edim cehalet ile bilgi arasinda katedilen bir
yoldur —biitiin o sinirlariyla birlikte her tiirden sabitligi ve konumlar hiyerarsisini hi¢
durmaksizin ortadan kaldiran bir yol.”®

Cahil Hoca kavramina gore; Ogrenci, hocanin kendisinin de bilmedigi bir seyi
Ogrenir, bunu saglayan hocalik becerisidir ama 6grencinin 6grendigi sey hocanin
bilgisi degildir.” Bunu sahnenin seyircisiyle iliskisine uyarladigimizda, sahnenin
seyirciyl bir sey diisiinmeye itmesi ya da ona dogrular gostermeye calismasinin
seyircinin 6zgiirliglinii elinden almasina neden olacagi agiktir. Bunun yerine sahne
ve seyir yeri arasinda bir diyalog olugmalidir ve bu da oyuncu ve seyirci arasinda
gergeklesecek bir diyalogdur. Sahne bu diyalogun kurulmasimi her tiirlii yapisal
0gesiyle miimkiin kilmanin yolunu arar. Ayrica Ranciere, alisildik olanin aksine
seyircinin edilgenligi yoniindeki yaklasimi reddeder ve bizi etkin-edilgen ayrimina
gotiiren varsayimlarimizin disina ¢ikmaya yonlendirir. Bu kabullerle hareket etmek
daha basindan olasi diyalogu sonlandiracak ve sahne siirekli olarak bu edilgen

seyircileri etkinlestirmek i¢in ¢gabalamasiyla bu etkin-edilgen ayrimini arttiracaktir.

¢ Jacques Ranciere, Ozgiirlesen Seyirci, s.17.
TA.e.,s.19



“(Seyirci) Karsisinda duran siirin 6geleriyle kendi siirini olusturur. Seyirci, icray1
kendi usuliince yeniden olusturarak katilir icraya (...)”

Ikinci boliimde, ilk boliimden alindig1 haliyle oyuncu ve seyirci diyalogu, Meyerhold
ve Grotowski’nin yontemleri {izerinden incelenecektir. Oyuncu tizerine ¢alismis ve
seyircinin varligin1 da dnemseyerek, ona yaratici rol vererek oyunculuk ve sahneleme
bicimlerini bunun tizerinden gelistirmis Meyerhold ve Grotowski’nin yontemlerine,
oyuncu ve seyirci yaklasimlari merceginden bakilacaktir. Seyirciyle kurulacak
diyalogu belirleyen sahnenin yapisidir ve bu diyalogun taraflari sahnede simdiki
zamanda karsilikli olan oyuncu ve seyircidir; bu nedenle de Meyerhold ve
Grotowski’nin hem tiyatroya yaklasimlar1 hem de yontemleri i¢cinde oyuncunun
konumu ayrintili olarak incelenecektir. Meyerhold, sadece tiyatroya 6zgii, seyirci ve
oyuncu arasinda gerceklesebilecek cift yonlii bir enerji akisindan s6z eder ve bunu
1907 yilinda soyledigi: “Biz seyirciyi sadece izleyen olarak degil, miisterek, yaratici

bir eyleme ortak olan olarak diisiiniiyoruz.” ciimlesiyle dzetler.

“Yizyillardir tiyatronun egilimi, oyuncuyu uzak bir koseye, cercevelenmis,
dosenmis, aydinlatilmis, boyanmus, yikseltilmis bir sahanligin itizerine koymak
olageldi —onun kutsalligina, sanatin kutsalligina bilmeyenleri inandirmak icin. Ya da
bunun gerisinde, acaba 1siklar ¢ok parlak, rastlasma ¢ok yakin olursa bir seylerin
foyas1 meydana cikar, korkusu mu vardi? Biz bugiin yapmacigin foyasin1i meydana
cikardik. Ama gereksindigimiz seyin Kutsal Tiyatro oldugunu yeniden
bulguluyoruz.”"

Meyerhold sahnenin fizikselligini ac¢ikca seyirciyle paylasmaktan yanadir, seyirciyle
sahne arasindaki dordiincti duvar tasarimini ortadan kaldirir, ¢iinkii ona gore
tiyatronun, tiyatro oldugunu saklamak yerine bunu seyircisine acik¢a gostermesi
gerekmektedir. Bu c¢alismadaki oyuncu-seyirci diyalogu agisindan da bu 6nemlidir.
Seyirci kendisini saklamaya calismayan ve biitiin yapayligii (sentetikligi) géz oniine

seren bir sahneyle, yeni bir dil sayesinde iletisim kuracaktir. Diger tiirlii seyircinin

8
A.e., s.18.

? Robert Leach, Vsevolod Meyerhold, New York, Cambridge University Press, 1989, s.45.

!0 peter Brook, Bos Alan, s.81.



sahnede olup bitene sahne gergekliginin disinda inandirilma c¢abasi, olusacak
diyalogu da imkansiz kilacagi gibi, sahnenin seyircisiyle birlikte bir eylem alanina

sahip olma ihtimali de ortadan kalkacaktir.

Grotowski biitiinciil bir eylemden s6z eder; insan1 6ziinden uzaklastiran engellerin
ortadan  kaldirilmasiyla insan davramiginin  diyalektiginin  agiga  ¢ikmasi
saglanacaktir.'' Grotowski’nin tiyatrosunda, “oyuncunun biitiinlestirme eylemi, ona
varliginin derinliklerinde yatan gizli isteklerle, sonradan edinilen yapay egilimlerin
catismasini gosterecek, kendi 6z varligr ile yasamin zorla kabul ettirdigi kaliplarin

karsithgini tanitacaktir.”'?

Son boliimde ise, Studio Oyunculari’nin Performatif Sahneleme ve Oyunculuk
yonteminin seyirciyle kurdugu iletisimin yapisi, yontemin oyuncu yaklagimi
tizerinden incelenecektir. Bu calismada Studio Oyunculari’na yer verilmesinin
nedeni Meyerhold ve Grotowski iizerinden gergeklestirilen tartismanin bugiin bir
oyunculuk yontemi tizerinden incelenmesi ve de bu sayede bugiin sahnenin seyircide
bir eylem alan1 acabilmesinin yolunun yontem iizerinden tartisilmasinin agiciligidir.

Sahika Tekand oyuncu lizerinden kurulan sahnenin dilini soyle tarifler;

“Sadece insanla yapilmasi miimkiin olan ve canli olmasi zorunlu olan bir sanat dah
olarak tiyatronun, baska hic¢bir ifade aracina terciime edilemez olan bu 6zelliginin
bizatihi kendisinin sisteme ve sistemin taleplerine karsi bir alternatif durum teskil
ettigini ve sistemin insana sundugu rasyonel diinya karsisindaki bu irrasyonel var
olusun tiyatroya yeniden bakarken 6zellikle 6nemsenmesi gereken en dnemli yani
oldugunu diisiiniiyorum.”"

Meyerhold ve Grotowski i¢in de oyuncu merkezde yer alir ve sahnenin dili oyuncu
aracilifiyla seyirciye agik edilir. Bu sayede seyirci oyuncunun siirecine tanik olur ve

de her ikisi i¢in de giindelik olandan uzaga bir yolculuk baslar. Bu ¢alismada bu i¢

' Sevda Sener, Diinden Bugiine Tiyatro Diisiincesi, 3. Basim, Ankara, Dost Kitabevi Yayinlari,
2003, s.312.

12 A.e., s.312.

" Sahika Tekand, “Performatif Sahneleme ve Oyunculuk Yéntemi”, Basilmamus Notlar, Istanbul,
2011.



yonetmen ve yontemleri {izerinden gidilmesinin nedeni budur. Caligsmada, tiyatronun
seyirciyle bir diyalog kurabilmesi ve bunun sonucunda seyirci i¢in bir eylem alaninin

acilmasinin kosulu sahnedeki icraci tizerinden incelenecektir.

Sahnenin seyircide tamamlanmasi, kendine kapanan ve seyirciye bir anlam ya da
dogru dayatan yapinin aksine, sahnenin seyirciye de bir alan agmasi 6nemlidir.

Burada Umberto Eco’nun “Ag¢ik Yapit’in1 hatirlamak yerinde olacaktir:

“Yapit ‘acik’ oldugu oranda tiiketilemez ¢iinki diizenli bir diinyanin evrensel kabul
goren yasalar1 tarafindan diizenlenmis bir diinyanin yerini, belirsizlik iizerine
temellenmis bir diinya almistir, olumsuz anlamda yonlendirici merkezler yok olmus,
olumlu anlamda deger ve dogmalar siirekli sorgulanmaya baslanmistir.”"*

Bu ¢aligmada, oyuncu-seyirci diyalogu ve bu sayede sahnenin seyirciyle simdiki
zamanda kurdugu diyalog 6n planda tutulur. Simdiki zamanda sahne ve seyir yeri
arasinda olusacak olan eylem alani; sahnenin kendisini seyircisine, yapis1 ve dili
araciligiyla agmasi ve kendisine kapanmis bir anlam iiretmesinden ¢ok tiyatronun

araclariyla yarattig1 anlatimin seyircide tamamlanmasiyla miimkiin olacaktir.

4 Umberto Eco, Acik Yapit, Cev. Pmar Savas, Istanbul, Can Yayinlari, 2001, s.17.



1. SEYIRCi

Bu calismanin “Kim bu seyirci?” sorusuyla baglamasi elbette bir rastlanti degildir.
Karsisinda kendimizi konumlandirdigimiz, her donemde yeni yollarla
“uyandirmaya”, “aydinlatmaya”, “degistirmeye” ¢alistigimiz bu “seyirci” kimdir? Bu
soru bir yamyla yasadigimiz déonemin farkinda olmayi1 barindirirken; aslinda bu
seyircinin ayni zamanda sahnede oynayan oyuncu ya da sahneye koyan yonetmen
oldugu, dolayistyla bir tiyatro toplulugunun seyirci i¢in ya da seyirciye gore kendini
ve sanatsal lretimini konumlandirmaya g¢alismasinin anlamsizligin1 da barindirir.
Gergeklesecek dontisim hem sahnedeki icraci hem de seyirci igin yasanmasi
muhtemel ve gerekli bir dontistimdiir. Dahas1 sahnedeki icracinin baslh basina bir

kurtarict edasiyla seyircisini “kurtarmaya” yonelmesi, kendini bu dontigiimiin disinda

konumlandirmasini da barindirir.
1.1. Seyircinin (Eylem) Alam

Bu ¢aligmada seyircinin alanini bir eylem alani olarak tanimlarken Arendt’in eylem
tanimi esas aliacaktir, “eylem"in ¢cogulluk gerektirmesi ve bir kez basladiktan sonra
bitmesinin miimkiin olmamasi; bu haliyle de var olan iktidar yapilarini, yani i¢inde
olustugu sistemi tehdit ediyor olusu sahne-seyirci iliskisinde temel yapilardan biri

olarak ele alinacaktir.

Arendt, alternatif siyaset onerisini eylem tizerinden kurar; “li¢ farkli siyaset bigcimi
tanimlamaktadir: Tiiketim toplumu ve neoliberal diizenin mantigiyla iliskilenen
‘emek’ paradigmasi, egemen devlete igkin olan aragsal manti§i anlatan ‘is’
paradigmasi ve farkliliklarin bir arada var olabilmesi mantigina tekabiil eden ‘eylem’
paradigmas1”."> Arendt “eylem”i kutsayarak yeni bir siyaset bi¢imi tanimlayacaktir;
eylem, insanlar arasinda ger¢eklesmesiyle, insana ihtiyag¢ duymasiyla c¢ogulluk
gerektirir; Arendt eylemlerin gerceklestigi bir “doku” tanimi yapar. Bu tanimin en
onemli 6zelligi bu dokunun tiim eylemleri belirlemesi gibi eylemlerin de “doku”yu

olusturuyor olusudur. Eylem baslangict olan —bir baslaticist vardir- ve devam eden

' Zeynep Gambetti, “ Marx ve Arendt: Emek, is, Eylem Uzerinden Ug Siyaset Bigimi”, Birikim
Aylik Sosyalist Kiiltiir Dergisi No: 217, Istanbul, 2007, s.46.



bir stirectir, dolayisiyla bitmesi s6z konusu degildir ¢iinkii her eylem yeni bir eylemi
dogurur ve bu yapisiyla da her eylemde yeniden dogar ve bu doku iginde yer alir.
Diyebiliriz ki, Arendt, halihazirdaki siyaset bicimlerinden ve de iktidar yapilarindan
farkli bir siyaset bicimi Onerir, bunu da eylem {izerinden kurar. Eylemin
bilinemezligi, var olan iktidarin dilini konusmuyor olmasiyla, susturulamazligi ve de
bu haliyle var olan iktidar agisindan bir tehdit olusturdugu agiktir. ' Arendt aslinda
tam da bu dogasiyla siyaset kuramini eylem tizerinden olusturur ¢iinkii bu 6nceden
bilinmezlik iktidara karsi olusturulabilecek en gii¢lii harekettir. Bunu sanatin da
yaratabilmesi, sanati egemen ideolojilerin bir parcasi olmaktan ¢ikaracak ve ona
kendi dilini kazandiracaktir. Althusser devletin ideolojik aygitlarindan s6z ederken
sanat1 da bunlarin arasina koyar ve bunlar1 yapisi geregi devletin baski aygitlarindan
ayirir; “(...) ideoloji, bir insanin ya da bir toplumsal grubun zihninde egemen olan
fikirler, tasarimlar sistemidir”'’ diyerek ideolojiyi tanimlarken sanatin da var olan
iktidar yapisindan uzaklasamadigini ve bagli basma bir alan olarak egemen
ideolojilere hizmet ettigini vurgular. Sanatin, var olan hayati taklit etmeye ¢alistikca,
kendisini egemen dilin sinirlar1 i¢ine yerlestirdikce ve kendi siirecini sonugtaki
tirtinle sinirh tuttuk¢a bundan kagimmasimin miimkiin olmadigini séylemek yerinde

olacaktir.

Arendt sanat1 is baghgr altinda inceler, ona gore sanatin bir eylemliliginden s6z

(13

edemeyiz. Bunun nedeni Arendt’in is taniminda bulunabilir: “... is kategorisinin
varolussal acgilimi soyle ozetlenebilir: amag-ara¢ mantigina uygun olarak onceden
planlanan ve ifa edilen her faaliyet is zihniyeti olarak diisiiniilebilir.”"® Arendt’in
sanat1 is baslig1 altinda incelemesinin en temel nedeni amag-arag mantigr iginde
olusan ve de sanat {iretiminin siirecine degil sonunda olusan {irtine odaklanan
yaklasgimdir. Bu c¢alismada Arendt’in aksine, bir simdiki zaman sanati olan
tiyatronun, seyircisiyle karsilastig1 anda yapiliyor olmasi nedeniyle, bir eylem alani

yaratabilecegi tizerinde durulacaktir. Bu eylem alan1 seyircinin ve sahnedeki

' Hannah Arendt, insanlik Durumu, s.261.

' Louis Althusser, ideoloji ve Devletin ideolojik Aygitlari, Cev. Yusuf Alp, Mahmut Ozisik,
Istanbul, Birikim Yayinlar1, 1978, s.41.

'8 Zeynep Gambetti, “ Marx ve Arendt: Emek, Is, Eylem Uzerinden Ug Siyaset Bigimi”, Birikim
Aylik Sosyalist Kiiltiir Dergisi, s.49.

10



icracinin birlikte yarattiklari bir alandir; birliktelikleri sadece o anda karsilagmis

olmalarindan kaynaklanir.

Zeynep Gambetti, “Marx ve Arendt: Emek, Is, Eylem Uzerinden Ug Siyaset Bigimi”
baslikli makalesinde eylemi tanimlarken bir karsi durus olmadigindan s6z eder,
clinkii her kars1 durus iktidar yapilari i¢inde belirlenir, oysa aktif olabilmek i¢in bu
yapilari reddetmek gerekir.'” Gambetti bu reddedebilme hali i¢in iktidar yapilarinin
disinda bir alan tanimlanmasina ihtiyag duyuldugundan séz eder; bu, oyunun
belirleyicisi olma durumu, Arendt’te “muktedir” olmaya, “yapabilme”ye tekabiil
edecektir.”® Arendt’in eylem alami iizerinden tiyatroya bakisimizin ve de tiyatronun
bir simdiki zaman sanat1 olarak seyircisiyle kurdugu iliskinin; yapiliyor oldugu anda
tamamlaniyor olmasindan dolayi, bir diyaloga doniisebilme ihtimalini One
cikarmamizin nedeni Arendt’in oyunun kurallarini belirleyen olmanin kosulu olarak
One sirdigli “yapma’nin tiyatro sanatinin temelinde olmasidir. Tiyatronun bir
hikayeyi anlatmak ya da gercegi oldugu haliyle temsil etmek olmadigi; tam da
seyircisiyle karsilastigi anda yapiliyor olusu, onun bir eylem alan1 acabilme
ihtimalini giiclendirir. Bugiin sanatla kurdugumuz iliski degismis, sanatin bash
basma dontistiirme giicii zayiflamistir; Arendt’in aksine tiyatronun bir eylem alani

acabilirligini savunurken bunu da g6z ontinde bulundurmak gerekir.

Tim iktidar yapilar1 is paradigmasit tzerinden isler ve insanlari, toplumu
dontstiirilmesi gereken birer hammadde olarak goriir. Bu noktada sanat bunun
neresinde yer alir? Hannah Arendt sanat eserinin ihtiyaclardan ayri tutulmasi
gerektigini soyler, sanatin sahip oldugu kalimlilik 6zellii onun belirleyici
niteligidir.?' Sanat eserinin kaynagmin insani diisinme oldugunu sdyleyen Arendt,
sanat eserinin kendini yazili ya da sozli bir sekilde sunmasinin onu kendi dogasindan
uzaklastirdigmi ve bu nedenle de seylestirdigini soyler.”> Sanat eserinin
olusmasindaki diisiince siirecini yadsimaz ama onun seylesmesinde bu diisiinme
stirecinin birakilmasiyla baslayan bir iscilik oldugunu séyler ki bu iscilik oteki

dinyevi seylerin tretimindeki is¢ilikten farkli degildir. Tiyatro bitmemis bir eylem

" Ae., s.51.

Ae.,s.51.

! Hannah Arendt, insanlik Durumu, s. 247.
> A.e., 5.248.
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olarak, Arendt’in eylem tanimina tim diger sanatlardan daha yakindir. Tiyatronun
sOziini o an soyleyen bir sanat olmasi ve soziinii sOyledikten sonra da geri
doniisiiniin olmamasi; yani tiyatronun bitmemis bir sanat eseri olarak seyirciyle
bulusmasi ve seyirciyle bulustugu anda tamamlanmasi seyircide bir eylem alani

acabilmesini olanakli kilar.
1.1.1. Kamusal Alandaki Seyirci

Bugiin artik tim farkliliklar silinmeye baslamis ve bizler de toplumsal kosullar
cergevesinde davranan insanlar olarak yanlislar ve dogrular belirler hale gelmis
durumdayiz. Insanlar dogada cesitli kosullanmalar icinde yasar ama ayn1 zamanda
kendi yarattiklar1 kosullanmalar da vardir, bunlarin mutlak dogrulara dontismesi
sanatin da yapisim etkilemistir. Insan kendi yarattig1 kosullara ayn1 zamanda kendisi
de maruz kalarak bir yasamin i¢inde deviniyor, bir yandan da bilimin bize bir
armagani olan “bilmek” durumu diisiinmeyi dislamaya basladig1 anda, idrak ve
distince yoksunu olma ihtimalimiz gergek bir tehdit olarak karsimizda duruyor -

aslinda gergek tehdidi hatirlatiyor.

Peki tim bu yasananlar iginde tiyatro sahnesinin kendi gercekligini yaratmasi
miimkiin olabilir mi? Bu yaratilan ger¢eklik seyirciyi ne kadar kendisine dahil
edebilir? Son donemlerde tiyatroda yasanan degisim, oyunlarda alisildik durumlarin
disina ¢ikilmasina sebep oldu. Kamusal yasam ile 6zel yasam arasindaki ayrimin
kalkmasi, artik kamusal alan diye soz edebilecegimiz bir alan yerine her yere
yayilmis bir toplumsalliktan s6z ediyor olusumuz bizlerin bu yasantidaki rollerini
degistirmistir.” 19. yiizyildan sonra kapatilan seyirci 1s181yla da iyice sessizlige terk
edilen seyirciden bir eylem beklemek ne kadar miimkiin olacaktir? Eylemden
kastettigimiz sadece o anda yaratilan bir hareketlilik degildir, seyircinin sahnede
olana kendini kaptirmasi1 da olmadigi agiktir, ama seyircinin kendini bu kadar uzak
hissettigi, “dikizleyici” konumuna geldigi bu yapida sahnedeki soziin seyircilerin
arasina karisacagi ve sahneden baslayarak soniimlenmeyen bir eylem yaratilabilecegi

diisiincesi stiphe barindirmaktadir.

# Richard Sennett, Kamusal insanin Cékiisii, Cev. Serpil Durak, Abdullah Yilmaz, 2. Basim,
Istanbul, Ayrint1 Yayinl ar1, 2002, s.49-60.
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Toplumu dramatik terimlerle ifade eden Richard Sennett insanlarin artik icraci
olmadiklarmi belirtir. Sennett, duygularin takdiminin kisi dist oldugunu soyler,
kisinin kendi yasamishigmi baskalarina anlatmasini 6zel olarak tanimlar ve bu
nedenle de dogal karakterler fikrinden “kisilik” fikrine gidildigini sdyler.”* Sennett,
18. ylzyil icin hareketli bir seyirciden soz ederken karsisina modern toplumda

sessizlesen ve mahremiyetini 6n planda tutan seyirciyi —dikizleyiciyi- koyar.

Bugiin aslinda bir¢ok kisi tiyatronun bu eylemsizlesme halini kirmak, bu “sessiz
seyirci’yi “harekete gegirmek™ i¢in ugrasiyor ama siire¢ her seyin kendini yeniden
dogurmasiyla sonuglaniyor. En azindan bu noktada tiyatronun ne oldugundan ¢ok
bugiin ne olmamas1 gerektigi ile ilgilenmek daha dogru olacaktir. izledigi oyunlarin
ardindan yorum yapmak gibi bir eglence gelistirmis olan “seyirci kitlesi”, tizerine
konusamayacagi kadar yabanci bir oyun goriince tiim bildiklerini unutur ve oradan
uzaklagmak ister, seyirciyi bu sekilde beklenmedik olanla karsi karsiya birakmak
tiyatronun denedigi yollardan olmustur. Tiyatro seyircisi {izerinde bir etki yaratmayi
her zaman hedefledi, bunu seyirciyle bulustugu anda yapiliyor olmasinin
olanaklarindan yararlanarak da gergeklestirmeye calist1. Fitiiristler 1909°da “Gelin
sahnede reform yapalim”* diye bashyorlardi séze, Varyete Tiyatro’suna 6vgiiler
diiziiyorlar ve cagdas tiyatroya kars: bir tiksinti duyduklarin s6yliiyorlardi.®® Varyete
Tiyatrosu’na ovgiiler diiziiyorlard: ¢linkii o hi¢bir gelenege bagli degildi, seyircileri
eglendirmeye calismiyordu. Halkin aptal seyirci olmadigi bir yap tarif ediyorlardi,
seyircinin yerinde oturmak yerine sahneye kontrolsiiz sozler sdyledigi bir yapiydi bu.
Seyirciyi “harekete gecirmek” ic¢in bir ¢ok yol kullanmiglardir, seyircinin
sandalyesine tutkal siirmek de buna dahildir. Bodylece seyirciyi harekete
gecirebileceklerini umarlar ama bu da bir yerde sonugsuz kaldiysa o zaman eylemi
sahneden seyirciye yoneltmekte yeni ve beklenmedik olanin kesin ¢6ziim olmadigi
aciktir. Sahnenin Oncelikle sahnede olan iizerinden bir doniisimiin kapisini

aralayabilecegini fark etmek belki de tiim yaklasimimizi degistirecektir.

2 A.e., 5.402.

% Filippo Tommaso Marinetti, “Fiitiirizm ve Tiyatro”, Mimesis Tiyatro/Ceviri-Arastirma Dergisi,
Cev. Hakan Giirel (¢evrimigi) http://mimesis-dergi.org/mimesis-dergi-kitap/mimesis-3/ , Haziran
2011.

* Ae., (cevrimigi)
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Seyirciye iliskin tiim tanimlar artik degismistir; “Sanatta var olan diissellik ve
yaraticilik kaynaklart artik giinlilk yasami beslemeye elverigli degildir.”27 Diger
yaniyla da sanat, ideolojilerin bir par¢asina doniismekten kaginmak adina bulundugu
yerden hiikiimsiizliigiinii ilan etmekte, anlaminin olmadigini iddia etmekte ama ayni
zamanda da yerini bir tiirli birakmamaktadir. Bu haliyle de sanat gercekten
hiikkiimsiizlesmekte ama yine de varligini siirdiirmeye devam ederek hayatin i¢inde
kaybolmaya ya da iktidarin dilini yeniden iireterek yoluna devam etmeye yazgili bir

hale dontismektedir.

“Cagdas sanatin bitiin riyakarligi da burada: Hikiimsiizliige, anlamsizliga,
sagmaliga talip olmak, zaten hiikiimsiizken hiikiimsiiz olmak i¢in ¢irpinmak. Zaten
anlamsizken sagma olmak i¢in ¢irpinmak. Yiizeysel terimlerle yilizeysellik iddiasinda
olmak. Ama hiikiimstizliik herkesin harci olmayan esrarli bir vasiftir. Anlamsizlik —
hakiki anlamsizlik, anlamin karsisina muzafferce dikilen anlamsizlik, anlamin
yoklugu, anlami kaybetme sanati,- buna ulagsmak icin kilin1 kipirdatmayan birkag
istisnai esere nasip olan ender bir vasiftir.”*®

Bu yaklasim, salt anlamsizliga ya da boslugun i¢inde aranan anlamsizliga
dontismekte; bu haliyle de sanat, karsisina iktidarin dogrularini koyarak, buna kars1

bir anlamsizlik tiretmeye ¢alismaktadir.

Bugiin artik kamusal alanda varligimi ispatlayamayan kisi ya gitgide kendisine
kapanacak ya da varliginin ispati i¢in dengeleri ters taraftan bozarak 6zel alanini
tamamen kamusalin 1s18ina birakacaktir. Bu karmasa sanatta da kendine yer buldu;
ozellikle sahne sanatlarinda, toplulugun karsisinda yiiksek sahneden yapilan tek
tarafli konusmalar terk etmek adina kendi iglerine kapanan gruplar olustu. Farkli
seyler deniyorlardi ama bunu paylasamiyorlardi. Bu noktada yeni bir eylemsizlik
haline gidildi, herkes bildigi kadarini kendi sinirlar1 iginde yapiyordu. Ya da cesur

olmak kisvesi altinda, seyirciyi yeni sessizliklere siiriikleyen sahneler kuruluyordu.

" Richard Sennett, Kamusal insanin Cokiisii, s.284. )
*% Jean Baudrillard, Sanat Komplosu, Cev. El¢in Gen, Isik Ergiiden, 2. Basim, Istanbul, iletisim
Yayinlari, 2010, s.52.
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Sanat¢inin baskaldirisinin neye karsi olmasi gerektigi, sanatin eyleminin de bir
gostergesi olarak, aslinda hep farkli yonelimlere sebep olmustur. Karsisinda kendini
sadece dinleyen, izleyen bir seyirci istemiyor olmak seyirciye saldirmay1 ne kadar
barindirsa da, kitle insaninin artik hiikiim vermez, heyecana, tahrike yatkin birine
dontismiis olmasi ama buna karsilik miithis bir tilketme yetisinin de olmasi®, bu
saldirtyr anlik soklardan ileri gotiirmemektedir. Bu kitle insan1 kendine degil de
icinde yasadig1 diinyaya yabancilasmistir, kendini kapatarak var olabilme yollarini da
kapatmistir; sanat da bunun karsisinda tiim eylemlilik alanini1 reddederek yer alamaz,
yapacagl kendi yollarini, dilini aramak olmalidir. Sanat eseri artik bir tiiketim
nesnesine donligsmiistiir, ondan siirekli giincelligini korumasi ve yenilenmesi beklenir
bu da sanat eserinin “kalimlihgmi” ortadan kaldiran en giiclii tehdittir.>® Sanat eseri
bugiin diinyasal bir iiretime doniismiistiir, kendinden beklenileni gercgeklestiren
sanatin eylemliliginden s6z etmek gittikge zorlasmaktadir. Ciinkii eylemin ne
oldugundan s6z ederken, iktidar karsisinda Onerilen yeni bir siyaset bigimi olarak
aslinda beklenmedik olmasi ve iktidar sistemlerinin disinda bulunmasiyla iktidara
kars1 bir tehdit olusturmasindan s6z etmistik, eglence kiiltiiriine hizmet eden sanatin

bu eylemliligi gerceklestirebildigini soylemek miimkiin olamayacaktir.

Sanatin eylemliliginden s6z edebilmek i¢in, hem kitle kiiltiirtine sunulan eglence
amacli bir “sey” olmasindan, hem de sanat¢inin kendini ifsa ettigi, ya da izleyenin
kullanim amacina yoneldigi bir yapidan siyrilmak gerekir. Tiyatro sahnesinde hem
eylemi baslatan hem de eylemi devam ettirenler agisindan bu farkindaligin olugmasi
gerekmektedir. Bu da bizi oyuncu ve seyirciye getirir. Sahnede simdiki zamanda
olusan iletisim oyuncu ve seyirci arasinda; oyuncunun giindelik hayattan siyrilarak

baska bir yolculuga baglamasiyla miimkiin olacaktir.

Simdiki zamanda seyircisiyle birlikte gerceklesen tiyatronun, sanati da icine alan
iktidar yapilarindan uzaklagmak ve kendine yeni bir alan yaratmak i¢in ne yapmasi
gerektigi, ayn1 amagla yola ¢ikan postmodern yaklasimlar iizerinden tartisilirken;

ger¢egin pesinde kosmanin ve onun sahnedeki temsilinin var olan toplumsal

% Hannah Arendt, Gecmisle Gelecek Arasinda, Cev. Bahadir Sina Sener, 2. Basim, istanbul, letisim
Yayinlari, 2004, s.235.
3% Hannah Arendt, insanhk Durumu, s.253-254.
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sOylemleri ve iktidar yapilarini yeniden {rettigi, tersine sanatin kendi dilini
olusturarak —ki buna sahne gercekligi de diyecegiz- egemen sistemler tarafindan
yaratilmis gergekleri nasil disarida birakacagi, hem postmodern yaklasimlarin neyi
gozden kacirdiklari hem de sahnenin oyuncu-seyirci karsilasmasiyla seyircide

tamamlanabilmesi tizerinden incelenecektir.
1.1.2. Tiyatronun Soylemi Yeniden Yaratmasi

Seyircinin eylem alanindan s6z ederken bu alanin belirleyicilerinden de s6z etmek
gerekir. Sanat ne kadar mevcut iktidar yapilarindan ve de egemen ideolojilerden

styrilabilir?

“Kiltiirden s6z eden, bilerek ya da bilmeyerek yonetimden de s6z ediyor demektir.
Felsefe ve din, bilim ve sanat, yasam tarzlar1 ve toreler gibi birbirinden farkli bu
kadar ¢ok seyin ve ayrica bir ¢agin nesnel tininin tek bir ‘kiltiir’ sozciigiyle
Ozetlenisi, daha en bagtan, tiim bunlar1 yukaridan bakarak bir araya toplayan, taksim
eden, 6l¢iip bigen, organize eden bir iktidari bakisi ele veriyor.”'

Bugiin tim oyunculuk yontemleri evrensel olduklar1 gerekgesiyle, bir dogru
belirlemeleri; evrensellik kisvesi altinda egemen ideolojilerin yaptigint yaparak tiim
diinyaya ayniymig gibi davranmalart ve de dolayisiyla karmagsik oluslariyla
elestiriliyor. Bunun karsisina kiiltiirel olan konuldu. Oysa ki Adorno, Kiiltiir
Endiistrisi kitabinda soyle yazar: “Kiiltiire, toplum icindeki islevsel baglantilari kaale

alinmadan, insanin saf 6ziiniin tezahiirii olarak bakilir.”*

Kiilttirtin 6zerk oldugunu
diistinmek, sanatcinin var olan toplumsal normlardan ve hayatin yeniden iiretilen
ger¢eginden kagabilecegini diisiinmek ve bunu sanatsal tiretimin sonug¢ hedefi olarak
ele almak bizi sanatsal olandan uzaklastirdigi gibi, sanatin alanin1 da sonlandirmak
tehdidini barindirmaktadir. Diger yandan ger¢eklik; kendi tartismasinin i¢ine ideoloji

tartismasini da alarak bugiin sanatin giindemindedir.

3! Theador W. Adorno, Kiiltiir.Endiistrisi: Kiiltiir Yonetimi, Cev. Nihan Ulner, Mustafa Tiizel,
Elgin Gen, 4. Basim, Istanbul, Iletisim Yaynlar1, 2009, s.121.
2 Aee., 5.122.
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Ideolojiler insanlarin diinyayla olan gercek iliskileri arasinda bir perde gibidir;

ideoloji diinyay1 algilama bigimlerimizi ve ifade etme bigimlerimizi etkiler.

“Marx ve Engels, fikirlerimizin etrafimizdaki diinyadan kaynaklandigini gii¢li bir
sekilde vurgulamislardi: ‘Hayati belirleyen biling degil, bilinci belirleyen hayattir.”
Kendi kendimizi kavrayisimiz dahil olmak tizere tiim fikirlerimiz i¢inde yasadigimiz
dﬁnyadag serpilir. Ve bu diinya kapitalizm kosullar1 altinda, bir dizi yanilsama
yaratir.”

Yani kisi kendine dair oldugunu diisiindiigii seyin bile nereden kaynaklandigini
bilemez, dolayisiyla herhangi bir sdylem iiretmemek adina daha kii¢lik hikayelerle
kendi gercegini aramak bile belki de pesinde kosulan ger¢ege ulagsmamizi
saglamayacaktir. Hayat artik gercek degilken, sanatin hayattan daha gercek olmaya

calismas1 anlamsizdir.

Bugiin gerceklik tartismalariyla beraber sanatin temsili de sorgulanmaya baslandi.
Sanatin kendi i¢inde yeni bir soylem yaratmamasi ve de var olan iktidar yapilarindan
styrilmasinin yollar1 aranmakta. Gergeklige duyulan kusku; sanatin ve hayatin
sinirlarin - sorgulanmasi, tiyatroda, sahne ve seyir yeri arasindaki smirin
sorgulanmasi olarak kendini gosterir.>* Gergeklikle kurulan iliskinin degismesi,
sanatt da etkilemis, sanatin gergekle kurdugu iliski onu hayatin bir uzantis1 haline
getirmis, dahasi hayati sanat haline getirmistir. Donald Kuspit bunu sanat sonras1 bir

siirec olarak degerlendirir.”

“Artik sanatin, sanat olmadigi varsayilan herhangi bir seyden farki kalmadi. Ama bu
durum onu katlanarak biiytimekten alikoymuyor. Biiyiik samatalarla durmadan ilan
edilen ‘sanatin sonu’ hi¢ gelmedi. Bunun yerine, kiiltiirel asiri-iretim, zincirinden

33 Ania Loomba, Kolonyalizm Postkolonyalizm, Cev. Mehmet Kiigiik, Istanbul, Ayrint1 Yaymlar,
2000, s.45.

3 Siireyya Karacabey, Modern Sonras: Tiyatro ve Heiner Miiller, Ankara, De Ki Basim Yayim,
2007, s.36.

3% Donald Kuspit, Sanatin Sonu, Cev. Yasemin Tezgiden, 2. Basim, Istanbul, Metis Yayinlar1, 2006,
5.36.
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bosanmiscasina ¢ogaldi. Sanat bugiin hi¢ olmadigi1 kadar basarili —peki hala sanat
ml? 2236

1.1.2.1. Postmodern Diinya ve Sanatin Alimlayicisiyla iliskisi

Postmodernizmin iist anlatilar1 reddetmesi sanati da etkilemistir; bugiin, oyunculuk
yontemleri biitlinciil olduklar i¢in reddediliyor, tiyatro da artik daha ¢ok yerel ve
kiiltiirel olan iizerine egilmis durumda. Ust anlatilar bilgiyi mesrulastirdiklar1 ve de
tek ve evrensel bir gerceklikten soz ettikleri i¢in reddedildi, bunun sanatta yansimasi
da tek bir dogruya c¢agirmak yerine neden-sonu¢ baglamindan koparilmis

kendisinden 6te bir ifadesi olmayan ciimleler yaratmak oldu.

“(...) modernizm bitiinliikli, usgu bir 6zneyi, tutarli anlami1 ve genelleyici bilgi ve
gergekligi mesrulastiran biiyiik anlatilart kapsar. Postmodernizmde ise genellestirici
dizgelere ve bu tiirden bir evrensel gerceklik iddiasina kars1 kusku séz konusudur.”’

Bu kusku duyma hali sanatta nereye oturur? Sanat artik, gercek, yanilsama, temsil,
taklit lizerine daha ¢ok diistinmekte. Tiyatroda bu, hem sahneleme yapilarinda hem
de oyunculuk yaklasimi ve dolayisiyla seyirci algisinda farkli yollara gidilmesine
sebep oldu. Yeni bir soylem iiretmekten ka¢inmak i¢in, biitinliiklii 6zne ve hayatin
kurgusalligindan kagimmaya c¢alismak esastir. Soylem tartismasiyla beraber,
hepimizin apag¢ik dogrular olarak ele aldigimiz ve herkesin paylastig1 fikirler olarak
degerlendirdigimiz “ortak duyular”381n sorgulanmasi, bu kurmaca diizenin disina
cikilmasi tartisilmaktadir. Ania Loomba kitabinda Foucault’un “séylem” dedigi

ortintliyli sOyle agiklar:

36 Jean Baudrillard, Sanat Komplosu, s.21.

37 Ata Unal, “Yirminci Yiizy1l Sonunda Tiyatroda Arayislar: Postmodern Tiyatro”, istanbul
Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii Tiyatro Elestirmenligi ve Dramaturji Anabilim Dal,
Doktora Tezi, Istanbul, 2004, s.71.

¥ Ania Loomba, Kolonyalizm Postkolonyalizm, s.48.

18



“(Soylem) diistincenin s6z ya da soyleyisle iletilmesi; bir anlati, 6ykii ya da
aciklama; asinalik ve bir konunun uzunca ele alindig1 ya da islendigi sozli ya da
yazili analizdir. (...)

‘Soylem diizeni’, yalnizca diistiniileni ya da soyleneni icermekle kalmaz; ayni
zamanda neyin sdylenip neyin sdylenemeyecegini, neyin rasyonel kabul edilip neyin
dislanacagini, neyin delilik ya da itaatsizlik olarak gortliip neyin hastalik ya da
toplumsal agidan kabule sayan sayilabilecegini diizenler. Bu anlamda sdylem, dilin
belli tarzlarda kullanildigi biitiin bir bolge ya da alandir. Bu bolge insan
pratiklerinde, kurumlarinda ve eylemlerinde kok salar. (...) Soylemsel pratikler
bireylerin bu sodylemlerin disina ¢ikarak diistinmelerini zorlastirir -bu ytizden,
sdylemler ayni zamanda iktidar ve denetim uygular.”

Sanatin yeni bir sdylem yaratmamasinin yolu gergeklikle olan iligkisini ve kurguyu
sorunsallastirmistir. Bugiin kurgu ve gerceklik arasindaki tiim sinirlar muglaklasmas;
var olan bir ger¢eklikten s6z edemiyor olusumuz,* gergeklik algisindaki degisim,
temsille ilgili tartismalar1 da beraberinde getirmistir. Alisildik temsil yapisinda sanat
gercekligi yeniden iiretirken, artik var olan bir gerceklikten s6z edemedigimiz ve
sanatin aslinda neye referans ettiginin belirsizlestigi bir noktada, sanatin da
gergekligin kurmacasini yeniden liretmesi soz konusudur. Gerg¢ek hayatin i¢ine sizan
kurmaca sanattaki kurmacay1 saf disi birakir. Artik sanat baska yollarla hayatin
kurmacasini sobelemeye calisir haldedir. Siireyya Karacabey “Modern Sonrasinda
Dramatik Metinler” baslikli makalesinde bu durumdan karsi-kurmaca diye soz
eder.* Sanat artik gecekligin icine sizan kurmacadan siyrilmak adina gercegin
kendisine doniismeye baslar.*' Gercekligin bir yanilsama olmasi ve her seyin bir
simiilasyona doniismesi ve ger¢egin yeniden iiretilebilir*” bir sey haline gelmesi
sanattaki temsili vasifsiz birakmistir. Temsil sorununu diger tiim sanatlardan farkli

olarak tiyatroda tartismak, tiyatronun bir temsil sanat1 olmasi1 dolayisiyla 6nemlidir.

* A.e., 5.58-59.

" “Giiniimiizde gergek artik minyatiirlestirilmis hiicreler, matrisler, bellekler ve komut modelleri
tarafindan tiretilmektedir. Bu sayede gercegin sonsuz sayida yeniden tiretimi miimkiin olmaktadir.
Bundan boyle rasyonel bir gercege ihtiyacimiz olmayacaktir zira ‘gercek’ ideal ya da negatif
stireclerle baga ¢ikabilecek (boy ol¢iisebilecek) bir durumda degildir. Artik islemsel bir ger¢ek vardir.”
(Jean Baudrillard, Simiilakrlar ve Simiilasyon, Cev. Oguz Adanir, 5. Basim, Ankara, Dogu Bati
Yayinlari, 2010, s.14)

40 Stireyya Karacabey, “Modern Sonrasinda Dramatik Metinler”, (¢evrimigi)
http://dergiler.ankara.edu.tr/dergiler/13/180/1408.pdf , Agustos 2011, s.42.

4 A.e., s.42.

42 A.e., s.43.
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“(...) ‘simiilasyonun ufkundan’ kaybolan bir diinyada her sey tiyatrodur; ama her sey
tiyatro haline geldiginde, ortada herhangi bir sahne, mesafe, bakis, kalmaz.”*

Dolayisiyla sahnenin, gercekligin kurmacasindan kurtulmak adina gerg¢egi aramasi ve
bunu hayatin kosullar1 {izerinden yapiyor olusu onun seyircisiyle olan iletisim
olanagmi da tamamen ortadan kaldirir. Jacgues Ranciere “Ozgiirlesen Seyirci”de
mesafeyi, iletisim olusabilmesinin kosulu olarak niteler, “Mesafe ortadan

kaldirilmasi gereken bir kétiilik degil, tiim iletisimin olagan kosuludur.”**

Karacabey makalesinde, ger¢eklik ve kurmaca arasindaki ayrimin bulaniklagsmasiyla
temsil sorununun ortaya ¢iktigini ve bunun teatrallik anlayisiyla birlikte dramatik
metinleri yapibozuma ugrattigim soyler.*’ Teatrallik, yani sahnenin kendi bigimi ve
diliyle sahne gercekligini yaratmam,** sahne ve seyir yeri arasinda olusan eylem alani
tartismasi i¢in temel niteliktedir. Beliz Giicbilmez “Performans Sanati: Nietzsche’nin
Kehaneti” baslikli makalesinde, resim tiizerindeki teatrallikten soyle soz eder:
“Resimdeki kisilerin izleniyor olduklariin bilgisine sahip olduklarin1 gosteren yapay
bir poz, bir bakis ya da durus dzdeslesmeye ket vuruyor, resmi teatrallestiriyordu.”*®
Giicbilmez, bunun sonucunda da tiyatroda izleyicinin varligini kabul eden her tiirlii
yaklasgimin disarida birakildigimi  vurgularken bize dordiincii duvar ilkesini
hatirlatir.*”  Hem bir temsil hem de performans sanati olan tiyatroyu resimden ayiran
tartismay1 agan Giligbilmez, kendisini gosterimin olmazsa olmaz kosulu haline
getiren oyuncuyla birlikte, “(...) bir baska yere, duruma ya da zamana isaret

etmeyen, yalnizca ‘simdi’ye buraya ve oyuncunun kendisine isaret eden™® bir

gosterim bigimi ¢iktigini séjyler.49 Tim gergeklik ve kurmaca tartigmalari, tiyatro s6z

# A.e., s.43.

* Jacques Ranciere, Ozgiirlesen Seyirci, s.16.

“ Stireyya Karacabey, “Modern Sonrasinda Dramatik Metinler”, (¢evrimigci), s.45.
 Meyerhold’un teatral olanla ilgili yaklasim tizerinden.

* Beliz Giigbilmez, “Performans Sanati: Nietzsche’nin Kehaneti”, Ankara Universitesi Dil ve
Tarih-Cografya Fakiiltesi Tiyatro Arastirmalar1 Dergisi, No:21, Ankara, 2006, s.30.

47 A.e., s.30.

48 A.e., s.32.

49 A.e., s.32.
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konusu olunca farkli bir noktaya tasinir, edebi metinler tizerinden tariflenen yapilar;

tam da orada olma ve yapma sanati olan tiyatroda farkli bir tartismay1 barindirir.

“Sahnede gergeklesen olaylar ile kurmacanin gonderdigi diinya arasinda, kesintisiz
bir referans degisimi vardir; nesnenin sahnede goriinmesi ile yorumlanmasi birbirine
paralel ilerler. Dolayisiyla tiyatro temsil edici bir sanattir (...)”"

Diger yandan, tiyatronun malzemesinin insan olusu yine bu tartigmalari tiyatro
tizerinden yiiriitmeyi zorlastirir ya da sonunda giicilinii yitirmis ve hayat ger¢ekligi
icinde kaybolmus bir yapiya varmamiza neden olur. Karacabey makalesinde Joachim

Kaiser’den alintilayarak bu durumu soyle agiklar:

“anlamdan kagma ve kisisellikten arinma olarak gortinen egilim, tiyatroda tutarli bir
sekilde yiiriyemeyecektir. O insanlar tarafindan oynanir. Kisisellikten arindirma
cabalarima karsin, malzemesi insandir.””’

Kendi varligimin kesinliginden siiphe duyuyor olmak, biiyiik anlatidan kaginmak ve
yeni bir sOylem diizeni yaratmamak adina sahnenin kendini siirekli hiikiimsiiz
kilmaya calismasi durumu c¢ikilmaz bir noktaya getirir. Bugilin, ozellikle edebi
metinler tizerinden tartigilan yapilari, seyircisiyle karsilasmadiginda tamamlanmamis
bir sanat eseri olarak kalacak olan tiyatro i¢in tartismaya basladigimizda bazi
farkliliklar dogacaktir. Okuyucuda tamamlanan bir edebi eserle seyircide
tamamlanan bir gosteri farkli seylerdir. Bilet satilmis ya da seyirci davet edilmis ve
bunun i¢in aynm1 yerde bulusulmustur, seyirci sahnede olana yonelmis
beklemekteyken sahnenin siirekli olarak aslinda orada degilmis gibi davranmaya
calismasi, herhangi bir yapidan bagimsiz olarak, bir tiirlii olusmayan yapilar siirekli

bozmaya caligsmasi seyircide bir siire¢ olusmasini engelleyecektir.

>0 Siireyya Karacabey, “Modern Sonrasinda Dramatik Metinler”, (¢evrimigi), s.40.
51
A.e., s41.
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“Tersine, yanilsamalarin kaybolmasi, sanatcilar1 seyirciler {izerindeki baskiy1
arttirmaya sevk edebilir: Icra seyircileri edilgen tutumlarindan ¢ikarip ortak bir
diinyanin etkin katilimeilarina doniistiiriirse, belki seyirciler ne yapilmasi gerektigini
Ogrenir. (...) Dramaturg veya yOnetmen seyirciye ne yaptirmak istediklerini
bilmeseler bile, en azindan bir seyi bilirler: Bir sey yapmak gerektigini, etkinligi
edilgenlikten ayiran ugurumu agmak gerektigini.

Fakat mesafeyi yaratanin bizzat mesafeyi ortadan kaldirma arzusu olup olmadigini
sorarak, problemin unsurlarim tersine ¢eviremez miyiz? Yerinde oturan seyircinin
etkin olmadigimi sdylememize izin veren sey, etkin ve edilgen arasinda O6nceden
kurulmus radikal bir karsitliktan baska nedir ki?***

Sahnenin bir yanilsama yaratmaktan kag¢inmasi ya da bir bi¢im yaratmayarak
seyircisinin lizerinde baski kurmamaya caligsmasi yeni bir baskiya doniisecektir. Bu
noktada sahnede yaratilan bi¢imin, tek bir yolla kisitl bakig acilarini dile getirmekten
cok sahnenin kendi dilini yaratarak, farkli olana da génderme yaptigini vurgulamak
gerekecektir. Postmodern sanatin her tiirlii dayatmadan kaginmak adina tam olarak
“yapmak”tan kaginmasinin aksine, tiyatro i¢in sahnedeki bi¢imin nasil kurgulandigi
ve sonucunda ne dogurduguyla ilgilenmek gerekir. Meyerhold’da ve Studio
Oyuncular1 boliimiinde gorecegimiz haliyle sahnenin kendi dilini siirekli agik ettigi
yapilar, seyircisine bunun bir dil oldugunu ve ayni1 zamanda tek dogru olmadigini, bu
sahne ve bu oyun i¢in tercih edilen ve yapisini gizlemekten kaginmayan bir dil

oldugunu vurgular.

Tulu Ulgen “Studio Oyuncular” baslikli yazisinda, Erika Fischer Lichte’nin,
“Performans Estetigi” kitabindaki “performanslarda 6zne-nesne, bakan-bakilan,
oyuncu seyirci, gosterge-gosterilen ayrimlarinin sorgulandigi  ve simirlarmin

belirsizlesmeye ve rollerin yer degistirmeye basladigr™”

seklindeki yaklagimini
Performans Sanati’nin simnirlart ve alisildik kaliplar1 degistirerek yeni yollar aramasi

tizerinden degerlendirirken su elestiriyi getirir;

2 Jacques Ranciere, Ozgiirlesen Seyirci, s.17.
>3 Tulu Ulgen, “Studio Oyuncular1”, Basilmamis Makale, Istanbul, 2011.
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“Bir sorgulama alani, sahne ile seyir alaninin, oyuncu ile seyircinin birbiri igine
geemeye basladigl noktada ortaya ¢ikmaktadir. Bu durum, seyircinin edilgenligini
kirmay1, sahneden seyirci adina karar verilmis tamamlanmis bir fikrin anlatilmasini
ortadan kaldirmayi, yasamin siirekli degisen ve doniisen anlarinin dinamikligine
ulasmayr amaglasa da, seyircinin aktiflesmeye maruz birakilmasimnin da ayni
derecede iktidar iceren bir iliski olup olmadigi sorgulanabilir. Seyirci kendi karar
vermedigi kosullar i¢erisinde anlik soklar karsisinda davranmaya zorlanmaktadir.”**

Tiim bu gergeklik tartismalart ve hayat sanat sinirinin muglaklastirilmasi tizerine bu
calismanin 6nerdigi sahnenin kendi araglarini kullanarak yeni bir dil olusturmasidir.
Bu yeni dil sahnede olanin bir kurgu olarak yapisini gizlenmemesi ve de bu sayede
seyirciye kendi baktigt yeri de acik ederek olasi iktidar yapilarin1 saf dist

birakmastyla olusur.

Yeni gosterilere ya da performanslara baktigimizda hayatla sahne arasinda herhangi

bir ayrim kalmadigini goriiriiz.

“(...) postmodern elestiride sanat kadar yasam da insani1 diisiinmeye zorlar, sanat
kadar yasam da ‘belirlenmis’ ya da ‘belirlenmemis’lerle doludur ve sanat kadar
yasam da ayni derecede ‘dolayli’dir. (...) ne gerceklikle sanat arasinda, ne de
sanattaki tiirler arasinda degismez, tanimlanabilir bir fark vardir. Her sey
séylemdir.””

Bu, postmodern sanatin, herhangi bir smiflamaya gitmeyerek sanati ve sanat
olmayani birbirinden ayirmama yaklasiminin bir sonucudur. Ata Unal “Yirminci
Yiizyll Sonunda Arayislar: Postmodern Tiyatro” baslikli doktora tezinde sanatin
odagimin yapittan alimlayiciya kaymasiyla, sanat¢inin bir anlam dayatmasinin ya da
siirekli bir anlatiyla iktidar kurmasimin kirildigindan s6z eder.”® Ama bir yandan da

ortaya tutarsizlik ya da kitle pazarinin sanat nesnesini yonlendirmesi gibi

>4 A.e., s4.

> Ulker Saym, “Wolfgang Iser and Stanley Fish Reading Becketts Company, Imagine” Bogazici
Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii ingiliz Dili ve Edebiyat1 Anabilim Dal, Yiiksek Lisans
Tezi, Istanbul, 1991, s.15.

*% Ata Unal, “Yirminci Yiizyil Sonunda Tiyatroda Arayislar: Postmodern Tiyatro™, s.89.
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sakincalarin ¢ikacagim da vurgulayacaktir.’’ Sanat nesnesinin alimlayici ile yapit
arasinda bir etkilesim aninda gerceklesiyor olusu postmodern sanatin temel

ozelliklerindendir.®
1.2. Seyirci-Sahne iliskisi (Diyalog ve Davet)
1.2.1 Sahnenin Seyircide Tamamlanmasi (Simdiki Zaman)

Postmodern Diinya ve Sanatin Alimlayicistyla Iligkisi bashigi altinda sanatin
temsilden ve kurmacadan uzaklagsmasini tartisirken tiyatronun diger biitiin
sanatlardan ayr1 olarak temsile dayandigini vurgulamistik. Bu farklilik g6z oniinde
bulundurularak, sahnenin seyirciyle kurdugu iliskiyi; “seyircide tamamlanma”
dedigimiz yapiyla tanimlarken, postmodern edebiyat elestirisiyle baslayan
tartismadan ve edebi yapitin alimlayicisiyla kurmayr hedefledigi iletisimin

yapisindan yararlaniyor olacagiz.

Postmodern egilimlerle birlikte, yapitin tek bir anlammin oldugu ve sanat¢inin
gorevinin de bunu ortaya ¢ikarmak oldugu seklindeki yaklagimlar daha ¢ok
sorgulanmaya baslanmistir. Bu sadece postmodernizme ait bir tartisma olmasa da,
bugiin sanat eserine yaklasim ve sanat¢inin da kendi iiretim stireciyle kurdugu iliski
bicimi degismistir. Artik bir sanat yapitinin alimlayicisiyla karsilastigi anda da
tiretim siirecinin devam ettigi lizerine daha c¢ok dusiiniilmektedir. Bu edebiyatta
kendine genis¢e yer bulurken, tiyatronun da seyircisiyle kurdugu iliski bi¢imlerini
degistirmistir. Bugiin sanat yapitinin tek bir anlam igermedigi kabul edilmis,
edebiyatta alimlama estetigiyle de birlikte metnin anlami okur ve metin arasindaki

diyalogla ¢oziilmeye baslanmistir.”’

Yirminci yiizyilin basina kadar geleneksel yaklasimlara gore bir edebi metnin
aciklanmasinda belirleyici olan yazardi; okur, metni yazarin diisiindiigii sekilde
c¢oztimlemeliydi, fakat yirminci yilizyilin basindan itibaren yenilikgiler, bigimciler,

yapisalcilar ve de gostergebilimcilerin bir boliimii metni yazarindan bagimsiz olarak

T A.e., 5.89.
58 A.e., s.89.
%% Y1lmaz Ozbek, Postmodernizm ve Alimlama Estetigi, Konya, Cizgi Kitabevi, 2005, s.7.
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cle almaya basladilar.®® Wolfgang Iser ise, her iki yaklasimdan da farkli olarak

okuma islemini, metin ve okur arasindaki bir iletisim olarak tanimlar.'

“Iser’e gore okuma eylemi ve stireci ¢ift yonliidiir. Okuma, metin ve okurun okuma
siireci i¢inde birlikte gergeklestirdikleri bir eylemdir.”®

Iser metinle okuyucu arasindaki iligskiyi insanlar arasindaki iliskiye benzetir, insan
iligkilerini olusturan seyi; bilinmezlik, anlasilmazlik tizerine kurdugu gibi metinle
okuyucu arasindaki iliskiyi de metindeki bosluklar iizerine kurar.*> Bu “bosluklar”
metni olusturan unsurlarin okuyucu tarafindan doldurulmasi ig¢in birakilmis
alanlardir.* Yani ona gore edebi metinde okurun etkin olmasini saglayan unsurlar

metinde belirlenmemis olanlardir.%®

“Okurla yapit arasindaki iletisim de okurun etken oldugu bu noktada baslar. Baska
bir degisle okur, kendine hazir sunulanlar1 yutup bitirmez, bir yazin yapitinda olmast
gereken bos yerleri kendi akli, hayal giiciiyle doldurarak okuma, yani metni
‘somutlastirma’ siirecinde metnin kendisi kadar etkin rol oynar.”®

Iser’e gore, ayni zamanda okurun bu siireci i¢inde Ozgiir oldugu yerler kadar
kisitlandigi yerler de vardir.’” Okur 6zgiirdiir ama metnin iginde onu yd&nlendiren
seyler vardir; okur metne sorular sorar ve bu sorularin cevabini yine metinde kendi

okuma siireci icerisinde bulur.®® Ayni zamanda Iser’e gore metinde celiskiler de

% Ulker Saym, “Wolfgang Iser and Stanley Fish Reading Becketts Company, Imagine” s.5.
o1 A.e., s.5.
62 A.e., s.5.
63 A.e., s.6.
64 A.e., s.6.
65 A.e.,s.7.
66 A.e.,s.7.
67 A.e.,s.7.
68 A.e.,s.7.
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olmalidir, diiz, tutarli ya da aciklayict metinleri edebi metin olarak ele almaz, bunlar

bilgilendirici metinlerdir.”’

“Iser’e gore uyumlu, tiim geligkilerinden arindirilmis, akict metinler okura yalnizca
bir ‘yanilsama’ sunarlar. Bu ise okuru salt bir tiiketici konumuna indirger.””

Iser modernist bir tartisma ylriitiir, onun yaklasimi, postmodern acidan ele
alinmasiyla beraber; bir nesnellikten soz ettigi ve cesitli ayrimlara gittigi ig¢in
elestirilir. Stanley Fish, Iser’in belirlenmis seyler ve bosluklar ayrimina karsi ¢ikarak,
belirlenmis en yalin bir ciimlenin bile her okur tarafindan farkli algilanabilecegini

vurgular.

“Iser’e gore elestirmen hem nesnel bir ger¢eklikten, hem 6zgiir bir okurdan, hem de
nesnel bir metinden s6z edilebilir. Fish icin ise bdyle bir sav hi¢ de ‘gercekei’
degildir. Metni olusturan okurdur. Ancak metni okurun belirlemesine,
bi¢imlendirmesine karsin okurdan da tanimlanabilir, 6zgiir bir birey olarak soz
etmek olas1 degildir.””!

Fish’e gore nesnel olarak bir metnin varligindan s6z etmek miimkiin degildir, metni
olusturan okurdur.”” Ayni zamanda bu okur i¢inde bulundugu diisiince sisteminin de
bir temsilcisidir. Ayni sekilde, tiyatro i¢in de benzer bir tartisma yapmak

miimkiindiir, seyirci artik izledigi oyunu kendisi olugturmaktadir.

“Kald1 ki, postmodern yaklagimin 6zelligi, sanat¢iy1 ya da yapiti ortaya ¢ikarmaktan
¢ok izleyiciyi 6n plana almasidir. Yani, her postmodern seyirci izledigi oyunu

6 A.e., s.8.
70 A.e., s.8.
n A.e., s.16.
2 A.e., s.13.
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kendisi yazar, kendisi olusturur. Sergiyi gezen izleyici yapitta ne goriiyorsa, o yapit
odur. Okur da romanini kendi yazar.””

Fakat burada Iser’in soziinii ettigi haliyle yapitin varligini reddetmemek de
onemlidir, var olan bir yapitin siirecine alimlayicisinin da dahil olmasi yapitin
ortadan kalkmasiyla imkansizlasacaktir, yani yapitin, alimlayicisin1 davet edecegi bir
yerin olmamas1 diyalogu en bastan olanaksiz hale getirecektir. Ozellikle tiyatroda,
sahnede olup bitenin heniiz bitmemis bir eser olarak seyirciyle bulusmasi ve
seyircinin de slirece katilmasi, ortada bir oyun yapisinin olmamasiyla degil aksine
seyircinin algiladig bir yap1 ve kurmaca i¢inde; bunun bir oyun oldugu 6n kabuliiyle
baslayan bir oynama siirecinde, oyuncu ve seyirci arasindaki diyalogla miimkiin
kilinir. Sahnenin kendi dili ve yapisinin olmasi 6nemlidir. Edebi metnin anlami
okuma siirecinde ortaya ¢ikar, metindeki bosluklar okuyucuya alan agmaktadir ve
metin okuyucuyu aktif tutmaktadir, bu okuma siirecinin sonucunda da metnin anlami
olusur. Bu haliyle metin tamamlanmamis bir yapit olarak okuyucusuyla bulusursa
okuyucu ve metin arasinda bir diyalog ihtimali dogacaktir. Tiyatro ise, seyircisiyle

bulustugu anda tamamlaniyor olmasiyla bu diyaloga olanak saglayacak yapidadir.

“Ne oOzdeslesebilecek, duygularini, yasantilarini paylasabilecek kisiler, ne de
kendimizi kaptirabilecegimiz olaylar dizisinden s6z edebiliriz gliniimiiz tiyatrosunda.
Izleyici yasadigimiz gergeklere Oykiinmeyen, onun benzeri bir diinya yaratmaya
caligmayan, yalnizca gergeklere gonderme yapan bir sahnelemeyle karsi karsiya. Bu
sahnelemenin kendine 6zgii bir dili, yapist ve anlatim var.”™

Zehra Ipsiroglu “Tiyatroda Alimlama: Boyutlar1 ve Cesitlemeleri” kitabinda bugiin
yazarin metnine odaklanmaktan uzaklasan tiyatronun alimlayicisiyla kurdugu iliskiyi

boyle tarifler ve bu siire¢ i¢cinde seyircinin sahneyle arasinda yogun bir diyalog

7 Dilek Doltas, Postmodernizm ve Elestirisi: Tartisjmalar/Uygulamalar, istanbul, inkilap Kitabevi,
2003, s.30.

7 Zehra ipsiroglu, Tiyatroda Ahmlama: Boyutlar ve Cesitlemeleri, istanbul, Papiriis Yaynlari,
2004, s.14.
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olusacagini vurgular.” Sahneyle kurulacak bu diyalogun yapist sahneleme bigimine
gore degisiklik gosterir. Metni merkeze alan bir sahneyle, oyuncuyu ana eksen olarak
alan bir sahnelemedeki diyalog yapis1 farkli olacaktir; ikinci tiir sahnelemede

oyuncunun performansi diyalogu olusturan agirhkl etkendir.”®

Tiyatronun, 6nceden yazilmis bir metni sahnede canlandirmaktan siyrilip kendi
gercekligini aramast ve bunun sonucunda oyuncu-seyirci iizerinden kurulacak
yapilar, oyuncu ve seyirciyi simdiki zamanda tutar. Simdiki zamanda oyuncunun da
seyircinin de varhigi gormezden gelinmez, ikisi de oradadir ve kurulacak diyalog
ancak buradan baglanarak bir yol bulabilecektir. Simdiki zamanin karsiligin
edebiyatta da bulmak miimkiindiir. Edebi metinler, okuyucu ve yazari metnin
zamaninda bulusturmak tizere c¢esitli yapisal denemeler yapar ve metindeki
bosluklarla okuyucusuna alan agmaya ¢alisir. Tiyatroda ise durum farklidir; tiyatro
simdiki zamanda gerceklesen bir sanattir, oyuncu ve seyirci aynit zamani paylasir.
Metin merkezli yaklagimlarin simdiki zaman gercekligini ellerinden kagirmalarinin
nedeni sahnedeki oyuncuyu siirekli olarak ge¢miste bitmis bir metni canlandirmaya
yonlendirmelerinden kaynaklanir. Bu noktada seyirci ve oyuncuyu simdiki zamanda
tutmanin yolunun nereden gectigi dnemlidir. Ikinci boliimde daha yogun olarak
tartisgacagimiz, Meyerhold’un tiim gergeklik yapilar1 karsisinda onerdigi sahne
gergekligi yani teatrallik; “sahnenin simdisinde gergeklesen ve seyirciyle iletisimin
yeni bir tanimini gerektiren siirecler olarak formiile edilmektedir.””” Sahnenin kendi
dilini yaratmasi tizerinden, dogalci yaklasimda karsilastigimiz haliyle gosterimin
kapali bir biitiin olusturmasinin aksine seyircinin algisina farkli bir yerden yonelen ve
seyircide tamamlanan gosterim yollar1 aranmaya baslanmistir. Meyerhold, dogalci
sahnenin tamamlanmis sahne diizenlemeleri yerine cagrisimlara izin verecek bir
sahnelemeyi Onermis, ikinci boliimde ayrintili olarak bulacagimiz sekliyle bunu,
kurguyu acik ederek ve sahnenin yapayligini (sentetikligini) 6n plana ¢ikararak

yapmistir. “Tiyatronun tiyatrolasmasi ya da Tairov’un deyisiyle “zincirlerinden

5 Ae., s.14.
7 A.e., s.15.
77 Siireyya Karacabey, “Modern Sonrasinda Dramatik Metinler”, (¢evrimigi), s.36.
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kurtarilmas1” ile gerceklesen degisim, tiyatronun, ikonik gdstergeleri birinci siraya

yerlestirerek, simgesel gostergeleri (dil) ikincillestirmesidir.”"™

“Ben, sahnenin fiziksel ve somut bir yer oldugunu, bu yeri doldurmak ve ona kendi
somut dilini konusturmak gerektigini soyliiyorum.””

Sahnenin kendi dilini yaratmasi ve bunu sahnenin fiziksel varligi tizerinden
gerceklestirmesi sahne ve seyircinin simdiki zamanda ortaklagmasini saglayacaktir.
Bu c¢alismada, simdiki zamanda seyirciyle kurulacak iletisimin yapisinda “simdiki
zaman”in tanimi postmodernizmden farkli olarak ele alinmaktadir; postmodernizm
zamani simdiye indirgeyerek gecmisle olan iliskiyi de degistirdigi gibi ayni zamanda
gelecek algisint da degistirir. Ona gore gelecekte olacak seyler iizerine kurulu bir
yapt olusturmak hiyerarsik bir diizeni yeniden doguracaktir, dolayisiyla
postmodernizm ilerlemeci bir yaklasimdan kaginir. Postmodernizme gore olaylar
zamansal olarak birbirlerini takip etmezler, fizikte kuantum tartismalartyla da
birlikte, her olayin birbiri i¢cinde olustugu fikrine ulasilir, her sey bir baska anda
baska bir olaya doniisecektir. Bu ayni zamanda gergek tartismasini da 6n plana
cikartir, ger¢ek artik sadece o an icin gecerli olacaktir. Buradan bakildiginda bu
yapilarin siyaset bigimlerine ve sanata yansimasinin teorideki kadar verimli sonuglar
dogurdugunu sdylemek miimkiin degildir.”" Bu zamansizlik sebep sonug iliskisini

de ortadan kaldirir.

78A.e., s.37.

7 Antonin Artaud, Tiyatro ve ikizi, Cev. Bahadir Giilmez, 2. Basim, Istanbul, Yap1 Kredi Yaynlari,
s.35.

" Bu, “Son Moda Sagmalar” kitabinda ‘kétiiye kullanma’ olarak nitelenen duruma benzer
niteliktedir: “Doga bilimlerinden bazi kavramlar1 herhangi bir gorgiil (ampirik) ya da kavramsal
gerekce gostermeksizin, bu islemi hakli ¢ikarmaya calismaksizin beseri ya da sosyal bilimlere dylece
aktarmak.” Kotliye kullanmanin g¢esitlerin biri olarak bilimsel kavramalarin gegerli olduklar: alanlarin
disina ¢ikarilarak bunlar tizerinden yargtya varilmasi belirtilir. (Alan Sokal, Jean Bricmont, Son
Moda Sa¢cmalar: Postmodern Aydinlarin Bilimi Kétitye Kullanmalari, Cev. Mehmet Baydur ,
Ongun Onaran, Istanbul, Iletisim Yaynlar1, 2002, 5.22.)
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“Zamansal diizenin sekteye ugratilmast modernizm i¢inde avangard hareketlerde,
absurd donemde de goriilmesine karsin, hi¢cbir gondergeselligi olmayan ve tamamen
kendi iizerine kapanan bir simdiye indirgenmesi postmodernizmde tipiktir.”®*

Bu calismada ele alindig haliyle simdiki zaman algis1t hem oyuncu hem de seyirciyi
aynt anda tutan bir yapidir, simdiki zamanda oyuncu ve seyircinin arasinda bir
diyalog olusacaktir. Oyuncu ve seyirciyi simdiki zamanda tutan, sahnenin fiziksel
varligi; yani o anda orada olandir. Sahne kendi fiziksel diliyle seyircisinin de bu dille
ortaklasmasini olanaklt kilar. Bu yapida, sahnede basglayan anlam seyircide

tamamlanacaktir.
1.2.1.1. Sahne ve Seyirci

Kerem Karaboga “Tragedya ile Sinirlari Asmak” kitabinda Bati tiyatrosunun,
sahnelemenin bilinmezlik arayisii yitirdiginden s6z eder.®’ Sahne seyirci ile
bilinmezlik arasina zorla yerleserek bize sadece tanidik olani gosterir.** Sahnenin bu
tanidik ve bildik olandan uzaklagsmaya calismasi ve giindelik olmayan bir dille ve
bagka bir alanda yeni bir gergeklik {iretmeye c¢abalamasi, seyircide bir baski
olusturmanin aksine sahne ve seyir yeri arasinda, tanimli olmayan yeni bir alan
acacaktir. Bu, seyirciyle kurulacak diyalogun ilk kosuludur, sahne hiyerarsisini
kirmanin yolu olarak gosterinin tliim anlamini yadsimak bu diyalogun olusmasini
engelleyecektir. Dolayistyla, sahne gercekligini diglamak yerine, sahnenin hayatin
gercegini temsil etmiyor olusu iizerinden; seyirci ve oyuncu arasinda simdiki
zamanda yaratilacak olan bir yap1 kurgulamak gerekir. Yani kurguyu dislamanin
yerine yeni bir sahne dili yaratmak esastir. Burada seyircinin sahnedeki yaratimin bir
pargasi olabilmesinin “nasil”1 Onemlidir. Jacques Ranciere’nin sordugu soruyu
kendimize sorarak baslamak yerinde olacaktir: “(...) mesafeyi yaratanin bizzat

mesafeyi ortadan kaldirma arzusu olup olmadigi”™ sorusu.

% Ata Unal, “Yirminci Yiizyil Sonunda Tiyatroda Arayislar: Postmodern Tiyatro™, s.86.

¥ Kerem Karaboga, Tragedya ile Smirlar1 Asmak: Theodoros Terzopoulos’un Tiyatrosu, s.65.
82 A.e., s.65.

% Jacques Ranciere, Ozgiirlesen Seyirci, s.17.
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Jacques Ranciere, seyirci ve sahne arasindaki etkilesimi hoca-6grenci iliski
tizerinden tanimlar; “aptallagtiran mantik” dedigi seyin merkezinde neden ve sonug
ozdesligi vardir.** Bu mantikta 6grencinin dgrenmesi gereken sey hocanin ona
ogrettigi seydir.*> Ve buradan bakildiginda, ayni sekilde seyircinin gdrmesi gereken

de yonetmenin gosterdigi seydir.™

“Aptallastiran mantigin merkezinde duran bu neden sonu¢ 6zdesliginin karsisina
Ozgiirlesme, neden ile sonucun ¢oziilisiint, birbirinden ayrilmasini koyar. Cahil
hoca paradoksunun anlami budur: Ogrenci, hocanin kendisinin de bilmedigi bir seyi
ogrenir hocadan. Ogrenci, bunu kendisini arastirmaya zorlayan ve bu arastirmayi
teyit eder&hocahk becerisinin etkisiyle 6grenir. Fakat 6grendigi sey hocanin bilgisi
degildir.”

Bu bizim “seyircide tamamlanma” dedigimize benzer nitelikte bir diyalog seklidir.
Bugiin sahnenin seyirciye bir mesaj ulastirmaktan kendini menetmesi sahnenin

ayricalig fikrini de beraberinde getirir.

“(Sanate1) algilanacak, hissedilecek ve anlasilacak olanin kendi dramaturjisine veya
icrasina koydugu sey oldugunu varsayar her zaman. Neden ile sonucun o6zdes
oldugunu varsayar pesin pesin. Neden ile sonu¢ arasinda varsayilan bu esitligin
kendisi, esitlik¢i olmayan bir ilkeye dayanir: Hocanin ‘dogru’ mesafe bilgisi ile bu
mesafeyi ortadan kaldirma yénteminin bilgisini elinde bulundurma ayricaligina.”®

Yani sahnenin seyircide bir tahakkiim olusturmamak adma kendi konumundan
vazgeemesi, aslinda bu tahakkiim iliskisinin altim1 ¢izer. Sonug itibariyle kendi
konumundan vazge¢mesinin gerektigi bilgisine sahip olan ve de bunu yapabilme
yetisinde olan hala sahnedir. Diger yandan sahnenin kendisini dayatmas1 da, seyir

yerinde olusacaklar1 belirlemeye ¢alismasi da kacinilmaz sonucu doguracaktir.

% A.e., 5.19.
5 A.e., 5.19.
8 A.e., 5.19.
87 A.e., s.19.
88 A.e., s.20.
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“Dramaturg veya yoOnetmen, seyircilerin bir seyi gorip bambaska bir seyi
hissetmelerini ister, belirli bir seyi anlayip ondan belirli bir sonug¢ ¢ikarmalarini ister.
Aptallastiran pedagogun mantigidir bu —yani diiz, tek tarafli iletimin mantigt; bir
tarafta herhangi bir sey, bir bilgi, bir yetenek, bir beden veya zihinde belli bir enerji
var ve bunun diger tarafa ge¢mesi gerekiyor.”

Biri seyirciye bir sey anlatmak amacinda olan digeri ise kendi bilgisinin sinirlar
sayesinde ve bu bilginin ona sagladig1 istiinliikle mesafeyi ortadan kaldirmaya
calisan sahnelemelerin ikisi de kendi ¢ikmazlariyla birlikte gelir. O zaman sahne ve
seyirci iligkisine dair yeni sorular sormak gerekecektir. Jale Parla, “Don Kisot’tan
Bugiine Roman” kitabinda, Cervantes’in kitabinin, yirminci ylizyillda edebiyat
kuraminin sordugu sorularin tam ortasinda durdugunu vurgular ve bu sorular1 soyle

siralar:

“Yaz1 neyi temsil eder? Yazinin temsil ettigi herhangi bir gercekten séz edilebilir
mi? Bu gercgekligin ne oldugu konusunda iki kisinin anlagmasi miimkiin miidiir? Bir
yazin metni ne kadar yazarm ne kadar okuyucunun yapitidir?”””

Biz de bu sorulari tiyatro i¢in soracak olursak; edebiyatin yapisini siirekli bozarak ya
da okuyucu ve yazari ayni zamana getirmeye c¢alisarak yapmayir amagladigl seyin
tiyatronun temelinde yer almasi bize yol gosterici olacaktir. Diger yandan eylem
halindeki sahne ve edilgen seyirci yapisinin kabullenilmis olusu bu tartismayi
zorlastiran etkenlerdendir. Sanatsal s6ylem de her zaman bir merkeze yonelmistir ve
bu merkezin mevcut ideolojilerin disinda kalabilecegini soylemek miimkiin degildir,
oysa ki anlattig1 seyin yoneldigi o tek ger¢egin disinda bir yerlerdedir sanatin aradigi.

Bu kosullarda anlamdan ve temsilden s6z etmek ne kadar miimkiin olacaktir?

“Anlam sabit degildir; yazarin ya da konusanin algilayabilecegi bir gerceklige
¢ivilenmis degildir. Derrida’ya gore soziin ya da metnin anlami yazarin niyetiyle de

89
A.e., s.19.
% Jale Parla, Don Kisot’tan Bugiine Roman, 8. Basim, Istanbul, iletisim Yaymnlari, 2008, s.331.
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sabitlestirilemez. Yazarin niyeti ancak, anlami gecici olarak kuran baglamin
ogelerinden biridir.””"

Postmodern Diinya ve Sanatin Alimlayicisiyla iliskisi baslig: altinda da tartisilan,
seyirciyi etkin bir hale getirme cabasi aslinda seyircinin edilgenliginin kabuliiyle
baglar. Yani tiyatro sahnesinin yapis1 itibariyle etkin-edilgen ayrimini yarattigi ve bu
edilgen seyircilerin etkin hale getirilmesi i¢in tiyatro sahnesinin kendi varligindan,
seyircisiyle arasindaki mesafeden baslayarak, vazge¢mesi gerekliligi kabul edilir.
Sahnenin etkin seyir yerinin ise edilgen oldugu, yine 6grenmis oldugumuz bir kalip
olarak sanatin yonelimini degistirmistir; bu, onceden tanimlanan haliyle kabul
ettigimiz sey, beraberinde tanimlandigi baglami da tasir. Florenski “Tersten
Perspektif” kitabinda natiiralist ve merkezi perspektife dayali bir resmi tanimlarken,
onun diinyayr kendi merkezinden gormekle kalmayip kendi edilgenligini de
savundugunu vurgular; ctinkii bu bakis her seyin hareketsiz ve degismezligini de
barindirmaktadir.”® Dolayisiyla sahnenin sadece seyirciyi edilgen biraktigi yaklasimi
sahnedeki icracinin edilgenligini gézden kagirmamiza sebep olacaktir. Oysa ki boyle
bir siniflandirmaya gitmek, seyir yerini harekete gecirilmesi gereken edilgen bir yer
olarak gérmek, asilamaz tahakkiim yapisini en basta olusturur ve sahne stirekli olarak

bu yapiy1 kirmaya ¢alisir.

“Bakma ile eylemde bulunma arasindaki karsithgi sorguladigimiz zaman; yani
sOyleme, bakma ve yapma arasindaki iliskileri kuran olgularin tahakkiim ve boyun
egdirme yapisina ait oldugunu anladigimz zaman baslar 6zgiirlesme.””

Yani Ranciere agikga seyircinin edilgenligi kabuliiyle baslayan yaklagimlarin doniip
dolasip ayni tahakkiim yapilarim1 yeniden var edecegini dahasi bu yapilarin

sOylemsel diizeninin disina ¢ikilamayacagin1i soyler. Ona gore Ozgiirlesme;

91
A.e., s.336.

2 Pavel Florenski, Tersten Perspektif, Cev. Yesim Tikel, 2. Basim, Istanbul, Metis Yayinlari, 2007,

s.22.

% Jacques Ranciere, Ozgiirlesen Seyirci, s.18.
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“Bakmanin da konumlarin dagilimmi ya teyit eden ya da dontistiiren bir eylem
oldugunu anladigimiz zaman ger(;eklesir.”94 Ranciere, seyircinin de goézlemleyerek,

secerek, karsilastirarak ve de yorumlayarak bir eylemde bulundugunu vurgular.”

“Soziin eylemin ziddi oldugu gibi bir 6n yargimiz yoksa, neden dinlemeyi
edilgenlikle bir tutuyoruz? Bu karsitliklar —bakmak/bilmek, goriiniis/gerceklik,
etkinlik/edilgenlik- iyi tanimlanmig terimler arasinda olacak mantiksal karsitliktan
tamanuyla farklidir.”

Bu haliyle bilmek, bakmak, goérmekle ilgili biitiin diistincelerimizi de gergeklikle
ilgili diisiincelerimiz gibi yeniden ele almak gerekecektir. Diger tiirlii sanat bu
tartismanin i¢inde yolunu kaybedecek ve hayatin kurmacasini bozmak adina olmasini
istemedigimiz haliyle hayata benzeyerek o hipergergekligi**** sahneye yeniden

yayacaktir. Sanatin alanini hayata kaptirmasi an meselesidir.

Bunun karsisina koydugumuz, oyuncunun ve seyircinin simdiki zamanda orada
karsilikl1 olarak buluyor olmasidir ve bu karsilasmanin nasil gergeklestigi 6nemlidir.
Simdiki zamanda olmak; rastlantisal olana birakmak ve dolayisiyla dogal olam
aramaktan ge¢mez. Aksine bu yap1 simdiki zamanin varligini yadsir, ¢iinkli simdiki
zamanda gerceklesen ve sanki dogalmis gibi ya da hayatin bir aniymis gibi
davranilan sey sahnede olmasi itibariyle bir kurguyu da beraberinde getirdiginden,
onceden olmus olana bir géndermede bulunur, bu da onu simdiki zamanin disina
atar. Sahnedeki sey ne kadar dogal oldugunu savunsa ve hayatin bir antymis gibi
davransa da karsisindaki seyirciyle o ani paylasmayi istemis olmasi ve bunu bir

gosterim aracilifiyla yapiyor olmasi nedeniyle, o artik sadece hayat degildir.

% A.e., s.18.

9 A.e., s.18.

% A.e., s.18.

" “Bir koken ya da bir gergeklikten yoksun gergegin modeller araciligiyla tiiretilmesine hipergergek
yani simiilasyon denilmektedir.” Yukarida da alintiladigimiz haliyle, Baudrillard artik islemsel bir
gercegin varligindan soz eder. “Artik islemsel bir ger¢ek vardir. Aslinda gerg¢ek bu degildir ¢iinkii onu
sarip sarmalayan bir diissellikten yoksundur. Bu atmosferden yoksun bir hiperuzamda kombinatuvar
modellere benzeyen, sentetik bir sekilde tiretilmis gercek, diger adiyla hipergercektir.” (Jean
Baudrillard, Simiilakrlar ve Simiilasyon, Cev. Oguz Adanir, 5. Basim, Ankara, Dogu Bat1 Yaynlari,
2010, s.15)
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Grotowski bir konugmasinda bu durumu soyle tarifler; bir kafede konusan insanlarin
sOzleri mantiklidir, varoluslart canlidir ama bize bir anlam ge¢mez, ne zamanki bu
kafe, bizim tiyatrodaki imgemiz olur o zaman bir anlam gecme ihtimali dogar,”” “Iste
burada, hayatla sanat arasinda halihazirda bir fark vardir.”® Dogalci oyunlarda
sahnede olup biten dogal gibi goriiniir ama diger yandan anlati tektir. “Dogalct
oyunlarda oyun yazari diyalogu Oyle bir bicimde diizenler ki, diyalog bir yandan
dogal goriiniirken bir yandan da neyin goriilmesini istiyorsa onu gdsterir.””’
Tiyatronun 06zii Grotowski’nin bize siirekli hatirlattigi haliyle simdi ve burada
oyuncularin organizmalarinda ve seyircinin Oniinde gerceklesiyor olmasindadir;

sahne bitmis bir oykiiniin resmedilmesi degildir ama bir hiclik de olmadig1 kesindir.

Sahne oradadir ve vardir. Seyirci ve oyuncu oradadir ve vardir.

“Ve giinlin birinde, tiyatronun O6ziiniin ne bir olay anlattiminda, ne bir seyirci
kitlesiyle bir varsayimi tartismada, ne disaridan goriinen bi¢imiyle yasami temsil
etmede ne de bir diiste oldugunu kesfettigimizde; tiyatronun burada ve simdi,
oyuncularin organizmalarinda, baska insanlarin 6niinde gerceklestirilen bir edim
oldugunu gordiigiimiizde; tiyatro gercekliginin anlik oldugunu, yasamin
resmedilmesi degil yalmizea benzetim aracihifiyla yasamla baglantili bir sey
oldugunu, biitiin bunlan fark ettigimizde, kendimize su soruyu sorariz: Artaud baska
bir seylerden degil de iste tam bundan s6z etmiyor muydu?”'®

1.2.1.2. Oyuncu ve Seyirci

Bu calismadaki tartisma, oyuncu-seyirci arasindaki olasi diyaloga odaklanmistir. Bu
diyagolun yollari, 6nceki boliimlerde tartisildigi haliyle, gergekligin sorgulanmasi,
baska bir gercege ulagsmanin yollarmin aranmasi tizerinden ele alinmaktadir.

Oyuncunun sahnedeki doniisiimii ve bunun seyirci i¢in bir davet niteliginde olusu,

7 Peter Brook, With Grotowski: Theatre is Just a Form, Grotowski Institute, Wroclaw, 2009, s.88.
%8 A.e., s.88.

% Peter Brook, Bos Alan, s.65.

1% Jerzy Grotowski, “O Tiimiiyle Kendisi Degildi”, Yoksul Tiyatroya Dogru: Jerzy
GROTOWSKI, Haz. Eugenio Barba, Cev. Hatice Yetiskin, istanbul, Tavanaras1 Yayincilik, 2002,
s.90.
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sahne gercekligi yaratmak ve bunun seyircide de bir eylem alani agabilme ihtimali,

oyuncu ve seyircinin simdiki zamandaki birlikteligi tizerinden degerlendirilmektedir.

Jacques Ranciere, Ozgiirlesen Seyirci kitabinda, seyircinin paradoksundan séz eder.

Bunu oyuncu paradoksundan daha temel bir paradoks olarak ortaya koyar.

“Gayet basit ifade edilecek bir paradoks: Seyircisiz tiyatro olmaz (...). Oysa
suglayanlar seyirci olmanmn iki nedenden 6tiiri kotii bir sey oldugunu soyler. ilk
olarak bakmak bilmenin ziddidir. Seyirci bir goriiniisiin karsisina geger, ama o
{iretimin {iretim siirecini ya da gizledigi gercekligi bilmez. Ikinci olarak bakmak,
eylemenin ziddidir. Edilgen olan seyirci yerinde oldugu gibi hareketsiz durur.
Seyirci olmak, hem bilmek kabiliyetinden hem de eylemek kudretinden kopmak
demektir.”""!

Bu c¢alismada ele alinan yonetmenler seyircinin edilgen bir durumda olamayacagini
dustindiiler, dahasi seyircinin edilgenligini; oyuncunun da edilgen oldugu ve yaratici
faaliyete katilamadiginin bir gostergesi olarak ele aldilar ve de oyuncudan baglayarak
seyircinin edilgenligini kirmaya calistilar. Ama bu alisildik anlamda bir etkin edilgen
karsithgr degildir. Aksine etkin oyuncunun aslinda tamamen edilgen kilinmis
olunmasi onlarim yontemlerinde o6nemli bir rol oynamistir. Onlar, tiyatronun
seyirciyle kuracag diyalogun seyirci ve oyuncu arasinda olusacagini biliyorlardi ve
oncelikle oyuncuda bir doniisim gergeklesebilmesinin yollarim1 aradilar. Ve

oyuncunun bu yolculugu seyirciyi de oraya davet edecekti.

Grotowski de Meyerhold da seyirciyi 6nemsemis, seyirci olmadan yapilanin tiyatro
olmasinin miimkiin olamayacagint vurgulamistir. Grotowski goriinmeyene
yonelmistir; seyirciyi giindelik yasantisinin disinda, derinlerde yatana dogru cagirir,
onun tiyatrosunda bunu yapacak olan oyuncudur; bu oyuncu seyircinin karsisinda
biitiin toplumsal rollerinden siyrilip ¢iplak kalabilecek oyuncudur, kendisini kurban
edecek oyuncudur. Meyerhold ise, giindelik gercekligin diliyle bir seyler anlatmanin
seyircide yaratacagl anlamin derin olmayacagini biliyordu, seyirci olmadan

tiyatronun da olmayacagini vurgulamisti, dahasi seyirciye dordiincii yaratici diyerek

1% Jacques Ranciere, Ozgiirlesen Seyirci, s.10.

36



ve de yazar, yonetmen, oyuncu ve seyirciyi ayni diizleme alarak ve oyuncu-seyirci
arasinda karsilikli bir etkilesim gergeklestigini ongorerek seyircinin konumunu
vurgulamistir. Diger yandan onun oyuncusu da rolleri ya da hikayeleri taklit edemez,
o sahnede oyuncunun gergekten “yaparak” ulastigi ve seyirciye de biitiinliikli bir

yapit sundugu oyunlar yapmaistir.

Meyerhold kurguyu agikc¢a gozler 6niine sererek yeni bir gergeklik yaratir. Grotowski
ise gergekligi kullanir ama bildigimiz ya da giindelik mantigimizin algiladigi haliyle
degil. O, uygarligin akil ile duygu, beden ile ruh arasindaki ayrimina karsi
oyuncunun bedeniyle ve ruhuyla biitiinsel olarak yarattigiyla ilgilenir. “Uygarlik, akil

ile duygu, beden ile ruh arasindaki kopus olan sizofreniye yakalanmistir.”'** der.

Sahika Tekand’in yonteminde ise, Meyerhold’unkine yakin bir sahne diliyle
karsilagsiyoruz. Meyerhold’dan yarim yiizyil sonra tiyatro yapiyor olmanin ve bir
oyunculuk yontemi yaratmanin vermis oldugu kosullar, yeni miicadele alanlarini da
icine alarak yontemi olusturmustur. Tekand’in yonteminde oyuncu, simdiki zamanda
metnin sOyledigi duruma sahnede o anda maruz kalir ve bu sahnede yaratilan oyun
(game) yapistyla miimkiin kilinir, bu seyirciyi de simdiki zamanda tutan en 6nemli
seydir. Oyuncunun paradoksu, rol kisisi, game player ve hayattaki insan olan
oyuncunun tst {iste getirilmesiyle ¢oziliir. Seyircinin paradoksunu ¢ézmenin yolunu
ya da ipuglarmi ise sahnede yaratilan dile her haliyle hakim olan seyircinin kendisine
anlatilan bir hikayeyi dinleyen olmaktan ya da sadece sahneye bakan olmaktan
cikmasiyla arar. Seyirci gordigti seyi mantigiyla algilar. Dahasi sahne sadece
anlattigiyla sinirli degildir. Sahnede sozle anlatilan 6ykii, sahnedeki oyun (game) ve
bunun fiziksel dili ve sonug¢ olarak da insanin hayattaki durumu; sahnede olan ve o
oyunu (game) oynamak zorundaki oyuncu kisisinin c¢eliskisi ile her bir seyircinin

kendi kisisel oykiisii i¢in de bir referanstir.

Peter Brook Grotowski’ nin yaklasiminda, seyirciyle kurulanin bir iletisim olmadigini
vurgular'®, tanimladig séziin ahistigimiz anlaminda bir iletisimdir, dogrudan sonucu

belirli olan ve bu “hedef’in seyircide tamamiyla gerceklesmesinin beklendigi bir

12 Jerzy Grotowski, “O Tiimiiyle Kendisi Degildi”, Yoksul Tiyatroya Dogru: Jerzy
GROTOWSKI, s.96.
19 peter Brook, With Grotowski: Theatre is Just a Form, s.19.
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iletisim. Aksine Grotowski, seyircide bir etki yaratmaktan Once sahnedeki
oyuncunun eylemlerini seyirci oniinde gerceklestirmesini esas alir. Bundan, sadece
seyirciyi etkilemek tizere bir eylemde bulunulmadigi anlasilmalidir. Etkilenmesini
bekledigimiz seyircinin bugiin etrafinda olan bircok seye kayitsiz kaldigi
distiniiliirse, onu etkilemek yolunda girisilen miicadele hi¢ bitmeyecektir, her zaman
daha fazlasi ve daha fazlas1 olmalidir ki bu “kayitsiz kalabalik” etkilensin. Bunun
sinirlarii bilmek miimkiin olmadig1 gibi yaratilan etkinin uzun soluklu olacagini

distinmek de pek miimkiin degildir.

Bu calismada sahnedeki icracinin siireci {iizerinden seyirciyle bir iletisim
kurulabilecegi ve bu iletisimin sadece bir davet niteliginde olabilecegi ©ne
stirilmektedir. Partice Pavis “Gosterimlerin Coztimlemesi’nde Batili oyuncuyu,
hiinerinin daha ¢ok teknik oldugu Avrupa disi kiiltiir ve geleneklerin oyuncu-sarkici-
danscisindan ayirir, ona gore Batili psikolojik gelenegin oyuncusu, belirli bir tiire:
Konusulan metnin tiyatrosuna kisilmustir.'®  Bu oyuncunun, rol kigini

canlandirtyormus yanilsamasini yaratmaya ¢alistigini vurgular.'®

“(...) performer (oyuncu-dansgi-sarkici) ise tersine (Batili oyuncunun tersine), ister
sarki sOylesin, dans etsin ya da konussun, baska biriymis gibi davranarak, izleyiciye
kendisini onun gibiymis gibi gostererek degil, kendisi yani performer olarak
eylemlerini gerceklestirir. Eger gittikce daha sik performer terimini kullaniyorsak,
bunu nedeni bir roliin 6ykiinmeci temsiline karsi olarak, oyuncunun tamamlanmis
eylemini vurgulamaktir. Performer izleyici 6ntinde oncelikle fiziksel ve ruhsal olarak
var olan kisidir.”'*

Diger iki boliimde incelenecek ti¢ yontem i¢in de bu gecerlidir, her {i¢ yontemde de
oyuncu (ya da performer) sahnededir ve olusan sey onun varligini yok sayarak degil
tam da sahnede olmasi iizerinden ¢ikis alir. Onceden bitmis bir hikayenin sahnede
canlandirilmas: yerine, sahnedeki canli bedenin simdiki zamandaki devinimine

odaklanmak bizi sahnenin gergekligine gotiiren kapiy: aralayacaktir. Patrice Pavis,

104 patrice Pavis, Gosterimlerin Coziimlenmesi, Cev. Sehsuvar Aktas, Ankara, Dost Kitabevi, 2000,
s.79.

105 A.e., s.79.

1% A.e., 5.80.
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temsil edilemeyen bir olgu olarak sahneyi, oyuncunun varligi tizerinden, seyirciyle

bulustugu anda soyle tarif eder:

“Oyuncu ya da dansci, varliklari, devinimleri, timceleriyle izleyiciye dogrudan
ulasan bir enerji yayarlar. Iste asil bu 6zelligin biitiin ayrimi olusturdugunu ve
anlamin 6ziimlenir duruma getirilmesine oldugu kadar biitiin estetik deneyime de
katkida bulundugunu hissederiz. Temsil edilemeyeni, ayr1 degil asal olarak
gortinmeyeni, gercekligin gorsel egemen kiltiirline tepki olarak, dinleyis, ritim,
devinduyumsal algilamalar igerisinde, yani agik goérsel gostergelerin ve rahatlikla
goriilebilen birimlerin étesinde tanimlamaya caligiriz."'"’

Patrice Pavis, oyuncuyla seyircinin bir etkilesimi olamayacagi yoniindeki burjuva
gosterimi yaklasiminin (seyirci saygili bir mesafeden koltuguna gomiilmiis haldedir)
karsisina, oyuncunun bedensel performansinin ve varliginin 6n planda oldugu
gosterimleri koyar.'”™ Ona gore, “Cocuk goziiyle yapilan saptamalarin kralligi olan
tiyatro, izleyiciyi gorsel ve dokunsal olan arasindaki goriiniiste kalan kopuklugu

bedeniyle doldurmaya cagurir.”'”

Ranciere, seyirciler ve oyuncular arasinda kapatilmasi gereken bir mesafe olmadigini
soyler.''” O, seyir yerini harekete gegirmeye galisan biitiin yaklasimlar elestirir. Ve
sonugta bize sahnenin yapisin1 kabul etmekle baslayan ve dolayisiyla sahne
gergekliginin yaratilmasina olanak saglayacak yolu hatirlatir. Bu calismada da
yaratilacak sahne gercekliginin, korkulan biitiin tahakkiim bigimlerinin aksine
seyirciyle diiriist bir iletisim kurmanin yolu olabilecegi one siiriilmektedir. Sahnedeki
oyuncudan vazgecmek beraberinde seyirciyi de yok saymayi getirir, en 6nemlisi de

artik sahne ve seyir yeri arasinda bir diyalogun baslamasi olanaksizlasir.

“Ete kemige biiriinmiis kelamin ve etkin hale getirilmis seyircinin fantazmalarim
kovmak, sozlerin sadece s6z ve gosterilerin sadece gosteri oldugunu bilmek, sozlerin

107 A.e., s.45.

"% ALe., 5.130.

PA.e., s. 130.

1% Jacques Ranciere, Ozgiirlesen Seyirci, s.24.
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ve gorintilerin, hikayelerin ve icralarin yasadigimiz diinyada bir seyleri nasil
degistirebilecegini daha iyi anlamamiza yardimer olabilir.”'"!

Yani tiyatronun kendi dilini yeniden bulmak ve de oyuncunun da seyircinin de

oldugu haliyle varliklarini kabul etmekle baslamak gerekir.

“Seyircinin 0zgiirlesmesi, yani i¢cimizden her birinin seyirci olarak ozgiirliigiine
kavusmasi bu iligkilen(dir)me ve ayris(tir)ma, birlesme ve ayrilma kudretinde yatar.
Seyirci olmak, etkinlie ge¢irmek zorunda oldugumuz bir edilgenlik degildir.
Normal durumumuzdur seyircilik. Gordiigl seyi gérmiis ve soylemis oldugu, yapmis
ve diislemis oldugu seyle stirekli iliskilendiren seyirciler olarak bizler 6greniyor ve
ogretiyoruz, eylemde bulunuyor ve taniyoruz.”'"

" Ae., 5.26.
12 ALe., 5.22.
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2. MEYERHOLD VE GROTOWSKI’NIN SEYIRCISi:

Bu calismada, Meyerhold ve Grotowski’nin c¢alismalar1 {izerinden bir inceleme
yapiliyor olmasinin nedeni ilk boliimde agiklandigi haliyle; bu iki yonetmenin de
seyirciyle kurulacak iligkide, sahnede olan oyuncuyu ve onun doniisiimiinii esas
almis olmasidir. “Seyirciyi diistinmek”, “Seyirci i¢in oynamak” ya da “seyircinin
duvarlarim1 yikmak” yaklasimlarinin aksine, onlar ihtimal dahilindeki diyalogun
sadece oyuncu ve seyircinin karsi karsiya olduklart anda gergeklesebilecegini ve
oyuncunun dontigiimiiniin 6nemini vurgular. Sahnede kurulacak olan fiziksel dil
onlar oyunculuk yéntemlerinin ¢ikis noktasini olusturur. Ozellikle Meyerhold’un
doneminin her seyi yeni bastan diisiinmeyi gerektirmesi ve dolayisiyla devrimden
sonraki yeni seyirciyle karsi karsiya olusu yontemini belirleyen en 6nemli etkendir.
Fakat bu ¢alismada o donemin seyircisi degil, bu iki yonetmenin seyirciyle kurmak

istedikleri diyalog i¢in aradiklari yollar ele alinacaktir.

Grotowski icin de Meyerhold i¢in de oyuncunun yontemi ve seyirciyle kurulacak
iligki merkezde durur. Grotowski donem donem seyirciyle kurulacak diyalogun;
oyuncuda olmas1 6ngoriilen haliyle bir doniisiime yol agmasinin miimkiin olmadigini
dustinmtis olsa da seyirci olmadan tiyatronun da olmayacagini vurgular. Oyuncunun
seyircinin karsisinda tiim maskelerinden siyrilmasi ve doniisiimiinii seyircinin gozi
oniinde yasamasi yontemin temelindeki kutsal oyuncunun tanimlarindan biridir.
Meyerhold’a gore ise seyirci, yoklugunda tiyatronun var olamayacagi, hayati
dordiincii bilesendir. Diger {li¢li yonetmen, yazar ve oyuncudur ki seyirci olmazsa
bunlarin da bir islevi kalmayacaktir, tiyatro bu kavramlar ile seyirci arasinda bir

yerde vuku bulur.'"

“Biz tiim oyunlar1 sahne tistiinde bitmemis birer is olarak tasarliyoruz. Bunu bilingli
bir sekilde yapiyoruz ¢iinkii bir gosterinin en 6nemli degerlendirmesinin seyirci
tarafindan yapilan kismu oldugunun farkindayiz.”'"*

'3 Robert Leach, Vsevolod Meyerhold, s.30.
" Ae., 531,
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Meyerhold, seyircinin hayal giicliniin siirekli uyanik tutulmasi gerektigine
inantyordu, seyircinin edilgen durumdan ¢ikmasi gerektigini vurgulayan Meyerhold
dogalcr tiyatronun oyuncuda oldugu kadar seyircide de yarattig1 uyusturucu etkisinin
tamamen karsisindaydi; teatral olanin dislanmasi tiyatronun yaratma giiciinii bir
kenara atig1 gibi, gerg¢egi oldugu haliyle ve onun yollartyla seyirciye yansitmayi da
dogru bulmuyordu. Ona gore sahnenin bir dili olmaliydi ve bu da ancak fiziksel bir
dil olabilirdi. Gergegi baska bir yerden gérme ve de gosterme yaklasimi bash basina
ideolojik bir yaklasim olarak karsimizda durur, ¢iinkii bu yaklasim etrafimizda
olanlar1 olduklar1 haliyle kabullenmemeyi ve de baska bir gercegin olabilecegi
yolunda adim atmay1 barindirir. Bunu Grotowski’de de gii¢lii bir sekilde goriiyoruz,
Grotowski Artaud’dan cok etkilenmistir, yan1 sira Meyerhold’un yaklasiminin da
kendisini etkiledigini belirtir -Grotowski sonugta ulastigit yap1 agisindan
Meyerhold’dan ayrismig olsa da; Meyerhold sahnenin tiim kurgusunun ve
yapayliginin gozler oniine serilmesi tizerinden bir dil yaratiyorken, Grotowski’de
oyuncunun yolculugu tizerinden ulasilan bir yapiyla karsilasiriz. Kerem Karaboga
Oyunculuk Sanatinda Yontem ve Paradoks kitabinda, “Grotowski’nin ¢ikis noktasi

Jung’un persona ve self kavramlaridir™' "> der.

“Persona, insanoglunun medenilesmesi siirecinde, herhangi bir insanin diger
insanlarla yasayabilmek i¢in, onlara nasil goriinmesi gerektigi konusunda, toplumsal
uzlasimlardan da faydalanarak sekillendirdigi maskedir.”''® Grotowski personadan
styrilmaya, “self’e ulasmaya c¢alisir. Grotowski, oyuncunun kendi i¢giidiisel, vahsi
arzulartyla yiizlesmesinin metin araciligiyla seyirci karsisinda gergeklesmesi halinde
oyuncunun siradan insanin yapamadigmi yapabilecegini, self’le temasa girmis
olacagini vurgular.''” Bu siire¢ artik seyirciyi de kapsayan bir grup terapisi olacaktir.
Kerem Karaboga kitabinda Grotowski’nin sahnesinde olusabilecek seyirci-oyuncu

diyalogunu soyle ifade eder:

'3 Kerem Karaboga, Oyunculuk Sanatinda Yéntem ve Paradoks: Diderot, Stanislavski,
Meyerhold, Brecht ve Grotowski Uzerine Bir inceleme, Istanbul, Bogazici Universitesi Yaynevi,
2005, s.96.

9 ALe., 5.96.

17 A.e., s.97.
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“Glindelik hayat, insanlarin persona’larinin hakimiyetinde yasadiklari, insanlararasi
iligskilerin yapay, sahte ve yiizeysel oldugu, temel insani ihtiyaglarin uygar aklin
yaptirimlariyla bastirildig bir diinya olarak algilanir. Sahne, iki canli organizmanin —
oyuncu ve seyircinin-, giindelik hayatin batakliginda devinen iki insanin karsilikli
iligkisine dayanan niteligi sayesinde, bu hayattan kurtulus i¢in bir firsat verir.”'"®

Grotowski rolii bir sigrama tahtas1 olarak goriiyordu, onun yaklasiminda gilinliik
maskenin ardindakine ulasmak i¢in bir arag¢ olarak rolden yararlanilir. Grotowski i¢in
tiyatro bir aragtir, insanin kendi varolusunu bulma yolundaki bir ara¢. Peter Brook

“Bos Alan”da Grotowski ve Polonya’daki tiyatro toplulugu i¢in soyle yazar:

“(Grotowski) Tiyatronun amacinin kendi kendisi olamayacagi kanisinda; tipki kimi
dervis tarikatlarinda oldugu gibi onun i¢in tiyatro bir aractir, kendi kendini inceleme,
bulgulama araci, bir kurtulus olanagi. (...) Rol araciligiyla ‘kendi kendini kavramak’
ancak kendini agikta tutmakla olur. Oyuncu kendisini tam oldugu gibi gostermekten
hi¢ ¢ekinmez, ¢iinkii roliin gizinin ondan kendisini agmasini, kendi gizlerini ortaya
dokmesini istedigini anlar. Boylece temsil eylemi bir esirgemezlik, cogu kisinin
kendine saklamay1 yegleyecegi seyi esirgemezlik eylemidir —bu esirgemezlik onun
izleyiciye armagamidir. (...) Grotowski’nin oyuncular1 temsillerini, katilmak
isteyenler i¢in bir toren olarak sunarlar: Oyuncu herkesin i¢cinde yatan —ve giindelik
hayatin gizledigi- seyleri dirtiikler; aciga c¢ikarir. Bu tiyatro kutsaldir ¢tinkii amact
kutsaldir (...)"""

Cagdas tiyatronun seyirciye saldirma ve sonucunda onu sasirtma ve kalici bir etki
yaratma yaklagimini ilk dile getiren ve kuramsal olarak agiklayan Grotowski
olmustur, ama o bunu bir yol olarak kullaniyordu, amaci basli basina saldir1 ya da
sasirtma degildi. Grotowski tiyatroyu yapanin ne oldugunu sorgulayarak oyuncu ve
seyirciye ulagmistir, bu onun oyuncuya odaklanmasina sebep olmus, sahne-seyirci
iligkisi de o anda sahnede gerceklesiyor olmasiyla oyuncu-seyirci iliskisi olarak ele
alimmistir. Onun Artaud’dan da aldig1 haliyle tizerine diistindiigii, uygarligin bolmiis
oldugu insandir, bu insan akli ve giidiileri arasinda boliinmistiir; “Ciinkii toplum

59120

diizeni insanin bedenine aykiri olan kurallar koymustur. Ve bu durumda

¥ Ale., 5.120.
19 peter Brook, Bos Alan, s.74.
120 Sevda Sener, Diinden Bugiine Tiyatro Diisiincesi, s.312.
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tiyatronun gorevi maskeleri atip gercek 6ze kavusmaktir.'?!

Ya da bu 6ze dogru
¢ikilan yolculugun ilk adimini atarak, hem oyuncuya hem de oyuncu araciligiyla
seyirciye bu yolculugun olabilecegini gostermek, unuttugu seyleri hatirlatmaktir:
Yiizeyde olanla derindeki arasinda tercih yapmak, giindelik mantigimizin bize
dayattiklarint mutlak bir yasam bi¢imi sanmak, dahasi; aklimiz ve duygularimiz
arasinda siirekli olarak bir se¢im yapmak zorunlulugu hissetmek yerine, oyuncunun

bedeninde gerceklesen ve derindeki 6ze dogru ilerleyen bir yolcuga c¢ikmayi

hatirlariz.

Meyerhold’da fiziksel dil 6n plana ¢ikar, bu nedenle Meyerhold oyunculukta da kati

fiziksel kurallara ihtiya¢ duyduklarimni Vurgular.122

Burada amaglanan sahnenin
dilinin giinlik hayattakinden farkli olmasi ve seyirciye sadece gercekligin bir
yansimasinin gosterilmesi yerine, seyircinin tizerine diisiinebilecegi ve yaratimin bir
parcast haline gelebilecegi yeni bir dil olusturmaktir. Peter Brook, “Bos Alan”da
Meyerhold’un Stanislavski’ye; “gercekligin” baska 6gelerini yakalamak i¢in bagka
bir oyun tarzi dnererek meydan okudugunu vurgular.'? Peter Brook “gerceklik”in
pek ¢ok anlami oldugunu ama “ger¢eklik”in; gercegin, oyuncunun ¢evresindekileri

ve sorunlari yansitan dili olarak algilandigim sdyler,'** hayatin dogalc1 betimlemesi

yasananlari anlatmaya yetmemektedir.'?

Meyerhold Biyomekanik Oyunculuk Yontemi’ni gelistirir ve bu yontemde dissal,
fiziksel aksiyona oncelik verir. Onun yontemi oyuncunun fiziksel varligi tizerinden
sekillenir, oyuncu bir seyleri taklit eden kisi degildir. Meyerhold, oyuncunun
yaraticiligini kullanacagi bir yapt hedefliyordu, bu da yonetmenin tepede yer aldigi
licgen tiyatro modelinden farkli bir yapiytr zorunlu kilmaktaydi. Oyuncunun
sahnedeki varlig1 seyirciyle kurulacak olan iliskiyi de belirliyordu, Meyerhold da
sahnede tiyatronun yapildig1 anda sadece oyuncu ve seyircinin kars1 karsiya olusunu

on plana ¢ikarmig ve olasi diyalogun oyuncu-seyirci arasinda gerceklesebilecegini

P Ae., 5.312.

122 K erem Karaboga, Oyunculuk Sanatinda Yéntem ve Paradoks: Diderot, Stanislavski,
Meyerhold, Brecht ve Grotowski Uzerine Bir inceleme, s.127.

123 peter Brook, Bos Alan, s.31.

"t Aee., 8.31.

' Ace., .31,
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gormiistiir. Meyerhold’un ¢esitli ¢caligmalar sirasinda asistan1 M. Koreniev tarafindan
tutulan notlari, “Meyerhold’un Biyomekanik Uzerine Soyledikleri” bashgiyla
toparlanmistir; bu notlarda Meyerhold’un, oyuncunun teknigi ve calismasi {izerine

fikirlerinin yan1 sira oyuncunun seyirciyle kuracagi iliskiye dair de gortisleri yer alir.

“Pionalar ve forteler her zaman gorecelidir. Seyirci, hep daha geride kullanilmadik
bir seyler kaldigina inanmalidir. Oyuncu higbir zaman elindeki tim malzemeyi
tilketmemelidir. En sonuna kadar vardirilmis jestte bile, bir agik nokta olasiligi
birakmalidir.”'*

Meyerhold tamamen bitmis bir sahne yerine seyircinin yaraticiligina agik,
cagrisimlara izin veren bir tiyatronun pesinden kosar, bunun i¢in de, seyirci tepkisini
Olemekten, seyir yerinin 1s18in1 agarak seyirci-oyuncu arasindaki iliskinin heyecanini

g6z Oniine sermeye kadar birgok yol dener.

Hem Meyerhold hem de Grotowski’nin oyuncu ve seyirci iligkisini merkeze almasi
ve de seyirciyle kurulan iliskiyi sahnede olan tizerinden belirlemesi tiyatronun
seyircisinde bir alan a¢masimi olanakli kilmistir. Grotowski Peter Brook’a,
arastirmasini yonetmen, oyuncu ve seyirci lizerine kurusunun kendisi i¢in dolayl bir
yol oldugunu ve de kendi arastirmasini yonetmen ve oyuncuya dayandirdigini
sdyler.'*” Bu onun seyircinin kim oldugu ya da yasadigi cografyayla ilgilenmekten
cok sahnedeki icraci {izerinden seyirciyle bir iliski kurmaya ¢alismasinin
gostergesidir. Seyircide bir alan agmanin yolu, seyircinin kim oldugunu diisiinmek ve
“onun i¢in” bir seyler yapmakla degil, tiyatro yapiyor olan icracinin her sekliyle

bunu yaparken bir doniisiim yasiyor olusuyla miimkiindiir.

Son olarak Meyerhold ve Grotowski’nin benzer noktalardan ¢ikarak farkli yollar

gelistirdiklerini soylemek yerinde olacaktir.

126 M Koreniev, “Meyerhold’un Biyomekanik Uzerine Séyledikleri”, Tiyatro-Devrim ve
Meyerhold, Haz. ve Cev.Ali Berktay, Istanbul, Mitos Boyut Yayinlari, 1997, s.314.
127 peter Brook, Bos Alan, s.76.
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“(...) Grotowski insanlararast etkilesimin ‘dogal yaratim yasalari’ni
fethetmek cabasindaydi, Meyerhold’un ise, kesfetmekten c¢ok kiskirtmak
istedigi yon, insanin ‘dogal oyunculugu’, Homo Ludens karakteridir.”'®

2.1. Meyerhold ve Seyirci

“Cagdas sahnelerin gereksiz gercekliginden antik tiyatronun bilingli konvansiyonuna
cagwriyorum sizleri,”'”

Valeri Briussov

“Tiyatro, dinamik kutuptan statik kutuba ge¢mistir. Dram, ‘dinamik enerjiyi
barindiran ditrambos un miizik ruhundan, koral bi¢iminden dogmustur.” ‘Esrik ve
sunaga dayali tapingtan, korolara dayali dionizyak dram sanati ¢ikmistir.” Daha sonra
sira, ‘ilk eylem i¢indeki unsurlarin ayrisimina’ gelir. Ditrambos bagimsiz lirik bir tiir
olarak kopustur. Dikkat, trajik yazgisiyla dramin merkezine oturan baskahramanda
(protagonist) yogunlasir. Halk, kutsal eylemin eski katilimcilari, ‘seyirlik’ bir
bayramin seyircilerine doniislir. Bir yanda orkestrada bulunan topluluktan, diger
yanda kahramandan ayrisan koro, destansit alin yazisinin olaylarimi yansitir. Bir
gosteri olarak tiyatro boyle ortaya gikar.”'*

Meyerhold Konvansiyon Tiyatrosu (Stilize Tiyatro) baslikli yazisinda tiyatronun
geldigi noktayr boyle niteler. Geleneksel yontemlerden de yararlanan ama bunlari
tamamen farkli bir sahne dili yaratmak ic¢in kullanan Meyerhold, Antik sahnenin

dinamik kokenine yonelecektir.

“Yeni tiyatro bu dinamik kokene bir dontstiir. (...) Eskiden trajedinin kutsal eylemi
nasil dionizyak ‘armma’ bi¢imlerinden biri idiyse, biz de simdi oyuncudan iyilesme
ve armma bekliyoruz.”"!

128 Kerem Karaboga, Oyunculuk Sanatinda Yéntem ve Paradoks: Diderot, Stanislavski,
Meyerhold, Brecht ve Grotowski Uzerine Bir inceleme, s.166.

12 ysevolod Meyerhold, “Konvansiyon Tiyatrosu”, Tiyatro-Devrim ve MEYERHOLD, Haz. ve
Cev. Ali Berktay, Istanbul, Mitos Boyut Yayinlari, 1997, s.157.

130 A.e., s.157.

131A.e., s.158.
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Meyerhold arayisinda, gercekei tiyatronun yansitma yonteminin yerine ifade etme,
dile getirmeyi kullanan sembolizm {irtinlerinin kendisine cevap verebilecegini
distintiyordu, bu oyunlarda konu somut, giincel, yasanan gercek degildi; sembolist
yazarlara gore gerg¢ek sinirlidir, onlar betimlemeyi kullanmaz, belirsiz imgelerle
seyircinin yavas yavas gercedi sezinlemesini saglarlar.'** Meyerhold; Hoffman,
Maeterlinck ve Prizibiewski’nin oyunlarmma uygun sahne big¢imleri arastirirken,
Stilize Tiyatro ya da Konvansiyon Tiyatrosu diye adlandiracagimiz kendi tiyatro
tislubunun da adimlarim atti.'*® Meyerhold, ise sahne dekorunun dogalci anlayisin

kirmakla baglar;

“(...) cesitli ressam ve mimarlarla ¢alisan Meyerhold, sahne tasariminda gergekeilik
izlenimi uyandiracak ayrintilarla ugrasmak yerine, oyunun diisiinsel planina,
yaratilmak istenen duygusal atmosfere uygun digen islevsel ve stilize sahne
donanim teknigini gelistirir. Ornegin; bir ressamin atélyesini yansilamak icin sadece
bir kdsesi boyanmus dev bir tuval yeterli olur, (...)”"**

Bir yandan yeni sahneleme bi¢imleri yeni oyunculuk yontemlerini zorluyor ve bu
nedenle de Meyerhold oyunculuk {izerine ¢alismayr merkeze aliyordu. Stiidyo
deneyimini degerlendiren Stanislavski de Meyerhold da oyuncunun yaraticiligina
inaniyordu, diger yandan Stiidyo ¢alismalarinda tizerinde durulan diger konu,
seyircinin  konumuydu."> Meyerhold seyircinin hayal giiciinii uyanik tutmanin
gerekliligine inaniyor ve dogalci sahnelemenin tamamlanmis sahne diizenlemeleri
yerine ¢agrisimlara izin verecek bir sahnelemeyi Oneriyordu. Bu yaklasimla,
Meyerhold, kurguyu gizlemek yerine kurguyu ve sahnenin yapayligint 6n plana
cikaracak sahnelemeler kullanmaya baslar. Oyunculukta da gordiigiimiiz, bu, yapisini
gizlemek yerine acgik eden, bi¢gim sayesinde seyirciyle kurulan iliski de sekil
degistirir. Meyerhold, Moskova’dan ayrildiktan sonra bir siire sembolist sair

Vyacheslav Ivanov’un basinda bulundugu “Kule” grubunun tiyatro ¢alismalarina

12 Sevda Sener,Diinden Bugiine Tiyatro Diisiincesi, s.227

13 Kerem Karaboga, Oyunculuk Sanatinda Yéntem ve Paradoks: Diderot, Stanislavski,
Meyerhold, Brecht ve Grotowski Uzerine Bir inceleme, s.132.

PtAe., 5134,

% Ae.,.135.
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katilir ve Ivanov’un, “tiyatro ve seyirci arasindaki ayrigmanin ortadan kaldirilmasi ve
iki  kesimin, mistik soylemlerden faydalanilarak, eski ayinlerdeki gibi

59136

kaynastirilmasint savunan goriislerinden etkilenir. Meyerhold seyirciye dair

gorlslerini soyle ifade edecektir;

“Seyirci tiyatrodan ¢iktiginda, insanlik yasamu tiim tutkulariyla akmaya yeniden
baglayacak, ama artik bu tutkularin bosuna olduklar1 diistiniilmeyecek, yasam
kederleri ve sevingleriyle, 6devleriyle akacak, ama tiim bunlar yeni bir anlam
kazanacak, ¢iinkii karanliklardan ¢ikilabilecegini ya da onlara ac1 duymadan
katlanabilecegimizi anlamis olacagiz”"’

Oyuncunun, oyununun yaratiminin her aninda bilingli ya da uyanik olmasi
Meyerhold i¢in esastir,”*® oyuncu fiziksel bir yapiya tutunmustur, sahnede fiziksel
aksiyonu gerc¢eklestirir boylece rolle arasinda duygusal bir bag kurmaya ya da
kendisini rolle 6zdeslestirmeye c¢abalamak yerine, hareketten yola ¢ikar. Kerem
Karaboga Yontem ve Paradoks adli kitabinda Meyerhold’un yontemiyle ilgili ve
Meyerhold’un oyuncu olarak da deneyimledigi dogalct yontemle ne sekilde

hesaplastig1 tizerine soyle yazar:

“Kendi oyunculuk egitimindeki kisisel tecriibelerinden de yola ¢ikan Meyerhold,
yogun duygusal 6zdeslesime dayali oyunculugun ‘narkotik’, uyusturucu oldugunu ve
dogalci sahneleme anlayisinin seyirci ve oyuncu imgelemini yok ettigini
savunuyordu.”"*’

Artik gelinen noktada sahnenin, seyircisini ardindan siiriikleyecek ya da sahnedeki
icrasini ve seyircisini dontstiirecek etkisi kalmamaistir, oyuncunun da yaraticiligina

ket vuran dogalci sahneleme seyirciye edilgen bir rol biger, dinsel ayinden tamamen

% Ae., 5.136.
7 yisevolod Meyerhold, “Bir Konvansiyon Tiyatrosu Yaratma Yolunda ilk Girisimler”, Tiyatro-
Devrim ve MEYERHOLD, Haz. ve Cev. Ali Berktay, Istanbul, Mitos Boyut Yaynlari, 1997, s.148.
1% Kerem Karaboga, Oyunculuk Sanatinda Yéntem ve Paradoks: Diderot, Stanislavski,
%eyerhold, Brecht ve Grotowski Uzerine Bir inceleme, s.127.

A.e., s.131.
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uzaklasan sahne artik bu seyirciyi yabancilastirir. Edilgen konumdaki seyirci ile
sahnedeki oyuncunun birlikteliginden bir yaratim ¢ikmas1 imkansiz gibi
gortinmektedir. Oysa ki Meyerhold oyuncu ve seyircinin birlesiminden biiyiik bir gii¢

ortaya ¢ikacagini bize hatirlatacaktir.

“Dionisos i¢in yapilan ditrambos ayinlerinden dogan dram, yavas yavas dinsel
kaynaklarindan uzaklagsmis ve alinyazisinda seyircinin kendi yazgisim gordiigu trajik
kahramanin maskesi altinda insanligin ‘Ben’inin canlandigi, herkesin trajik
yazgisinin maskesi, ylizyillar boyunca giderek nesnellesmistir. Shakespeare
karakterleri bulur. Corneille ve Racine, kahramanlarini, maddeci formiillere
yonelterek, verili bir donemin ahlakina bagimli bir bigimde yerlestirirler. Sahne,
baslangictaki o dinsel ayinden uzaklasir. Nesnelligi onu seyirciye yabancilastirir.
Artik kimseyi ardindan siiriiklemez ve higbir seyi doniistirmez.”"*

Meyerhold Konvansiyon Tiyatrosu (Stilize Tiyatro) baslikli yazisinda, “Aklin
algiladig1 bigimde maskin ardina, aksiyonun otesine, karakterin i¢ine yani i¢ maska
niifuz etmeye cabaliyoruz.”'*' der. Meyerhold yine ayni yazida, tiyatronun sadece
“gosteri” olmay1 birakmasi gerektigini vurgular ve sadece seyretmek degil, yaratmak
icin bir araya gelmek istiyoruz der.'** Seyirci yaratici siirecin bir pargasidir,
Meyerhold, yeni tiyatronun dinamik olacagini ve seyircisini de yaratici siirece dahil

edecegini vurgular.

“Eger Yeni Tiyatro yeniden dinamik olacaksa birakalim tamamen &yle olsun. Eger
tiyatro sonunda dinamik Oziini yeniden kesfedecekse, onun sadece gosteri
niteliginde kalmasimi engellemek gerekir. Seyirciyi sadece izleyen degil, yaratici
siirece ortaklik eden biri olarak gériiyoruz.”'*

1% ysevolod Meyerhold, “Konvansiyon Tiyatrosu”, Tiyatro-Devrim ve MEYERHOLD, s.158.
! ysevolod Meyerhold, “Stilize Tiyatro”, Mimesis Tiyatro/ Ceviri-Arastirma Dergisi, No:1,
1989, 5.89.

12 ysevolod Meyerhold, “Konvansiyon Tiyatrosu”, Tiyatro-Devrim ve MEYERHOLD, s.159.
' Visevolod Meyerhold, “Stilize Tiyatro”, Mimesis Tiyatro/ Ceviri-Arastirma Dergisi, s.89.
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Meyerhold natiiralist tiyatroyla giristikleri miicadeleyi tarihsel evrimin getirdigi bir

zorunluluk olarak niteler.'**

Ve bu miicadeleyle birlikte gelistirilen yeni yontemler
birer moda ya da seyircinin seyir zevkini arttiracak, yeni seyler sunularak seyircinin
zevk taleplerini karsilamak adina bulunmus yontemler degildir. Seyirciyle kurulan
iliski tamamen sahnede yapilanlar {izerinden sekilleniyorken ve sahnedeki
oyuncunun ve yonetmenin arayiglariyla bu kadar i¢ iceyken sonucunun bu anlamda
metalagmasi beklenemez. Yeni arayislarin sadece yeniyi aramak amaciyla ¢ikmadigi,
yeninin yasanan doniisiimlerle birlikte kendisini adeta zorunlu kildigi bir durumdan
ve tam olarak bir doniisiimden sz ediliyor. Tiyatronun icracisinda ve seyircisinde
yaratabilecegi en giiclii seyin bir doniisiim oldugu dustiniiliirse, kendini tek bir yolla
ifade etmek konusunda 1srarli davranmay1 anlamak daha da giiclesiyor. Her haliyle
‘gergek’*i gordiigimiiz kadariyla sahneye tasimaya c¢alismak bugilin i¢in birgok
tartismay1 da beraberinde getirir. Yeni olan her seyi dislama ya da daha kotiisii
“yeni”nin sadece sozciik anlamiyla bir sey ifade ediyor olmasi bugiin iginde
bulundugumuz sanatsal ortam agisindan 6nemli bir tartismadir. Diger yandan
alternatif olmak adimna; “yeni”, “6zgiir’, “siddetli”, “cesur” oluslariyla yiiziimiize
carpan islerle karsi karsiya kalmamiza sebep olan yaklagimlart degerlendirmek
zorunlu hale geliyor. Meyerhold’un kendi déneminde yaptiklarinin bugiin bizim i¢in
gecmiste kalmis olmasi normal olurdu ama belki de biz daha gerilerde bir yerlerde
gergegi artyor da olabiliriz; Meyerhold’un seyircisiyle, donemiyle, yasadigi toplumla
birlikte devrimci bir sanatg1 olarak arayisinda “nasil”la bu kadar ilgileniyor olusu
onun sanat¢i kisiliginin ifadesidir ve bu c¢alismanin da temelinde bu “nasil” ve

oyuncu-seyirci diyalogunun bu anlamda 6n plana alinmasi vardir.

Konvansiyon Tiyatrosu dekora yaklasimi, sahne tasarimi, seyirciyle kurmak istedigi
diyalogun yapisi ve kendi oyuncusunu tanimlayis bicimiyle, sahnedeki oyuncunun

yaraticiligini en 6nemli noktaya tasir.

14 Visevolod Meyerhold, “Konvansiyon Tiyatrosu”, Tiyatro-Devrim ve MEYERHOLD, s.160.

" Baudrillard’m séziinii ettigi anlamda, sanatin gergekle bu kadar i¢ ice gegmesi bizi aradigimiza
ulastirmadr: “Umulanin tersine, gergeklik ile sanat arasindaki gedigin kapanmasi ne gercekligin ne de
sanatin canlanmasini saglamis, yaratici yanilsama imkanini tiimden ortadan kaldirmistir. Daha esaslt
bir 6tekiligin veya yeniden icat edilen daha kati1 kurallarin yerine, geriye sadece kendi 6liistint
durmadan geri doniistliren bir sanat, yaptbozum ve kendi kendine gonderme kalmstir. (Jean
Baudrillard, Sanat Komplosu , Cev. Elgin Gen, Isik Ergiiden, 2. Baski, Istanbul, iletisim Yayinlari,
s.23.)
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“Oyuncuyu, sahneyi dolduran gereksiz aksesuarlardan kurtaran ve teknigi
olabildigince sadelestiren konvansiyon tiyatrosu, ayni yoldan oyucunun yaratici
girisimini 6n plana ¢ikarabilir. (...) konvansiyon tiyatrosu, Cehov tiyatrosunun “ruh
durumlar1”ndan kag¢inmaktadir, ¢linkii bunlarin ortaya ¢ikarilmasi oyuncuyu edilgen
duygulara siiriklemekte, boylece onu yaratimmna daha az yogunluk katmaya
alistirmaktadir.”'*

Oysa ki bu yogunluk, oyuncunun bir rolii ya da durumu ilk goriiste tanimladig
kadariyla ortaya koymasinin oniine gegerek, onu yiizeyde goriinmeyene dogru iter.
Ginliik hayatta karsilastigimiz her seyi ylizeyde gordiigimiiz haliyle tanimlamaya ya
da degerlendirmeye aliskin olan bizler sahnedeki icraci ya da seyir yerindeki seyirci
olarak derindeki duyguyla karsilasiriz. Bu da ancak yiizeydeki duyguyla ya da ruh
haliyle ilgilenmekle degil, edilgen durumdan kurtularak derindekine ulasmaya
calismakla mumkiin olabilir. Meyerhold Tiyatrosu bu yaklasimlarin sonucu olarak
bicime oncelik vermis ve Meyerhold’un deyisiyle “Bi¢cimi heniiz ele ge¢irmeden

k”146

tamperamanin ortaya ¢ikmasina izin vermeme yolunu izlemistir. Ayn1 zamanda

Meyerhold bi¢imin tamperamani donduracagi elestirisine de katilmadigini belirtir ve
eski natiiralist oyuncularin sdyledigi sozleri dérnekleyerek bi¢cim ve duygu arasindaki

iliskiyi bir kez daha ortaya ¢ikarir:

“Bizim 6gretmenlerimiz olan eski natiiralist oyuncular sdyle derlerdi: Roltn elinden
kacmasini istemiyorsan, ise okumakla basla; ama yiiksek sesle degil, i¢cinden oku ve
ancak rol kalbinde tinlamaya baslayinca yliksek sesle okumaya gec. Bir tore
dramindaki role, sessiz bir okuma araciligiyla yaklasmak ve tore tiyatrosuna yabanci
bir role once dilin ve hareketin ritmini edinmeden yaklasmamak, iki benzer ve
dogrulanmis yoéntemdir.”'"’

143 yisevolod Meyerhold, “Konvansiyon Tiyatrosu”, Tiyatro-Devrim ve MEYERHOLD, s.161.
14 ysevolod Meyerhold, “Bir Konvansiyon Tiyatrosu Yaratma Yolunda ilk Girisimler”, Tiyatro-
Devrim ve MEYERHOLD, s.151.

“TAe., 151

51



Meyerhold, bi¢im ve icerigi birbirinden ayirdigi yoniindeki elestirilere, bir ti¢iincii
unsurla cevap verir; “o bigimle o igerigin birlesmesi i¢in bir bigim” yani “siire¢”
onun i¢in en 6nemli seydir,"*® bu onun tiyatrosunun “nasil”mn belirler. Meyerhold
bicimi 6n plana almanin yani sira oyuncunun bedeniyle kurdugu anlatimlar1 da ilk
siraya oturtmustur. Sahnede kurulacak fiziksel dilin bizi glindelik dilin
aligkanliklarindan ve tuzaklarindan koruyacak olmasi bir yana, sadece sozle
anlatmanin smirhiligt ve so6ziin her haliyle nesneyi ve soyleyeni sinirlamasi
nedeniyle; sahnedeki fiziksel dili kutsuyor olusumuz, ifadesini Meyerhold’un

asagidaki agiklamasinda bulur:

“Miizikal dramada sarkicinin agzindan dokiilen miizik ctimlesi gibi, tiyatroda da sz
i¢ konusmay1 aktarabilecek giicte bir ara¢ degildir. Clinkii s6z bir trajedinin 6ziinii
ortaya cikarabilecek tek arac olsaydi, herkes sahneye cikip oyunculuk yapabilirdi.
Sozciikleri soylemek, onlart sdylemenin iyi bilindigi anlamina gelmez. Satir aralarin
anlatabilecek ve gizli olami a¢iga ¢ikarabilecek yeni yollar aramak artik bir
gerekliliktir.

Wagner’in duygulardan séz etme isini orkestraya birakmasi gibi, ben de bu rolii
plastik hareketlere veriyorum.”'*

Meyerhold s6z ettigi “plastik™i eski tiyatrodakinden ayirir. Eski tiyatroda da plastik
bir kullanim aracidir ama orada plastik; anlatilanlarla ve sozlerle kesin bir uyum
icindedir."”® Meyerhold “sozciiklere denk diismeyen bir plastik”'*'ten séz eder ve
plastik harekete, temel 6neme sahip bir i¢ konusmay1 aktarmay1 hedefleyen basat bir
anlatim arac1 degeri”">* verir. Bu dekoru da etkiler, her sey plastik harekete uygun
olmalidir: Meyerhold bunu “Hedef, seyircinin tiim dikkatini hareketlere

yogunlastirmastydr”'*® diye agiklar. Oyuncular uzami ve bosluklar olan bir dekorun

148 Ali Berktay, “Meyerhold Tiyatrosunda Yaratim Metodu Konulu Bir Tartismadan, Tiyatro-Devrim
ve MEYERHOLD, Haz. ve Cev. Ali Berktay, Istanbul, Mitos Boyut Yayinlari, 1997, 5.302.

14 ysevolod Meyerhold, “Bir Konvansiyon Tiyatrosu Yaratma Yolunda ilk Girisimler”, Tiyatro-
Devrim ve MEYERHOLD, s.151.

B0 Ae., 5.152.

Pl Ae., 5.152.

2 Ace., 5.153.

3 Ae., s.154.
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icine yerlestirilince, oyun yok oldugu i¢in dekoratif pano diisiincesini gelistirir,'**

ama zamanla bunun da istenileni tam olarak saglayamayacagi anlasilir. Dekoratif
sahne yapisinin bir resmedis oldugunu ve oyuncunun temelini olusturdugu
tiyatronun, resmin degil plastik sanatin buluslarina dayanmasi gerektigini anlar ve bir
yandan geleneksel sahneleme yontemlerini reddetmez ama ayni zamanda resimsel

degil mimari bir anlatim araci seger.">

“Nattiralist tiyatro sahnesinin sagma esya kalabaliginin yerini, yeni tiyatroda,
cizgilerin ritmik hareketine ve renklerin uyumuna bagli bir yapiyr gorlntiilerde
kullanma gerekliligi alir.”"*

Meyerhold’un sahnede yaratmak istedigi bu fiziksel dil ve seyircinin tiim dikkatini
harekete yogunlastirmasi seyircinin sahnede gordiugiiyle kurdugu iliskiyi degistirir,
seyirci artik kendisine ne yansitildigindan ¢ok o anda sahnede olup bitenle
ilgilenecektir. Oyuncunun yontemi, yani Biyomekanik oyunculuk Meyerhold’un
seyirciyi konumlandirdigi yerle birebir ilgilidir ve aym1 zamanda seyircinin
konumunun da belirleyicisidir. Sahnede kars1 karsiya kalan biyomekanik oyuncu ve
dordiincii yaratict olarak seyircinin kuracagi olasi diyalog; Meyerhold’da sahnenin
fiziksel dili ve yanilsamay1 disarida birakan, fiziksel dilini saklamaya ¢alismayan

yapisindan kaynaklanir.
2.1.1. Biyomekanik Oyunculuk Yontemi

Meyerhold, Ekim devrimini coskuyla karsilamisti ve onun tiyatrosunun yeni
seyirciyle kuracagi iliski de degisecekti. Meyerhold bunu oyunculuk yonteminin
icine alir, artik sahnedeki icraci ve seyirci i¢in gerceklesen siireci etkileyen yapi

karsilikli olarak isleyecektir:

5% ALe., s.154.
155 A.e., s.154.
156 ALe., s.153.
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“Yeni kazanilmis proleter kitleye ulagsmak konusunda Meyerhold’ un goriisleri
sOyleydi: ‘Tiyatro binalarindan ¢ikmak istiyoruz. Yasamin i¢inde oynamak istiyoruz
—en 1iyisi fabrikalarda ya da makinalarin barindigi salonlarda- o ylizden
dekorlarimizda metal konstriiksiyonu olan fabrika i¢lerini betimlemeyi 6ngériiyoruz.
Oyuncular, tek yanli egitilmis profesyonel aktérler olmamali, is saatleri bitiminde
tiyatro oynayan isgiler olmal1.”">’

Meyerhold seyircinin oyuncudaki bilincin disinda birakilmasina hep karsi ¢ikmuastir.
Oyuncuyu soyle tanimlamistir: Seyirciyle yiiz ylize olan ve ona 6zgiirce ruhunu ifsa
edebilen, boylece temel teatral iliskisini kuvvetlendirendir.'”® Meyerhold

Biyomekanik oyunculuk alistirmalarini gelistirdi. Biyomekanik yontemle “belli kas

etkinlikleri sayesinde istenen duygular refleks olarak iiretilebiliyordu.”'>’

Biyomekanik yontem fiziksel eylemlere ve bu eylemler sonucunda dogan ictepilere
ya da reflekslere dayaniyordu.'® Meyerhold bir konusmasinda calismalarini soyle

aciklayacakti:

“Ttim ruhsal durumlarin belirleyicisi, 6zgiil fizyolojik siireglerdir. Oyuncu,
durumunun dogasini fiziksel olarak dogru kararlastirdiginda izleyiciye iletebilen ve
onu oyuncunun oyununa ortak olmaya uyaran heyecan: yasayabilme noktasina
ulagir. Bizler buna seyirciyi ‘yakalamak’ deriz. Oyuncunun sanatinin tam 6zii bu
heyecandir. Bir fiziksel durus ve durumlar dizisi, belli baz1 duygu tasiyicisi ‘heyecan
noktalar1’ olusturur. Oyuncu, bu duygular1 uyarma siireci sirasinda kat1 bir fiziksel
gereklilikler cercevesine uygun davranir.”'®'

Meyerhold, tiyatro anlayisi {izerine yazdig: tek kitap olan “Tiyatro Uzerine de,

Stanislavski’nin i¢ten disa analiz yonteminin aksine, kendisinin digsal, fiziksel

2

aksiyona ve analize oncelik verdigini belirtir.'® Biyomekanik oyunculuk

yonteminde, ritm ve dengeye Onem verir, hareketin soze, diisiincenin duyguya

137 Aysin Candan, Yirminci Yiizyilda ONCU TiYATRO, istanbul, istanbul Bilgi Universitesi
Yayinlari, 2003, s.43.

158 Robert Leach, Vsevolod Meyerhold , s.30.

13 Aysin Candan, Yirminci Yiizyilda ONCU TiYATRO, s.45.

160 A.e., s.45.

ol A.e., s.45.

12 Kerem Karaboga, Oyunculuk Sanatinda Yéntem ve Paradoks: Diderot, Stanislavski,
Meyerhold, Brecht ve Grotowski Uzerine Bir inceleme, s.123.
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tistiinliiglinti savunur ve bu, her seyiyle sahnede beden hakimiyeti gii¢lii oyuncular
gerektirir.'® Meyerhold, fiziksel aksiyonu oyunculugun en Snemli unsuru olarak

benimser, bu ayn1 zamanda sahne tistiindeki dilin belirleyicisi de olacaktir.

“Oysa ki, Meyerhold i¢in, fiziksel aksiyon bir ara¢ ya da kaldirag gibi degil,
oyunculugun yegane unsuru, sahne tstiindeki tislubun yegane belirleyicisi olarak
islev gortr. Psikolojik ictenlik ve rolii yasama gibi kavramlar, Meyerhold’a
biitiintiyle yabancidirlar ve “biling yoluyla bilingaltina ulagsmak™ yerine, yaratimin
her aninda bilingli ya da uyanik olmak esastir.”'®*

Meyerhold Devrimcei bir sanat yapmayi gelenekten tamamen kopmak olarak ele
almamistir, bi¢cime yonelik olarak biitin teknik yontemler bilinmelidir ve
kullanilabilirler. Meyerhold tiyatronun yeni bir dilde konusabilmesi i¢in yeni
bicimler aradiklarim belirtmistir.'® Bu yeni dil de fiziksel bir dil olacaktir, sahnede
bu yeni dili yaratmak oyuncu i¢in yeni bir ¢alismay1 gerektirir; o, natiiralist tiyatro
karsisindaki yaklasimlarini, sahnede s6ziin 6nemi olmadigi ve hareket sorununa

yonelik arastirmalarini oyunculara aciklamak gerektigini sdyliiyordu;

“Ciinki oyuncu bir oyunda bir kisiligi yarattigini hayal ediyor ve higbir yaratici
katkida bulunmadan, sadece gergekligi bir fotograf gibi kopya etmesi gerektigini
distintiyordu. Biz ise ona sunu sdylityorduk: ‘(...) Sen sahnede yalnizca bir kisiligi
canlandirmiyorsun, aynt zamanda baskalariyla ¢atismaya giren  Dbirini
canlandirtyorsun. Sahnede tiim olas1 celigkiler yeniden {iretilir. (...) Ciinkii sen
yasamda degilsin, gercekligin i¢inde degilsin: Seni bir sahne yiikseltisinin istiine
¢ikartyorlar (...).” Sahnede sadece s6z yoktur; sdz, gozlerin parlamaya baslamasi,
agzin dogru bir sekilde acilmasi, ellerin hareketinde uyumun yakalanmasi ig¢in
zorunlu kosul olan mimikle dayanisma i¢indedir.”'%

' Ae., 5.124.

' Ae., 5.127.

195 Ali Berktay, “Meyerhold Tiyatrosunda Yaratim Metodu Konulu Bir Tartismadan, Tiyatro-Devrim
ve MEYERHOLD, s.296.

1% A.e., 5.299.
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Diger yandan teatralligin bir kenara atilmasi, tiyatroyu gergegi yansitmanin iki

boyutlu bir sekline indirgiyordu.

“Meininger okulu, sahneleme teknigini bir ¢ikmaza siirtikledi. Teatrallik bir kenara
atilinca, her sey bir fotograf diizeyine indirgenmis oluyordu. Baska bir deyisle,
yaratim kayboluyordu. Artik yaraticilik kalmiyor, sanatin sanat olarak varligi sona
eriyordu.”'’

O stilize bir oyunculuk ve anlatimla tiyatronun kendi dilini ve bi¢imini yaratmasi
gerektigini distinliyordu, yontemin temelindeki oyuncunun sanatini malzemesini
diizenlemesine ve bedeninin anlatim olanaklarini kullanmay1 bilmesine baglayan

Meyerhold, oyuncunun formiiliinii soyle ifade eder:
N=A1+A2'

Burada “N oyuncu, Al tasarimi yapan ve A2 de yapimcinin (Al) buyruklarimi
uygulayan yorumcu, yani oyuncunun bedeni.”'®® dir. Meyerhold i¢in “sanatin
eglence isleviyle yetinmek yerine, kesin ve gerekli bir yasamsal islev yiiklenmesi”

gerekir.' "

“Oyuncu, su ya da bu kisilige uyan fiziksel durumu bulursa, i¢inde belli bir
uyarganligin (heyecan noktalari) dogmasini saglayacak duruma ulagsmis olur.
Seyircilere de gecen ve onlar1 oyuna katilmaya iten bu uyarganlik, oyunculugun
Oztint olusturur. ‘Uyarganlik noktalar1’ bir dizi durumdan ya da fiziksel hallerden
dogarlar ve ancak ondan sonra su ya da bu duyguyla renklenirler.”"”

97 Ae., 5.293.

18 /. Fiodorov, “Gelecegin Oyuncusu. V. Meyerhold’un 12 Haziran 1922°de Konservatuar
Kiigiik Salonu’nda Yaptigi Konusma” Tiyatro-Devrim ve MEYERHOLD, Haz. ve Cev. Ali
Berktay, Istanbul, Mitos Boyut Yayinlari, 1997, s.318.

' Ace., 5.318.

0 Ace., .319.

7 Ae., 5.320.
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Meyerhold’un oyunculuktan geliyor olusunun yonteminde oldugu gibi seyirciyle
kurdugu iligkide de etkisi biiyiiktiir. Moliere’in Don Juan’inin sahnelenisi {izerine

yazdig1 yazida, doneminin yanilsama anlayisina yonelik elestirisini soyle dile getirir:

“Ne Antik sahnenin, ne de Shakespeare donemi halk sahnesinin, bizimkiler gibi,
yanilsama yaratmaya yonelik dekorlara gereksinimi vardi. Ve ne Antik Yunan’da ne
de eski Ingiltere’de oyuncu bir yanilsama unsuruydu. Oyun yazarinim tiim fikirlerini
bilen ve onlar1 jestiyle, mimigiyle, plastik hareketleriyle anlatmasi gereken tek kisi
oyuncuydu.”'”?

Ona gore oyuncu en onemli unsurdu, ayni zamanda sahne-seyir yeri ayrimi da
oyuncu ve seyirci arasindaki diyalogun yapisini belirliyordu. Don Juan 9 Kasim
1910°da sahnelenir, Meyerhold bu oyun iizerine yazdig1 yazida, sahne ve seyir yeri
arasindaki fiziksel mesafeden ve Moliere tiyatrosunun —metninin, Moliere’in
enerjisinin- nasil sahne-seyir yeri konumlanmasi gerektirdiginden s6z eder.
Meyerhold’a gore, seyirci ve oyuncuyu birbirinden uzaklastirmak ve oyuncuyu bir
yamlsama unsuru olarak kullanmak biiyiik bir hata olacaktir.'”® Meyerhold aym

yazida, Moliere’in Don Juan’in1 perdesiz oynamalarinin sebebini soyle agiklar:

“Seyirci, ne sekilde ve hangi biiylik usta tarafindan boyanmis olursa olsun, bir
perdeye karst genellikle soguk kalir. Seyirci tiyatroya perdenin ardindakileri
gormeye gelmistir ve perde kalkmadigi stirece lizerindeki resme dalgin dalgin,
tembelce, uyusukca bakar. Perde kalktiginda, seyircinin oyun kisiliklerinin
yasadiklar1 ortamin ¢ekiciligi i¢ine girmesi biraz zaman alacaktir. Ama sahne bastan
sona ortada olur ve figiiranlar tarafindan, seyircinin gozii Oniinde, 6zel bir
pandomimle hazirlanirsa durum degisir. (...)

Ne perde aralarinda, ne de olay siirerken salon tam karanliga gomilmemelidir. Canli
bir 151k bayram, eglence havasini seyirciye gegirir.”' ™

172 ysevolod Meyerhold, “Moliere’in Don Juan’inin Sahnelenisi”, Tiyatro-Devrim ve
MEYERHOLD, Haz. ve Cev. Ali Berktay, Istanbul, Mitos Boyut Yayinlari, 1997, s.228.
' Ae., 5.232.

™ Ae., 5.233.
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Meyerhold’un bu s6ziinii ettiklerinin bizim i¢in yeni olmamasi elbette anlasilir, onun
bu oyunu 1910’da sahneledigi diisiiniiliince. Ama bir yandan da bugiin, en azindan
alternatif tiyatrolarin oyunlarinda kirilmis olan bu sahne-seyir yeri ayrimina ragmen
seyirciyle kurulan diyalog diizleminde geriye dogru bir yolculuk i¢inde olundugu bir
gercektir. Ozellikle ge¢miste bitmis bir oykiiyii anlatmak ve yanilsama yaratmak,
tiyatronun kendisini siirekli hayatin gercekligi i¢ine yerlestirmeye ¢alisiyor
olmasindan kaynaklanan, seyirciye “inanilmasi” gereken bir durum sunma hali aym
zamanda seyirciyi durdurmaktadir. Meyerhold’un, yukarida séyledigi yap1 sayesinde;
seyirciden gizlemek yerine seyircinin gozii Oniinde, o anda tiim eylemler
gerceklestirilir ve gegmiste duyulmus bir Oykiiniin seyirciye anlatilmasit ya da
yansitilmasindan uzaklasilir. Zamyatin’e gore ‘“Meyerhold’un tiyatrosu, teatral
illiizyonun maskesinin diisiiriilmesine dayanan, seyircilerle olan bir oyundur.”'”
Artik sahnede olan bir aktarim olabilir; bu da ancak sahnenin dili sayesinde
gerceklestirilebilir, biitiin araglarin agik oldugu bir yapinin kendini gizlemedigi bir

aktarim.
2.1.2. Dordiincii Yaratici; Seyirci

“Sonug seyirci ve seyredilen sey arasindaki zithgin yok edilmesiydi. Wagner mistik bir
birliktelik yaratmak icin bu ikisi arasimdaki ucurumu agmayt ve goriinmez bir dordiincii
duvar olusturmay: diigiindii. Meyerhold ise on perde ile cercevelenen bu yapuyt yikmak icin
perdeyi kaldirdi, seyirci-oyuncu iligkisini bozdu ve seyirciyi dramatik eylemin tam ortasina
yerlestirdi.”'"°

Meyerhold’un yeni bir yontem arayisini belirleyen en giiclii etkenlerden biri de
doneminin seyircisi olmustur. Tiyatro Stiidyosu, oyuncunun yaraticiliginin yani sira
seyircinin konumuyla da ilgilenmis ve oyunlarinda seyirciyle kurulacak diyalogun
yollarin1 aramistir. Rusya’nin i¢inde bulundugu durumun ve devrimin yarattigi
seyirci kitlesinin roliinii ikinci plana atmamak gerekse de bu c¢alismada sahnedeki
icract ve seyirci arasindaki diyalog tizerinde duruldugundan; o dénemin kosullari

degil bu kosullarin i¢inde aranan yol ve bu diyalog arayisinin “nasil”1yla

17> Robert Leach, Vsevolod Meyerhold , s.41.
0 A.e., 5.38.
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ilgilenilecektir. Bu c¢alisma i¢in Onemli olan tiyatroyu sadece sahneden ibaret

gormeyerek seyirciyle kurulmak istenen diyalog i¢in nasil bir yol arandigidir.

“Meyerhold’a gore, tiyatroda seyircinin hayal giicii siirekli uyanik tutulmalidir.
Dogalct tiyatronun bitmis, tamamlanmis sahne diizenlemeleri yerine, ¢agrisimlara
izin veren bir mizansen anlayis1 yeglenmeli, seyirci ve oyuncuyu birbirinden ayiran
‘dordiincii duvar’ tasarimi ortadan kaldirilarak, sahnede varolanin teatral bir tasarim
oldugu hissettirilmelidir.”"”’

Bu sahneleme Meyerhold’un diiz ¢izgi tiyatro yapisimi da gerceklestirmek igin
olanakliydi. Oyuncunun seyirciyle arasinda bir duvar varmis gibi oynamasi
oyuncuyu bir kisiyi ya da durumu taklit etmeye ya da 6zdeslesmeye yonlendirirken
seyirciyi de dikizleyici konumunda birakiyordu. Bu kosullar altinda artik seyirci
edilgen bir durumda sahnede olup biteni dinlemek ve inanmak durumundadir, oysa
ki Meyerhold seyircinin de dordiincii bir yaratici gibi siirece katilmasini istiyordu; bu
tam anlamiyla fiziksel bir katilim olmayabilirdi de, seyircinin diisiinme yetisini bir
kenara birakmayarak sahnede olup biteni sadece yerinde oturup anlamaya ¢aligmasi
degil, izledigi seyle diisiince diizleminde bir iliski kurmasi ve izledigi seyi
degerlendirerek onunla iliskiye geg¢mesi seyircinin edilgen durumunu ortadan
kaldiran ilk faktordii. Bu “oyuncunun siireci’yle birebir ilgilidir, oyuncu artik
seyirciye bir duygu durumu ya da bir sonug¢ anlatmak yerine siirecini onunla paylasir
ve kendi yasadigi slire¢ de bedeni iizerinden sekillenir. Yani seyircinin oyuncuyla
tam da oyuncunun sahnedeki varligi tizerinden iliski kurmasi gibi oyuncu da
karakterle ya da durumla fiziksel bir dil yoluyla iligski kurar. Oyuncu artik oynadig1
role, onun fiziksel durumu iizerinden ve onun eylemlerini fiziksel bir dile terciime
ederek “eslik” eder, seyirci de oyuncuya sahnede gordiigii yapmin fiziksel diliyle
“eslik” eder. Dordiincii duvarin seyirciye stirekli olarak sahnede gordiginiin bir
tiyatro oldugunu unutturma c¢abasinin aksine, kurgu tamamen goz 6niindedir ve yapi

kendini siirekli olarak goriiniir kilar. Kendini saklayarak giindelik hayatin gercegine

T Kerem Karaboga, Oyunculuk Sanatinda Yontem ve Paradoks: Diderot, Stanislavski,

Meyerhold, Brecht ve Grotowski Uzerine Bir inceleme, s.135.
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yaklagmak yerine artik, kurgunun agik¢a orada olmasi ve sahnedeki oyunun dilinin

seyirci tarafindan da agikca anlasilabilecegi bir yaklasim s6z konusudur.

“Tiyatronun iki ana 6gesinden (digeri oyuncu) biri olan seyirciye sanatsal tiretimde
“dérdiincii yaratici roli” verilir. Ister Meyerhold’un ilk donemindeki gibi, mistik bir
bitiinlesme temelinde kurulsun, isterse panayir ¢adirmin oyunsal atmosferince
sekillensin, seyircinin imgelemini ve bilincini agik tutarak oyunu seyretmesi
onemlidir.”"”®

Meyerhold yonetmen i¢in iki ¢alisma metodu belirtir; ilkinde oyuncuyla birlikte
seyirci de yaratici 6zgiirliikten yoksun kalirken, ikinci yontem seyirciyi de yaratmaya
zorlar.'” Seyirci artik sadece sahnedeki oyunu seyreden konumundan siyrilmustir ve
boylece oyuncu i¢in de seyirci i¢in de bir 6zgiirlesmeden s6z edilebilir. Meyerhold
icin ilk yap1 “Ucgen tiyatro” modelidir. Bu modelde tepede yénetmen vardir, tabanda
ise oyuncu ve yazar. Seyirci bu {icgenin iistiinde yer alir. Ikinci yap1 ise “Diiz ¢izgi
tiyatrosu”dur. Burada yazar, yonetmen, oyuncu ve seyirci yatay dogrultuda ayni

diizlemde bulunurlar.

“Bu tiyatroda oyuncu ruhunun perdelerini seyirci ontinde 6zgiirce kaldirir. Oyuncu
yonetmenin, yénetmen de yazarin yapitini 6ziimsemistir.”'™

Meyerhold bu yapiy1 asagidaki sekilde gosterir:
—  Yazar —> Yonetmen —»> Oyuncu <«—— Seyirci'™

Meyerhold bu yapiyla, seyirciyle kurulan iligkiyi sadece bir anlatim ya da aktarim

olmaktan ¢ikarir ve sahnedeki oyuncuyla seyirciyi karsilikli bir iligki i¢ine sokar. Bu

7 Ae., 5.143.

17 ysevolod Meyerhold, “Bir Konvansiyon Tiyatrosu Yaratma Yolunda ilk Girisimler”, Tiyatro-
Devrim ve MEYERHOLD, s.144.

0 Ae., 5.145.

"l Ae., 5.145.
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iligkide ikisinin de ayni diizlemde olmasiyla oyuncunun etkin seyircinin edilgen
oldugu durumun tamamen ortadan kaldirilmasi dahast iki tarafli bir etkilesime acik
olunmas1 haliyle bunun tamamen kirilmasi hedeflenir. Bu yapida yazar ve yonetmen
sahneleme aninda artik orada degildir, tam da simdiki zamanda karsilikli olarak
orada yer alan ikili; oyuncu ve seyirci arasinda dogacak bir diyalog diizlemi
yaratilmaya calisilir. Bu sayede oyuncu, yazarin ya da yonetmenin sozlerini aktaran
degil, anlatiy1 kendi i¢inde yeniden tireterek, simdiki zamani seyirciyle paylasan
icracidir. Meyerhold sahnedeki oyuncunun, seyirci tarafindan izlenmesinin tek

yolunun bu oldugunu séyler.

“Oyunculuk sanatinin ise, seyirciye yonetmenin tasarisini aktarmaktan daha 6nemli
bir gorevi vardir. Oyuncu ancak hem yazari hem yonetmeni 6ziimseyip, sahnede
kendini ifade ederse, seyirci tarafindan izlenecektir.”'*?

Sahnedeki oyuncunun seyirci tarafindan izlenmesinin, dolayisiyla muhtemel
diyalogun baslangici i¢in gerekli “gdrme”nin tek yolu oyuncunun sadece baska bir
yaraticinin  yaratimlarini aktariyor olmakla smirli kalmamasidir. “Diliz  ¢izgi
tiyatrosu”nda yonetmen yazari Oziimsemistir, oyuncuya kendi sanatini aktarir,
oyuncu yonetmen araciligiyla yazarin yapitina yaklasmistir ve artik seyirciyle karsi
karslyadlr.183 Artik asil karsilasma baslamistir, yazardan yonetmen ya da metin
aracilifiyla oyuncuya aktarilan anlati, oyun aracilifiyla seyirciye aktarilir.
Oyuncunun sahnedeki eyleminin seyircideki yansimasi i¢in oyuncunun kendi ig¢sel
yolculugunun ilk adimini atmis olmasi gerekir. Bu yolculukta oyuncunun kendini
ifade etmesi konusu 6nemlidir; oyuncu bu kendini ifade edisi hangi yolla ve nasil
gerceklestirmelidir ki seyirci i¢in bu sadece baska bir tasari —oyuncunun tasarisi-

olarak sinirli kalmasin.

Meyerhold bir simdiki zaman sanati olan tiyatronun; tam da gergeklestigi anda

oyuncu ve seyirci arasinda vuku buluyor olmasi {izerinden kurar yontemini.

182 ALe., 5.146.
183 A.e., s.146.
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Meyerhold “tiyatro bir oyunculuk sanatidir”'®* der ve seyirciyle kars1 karsiya kalan
oyuncu ic¢in sunu soyler: “Seyirci Oniinde ruhunu o6zgiirce agacak, boylelikle
tiyatronun iki temel unsuru olan oyuncu ile seyircinin karsilikli eylemini
giiclendirecektir.”'® Bu sayede de artik seyirci sahnede sadece bir tasari izlemiyor,
bir siirece tanik oluyordur, oyuncunun ruhunu 6zgiirce seyircinin karsisinda agmast
stirecin kendisini olusturur. Grotowski’de de ayni durum acgik¢a goriiliir, Grotowski
“Ben aradan ¢ekilirim ve sahnede sadece oyuncu ve seyirci vardir artik” der. Ve artik
kars1 karsiya kalmis olan oyuncu ve seyircinin ¢atismasindan, uyumundan, o anda

orada oluslarindan baslayan diyalog dogar.

Meyerhold Stilize Tiyatro (Konvansiyon Tiyatrosu) baslikli yazisinda; “Yazarin
yaratisin1 Oziimsemis olan oyuncu, seyirciyle yiiz yiize yalniz birakilir ve bu iki
birbirine  karistirtlmamis  6genin; oyuncunun ve seyircinin  imgeleminin

siirtiinmesinden bir ates yalazlanir.”'*® diye yazacaktir.

Meyerhold i¢in seyirci dordiincii yaratict katilimciydi. Konvansiyon tiyatrosu bunu
sahneleme yollariyla gergeklestirir, sahneleme seyircinin hayal giictinii harekete
gecirerek ve ayni zamanda sahnede olanin seyirci tarafindan, yaratici bir sekilde
tamamlanmasina olanak saglayarak yapar bunu. Ayni1 zamanda yap1 stirekli kendini
acik eder ve bdylece seyirci izlediginin bir oyun oldugunu bir an bile unutmaz.'®’

Meyerhold bunu bir tabloyla kurdugumuz iliskiye benzetir:

“Ona bakarken, bir an bile ortada renkler, tual, firgalar bulundugunu unutmayiz, ama
ayn1 anda yiliksek ve aydinlik bir yasam duygusu hissederiz. (...) Tablo kendini ne
kadar tablo olarak ortaya koyarsa, ondan kaynaklanan yasam duygusu da o denli
giiclenir.”'*®

1 ALe., 5.148.

185 A.e., s.146.

1% ysevolod Meyerhold, “Stilize Tiyatro”, Mimesis Tiyatro/ Ceviri-Arastirma Dergisi, s.91.

1:; Vsevolod Meyerhold, “Konvansiyon Tiyatrosu”, Tiyatro-Devrim ve MEYERHOLD, s.162.
A.e., s.162.
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Ayni sekilde tiyatro i¢in de, seyirci ne kadar izlediginin gercek olmadiginin
farkindaysa sahneyle kurdugu iliski o kadar giiglii olacaktir. Ag¢ikca bunun aksi
bliyiik bir yalana seyirciler ve oyuncular olarak topluca ortak olmaya benzer.
Yasanilan her anda, yasanilanin ger¢ekligi konusunda stipheye diisiiyor olmamiz ama
ayni zamanda bunu kabullenmemiz hayatin en biiyiikk ¢ikmazlarindan biriyken,
sahnede de bunu yaratmaya calismak; iki saatligine yeni bir yalana “Oyleymis
gibi”’ye ortak olmaktan baska bir sey degildir. Bu haliyle sahnenin bir eylem alanm
yaratabilmesi bir kenara, oyunun kendi zamanin disinda herhangi bir yasam alanina
sahip olmas1 da imkansizlasir. Uzerine konusulacak ya da tartisilacak bir oyun igin
de ayni elestiri gegerlidir, ¢linkii sahnenin kurdugu ya da olmasini istedigimiz
diyalog, sadece seyirci i¢in gerceklesmesi gereken bir kosul olmadigr gibi, giindelik
hayatin sozciikleri ve deger yargilariyla siniflandirilabilecek olmadigi da agiktir.
Sahne kendini gizlemeye, ya da hayatla yarismaya basladik¢a hem icracisini hem de
seyircisini sanal bir zaman dilimine sokar. Burada hem seyirci hem de sahnedeki
oyuncu dyleymis gibi yapmak ya da yokmus gibi davranmak zorunda kalir. Oysa ki
dekor, sahne, 1s1iklar oradadir. Ayn1 zamanda oyuncunun nefesi, bedeni de oradadir.
Asil olan ¢esitli yollarla, oyuncunun varliginin 6niine gegecek tekniklerle baska bir
zaman ve mekan yaratmak degil, tam da oyuncunun varligiyla olusan zamanda —ki
seyirciyle paylasilan zamandir o- ve yine oyuncunun bedeninin i¢inde devindigi
mekanda —ona sahne diyoruz- gerg¢eklesenin tiim agikligiyla goz oniine serilmesi ve
seyirciyle kurulan iligkinin artik “inandirma, inanma” asamasinin geride kaldigi bir

yerden baslamasidir.

Konvansiyon tiyatrosu (Stilize Tiyatro), illizyona gerek duymaz, kullandig1 heykelsi
plastikle, seyircinin bellegindeki izlenimi gili¢lendirir ve boylece, trajedinin temel
vurgular sézden bagimsiz olarak seyirciye ulasir.'® Meyerhold, seyircinin bakis
acisin1 tek bir yere yoOnlendirmek yerine, seyirciyi tek diize bir bakisa baglh
kalmaktan kurtarmak i¢in sahne-salon ayrimini ortadan kaldirmak i¢in farkli mimari

uygulamalara yer veriyordu.'”

189
A.e., s.162.
1% Aysin Candan, Yirminci Yiizyilda ONCU TiYATRO, s5.42.
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“’Yikip yok ettigi sadece rampa 1siklari, yirtip attigi sadece perde degildi. Meyerhold
tiyatroyu yasamdan ayiran sinir1 ortadan kaldirma c¢abasindaydi,” diyor cagdasi
elestirmen Kozintsev.”""

Ya da bu goriinen smir1 ortadan kaldirarak, yasam ve sahnenin ayrimini ortaya
koyacak yapilarla sentetik olan1 gozler oniine seriyordu ve boylece bu artik sahne ve
yagamin yarig1 olmaktan ¢ikiyordu. Meyerhold, devrimden sonra yeni seyirciyle ilgili
diistinmeye basladi, oyunculuk yontemini yukarida tarif ettigi sekilde seyirciyle
kurulan iliski tizerinden belirledi, hareket ve siirsellikle gerceke¢i anlatimi kirdi.
Sahnedeki hareket ve ritm sayesinde sozciiklerin ifade edemedigi boyutuyla
anlatilmak istenen ortaya konuldugu gibi ayni1 zamanda yaratilan mesafe sayesinde
seyircinin de kendi alanii belirleyebilecegi dahasi anlatilan1 farkli yonleriyle de
gorebilecegi bir yap1 olusturdu. “Sahnede yasami gostermek onu taklit etmek degil,
oynamak anlamina gelir; sahnede onemli olan tamamen tiyatroya 6zgli bir hava

icinde yasamaktlr”192

Maeterlinck’in sanati tizerine ¢alisan ve bir yandan prova atdlyesinde deneme yapan
oyuncular ve yonetmenlerin sezgisel bi¢imde edindigi sonucglar1 siralarken
Meyerhold, oyuncunun hafifliginden, duygular gizleyen bir dis dinginlikten soz

193
eder.”

Bu hafiflik sayesinde, oyuncunun seyirciyle anlati arasinda bir engel
olmaktan c¢ikabilme ihtimali dogar. Burada ilk risk yazarin ya da ydnetmenin
anlatisinin 6n planda tutulmasi ve hatta oyuncunun, seyirciye “aktarmak” istedigi
tizerinden tiim yapiyr kurmasi ve bunun oOnceliginden vazgecemiyor olmasidir.
Digeri ise, oyuncunun kendi duygularini 6nemseyerek 6n plana ¢ikarma istegi ya da
bedeniyle yakaladig1 seyi seyirciyle paylasmak istemeyi ileri gotiirerek, bunu
“seyirciye ifade etmek” ya da “seyirciyi ikna etmek” seklinde konumlamasi ve bu
nedenle de bedenindeki yolculugu bir sova doniistirme giidistidiir. Meyerhold’un

tarif ettigi bu hafiflik, ayn1 zamanda oyuncuya seyirci i¢in goriinmez olabilme

imkan1 da verir. Bu bir iletisim eksikligi dogurmayacagi gibi, sahnede olma, anlatan

11 A.e., s.43.

192 ysevolod Meyerhold, “Natiiralist Tiyatro ve Ruh Durumlar1 Tiyatrosu”, Tiyatro-Devrim ve
MEYERHOLD, Haz. ve Cev. Ali Berktay, Istanbul, Mitos Boyut Yayinlari, 1997, s.126.

1 ysevolod Meyerhold, “Bir Konvansiyon Tiyatrosu Yaratma Yolunda ilk Girisimler”, Tiyatro-
Devrim ve MEYERHOLD, s.150.
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olma, etkin olma giysilerinden siyrilmak olarak da agiklanabilir. Ayn1 zamanda ilk
bolimde tartisilan haliyle, oyunun sahnede olmasi, etkin olmasi baslh basina diyaloga
zarar verecek durumlar olmasinin aksine, bu iliski i¢inde seyircinin de etkin oldugu
dustintiliirse, sahne ve seyir yerinin fiziksel olarak ortadan kaldirilmasindan da ote,
iki tarafin da bunun bir tiyatro oyunu oldugu bilinciyle, sinirlarin fizikselligini
dislayabilme ve hatta bunun kurulacak diyalog i¢in bir ¢esit dile doniistiirebilme
imkan1 dogar. Dolayisiyla sahnedeki oyuncunun, seyirciye tiyatroda oldugunu
unutturmaya calismasi ya da seyircinin edilgenligini kirmanin yolu olarak sahnede
hicbir sey olmuyormus ya da olan her sey hayatin rastlantisalligt iginde
gerceklesiyormus hissini yaratmaya ¢alismasi, yapilani bash basina bosa ¢ikarir. Ve

artik s0z ettigimiz sey tiyatro degildir, bu dislama kendisini de hiikiimsiiz birakir.

Konvansiyon Tiyatrosu’nda hareket gizli i¢c konusmay1 da aciga ¢ikaracak yapidadir.
Boylece hareketler, sadece konusulan konuyu ya da durumu ifade etmekten ote,
konusulanlardan bagimsiz olarak iligkiler ve sozciiklerin altina gizlenmis durumlar
ve anlamlar i¢in birer veri olur. Sozciiklere denk diismeyen hareketler 6nemlidir
clinkli bu sayede anlam genisleyecek ve sadece duymak ve anlamak {izerinden iliski
kuran seyirci baska bir ifade yoluyla derin bir diyalogun igine girecektir.
Meyerhold’a gore, hareketler seyircinin de oyuncu ve yonetmenin duydugu i¢
konusmay1 yakalamasini saglayacaktir, bunun i¢in en uygun plastik hareketler
yonetmen tarafindan oyuncuya &nerilir.'”™ Bu yapi sayesinde; yazarla metin
araciligiyla iligki kuran yonetmen, yonetmenle iliski kuran oyuncu ve oyuncuyla
iliski kuran seyirci diizleminde seyirci de anlayan konumundan ¢ikacak ve sonsuz

diyaloga dahil olacaktir.

“Jestler, duruslar, bakislar, suskunluklar insanlar arasindaki karsilikli iliskiler
gercegini belirler. Sozciikler her seyi sdylemez. Bunun anlami, dikkatli bir gozlemci
konumundaki seyirciye ulasabilecek, onun eline (...) malzeme verecek hareket
resmini de sahnede yaratmak gerektigidir. (...) Sozcikler kulaga, plastik ise goze
seslenir. Boylece seyircinin diis giicti, biri gorsel digeri isitsel iki itkiyle calisir.

4 A.e., s.152.
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Plastigin ve sozciiklerin 6zgtin ritimleri olmasi ve hatta bu ritimlerin bagimsizca da
isleyebilmeleri, yeni tiyatroyu eski tiyatrodan ayirir.”"*>

Meyerhold’a gore, “Seyirci** sahnede algiladiklarim1 ancak edilgen bir bigimde

hisseder.”!”®

, 0 seyircinin edilgen durumda kalmasinin tiyatronun o6ziinde yer
almadigini biliyordu ve de onerdigi diiz ¢izgi tiyatrosuyla seyirciyi de dordiincii
yaratict olarak nitelendirdi. Diliz ¢izgi tiyatrosu, yapisi geregi seyirci ve oyuncu
arasindaki karsilikli etkilesimi de 6n plana ¢ikariyor, seyirci kadar oyuncuyu da
ozgiirlestiriyordu. Uggen tiyatro modelinde, sanilanin aksine, sahnedeki oyuncunun
da —bir¢ok eylemi gerceklestiriyor olmasina ragmen- etkin durumda oldugunu
soylemek miimkiin degildir. Ciinkii bu yaklasimda oyuncu, yazar ve yonetmenin
dustincelerini aktaran ya da roliintin gerekliliklerini yerine getiren; kendi bedeni ve
ruhuyla iligkisi kopuk, hatta, donmus bir sekilde gorevini yerine getiren biridir.
Meyerhold oyuncularla seyirci arasindaki goriinmez sinirin tiyatroyu iki ayri

diinyaya ayirdigini vurgular.

“Oyuncularla seyirci arasinda biiyiilii bir sinir vardir (bagka bir deyisle ramp ¢izgisi);
bugtine dek bu sinir tiyatroyu birbirine yabanci iki diinyaya bolmiistiir: Diinyalardan
biri sadece eylem halindedir, digeri sadece algilar ve yaratict enerjilerin ortak kan
dolasimi sayesinde bu ayrilmis iki bedeni birlestirebilecek damarlar yoktur.”"’

Meyerhold sahnedeki oyuncuyu sadece bir roliin duygularimi taklit ediyor olmaktan

kurtardig1 gibi seyirciyle de arasinda yeni bir dil olusturdu. Bu da ancak sahnenin

" Ae.,s.153.
. ‘Seyirciler’ degil de ‘seyirci’ olarak soz etmek bile aslinda yaklagimin ipuglarini tasir; o bir tek
seyircidir ki sahneyle, sahnedeki icraciyla diyalog kurabilsin. Peter Brook’un uzun yillar oyuncusu
olmus Yoshi Oida’nin The Invisible Actor kitabinda alintiladigi No Tiyatrosuna ait su 6zdeyise
benzer bir seyden soz ediyor olmaliyiz: “No Tiyatrosunda bir dzdeyis vardwr: ‘Bin gozii bir
yapmalisin (birlestirmelisin)’ Bu, temsilinizin temel noktalariin biitiin izleyenlerde ayni etkiye sahip
olmasi gerektigi anlamina gelir. Herkes gordiiklerine dair temelde goriis birliginde olmalidir.”
Seyirciyi ayn1 yerde birlestirmekten soz eder, bu da ancak seyirciyle kurulan diyalogun giiciiyle
miimkiindiir. (Yoshi Oida, Lorna Marshall, The Invisible Actor, 1997, Routledge, s.86. -Béliim:
Performing / Our Relationship with the Audience-) Seyirciyle kurulan diyolag, her bir icracinin
sahnede bulundugu siirede her bir seyirciyle kurdugu diyalogdur.
1:: Vsevolod Meyerhold, “Konvansiyon Tiyatrosu”, Tiyatro-Devrim ve MEYERHOLD, s.158.
A.e., s.158.
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fiziksel dili olabilecekti. Kurgunun kendini gizlemesi yerine agik etmesi, sahnede
olanin bir tasarim oldugunun hissettirilmesi, seyirciyle kurulacak diyalog i¢in saglam
bir zemin olusturacakti; “(...) seyirci ve oyuncuyu birbirinden ayiran “dordiincii

duvar” tasarimi ortadan kaldirilarak, sahnede var olanin teatral bir tasarim oldugu

hissettirilmelidir.”'*®

“Pekin Operasi’ni diisiiniin. (...) iki beden, gériinmez bir ciftlesme hali iginde, bu
savasin gectigi karanlhigm fiziksel mevcudiyetini sahnede canlandirir. Burada
yanilsama mutlak ve yegindir; estetik olmanin Gtesinde fiziksel bir esrimedir —tam
da, gecenin ve nehrin gerceke¢i mevcudiyeti saf dis1 birakilip, dogal yanilsama i¢in
sadece bedenlerin kullanilmig olmasindan o6tiirti. Bugiin olsa, boyle bir sahne i¢in
tonlarca su bosaltilir, diiello kizilotesi kameralarla cekilir vs. Asirt inceltilmis
imgenin sefilligi —tipki CNN’deki Korfez Savasi goriintiileri gibi.'”””

2.2. Grotowski ve Seyirci

“Neden sanatla ilgiliyiz? Sinirlarimizin dtesine ge¢mek, kisitlamalarimizi asmak,
boslugumuzu doldurmak, kendimizi tamamlamak icin. Bu bir kosul degil, ancak icimizde
karanlik olan seyin yavas yavas saydamlastigi bir siirectir. Kiginin kendi gercegiyle olan bu
miicadelesinde, yagsam maskesini siyirmak igin gosterilen bu ¢aba icerisinde tiyatro, tiimiiyle
ete-kemige biiriinmiis algisalligiyla bana hep bir kiskirtma alani olarak goriimmiistiir.”"

Grotowski

Grotowski, oyuncu-seyirci iliskisine odaklanmistir, yapimlarin1 oyuncu-seyirci
iligkisinin ayrintili arastirmasi olarak niteler. Grotowski tiyatronun c¢esitli sanatlarin
birlesimi olarak goriilmesine karsi ¢ikmis, tiyatronun sinema ya da televizyonla olan
“ger¢eklik™ yarisini elestirmistir. Bu noktada, “Tiyatro nedir?”, “Tiyatroda benzersiz
olan nedir?”, “Film ve televizyonun yapamadig1 neleri tiyatro yapabilir?” sorularini
55201

soran Grotowski, “Yoksul tiyatro ve kurallar1 ¢igneme edimi olarak gosteri

anlayislarina ulasir. Televizyondan farkli olarak tiyatronun bir simdiki zaman sanati

1% Kerem Karaboga, Oyunculuk Sanatinda Yéntem ve Paradoks: Diderot, Stanislavski,
Meyerhold, Brecht ve Grotowski Uzerine Bir inceleme, s.135.
19 Jean Baudrillard, Sanat Komplosu, s.29.
2 Jerzy Grotowski, “Yoksul Tiyatroya Dogru”, Yoksul Tiyatroya Dogru: Jerzy GROTOWSKI,
501132' Eugenio Barba, Cev. Hatice Yetiskin, Istanbul, Tavanarasi1 Yayincilik, 2002, s.22.

A.e., s.19.
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olmasini vurgular. Bu, tiyatro yapmak i¢in en énemli nedendir, bugiin de izledigimiz,
sinema ve televizyonun gergekligiyle yarisan, daha da kotiisii sinemanin ve
televizyonun dilini kullanarak bir gergeklik yaratmaya ¢alisan, teknolojik gelismeye
sahne dilini feda eden oyunlarin aksine tiyatronun oyuncu ve seyirci arasinda gegiyor
olusu ve oyuncunun seyircinin gozii 6niinde tiim ¢iplakligiyla bir dontisiim yasiyor
olusu Grotowski i¢in tiyatroyu anlamlandirir. Barba, 1965 yilinda yayinlanan Ritiiel
Tiyatro bashkli makalesinde Grotowski’nin sahne-seyirci ayrimini ortadan
kaldirdigini1 ve boylece seyircinin sahne {istiinde yer aldigini ve aksiyonun bir pargasi
oldugunu vurgular.”®* Burada yapilan “etkin oyuncular” ve “edilgen seyirciler”in bir
araya getirilmesi olarak niteleyen Barba, bunu ilksel tiyatronun kaynaklarina

dénmenin bir sekli olarak degerlendirir.*”?

Grotowski i¢in, tiyatronun olabilmesinde seyirci ve oyuncu yeterlidir. Grotowski,
“(...)bizler, oyuncunun kisisel teknigi ile sahne teknigini tiyatro sanatinin 6zt olarak

o .. 204 .o .
degerlendiriyoruz”" der. Diger yandan seyircinin 6nemini ise soyle vurgular,

“Tiyatro seyircisiz varolabilir mi? Bir gosteri olabilmesi i¢in en azindan bir seyirciye
ihtiyag vardir.”*"

Grotowski, gereksiz olan her seyi elediklerinde; 1s1k, ses efekti ya da makyaj
olmadan da tiyatronun var olabilecegine ulasir; tiyatroda vazgecilemeyecek olan
oyuncu-seyirci iligkisidir: “Algisal, dolaysiz, “canl’” bir katilima dayali oyuncu-

seyirci iligkisi olmadan tiyatro var olamaz.”*%

2 Eugenio Barba, Ritiiel Tiyatro, Cev. Cigdem Geng, Mimesis Tiyatro/Ceviri-Arastirma Dergisi,

No:4, 1992, s.50.

2 Ace., 5.50.

2% Jerzy Grotowski, “Yoksul Tiyatroya Dogru”, Yoksul Tiyatroya Dogru: Jerzy GROTOWSKI,
s.15.

2% Susan Bennett, Theatre Audiences —A theory of production and reception-, New York,
Routledge, 2003, s.1.

2% Jerzy Grotowski, “Yoksul Tiyatroya Dogru”, Yoksul Tiyatroya Dogru: Jerzy GROTOWSKI,
s.19.
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Ayn1 zamanda, oyuncu-seyirci iligkisi agisindan, sahne ve seyir yeri i¢in her yeni
oyunda yeni yerlesim sekilleri arastirma yoluna da gidilir. Bunun i¢in seyircinin
oyuna dahil edildigi yapimlar ya da mimari yapiyla seyircinin oyun atmosferine dahil
edildigi yapilar denenir. Bu, seyirciler i¢in her yapimda yeni yollar arayisi,
arastirmanin i¢ine dahil edilir. Grotowski, sadece sahne-seyir yeri ayriminin ortadan
kalkmasinin yeterli ya da en onemli nokta olmadigini vurgular; her gosteri bigimi
icin uygun olan seyirci-oyuncu iliskisinin yakalanmasi ve bunun fiziksel
diizenlemeyle de somutlastiriimasi asil meseledir.’” Seyirci-oyuncu iliskisi agisindan
seyir yerinin aydinlik birakilmasi ve bu sayede seyircinin de goriintir kilinmasiyla

. 1 ; o . 208
olusan, “seyircinin de gosteride bir rol {istlenmesi’ne énem verir.

Grotowski, tiyatronun edebiyat, heykel, resim gibi diger sanatlarin bir sentezi
olmadigmi vurgular. Ona gore, “sentez tiyatrosu” (“zengin tiyatro” olarak da
adlandirdig1 ¢agdas tiyatro) bir biitiinliigli olmayan yine de organik bir sanat yapiti

olarak sunulan bir takim karisik, melez gosterilerden olusur.””

Grotowski, oyuncunun “yoksul” bir islupla yalnizca kendi bedeni ve zanaatini
kullanarak, seyircinin gozii Oniinde doniismesinin tiimiiyle teatral oldugunu
vurgular.?'® Ve bdylece makyaji, kostiimii disarida birakir; tiyatro i¢in elzem
olmayan her seyden siyrilmak, tiyatronun zenginligini de gozler oniine serer.*'
Grotowski, “Yoksul Tiyatroya Dogru” makalesinde oyunculuk egitiminin oyuncuya
bir seyler 6gretmek olmadigini, oyuncunun ruhsal siirece kars1 gosterdigi direnci yok
etmeye calistiklarindan sz eder.”’? Bunun sonucunda oyuncunun diirtiisii bir dis

tepkiye doniistir:

“Sonug, i¢ durtii ile dis tepki arasindaki zaman aralifindan 6yle bir sekilde
kurtulmaktir ki diirti coktan bir dis tepkiye dontisiir. Diirtii ve eylem ayn1 zamanda

207 Ae., 5.21.
208 Ae., 5.21.
209 A.e., s.19.
20 A e, 5.21.
2 ALe., 5.22.
212 ALe., 5.16.
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meydana gelir: Beden ortadan kaybolur, yanar; seyirciyse yalmizca bir dizi gozle
goriilebilir diirtiiye tamk olur.”"

Grotowski, yonetmen olarak c¢alismalarinda gelenek ve mitle yiizlesmeyi
onemsemistir, bir yandan bunlar onda bir i¢ huzursuzluk yaratirken diger yandan
kendi zamaninin kolektif deneyimiyle ve dolayisiyla kendi deneyimiyle bunlari kars1
karstya getirmistir. Bu ¢ogu zaman sadece dinsellik olarak da ele alinmis olsa da,
onun mitle kurdugu iliski 6zde olana dogru bir ag¢ilim ve ayni1 zamanda giiclii bir

karsilagsma ve ¢atisma barindirir.

“Mit sorununun akilcr bir sekilde yeniden gézden gecirilmesi gerekiyordu. Daha
sonra agikea gordiim ki mit hem ¢ok eskilere dayanan bir durumdu, hem de
toplumsal gruplarin psikolojisinde bagimsiz bir varlia sahip, grup davranisi ve
egilimlerine esin kaynagi olan karmasik bir modeldi.”*"

Grotowski’ye gore, tiyatro, dinin parcasi oldugu donemde bile kabilenin ve cemaatin
tinsel enerjisini serbest birakmasiyla ve de bu sayede seyircinin mitteki gerceklikte
kendi kisisel gercegini yeniden fark etmesiyle, ‘[iya‘[roydu.215 Ama kendi
donemindeki durumu degerlendirince toplumsal gruplagmalarin daha az din
araciligiyla tanimlanmasini ve geleneksel mit bi¢cimlerinin akiskanligin1 géz oniinde

bulundurarak sunu soyler:

“Seyirciler ortak hakikat ya da grup modeli olarak mitle iliskileri i¢inde giderek daha
¢ok bireysellesiyorlar ve inan¢ ¢ogu zaman entelektiiel bir inanma sorunudur. Bunun
anlami, yasam maskesinin ardindaki ruhsal katmanlara ulasmak i¢in gerekli sok
tlirlinii ortaya ¢ikarmanin ¢ok daha zor oldugudur. Mitle grubun 6zdeslesmesi —

213 A.e., s.16.
214 Ae., 5.23.
25 Ae., 5.24.
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kisisel, bireysel hakikatin, evrensel hakikatle esitlenmesi- bugiin neredeyse
olanaksizdir.”*"°

Bu nedenle Grotowski olanakli olani arar ve mitle 6zdeslesmeden daha ¢ok mitle
yiizlesmeyi ele alir. Mitle kurulan bu iligki, kendi 6zel deneyimlerimizin “kokler’le
baglantisini ortaya ¢ikaracak ve bizler bu siirecte kendimizi soyup mahrem bir

katmana ulasirsak bu yasam maskesi diisecektir.”!”

Grotowski 1967 yilinda Naim Kattan ile yaptig1 soyleside, sanatin bilimin kaynagi
olmadigini Vurgular.218 “Kendimizi bagkalarina agtigimiz, kendimizi anlamak igin
baskalariyla yiizlestigimiz zaman edindigimiz deneyimdir sanat™*'® diyen Grotowski,

bu deneyimin temel ve insani bir deneyim oldugunu da vurgular.*

Grotowski, tiyatroya yaklasimi {izerine konusurken Meyerhold’un yonteminin
kendisine ne gibi kapilar agtigini1 vurgular; daha da 6nemlisi onun Artaud ile olan
iligskisidir.  Artaud’un disiindiiklerini  uygulayamadigini  sdyleyen Grotowski
Artaud’un aradig1 seyle kendi yollarmin nasil kesistigini ifade eder. “O Timiiyle

Kendisi Degildi” baslikli makalesinde Artaud {izerinden su tanimlamay1 yapacaktir:

“Bir oyuncu bir igtenlik edimi gergeklestirdigi, kendi tizerindeki perdeyi kaldirdigi,
kendini ag¢ip asir1 ve torensel bir hareketle verdigi zaman, gorenegin ve davranigin
ontine c¢ikardigr bir engel karsisinda geri cekilmedigi zaman, o oyuncunun
mesleginin 6ziine ulastigi hissederiz. Ustelik, bu u¢ noktadaki ictenlik edimi canli
bir organizmada, itkilerde bigimlendirildigi zaman, bir soluk alip verme sekli, bir
diisiince temposu ve kan dolasimi oldugu zaman, karmasa ve bigimsel anarsi i¢cinde
¢coziiliip gitmeden diizenlenip bilince tasindigi zaman, kisacasi tiyatro yoluyla
tamamlanan bu edim biitiinsel oldugu zaman, bizi karanlik giiclerden korumasa bile,

*16 Jerzy Grotowski, Yoksul Bir Tiyatroya Dogru, Cev. Hiilya Bahgeci, Handan Oz, Mimesis

Tiyatro/Ceviri-Arastirma Dergisi, No:4, 1992, s.45.

217 Jerzy Grotowski, “Yoksul Tiyatroya Dogru”, Yoksul Tiyatroya Dogru: Jerzy GROTOWSKI,
s.24.

¥ Naim Kattan, “Tiyatro Bir Karsilasmadir (Grotowski ile Yapilan Soylesi)”, Yoksul Tiyatroya
Dogru: Jerzy GROTOWSKI, Haz. Eugenio Barba, Cev. Hatice Yetiskin, [stanbul, Tavanarasi
Yayincilik, 2002, s.61.

2 Ae., s.61.

0 Ae., s.61.
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hi¢ olmazsa biitiinsel olarak yanit vermemizi, yani var olmaya baslamamizi saglar.
Ciinkii biz, her giin, i¢imizdeki gizilgiiciin yalnizca yarisiyla tepki gosteriyoruz.””*!

Ancak, oyuncunun yolu seyirciyi harekete gegirebilir; soziin bildigimiz anlamiyla
degil! Bu konu 6nemli ¢ilinkii bugiin ¢ogu tiyatro toplulugu, birgok oyun “seyirciyi

2

harekete gecirmek” ya da “seyircinin sinirlarin1 yikmak™ adi altinda tiyatro bile
diyemeyecegimiz yapimlar pesinde kosmakta. Oyuncunun yolculuguyla seyircinin
harekete gecmesi derken Grotowski’nin de belirttigi tizere, en basinda, ilk adim
olarak seyircinin kendi varligin1 —var oldugunu- hissetmesinden soz ediliyor. Bizler
seyir yerinde otururken kendi varligini unutmaya dogru itilmeye o kadar alismisiz ki,
aksi durumda kendimizi sorumlu hissediyoruz. Zaten giiniimiizde yapilan tiyatro
bircok sekliyle ya seyirciye ¢ok sey anlatiyor ve de ondan kendini unutmasini sadece
izledigine odaklanmasini bekliyor ya da siirekli olarak bir gizem yaratiyor burada da

seyirci anlamiyor olmanin su¢luluguyla suskunlugunu koruyor. Ya da Baudrillard’in

da dedigi gibi;

“Cagdas sanat bu belirsizlikten, estetik yargilari temellendirmenin imkansizligindan
yararlanir ve onu anlamayanlarin ya da ortada anlasilacak bir sey olmadigini idrak
edemeyenlerin sugluluk duygular1 iizerinden spekiilasyon yapar (...)"**

Grotowski, sahnede olanin seyirci karsisinda ve simdiki zamanda, tam anlamiyla

simdi ve burada olusuyla ilgilenir.

“Ve giinlin birinde, tiyatronun O6ziiniin ne bir olay anlattiminda, ne bir seyirci
kitlesiyle bir varsayimi tartismada, ne disaridan goriinen bi¢imiyle yasami temsil
etmede ne de bir diiste oldugunu kesfettigimizde; tiyatronun burada ve simdi,
oyuncularin organizmalarinda, baska insanlarin oniinde gerceklestirilen bir edim
oldugunu gordiigiimiizde; tiyatro gercekliginin anlik oldugunu, yasamin

2! Jerzy Grotowski, “O Tiimiiyle Kendisi Degildi”, Yoksul Tiyatroya Dogru: Jerzy
GROTOWSKI, Haz. Eugenio Barba, Cev. Hatice Yetiskin, Istanbul, Tavanarasi Yayincilik, 2002,
s.97.

22 Jean Baudrillard, Sanat Komplosu, s.53.
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resmedilmesi degil yalnizca benzetim aracihifiyla yasamla baglantili bir sey
oldugunu, biitiin bunlar fark ettigimizde, kendimize su soruyu sorariz: Artaud baska
bir seylerden degil de iste tam bundan séz etmiyor muydu?”**’

Tiyatronun tam da yapildigr anda seyircisiyle bulusmasi yani “simdi ve burada”
seyircinin oniinde ger¢eklesiyor olmasi ama ayni1 zamanda kapsadigi zamanin kendi
zamaninin sinirini agsmasi onu yasamdan ayirir. Ik boliimde yer alan; tiyatroyu diger
sanatlardan ayiran ve belki de en ¢ok Onemsenmesi gereken ozelligi olarak bir
simdiki zaman sanati olusuyla; hem seyirciyle kurdugu iliski hem de seyircide agtigi
eylem alanm1 ya da boyle bir alanin agilma ihtimali, Grotowski tarafindan sahnedeki
icract ve seyircinin paylastiklart zaman dilimi igerisinde ve karsilikli olarak
gerceklesebilecek bir etkilesim olarak nitelendirilir. Ayni zamanda, yasam
gergekliginin disinda -belki de aksine- bir gergeklik yaratilmasi sahne ve seyirci

iliskisinde, hem sahnedeki oyuncuyu, hem de seyirciyi aktif konumda tutar.

Bu yaklagim oyuncunun yontemini belirleyen baslica etken olmustur. Oyuncu
seyirciden ayr1 disliniilemeyecegi gibi, yontemin oyuncu-seyirci iliskisini
oyuncunun doniisimii ve kendini kurban edisi odaginda merkeze alisi oyunculuk
alistirmalarinin yapisini olusturmustur. Kendini kurban edis ve seyircinin karsisinda
tim ¢iplakligiyla bulunma hali oyuncu i¢in zorlu bir siire¢ yaratir; oyuncunun kendi
yolunu olusturmasi basli basina bir miicadeleye doniisiir; giindelik olanin digina
cikmaya calismak alisilmis olan tiim tepkilerin dislandigi bir yerden siirecin
baslamasi sahnedeki icraciy1 alisik olmadigi bir seye zorlar. Peter Brook, Grotowski

ile yapilan ¢alismalari birer “meydan okuma” olarak niteler;

“Calismalarin yogunlugu, diiriistliigii ve titizliginden geriye tek bir sey kalabilir:
Meydan okuma. ki haftada bir giin ya da hayatta bir kereligine degil. Her giin
meydan okuma.”***

3 Jerzy Grotowski, “O Tiimiiyle Kendisi Degildi”, Yoksul Tiyatroya Dogru: Jerzy
GROTOWSKI, 5.90.

4 Peter Brook, “Ons6z”, Yoksul Tiyatroya Dogru: Jerzy GROTOWSKI, Haz. Eugenio Barba,
Cev. Hatice Yetiskin, Istanbul, Tavanaras1 Yaymcilik, 2002, s.13.

73



Grotowski de oyuncu ile ¢aligmasinin her anini bir meydan okuma olarak tanimlar.
Bu seyirciyle kurulan iletisim i¢in de gecerli olmalidir, ne tamamen teslim olunan ne
de anlayishilik ¢ergevesinde, smirliliklar icinde yiirtiyen bir iliski tam olarak bir
diyaloga doniisebilir. Aksine, seyirciyle kurulacak iliski konusunda siirekli seyirciyi
referans almak ya da her seyi ona gore diizenlemek degil de bunun bir meydan

okuma ve miicadele alani oldugunu bilmek gerekir.

“Tiyatro, kabul edilmis goriis, duygu ve yargt kaliplarim1 kirarak, kendisine ve
seyircisine meydan okuma giliciine sahiptir —daha sarsicidir ¢linkii insan
organizmasinin nefesinde, bedeninde ve i¢ itkilerinde imgesini bulur. Tabuya karsi
bu meydan okuyus, bu kural ¢igneyis, maskeyi ¢ikartip attiran soku saglar (...)"**

Calisma yontemi tamamen oyuncunun giindelik olandan siyrilmasi ve doniismesi
tizerine kuruludur; oyuncunun bedensel, ses ve plastik alistirmalari oyuncuyu dogru
konsantrasyon bi¢imine yonlendirir, bu, oyucunun yolun baslangicini kesfetmesini
saglar daha sonrasi da bulunan seyi 6zenle gelistirmeye dayanir. Bu siireci Grotowski
“kisinin ‘sunu yapmak istiyorum’dan ¢ok ‘onu yapmamaktan vazgeciyorum’ dedigi

»226 olarak tanimlar. Bu siire¢ oyunculuk zanaati i¢inde yitip gitmeyi

bir ruh durumu
de bir dereceye kadar igerir. Ayn1 zamanda yontemin bir “hiinerler koleksiyonu”
olmadigimi da belirten Grotowski, yontemi engellerin ortadan kaldirilmasi olarak

tanimlar.>?’

Yontem seyirciyle kurulacak diyalogun da etkisinde gelisir, oyuncunun yontemi ve
seyirciyle kurulacak iligski karsilikli olarak birbirini etkiler. Bu nedenle, yontem
ozellikle oyuncunun doniisiimii iizerine insa edilmistir. Glindelik olanin disarida
birakilmaya c¢alisilmasi alistirmalarin yapisin1 da etkiler, oyuncudan beklenen
giindelik beden ve ses kullanimlarimin digina ¢ikmasidir. Bu ayni zamanda

bildiklerini ya da biliyor olduklarini, yine bildigi yollardan degil bedeninin ve

2 Jerzy Grotowski, “Yoksul Tiyatroya Dogru”, Yoksul Tiyatroya Dogru: Jerzy GROTOWSKI,
s.23.

226 A.e., s.17.

227 A.e.,s.17.
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itkilerinin ona gosterdigi haliyle disarida birakmak ve bilinmez olana dogru
yolculuga c¢ikmaktir. Seyirciyle kurulmak istenen diyalogun ilk adimi da bu
yolculugun olabilme ihtimalinin sahnede bir an bile olsa goriiniir olmasiyla atilir. Bu
nedenle oyuncunun ses, beden ve plastik calismalari ¢ok onemlidir. Oyuncunun
bedeniyle kurdugu iliskiden yeni bir dil dogmasimin miimkiin oldugunu goérmek,
yontemin basli basina neyi hedefledigi ve seyirciyi konumlandirdigi yer agisindan
bize ipucu verir niteliktedir. Bu nedenle de Grotowski’nin yonteminde oyunculuk
alistirmalarinin biiyiik ¢ogunlugu ustalik tizerine kurulmustur. Grotowski, Tiyatro
Laboratuvari’ndaki oyuncularin, “giinlilk c¢aligmalar1 sirasinda, ruhsal teknik
tizerinde degil, roliin kompozisyonu, bi¢cimin olusturulmasi, isaretlerin disa vurumu

yani ustalik iizerine”**®

yogunlastiklarini séyler. Ayni zamanda i¢ teknik ve ustalik
arasinda da bir ayrim olmadigindan sz eder, aksine bi¢imden yoksunluk basarisizlik

getirecektir.

“I¢ siire¢ ile bigcim arasindaki yonelimsel gerilim her ikisini de gii¢lendirir. Bigim,
ruhsal siirecin kendiliginden karsilik verdigi ve ona karsi savastil bir tuzak
gibidir.”**

Sanilanin aksine, ortak “dogal” davraniglarin gercegi yansittigi sdylenemez; hatta
gercegi golgelerler. Grotowski, bir rolii, ortak gorme maskesinin ardindakileri ortaya

230 “isaret”i

cikaran bir isaretler sistemi olarak olusturduklarindan so6z eder.
disavurumun temel 6gesi olarak ele alir. Cilinkii kisi, yiiksek ruh durumundayken
“normal” davranamaz, genelde kendini dans ya da sarkiyla ifade eder,”' o nedenle

alisilmis el kol hareketlerinin yerine “isaret™i ele alir.

Grotowski’nin oyuncuyla yaptig1 ¢calisma, oyuncu agisindan da bir meydan okuma ve
karsilasmadir. Bu meydan okuma giindelik olandan ne kadar uzaksa oyuncunun

kendi i¢inde ve seyirciyle yakaladig1 diyalog da o denli giiclii olacaktir. Artik bilinen

28 Ae., s.17.
29 Ae., s.17.
20 ALe., 5.18.
2l ALe., s.18.
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sOzciiklerin yerini bagka bir sey, oyuncunun kendi bedeninde kesfettigi dil, almustr.
Bu oyuncu i¢in ¢ok da kolay olmayan bir siire¢ yaratir. Peter Brook, Grotowski’nin
Yoksul Tiyatroya Dogru kitabina yazdig1 onsézde, Grotowski ile yaptig1 ¢alismadan
s6z ederken, bu calismanin her oyuncuda sarsintilar yarattigini séyle. Ve bunu soyle

siralar:

“Basit, karst konulmaz meydan okumalar karsisinda oyuncunun kendisiyle
ylizlesmesinin yarattig1 sarsinti.

Kisinin kendi kagislarini, hilelerini ve basmakalipliklarini fark etmenin
yarattigl sarsinti.

Kisinin kendi engin ve kullanilmamis kaynaklarina iliskin bir seyler
hissetmenin yarattig1 sarsinti.

Kisinin neden oyuncu oldugunu sorgulamaya zorlanmasinin yarattigi
sarsint1.

O

Peter Brook, oyunculugun Grotowski i¢in bir ara¢ oldugunu belirtir ve oyunculugun

ne oldugunu ya da olmadigini soyle ifade eder:

“Bu, kendini adama durumu, oyunculugu kendi i¢inde bir amag¢ haline getirmez.
Tam tersine. Oyunculuk Grotowski icin bir aragtir. (...) Tiyatro bir kacis, bir siginak
degildir. Yasam bi¢imi, yasama giden yoldur.”*”

Oyuncu genel olarak kabul goérmiis hareketler ya da isaretler aramak yerine kendi

yolculugunda ona eslik edebilecek isaretleri arar.

Polonya Tiyatro Laboratuari’ndaki ¢alismalarda oyuncunun olanaklar1 sonuna kadar
arastirilir. Oyuncunun 6zgiir, dikkatli ve kendinden emin olmasi bu arayis1 miimkiin

kilar. Grotowski oyuncuyla yapilan calismayi, “bir 6grencinin egitilmesi degil,

22 peter Brook, “Onsoz”, Yoksul Tiyatroya Dogru: Jerzy GROTOWSKI, s.12.
233
A.e., s.12.
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‘paylasilan ya da ikili bir dogum’ olgusunu miimkiin kilan, baska bir kisiye agilma
siireci”®** olarak nitelendirir. Yonetmenin oyuncuyla ¢alismasmin ortak bir gelisim

oldugunu vurgular:

“Oyuncu —yalnizca bir oyuncu degil, ayn1 zamanda bir insan olarak- yeniden dogar
ve onunla birlikte ben de yeniden dogarim. Kaba bir sekilde soyle ifade edilebilir:
Basarilan sey, bir insanin 6teki tarafindan tiimiiyle kabul gérmesidir.”>”

Grotowski, Yontem Arastirmasi baslikli makalesinde oyuncunun siirecinin seyirci
icin bir seyler yapmak olmadigini vurgular, Onun i¢in oyuncunun kendini kurban
edisi ya da giindelik olanlarin disinda bir siirece ulasmak i¢in harcadigi ¢aba “seyirci
icin” olamaz, ancak “seyir yerine” ya da seyirciyle “baglantili” olarak

gergeklestiriliyor olabilir. Ve seyirci de bu siirece davet edilir.

“Seyirci i¢in” deyisi belli bir kendini begendirme ¢abasini, belli bir sahteligi, bir tiir
kendini pazarlama eylemini igerir. Seyirciyle “baglantili olarak” ya da belki,
“seyircinin yerine” denilmesi daha iyi olur. Kiskirtma tam olarak burada yatar.>*

Grotowski’nin, Eugnio Barba ile yaptigt “Tiyatronun Yeni Ahiti” bashgiyla
yayinlanan soyleside, normal kabul edilen biitiin sinirlarin 6tesine gegen oyuncunun
bir tiir i¢sel uyum ve zihinsel huzura ulasacagini sdylemesi tizerine, oyuncunun zihin
saglig1 acisindan sinir1 gecme riskiyle ilgili sorulan soruya; kendisini tamamen veren
oyuncunun bir ¢atisma yasamayacagi ve giinlilk maskesini yeniden takabilecegi, ayni

stirecin seyirci i¢in de gegerli oldugu yanitini verir.

“Ama s6z konusu siire¢ en u¢ noktasina kadar yasanirsa, tam anlamiyla bilingli
olarak her glinkii maskemizi geri takabiliriz ama bu maskenin hangi amaca hizmet
ettigini ve ardinda neyi gizledigini de biliriz. (...) Ayni sey seyirci i¢in de gegerlidir.

34 Jerzy Grotowski, “Yoksul Tiyatroya Dogru”, Yoksul Tiyatroya Dogru: Jerzy GROTOWSKI,
s.26.

2 Ae., 8.27.

26 Jerzy Grotowski, “Yontem Arastirmasi”, Yoksul Tiyatroya Dogru: Jerzy GROTOWSKI, Haz.
Eugenio Barba, Cev. Hatice Yetigkin, Istanbul, Tavanaras: Yaymncilik, 2002, s.106.
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Oyuncunun davetini kabul eden ve kendini aynm1 bi¢imde harekete gegirerek bir
6l¢iide oyuncuyu 6rnek alan seyirci, tiyatrodan ayrilirken daha biiytik bir i¢sel uyum
icindedir.”*’

Grotowski oyuncuda olusan doniisiimiin seyircide de ger¢eklesecegine inandi, ama
bunun o kadar da kolay olmadigi seyircinin iki saatlik bir deneyim sonucunda tim
hayatina niifuz edecek bir etkilenme yasamayacagmi fark etti. Ya da boyle bir
etkilenme yasasa bile gilindelik hayatin akisina edindigi deneyimi feda etmesinin
olas1 oldugunu fark etti. Bu da onun seyirci yaklasiminin zaman i¢inde degismesine

neden olmustur.

2.2.1. Tamk, Gozlemci, Katihmci; Seyirci

*

2.2.1.1. Oyunlarda Seyirci Yaklasim~

1959 yilinda Teatr 13 Rzedow kurulur, sonradan ad1 1962°de Teatr Laboratarium 13
Rzedow olarak degisecek ve 1966 yilinda Tiyatro Laboratuvari adinin yanina
Oyunculuk Yontemi Arastirma Enstitiisii ad1 da eklenecektir. Teatr 13 Rzadow’un
kuruldugu donemde Polonya’da kiiltir yeniden sekilleniyordu ve bunda Bati
kaynakli avant-garde etkiler biiyiiktii. Tiyatroda vurgu edebiyattan 6zerk bir yorum
anlayisina, sahne tasarimi ve teknik araclara kaydi.*® Teatr 13 Rzedow’un, 1959°da
promiyer yaptigt oyunu Orpheus’tan sonra yaptigr soyleside Grotowski kendi

yaklasimlarini soyle ifade edecekti:

“Abzirdizmi siirdirmek gibi bir niyetimiz yok, bir tir umut goriiyor ve bulmay1
istiyoruz. Tiyatronun terimleriyle ifade edildiginde bu umut gergekligin iki ug
noktasi1 —trajik ve grotesk- arasinda bulunabilir. Bu arayis1 yazar adina degil, kendi

»7 Eugenio Barba, “Tiyatronun Yeni Ahiti (Grotowski ile Yapilan Soylesi)”, Yoksul Tiyatroya

Dogru: Jerzy GROTOWSKI, Haz. Eugenio Barba, Cev. Hatice Yetiskin, [stanbul, Tavanarasi
Yayincilik, 2002, s.48.

" Bu bsliim Mimesis Tiyatro/Ceviri-Arastirma Dergisi'nin Yoksul Tiyatro Ozel Sayisi(No:4)’ndaki
Hakan Civi’nin, Jennifer Kumuiega’'nin The Theatre of Grotowski Kitabindan yararlanarak
hazirladigi, Kisa Tarihce: Tiyatro Laboratuvart (1959-1970) Baslikli yazist kullanilarak
olusturulmustur.

¥ Hakan Civi, Kisa Tarihge: Tiyatro Laboratuvari (1959-1970), Mimesis Tiyatro/Ceviri-Arastirma
Dergisi, No:4, 1992, s.235
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adimiza istleniyoruz ve bu higbir sekilde oyun yazarlarina saygisizlik anlamina
99239
gelmez.

1960 yilindaki ikinci oyun Kabil’de Grotowski’nin oyuncu-seyirci iligkisi iizerine
denemeler yaptig1 goriilir. Oyun sirasinda seyirciler Kabil’in torunlar1 olarak yer
alir. Grup seyirciyle kurulan iliskiyi 6nemsiyor, birka¢ seyirci de olsa oyunu iptal
etmiyor ve tiim oyuncular miithis bir disiplin ve inan¢la oynuyordu, bu seyirciye
duyulan saygimin biiyiik bir gostergesiydi. Oyuncu-seyirci iliskisi, oyuncunun rolii
kurusunu da belirliyordu. Ludwik Flaszen, Misterium Buffo oyunundaki
oyunculukla ilgili soyle yazmistir: “Oyuncu sergilenen karakteri biitlintiyle

kisilestirmez daha cok roliin ‘yaminda’ imis gibi oynar.”**

Aralik 1960’ta promiyeri gerceklestirilen Shakuntala’da sahne diizenlemesinde
radikal adimlar atilir ve oyunun merkezde sahnelendigi, seyircilerin birbirlerine
karsilikli olarak bakacak sekilde iki bolime ayrildiklart bir yapt kurulur. Ayni
zamanda seyircilerin arkasinda bulunan tribiinlerde ‘“yogi-yorumcular” vardir ve
bunlar aksiyonu yorumlarlar. Oyunda otuz dort karakter olmasina ragmen oyun yedi
oyuncu tarafindan sergilenir ve seyirciye de roller verilir. Bu oyunda seyirci oyunun
icindedir, 151k bazen sahneyi bazen de seyir yerini aydinlatarak seyircinin de oyuna

dahil oldugunu vurgular.

1960-1961 sezonunda sergilenen Dziady (Atalar) adli oyunda, metnin de ritiiel bir
sahnelemeye acik olmasi sebebiyle, kolektif bilingdisini 6zgiir kilacak bir katilim
hedefiyle, geleneksel sahneden tiimiiyle vazgecilir. Bu oyunda seyirciler odaya
gelisigiizel bir sekilde dagitilmistir ve bu sayede hem aksiyon dogrudan seyircilerin
ontinde gerceklesmis hem de seyircilerin birbirlerini gorebiliyor olmalar1 sayesinde
kendi reaksiyonlarni ortaya ¢ikarmalar1 ve oyunu tecriibe etmeleri amaglanmistir.

Ludwik Flaszen Dziady ile ilgili sunu soyler:

29 A.e., $.236.
240 Ae., $.237.
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“Bir oyun yonetmeni, geleneksel tiyatrodan farkli olarak, iki toplulukla ilgilenir.
Yonetmen gosterisini yalnizca oyuncularla insa etmez, ayni zamanda seyircilerle
insa eder. Teatral toren bu iki toplulugun kesisiminde yaratilir.”**!

Yine ilk boliimde tartisildig haliyle, sahneye kapanmis oyunlarin kendini seyircinin
de bir eylem yaratabilme ihtimaline tamamen kapamis olmasi, seyirciyle sadece
sonu¢ odakli ve kendini ifade etmek kadar iligki kurmasinin yani sira; seyircinin
odaga alindig1 ve dontigmesi gereken tek seyin seyirciymis gibi davranildigi oyunlar
da karsilikli diyalogu ve sonucunda iki tarafta da gerceklesecek doniisiim ihtimalini

ortadan kaldirir.

Tiyatro Laboratuvari adi benimsendikten sonra, bu laboratuarmn ilk {riinii olan
Kordian’da oyun ve seyir yeri ayrimi yine kaldirilir, bu oyunda da seyirciler
reaksiyon gostermeleri i¢in kiskirtilir. Seyircinin oyuna aktif katiliminin hedeflendigi
Dziady ve Kordian’dan sonraki oyunlarda, seyirciyi aksiyona dahil etmek i¢in oyun
ici zorlamalar terk edilir. Promiyeri Ekim 1962°de gereklestirilen AKkropolis,
yaklasik sekiz yil Tiyatro Laboratuvari’nin repertuvarinda farkli versiyonlariyla yer
almistir; bu oyunda tamik -lrkiitiicii ve yadirgatict bir aksiyonun taniklari-
konumundaki seyircilerin aktif katilimi hedeflenmemistir. Ludwik Flazsen,
Akropolis {izerine yazdigi metinde; oyunun, seyircinin etik bellegine ve ahlaksal

bilingdisina bir cagri olarak yorumlanabilecegini belirtir.*

Bu oyunda,Tiyatro
Laboratuvar’nin kurali, eylemi biitlin tiyatroya yaymak; seyircilerin arasina
dagitmak olmustur.”*® Fakat 6nceki oyunlarin aksine seyircilerin eyleme katilmasi
beklenmemistir. Bu oyunda anladigimiz anlamiyla bir dekordan s6z edemeyiz, dekor
dramatik aksiyon i¢in olmazsa olmaz nesnelere indirgenmis‘[ir.244 Nesneler oyunun

anlamma degil, dinamigine katkida bulunmak i¢in vardi ve c¢esitli amaglar icin

kullaniliyordu. Her nesnenin bir¢ok islevinin olmasi sahne donanimini en aza

1 ALe., 5.238.

2 Ludwik Flaszen, “Akropolis: Metnin Islenisi, , Yoksul Tiyatroya Dogru: Jerzy Grotowski, Haz.
Eugenio Barba, Cev. Hatice Yetigkin, Istanbul, Tavanarasi Yayincilik, 2002, s.65.

243 A.e., s.65.

244 A.e., s.70.
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indirgemisti. Flazsen bunu, c¢ocuk oyunlarinda oldugu gibi, siradan nesnelerle

diinyalar yaratilmasina benzetir.**’

1963°te promiyeri gergeklestirilen, Dr. Faustus oyununda; “ ‘Yoksul Tiyatro’nun
net olarak bi¢imlendigi, ‘kurban etme’, ‘biitiinsel edim’, ‘kaba ve kutsalin

diyalektigi® gibi motiflerin ayrintili olarak islendigi goriiliir.”**°

Bu oyunda seyirciler
oyuncunun misafirleri gibidir ve onun itiraflarin1 dinlemeye “davet” edilmislerdir.
Oyuncu-seyirci arasindaki mesafe en aza indirgenmis olan bu oyunda seyircinin
dogrudan bir reaksiyon gostermesi beklenmez zaten bu islev seyircilerin arasindaki

iki oyuncu tarafindan tistlenilmistir.

1965 yilinda ilk olarak sahnelenen Sadik Prens’te, seyirci artik aksiyonun
gergeklestigi mekandan koparilmisti; bir tiir gozlemci konumundaydi. “Grotowski’ye
gore sanilanin aksine seyircinin oyuna coskusal katilimi belli bir uzaklikta,
“gozlemci” konumunda olmasiyla mumkiin hale gelecektir. Ve bunun tersi de
dogrudur: Oyuncuyla seyirci arasindaki uzaklik azaltildiginda ve karsi karsiya
birakildiklarinda biiylik bir yadirgatma etkisi ortaya ¢ikarmak daha kolaydir. Tiyatro
Laboratuvari’nin yillar boyu siirdiirdiigti arastirmalar sonug olarak ritiiel tiyatronun
olanaksizlig1 tezini destekler hale geldi.”**” Ludwik Flazsen, Sadik Prens i¢in yazdig:
giris yazisinda, oyunun Grotowski’nin oyunculuk yontemini dogrulayan bir tiir

arastirma oldugunu séyler.**®

Grotowski’nin yonettigi son tiyatro gosterisi olan Apocalypsis Cum Figuris’in resmi
promiyeri Subat 1969°da yapildi. Bu oyun hem seyircinin “tanikligina” sunulan bir
yapittt hem de tiyatro-tesi denemeler i¢in koprii rolii oynuyordu. Bu oyunda
Grotowski yonetmenlik tarzini degistirmisti, oyuncular i¢in de bu oyun bir gosteri
degildi. Oyunculardan Zygmunt Molik kisisel deneyimini kelimelere soOyle
dokecekti:

5 Aee., s.71.

6 Hakan Civi, Kisa Tarihge: Tiyatro Laboratuvart (1959-1970), Mimesis Tiyatro/Ceviri-Arastirma
Dergisi, s.239.

7 Ace., 8.241.

¥ Ludwik Flaszen , Akropolis: Metin incelemesi, Cev. Sevilay Saral, Mimesis Tiyatro/Ceviri-
Arastirma Dergisi, No:4, 1992, 5.190.
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“Apocalypsis hi¢gbir zaman benim i¢in bir gosteri gibi olmadi. Tam bir yasanti
icinde, bir stire i¢in baska bir diinyada olabildigim bir zaman gibiydi ve bu size
hergiinkii yasama dayanma giicii verebilir.”**’

2.2.1.2. Arac¢ Olarak Sanat

Grotowski oyuncunun yaratict siireciyle ilgilenilmeyen, provaya hi¢ Onem
verilmeyen iiretim siireclerini elestirir, Grotowski i¢in prova siireci sadece oyuna
hazirlik olmayip, oyuncunun kendisine, sorumluluklarmma ve sinirlarini agma
olanaklarina dair buluslar yaptigi bir dénemdir.”® Grotowski, “Provalar, ciddi
calisildiginda biiyiik bir seriivendir.”*' der. Grotowski prova siirecini, bir sonug
aramak olarak degil siirecin bash basina kendisini ele alarak degerlendirir. Ona gore
prova, lizerine Oneriler olan bir kavrami arama siirecidir ve eger bu arama yogun ve
derinlemesine olursa belki aranilanlar bulunamasa bile ¢alismaya yeni bir yon
verecek bir seyler bulunabilir.”>* Eger sadece sonugtaki iiriin ve seyircinin ne
diisiinecegi, ona kendimizi nasil ifade edebilecegimiz iizerine odaklanilirsa prova
stirecinin biitiin siirprizlerini kacirma riski ytiksek olacaktir. Bu ayni zamanda bizi
kaliplar iiretmeye, dogrular1 bulmaya ¢alismaya iter oysa ki yaptigimiz seye sanat
diyorsak, onun yapisini hayatin kurallariyla belirlemeye ¢alismak anlamsiz olacaktir.
Ya da hayatin dogrular1 ve kaliplariyla, hayatta yaptigimiz gibi sadece sonuca

odaklanmig olmak.

Grotowski kutsal seyirciyi tanimlamis ve onun oyuncudan daha kutsal oldugunu
vurgulamisti, ¢linkii o seyirci doniismek i¢in kendi istegiyle geliyordu ve iki saatlik
bir deneyime kendini a¢iyordu. Sahnedeki icracinin yasadigi siireci seyirci de
yasiyor, bu deneyimden sonra disaridaki hayatina geri dondiigiinde maskelerinin
farkinda olarak bu hayatla yeniden iliskilenebiliyordu, yani béyle olmas1 beklenendi.
Ama Grotowski bir siire sonra bunun miimkiin olmadigin1 diisiinmeye basladi, boyle

bir doniisiim i¢in iki saatlik bir karsilagsma yeterli olamazdi. Ve bunun sonucunda, bir

¥ Hakan Civi, Kisa Tarihge: Tiyatro Laboratuvari (1959-1970), Mimesis Tiyatro/Ceviri-Arastirma
Dergisi, s.243.

0 Jerzy Grotowski, “Tiyatro Kumpanyasi’ndan Arag Olarak Sanat’a”, Grotowski ile Fiziksel
Eylemler Uzerine Calismak, Thomas Richards, Cev. Hiilya Yildiz, Aysin Candan, [stanbul, Norgunk
Yayincilik, 2005, s.160.

>l A.e., 5.160.

2 A.e., 5.160.

2
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donem gosterim yapmaktan vazgecti ve “paratiyatro”, yani katilimer tiyatro ortaya
cikt1. Tlk baslarda az sayida katilimcryla olumlu bazi seyler olur ama katilimci sayist
artttkca bunun mumkiin olamayacag1 goriiliir ve paratiyatrodan kaynaklar tiyatrosu
dogar. Ona gore “Paratiyatro, hi¢bir seyin arkasina saklanmadan kararliligin 6ziinii
smamayl olanakli kildi.”*® “Kaynaklar Tiyatrosu gercek olanaklar1 ortaya
¢ikardi.”.”>* Grotowski, Polonya’dan ayrildiktan sonra italya’da Pontedera’daki
Calisma Merkezi’nde oyuncular i¢in egitimler yapmaya basladi, bu siire¢ aym
zamanda “ara¢ olarak Sanat”a dogru giden bir calismaydi.”>> Gortowski buna “ara¢
olarak Sanat” ya da “torenin nesnelligi” ya da “torensel sanatlar” da der.”>® Ama bu
toren bir ayin ya da kutlama degildir, disaridan katilimcilarla birlikte dogaclama
yapilan bir sey de degildir.”®’ Grotowski torenden s6z ederken onun nesnelligine

gonderme yapar,

“Bu toren nesnelligi ile gosterim arasindaki ayrim nerededir? Tek ayrim izleyici
¢agrilmanus olma gergeginde mi yatar?”>>®

“Arag olarak Sanat” ve “Sunum olarak Sanat”da kurgunun gerceklestigi yer farklidir,
“bir gosterim sirasinda kurgunun yeri, izleyicinin algisinda yatar; Ara¢ olarak
Sanat’ta kurgunun vyeri yapanlarda, eylem icindeki sanatcilardadir.”” Grotowski
ikisinin arasindaki ayrimi bu sekilde ifade eder, Sunum olarak Sanat’ta seyircinin
algisinda bir 6ykii, bir goriintii belirir yani gergeklesen sey sahne {izerinden daha ¢ok

seyircinin algisinda gergeklesiyordur.

“Evet, oyuncunun kisisel cagrisimlar dongiisti belli bir seyken, izleyicinin algisinda
ortaya c¢ikan ¢izgi bambaska bir sey olabilir. Ama bu iki farkli sey arasinda ¢ok iyi

23 ALe., 5.163.
2% Ae., 5.160.
255 A.e., s.164.
236 A.e., s.164.
27 A.e., s.164.
8 ALe., 5.164.
29 A.e., 5.165.
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saklanmis da olsa sahici bir iligki, tek bir derin kok bulunmalidir. Yoksa her sey
rastlantiya doniisiir.””®

Bir yaniyla sadece seyircinin algisinda olusacak kurgu tizerine odaklanmamak hatta
bundan tamamen uzaklasip sadece icracinin algisinda olusanla ilgilenmek dururken,
bu ayni1 zamanda seyircinin ne gordiigiinii tamamen disarida tutmak ya da “seyirciye
alan agmak adina” sahnede olusacak olanin siirekli engellenmesi demek de degildir.
Grotowski’nin sozlinii ettigi ince ve gorlinmez c¢izgi Onemlidir, icract sahneye
cikarak bir edim gerceklestirecegini biliyorken ve karsisinda duran seyirci de bunun
boyle oldugunun farkindayken; seyirciye tek bir dogru ya da oykii dayatmaya
calismak ne kadar anlamsizsa, seyirciyi “Ozglirlestirmek™ adina olusabilecek biitiin
diyalog yollarinin kapanmasi da o kadar anlamsizlasacaktir. Sahnede gordiigiiyle ne
sekilde ve hangi araglarla iletisim kuracagi konusunda higbir fikir edinemeyen
seyirci sahnede olup bitenin —sahnede olmasindan kaynakli- kendini siirekli
gostermesi karsisinda yapayalniz birakilmis olur. Ne diistinecegi konusunda onu
yonlendirmemeye cabalamak da “diisiinmemesi” konusunda onu uyarip lizerinde

tahakkiim kurmaya sebep olmaz mi1?

Sadik Prens i¢in Grotowski, seyirci i¢in olusan “Oykii” ile oyuncu i¢in olusan
“oykii”niin ayni olmadigimi vurgular.”®’ Grotowski bu oyun icin, “Kurgu biitiinliigii
sahne iizerinde degil, izleyicinin algisinda beliriyordu.”*** der. Seyirci, hedeflenmis
kurguyu yakalar ama oyuncularin yaptiklari baska bir 6ykiidiir; Grotowski, seyircinin
algisindaki kurguyu olusturmanin yonetmenin gorevi oldugunu vurgular, oyuncularin
degil.*® Bu, oyuncuyu seyirciye bagimlhiliktan kurtarir ve oyuncu bu sayede
yaraticihiginin dziine ulasir.”®* Grotowski bir yonetmen olarak bu oyunda seyircilerin
cogunun aymi kurguyu yakalamalar i¢in ¢alismistir; bu da ancak kurgunun dogru

islenmesi ve seyircinin algisinda gergeklesmesi icin matematiksel bir yontemle

260 A e., 5.165.
261 A.e., s.166.
262 A.e., s.166.
23 ALe., 5.167.
2% ALe., 5.167.
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tasarlanmig olmasiyla miimkiin kilinmustir.**® Grotowski ayn1 zamanda arag¢ olarak
Sanat’ta, kurgunun yapanlarda konumlandig1 bir yapiya gonderme yapar; herhangi
bir sozlii anlasma olmadan, eylemlerin {izerinden 6ze nasil yaklasacaklarini
sahnedeki icracilarin adim adim kesfettikleri bir yapidir bu.”*® Grotowski bu yapiy1

“asansOr” olarak tanimlar,

“Gosterim, oyuncunun ¢ahistirdig: biiyiik bir asansor gibidir. izleyiciler bu asansoriin
icindedir, gésterim onlar bir tiir olaydan bir bagkasina tagir.”2%’

Eger kurgu iyi yapildiysa asansor seyirciler iin islevini yerine getirir.”*®

“Arac olarak Sanat’ta yapan tizerindeki etki, sonuctur. Ama bu sonug, icerik
degildir; igerik, agirdan hafife gegistedir.”**

Grotowski, beden tizerinde caligmayi ikiye ayirir, kendi yaklagimi “bedene meydan
okumak™tir. O, giindelik davranis kaliplarinin kirilmasi, asilmasi tizerine yonelmistir,
Grotowski’nin caligmalarinda “kendiligindenlik” ve “bicimsel disiplin” bir

270
aradadir.”’

“Bedenin olanaklarin1 asar goriinen hedefler, gorevler yiikleyerek bedene meydan
okumak. Bedeni ‘imkansiz’a ¢agirmak ve onun ‘imkansiz’in kiigiik pargalara, kiiciik

% Ace., 5.167.

2% Ace., 5.167.

7 Ace., 5.167.

% Ae., 5.167.

269 A.e., s.168.

1% Kerem Karaboga, Oyunculuk Sanatinda Yontem ve Paradoks: Diderot, Stanislavski,
Meyerhold, Brecht ve Grotowski Uzerine Bir inceleme, s.79.
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ogelere boliinebilecegini ve olanakli hale getirilebilecegini bulmasini saglamak
sorunudur.””"’

Grotowski i¢in oyuncunun yaratict c¢alismasi zihinsel denetim zayiflatilmasiyla
miimkiin kilinacaktir;*”* beden yoruldukga zihinsel denetim azalir bu yolla da oyuncu
0zdeki duyguya, itkilere ulasabilir. Bedenin ve duygularin birlikteligi bu sayede ona
giindelik hayatta fark etmedigi yollar gosterecektir. Oyuncunun sahnedeki tiim
konsantrasyonu sahneye ve sahnedeki oyuncu arkadasina yonelik olmalidir;?” bu
yaklagim metin tizerine ¢alismay1 dislamak ya da entelektiiel ¢alismay1 bir kenara
birakmak demek degildir.””* Grotowski, uygarlizm ruh ve bedeni birbirinden
ayirdigii vurgular,”” oysa oyuncu bu ikisinin birlikteligini yakaladigi 6lciide bir
yaratim ger¢eklestirebilir. Grotowski, son makalesi olan “Performer”da “bilgi bir
yapma meselesidir.”*’® der, anlamaya calismak degil yapmak gerekir, ciinkii icrac

“ancak yaptiktan sonra anlayabilir.”*"".

Bizim aligskanliklarimizin uzaginda bir
yaklasim bu, bilimin ve teknolojinin bize en biiyilk armagani olan bilgiyi elinde
tutma hali ve bunun verdigi gliven kisiyi stirekli olarak deneyimlemekten
uzaklastirir, bedenin ya da sesinin ifadelerine uzaklasmak, onlart duymamak bizlerin
bedenlerimizle olan tiim iletisimimizi sonlandirmig ve bu beraberinde bir¢ok fiziksel
ve psikolojik sorun getirmistir. Kendi bedenine bu anlamda yabancilasmis olan insan
icin artik bu sorunlar akilla ¢oziilebilecek birer “konu”ya doniismiistiir. Foucault
“Benlik Teknolojileri’nde dort teknoloji dort egemenlik tipi basligiyla, insanlarin
kendilerine iliskin bilgileri gelistirdikleri farkli yontemler {izerinden; bu bilginin —
insanlarin  kendilerini anlamakta kullandiklar1 spesifik tekniklere bagli, spesifik

“ger¢ek oyunlar” olarak degerlendirirken kullandiklari- bir ¢esidi olan benlik

! Jerzy Grotowski, “Tiyatro Kumpanyasi’ndan ‘Ara¢ Olarak Sanat’a”, Grotowski ile Fiziksel

Eylemler Uzerine Cahsmak, Thomas Richards, s.173.
72 Kerem Karaboga, Oyunculuk Sanatinda Yontem ve Paradoks: Diderot, Stanislavski,
Meyerhold, Brecht ve Grotowski Uzerine Bir inceleme, s.84.
273 A.e., s.84.
274 A.e., s.84.
" Jerzy Grotowski, “Yoksul Tiyatroya Dogru”, Yoksul Tiyatroya Dogru: Jerzy GROTOWSKI,
5.96.
26y erzy Grotowski, “Performer”, Cev. Baris Yildirim, Eren Buglalilar, Ankara Universitesi Dil ve
;l;;wih-CaQrafya Fakiiltesi Tiyatro Arastirmalar: Dergisi, No:20, Ankara, 2005, s.143.

A.e., s.143.
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teknolojilerini “bireylerin kendi bedenleri ve ruhlari, diisiinceleri, hareket tarzlari ve
varolus bigimleri tizerinde, kendi imkanlar1 ya da bagkalarmin yardimiyla bir dizi
operasyon yapmalarin1 ve boylece belirli bir mutluluk, armmmishk, bilgelik,
kusursuzluk ya da oltimstizliik haline ulagsmak tizere kendilerini dontistiirmelerini

saglayan™’®

yapilar olarak tanimlar. Yani bireyin kendi tizerinde uyguladiklari, ayn
zamanda toplumsal olanla da, onun tiim davranisini oldugu gibi, hareketini, bedenini
de belirler. Oyuncunun, giindelik hayatin bolinmisliigiinden kurtulmus haliyle

sahnede olusu, seyirciye bir davet niteligi tasir ve seyirciyi de buraya dogru kiskirtir.

“Oyuncu, seyirciyi kigkirtmali ve biiytilemelidir. Bunu yapmak i¢in, seyirciyi kasith
bir bigimde fethetmeye calisirken, skorunu dogru oynamalidir —ama trans halinde bir
yogunlagsmayla-. Bir saman gibi, sihirli bir aksiyon yaratmali ve seyirciyi katilima
itmelidir. Seyirciyi toplumsal maskesini disiirmeye ve yerlerine hi¢bir metafizik
¢Oziim sunulmadan eski degerlerin pargalandigi bir diinyayla yiizlesmeye
zorlamalidir.”*”

Grotowski’de oyuncu merkezdeydi, ama bu, oyuncunun toplumsal olarak kendini
tanimladig1 benliginden bagimsiz olarak var oldugu bir yerdi. Oyuncu, kendi
duygularindan yola ¢ikar ama ulagmak istenilen yer bilinmeyen, alisildik sozlerle

tanimlanamayan bir yerdir.

278 Michel Foucault, “Benlik Teknolojileri”, Kendini Bilmek, Michel Foucault, Huck Gutman,
Patrick H. Hutton, Cev. Giil Cagali Giiven, Istanbul, Om Yayincilik, 1999, 5.26

" Eugenio Barba, “Tiyatro Laboratuari 13 Rzedow”, Cev. Cigdem Geng, Mimesis Tiyatro/Ceviri-
Aragtirma Dergisi, No:4 (Yoksul Tiyatro Ozel Sayist), 1992, s.17.
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3. STUDIO OYUNCULARI’

... bir oyunu ¢atip kurmanin bir ¢esit oynamak olduguna, bir oyunu izlemenin oynamak
olduguna... dillerin pek cogunda hem oyun hem oynamak sozciiklerinin ayni olmasi bir
rastlanti degildir.”*

Peter Brook

Onceki boliimde Meyerhold ve Grotowski’nin seyirci yaklasimlarini karsilastirirken
Meyerhold’un, insanin “dogal oyunculugu” yani Homo Ludens karakterini
kiskirtmak istedigini vurgulamistik. Simdi tam bu noktadan alarak bu arayisin
sekillendirdigi bir yonteme bakiyor olacagiz. Studio Oyuncular1 1988’de Sahika
Tekand ve Esat Tekand tarafindan olusturulan Oyunculuk ve Sanat Stiidyosu’nun
gosteri toplulugu olarak kurulmus ve 1990 yilinda da profesyonel nitelik kazanmastir.
Gosteri sanatlarinda ve 6zellikle de oyunculuk sanatinda c¢agdas olani aramak ve
uygulamak ilkesiyle yola ¢ikan topluluk kendi yontemiyle oyunlarimi sergilemeye
devam eder. Yolculuguna cagdas seyircinin degisen yapisini ve ¢agdas sanatin
ilkelerini temel alan sahneleme big¢imlerini arastirarak ve performanslar
gerceklestirerek baslar. Bugiin gelinen noktada yontem oyuncunun performansinda
durtstlik ve gerceklik kavramlarinin arastirilmasi tizerine yogunlasmis olmasiyla
sonunda Performans Sanati’ndan uzaklagsmis ve asagida ayrintilandirilacak yapisini

tiyatro disiplini i¢cinden gelistirmistir.

Ik bolimde tartisigimiz haliyle, bir siiredir devam eden ve bugiin yogunlukla
yasadigimiz bir¢cok kosulla birlikte, sanatin i¢inde daha cok “gercek”ten, daha ¢ok
kiiltiirden ve daha ¢ok hayata benzer olandan s6z ediyor olduk. Studio Oyunculari
bunun aksine gercek olana onun kurallariyla degil baska yollardan ulagsmay1
hedeflemistir, sonunda ulagsmaya ¢alistig1 yer sahne gercekligidir. Bu, yontem i¢inde
belirgin bir sekilde kendini gosterir. Ayrica Meyerhold boéliimiinde acgiklandigi
sekliyle yine burada da yapisinmi saklayarak seyirciye ger¢ek-mis gibi yapmak yerine

ya da tiim yapilar1 reddetmek adina yokmus gibi davranmak yerine yapisini israrla

" Bu boliim hazirlanirken, Sahika Tekand’in yontem tizerine notlar1 ve Sahika Tekand’la
gerceklestirilen atdlye deneyimi temel kaynak olarak kullanilmisgtir.
280 peter Brook, Bos Alan, s.98.
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acik eden bir yontemle kars1 karsiyayiz. Bugiin biitiin oyunculuk yontemleri evrensel
olduklar1 gerekgesiyle ve tek bir dogru dayattiklari; dolayisiyla belirsiz bir yere
gonderme yaptiklar1 gerekcesiyle reddedilmisken, Studio Oyunculari’’nin yeni bir

oyunculuk yontemi 6nermesi lizerinde durulmasi gereken bir konudur.
3.1. Yontem Uzerine

“Sahne yapma alanmidir” diyen ve bunu yonteminin temeline yerlestiren Sahika
Tekand’in yonteminde Meyerhold’un etkisi agiktir. Artaud’un sahnede ulagmak
istedigi ve Meyerhold’un distan ice yonelen fiziksel bir dil {izerine kurulu oyunculuk

tekniginin etkileri, cagdas tartismalari da i¢ine alarak Tekand’in yontemini esinler.

Studio Oyuncular’’nin Performatif Sahneleme ve Oyunculuk Yontemi, cagdas
tartismalarla hesaplagsmasini tiyatronun kendi gergekligi lizerinden yaratir. Studio
Oyunculari, Performans Sanati’ndan uzaklasarak ve tiyatro disiplini iginde,
oyuncunun performansindaki diirtistlik ve gergeklik kavramlar1 iizerine
odaklanirken, Performans Sanati’nin hayat1 bir oyun gibi ele almasi ve dolayisiyla
hayatla oyun arasindaki sinir1 kaldirarak oyunun dogasinin da digina ¢ikan yapisini
elestirir. Toplulugun kurucusu ve sanat yonetmeni Sahika Tekand’a gore yontem,
Performans Sanati’na muhalafetini bu noktada, hayatla oyunun birbirine
karistirilmast  noktasinda, yogunlastirmustir.”®' Bu  calismanin  ilk  bolimiinde
tartisildigi haliyle hayati oyunlastirmak ya da sahneyi hayata benzetmek cabasi bash
basina yeni bir illiizyon yaratmay1 ve dahasi seyirciyi de bu yaratilan illiizyona sanki
gercekmis gibi dahil etmeyi beraberinde getirir. Studio Oyunculari’nin yonteminin
bu ¢alisma kapsaminda tartisiimak istenene bu anlamda en biiyiik katkis1 hayat olan
ve sahnede olan arasina koydugu ayrim noktasindadir. Bu ayni1 zamanda “ger¢ek”in
tartismasini da i¢inde barindirir. Kabul edilmek istenmeyen bu “hayatin ger¢egi’ne
kars1 yeni bir dil olusturmak yerine, hayatin taklidinden kaginmaya caligarak tam da
sahneyi hayata dontistiirmeyi tercih eden ¢agdas yonelimlerin aksine, yOontem
sahnenin dilini ve sahne gergekligini temelinde tutar. Hayattaki davranis kaliplarinin

ve de bunlarin yarattigi normlarin ya da normlarin yarattigi davranig bigimlerinin

8! Sahika Tekand, “Oyun Kavrami ve Oyuncunun Performansinda Diiriistliikk”, Basilmamig Notlar,
[stanbul, 2011.
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disinda Arendt’in de soOyledigi gibi eyleyebilmeyi istemek, bugiin postmodern
tartismalarla da beraber; sahnede kendini hayattaki gibi var etme c¢abasina
dontismiustiir. Bu, sahneyi hayatin ger¢eginin bir temsili olmaktan sézde
kurtaracaktir. Performatif Sahneleme ve Oyunculuk Yontemi’nde ise bu tartisma,
hayatin gercekligine ulasmak ya da hayata benzemek {izerinden degil, sahnenin
sentetikligini gizlememesi {izerinden, hayata benzemekten ve de hayati taklit
etmekten kurtulan bir sahne tizerinden yapilir. Ve artik tartisma sahnede olup bitenin,
hayata ne kadar benzedigi ve dolayisiyla ne o6l¢iide “gercek” oldugu degil, oyun
kavramindan yola ¢ikarak; sahnedeki oyunun hayati aynen taklit etmeyen ve de
sanatginin elinden c¢ikmis, “sentetik bir gerceklik” oldugunun vurgulanmasidir.
Yontem ve sahnelemeye yaklasim bizi yeniden oyun konseptine getirir; Huizinga’nin
“Homo Ludens: Oyunun Toplumsal Islevi Uzerine Bir Deneme” adli calismasi

Studio Oyuncular’nin yonteminin gelismesinde yol gosterici olmustur.

“Ttim diinyay1 distintince insan kendini ¢ok giicstiz hissediyor ve higbir seyi
degistiremeyecekmis gibi.. Giiglii bir korku, hatta arkasindan vazgecisin gelebilecegi
kadar giiclii bir korku. Ama sanirim insanin once kendiyle ilgili bir yolculuga
cikmasi gerekir ve eger kendinle ilgili bir seyle baslayabilecegine ve bunun
gercekten bir seyleri degistirebilecegine inanirsan o zaman gergekten dontistiirme
giicin olur. Olabilir. Studio’nun ydntemi hayatta olan1 da i¢ine alarak ve de en
onemlisi oyuncunun elinde sahnede diiriist olmaktan bagka bir sey birakmayarak
yapiyor bunu.”**

Sahika Tekand’in yukarida soz ettigi sey yontemin ve tiyatroya yaklasimin bizi
nereye cagirdiginin kisa bir 6zeti gibidir, yontem oyuncusunu doniistiirmeyi igerir,
sahne tistiinde olana oyuncu maruz kaliyorsa ve bir yolculuga ¢ikiyorsa iste o zaman
seyircide de bir sey olma ihtimali dogar. Yontem sahnedeki oyuncunun varligini
reddetmeyerek aksine onun doniisiimiinii 6n planda tutarak isler ki bu seyircinin
dontistimiin kapisini aralamanin da ilk adimidir. Yine “seyirci i¢in” ya da “seyirciye
gore” ifadelerinin tam aksine kendinden baslayarak bir dontisiim gergeklesebilecegi

inanciyla olusturulan bir yapiyla kars1 karsiyayizdir. Yani artik sanat¢inin hiyerarsik

82 Sahika Tekand, Nagihan Giirkan, Atolye Notlar1, Istanbul, Temmuz 2011.
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bir yapt kurmamak adina yaratimindan vazge¢mesi degil tam aksine yaratim
stirecinin kendisini doniistiirdigtinii bilerek bunu seyirciye agmasi soz konusudur.
Sahne oyuncunun varligimi ve sahnenin dilini a¢ik ederek kendisini seyirciye acar.
Ve bunu da oyun (game) konsepti icinde gerceklestirir. Simdiki zamanda —ger¢ekten
oynanan- oyun (game) sahne gercekligini kurdugu gibi ayn1 zamanda oyuncunun ve

seyircinin simdiki zamanda kalmasini da saglar.

“Studio Oyuncular1 bu yeni gerceklik alani igerisinde, sinemanin iktidar1 altina
girmis olan dramatik 6ykiiye ve 6ykiintin sdylemsel giiciine tiyatro olarak farkli bir
anlatim dili ile tekrar talip olmakta, ayrica sinemanin sahip olmadigi bir simdiki
zaman gercekligi icerisinde oyuncu ve seyirciye ayni mekan igerisinde, sadece soziin
degil, bir ¢ok alginin es deger giice sahip oldugu “performatif” bir yontem icerisinde
bir paylasim ve etkilesim alan1 yaratmaya caligmaktadir.”**?

Sahika Tekand “Oidipus Nerede?” oyunu i¢in “yasamin oyun haline getirilmesi”nin

aksine yasam, oyunla sorgulanir diyecektir.

“Glniimiiz insani, tragedyasini yitirdi. Biiytik projelerini, ilkelerini, inanglarini, yiice
erdemlerini terk etti. Yasami degistirmekten, soru sormaktan, merak etmekten
vazgecti. Yasamla uzlasarak “yasami oyun haline getirmeyi” yegledi. Cagdas insanin
gormezden geldigi tragedyasi budur.”***

Yontem icinde sahnedeki oyuncunun peformansi “life-size” bir performanstaki

gibidir fakat performansin biitiiniiniin sonucu “life-size” degildir.**’

Oyuncu sahnede
simdiki zamanda tiim performansi gergeklestirir, oyunun verili kurallar1 oyuncuyu
simdiki zamanda tutar, disaridan oyuncuya verilen komutlar ve de 1sikla oyuncu

simdiki zaman konsantrasyonunu bir an bile kaybetmez. Dolayisiyla oyuncu 6nceden

2 Tulu Ulgen, “Studio Oyuncular1”, Basilmamis Makale, Istanbul, 2011.

% Studio Oyunculari web sayfasindan, http://www.studiooyunculari.com/default.asp?1.4.9,
8/09/2011.

285 Sahika Tekand, “Oyun Kavrami ve Oyuncunun Performansinda Diiriistliik”, Basilmamis Notlar,
[stanbul, 2008.
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olan bir seyi temsil etmek yerine, sahnede o anda gergceklesen seye teslim olur ve
oyunu (game) oynamaya devam eder. Ayni zamanda 1518 her oyundaki rolii de

farklilik gosterir.

Yontemin gelismesinde Huizinga’nin oynayan insaninin oldugundan s6z etmistik;
Huizinga, kitabinda oyunun hicbir rasyonel iliski tizerine temellendirilemeyecegini
sOyler, dolayisiyla oyunun varligi higbir uygarlik basamagina ya da diinyay1 kavrayis
bicimine bagli degildir.”® Oyunun irrasyonel olusu bizlerin de akilli birer varlik

27 insan algiladigt ve dil

olmanin Gtesinde oldugumuzun bir gostergesidir.
diizleminde tanimladig1 diinyanin disina oyun sayesinde ¢ikar. Yontem oyunun temel
prensiplerinin yani sira bu ozelligini de barindirir. Sahnedeki oyuncu tamamen
sahnedeki oyuna teslim olmustur, tim oyun kurallarini goniillii olarak yerine getirir.
Bu yaklasim giindelik olanin disindadir, oyuncu kendisi i¢in oyunu feda etmez,
kendisini oyuna feda eder, bilerek ve isteyerek kendisini oyunun smirlari i¢ine
sokmustur. Seyirci sahnedeki oyuncunun bu kendini teslim edisine taniklik eder.
Giindelik olanin disinda gergeklesen bu teslimiyet boyutu seyreden agisindan
vazgecilebilir ya da degistirilebilir gibi goriinse de asla oyun kurallarinin disina
¢ikmayan oyuncunun sahnedeki bu mevcudiyeti metnin ve Oykiiniin disinda bir
ifadeyi de beraberinde getirir. Bagka tiirlii olma ihtimali olmasma ragmen boyle
olmak zorunlulugunun sahnede oyun (game) yapisiyla rasyonalize edilmesi bizi
sanatin bugiinkii tartismalarinin merkezine gotiiriir. Orada, tek bir dogru dayatmamak
ve sahnenin iktidarmi kirmak adina biitiin bigimlerin dislanmasi varken, yontem
bunun aksine kendi dilini her seyiyle agik ederek ve bu oyunu bdyle oynamanin
zorunlulugunu da goz Oniine sererek baska dillere de raferans verir. Boylece
korkulan iktidar ya da hiyerarsi yapilarinin aksine, yani sahnenin kendi dogrusunu
seyirciye dayatmasinin aksine sahnenin varligini her seyiyle acik etmesinin sonucu
olarak, bunun bir oyun oldugu ve de dolayisiyla bu oyunun baska tiirlii oynanmasi
ihtimallerine ragmen bu yolun tercih edildigi vurgulanir. Bu yol tercih edilmistir
¢linkli oyunu nasil oynadiginiz oyunun sonucunu degistirir. Dolayisiyla yap1 kendi

kurallarim1 baglamindan koparmayarak —bugiin bircok alanin yaptiginin aksine-

%6 Johan Huizinga, Homo Ludens: Oyunun Toplumsal islevi Uzerine Bir Deneme, Cev. Mehmet
Ali Kiligbay, 2. Basim, Istanbul, Ayrint1 Yayinlari, 2006, s.19.
*7 Ace., 5.20.
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seyirciye gosterir ve bu oyunun bu baglam i¢inde ve bu sonucu dogurabilmesi i¢in
ancak bu sekilde oynanmasi gerektigi de seyirciye gosterilmis olur. Seyircinin, dil
dizleminde bir seyler Ogrenmesi ya da duymasmin oOtesinde, yani sonucun
sozctklerin ortakligiyla smirli kalmasi yerine, yontem seyirciye kendisinin
algilayabilecegi ve yorumlayabilecegi bir oykii sunmus olur. Bu performansin
Oykiusiidiir. Sonug her seyirci i¢in bagka baska yollardan gegerek ortak bir yere
yonelir. Studio Oyuncularinin Performatif Sahneleme ve Oyunculuk Yontemi’nde de
Meyerhold ve Grotowski’de oldugu gibi “siire¢”le kars1 karsiya kaliriz. Bu da en ¢ok
oyuncunun mevcudiyetinin 6n planda olmasi ve de bu sayede sahnede Onceden
olmus bitmis bir hikayenin anlatilmas1 yerine sahnenin, oyuncunun seyirciyle karsi
karstya kaldig1 anda, yani simdiki zamanda bir 6ykili yaratmasiyla miimkiin kilinir.
Bir seyirci olarak Studio Oyunculari’nin oyunlarinin karsisindayken, yaratilan bir
atmosferden ve bu atmosferin i¢inde olusan bir dykiiden s6z etmek miimkiin olur. Bu
atmosferi ya da yontemin diliyle bu sahne gercekligini yaratan da sahnenin fiziksel

dilidir.

Tekand, oynanan oyunu (game) teatral performansin ortaya ¢ikmasindaki
uygulamanin araci olarak degerlendirir; teatral performans da ayni zamanda oynanan
oyunun (game) oyun malzemesidir.”® Yontemde oyuncu oyunun (game) kurallarina
dogrudan maruz kalir, 6nceden soz ettigimiz haliyle bu maruz kalis goniillii bir
eylemdir ve sahnedeki bu sekildeki varligi —yani bu, yasama gore irrasyonal olan-

oyuncuyu hayatim igindeki insandan dolayisiyla da sahneyi hayattan farkli kilar.*’

“Boylece bu sahneleme yolunda, yasamda insanin/tiyatro tekstinde rol
kisisinin/sahnede oynayan oyuncunun maruz kaldigi kosullar nitelikleri itibariyle
simultane olarak gergek kilinir.”*”’

288 Sahika Tekand, “Performatif Sahneleme ve Oyunculuk Yontemi” Basilmamis Notlar, Istanbul,
2011.

29 ALe.

20 Ae.
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Studio Oyuncular’’nin yontemi, sahneyi yasamdan ayirdigi gibi ayni zamanda da
sahne tizerinde gerceklik yaratacak kosullar1 yine sahnenin araglariyla olusturur. Ve
sahnedeki oyuncu tiim varligiyla, bedeni akli ve ruhuyla sahnedeki kosullara
kendisini maruz birakir ve boylece sahnedeki oyuncunun performasinda inandirici
olmayan hig¢bir sey kalmaz. Buna maruz kalan seyirci, tipki oyuncunun, oyunun
(game) kurallarina maruz kalmas1 gibi sahnede agik¢a var olan ¢eliskinin farkinda
olarak oyuncuyla beraber oyun siirecine dahil olur, oyuncu tarafindan seyircinin
davet edildigi yer irrasyonel olan oyun diizlemidir; bu, hayatta alisik olmadigimiz

haliyle bize derindekiyle karsilasmanin kapisini aralar.

“Sahnede ger¢ekeilikten kagmip gergek olani yakalamak, yasamdan ayrilip
yasamsal olam1 yaratmak, Oykiisel anlatimi sahnenin oyun alani oldugunu
yadsimadan gerceklestirmek; s6z ve simdiki zamanda gerceklestirilen performatif
olani hiyerarsik olmayan bir iliski igerisinde var kilmak, ayni anda hem politik hem
eglendirici olmak, sahnedeki estetik biitiinliik ve yapabilirlik icerisinde seyircinin
hazzini ayakta tutmak kanimca Studio Oyunculari’nin varolus amaglari igerisinde
say1labilir.”*"!

Cagdas tartismalar agisindan ve bu ¢alismanin konusu olan seyirciyle kurulacak iliski
tartismasi igin, seyirciye bir sey sOylemek ya da bundan ka¢inmak adina sahnenin
varligimmi hicglestirmek yerine, sahnenin, oyuncu ve seyircinin karsilastigi anda
oyuncuda gegeklesen doniistime seyirciyi de davet etmesi yaklasimi icin, Studio
Oyuncular’nin yontemi; oyuncunun performansindaki anindalik, duriistlik ve
gerceklik ile sahnelemenin kurgusalliginin ve yapayliginin st {iste olmasi ve bunun
bir sahne gercekligi yaratmasi yaklasimiyla 6nemli bir noktada durur. Yontem
sayesinde metin de eyleme (aksiyon) terciime edilmis olur ve sonugta performansin
Oykiistiyle birlikte metnin anlatmak istedigi de sahnenin biitiinliiklii olarak anlami

haline gelir.

21 Tulu Ulgen, “Studio Oyuncular1”, Basilmamig Makale, [stanbul, 2011, s.6.
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“Ben sahnede gercek olmayan hicbir aksiyonu sahnelemekten yana degilim. Eger
oyuncu bir yerden bir yere giderken, sadece Oykiiyti anlatmak icin bu hareketi
yapiyorsa, ben bu hareketi yaptirmiyorum. Oyuncu duruyor ve lafini sdyliiyor, ¢iinkii
durmasi inanilabilir bir sey. Ama gitmedigi bir yere gidiyormus gibi yapmasi inanilir
bir sey degil. Bir kere bu teknik nedeniyle oyuncuyu miimkiin oldugu kadar sabit bir
aksiyonda, ihtiya¢ olmadik¢a hareket ettirmeyerek kullaniyorum. Boyle olunca ses
ve 151k hareketi sahnedeki aksiyonun esasini olusturuyor. Hi¢ inanamayacaginiz bir
performans, adeta bir sirk gibi inandiric1 hale geliyor. Beni ilgilendiren de bu.”*>

Yontemde kullanilan 151k, oyundaki oyuncuyu aydinlatmasiyla oyuncunun sahnedeki
varolusunun birincil kosuludur, ayni zamanda 151k oyuncunun konusabilmesinin
kosulu olarak bir oyuncu gibi performansin i¢inde yer alir, bu hayattaki insanin

varolusuna da denk diiser.
3.2. Simdiki Zamanda —Seyirciyle- Olmak
3.2.1 Yontem ve Oyuncu

Yontem i¢indeki oyuncu, 6zdeslesme yolu ile karakteri anlamaya ¢alismak yerine,
karaktere ticiincii tekil sahis olarak yaklasir. Kendisi i¢in karakterin i¢inde bulundugu
nesnel kosullara esdeger kosullar yaratir ve bu yolla da roliin ruh halini anlar. Buna
rol kisisinin eylemlerini gerceklestirerek ona eslik etmek de diyebiliriz. Oyuncu, 1.
tekil sahis olarak hareket eder ve bunun sonucunda 3. tekil sahis (o) adina
duygulanir ve seyircinin izledigi de davranisin duygusudur. Oyuncu rol kisisine “0”
olarak yaklasirken, kendi bulundugu noktay1 merkez olarak gorerek degerlendirmek
yerine yasamdaki insan/sahnedeki game player ve oyundaki rol kisisi olarak ti¢
katman1 da st tiste gorebilir ve bu sayede rol kisisinin duygularina ulasmaya, onu

taklit etmeye ¢alismak yerine sahnede fiziksel olarak kurulan bir dille, rol kisisini

deneyimler.

Studio Oyunculari’nin  Performatif Sahneleme ve Oyunculuk Yontemi'nde
oyuncunun varligi 6nemlidir, performansin Oykiisii ve seyirciyle kurulacak iligki

sahnedeki oyun (game) yapisi ve bu oyuna teslim olmus oyuncunun varligi

2 Sahika Tekand, Erem F. Kargiil ve Yavuz Meyveci’nin “Oidipus Simdi Siirgiinde” adl1 yazisindan,

TurkishTime, 15.05.2004.
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tizerinden sekillenir. Sahika Tekand yontem iizerine notlarinda, sahnedeki
oyuncunun varligt ve performansinin sonuna kadar ger¢ek ve diirlist olmasi

gerektigini temel ilke olarak belirtir.*”?

Tekand Skala dergisindeki bir roportajinda kendi oyunculuk deneyimi iizerinden

aslinda oyunculukta nereye varmak istedigini soyle ifade eder:

“Beni asil ilgilendiren ger¢ek¢i oyunculuk, ama daha da 6nemlisi oyunculukta
gergeklik hissini verebilmek. (...) performansim muhakkak ger¢ek olmalidir. Temsil
etmek ve gerceklestirmek yan yanadir oyunculukta. Aktorliigi kendime de ancak
boyle tanimlayabiliyorum, temsil edilenin yapilmasi gerektigince gercekei bir
performanzsglf yapilmasi. Temsil edilebildigi Ol¢tide degil, yapilmasi gerektigi
Olctide...”

Tekand yine Skala dergisinde verdigi roportajda, oyuncunun “dogal” olmasi
gerektigiyle ilgili  yaklasimin aksine oyuncunun sahnede bir tasarim
gergeklestirdigini ve dolayisiyla sahnede kendisini bile canlandirsa, oynamak
zorunda oldugunu yani tiyatronun sentetikligi i¢cinde bir tasarimla yeniden yaratmak
zorunda oldugunu vurgular.”’> Bu, yontemin sahnede gergekei olana ulasmak icin
gercegin dilini kullanmadigint ve de aym1 zamanda oyuncudan da beklenenin
yasamin kurallar1 i¢inde bir yasam dogallig1 yaratmasi olmadigini vurgular. Hayat ve
sanat arasindaki ayrim her zaman oradadir ve simdiki zamanda seyirciyle karsi
karsiya olan oyuncu, olanlar1 sadece simdiki zamanin rastlantisalligina birakarak,
seyirciyle kendisini ayni zamana getirmeye calismamalidir. Aksine, simdiki
zamandaki tiim kosullar oyuncunun o rolii 6yle oynamasini zorunlu kildig: i¢in hem

seyirciyi hem de oyuncuyu simdiki zamanda tutar.

293 Sahika Tekand, “Performatif Sahneleme ve Oyunculuk Yontemi” Basilmamis Notlar, Istanbul,
2011.
204 Sahika Tekand, Sibel Baykam, “Soylesi”, Skala, Say1:14, 2002, s.10.
295
A.e., s.10.
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“(...) lyi oyunculuk, iyi oynamanizi gerektirir, siz nasilsamiz o sekilde dogal
durmanizi degil. Aksi taktirde dogal goriinmez, hayat olur. Ben sizden dogal
olmaniz1 isteyemem. Roliiniiz neyi gerektiriyorsa, oyunculuk ortami i¢inde o
karakterin gercekligini yakalamanizi isterim. (...) otobiyografik filmlerde bile
aktoriin isi gercek hayattaki kendini sinemada yahut tiyatro sahnesinde oyunculukla
sunmaktir. Yine ayni sentetik ortamin i¢inde yapmak zorunda, kendini oynamak
durumundadir. Sanat nerede bagliyor, hayat nerede bitiyor sorularini siirekli
diisiinmeyi gerektiriyor oyunculuk. Aktorliik 6ncelikle bir tasarim isidir.”*°

Tekand’a gore, “Oyun alani i¢inde her sey birbiri i¢in zorunlu varlik kosulu olarak
bulunur.”®” Dolayisiyla oyuncu hayatta alisik oldugunun aksine, sahnede olanin bir
parcasidir ve sahnede olan her seye karst sorumludur. Bu beraberinde oyuncunun

kendi varligiyla sahneye teslimiyetini gerektirir.

Oyuncunun kisisel tarihi artik prova siirecidir, oyuncu sahnede olani her oyunda
yeniden gerceklestirir, tutundugu sey prova siirecinde ortaya ¢ikanlardir, oyuncunun
buna tutulabilmesi oyununun (game) kurallarina baghligiyla miimkiindiir. Oyuncu
duygulanmaya calismaz ya da metindeki duygulari canlandirmaz, o tam olarak

fiziksel olarak gerceklestirdiginin sonucu olan duyguyu hisseder.

Tasarlanan kurgu (game’in yapisi) oyuncunun verili eylemi (aksiyon) yapiyor-mus
gibi degil, gercekten simdiki zamanda yapmasinmi saglar. Oyunun kurallar1 bellidir
ama bu oyuncunun 6zgilirligiinii sinirlayan bir sey olmaktan ¢ok oyuncunun bu verili
kosullar iginde, her tekrarlanisinda yaratimini yeniden yapmasini saglar. Bu,
oyuncunun sadece bir duygu durumunu temsil ettigi yontemlerin aksine, oyuncuya
her kayboldugunda tutunacagi ve i¢inde performansin her tekrarlanisinda yeniden
Ozgiirce yaratimini gercgeklestirecegi bir siire¢ olusturur. Oyuncu her seferinde
yeniden yaratir ama sonug ilk performanstakiyle aynidir, bu ayn1 zamanda tekrari
bagka bir acidan bozmay1 getirir. Oyunun her sahnelenisinde aslinda sahnede olan
tam da o anda ve orada gergeklesiyordur, oyuncu metinden aldig1 ya da bir 6nceki

oyunda gergeklestirdigi eylemini tekrar etmeye calismaz her seferinde yeniden yapar.

296
A.e., s.10.

#7 Sahika Tekand, “Performatif Sahneleme ve Oyunculuk Yéntemi” Basiimanus Notlar, Istanbul,

2011.
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Yontemin temelinde yapmak vardir. Inandiricilik, oyuncunun sahnede yaratilmis

kosullara, oyun kurallarina bagliligiyla ve bu kosullar i¢inde davranmasiyla saglanir.

Yontemde neden sonug iliskisi 6n plandadir, sahnede olan her sey birbirinin neden ve
sonucudur,”® oyuncu icin de aym sey gecerlidir. Sahnede olan her sey ve elbette
oyuncu da tiim performansin sorumlulugunu almis durumdadir, kendisi i¢in oynamak
yerine oyuncu kendisini sahnedeki yapiya teslim eder. Ve bu yapinin iginde,
canlandirmak yerine “yapan” durumundaki oyuncu artik yaptigini hisseder, yani bir
duyguyu seyirciye aktarmakla degil, sahnedeki eylemlerini sonuna kadar ve tam da o
anda gergeklestirmekle sorumludur. Oyuncu artik sahnede olana ya da Oykiiye

kendini inanadirmaya calismiyordur, o yaptizi seye inamr,””’

bedeniyle
deneyimledigini tim varlhigiyla duyar ve de bu onu gereksiz inandiricilik pesinde
kosmaktan kurtarir. Bu durum sahnede oyun (game) kurallariyla saglanir, oyuncu bu
oyun yapisi icerisinde yasamda olmadiginin ve oyun ile yasam arasindaki sinirin
farkindadir, yontem oyuncuyu oynuyormus gibi yapmaktan kurtarir, oyuncu artik
sahnedeki oyunu (game) tim kurallariyla oynayarak performansini gergeklestirir.
Oyuncunun oyunu hem kendisi hem de seyreden i¢in simdiki zamanda gerceklesir ve

haz yaratir. Ayrica sahnenin ritmi ve miizigi oyuncu i¢in de seyirci i¢in de bir anlati

niteligindedir.
3.2.2. Oyuncu ve Seyirci

Sahnenin seyircide tamamlanmasi demek puzzle’in eksik birakilan parcalarinin
seyirciye tamamlatilmasi ya da seyircinin bunu yapmaya zorlanmasi degildir. Bu
nedenle de bunun yolu oyuncunun eylemini yarim birakmasi ya da sahnenin tiim
baglamindan koparilmasi ve olan biten sanki boslukta sallaniyormus hissiyle
seyirciye “sen de bir seyler yapabilirsin” ctimlesinin fisildanmasi olamaz. Kaldi ki
bu, seyirciye “sen de bir seyler yapabilirsin” yaklasimi, daha baslangicinda bir
konumlanmay1 barindirdigindan kendisini yalanlar, sahnenin bile isteye eksik
biraktig1 parcay1 yine kendi yonlendirmesiyle seyircinin tamamlamasini beklemek ya

da sahnenin kendi konumunun farkinda olarak seyirci i¢cin bu konumdan vazgegmesi

% A.e.
0 A.e.
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yeni bir hiyerarsik yap1 kurgulamaz mi1? Ranciere’nin bize hatirlattig1 gibi, sahnenin
“dogru” mesafeyi biliyor olmasi ve de bunu ortadan kaldirma bilgisini elinde
bulundurma ayricaligi, sahne ile seyir yeri arasinda varsayimsal bir esitlik olmasi

aslinda esitlikci olmayan bir ilkeye dayanir.*”

Studio Oyunculari’nin oyunlarindaki seyirci katilimi kelimenin dar anlaminda bir
katilimdan ¢ok kavramsal bir katilimdir. Oyunlarda sahne-seyir yeri ayrimi ve
oyuncu-seyirci ayrimi var oldugu haliyle, bunun i¢inde kurulacak bir diyalogdan s6z
edilir. Yani ilk bolimde tartisildig gibi, seyirciyle kurulacak diyalog giindelik hayata
benzer bir yapida olmak zorunda degildir, hatta 6yle olmamasinin yolu aranmalidir
ki giindelik hayatin, bilme, gérme ve de iligki bi¢cimlerinin disina ¢ikilabilsin. Cagdas
performaslarin bircogunun asal sorunu, ele aldiklar1 problemi ¢6zme yolunu yine
hayata benzer bir yolla aramasidir, oysa ki sahne kendi gercekligini ve dilini
yaratarak hayatin aksine bambagka diyalog kapilar1 acabilir. Hayatta oldugu haliyle
kurulacak olasi iktidar yapilarini kirmanin yolu olarak hayatta olanin bir modelinin
sahneye uyarlanmasi ve bunun kirilmaya ¢alisilmasi ve de hayati temsil etmekten
kacimirken hayatin kendisi olma ¢ukuruna diisiilmesi her seyi hayatla es deger olarak

karsimiza koyar. Hayatin bu kadar i¢inde olan sanat, aslinda “hi¢”e ulagir.

“Sanat ile gerceklik toplandiginda, sifir toplamli bir denklem ortaya ¢ikiyordu.
Toplamin sonucu higti.”*"'

Yontem bunun farkinda olarak kendi yapisini hayatin rastlantisalligmin disinda
gelistirir, tesadiifi olanin da 6nceden tasarlandigi bir yapida sahnede olanin gergekten
simdiki zamanda, orada gerceklesiyor oldugundan siiphe etmek seyirci i¢in de

oyuncu i¢in de disarida birakilir.

Oidipus Nerede’nin tanitim yazisinda s6yle yazar: “Bir bulmaca diizeni i¢inde 151831n

ve oyuncularin hareketiyle hem seyirci hem de Oidipus i¢in gercek bir kesif siireci

300
301

Jacques Ranciere, Ozgiirlesen Seyirci, s.19.
Jean Baudrillard, Sanat Komplosu, s.22.
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yaratilarak, yasam/oyun/sahne ve insan/rol kisisi/oyuncu es zamanliligi saglanir.”
Oyunlarda metnin 6ykiisii ve performansin oykisii st istedir. O kosullar altinda
Oyle hareket edilmesi ve 6yle konusulmasi, o sézlerin sdylenmesi oyun kurgusunda

rasyonalize edilmistir ve bu da seyircide bir duygu durumu yaratir.

Oyuncu kendini sahnedeki oyuna tamamen teslim eder, bu ayni zamanda bir
miicadeleyi de barindirir. Sahneye ve sahnedeki oyunun kurallarina goniillii olarak
teslim olan oyuncu performansin zorunlu olarak getirdigi ¢eliskilere teslim olmustur,
seyirci de oyuncunun bu miicadelesine tanik olur. Ayrica seyirci, metin ve oyun
(game) katmanlarina paralel olarak maruz kalir. Yani artik seyircinin izledigi sey ne

sadece metin ne de sahnede parga parga ifade edilmeye ¢alisilan 6ykiidiir.

Bu yapida, Grotowski’nin kutsal oyuncusuna benzer sekilde oyuncu tiim varligiyla
sahnededir ve kutsal oyuncunun seyircinin karsisinda toplumsal masklarindan
styrilarak 6zdekine dogru bir yolculuga ¢ikmasi gibi Performatif Sahneleme ve
Oyunculuk Yontemi’nde de oyuncunun sahneye teslimiyeti ve sahnede olup biten
icinde eylemlerini gerceklestirmesi tizerinden rol ve oyun kurallar igerisinde
dontismesi esastir. Grotowski’nin yonteminden farkli olarak burada oyuncu rol
araciligiyla kendisiyle yiizlesmeyi amacglamaz, onun siireci daha ¢ok Meyerhold un
biyomekanik oyuncusununkine yakindir. Biyomekanik oyunculuk yonteminde
oldugu gibi burada da oyuncu seyircisiyle yiiz ylize olan ve ona a¢ik¢a ruhunu ifsa
edebilen ve boylece teatral iliskiyi gii¢lendirendir. Studio Oyunculari’nin yénteminde
oyuncu rolii araciligiyla kendinde olanla yiizlesmeyi amaglamaz, bu siirecin bir
par¢asidir ama sonucta ulasilmaya c¢alisilan sadece bu degildir, Studio
Oyunculari’nda oyuncu rolii araciligryla oyunun biitiiniine hizmet eder. Verda Habif
“Antik Yunan’da Oyunculuk ve Cagdas Uygulamalar” baslikl1 yiiksek lisans tezinde

bu durumu soyle 6zetler:

“(...) (oyuncunun) kendisini oyuna feda etmesi gerekmektedir. Bireyselliginin Oniine
kolektif bir anlamin parcasi olmay1 yerlestirerek, bu kolektif anlamin gerektirdigi her
tiirlt zorunluluga, kendi fizikselligi ve ruhsalligiyla miicadele etmek durumunda kalmak
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pahasima, kendini gontllii olarak maruz birakir. Amag, oyuncunun degil, seyircinin
biitiinsel edimi yasamasidir.”**?

Biyomekanik yontemde Meyerhold oyuncunun belli kas hareketleri sayesinde
istenen duyguya refleks olarak ulasabilmesini saglamisti, burada distan verilen
etkilerle yani oyunun (game) yapisiyla oyuncunun istenen duyguya ulasmasi
saglanir. Yapinin agik¢a seyirciye gosterilmesi, oyunun dilinin seyircinin de
cOzebilecegi sekilde okutulmasi seyircinin varligini yok saymanin aksine seyirciye

de alan acan bir yapidir.

“Cagdas sanat bu belirsizlikten, estetik yargilar1 temellendirmenin imkansizligindan
yararlanir ve onu anlamayanlarin ya da ortada anlagilacak bir sey olmadigini idrak
edemeyenlerin sugluluk duygular1 tizerinden spekiilasyon yapar (...) Sonugta,
sanatin karsisinda sus pus olan bu insanlarin, salt saskinliklar1 bile sezgisel bir
zekanin kanit1 olduguna gore, gercekten onu anladiklar1 da distintilebilir: Kotiiye
kullanilan bir giiciin kurbani olmuslar, oyunun kurallarma vakif olmalart
engellenmis, arkalarindan is ¢evrilmistir. “**

Studio Opyunculari’nin  Performatif Sahneleme ve Oyunculuk Yontemi'nde,
sahnedeki oyun (game), dilinin tiim kurallarin1 ve gramerini seyirciye okutur ve
seyircinin hakim oldugu bu kurallar ve gramer sahnenin seyirciye kendisini ifade
edebilmesinin aracina doniisiir. Seyirci artik sahnede olup bitenin farkinda olan ve
aktif olarak sahnedekini degerlendirebilen konumdadir. Bu yap1 beraberinde sahne
ve seyir yeri ayriminin muglaklasmasini getirmez aksine seyirci oyun alaninin
disindadir, sahnedeki oyuncu ve oyun alaninin digindaki seyircinin konumlari
sabittir, Sahika Tekand seyircinin oyun alani i¢ine girdigi taktirde oyuncu olacagini
ve dolayistyla oyunun kurallarina tabi hale gelecegini vurgular.”** Bu yaklasim bize

seyirciyle kurulmak istenen iletisimin yolunun, tiyatronun ozellikleri kullanilarak

392 Verda Habif , “Antik Yunan’da Oyunculuk ve Cagdas Uygulamalar”, istanbul Universitesi
Sosyal Bilimler Enstitiisii Tiyatro Elestirmenligi ve Dramaturji Anabilim Dali, Yiiksek Lisans
Tezi, Istanbul, 2008, s.107.

393 Jean Baudrillard, Sanat Komplosu, s.53.

3% Sahika Tekand, “Performatif Sahneleme ve Oyunculuk Yéntemi” Basiimanus Notlar, Istanbul,
2011.
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arandiginin bir gostergesidir ve yine bastan beri tartistigimiz seyirciye gore
konumlanmalarin aksine burada olan biten her sey sahnede ve dolayisiyla seyircinin
gozii oniinde gerceklesiyordur. Her oyuncu tipki Meyerhold’un yonteminde oldugu
gibi sahnede oldugunun ve seyircilerin karsisinda oldugunun farkindadir, seyirci de
tiyatroda oldugunun, izlediginin bir oyun oldugunun her haliyle farkindadir.
Performatif Sahneleme ve Oyunculuk Yontemi’nin oyuncu ya da seyirci konumunda
olsun insan1 bu denli heyecanlandirmasinin nedeni de bu yapida her iki tarafin da
bunun bir oyun oldugunu biliyor olmasi ve ayn1 zamanda her iki tarafin da buna
sonuna kadar inaniyor olusudur. Oyunun 6zelliklerinde Huizinga’nin bize hatirlattigi
haliyle oyun hayattan farkli olandir ve sonuna kadar oynanmadig: takdirde bir haz
dogurmayacaktir.®® Sahnedeki oyuncu ve seyir yerindeki seyirci i¢in aym anda
benzer hazzin yaratilmasi ve de ayni anlamin olugsmasi sahnedeki bu oyun kurgusu
sayesinde miimkiin kilinir. Seyirci sahnede olup bitene inandirilmaya ¢alisilmaz,
sahnedeki oyun kendi kurallartyla olur ve seyirci de bunun bir oyun oldugunu bilerek
kendisini oyuna birakir, seyircinin inandigi artik sahnede o anda gerceklesen

performansin kendisidir.

Tulu Ulgen Studio Oyunculari iizerine yazdigi yazida, ¢agdas performanslari
degerlendirirken ¢cogul alginin ve farkliliklarin var olan iktidar yapilarini sorgulamasi
tizerinden, sahnenin hayati1 kopyalayan bir alan olmaktan kurtarilmasi i¢in bir¢ok

gostergenin bir arada olusunu vurgular:

“Aklin ve bilimin egemenliginin sorgulanmasi ile beraber, yeni gosterimler, tek
logosu kirmakta, bireysel ya da topluluk olarak organize eden-sistem kuran tekil
varlig1 ortadan kaldirmakta, sahneyi bir kopyalama alan1 olarak degil bir baglangi¢
noktas1 olarak almakta, bircok gostergeyi bir arada var ederek 6znenin tekligini
kirmakta, (...)"%

Studio Oyuncular’’nin yonteminde bunun yolu yine sahnenin kendi dilini

olusturmasiyla saglanir, bu sayede tek ve yegane gercek imgesi de yikilmis olur;
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Johan Huizinga, Homo Ludens: Oyunun Toplumsal islevi Uzerine Bir Deneme, s.25.
Tulu Ulgen, “Studio Oyuncular1” Basilmanus Makale, Istanbul, 2011, s.3.
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ctinkii sahnede olan, yapisini bu denli a¢ik ederek ayni zamanda sahnede olup bitenin
seyirciye kaniksatilmasi gereken bir “gercek” olmadigini ve bunu anlatmanin bagka
yollar1 da olabilecegini vurgular. Yontemi anlatirken de belirttigimiz gibi, oyun
kendi dilini sahnede rasyonalize etmistir ve o bicimde ve o sonuca ulagsmak i¢in bu
dilin kullanilmasi bu tasarim i¢inde zorunlu kilinmistir. Boylece sahne keyfiyetten
kurtarilarak, tekillestirmeden uzaklasilir. Sahne kendini evrensel hakikat olarak
dayatmaz. Ama ayn1 zamanda kendini gostermekten kaginmaz (¢iinkii “yokmus” gibi
davranmasi1 sahte bir “alttan alma” barindirir. Sahne bu sahte naifligiyle kendi

konumunun tsttinligiinii bir kez daha ifade eder.).

[k bolimde de soz edildigi gibi oyuncudan vazgecen ve dolayisiyla oyuncu ve
seyirciyi yok ederek olasi diyalog ihtimalini de ortadan kaldiran cagdas sahneleme
yollarinin aksine Studio Oyunculari, oyunlarinda oyuncunun da seyircinin de
varligini 6n planda tutar. Yontemde seyirci gergekten seyirci olarak oradadir, simdiki
zamanda oyununu gergeklestiren oyuncu ile karsi karsiya olan seyircinin, oyuncuyla
Oykiiden once paylastigi sey sahnede olup biten yani performansin kendisi ve
dolayisiyla performansin 6ykiisiidiir. Oyun (game) yapisi oyuncuyu oldugu kadar
seyirciyi de simdiki zamanda tutan en Onemli seydir. Seyirci sahnede oynanan
oyunun gramerine hakim olarak oyuna katilir, bu sahneye ya da oyuna dahil olmas1
demek degil, sahnede olup bitenin inandiriciligi ile hayal giiciintin aktif kilinmasiyla
saglanan bir katilimdir. Ozdeslesme seyirci i¢in de oyuncu i¢in oldugu gibi, bir yol

degildir.

Seyircinin performanstan haz alabilmesi i¢in, edebi olarak ifade edilebilene degil,
sahnede olup bitene, o anda gerceklesen performansin gergekligine inanmasi
saglanir, bu da ancak seyircinin simdiki zamanda sahnede olana maruz kalmasiyla

g 1w 30
miimkiindiir.>"’

Yontemde oyuncu ve seyircinin simdiki zamanda karst karsiya olusu iizerinden

oyuncu ve seyirci, sahne ve seyir yeri i¢in ayn1 gergeklik yasanir.

397 Sahika Tekand, Performatif Sahneleme ve Oyunculuk Y&ntemi, Basilmamis Notlar, Istanbul, 2011.
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“Oyuncu hareketleriyle sahne tizerinde tam da simdiki zamanda gergeklestirilen bir
oyunun (game) yapisini olusturan bu matris, Antigone’nin gerceklestirdigi eylem

99 e

konusunda ve “azinlik”,”mubhalif olan” “6teki’nin haklar ile ilgili tavir belirtmekle
yiikiimlii ¢ogunlugun maruz birakildigi yargi ve karar stirecini, hem sahne hem de
seyir yeri acisindan fiilen o anda ger¢eklesmekte olan ger¢ek ve zorunlu bir degisim
siirecinin parcasi haline getirmektedir.”*®

Seyirci sahnede olana her haliyle maruz kalir, sahnenin miizigi, 6ykiisii; metin, rol
kisisi ve oyuncu, seyircinin gordiigi seydir.
“Studio Oyunculari’nin Evridike nin Cigligi 'nda sahnede 1s1k, ses, ritim, hareket es
zamanli, hem kendi baslarina hem de organik bir biitiinlik icinde var olmayi
basariyorlar. Ayni anda hem miizigi dinliyor, hem 15181 seyrediyor, hem metni hem

Oykiiyt takip ediyor, hem rol kisilerini hem de oyuncularin o anda ger¢eklestirmekte
olduklar1 hareketlerini belli bir hareket matrisi i¢inde goriiyoruz.”*

Studio Oyunculari’’nin oyunlarinda ayni anda birgok gostergenin sahnede olusu,
seyircinin algisin1 zorlar ama bu, seyirciyi anlamdan uzaklastirmak icin yapilmaz,
sonucta tim gostergeler, yapmin tiim pargalart birbirinin anlamint gli¢lendirir
niteliktedir. Dilin imkanlar1 dahilinde ve sadece sozciiklerle bir seyleri ifade

etmekten uzak, biitiinsel bir anlatimla kars1 karsiyadir seyirci.

Bu haliyle Studio Oyunculari’nin Performatif Sahneleme ve Oyunculuk Yontemi,
oyuncunun sahnedeki varligini, roliin arkasina gizlemeyerek ya da hayatin
kurallariyla oyun yerini ve oyuncuyu belirsizlestirmeyerek yapisini kurar.
Yontemdeki oyuncunun -mis gibi yapmayarak, gercekten yaparak olusturdugu
gerceklik oyuncunun yolculugunun birincil kosuludur, kendini sahnedekine teslim
etmis oyuncu giindelik mantigiyla degerlendirecegi halin disinda, giindelik
tepkilerinin ve hayatin ona ogrettiklerinin disinda bir zaman dilimini seyirciyle
paylasir. Bu da seyirci i¢in gergek bir davete doniisiir, sahnede olup biteni tiim
acikligiyla goren ve taniklik eden seyirci, bir seye ikna edilmeye ¢alisilmamasinin da

rahatligiyla siirece eslik eder.

3% Studio Oyuncular1 web sayfasi, http://www.studiooyunculari.com/default.asp?1.4.9 , 08/09/2011
3% Tulu Ulgen, “Evridike’nin C1ghgr” Basilmamis Yazi, istanbul, Haziran 2007.
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Bu tez, sahnenin seyirciyle kurdugu iliskinin yapis1 ve sahne-seyir yeri arasinda
kurulacak diyaloga ulasmanin yollar1 tizerine odaklanmistir, sahnenin seyircide bir
eylem alan1 acabilmesinin yolu, oyuncu ve seyircinin kuracagi olasi diyalogun nasil

olusacagi tizerinden incelenmistir.

Seyirci ve sahne arasinda olusacak bir eylem alanin, iki tarafli olarak siirmesi
tizerinden sahne-seyir yeri arasindaki iletisimin yapist belirlenirken, seyirciye bir
seyler distindirtmek ya da dogrular bildirmek yaklasimlarinin aksi bir yol
arastirtlmistir.  Seyirciyi diistindiirmek kaliplar1 yerine yeni bir iliski bi¢imi
tanimlanirken, seyirciyi doniistirme yaklasimlart tek tarafli  olduklar1 igin
elestirilmektedir. Ama ayn1 zamanda tiyatronun icracisit ve seyircisi agisindan bir
dontisiimiin yolunu agabilecek olmast diglanmamaktadir, elestirilen, bu doniistimii
sadece seyirciye yasatmaya calisan yaklasimlardir. Sahnede baslayan doniisiim ya da
dontisim ihtimali sahnedeki oyuncunun yolculugu iizerinden goriiniirlesirken
seyircinin de buraya davet edilmesinin miimkiin olacagi sonucuna varilmistir. Bunun
disinda “seyirci i¢in” ya da “seyirciye gore” bir seyler yapmaya calismanin
tiyatronun kendi dilini kaybetmesine neden olacagi goriilmistiir. Seyirciyi kabul
edilmis edilgenlik bi¢imleri i¢inde degerlendirerek etkinlestirmeye ¢alismanin, kabul

edilmis etkin-edilgen ayrimin1 belirginlestirecegi agiktir.

Calismada gelinen noktada tiyatronun seyirciyle birlikte sahip olabilecegi eylem
alanin, oyuncu-seyirci diyalogu tizerinden ve sahne-seyir yeri arasinda karsilikli
olarak gerceklesebilecegi anlasilmistir. Sahnenin seyircisiyle kurmaya calistig
iletisimin  yapilar1 incelenirken, sahnede Dbitmis bir Oykiiniin yeninden
canlandirilmasinin yerine sahnenin simdiki zamanina vurgu yapmanin Onemine
ulagilmistir.  Simdiki zamandaki sahne gerg¢ekligi hem sahnenin kendi dilini
yaratmasi acisindan hem de anlamin seyircide tamamlanmasi acisindan 6nemlidir.
Dahast bu dil, simdiki zamanda karsilikli olarak bulunan oyuncu ve seyircinin

diyalogunu da 6n plana ¢ikarmaktadir.
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Meyerhold, seyirciye dordiincti yaratict diyerek, oyuncu ve seyirciyi ayni diizlemde
karsilikli iligki i¢inde olduklar1 bir yapiyla tanimlayarak, seyircinin Onemini
vurgulamis ve de seyircinin izlediginin tiyatro oldugunun unutturulmasi yoniindeki
yaklasimlarin karsisina sahne gercekligini koyarak kurdugu yapida oyuncuyu ve
seyirciyi konumlandirisiyla bu ¢aligmaya 151k tutmustur. Onun yonteminde de
Grotowski’nin yonteminde de sahnedeki oyuncunun dontisiimii 6n plandadir.
Grotowski ozellikle sahnedeki oyuncunun derindekine yolculuguna seyircinin davet
edilmesini vurgulamasiyla bu c¢alismada agic1 olmustur. Aym sekilde Studio
Oyuncular’’nin yontemi de, bugiin sahne ve seyir yeri arasinda kurulacak olan
diyalogun nasil miimkiin kilinacagi konusunda bu calismaya 6rnek teskil etmistir.
Studio Oyuncular’’nin Performatif Sahneleme ve Oyunculuk yontemindeki,
oyuncunun sahnedeki varligini gizlemeyen yaklasimi ve de tiyatronun sentetikliginin
gizlenmesi yerine bunun bir dil olarak seyirciye agik edilmesi bu ¢alisma i¢in agici

olmustur.

Oyuncunun siirecini seyirci karsisinda yasamasinin, sonugta seyirciye bir sey
diustindiirmek hedefinden ¢ok daha ©nemli oldugu sonucuna varilmistir. Bunun
yapisi da kurulacak diyalogun nasil olacagint belirleyeceginden oOnemlidir.
Oyuncunun siirecini seyircinin Oniinde ve gizlenmeden yasamasinin, kendini
rastlantisal olana birakmasiyla degil sahnenin fiziksel diline tutunmasiyla miimkiin
kilinmas1 énemlidir. incelenen ii¢ yontemde de gordiigiimiiz haliyle simdiki zamanin

oyuncu i¢in var edilmesinin yolu tiyatronun araglariyla saglanacaktir.

Bu tezin ilk bolumiinden baglayarak sahnenin seyircide nasil bir eylem alani
acabilecegi sorusuna odaklanilmis, bugilinkii tartismalarla da birlikte, sahnenin
temsilden kagcinmaya calistikca kendi dilini dislamaya baslamasi elestirel bigimde ele
alimmistir. Sahnenin kendi araglarini kullanarak yarattigt kendi dili sayesinde
seyirciyle kuracagi iletisimin yollart Meyerhold, Grotowski ve Studio Oyunculari’nin
yontemleri tizerinden incelenmistir. Tiyatronun en onemli 6zelligi olan simdiki
zamanda gerceklesen bir sanat olusu ve de bu yapisiyla seyircisiyle bulustugu anda
tamamlaniyor olusu, tizerinde durulmasi gereken en Onemli nokta olarak ele

alimmustir.
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[k boliimde, sahnenin seyircisiyle kurdugu iliski, hem bir eylem alani agilabilmesi
hem de bunun karsilikli olarak sahne ve seyir yeri arasinda olusmasi {izerinden,
seyircide tamamlanma dedigimiz yapmin nasil gergeklesecegi ekseninde
incelenmistir. Tiyatronun bir simdiki zaman sanati olarak seyircisiyle kurdugu iliski,
simdiki zamanda karsilikli olarak bulunan oyuncu ve seyirci {izerinden ele alinmistir.
Ikinci boliimde, oyuncu ve seyirci diyaloguna 1sik tutacak olan Meyerhold ve
Grotowski’nin yontemleri, oyunculuga ve seyirciye yaklasimlar1 incelenmis, Studio
Oyuncular’’nin Performatif Sahneleme ve Oyunculuk Yontemi’nin incelendigi
tictincti boliimde, yontemin yapisi geregi, oyunculuga yaklasim ve sahnedeki oyuncu
ve seyircinin yontemle simdiki zamanda tutulmasinin sonucu olarak; oyuncu ve

seyirci arasinda simdiki zamanda bir diyalog olusabilecegi goriilmiistiir.

Bu tezde, tiyatrodaki yeni yonelimlerin gercege yaklasmak adina tiyatronun
araglarini diglamasinin aksine tiyatronun kendi fiziksel dilini benimseyen yaklasimlar
ele alimmistir. Sahnenin kendi dilini yaratmasi ve bu dilin sahnenin fiziksel dili
olarak seyirciye de acik edilmesi sayesinde, sahnenin bir tasarim oldugunu
gizlemeyen yapisiyla bir sahne gergekligi yaratilabilecegi noktasina ulasilmistir. Bu
calismada Ranciere’in seyirci yaklagimi sahne ve seyir yeri arasindaki iligki bigimini
belirlemek noktasinda agici olmustur. Sahnenin yine kendi karariyla ve kendi basina
seyircisini edilgenlikten kurtaramaya ¢alismasinin, etkin-edilgen ayrimimin altim
cizdigi goriilmistiir. Sahnenin “sinirlar1 yikmak™ adina kendi varligini reddetmeye
calismasi bir gérmezden gelmeyi de barindirmaktadir. Bu nokta da Ranciere’in bize
seyir yerinin edilgenligi yaklagiminin nasil bir kabulden geldigini hatirlatmasi 6nemli

olmustur.

Postmodern yaklasimlarin bir dogru yaratmaktan ya da alilmayicis1 tizerinde bir
tahakkiim olusturmaktan kag¢inmaya caligsmasi incelenirken, bunun nasil ¢ikmazlar
dogurabilecegi goriilmiistiir. Tiyatronun seyirciyle bulugsmadiginda bitmemis bir
sanat eseri olarak kalacak olmasi on planda tutularak, 6zellikle edebi metinler
tizerinden yapilan tartismalara tiyatro merceginden bakilmistir. Tiyatronun edebi

metinden ayr1 olarak sahnedeki canli oyuncuyla yapiliyor olusu ve seyirciye ihtiyag
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duymasi tizerinde durulurken, tiyatronun, yapisiyla ve kendi araglarini kullanarak;

seyirci iligkisine dair sordugu sorulara cevap verebilecegi gortilmiistiir.

“Her seyirci zaten kendi hikayesinin oyuncusudur; her oyuncu, her eylem insani da ayni
: ) e 3310
hikayenin seyircisidir.’

Jacques Ranciere

319 Jacques Ranciere, Ozgiirlesen Seyirci, s.22.
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