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ONSOZ

Benim i¢in ¢cok kiymetli olan bu ¢aligmada, bana tiim bilgisini ve deneyimini
sunan, bana bu alanda yol gdsteren ve akademik bir ¢alismanin tiim inceliklerini
titizlikle 6greten degerli hocam ve tez danismanim Dr. Ogretim Uyesi Ayla KAPAN
EZICI’ye tesekkiirlerimi sunuyorum.

Calismami sundugum jiiri iiyeleri hocalarrm Dr. Ogretim Uyesi Zerrin
YANIKKAYA ve Dr. Ogretim Uyesi Giildeniz EKMEN’e degerli katkilarindan
dolay1 ¢ok tesekkiir ediyorum.

Calismalarim ve aldigim kararlarda tiim yiiregiyle yanimda olan, beni
destekleyen, cesaretlendiren, varliklarini her daim yanimda hissetti§im ve giic
aldigim canim annem Dilsat AKSU’ya, canim babam Enver AKSU’ya ve canim esim
Dinger KAVRAAL’a sonsuz tesekkiirlerimi, minnetimi ve sevgimi sunuyorum. Bu

tez caligsmasini onlara ithaf etmekten biiyiik mutluluk duydugumu belirtmek isterim.
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OZET

PETER BROOK TIYATROSU’NDA OYUNCU-SEYIRCI ILISKISi

Tiyatronun olusumu ve gelisimi incelendiginde, anlatim aracit olarak
seyircinin sahneyle ve oyuncuyla olan iliskisinin temel alindigi goriilmektedir.
Cagdas Tiyatro’nun gelisimiyle ele alinan farkli yaklagimlar, oyuncu ve seyircinin
konumunu yeniden belirlemistir. Tiyatronun dogdugu giinden bu giine vazgecilmez
Ogelerini olusturan oyuncu ve seyirci kavramlari sahnenin temel dinamigini
olusturmus ve derinlikli etkiyi bu kavramlar yoluyla saglamay1 amaglamistir. Tarihsel
stire¢ incelendiginde bu kavramlarin misyonunun yenilendigi ve islevselliginin yon
degistirdigi goriilmektedir. Oyuncu ve seyirci iligkisi tiyatronun bi¢imselligine daima
yon vermis ve dogrudan etki etmistir.

(Cagdas Tiyatroda yeni bi¢imler ortaya koyan farkli ¢caligsmalar yapilmaktadir
ve bu alanda aragtirmalar devam etmektedir. Peter Brook’un ortaya koydugu Bos
Alan ve Dolaysiz Tiyatro kavramlar1 da Cagdas Tiyatro’nun gelismesinde temel yap1
taglarindan birini olusturmustur. Bu arastirmada Cagdas Tiyatronun evrimi ve Peter
Brook’un ortaya koydugu modern tiyatro bigimi, oyuncu-seyirci ekseni ¢ercevesinde
incelenmektedir.

Bu calismada ‘Literatiir Tarama’ yontemi kullanilmistir. Arastirma icin
(Cagdas Tiyatro iizerine yazilmis yayinlardan, Peter Brook’un kendisinin kaleme
aldigr kitaplardan, dergilerde yazilmis makalelerden ve yayinlanmis tezlerden

yararlanilmagtir.

Anahtar Kelimeler: Peter Brook, Oyuncu, Seyirci, Cagdas Tiyatro
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ABSTRACT

ACTOR - ATTENDANCE RELATIONSHIP AT PETER BROOK
THEATER

When the formation and development of the theater is examined, it is seen
that theater, that is a means of expression, is based on the relation of the audience
with the stage and the actor. With the development of the Contemporary Theater, the
different approaches are re-determined the position of the actor and the audience.
The concepts of the actor and the audience, which constitute the indispensable
elements of the theater since of its birth, formed the basic dynamics of the stage.
When the historical process is examined, it is seen that the mission of these concepts
has been renewed and its functionality has changed direction. The relationship of the
actor and the spectator has always been a steering and a direct impact to theater’s
formality.

Different studies have been carried out in Contemporary Theater and new
researches are underway. The concepts of “Empty Space” and “Immediate Theater”,
which Peter Brook put forward, have formed one of the building blocks of the
Contemporary Theater. In this research, the evolution of the Contemporary Theater
and Peter Brook’s Modern Theater are examined within the framework of the player-
spectator axis.

In this study, “Literature Search” method was used. This research benefits
from publications written on Contemporary Theater, books written by Peter Brook
himself, articles written in journals and published theses.

Key Words: Peter Brook, Actor, Spectator, Cotemporary Theater



1. GIRIiS

Tiyatro kuramcist Anne Ubersfeld, “tiyatro uzami” denilen kavramin
kapsadig alani, “bir tiyatro gosterisinin uzam iginde yerlestirilmis gostergelerinin
biitiiniinli kapsar.” seklinde ifade etmektedir. Ubersfeld’e gore, tiyatro uzaminin
karmasik yapisi incelendiginde ortaya soyle bir ayrim ¢ikmaktadir:

« Somut, fiziksel yer: Seyirciyle iligki halindeki oyuncularin bulundugu alan.

« Soyut bir biitiin: GOsterinin, ger¢ek ya da olast gostergelerinin olusturdugu

biitiin. (Ubersfeld, Aktaran: Camurdan, 2011: 48) .

Tiyatro uzamimin tamimlanmasi bir kesinlik ve dogmatik bir gerceklik
icerememektedir. Genel bir tanimla, oyuncunun alani olan sahneyle, seyircinin alani
olan salonu ve gosteride yer alan tiim gostergeleri kapsadigi ifade edilmektedir.
Genis Olgekli bir yaklagimla; tiyatro uzami, sahne uzamiyla seyirci uzaminin
birlesiminden olusmaktadir. Tiyatronun kendisi, tiim gostergeleriyle, uzamin bir
parcasimi ifade etmektedir ve bu sebeple “bir uzam diizenleme bi¢imi” olarak da
tanimlanabilmektedir. “Uzam, der Artaud, diizene sokulan bir anarsiden
dogar” (Artaud, aktaran Camurdan, 2011: 48).

Tiyatro uzami, “En 0z bi¢cimde, bakan ile bakilanin ve c¢ogunlukla da
dinlenen ile dinleyenin birlikte bulunduklari, paylastiklar1 alan” olarak
tanimlanmaktadir (Camurdan, 2011:49). Dogal yapis1 geregi, insanlarin birbirleriyle
etkilesim i¢inde olduklar bir etkinlik yerini temsil etme amac1 tasimaktadir. Bilindigi
izere, kuramlar, yontemler ve anlayislar ne olursa olsun, Cagdas Tiyatroda dnemli
olan en 6nemli nokta; oyuncunun seyirciyle kurdugu ya da kurmay1 amagladig iliski
bi¢imidir. Bir topluluk, kendi tiyatro uzamini olustururken seyircinin bakis acgisini,
deger yargilarim1 ve oyun i¢in belirlenen konumunu g6z Oniinde bulundurmak

durumundadir.



Bilindigi {izere, ydonetmenin bir oyun sahneye koyarken ilk gozetecegi faktor,
seyircinin ilgisini ¢ekmek ve bu ilgiyi siirekli ve canli tutmayr basarabilmektir.
Seyirci, bir tiyatro gdsterisinin anahtar kisisidir. Sahne olgusu ve oyuncunun kendini
var edebilmesi seyirciye bagli olarak gelisim gostermekte ve ancak bu sekilde anlam
iretebilmektedir. Cagdas tiyatroyla birlikte, seyirci konumunu saglamlagtirmis ve
tiyatronun vazgegilmez 6gesi konumuna taginmustir.

Sahnede gerceklestirilen her bir 6genin islevini degerlendirip yorumlamak
seyircinin sorumlulugundadir. Ancak, seyircinin ¢aba gosterebilmesi ve zihninde
yaratilmas1 amaclanan algi sahne c¢alismasinin verimliligiyle dogru orantilidir.
Seyircinin yaratict imgelemi, oyuncunun sahnede sunduklarina bagli olarak harekete
gegmektedir. Oyunda, tlim sahne Ogeleri verimli bir biitlin olarak sahneye
konulmamis ve gostergeler anlamli kilinmamigsa seyircinin etkin oldugu bir tiyatro
biciminden s6z etmek mimkiin goriinmemektedir. Sahnede kullanilan tim
gostergeler, seyircinin tepkisini aciga ¢ikarmayi ve gosterinin ana akigi tizerindeki
etkiyi saglamak tizerine kurgulanmalidir.

Bu tez ¢alismasinda, Peter Brook Tiyatrosu’nda oyuncu ve seyirci iligkisinin
nasil bir ¢ercevede gelistigi ve Cagdas Tiyatroya sagladigi katki incelenmektedir.
Modern sanat akimlarinin olusmasi, tiyatroda da etkisini yogun bir bigimde
gostermektedir. Bu sebeple, Cagdas Tiyatroyu olusturan &gelerin bigimsel
degisimleri ve gelisimlerine de bu g¢alismada yer verilmektedir. Peter Brook’un
tiyatro anlayisindan, gelistirdigi dogaglama tekniklerinden ve cagdas tiyatrodaki
konumundan yola ¢ikarak; oyuncu ve seyirciye kazandirdigi misyon bu aragtirmanin
temel konusunu olusturmaktadir. Brook, gelistirdigi oyuncu ve seyirci
tanimlamalariyla, evrensel bir tiyatro dili olusturmay1 amaglamis ve tiyatro anlayisini
uluslararasi bir boyuta tasimistir. Glinlimiizde de bu arastirmalarin devami niteliginde
caligmalar gerceklestirilmektedir.

Uc¢ ana béliimden olusan bu tez c¢alismasinda, Giris’ten sonraki Ikinci
Boliim’de Cagdas Tiyatro’da oyuncu ve seyirci iliskisini dogrudan etkileyen oncii
sanat akimlarindan ve bu iliskinin degisen yapisindan s6z edilmektedir. Tezin ana

konusu olan Peter Brook Tiyatrosu nda Oyuncu ve Seyirci Iliskisi, Ugiincii Bolim’de
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incelenmekte; Peter Brook’un Cagdas Tiyatro uygulamalarina getirdigi yaklasim ve
degisen oyuncu ve seyirci iliskisinin etkilesimine bakilmaktadir.

Bu tez calismasi alandaki yazili ve gorsel kaynaklardan, ilgili internet
verilerinden yararlanilarak olusturulmustur. Calismanin tiyatro alaninda iiretim

gerceklestiren kisiler i¢in, kaynak olusturmasi hedeflenmektedir.



2. CAGDAS TiYATRO VE SEYIiRCi

Calismanin anlasilirhigin1 saglamasi ve Peter Brook’un oyuncu ve seyirci
temeli {izerine olusturdugu tiyatronun temelinin kavranmasi amaciyla, oncelikle
Cagdas Tiyatro’da oyuncu ve seyirci konusuna deginmek yerinde olacaktir.

Bilindigi {izere, sahnede yansitilan durum, gercekligin kurmaca bir
kurgusudur ve gercegin kopyast olma durumunu reddetmektedir. Bu yaratilan diinya
i¢indeki her 6ge, aslinda kendini degil, kendi disindaki bir gergekligi yansitmaktadir.
Anlatilan 0ykii, oyunun ayrilmaz bir pargast konumuna gelmekte ve tipki diger
sanatsal 6geler gibi estetik bir kayg tasimaktadir. Sahnede kullanilan nesnelerin, bir
tiyatral simge ya da gosterge olarak kullanilmasi, nesnelerin degismesinden degil,
islevlerinin farklilasmasindan kaynaklanmaktadir. Buradan hareketle, sahnede olup
bitenin bir oyun olarak goriilmesi, o sahneye tiyatro goziiyle bakilmasima baglidir.
Iste bu bakis, seyirci bakisini olusturmaktadir (Kleber, Aktaran: Camurdan, 2011:50).

Bir tiyatro uzaminda seyirci igin ayrilan yer, kendisine oyun Oncesi,sirasi ve
sonrasinda yiiklenen misyonu belirlemektedir. Sahneye olan mesafesi, nasil bir
mekanda karsilandigi, oyuncu ile iliskisi ve diger seyircilerle etkilesimi 6nem
kazanmaktadir. Seyirci, kendisine sunulan konum geregi, gerek biitiiniin etken bir
pargasini olusturup varligini ortaya koymakta; gerekse de edilgen bir 6ge olarak pasif
duruma diismekte ve yalnizca seyreden kisi olarak varliginm siirdiirmektedir. Cagdas
Tiyatro, seyircinin i¢inde oldugu bu pasif anlayis1 yikmis ve geleneksel bakis agisini
ortadan kaldirmay1 amaglamistir.

Tiyatro arastirmacisi Patrice Pavis’e gore; Cagdas Tiyatro anlayisiyla birlikte
seyirci gerek sahnede gerekse oturdugu yerde zihinsel ve diistinsel olarak gezinmeye
zorlanmaktadir. Cagdas Tiyatro diislincesi, kutu sahnenin hakim oldugu yapiy1
terketmis; her tiirlii yapiya ve alana uyarlanabilen, mekansal sinirliligin yok edildigi

bir yaklagimi benimsemistir. Seyircinin mekansal 6zgiirliikle birlikte kendi sinirlarini
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asmast ve tek yonlii bir bakis agisinin ortaya konmasi amaglanmistir. Buradaki tek
yonlii bakis agisi, oyuncu ve seyircinin sosyal, psikolojik ve ideolojik diizlemde
birbirini anlayabilmesi ve tamamlayabilmesi anlaminda kullanilmaktadir.

Tiyatro kuramcis1 Baz Kershaw, Pavis’in aktardigi tizere, The Politics of
Performance adli kitabinda sahneyi, psikolojik ve tarihsel ¢atismalarin, ideolojik
uzlagsma bi¢iminde diizenlendikleri bag olarak tanimlamakta ve agilimini su sekilde

ifade etmektedir:

Bir temsil en iyi, bir oyuncu toplulugu ile izleyici toplulugu arasindaki bir ideolojik
uzlasma olarak betimlenebilir. Ideoloji, oyuncularin ve izleyicilerin toplu olarak
temsilde kullanilan gostergelere ortak bir anlam verebilme giiciiniin kaynagidir, bu
gostergeler araciligryla tiyatro topluluklarinin amaglar1 ve yonelimleri izleyicilerinin
tepkileri ve yorumlariyla birlesir. Boylece ideoloji, igerisinde tiyatro topluluklarinin
temsilin gosterenlerini kodladig1 ve izleyicilerin de bu kodlar1 ¢6zdiigii bir ¢erceve
saglar (Kershaw, Aktaran: Pavis, 2000:299).

Pavis, Gosterimlerin (oziimlenmesi kitabinda, seyirci ve oyuncu arasinda
yaratilmas1 amacglanan ideolojik diizlem olusumunun ve ortak bir amag
dogrultusunda bulusabilme hedefinin, gosterinin gerceklestigi mekani 6ne ¢ikardigin
belirtmektedir. Gosterinin sergilendigi tiyatro salonu, seyirci-oyuncu biitiinliglinii
korumak ve gelistirmek adina 6nem tagimaktadir. Seyirci bedeninin konumu, onu
cevreleyen diger seyircilere ve oyunculara karsi gelistirmesi planlanan tutumun
simgesi haline gelmektedir. Bu tutum, mekanin sekillenmesine bagli olarak, olumlu
ya da olumsuz bir yol izleyebilmektedir (Pavis, 2000:274).

Pavis’e gore; konfor, yerin rahatsizligi, derinlik ve bakis acist gibi durumlar
izleyici bedeninin salonda karsilanma bi¢imini ve tiyatro uzamindaki yerini ifade
etmektedir. Seyircinin dzel bir tiyatroda karsilastig1 peliis koltuk ile Italyan sahneye
ait loca ya da herhangi bir yer bulabildikleri i¢in kendini sansh sayan ya da anlam
veremedigi bir sebepten rahatsiz koltuklarda sikisarak oturan seyirci konumu
arasinda biiyiik bir anlayis farki bulunmaktadir. Seyirci bedeni ¢evresel kosullar ve
digsal faktorlerle ¢evrilmektedir. Pavis, tiyatro kuramcist Elie Konigson’un, seyirci

bedeninin mekansal diizlemle olan iliskisini su sekilde aktarmaktadir:
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Salonun mimarisi, 6l¢egi, siislemeleri ya da ciplakligi, koltuklarin bi¢imi, ¢esitliligi
ya da tek bigimliligi, salonun sahneye goére egimi, girisler ve tabii ki gérme ve igitme
kosullari, koltuklar ve sahne arasindaki uzakliklar ve daha genel olarak cesitli
proxemik iliskiler, biitiin bunlar bedenin dogrudan devreye sokuldugu &gelerdir
(Konigson, Aktaran: Pavis, 2000: 274).

(agdas Tiyatro’nun gelisimiyle ve oyundaki yeni konumunun sekillenmesiyle
yeni bir biling diizeyine ulasan seyircinin, edilgen bir konumdan etken ve iireten bir
konumla varligini ortaya koydugu varsayilabilir. Bu durumda, seyircinin nitelik ve
nicelik olarak harekete gecirildigi, liretime dahil edildigi; yonetmen ve oyuncunun

yarattig1 kosullandirilmisliktan arindirildig1 sonucu ¢ikarilabilir.

2.1. Cagdas Tiyatroda Oncii Sanat Akimlari

Tez calismasinin konusu olan Peter Brook Tiyatrosu’nda Oyuncu ve Seyirci
Iliskisi incelendiginde, Peter Brook’u ve onun tiyatro anlayisini kavramak agisindan,
Cagdas Tiyatro’dan ve Oncii sanat akimlarindan s6z etmek yerinde olacaktir. Cagdas
Tiyatro’nun oyuncu ve seyirci iligskisinde ortaya koydugu big¢imsel degisimler,
Brook’u etkilemis ve kurdugu tiyatroda bir sentez yaratmasini saglamistir.

Sevda Sener, yirminci yiizyil tiyatro tarihini, yeni arayislarin var oldugu,
0zgiin ve farkli olanin cesaretle denendigi bir donem olarak tanimlamaktadir. Tiyatro
diisiincesi iyi vakit gegirmek olgusundan siyrilmakta; daha iyi ve yasanabilir bir
diinya misyonunu listlenmeye baslamaktadir. Bu donemde tiyatroda salt gergekcilige
kars1 ¢ikilmakta; goriinen gerce§in ardindaki arastirilmaktadir. Arayislardaki temel
cikis noktasini ise bilingalti olusturmaktadir. Sener (1982: 199), tiyatroda yirminci
ylizyilin ayird edici 6zelliklerini su sekilde siralamaktadir;

« Sahne - seyirci iligkisinin ele alinmasi

o S6ziin 6neminin azalmasi

o Gorsel iletisimin 6n plana gegmesi
6



« Sahnenin plastik olanaklarinin bir anlatim araci olarak degerlendirilmesi
« Sahne mekaninin ustalikla kullanilmasi

o Goriintiide hareket ve ¢arpicilik saglanmasi

» Oyun yapisinin parcalanmasi

e Oyuncunun fiziksel yapisi ile degerlendirilmesi

Modern tiyatronun olusumuyla ortaya ¢ikan tiim bu yenilikler; yonetmen,
oyuncu, seyirci ve sahne mekani olgusunu yeniden sorgulatmis, aralarinda giiglii bir
iliski yaratmisg ve tim bu degiskenlere yeni bir misyon yiiklenmesini saglamistir.
Sener’in ifade ettigi bu degisimler, sonrasinda ortaya ¢ikacak olan Politik Tiyatro,
Epik Tiyatro, Absurd Tiyatro ve Yoksul Tiyatro bi¢iminin temel yapisini
olusturmaktadirlar.

Bu donemden sonra tiyatro diigiincesinin geleneksel normlardan siyrildigi
belirten Cevat Capan; tiyatronun edebiyat yoniiyle degil, gérsel bir sanat yOniiyle
onem kazandiginmi belirtmektedir. Sahne, oyuncu ve seyirci olanaklar1 bu dénemde
sinirlarin1  zorlamis ve yeni bir anlatim bicimiyle tiyatroya dair bir sdylem
olusturulmustur. Bu sOylemin en temel noktasini, sahne dilindeki degisim
olusturmaktadir. Sahne gereksiz tiim sozciiklerden arindirilmakta, eylemsellik bir
ifade bi¢imi olarak ortaya ¢ikmakta ve eylemin ifade ettigi gergeklik temel
alinmaktadir. Bu sayede, tiyatro diline hakim olan siirselligin ortadan kalktig

goriilmektedir. Capan modern tiyatro dilinin degisimini su sozlerle ifade etmektedir:

Stirekli bir devrim ig¢inde bulunan tiyatro, ¢agdas bir sanat olarak yasayabilmek,
“diinyaya bir ayna tutabilmek™ i¢in nasil bir seyirciye yonelecegini oldugu kadar, o
seyirciyi nasil bir diinyaya yoneltecegini de bilmek zorundadir. Bu amacin
gerceklestirilmesinde unutulmamasi gereken nokta, Aristoteles’in eyleme oncelik
taniyan tiyatro ilkesine yeni bir anlam kazandirmis olmalaridir. Modern tiyatronun
ilk biliylik ustalarinda oyunun eylemini biitiinlemeyen hicbir sdze yer vermeme
kaygisi agir basar. Boyle bir tiyatroda siirsellik kavrami da konusulan sozlerin
kendisinde degil, o sdzlerin gerisindeki anlamdadir. Cagdas tiyatroda siir kavraminin
dilden uzaklasarak sahne teknigine dayanma egilimi bdyle bir bilincin sonucudur
(Capan, 1972:107).



Bilindigi lizere, yirminci ylizyil, kaosu ve belirsizligi beraberinde getirmistir.
Yaratilan savas ortamina ragmen; buna bagl olarak gelisen endiistrilesme, bilimsel
caligmalar ve felsefi goriisler yeni sanat akimlarinin dogmasina Onciiliik etmektedir.
Bu akimlardan, her sanat dali oldugu gibi, tiyatro da etkilenmis ve ¢agdas tiyatronun
yonii bu akimlar sayesinde sekillenmistir. Tufan Karabulut (2014:86), bu baglamda,

temel sanat akimlarini su sekilde siralamaktadir:

e Gelecekgilik (Fiitiirizm)

Fiitlirizm sanat akiminin ortaya ¢ikisi, 1. Diinya Savasi sonrasinda, 1900’li
yillara dayanmaktadir. italyan sair Flippo Tommaso Marinetti’nin Paris’te 20 Subat
1909 tarihli “Le Futurisme” basliklt manifestosu, fiitiirizmin baslangici olarak kabul
edilmektedir. Ressam Umberto Boccioni, Carlo Carra, Luigi Russolo, Giacomo
Balla, Gino Severini, Enrico Prampolini ve Fortunato Depero bir araya gelerek
fiitiirist akimin ¢ekirdek kadrosunu olusturmuslardir. Kendilerine ‘fiitiiristler’ diyen
bu akimin onctileri, o giine kadar olusturulmus sanatsal kuramlara kars1 ¢ikmiglardir.
20. yiizyil sanatinin ¢agin gereklerine uyum saglamasi; makine ¢aginin getirdigi
devingenlik ve estetik anlayisin olusturulmasi gerektigini savunmaktadirlar.

Yine Karabulut’un (2014: 86-90) ifade ettigi gibi, Fiitiirizm bir tiyatro akimi
olarak ortaya ¢ikmasa da, tiyatro tizerinde derin etkiler ve yenilikler birakmigtir.
Tiyatrodaki en biiyiik etkisini, seyirci tepkiselligini deneyimlemeyi amaclayarak
gostermektedir. Seyirci kiskirtilmakta ve seyirciden tepki yoluyla varligini1 ortaya
koymasi beklenmektedir. Avant-garde ve deneysel tiyatronun gelisimine yonelik
Oonemli adimlarin atildig1 bu donemdeki yenilikler su sekilde siralanmaktadir;

e Marinetti, 1909-1910 yillarinda serate adi verilen ve aksam saatlerinde
salonlarda oynanan birgok gosteri diizenlenmektedir. i1k gdsteri 12 Ocak 1909°da,
Avusturya’nin isgali altinda bulunan smir kenti Trieste’de gerceklestirilmistir.
Toplumsal duyarlilig1 ortaya koymay1 amaglayan bu gosterilerin yerini, sokaklarda
gerceklestirilen ve kitle etkinlikleri olarak da nitelendirilebilecek protesto

eylemlerine birakmistir. Bu etkinliklerde izleyicilere fiitiirist siirler ve halki eyleme
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tesvik edecek manifestolar okunmaktadir. Seyirci bir karmasaya siiriiklenmekte ve
giinliik yasamin tiyatroya donmesi amag¢lanmaktadir. Sonraki yillarda Dadaistlerin
de benimseyecegi bu bi¢cim, 1960’1 yillarda kendini var edecek olan sokak
tiyatrosunun da temelini olusturmaktadir.

o Fitiiristlerin kazandirdigi bir diger olusum ise, varyete ve miizikhol
tiyatrosudur. Izleyiciyi kiskirtmay1 amaglayan bu gosteriler, geleneksel tiyatrodaki
oyuncu ve seyirci iligskisine yeni bir boyut kazandirmaktadir. Bu gosteriler daima
polemige acgik ve elestirel tavirlarin hakim oldugu bir anlayis igerisinde
gerceklestirilmektedir. Sahnede film ve projeksiyon gibi moden teknik araglar
kullanilmakla birlikte; akrobasi gibi seyircinin ilgisini ¢gekecek sanatsal gosterilere
de yer verilmektedir. Bu gosterilerin en dikkat ¢eken yani ise, sahnede bir kavganin
egemen olmasidir. Gosteri esnasinda nesneler havaya firlatilmakta ve polis
kontrolii esliginde gerceklestirilmektedir.

Izleyicinin zihinsel uyanikligmin ve farkindaliginin ayakta tutulmasi
amaclanmaktadir. Oyuncu ve seyirci arasinda birbirini tahrik etmeye yonelik bir
tutum sergilenmektedir. Oyuncu seyirciyi asagilarken; buna karsilik seyirci de alkisg
yerine yuhalamayi ve protesto etmeyi tercih etmektedir. Seyircinin oyunun bir
parcasi konumuna getirilmesinin sebebi; kent yasaminin hizli degisen ve sorunlu
yapisina adapte olmasmmin ve uyum saglamasinin amaglanmasidir. Marinetti,

seyircideki potansiyel 6fkeyi ortaya ¢ikarmak i¢in su yontemi dnermektedir:

Bazi koltuklara kuvvetli bir yapistirict siiriin, bdylece yapistirictya bulanan izleyici,
kadin ya da erkek, kahkahalara bogulabilecektir. Ayni yeri on kisiye birden satin, iste
engellemeler, tartismalar ve kavgalar. Havailikleri, rahatsiz edicilikleri ve
tuhafliklariyla dile diismiis bay ve bayanlara iicretsiz yerler ayirin, agik secik
jestlerle, kadinlar1 diirtmeyle ve diger tuhafliklarla rahatsiz edici davranislart
kiskirtma hesaplar1 yapin. Koltuklara kasinmalara ve aksirmalara yol acacak pudra
serpin (Marinetti, Aktaran: Karabulut, 2014: 89).

o Fiitliristlerin, sahne tasarimcisi1 Enrico Prampoli o6nderliginde

gerceklestirdikleri Fiitiirist Sahne Tasarimi, tiyatroda yeni bir anlayisin varliginin



dogmasina sebep olmustur. 1913 yilinda harekete katilan Prampolini, 1915 yilinda
yayinladig1 Fiitiirist Senografi baghgi altinda bir manifesto yaymlamistir.

Bu manifestoya gore, Fiitiirist Senografi, geleneksel tiyatro ile baglarini agik
bir sekilde koparmistir. Sahne, tiimiiyle parlak ve renkli florasan tiipler gibi teknik
araclarin egemen oldugu, oyuncuya bile ihtiya¢c duyulmayan bir sekilde kurulmustur.
Amag; deneysel bir yolla estetik bir form olusturmak ve seyirciye gorsel bir
donamimla hitap edebilmektir.

« Fiitiirist akimla gelisen estetik olma anlayisinin odak noktasini eszamanlilik
ilkesi olusturmaktadir. Eszamanlilik ilkesi, kronolojik olarak gelisen zaman akigini
reddetmektedir. Oyuncu, sahnede ¢agrisima ve diis giicline dayali zamandist bir
mekanda kendisini ifade etmeyi amag¢ edinmistir. Sahnedeki olusumu yorumlamak
seyircinin algisina birakilmis ve seyirci baski altina alinmaktan uzaklastirilmistir.
Bu anlayis, ayni zamanda, avant-garde sanat akimlarinin da temel ilkesini
olusturmaktadir.

« Flitiirist tiyatroyu one ¢ikaran bir diger Ozellik ise, biresim’dir. Biresim
tiyatrosunda, sahnede bir olay anlatilirken, gercek tiim ayrintilariyla s6zel olarak
ifade edilmemektedir. Bunun yerine daha az sozciik, jestmimik ve simgelere
odaklanilmaktadir. Dekor minimuma indirilmekte ve eylem oyuncu tarafindan en
kisa sekliyle ifade edilmektedir. Marinetti ve arkadaslari, Fiitiirist Sentetik Tiyatro

manifestosunda bu konuya su sekilde yer vermektedirler:

Sahnede sergilenen her seyi detayli mantikla acgiklamaya kalkismak aptalliktir,
gercek yasamda bile higbir zaman bir olay: biitiiniiyle, tim neden ve sonuglariyla
kavrayamayiz, ¢iinkii gergeklik birbiriyle birlesmis, i¢ ige ge¢mis, karigik karman
¢orman, kaotik olay pargalarinin yaylim atesiyle saldirarak etrafimizda salinir
(Marinetti, Aktaran: Karabulut, 2014: 91).

Fiitlirizm akim ile birlikte tiyatroda gorsel anlatima ve harekete Onem
verildigi goriilmektedir. Oyuncu - seyirci iligkisi yeniden ele alinmakta ve aralarinda

organik bir bag kurma deneyimi gerceklesmektedir. Bu akim eszamanlilik ve ¢ok
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odaklilik kavramlarin tiyatroya tasimis ve bu sayede Cagdas Tiyatro’nun gelisimine
temel olusturmustur.

Rus ve Italyan Fiitiirlizmi olarak iki kisma ayrilan bu akimin Italyan
Fiitlirizmi 6rnegini Vsevolod Meyerhold gerceklestirmistir. Meyerhold’un (1874 -
1940) gerceklestirdigi deneysel ¢alismalarda Fiitiirizm akiminin etkisi olduk¢a yogun
bir bigimde goriilmektedir. Meyerhold ile birlikte oyuncu ve seyircinin konumu sekil
degistirmistir; her ikisi de yenilik¢i ve degisime yon verici bir misyon kazanmustir.
Bu dénem, oyuncunun anlatim olanaklar1 iizerine ¢alismalar yapildigi bir donemdir.
Oyuncu {i¢ boyutlu ve hareketli bir yontu olarak degerlendirilmistir. Oyuncu dekor
onilinde bir kabartma degil; tiim bedeni ile mekan i¢inde devinim halinde olan bir
varhgin temsilidir. On perde tamamen kaldirilmis; esas oyunun oynandigi ve
derinligi olan bir 6n sahne yapilmistir. Sahne, seyirci ile aym diizleme indirilmistir.
Tiyatro salonu karartilmamistir; boylece tiyatronun seyirci tizerindeki etkisi oyuncu
tarafindan acik bir sekilde gozlemlenebilmistir (Aliyazicioglu, 2010:23).

Meyerhold’un gelistirdigi biyomekanik oyunculuk ydnteminde, oyuncunun
sahnedeki konumu farkliliklar gostermektedir. Oyuncu yeri geldiginde sahne
tizerinde bir atlet, akrobat ya da canli bir makine olarak yerini almaktadir. Oyuncu,
makine cagl toplumunun gerektirdigi mekanizmanin devingen bir parcasi olarak
yorumlanabilmektedir.

Meyerhold’un ortaya koydugu tiyatro anlayisinin en onemli yani, sahne
uzaminit degerlendiris bigimindeki farklilik olarak kendini gostermektedir. Oyuncu,
kendisinde oldugu gibi, sahneyi de makinenin devingenligi i¢inde
degerlendirmektedir. Bu sebeple, perde, rampa, prosenium portali gibi devingenligi
ve akist bozacak tiim aygitlar ortadan kaldirilmakta; bu sebeple sahne ve seyirci
arasina girebilecek her tiirlii engel yikilmaktadir. Bu ayirict etmen, Meyerhold un
geleneksel sahne anlayisinin disina ¢iktigini ve seyirci-oyuncu iliskisinde yeni bir
anlayis gelistirdiginin gostergesi olarak yorumlanmaktadir (Karabulut, 2014:93).

Fiitlirizm’in, bu gelismeler cergevesinde incelendiginde, giiclii bir tiyatro
akimi olarak ortaya c¢ikmadigi goriilmektedir. Ancak sahneye kazandirdigi

devingenlik ve dinamizmle oyuncu-seyirci arasindaki bagi kuvvetlendirdigi, ortak bir
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mekansal diizleme tasidig1, oyuncuya erisilebilirligi miimkiin kilarak seyirciyi gerek
mekansal gerek tepkisel olarak oyunun igine dahil ettigi gercegi go6zardi
edilmemektedir. Tiyatroda yasanan bu yeniliklerin, 1930 yilmma kadar etkisini

stirdlirdiigli goriilmektedir.

".' 7»‘ “1

Sekil 2.1: Biiyiik Temizlik oyunu sahne diizeni, 1930, Yo6netmen: Vsevolod Meyerhold.
Kaynak: https://dergipark.org.tr/download/article-file/203684 (2019).

¢ Gerecekiistiiciiliik (Siirrealizm)

Birinci Diinya Savasi sonrasi ortaya ¢ikan Siirrealizm akimi, savas sonrasi
yasanan kaos ortamimin yarattigi sanat arayisiuin bir Uriiniidiir. Savas sonrasi
toplumda yaganan giivensizligi, kirilganligi, korkular1 ve siipheleri temsil etmek i¢in
gelistirilen bir yenilik hareketini ifade etmektedir. Siirrealizm akimi bir baskaldiriy1
temsil ettigi i¢in, tiyatro sanatint dogrudan etkilemistir. Duraklama dénemini yasayan
tiyatronun misyonunu yeniden kazanmasi i¢in 6zde ve bigimde yeni arayislarin
temelinin atilmasia olanak saglamistir.“Tiyatro sanatini, bigimsel denemeleri ile
etkilemis, Ozellikle sahnenin goriintii diline ¢arpici yenilikler getirmistir” (Sener,
1982: 203).
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Karabulut’un (2014: 102) da aktardigi gibi; Siirrealizm akiminin ortaya
cikmasindaki kivilcim, sair Tristan Tzara’nin, 1919 yilinda, Dadaist hareketi Paris’e
tagimak istemesiyle ortaya ¢ikmistir. Aralarinda Fransiz yazar Andre Breton, Fransiz
sair Paul Eluard ve Fransiz yazar ve sair Philippe Saupault’un da aralarinda yer aldig:
bir topluluk olusturulmustur. 1920’11 yillarda, Paris’teki g¢esitli salonlarda kiskirtici
gosteriler diizenlemektedirler. Ancak zaman i¢inde, bu provakatér icerikli
gosterilerin izleyici tarafindan kaniksandigi ve etkisinin giderek azaldig:
gorlilmektedir. Sanatcilar kendilerini tekrar etmenin Otesine gegcememislerdir. Bu
duraganlik, zamanla aralarinda artan fikir ¢atismalarinin yasanmasina sebep
olmaktadir. Siirrealistler, Dadaistlerle zaman zaman ortak bir noktada bulussalar da,
gercek diinya olaylarina daha hakim ve daha bagli bir anlayis ve yaklasim
sirdiirmiiglerdir. Bu gelismeler 1s18inda, Andre Breton, 1924 yilinda ilk siirrealist
manifestoyu yayinlayarak, Dadaist akimin igine diistiigii ¢ikmazdan kurtulmasini
saglayarak, akimin onciisii konumuna gelmektedir.

Stirrealizm akiminin temel goriisii, kisinin i¢ diinyasiyla yiizlesmesini amag
edinmesidir. Bunun i¢in, bilingaltinin karmasik, aykiri, kopuk ve ¢eliskili imgelerinin
ardina yonelmektedir. Biitiin olay, bilincin ussal yapistyla bilingaltinin diigsel yapisi
arasinda bir bag kurularak, insanin biitiinliige kavusmasi ve kendini var edebilmesi
etrafinda sekillenmektedir. Seyircinin 6zgiirlesmesi ve gii¢ kazanabilmesi ancak bu
yolla miimkiin olabilmektedir. Bu akimla birlikte tiyatroda hakim olan akilcilik,
yerini seyircinin diis giicline ve hayal diinyasinin gizemine birakmaktadir.

Stirrealistler, 1925 yilinda La Revolution Surrealiste (Gergekiistiicli Devrim)
adinda, kendilerini ifade edebildikleri bir dergi ¢ikarmaya baslamislardir. Aym
zamanda, Paris’te, Antonin Artaud yonetiminde bulunan Gergekiistiicii Arastirma
Biirosu’nu kurarak, Siirrealist bir arsivin olusmasini hedeflemektedirler.
Gergekiistiicti Devrim dergisinde yazilan bir yazida, Biiro: “Gergekiistiicii
Arastirmalar Biirosu’nun amaci, zihnin bilingalt1 etkinligini aciga ¢ikarabilecek her
yolla ilgili olabilecek tiim bilgileri, elverigli tiim araclar1 kullanarak toplamaktir.”

olarak tanimlanmaktadir (Karabulut, 2014: 103). Biiro sayesinde, oyuncuya degisen
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misyonu hakkinda genis capli bir arsive sahip olma ve kendini gelistirebilecegi bir
alan yaratma imkaninin olustugu goriilmektedir.

Guillaume Apollinaire’in (1880-1918) Les Mamelles de Tiresias (Tiresias’in
Memeleri) oyunu Un drame Surrealist (Siirrealist Dram) alt basligiyla oynanan,
dolayisiyla “siirrealist” sozciigiinii ilk kullanan oyun olma 6zelligini tasimaktadir.
Oyunun yazari, stirrealist kelimesini tiyatrodaki realist anlayisa karsi olarak
kullanmaktadir. Apollinaire, konvansiyonel gercekligi reddederek; tragedya,
komedya, burlesk, akrobasi, miizik, dans, renk ve 1s18in yeni bir ifade bigimi
yaratilmak iizere Ozgiirce bir araya getirilmesini onermektedir (Karabulut, 2014:
105).

Stirrealizm akiminin ilk sahne yapitlar1 arasinda, Jean Cocteau’nun yonettigi
Le Boeuf Sur le Toit (Damdaki Okiiz) ve Les Maries de la Tour Eiffel (Eyfel
Kulesi’nde Diigiin) oyunlariyla gerceklesmistir. “Damdaki Okiiz” sirk
palyacolarindan Fratelini Ailesi tarafindan sahnelenen bir pantomim gdsterisi olma
ozelligi tasirken; Eyfel Kulesi'nde Diigiin ise, Isve¢ Bale Toplulugu tarafindan
oynanan, pandomim, dans ve vodvil Ogelerini iceren bir oyun olma ozelligi
tasimaktadir (Karabulut, 2014:105). Siirrealizm akiminin ortaya koydugu yapitlar
incelendiginde, seyirciyi etkileyecek gorsel ve devinimsel girisimlerin arttig
goriilmektedir. Seyirci karsisinda alternatif bir ifade bigimi yaratilmak istendigi ve

seyircinin algisin1 genisletmek amacinin tagindig1 sonucu ¢ikarilabilir.

e Disavurumculuk (Ekspresyonizm)

Gergekei sanat anlayisina karsi ¢ikan ve yeni bir bigim yaratma arayisinda
olan Disavurumculuk, diger akimlar arasinda etkisini en uzun siirdiiren ve tiyatroyu
en derinden etkileyen akim olma ozelligini tagimaktadir. Bu sebeple, amaglar
birbirinden farkli da olsa, Oncii ¢alismalarin ve denemelerin bir¢ogu bu akimin
kapsamina girmekte ve bu isimle anilmaktadir. Disavurumculuk, Birinci Diinya

Savasi’ndan 6nce basladig1r ve 1925 yilindan sonra etkisini yavas yavas yitirdigi
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goriilmektedir. Ozellikle Alman tiyatrosunda etkili olan bu akim, en basarili ve yetkin
orneklerini de Almanya’da vermektedir.

Sener, Disavurumculuk akiminin temel hedeflerini ve misyonunu su sekilde
siralandirmaktadir:

o I¢ Gergegin Ozgiirce ifade Edilmesi

« Daha lyi Bir Diinya Ulkiisii

« Diisiince Ogesi Uzerine Odaklanma

o Bas Oyun Kisisinin Daha Iyi Bir Diinya Ulkiisiine Kurban Edilmesi

 Asal Olanla Yetinme

o Anlatimda Kesin Karsitliklar

o Goriintiide Carpitma (Sener, 1982:211).

Disavurumculuk akimi, yirminci yiizyilin gercek¢i tiyatro anlayisina ve
piyasa oyunlarina karsit durusunu, daha yasanabilir bir diinya {lizerine kurmaktadir.
Bu sebeple bigcimle degil, 6z’le ilgilenmeyi tercih etmektedir. Oyuncu, kaliplagsmig
deger yargilarindan siyrilip, daha yasanabilir bir diinya kurma arzusunu, seyirciyle
kolektif bir ¢aba icine girerek gerceklestirmeyi amaglamaktadir (Sener, 1982: 209).

Disavurumculuk akimi hakkinda yazilanlara bakildiginda, Disavurumcu
tiyatro uygulamasinda oyuncunun ezber bozan degisimlerinin gerceklestigi
goriilmektedir. Olay, durum, sahne ve dialoglarin mantiksal baglantis1 ve normal
akist parcalanmakta; sahne goriintiisiinde bicimler sekil degistirmekte ve
carpitilmaktadir. Oyuncu simgesel bir tip konumuna indirgenmekte ve oyunun
seyirciye aktarmak istedigi mesaj On plana g¢ikarilmaktadir. Yazar ya da yOnetmen
oyuncunun yiiceltilmesine degil, seyirciye aktarilan mesaja ve yaratilmasi istenen
algiya odaklanmaktadir.

Tiyatro arastirmacisi Christopher Innes, Avant-Garde Tiyatro adli kitabinda

oyuncunun seyirci iizerindeki misyonunu su sekilde ifade etmektedir:

Kisaca disavurumcu oyun ideal olarak sanat¢cinin 6znel bakisini, seyircinin zihnine,
aklin ve toplumun belirledigi bakis agismin filtresinden gegirmeden gonderen
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saydam bir iletken olmali ve bdylece ‘yaganmis hakikat’ haline gelmelidir. Sanatsal
stire¢ higbir anlamda seyircinin gézlemci olarak elestirel bicimde izleyebilecegi ya
da bireysel olarak tepki gosterecegi nesnel bir gerceklik yaratma amacinda degildir
(Innes, 2010: 65).

Yirminci yilizyilin Oncii sanat akimlart incelendiginde, deneysel
uygulamalarin kendini gdsterdigi, oyuncu ve seyirci iligkisinin yeniden ele alindigi
bir dénem olma niteligi tasidig1 goriilmektedir. Bu donemle birlikte seyirci, yalniz
kendine verilenle yetinmemekte; varligini olusturabilen, tepki gosterebilen etkin bir

giic konumuna ytikseldigi goriilmemektedir.

2.2. Cagdas Tiyatroda Oyuncu - Seyirci liskisi

Geleneksel Tiyatro diigiincesinde, sahnede yazili metin ve bunun tasidig:
edebi deger egemenligini siirdirmektedir. Kisiler genelde sosyo-ekonomik
ortamlarindan soyutlanmakta ve sahnede gerceklestirilen eylemle fikirsel bir
birliktelik olusturamamaktadir. Cagdas tiyatroda amag, seyirciyi yalnizca oyunu
seyreden bir figlir olmaktan kurtarmak ve etkin bir bigimde oyuna katilimim
saglamaktir. Cagdas Tiyatro anlayisinda, seyirci rahat birakilmaz.

(Cagdas tiyatroda sahne-seyirci iliskisini yonlendiren farklt mekansal bigimler
kendini gostermektedir. Kimi zaman ¢ergeve sahnenin kuruldugu ve oyuncu-seyirci
iliskisini bagimsiz kilan bir diizen; kimi zaman ise oyuncu-seyirci alanini bir araya
tasiyan alanlarin olusturuldugu goriilmektedir (Y1ldiz, 2005: 440).

Camurdan (2011: 46), Cagdas Tiyatro’nun artik sahnenin mekansal sinirlarini
asmakta oldugunu, seyirciyi icine alan bir biitiinliikle tiim gosteri yerini kapsadigini
ve etkisi altina aldigini sdylemektedir. Modern tiyatronun yapilanmaya baslamasiyla
birlikte, her oyun icin ayr1 bir tiyatro uzami olusturulmaya baslanmaktadir. Ornegin,
Grotowski, ¢aligmalarini hep ayni yerde gerceklestirmesine ragmen, her sahneleme
oncesinde yaptig1 ilk is, oyun alaniyla seyircinin alanmi belirlemektir. Le Prince

Constant (Sadik Prens) oyununda, sahne uzamiyla seyirci uzamini tahta bir perde
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yardimiyla keskin bir bigimde ayirmaktadir. Seyirci, adeta, ringdeki bir hayvani
seyredermiscesine ya da ameliyat izleyen bir tip ogrencisi gibi listten bakacak sekilde
konumlandirilmistir. Akropolis oyununda ise, seyirci ile oyuncu tek bir uzamda bir
biitiin halinde degerlendirilmekte ve konum olarak da i¢ ige geg¢meleri
saglanmaktadr.

Sener de Cagdas Tiyatro’da seyircinin etkin olma halini ve yeniden sekillenen

yapisini su sozlerle vurgulamaktadir:

Cagdas tiyatro bir deney tiyatrosu olma 6zelligini korumakta, bu bakimdan ¢agdas
tiyatro diisiincesi, bu deneylerin amacin1 ve yOntemini saptayan goriisler olarak
deger tagimaktadir. Bu arayis doneminde {izerinde en ¢ok durulan 6ge seyirci
Ogesidir. Seyirciyi oyuna katan, seyirci ile biitiinlesen, bir olay, bir yasanti, bir téren
olan tiyatro yeglenmekte ve savunulmaktadir (Sener, 1982: 267).

(Cagdas Tiyatro’da seyirciden tiliketici olmast degil; iiretken ve katilimci
olmas1 beklenmektedir. Anne Ubersfeld’in (Aktaran: Camurdan, 2011: 51) yaptigi,
stinger durumundan elestirel tanik durumuna gegis benzetmesi buna uygun bir 6rnek
teskil etmektedir.

Seyirci ve oyuncu arasindaki iliskiyi irdelemek ve alternatif yapilar ortaya
koymak amaciyla, tiyatro topluluklar1 tarafindan farkli mekansal denemeler
gerceklesmektedir. Kimi topluluklar , oyunun apartman dairesinde gectigi, mekansal
olarak daha smirli alanlar1 tercih etmislerdir. Kimi topluluklar ise, gosterim yeri
olarak bir fabrikay1 ya da bir stadyumu deneyimlemeyi tercih etmektedirler. Bunun
ornegi, 1977 yilinda Klaus Michael Griiber, Holderlin’den uyarladigi Hyperion adli
oyunda goriilmektedir. Oyun, Berlin Olimpiyat Stadi’nda sahnelenmistir. Bu
sahnemeler sinema, diskotek, hangar ve hatta Ariane Mnouchkine yonetiminde
gerceklesen Theatre du Soleil oOrneginde oldugu gibi terkedilmis bir fisek
fabrikasinda dahi gerceklesebilmektedir. Peter Brook ise, yar1 yikik durumda olan
Italyan sahneli Bouffes du Nord adli tiyatro binasinda ¢alismalarini siirdiirmiistiir.
Alternatif olarak verilebilecek bir diger 6rnek ise; Macar Squat Tiyatrosu’nun, 1977

Nancy Festivali'nde, Pig, Child, Fire! (Domuz, Cocuk, Ates!) adli oyunun
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sahnelenmesinde goriilmektedir. Topluluk, sokaga bakan kismi vitrine doniistiiriilmiis
bir odada oyunu sergilemektedir. Icerdeki seyircinin katilimmin yam sira, o esnada
sokaktan gecen ve ilgiyle vitrine bakan insanlarin da tiyatro uzamina katilmalar
amaglanmaktadir (Camurdan, 2011: 47).

Cagdas Tiyatro’nun gelisimiyle oyundaki yerinin bilincine varan seyirci,
tiyatroda etken bir misyon (gorev) iistlenmekte ve varligini devingen bir varolugla
ortaya koymay1 basarmaktadir. Buradaki 6nemli nokta; seyircinin yalnizca bakis
acisindaki degisim degil, niteliksel olarak ¢ok yonlii donatilmasi ve modern 6ncesi
tiyatro anlayigindaki kosulladirilmigliktan kurtarilmis olmasidir.

(Cagdas Tiyatroyla birlikte, oyuncunun anlatmak istedigi ile seyircinin
algiladig1 nokta arasinda kuvvetli bir bag olusturulmustur. Bu sebeple, oyuncu ve
seyirci bir eylem biitiinliigli icerisinde degerlendirilmelidir. Seyircinin etkin ve

farkinda olma halini Jacques Ranciere su sozlerle ifade etmektedir:

Seyirci de eylemde bulunur. Gozlemler, secer, karsilagtirir, yorumlar. Gordiigiinii,
diger sahnelerde, baska yerlerde gordiigii baska seylerle iligkilendirir. Karsisinda
duran siirin 6geleriyle kendi siirini olusturur. Seyirci, icray1 kendi usuliince yeniden
olugturarak katilir icraya. O halde seyirciler, hem mesafeli seyirci hem de
kendilerine sunulan gosterinin etkin yorumcularidir (Ranciere, 2015: 18-19).

Tiyatronun gelisim ¢izgisi, seyircinin ¢izgisiyle tarih boyunca daima es deger
diizeyde ilerlemektedir. Bernard Cort, yirminci yiizyilin ikinci yarisinda, Avrupa’da
gelisen tiyatro diisiincesinin yiikselisini, seyircinin nitelik ve nicelik olarak
gelismesine baglamaktadir (Camurdan, 2011: 50). Cagdas Tiyatro’yu var eden
yapisal sahne degisiminin olusumu, seyircinin bakis agisinin ve algisinin dikkate
almmasiyla gerceklesmeye baslamistir. Tiyatro, artik, seyirciden daha bilingli
olmasini ve olusuma katkida bulunmasini talep etmektedir.

Modern anlamda oyuncu ve seyirci iliskisine Tiirkiye 6rnegi olusturabilecek
sahneleme ise; Peter Brook’un da 1985 yilinda yonettigi, Marat-Sade adli oyundur.
Bu tarihten 17 yil 6nce, 1968 yilinda, ayni oyun L.C.C. (Language Culture Center)

Tiyatrosu’nda ve L.C.C. Tiyatro Okulu &grencileriyle, Beklan Algan ydnetiminde
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sahneye konur. Oyun, seyirci-oyuncu iligkisi bakimindan déneminin basarili bir
ornegini olusturmaktadir (Aktaran Taner Barlas: 2019).
Barlas’in aktardigi iizere, Marat-Sade oyununun sahne diizenegi ve oyuncu-

seyirci yerlesimi su sekilde gergeklesmistir:

AL o

Sekil 2.2: Marat-Sade oyunu sahrIe (iiiz-eni, 1968, Yonetmen: Beklan Algan.
Kaynak: Taner Barlas kisisel arsivi (2019).

Bu oyunda, iizerinde iki doner sahnenin yer aldigi yarim daire seklindeki
sahne genis bir alam1 kapsamaktadir. Oturma birimlerinin, sahnenin ¢evresinde amfi
seklinde dort siradan olustugu bu sahne diizeninde, ilk siralar sahne ile aym
diizlemde yerini almaktadirlar. Oyunun yogun big¢imde interaktif bir tiyatro
anlayisiyla sahnelendigi sdylenemez. Ancak mekansal olarak seyirci ve oyuncular i¢
ice yer almakta ve seyirci oyunun igerisinde diislinsel olarak var olmaya
zorlanmaktadir. Ozellikle Marat ve Sade’1 oynayan oyuncular tiradlarm seyircilerin
gozlerinin igine bakarak sdylemektedirler. Bu i¢ igelik seyirciyi ¢ok etkilemis ve

oyunun daha disiplinli ve dikkatli izlenmesini saglamistir. Mimari kimliginden
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dolayi, seyircinin yalnizca oyuncuyu ve metini degil; ayn1 zamanda mekansal
yapinin Ozellikleriyle de degerlendirilmeye zorlandig1 goriilmektedir (Aktaran: Taner
Barlas: 2019).

Tiirkiye 6rneginde de goriildiigii gibi, Cagdas Tiyatro en biiyiik ayricaligini,
deneysel olma ozelliginden dolayr yasamaktadir. Geleneksel olana, gerekcelere
dayanarak karsi ¢ikmakta, 6zgiin olan1 kesfetmek icin arastirma yapmakta ve kendini
var ettigi yontem ya da big¢imlerle ortaya koymaktadir. Her donem yenilenen
toplumsal dinamizm ve gelisim, yeni begenileri, yeni kaygilari ve yeni degisimleri
beraberinde getirmekte; dolayisiyla tiyatroda var olan bigimsel yapiy1 her seferinde
bir adim daha zorlamaktadir. Yeni olusturulan her bi¢im estetik kaygi tasiyarak, yeni
dengeler olusturma yoluna gitmektedir.

Bu sebeple Cagdas Tiyatro yontemlerinde tek bir kuram, tanim ve sonug elde
edilememektedir. Ancak, stirekli gelistirilen yeni uygulamalarla, farkli nitelikler
kazanarak gelisimini ve Ogrenme siirecini devam ettirmektedir. Cagdas tiyatroyu,
belirli kesitler alinarak kendi kosullar1 ve gercekligi i¢inde degerlendirmek en saglili

bicim olarak goriilmektedir.
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3. PETER BROOK TIiYATROSU’NDA OYUNCU-SEYIRCI ILISKiSi

Caligmanin sonraki boliimlerinin anlasilirligi agisindan, bu asamada, Peter
Brook’un hayati, tiyatro anlayisi, Cagdas Tiyatro’daki yeri, ¢aligma yontemi,

oyuncu-seyirci iligkisi konularina deginilmesinin 6nemli oldugu diisiiniilmektedir.

3.1. Peter Brook’un Hayati

1925°de Rusya’dan Ingiltere’ye go¢ eden, Rus ve Yahudi bir ailenin ¢ocugu
olarak diinyaya gelmistir. Egitim-6gretimini Oxford Maglen Koleji’'nde yapmustir.
1943’te, 19 yasindayken ilk (amator) tiyatrosu The Touch’t kurmus ve ilk oyunu Dr.
Faustus’u sergilemistir. 1945’te Londra’da Chanticleer Tiyatrosu’nda yonettigi Jean
Cocteau’nun Cehennem Makinesi ile dikkatleri iizerine ¢eker. 1962’de Royal
Shakespeare Company’de (R.S.C./ Shakespeare Kraliyet Tiyatrosu) c¢alismaya
baslamis ve burada yoneticilik yapmistir. R.S.C.’de yoOnettigi onemli oyunlarindan
bazilari; Love’s Labours Lost (Kaybolmus Ask Acilart), Romeo Juliet, Measure for
Measure (Kisasa Kisas), Titus Andronicus, Hamlet, The Tempest (Firtina), King Lear
(Kral Lear), 4 Midsum-mer Night's Dream (Bir Yaz Doniimii Gecesi Riiyasi), Antony
and Cleopatra’dr.

Brook, 1970 yilinda gerceklestirdigi Paris seyahatinde, sahne ve film
yapimcist Micheline Rozan ile birlikte, ¢cok uluslu bir topluluk olan Centre for
International Theatre Research (C.1.R.T/ Uluslararas1 Tiyatro Aragtirma Merkezi)’i
kurarak; kendine ait olusturdugu bu toplulukla birlikte, deneysel ve alternatif
caligmalarin1 hayata ge¢irme olanagi bulmustur. Toplulugun temel amaci; dil,

hareket, ses ve uzam gibi dramatik 6geleri ortaya ¢ikarmaktir. Kirk dokuz yillik bir
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gecmise sahip olan topluluk, halen oyunlarini Paris’te, Theatre Les Bouffes du
Nord’da sergilemeye devam etmektedir (Ergiin, 2013: 79).

Brook ayni1 zamanda; Bos Alan, A¢ik Kapi, The Shifting Point Point (Degisen
Nokta), Between Two Silences (Iki Sessizlik Arasinda), There Are No Secrets (Sir
Yok), Threads of Time (Zamanin Tehditleri), Evoking Shakespeare (Shakespeare’i
Cagristirmak) gibi diisiincelerini ve deneyimlerini anlattig1 kitaplart kaleme almistir.
Ayrica, Ingiltere’de her yil diizenlenen, tiyatro uzaminin farkli olanaklarimi
degerlendiren tiyatro insanlari i¢in verilen ve kendi yonteminin adini tasiyan Bosg

Alan 6diiliine deger goriilmiistiir (Birkiye, 2007: 94).

3.2. Tiyatro Anlayisi ve Cagdas Tiyatro’daki Yeri

Peter Brook’un ¢ok kiiltlirlii tiyatrosunun olusumunda ve gelisiminde,
Antonin Artaud ve Jerzy Grotowski’nin yontem ve pratiklerinin  oldukca etkili
oldugu goriilmektedir. Bilindigi iizere, Brook, Grotowski’nin ve Antonin Artaud’un
caligmalarindan ve gelistirdigi tekniklerden oldukg¢a etkilenmis; bu calismalar
cagdas tiyatronun evrimlesmesinde Onemli bir yap1 tasi olarak degerlendirmistir.
Kiiltiirleraras iletisim gereksinimi Brook’un g¢alismalarini Artaud ve Grotowski ile
yakinlastirmaktadhir.

Brook cagdas tiyatro arastirmalarinda etkilendigi bu yaklagimlar neticesinde,
deneysel calismalar gergeklestirmis ve arayislarina devam etmistir. Samuel Leiter,

Peter Brook’un arayisini su sekilde ifade etmektedir:

Brook, Artaud ve Grotowski’nin izinde sorularimi sormaya hep devam eder: Oyun
nedir, ya oyuncu? Aralarindaki iliski nedir? Hangi sartlar bu iliskinin verimli olmas1
i¢in gereklidir? izleyici ve oyuncu arasindaki iliskinin nitelikleri nelerdir? Evrensel
bir tiyatro dilinden sz edilebilir mi? (Leiter, Aktaran: Birkiye, 2007:91).
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1964 yilinda LAMDA (The London Academy of Music and Dramatic Art)’da
(Levent, 1990:23) grup ¢alismalarini stirdiirdiigii sirada Brook, Grotowski ile tanigir
ve birbirlerinin ydntemlerinden oldukca etkilendikleri bir siirece girerler. Oyle ki;
Brook, Yoksul Tiyatroya Dogru adli kitabinin 6nsoéziinde Grotowski i¢in su ifadeleri

kullanmaktadir:

Grotowski’nin esi benzeri yoktur. Neden mi? Ciinki bildigim kadaryla,
Stanislavski’den beri diinyada hi¢ kimse oyunculugun dogasini, olgusunu, anlamini,
zihinsel-bedensel-duygusal siirecinin dogasinit ve bilimini Grotowski kadar derin ve
eksiksiz bir sekilde incelememistir (Grotowski, 2002: 11).

Grotowski’nin bicim olarak gelistirdigi Yoksul Tiyatro’da, oyuncu-seyirci
arasinda olusan iligki disinda kalan tim o&geler, tiyatronun ikincil &gelerini
olusturmaktadir. Grotowski, geriye kalan tiim gereksiz 0Ogeleri ¢alinti olarak
nitelendirmekte ve dislamaktadir (Arin, 1980: 5).

Arin’in (1980: 5) aktardigina gore; “Tiyatro, insanin insanla canli iligkiler
kurdugu, insanin kendisiyle karsilastigi canli bir organizmadir”, Grotowski’ye gore.
Bu nedenle de, oyuncu ve seyircinin birbirini ve kendisini anlamasin1 zorlayacak tiim
eklentilerin yok edilmesi gerektigini savunmaktadir. Bu yaklasim O’nu, mitlere
yonelmeye itmektedir. O’na gore yalnizca mitler, insanin gergekligini kesfetmesini
ve kendini anlamlandirmasini kolaylastirabilir. Grotowski oyuncu ve seyirci
arasindaki iliskinin daha etkili bir olusuma doniisebilmesi i¢in mitlerin énemini su

sekilde ifade etmektedir:

Oyuncuyla kars1 karsiya geldigi zaman seyircinin kendini ¢éziimlemeye yonelik
olarak uyarilabilmesi i¢in, her iki tarafta da dnceden var olan ortak bir zemin, bir
jestle reddedebilecekleri ya da birlikte tapmacaklar1 bir sey olmalidir. Oyleyse
tiyatro toplumun kolektif kompleksleri diyebilecegimiz seye, kolektif bilingaltinin
ya da siiper bilincin (ne ad verecegimiz 6nemli degildir) ¢ekirdegine, zihnin bir icad:
olmayip, deyim yerindeyse kan, din, kiiltiir ve iklim yoluyla miras kalan mitlere
saldirmalidir (Grotowski, 2002: 14).
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Bu yaklasimdan hareketle, dekor yalnizca siirmekte olan olayin ¢evresindeki
insanlar arasinda iligkiler orgiitlemek anlaminda kullanilmaktadir. Sandalyenin bir
anda tutuk evinin demir parmakliklarina doniismesi, tabanin deniz, masanin vapur
olarak kullanilmasi, oyuncunun vyaratict imgelemine ve anlatim Ozgiirliigiiniin
cesitliligine birakilmistir. Isiklandirma, bir etkileme ve estetik amaciyla degil;
aydinlatma amac1 ile olan bir zorunluluk 6gesi durumuna gelmektedir. Oyuncunun
yliz kaslarini olaganiistii bir bicimde denetleyebilmesi, makyaji ve yiize eklenen
yapay maski anlamsiz kilmaktadir. Miizik, yetkinlestirilmis bir girtlagin yaratici
kullanimu ile elde edilmelidir. Yazili metin ise, kendi kurallarina gore yasayan sahne
vapisina, atlama tahtast (tramplen) olarak hizmet etmelidir. Bu anlamda klasik
yapitlar, tipik temel insansal durumlarin yaziya gegirilmis kaynaklar: olarak
degerlendirilmelidirler (Arin, 1980: 5).

Arm’in (1980: 5) da ifade ettigi gibi, bu tiir bir yoksullastirma ve geleneksel
hale gelmis bicimlerin yerle bir edilmesi; dekorsuz, kostiimsiiz, makyajsiz,
1siklandirmasiz bir tiyatro anlatiminin tiim giicliniin oyuncuya kalmasini
saglayacaktir. Bu durum ise, yepyeni bir tiyatro anlayisin1 beraberinde getirmektedir.
Seyirci ile yalin ve dogrudan iliski kurulmasim1 amaglayan bu anlayis, oyuncu ve

seyirciyi kisitlayan tiim sekilsel yapilar1 ortadan kaldirmay1 amag¢ edinmistir.
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Sekil 3.1: El Principe Constante de Calderon oyunu sahne diizeni, Yonetmen: Jerzy Grotowski.
Kaynak: https://www.gettyimages.com.au/detail/news-photo/spectators-surround-scene-of-the-
constant-prince-by-the-news-photo/98281179 (2019).

Grotowski (2002: 12), tiyatrosunu laboratuvar olarak adlandirir. Brook bu
laboratuvarin ¢aligmalarin1 bilimsel olarak degerlendirir; sebebi ise temel ve gercek
kosullarin gozlenmesidir. Bu laboratuvar ¢aligmalarini deneyimlemek i¢in Straford
Stiidyosu’'nda yonetmenlik yaptig1 sirada, kendisi ve oyuncularmin deneyimlemesi
adina Grotowski’yi davet eder. Bu calismalar 1s1¢inda Brook oyuncularindaki
degisimi sarsinti olarak tanimlar ve sarsintinin bigimlerini su sekilde siralar:

« Basit, kars1 konulmaz meydan okumalar karsisinda oyuncunun kendisiyle

ylizlesmesinin yarattig1 sarsinti.

e Kisinin kendi kagiglarini, hilelerini ve basmakalipliklarin1 fark etmenin

yarattig1 sarsinti.

e Kisinin kendi engin ve kullanilmamis kaynaklarina iliskin bir seyler

hissetmenin yarattig1 sarsinti.

e Kisinin neden oyuncu oldugunu sorgulamaya zorlanmasinin yarattigi

sarsinti.
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« Kisinin, boyle sorularin gergekte var oldugunu anlamaya zorlanmasinin ve
zamani gelince bu sorularla ylizlesmek zorunda kalmasinin yarattii sarsinti. Ve
aslinda kisinin bunlarla ytlizlesmek istedigini anlamasinin yarattig1 sarsinti.

« Diinyanin bir yerlerinde oyunculugun inziva ve biitlinliik gerektiren mutlak
bir kendini adama sanat1 oldugunu; Artaud’nun kendime kars: zalimim timcesinin
bir yerlerde bir avug¢ insan i¢in bir yasam bi¢imi oldugunu goérmenin yarattigi
sarsint1.

Brook’a (2002: 12) gore, Grototowski, oyuncuda meydana gelen bu
sarsintilarin bir adanmishk hali ortaya ¢ikardigini savunmaktadir. Ancak bu kendini
adama durumu, oyunculugu kendi i¢inde bir amag haline getirmez. Grotowski icin
oyunculuk bir amag degil, i¢sel ve ruhani doniisiimii tamamlayan i¢in aragtir.

Brook’un oldukga etkilendigi bir diger isim olan Artaud’un, teknik diizeyde
ortaya koydugu sahne dilini; simgesel bir jeste, kalipli hareketlere ve sese vurgu
yapacak bi¢imde ortaya koymustur. Bu yapi, Peter Brook tarafindan benimsenmis ve
zaman ic¢inde gelistirilmistir. Sahneye kazandirmis oldugu bu térensellestirme, zaman
i¢inde Bati tiyatrosunun ideali konumuna gelmektedir (Innes, 1993: 132).

Artaud’un (1993: 83) Vahset Tiyatrosu’ndaki en 6nemli hedeflerinden birini
de sahne ve seyircinin konumu olusturmaktadir. Seyircinin misyonu yalnizca
koltuguna kurulup oyun izlemek degil; oyuna dahil olabildigi bir anlatim bi¢iminin
icinde var olmaktir. Seyircinin kendisiyle ylizlesmesi temel amag¢ olarak
varsayllmaktadir. “Eger bugiin rahatlatici tiyatrosunda, sinirler yani belli bir
psikolojik duyarlilik bile bile bir kenara atilmis, seyircinin bireysel anarsisine teslim
edilmisse, Vahget Tiyatrosu duyarliligi kazanmak icin onceden denenmis biyiilii
yollarin hepsini yeniden kullanmak niyetindedir” seklinde ifade eden Artaud (1993:
85), seyircinin konfor alanini ortadan kaldirmay1 amaglamis; bunun sonucu olarak da
oyuncu ve seyirci arasinda kigkirtict ve harekete gecirici bir iliski kurulmasina
onemli bir katki saglamigtir.

Artaud, Cagdas Tiyatro’nun yapilanmasinda bicim degistiren sahne-oyuncu-
seyirci iliskisini biitlinliikli olarak ele almis ve aralarindaki iliskiyi su sozlerle dile

getirmistir:
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Biz sahne ve salonu ortadan kaldiriyoruz, onun yerine boliimlere ayrilamayan ve
hicbir gegiti olmayan; ayrica olayin tiyatrosu da olacak tek bir alan olsun istiyoruz.
Seyirci ile gosteri, oyuncu ile seyirci arasinda dolaysiz bir iletisim kurulmali; seyirci
gosterimdeki olaym ortasinda kalmali ve oyun kendisini her taraftan bir ag gibi
sarmalidir. Bu saris salonun yapilis bicimine baghdir. Iste bunun icin giiniimiizdeki
tiyatro salonlarini bir yana birakip, bir hangar ya da bir tahil deposunu alarak, onu
baz1 kiliselerin ya da kutsal yerlerin mimarisine gore yeniden diizenleyecegiz
(Artaud, 1993:85).

£ o'l R T ¢
Sekil 3.2: Ice - Yaa Benedicita oyunu sahne goriintiisii, Y6netmen: Antonin Artaud.
Kaynak: https://tr.pinterest.com/pin/415527503111682051/ (2019).

Innes’in (2010: 132) de ifade ettigi gibi, Artaud’un gelistirdigi kuramlar,
gerceklestirilmesi zor olaylar biitiinii ve kendine 06zgli bir psikoterapi olarak
algilanmaktadir. Bunun yani sira, ¢agmin getirdigi kiltiirel birikimden derledigi
yaklagimlar, Cagdas Tiyatro’'nun en yaratict itkileri olma oOzelligi tasimaktadir.
Sahnenin yasamdan uzak ve kopuk oldugu anlayisini ustalikla kurgulanmis bir
yapaylikla sergilemektedir. Artaud’un bu yaklasimi, karsiligini, Modern Tiyatro’nun

teatralliginde yakalamistir.
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Artaud, uzlasmaci varsayimlar1 yikmakta ve ayn1 zamanda diinya goriislerini
sunarak seyircinin imgelemini genisletmeyi hedeflemektedir. Bu etkiyi de seyircinin
ruhunu sarsarak ve beyne duygusal imgeler yiikleyerek gerceklestirmektedir. Innes,
Artaud’un seyirci odakli yaklasimini ve seyircinin Cagdas Tiyatro’ya katkisini su

sekilde ifade etmektedir:

O, mitten alinan arketiplerin ya da irksal bellekten alman diissel durumlarin klasik
kahraman figiiriiniin yerine gegtigi; kotii bir uygarlik acimasiz diinya baglaminda
koklerini kanda bulan ve bir dramatik aksiyon i¢inde seyircinin biitiinciil katiliminin
katharsise baglandig1 ve dolayisiyla giidiisel, bilingalti, ve vahsi yonleriyle dogal
insani toplumsal baskilardan kurtararak agiga ¢ikartma gibi bir sagaltim amacini
tagtyan modern tiyatronun en temel kabullerine ¢ok dnemli bir katki yapti (Innes,
1993: 132).

Innes’in ifade ettigi bu bilgi cercevesinde, Artaud’un Cagdas Tiyatro’da biling
ve akilla gelen kisitlamay1 ortadan kaldirmay1 amagladig1 sonucu cikarilabilir. Ifade
edilen vahset fiziksel bir tistiinliigii degil; ahlaki ve ruhsal bir tavri ele almaktadir. Bu
tavir, bilingalt1 yoluyla ilkel ve bastirilmis duygulart agiga ¢ikarmakta ve seyircinin
bu ritiicle dahil olmasini amag¢lamaktadir.

Brook’un; Grotowski ve Artaud’dan etkilendigi en temel ozellik,
torensellestirme ve seyirciyi bu torene dahil etme asamasidir. Bilindigi {izere,
oyuncunun ruhani bir doyuma ulasmasi ve bunun seyirciye ulasabilmekte bir iletisim
araci olarak kullanilmasi, Brook’u oldukga etkilemistir. Ciinkii yasanan bu ruhani
doniistimde, daima kendini yenileyen ve her defasinda yeniden baslayan bir oyuncu-
seyirci birlikteligi yer almaktadir.

Brook, herhangi bir unsurun o6ne c¢iktig1 bir tiyatro anlayisina karsi
cikmaktadir. Alptekin’in aktardigir gibi (2006: 14), Brook, yalnizca oyuncunun,
yonetmenin, yazarin ve seyircinin ortaklasa gelistirdigi bir tiyatronun kendini var
edebilecegi goriisiinii savunmaktadir. O’na gore, bu 0Ogelerden herhangi birinin
merkeze tasindig1 ya da 6ne cikarildigr bir tiyatrodan s6z etmek miimkiin degildir.

Buna uyulmadig takdirde, ¢atigmalarin engellenemeyecegini belirten Brook, gercegi
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ve sahiciligi yakalamanin ancak kolektif bir ruhla gergeklestirilebilecegini
savunmaktadir.
Brook, saglikli ve var olmasi gereken tiyatroyu ii¢ boliimde ele almaktadir:
1. Eski ve modern klasikleri siirekli yeniden ele alarak canli tutan bir ulusal
tiyatro.
2. Canliligiyla hosa giden, miizikle eglendiren, komik olanin dogasina
uygun olarak giildiiren, renkli miizikal tiyatro.

3. Deneysel tiyatro (Brook, Aktaran Ergiin, 2013: 80).

Brook, tiyatroda yapilanin bir anlam kazanabilmesi i¢in gercek, somut ve
belirgin olmas1 gerektigini belirtmektedir. Bir durum ya da bir an’in anlam
kazanabilmesinin, ancak bu birliktelikle miimkiin oldugunu savunmaktadir (Aktaran:
Alptekin, 2006: 16). Tiyatronun amacini belirlemek ve gercege ulasmak yasamla
paralellik gostermektir. Tiyatro ve yasam arasindaki iliskiyi Brook su sekilde
aciklamaktadir; “Tiyatronun kategorileri yoktur, yasami isler tiyatro. Bu onun tek
cikis noktasidir, bagka hi¢cbir sey gercekten belirleyici degildir. Tiyatro yasamdir.
Ama ayni1 zamanda tiyatro ile yasam arasinda hi¢bir fark yoktur da
denemez” (Brook, aktaran Onay, 1995: 42).

Brook gelistirdigi tiyatro anlayisinda, oteki olarak nitelendirdigi seyirciyi
yalnizca memnun etmenin yeterli olamayacagini vurgulamaktadir. Seyirciye
anlatilacak bir derdin olmas1 gerektigini, gosterinin seyirciye ne kazandiracaginin ve
hangi amaca hizmet edeceginin analizinin saglikli bir sekilde yapilmasi gerektigini
savunmaktadir. Oyuncu seyirciye yalnizca yenilige dair birseyler sdylememeli; ayni
zamanda seyirciyi zehrinden arindirmali ve arkasinda biraktigi sorumlulugun
bilinciyle hareket etmelidir. Bu bilinci olusturmak i¢in ise, seyircinin varligini hayati
bulmaktadir. Oyuncu yasamsal devamliligini, ancak seyircinin beklentilerini sahnede
yasama girisimiyle stirdiiriilebilmektedir (Birkiye, 2007: 119).

Seyirciyle iliskinin belirlenmesinde oyuncunun tavri biliyiik 6nem
tasimaktadir. Brook, oyuncular geleneksel ve modern olarak kategorize etmektedir.

Bu iki oyunculuk yaklagiminin, anlayis ve g¢ercevesi birbiriyle biiyiik farkliliklar
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gostermektedir (Ergiin, 2013: 88-89). Brook, her iki oyuncu bi¢imindeki yaklasim

farkliligini su sekilde siniflandirmistir;

Cizelge 3.1: Peter Brook’un Geleneksel ve Modern Oyuncu tanimlart.

GELENEKSEL OYUNCU

Oyunu kesin olarak belirlemek

Saptanmis kesin degisimler ve okumalar

En kisa zamanda saptamak
Kendisi i¢in oynamak

En kisa zamanda son karara ulasmak

Hatalar1 binanin elverissizligine
yuklemek

Sadece sOylenenleri yerine getirmek

Kendinden bagska biri olmak

[sitilebilme kaygisi

Partnerini suglamak, vermek yerine
almak

Provada yapilan1 mutlak kabul etmek

Uyum saglama ve entellektiiel
yaklasmamak

Daha fazla duygu

Saptanmis koruma ile yetinmek
Her seyi s6zlerden beklemek
Rolii sembolik olarak oynamak

Kotli adam oynantyorsa kotii adam
olmak

Deneyimin verdigi katilik

Kaynak: Ergiin, 2013: 88-89.

MODERN OYUNCU

Oyunu stirekli olarak incelemede tutmak

Anlamak i¢in oynamak ve degisimleri
kendi i¢inde 6zgiir birakmak

Olabildigince 6zgiir ilerlemek
[letisim icin oyun oynamak

Son karari olabildigince geciktirmek ve
daima her goriise agik olmak

Hatalar1 yapilan iste aramak

Provalara onerilerle gelmek

Oyunda her an neyin 6n planda
oldugunu bilmek

Yonelislerin agik olmasi

Umdugunu elde etmenin yolunun uyum
saglamak oldugunu bilmek

Gosterinin getirdigi dogrultuyu izlemek

Sorunlarin nedenlerini ortaya ¢ikarmaya
calismak

Yonelislerde daha netlikle duygu
iiretmek

Saptanmis anlarin i¢ini doldurmak
Her seyi alt metinde aramak
Baglamlar yerine hareketleri oynamak

Karaktere ahlaki yargilar getirmeyi
reddetmek

Higbir seyin ayn1 olamayacagini kabul
etme
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Tablo incelendiginde, Brook’un her iki oyunculuk bi¢imini keskin ¢izgilerle
ayirdigr goriilmektedir. Geleneksel Oyuncu’yu basmakalip degerlerle ve kliselerle
oyununu ¢ikarmaya calisan, yaraticiliktan uzak, yeni arayislarda bulunmayan,
denemeyen ve cesaret edemeyen bir ¢ergevede c¢izmistir. Brook’a gore, Modern
Oyuncu ise, yenilige agik, iletisimi kuvvetli, metin i¢inde sikisip kalmayan,
dogaclamalardan yararlanan, kendini arayan, esnek, siradanliga karsi c¢ikan ve
toplumsal duyarlilig1 olan bir yapiya sahiptir.

Brook i¢in, bu iki oyunculuk yaklagimi arasindaki farki anlamak 6nemli ve
gereklidir. Cagdas Tiyatro’nun en temel degeri olan seyirci ile iliskide gerekli olan,
oyuncunun modern bir yaklasima sahip olmasidir. Yalnizca Modern Oyuncu seyirci
ile organik bir iligki kurabilir, seyirciyi oyuna dahil edebilir ve seyircinin konumunu
doniistiirebilir. Bu sebeple, Brook, seyirci ile saglikli bir iliski kurabilmek igin,
oyuncunun geleneksel kaliplardan kendisini kurtarmasi gerektigini savunmaktadir.

Ergiin’e (2013: 342) gore; Brook’un, yonetmenlik anlayisindaki temel
ozellik, stabil ve gelisime kapali bir anlayis1 reddetmesi ve farkli anlayislarin
bileskesi olan bir ¢alisma yontemini benimsemis olmasidir. Ortaya koydugu her
projede Cagdas Tiyatro’nun bicemi iizerine farkli arayislar icerisine girmis ve bunu
deneysel calismalarla hayata gecirmistir. Sahneye koydugu Orghast oyunundan

Kuglar Meclisi’ne uzanan tiyatro seriivenini su sozlerle dile getirmektedir:

Bu miimkiin oldu, ¢iinkii yol boyunca bir¢ok ders 6grendik. Paris’teki gecekondu
mahallesinden Afrika’nin koylerine, sagir cocuklar ve akil hastalarindan,
psikiatristlere, ¢ocuk suglulara; yarlarin tepelerinden ¢ukurlara, deve pazarindan
sokak koselerine, halk evlerine ve organize mekanlara dek hep bir soruyu sorduk:
Tiyatro nedir? Bu hemen yiizlesmemiz ve cevabini bulmamiz gereken ciimle oldu.
Izleyiciye saygi gostermek siirekli dgretildi ve onlardan da dgrenildi. Seyirci her
zaman oteki idi. O, konusma ve sevgideki oteki kadar hayatiydi. (Brook, Aktaran:
Birkiye, 2007: 119)

Gortldiigii lizere, Brook burada 6teki kavramini, seyirciyi dislama ve yok

sayma ifadesi olarak kullanmamistir. Buradaki amag, seyircinin anlasilmasi,
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tanimlanmasi ve farkina varilmasi gereken bir unsur oldugu gercegidir. Bu ifadeye
bakildiginda seyircinin, kendisine 6zel bir duyarlilik gosterilecek kadar farkli; ancak
yasam kadar gercek ve tiyatrodan bagimsiz degerlendirilemeyecek kadar
vazgecilmez oldugu sdylenebilir.

Brook’un tiyatroya basladigi déonemde en biiyilik sikintis1i zihninde olusan
tiyatro anlayisinin karsiligini bulamamasi ve devamini getirebilecegi bir yontem ya
da ekoliin bulunmamasidir. Ancak Brook, bu durumu lehine ¢evirmis ve kendi tiyatro
anlayisin1 ortaya koymustur. Kendi deyimiyle, siradan ve tek diize olmayigini bu
duruma baglamaktadir. Ancak icinde yasanilan donemin de geregi olarak Grotowski,
Chaikin, Spolin ve Barba’nin yaptig1 ¢aligmalarin gerekliligine, 6nemine ve giiciine
inanmaktadir (Ergiin, 2013: 79).

Brook’a gdre, modern tiyatro bir agmazdadir ve bu agmazdan kurtulabilmesi
icin su sorular1 kendisine sormasi gerekir:

« Neden tiyatro?

« Nig¢in alkighyoruz, neyi alkishyoruz?

» Sahne ger¢ek bir mekan m1 yasamimizda?

« Sahnenin ne gibi bir islevi olabilir? Neye hizmet edebilir? Neyi

bulgulayabilir?

« Sahnenin ve oyunun kendine 6zgii 6zellikleri nelerdir? (Ergiin, 2013: 79)

Bu sorular her oyuncu ve yonetmen tarafindan titizlikle sorulmali ve giiglii bir
arastirmacilikla bu sorunlarin iizerine gidilmelidir. Brook’a gore saglikli ve islevsel
bir tiyatro bu sorularin cevaplarinda aranmalidir. Her ne kadar geleneksel ve modern
oyunculugu kendi i¢inde siniflandirsa da, dogru oyunculuk ydntemi olarak net bir
tanimda bulunmamaktadir. Brook, oyuncunun, dogru olan: arayarak, arastirarak,
gozlemleyerek ve deneyimleyerek ulasabilecegi diisiincesinden yola ¢ikarak sunlari

sOylemektedir:

Tiyatronun gergegi, dogru anda dogru olan1 bulmakta yatar. Biitiin aktorlerin isi de
budur. izleyici oyuncunun sahnede yaptiklarinin gercek olup olmadigmi anlar.
Hissediyorsaniz oradadir. Hissetmiyorsaniz yoktur. Bu baglamda oyunculuk
metotlar1 ile sdyleyebilecegim tek sey sizin de tahmin edebileceginiz gibi
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sagduyudur. Milyonlarca metot var. En 6nemlisi sizin metodunuz. Ve bu metodun
temeli sadelik ve kendini kesfetme siirecinin iyi degerlendirilmesi. Bedenin
gelistirilmesi icin egzersiz yapilmasi. Oyuncu gézlemciliginden dolay1 hep kendinde
olmayani artyor ve farkli olana saygi duyuyor (Brook, aktaran Alptekin: 17).

Brook’un, tiyatro gercegini oyuncunun gozleminde, kendini arayisinda ve
sonunda seyirciyle bulustugu noktada aradigi sdylenebilir. Erglin’tin (2013: 79) de
aktardig1 lizere, ¢agimizin tiyatrosunu elestiren Brook, tiyatroyu dort farkli sekilde

siniflandirmaktadir: Oliimciil Tiyatro, Kutsal Tiyatro, Kaba Tiyatro ve Ivedi Tiyatro.

A. Oliimciil Tiyatro

Peter Brook gliniimiiz tiyatrosunun yapisini, cansiz, kurumus ve heyecansiz
bularak elestirmekte ve bu tiyatroya Oliimciil Tiyatro adim vermektedir (Sener, 1982:

267). Brook bu tiyatronun cergevesini su sekilde ¢izmektedir:

Oliimciil Tiyatro ilk bakista bilinen bir sey olarak almabilir. Ciinkii kétii tiyatro
anlamina gelir. En ¢ok saldirilan, asagilanan tecimsel tiyatro ile gobek bagi olan ve
en sik karsilagtigimiz bir tiyatro oldugu igin onu elestirmek zaman kaybetmekmis
gibi gortinebilir. Oysa bu Oliiliigiin aldatic1 oldugunu, her yerde karsimiza
cikabilecegini bilirsek ancak o zaman sorunun boyutlarint anlariz (Brook, Aktaran:
Ergiin, 2013: 79).

Brook’a gore Oliimciil Tiyatro bir tehlikedir ve tiyatronun karsilagabilecegi en
biiyiik tuzaktir. Tiyatroyu islevinden uzaklastirdigr gibi; oyuncuyu
degersizlestirmekte ve seyirci olan iliskisine mesafe koymaktadir. Ingiliz
Tiyatrosu’nun sansiir kurallarina bakildiginda, oyuncularin oyun esnasinda uyarlama
ve dogaglama yapmasinin yasak oldugu goriiliir. Brook, bu durumu, Olii Tiyatro’ya
gecisin baslangict olarak kabul etmektedir. Ciinkii Ergiin’tin (2013: 80) de aktardig:
gibi; oyuncunun seyirci ve konu ile iligkilerindeki dogallig1 azaldik¢a canliligini ve

giiciinii yitirdigi goriilmektedir.
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B. Kutsal Tiyatro

Peter Brook bir hastalik olarak goérdiigii Oliimciil Tiyatro’nun hapsoldugu
kliselerden kurtulmay1 ve Kutsal Tiyatro’nun yaraticiliga, 6zgiinliige ve ritiiele dayal
ogelerini bulmay1 amaclamaktadir (Birkiye, 2007: 97). Counsell, Brook’un Kutsal

Tiyatro arayisini su sozlerle yorumlamaktadir:

Boylece modern diinyanin ritiielleri géz ardi etmesi ve maneviyatin yok olmast
Brook’un sosyal ¢okiis olarak algiladig1 olguya neden olmustur. Bu minvalde Brook
bir ritiiel tiyatro, goriinmeyeni kutlayan bir tiyatro ve izleyicilerine esit bir toplum
deneyimi yasatan bir tiyatro aramistir. Boylece tiyatro ile sadece bir temsil aract
olarak alakadar olmamis tiyatronun edimsel giicleriyle ve hasta sosyal yapiyi
iyilestirebilecek bir toplum bilinci uyandiran becerisi ile de ilgilenmistir. Boylece
Brook i¢in asil soru toplumsal biitiinliigiin devamini saglayan antik ritiiellerin nasil
tiyatro i¢ine sokulacagi ve kendinin gerekli tiyatro olarak adlandirdigi tiyatronun
nasil olusturulacagidir (Counsell, Aktaran: Kan, 2019: 3).

Brook, c¢agdas sahnede kaybolan dilin ve giiclin, kesfedilmekte olan yeni
gorsel araglarla geri getirilip getirilemeyecegini sorgulayarak ise baslamaktadir.
Tiyatronun olusum siirecinde kesfedilecek gorsel imgelerin, hareketin ve sesin
sOzciiklerin yerini almasi gerektigi konusunda ¢alismalar gergeklestirmeye baslamis
ve Hareketin bir dili olabilir mi, ya da seslerin? gibi sorularin cevabini bulmaya
yonelmistir (Birkiye, 2007: 97).

Brook’a gore (1990: 90), Kutsal Tiyatro’da goriiniir hale getirilmesi gereken,
goriinmeyen bir diinyanin varligidir. Tiyatro insana ve insanlar arasindaki iliskiye
dayandig1 i¢in kutsal olamaz. Goriinen insan yasaminin yansitilmasi yoluyla,

goriinmeyen elde edilmelidir. Insanin gizli itkilerine, ancak bu yolla ulasilabilir.

C. Kaba Tiyatro

Brook, Kaba Tiyatro’yu yalnizca halkin begenisini gézeten bir tiyatro olarak
tanimlamaktadir. Agz1 bozukluk ve miistehcenlik tavriyla, toplumu 6zgiirlestirme

roliine biiriinen Kaba Tiyatro; otorite, gelenek ve ihtisama kars1 ¢ikmaktadir. Brook’a
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gbre; aym zamanda, bir giiriiltii tiyatrosu olma niteligi de tasimaktadir. Onemli olan
tek gercek sahneleme esnasinda yaratilan kaostur, seyirciden beklenen tek reaksiyon
ise alkistir. (Brook, 2004: 86). Ancak; Brook, Kaba Tiyatro’yu tamamen

dislamamakta ve gizli giiciinii su sekilde ifade etmektedir:

Kutsal Tiyatro’nun bir enerjisi vardir, Kaba’nin baska enerjileri. Kaygisizlik ve nese
onu besler, ayaklanma ve muhalefet yaratan ayni enerji de dyle yapar. Militan bir
enerjidir bu: Ofkeden kaynaklanan enerji, bazen de nefretten (Brook, 2004: 89).

Kaba Tiyatro’nun, yani popiiler tiyatro, her tiir kullanilabilir aracin
kullanilmasi ve estetige iliskin tiim teatral 6genin yikilmasini ifade ettigi sdylenebilir.
Halka yakindir ve genellikle bir bigimden yoksundur. Kutsal tiyatronun aksine,
insanin gorlinen yaptiklariyla ugrasmaktadir. Bu sebeple gercek¢i ve dolaysiz olma

ozelligi tasidig1 sonucuna varilabilir.

D. Ansal Tiyatro

Ansal Tiyatro, konu ne olursa olsun, iiretmek i¢in, orada mevcut olan en iyi
araglarin kullanilmasimi dnermektedir. Bu nedenle Ansal Tiyatro, Ne Gerekliyse O
Tiyatrosu olarak da tanimlanabilmektedir (Brook, Aktaran: Ergiin, 2013: 80). Brook,
sihirli eger s6zcligiinii, bu tiyatro bi¢ciminin ¢ergevesini ¢izmek amaciyla su sekilde

kullanmaktadir:

Giindelik hayatta eger bir varsayimdir, tiyatrodaki eger bir denemedir.
Gtindelik hayatta eger bir kagamaktir, tiyatroda eger dogrunun kendisidir.
Bu dogruya inandirilirsak o zaman tiyatro ve hayat ayn1 sey olur.

Bu yiiksek bir amagtir. Zor bir igsmis gibi goriiniir (Brook, 1990: 181).

Brook’un, Ansal Tiyatro bi¢ciminde gelistirdigi iic temel 6ge bulunmaktadir:

Tekrar, Temsil, Yardim. (Brook, 1990: 181). Ancak bu 6gelerin dogru tanimi higbir
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zaman yapilamamaktadir. Tiyatrodaki, dogru denilen gerceklik, daima bir devinim
halindedir. Ansal Tiyatro, kendini yenileyebilme yapisindan 6tiirii, Brook’un kendini
en yakin hissettigi bigim olma 6zelligini tasimaktadir.

Brook’a gore 1968°de pek ¢ok kuramci, 6/ tiyatronun sikintisimi ¢ektikleri
i¢in, ¢cok da gecerli nedenlerle #iim yasam tiyatrodur savinda israrci olmuslardir. Bu
anlayisa gore sanat, sanatsal ustalik ve bicimler bir anlam ifade etmemektedir.
Tiyatro her yerde bulunuyor, ¢evremiz tiyatro yaklagimi, tiyatroyu estetik bigimden
ve tasidig1 misyondan uzak bir anlayisa itmistir (Onay, 1995: 42).

Herkes bir oyuncudur, herkes herkesin ontinde her seyi yapabilir ve her sey

tiyatrodur diislincesinin antitezini Brook, basit bir temrinle su sekilde agiklamaktadir:

Goniillii birine mekanin bir yanindan 6bilir yanina yiirii, deyin. Bunu herkes
yapabilir. Simdi goéniilliden, yiiriirken elinde ¢ok degerli bir dolu kase tuttugunu ve
tek damlanin bile yere dokiilmemesi i¢in dikkatli yiiriimesi gerektigini tasavvur
ederek ayni seyi yapmasini isteyin. Bu tasavvur giiciiniin gerektirdigi eylemi de
herkes yapabilir ve az ya da ¢ok inandirici olabilir. Simdi de ondan, yiiriirken
kasenin elinden kay1p diistiigiinii ve i¢indekinin yere dokiildiigiinii tasavvur etmesini
isteyin. Burada ter basacaktir onu. Oynamaya ¢alisacak; en acemisinden yapmacik
bir amat6r oynayis, bedenini saracak ve yiiz ifadesinden ‘oyun ikinmasi’ akacaktir,
bir baska deyisle; felaket bir gergekdisilik (Brook, Aktaran: Onay, 1995: 42).

Onay’m (1995: 42) aktardigina gore, Brook, bu basit gibi goriinen eylemi,
dogal ve inandiric1 bir yaklasimla gerceklestirmenin, profesyonel bir oyuncunun
ustaligini sergilemesiyle miimkiin oldugunu diisiinmektedir. Tasvir edilen hareket ve
duygu etle, canla ve duygusal gercekligin var oldugu bir yaklasimla sunulmalidir.
Oyuncu, salt bir taklidin 6tesindeki gercekligi aramalidir. Oyuncunun sahnede var
ettigi yasam, ger¢ek yasantidan ve deneyimden ayrilamayacak bir paralellikte
gerceklesmelidir. Drama elestirmeni John Heilpern, Brook’un tiyatro big¢iminin

Oziini su sekilde tanimlamaktadir:
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Brook’un tiyatro bigemine ydnetmen tiyatrosu denir. Ama degildir. Oyuncu
tiyatrosudur, c¢iinkii bilyiiseli olusturan oyuncudan baskas: degildir. Ama aym
zamanda bu seyirci tiyatrosudur. Seyirciden biri gosteriden ipek esarbi alirken,
digeri yeni dogmus bir ¢ocugu diisiiniir (Heilpern, Aktaran: Ergiin, 2013: 101).

Evrensel bir tiyatro dili ortaya koymak ve sahici olmak, Brook’un arayisinin
temel sebebini olusturmaktadir. Bu sebeple biitiin ¢alismalarinda daima yeni, canli ve
zengin bir anlatim igerisinde ¢alismalarin1 devam ettirmektedir. Bu arayis igerisinde
Shakespeare Tiyatrosu’nu kendine rehber edinmistir. Brook’a gore Shakespeare
tiyatrosu, gercek diinyanin farkli agilarla zenginlestirilmis bir vizyona sahip olma
ozelligi tasimaktadir (Birkiye, 2007: 158).

Bi¢im ile 6zgiirliik ve disiplin ile spontanlik arasindaki iliski arastirmalarinin
onemli bir kaynagini olusturmaktadir. Bu bicimin en yetkin ornekleri, Hali
Gosterileri olarak adlandirilan ve Afrika’da gerceklestirilen ¢aligsmalarda
goriilmektedir. Brook, bu gosteriler sayesinde dogaclamanin dogasi ve kullanilig
bi¢imi iizerine derinlemesine arastirma yapma olanagi bulmustur. Hali gosterilerinde
temel prensip, her olaymn ya da durumun her defasinda yeniden baslamasi {izerine
kurulu olmasidir. Higbir verili bilgiye dayanmadan, her seferinde oyuncu-oyuncu ve
oyuncu-seyirci arasindaki iliskinin yeniden sekillendigi, her olgunun ve degiskenin
tekrar tekrar sinandigi bu c¢alismalarda ama¢ ayni saflikla sifir noktasina
donebilmektir. Ciinkii oyuncu, her defasinda sifir noktasina geldigi zaman kendini
yenileyebilmekte ve cagdaslifa bir adim daha yaklasabilmektedir (Birkiye, 2007:
158). Birkiye, Brook’un olmasi gereken tiyatroyu var etme ¢abasini su sozlerle ifade

etmektedir:

Bu noktada 6lii dillerin aragtirtlmasindan farkl kiiltiirlerin, farkli mit ve dykiilerine
yonelisi de ayni calismanin farkli basamaklaridir. Oliimciil tiyatronun kapanindan
kurtularak, kutsal tiyatroya ulagma ¢abalarinda kiiltiirlerarasi tiyatro ¢aligmalari -tiim
elestirilere ragmen- en verimli {irlinlerini vermistir. Onun i¢in 6nemli olan gerekli
tiyatroya ulagmaktir. Bundan kastedilen toplumlarin, insanlarin yasaminda yemek,
igcmek kadar hayati, vazgeg¢ilmez konuma gelen, kiiltiiriin sadece liiks bir dekorasyon
Ogesi olmaktan kurtuldugu tiyatrodur. Brook, evrensel bir tiyatro dili yakalamayi,
tiyatronun kaynagina ulasmayi1 hedefledigi icin, insanin ve toplumun varlifi i¢in
temel bir formun pesindedir. Boylece insanlar, irklar, siniflar, kiiltiirler arasindaki
farkliliklart minimuma indirgemeyi ve Bati’nin kaybettigi goriinmez derin
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anlamlarla iletisim kurmay1 amaglamaktadir. Gerekli tiyatro olan kutsal tiyatro iste
bu gorlinmeyeni goriiniir kilan tiyatrodur (Birkiye, 2007: 158).

Brook’un amaci, Elizabeth tiyatrosu gelenegini de i¢inde barindan bir tiyatro
anlayisina ve sdylemine ulagsabilmeyi basarmaktir. Cagdas Tiyatro bu homojen yapiy1
saglayamadigi icin, basarisiz olmaya ve yerinde saymaya mahkum birakilmistir.
Brook, evrensel bir yaratma arzusuyla ¢iktig1 Dogu yolculugu esnasinda, kendisince
onemli gordiigii bir detayr farketmistir. Bu detay, tiyatroda sadeligin ve basitligin
kutsalligidir. Buradaki basitlik, 6zensizlik demek degildir. Brook kastettigi basitligi

verdigi ¢cember Ornegiyle su sekilde ifade etmektedir:

Bir kedi de, ¢ocuk da, bilge de ¢emberle kendine goére oynayabilir. Bunun gibi
tiyatroda bir safliga ulagilmak isteniliyorsa bi¢imlerin son derece basit olmasi
gerekir. Oysa bu son derece zordur, yani hem basit, hem de izleyici tarafindan
kolaylikla alimlanabilecek anlama sahip olmak (Aktaran: Birkiye, 2007: 118).

Birkiye’nin (2007: 113) ifade ettigi gibi, Brook’a gore, oyuncu ve seyirci
iliskisini sinirlayan en 6nemli etken; dilsel, cografi, kiiltiirel ve sistemsel ayriliklardir.
Bu sebeple, oyuncu, daima bu baglamlarin iizerine c¢ikabilecek evrensel bir dil
yaratma arayis1 icerisinde yer almalidir. Buradaki di/ kavrami bi¢imsel bir anlamda
degil; oyuncu ve seyircinin ayni diizlemde bulusabildigi bir zemin olarak
kullanilmalidir. Ayni lisan1 konusuyor olmak, bu iliskiyi giiclendirici bir etki
yaratmamaktadir. Oyle ki; Brook’un en ¢ok basar1 kazanmis oyunlarindan biri olan
Kral Lear, Ingilizce konusulan iilkelerde tepkisizlikle karsilanmisken, Rusya gibi
ortak bir dil baglaminin olmadig1 bir iilkede oldukga ses getirmeyi basarabilmistir.
Burada etkili olan seyirci ve oyuncu arasindaki iletisim katmanlarinin yogunlugudur.
Bu durum Brook’u, kiiltiirlerin olusturdugu yerellikten uzaklasilmasi gerektigine
inandirmis ve kiiltiirlerarasi bir arayisin varligini bulmaya itmistir.

Alptekin’in aktardigia gore (2006: 17), Brook, hayal diinyas1 ve gerceklik

arasinda bir diinya yaratarak, seyirci ve sahne ayrimini yok etmekte ve oyuncu ile bir
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bulusma zemini olusturmayr amacglamaktadir. Afrika seyahati, bu dogal zeminin
olusumunu saglayabilmek adina ¢iktig1r bir yolculuk olmustur. Oradaki insanlarin
verdigi ilkel ve dogal tepkilerin kendisine rehberlik edebilecegini diistinmektedir. Bir
tiyatro gosterisinde kendilerinden ne beklendigi konusunda bir fikri olmayan ve
Onyargisiz yaklasabilen Afrika halkinda aradigi sadeligi ve basitligi bulabilmeyi
hedeflemis ve tiim yolculuklarini yasamin 6ziinii bulmak adina gergeklestirmistir.
Ancak bu sekilde tiyatronun misyonunun devam edebilecegine inanmaktadir. Bu
arayis1 sirasinda, kesfettigi detay, yasamda ve tiyatroda var olmasi gereken
minimalizm olgusudur. Bu kavrami 6ziimsemeyi, tiyatroda islemeyi deger bulan ve
kalic1 bir 6ge haline getirmeyi amaglayan Brook, kesfettigi bu deger hakkinda su

ifadeleri kullanmaktadir:

Ozellikle yirminci yiizyilin bagindan beri tiyatro her alanda oldugu gibi hizla bir
degisim ve gelisim gosterdi ve bu gelisim devam etmeli. Ben ge¢miste yapilanlardan
etkilenerek bir seyler yapmaya calistim, bundan sonra da benim yaptiklarimdan
etkilenilerek baskalar1 yeni metotlar gelistirecek. Hizla degisen diinyada geng
tiyatrocularin yapmasi gereken tek sey bu degisime dair sorular sormali ve farkinda
olmali. Biitiin sanatlarda oldugu gibi tiyatroyu da ayakta tutacak tek bir olgu vardir o
da yasam. Ben yasami aradigim igin fazlaliklardan uzaklastim ve minimalizmi tercih
ettim. Benim i¢in minimalizm bir moda degildi ve bundan sonra da dyle olmamali.
Yerine gore kullanilmali. Her seyi deneyerek minimalizme ulasalim (Brook,
Aktaran: Alptekin, 2006:17).

Goriildigl tizere, Brook, yasamin ve tiyatronun Ozilinii minimalizmde
bulmaktadir. Yasami tiyatronun gercekliginden ayirmayan Brook, bu sebeple,
yasamin i¢inde var olan seyircinin spontane tepkisine giivenmekte ve seyircinin
ilgisini kaybettigi anda ne yapabileceginin deneyimini yasamay1 amag¢lamaktadir. Bu
sayede, tiyatroda neyin onceden hazirlanmasi ve neyin 6zgilir birakilmasi gerektigi
sorularmin cevabini aragtirmistir. Oyuncunun yarattig1 karakterin ve bunun gergekle
olan iligkisinin hangi boyutta olmasi gerektigini, gergegin ne derece taklit
edilebileceginin arayisi igerisindedir. Bir oyun ancak bu sekilde inandiriciliginm
koruyabilmekte ve herkes tarafindan kabul edilir ve anlasilir bir hale

getirilebilmektedir (Birkiye: 2007: 113).
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Brook,’un Cagdas Tiyatro’yu farkli bir boyuta tasiyan ve yeni degerler
kazandiran bu ¢alismalar1 sayesinde aykiri bir tiyatro insani olarak degerlendirildigi
sOylenebilir. Tiyatro yazar1 ve yonetmen Samuel Leiter, Brook’u ylizyilin en énemli
tiyatro insanlarindan biri olarak tanimlamakta ve deneysel yonetmen ve sanatgi-bilim
adami olarak degerlendirmektedir. Leiter’a gére Brook, deneysel ¢alismalarinin nasil
bir kimyasal etki birakacagi iizerinde aragtirma yapmaktadir. Yorulmadan ve
stkilmadan siirekli arastirma yapmakta, sorgulamakta ve kesfedilmeyeni kesfetmeye
caligmaktadir. Tiyatronun en 6z ve basit sorusu olan, 7iyatro nedir?’i, her seferinde
kendisine yeniden sormakta ve cevap aramaktadir (Birkiye, 2007: 91).

Brook, bunlarin yanitlarini arayan Artaud ve Grotowski’nin sordugu sorularin
izinde kendi sorularim iiretmeye ve kesfetmeye hep devam etmektedir. Birkiye nin
(2007: 91) aktardigmma gore, “Oyun nedir, ya oyuncu? Aralarindaki iliski nedir?
Hangi sartlar bu iliskinin verimli olmasi igin gereklidir? Izleyici ve oyuncu
arasindaki iligkinin nitelikleri nelerdir? Evrensel bir tiyatro dilinden s6z edilebilir
mi?” gibi sorular arayisin temel sorulari olma niteligi tasimaktadir. Bu sorular listesi
Brook’un sanat yasami boyunca arayisinin temelini olusturmaktadir. Albert Hunt,
Brook’un gercek bir sanat¢i olmasinin nedenini, diisiinceleri tarafindan yonlendirilen

bir kisi olmasinda bulur ve diislincesini su sozlerle desteklemektedir:

Onu yonlendiren sey, insan deneyiminin u¢ noktasini, teatral anlatimin ug¢ noktasi
araciligryla kesfetme yollarimi arastirma ihtiyacidir. Bu arayis onu Artaud’ya, Vahset
Tiyatrosu’na, Grotowski’ye, Japon no oyunlarina gotiirdii; ve simdi de ilkel
kabilelerin ritiiellerine gotirmekte (Hunt, Aktaran: Birkiye, 2007: 92).

1930’Iu yillardan sonra yasanan savas, soykirim, devrim, karsi devrim, diis
kirikligi, eski diisiince tarzlarinin reddi, yeni itkilere duyulan aclik, yeni olsun da ne
olursa olsun’a yonelik hipnotize bir hayranlik biiylik toplumsal doniisiimler
yasanmasina sebep olmustur. Bu durum yasamda oldugu gibi tiyatroda da bir baski

unsuru olarak kendini géstermektedir.
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Onay’a gore (1995: 44), Brook, 1920°li ve 1930’lu yillarin Avrupa
tiyatrosunun beklentinin 6tesine gectigini ve alisilmisin disinda canli ve verimli bir
siire¢ yasadigini savunmaktadir. Tiyatro sanatindaki en verimli teknik yenilikler bu
donemde ortaya ¢ikmaktadir. Doner sahne, agik sahne, 1s1k teknikleri, projeksiyon,
soyut dekor, islevsel yapilar bu donemin getirdigi yeniliklerdir. Bu donemle birlikte
ortaya ¢ikan en Onemli Ozellik ise; belirli oyunculuk tsluplarmin gelismesi ve
seyirciyle iligskide hiyerarsik bir yapinin kurulmasidir.

Brook’a gore bu hiyerarsik yapi, kendi ¢aginin gerektirdigi bir zorunlulugu
olusturmaktadir. Brook (Aktaran: Onay, 1995: 42), bu zorunlulugu; “Bu baski bugiin
artik ortada yok, ama tiyatro, eski yapilarinda inatla ayak direyerek, hi¢ degismedi.
Artik ¢agin bir parcasi degil tiyatro. Diinyanin her yaninda tiyatro, bir bunalim
yastyor cok degisik nedenlerle. Iyidir, zorunlu bu” sozleriyle ifade etmistir.

Bilindigi tizere, Brook’un Cagdas Tiyatro literatiiriinde etkin bir sekilde yer
almasimin temel nedeni, gliniimiiz tiyatrosunun gelecekle baglantisin1 arastirmasi,
sorgulamasi, tek bir dogruya baglh kalmamasi, didaktik bir anlayisla ilerlememesi ve

buna bagli olarak cesur denemeler gerceklestirmesinden kaynaklandigi sdylenebilir.

3.2.1. Calisma Yontemi

Peter Brook 1963 yilinda, Peter Hall tarafindan kurulan Royal Sahkespeare
Company’de, Amerikal1 elestirmen Charles Marowitz ile birlikte, Siddet Tiyatrosu
adin1 verdikleri bir topluluk olusturmuslardir. Artaud’un diisiince ve yontemlerinden
yola ¢ikilarak olusturulan bu topluluk, oyuncunun seyirci ile iligkisini temel nokta
olarak kabul etmektedir. Oyuncunun seyirci ile etkilesimini artirmak icin
uygulanmas1 gereken temel asama ise, oyuncunun kendinde gerceklestirmesi gereken
calismalardir. Oyuncu, gercekgilikten kopmamak adina, yogun bir ¢alisma
siirecinden ge¢melidir. Bu sebeple Brook, dogaclama caligmalarina gereken tiim

onemi vermektedir. Brook toplulugu olusturma ilkelerini ;
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« Kiiltiir olusturmak
« Sonrasinda genis bir topluluga doniisebilecek bir ¢ekirdek kadro yaratmak
olarak belirtmektedir (Aktaran: Ergiin, 2013: 92).

Ses ve ritm konusuna dnem veren Brook, bu 6geleri seyirci ile iletisimde
etkili bir ara¢ olarak gérmektedir. Amerikali besteci Elisabeth Swados, miizikal ses
dogaclamalarinda oyunculara eslik etmektedir. Bunun sebebi ise, oyuncunun stres
altina girdiginde olanaklarini ne dl¢lide gelistirebildigini 6lgmek istemesidir. Brook,
yonetmenlik anlayisi geregi, oyuncularina, oyundan birka¢ dakika dncesine kadar ne
iizerine dogaclama yapacaklarini sdylememektedir. Dogaclamalar, evrensel insan
iligkilerinden yola ¢ikilarak olusturulmaktadir. Catisma, iliskiler tlizerinden oldugu
kadar nesneler iizerinden de yaratilabilmektedir (Birkiye, 2007: 114).

Ancak; Birkiye’nin (2007: 114) de aktardigina gore, Brook, dogaclamalarda
istedigi basarty1 yakalayamamaktadir; istedigi noktaya geldigi nadir anlarda ise,
diisledigi tiyatroya en yakin oldugu anlardir. Brook bu siireci; “Her tiirden seyirci
Oniinde yaptigimiz 0Ozgiir dogaclamalarin sadece bir tek amaci vardi: Bigimin
dogrulugu ve izleyicinin alimlamasinin kalitesi arasindaki baglantiy1 anlayabilmek”
olarak ifade etmistir.

Oyuncunun Ozgiirlesmesi ve yaratict imgelemenin giiglenmesi Brook i¢in
biliyiilk onem tagimaktadir. Bu sebeple hali gosterileri Colin Counsell’a (Aktaran:
Birkiye, 2007: 115) gore, Brook’un fikirlerinin hayata ge¢mesindeki en pratik
uygulamadir. Brook’un ortaya koydugu bos alan kavraminin sagladigi en aktarimsal,
evrensel ve radikal degisimlerin deneyimlendigi bir alan olma 6zelligini tasimaktadir.
Bu gosteriler, en basit oyunun bile oyuncu ve seyirci arasindaki iligkinin kiiltiirel
kodlara dayanarak ortaya ciktigim1 gostermektedir. Ornegin; bir nesnenin hayali
olarak degisip baska nesneler yerine kullamildig1 ayakkabi oyunu, Cezayir’de
seyirciden biiylik reaksiyon alirken, Nijerya’da seyircinin ilgisini ¢ekmemis ve
anlagilmaz bir gosteri olarak yerini almistir. Bu noktadaki 6nemli olan unsur, en basit
oyunun bile dogru algilanip yorumlanabilmesinde saklidir. Saglikli bir yorumun
gerceklesebilmesi icin ise oyuncu ve seyirci arasinda kiiltiirel kodlarin varlig1 biiyiik

Oonem tasimaktadir.
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Bos bir uzamin ickin ve kaginilmaz yonlerinden biri de dekor olmamasidir. Bunun
daha iyi oldugunu sdylemek istemiyorum, ¢iinkii bir yargida bulunmuyorum, sadece
acik olani sdylilyorum: bos bir uzamda hicbir dekor bulunamaz. Eger dekor varsa
uzam bos degildir ve izleyicinin akli ¢oktan donatilmigtir. Ciplak bir alan bir 6yki
anlatmaz, dolayisiyla her bir izleyicinin diis giicii, dikkati ve diislince siireci 6zgiir
ve sinirlandirilmamis olur (Brook, 1990: 26).

Halr gésterileri ile birlikte oyuncularin motivasyonunun, kirilganliginin ve
enerji yogunlugunun siirekli bir degiskenlik i¢cinde disar1 yansidigir goriilmektedir.
Birkiye’nin (2007: 115) de ifade ettigi gibi, yapilan en ufak bir hata, izleyicinin
ilgisinin yok olmasina, oyuncunun kontroliinii yitirmesine ve oyuncu-seyirci
iligkisinin kurulamamasina neden olmaktadir. Bu sebeple, her basarisiz girisimin
ardindan, tekrar hali iizerine ¢ikip sifirdan ve ayn1 motivasyonla baslamak bir oyuncu
cok zor bir durum olusturmaktadir.

Oyuncu, bir¢ok alternatif arasinda aksiyonun ne noktada Oykiiye
doniisebilecegini ya da Oykiiniin gelismeye acik olup olamayacagini anlayabilecek
Ongoril ve tecriibeye sahip olmalidir. Brook’un bu c¢aligmalart bilimsel bir titizlikle
gergeklestigi i¢in; kosullar, seyirci, ¢evre, oyun alani gibi tiim degiskenlerin her
defasinda yeniden degistirildigi ve bir deney olarak kabul edildigi soylenebilir.
Oyuncu her ne kadar aynmi adaptasyonu saglamakta zorlansa da, Brook icin
basarisizlik olarak algilanabilen tiim hali gosterileri ilerlemenin ve kendini
gelistirmenin kaniti niteligindedir. Bunun sebebi ise, basarisizlifin basaridan ¢ok
daha Ogretici ve gelistirici olmasindan kaynaklanan inan¢tir denebilir. Her
basarisizlik, yeniden ayaga kalkmak, cesaret etmek ve baslamak i¢in oyuncuyu
gereken giicli vermelidir.

Brook i¢in hatalar1 farketmek ve bu hatalarin iistiine gitmek énemli bir dontim
noktasidir; ¢linkii, ancak bu sekilde seyirciye bir adim daha yaklasabilir ve seyirciyi
yarattigt olusuma dahil edebilir. Bu sebeple Brook (Aktaran: Birkiye, 2007:
115-116), tiim gosterilerden sonra, oyuncularla fikir aligverisinde bulunmak,

yenilenmek ve hatalar1 gormek adina ortaya bir dizi soru atmaktadir:
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« Sadelik nedir?

« Ses, sarki, hareket nedir?

« Fantezi nedir?

« Evrensel bir dil kesfedilebilir mi?

« Kiiltiirel ve 1rksal sartlanmalari agmak miimkiin mii?
« Acik hava gosterisinin gercek muhtevasi nedir?
 Oyunda izleyicinin rolii nedir?

« Cocuklardan bir sey 6grenebilir miyiz?

« Oyuncular yaratabilirler mi?

« Yoksa yaratim kendiliginden mi olur?

« Soyut ve gercek arasindaki iliski nedir?

« Popiiler ve elit tiyatro bicimlerinden bir bilesim elde edilebilir mi?

« Her ikisinin de ayn1 anda sahnede bulunmasi olas1 m1?

Brook’un oyuncuyu bitmek bilmeyen fiziksel ve zihinsel bir devinimin i¢ine
soktugu goriilmektedir. Oyle ki; toplulugunu olustururken sectigi kisilerin, kendini
adamis olmasi temel kosuldur. Se¢meler bu sebeple, biiyiikk bir titizlikle
yapilmaktadir. Brook ve Marowitz topluluga katilmak icin basvuruda bulunan
adaylar1 asamali bir smavdan gec¢irmektedir. Elemelerde diger tiyatro okullarinda
kullanilan yontemlerden farkli bir yol izlemektedirler. Oyuncular1 tek tek
degerlendirmek yerine, sekiz-on kisilik gruplar olusturmuslar ve bir saat boyunca
caligma yapmuslardir. Brook (Aktaran: Ergilin, 2013: 197-198) yaptiklar1 dogaclama

calismalarin1 4 Theatrical Casebook kitabinda su sekilde siniflandirmistir:

« Sahne Parcasina Miidahale: Oyuncu, 6nceden hazirladig, iki dakikalik
parcasini oynar. Sonraki asamada oyuncuya yeni bir karakter ve durum verilir;
oyuncu hazirladig: tiradi, kendisine verilen bu yeni bicimle yeniden canlandirir.
Dogac¢lamanin ikinci asamasinda, oyuncuya bu sefer bagka bir karakter ve durum

verilerek, oyuncunun {i¢iincii yorumunu gergeklestirmesi beklenir. Bu asamada da
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istenilen basariya ulasilirsa, oyuncuya anahtar bir kelime verilir ve parcasini
oynarken bu kelime bir komuta doniisiir ve oyuncunun bu komutla birinci, ikinci

ya da liglincii yoruma ge¢cmesi istenir.

« Metin ve Alt Metin: Oyuncuya anlam biitiinliigli olmayan bir metin
verilmektedir. Metinde agik¢a ortaya ¢ikan bir durum ya da karakter biitiinligi
yoktur. Oyuncu metindeki sozleri de kullanarak, dogaglama yoluyla karakteri ve

durumu anlagilir hale getirmelidir.

« Nesne Cagrisimi: Sahneye herhangi bir nesne firlatilir. Oyuncunun, mim
performansini kullanarak, bu nesneyle bir sahne olusturmasi beklenir. Oyuncu bir
durum ya da bir an yakaladiginda ve karakterle biitiinlestirdiginde, sahneye ilk
nesneden tamamen bagimsiz ikinci bir nesne atilir. Oyuncunun iki se¢enegi vardir:
ya ikinci nesneyi ilk olusturdugu sahneyle iliskilendirir ya da bu iki nesneyle

tamamen yepyeni bir sahne yaratmalidir.

« Siirekliligi Olmayan Dogaclama: Ingiliz yonetmen Joseph Chaikin’in
Durma ve Bagslama dogaclamasindan yola cikilarak olusturulan bu asamada,
oyuncu, ilk olarak, i¢inden gelen basit ve anlasilir bir hareketle dogaclamaya
baslar. Bir bagka oyuncu, bu hareketin devami niteliginde ve ic¢inde diyalogu
baslatan bir eylemle ve s6zle sahneye ¢ikar. Sira ile tiglincii ve dordiincii oyuncular
da bu harekete ve diyaloga katilirlar. Besinci oyuncu, sira kendisine geldiginde, bu
olusumdan tamamen bagimsiz yeni bir hareket baglatir. Bu sekilde sahnede,
birbirinden etkilenmeyen, ama ayni anda var olan {i¢ ayr1 olusum dogaclanir ve en
az on iki ayr1 durum sergilenir.

Bu dort asamay1 da gecebilen oyuncular, Siddet Tiyatrosu Toplulugu’nun bir
iyesi olma hakkini elde etmislerdir. Olusturulan topluluk, on iki hafta siiren temel bir
caligma siirecine girmistir. Ancak bu yontemlerin higbirinin kendi basina fazla bir
anlami1 yoktur, her biri birer uyaricidir. Oyuncular bir ¢cok farkli agilardan uyarilarak,

calismaya motive edilirler ve oyun i¢in gerekli zengin malzemeyi olusturmaya

45



baslarlar. Amag; oyuncularin bir metin iizerinde ¢alisirken yaptiklar1 hareketler ve
dogaclamalar ile tiim bedenlerini yaraticiliga acgik ve 6zgiir hale getirmeleridir.

Erglin (2013: 92), C.ILR.T.’da yogun olarak gerceklestirilen dogaglama
caligmalarini, bir gereksinim olarak diinyanin ¢esitli yerlerine yapilan yolculuklar ve
dogaclamalarin diinyanin her yerinde sergilenme gereksinimi, tamamen oyuncu
malzemesinin gelistirilmesine yonelik bir c¢aligma olarak ifade etmektedir.
Oyuncunun seyirciye karsi sorumlulugu, kendine ve diger oyunculara karst duydugu
sorumlulukla dogru orantilidir. Oyuncu kendi kapasitesini iist noktada
kullanabilmeli; bunun i¢in denenmis ya da denenmemis tiim yontemlerin cesurca
iistiine gidebilmelidir. Oyuncunun gizemli malzemesini ortaya ¢ikarabilmesi, ancak
bu sekilde miimkiin olmaktadir.

Bilindigi iizere, Brook’un ortaya koydugu eserlerde oyun metni anlami ortaya
cikarmak i¢in degil, ses ve ritm olusturmak i¢in bir arag¢ olarak kullanilir. Bu sebeple
oyuncular sozlerin anlamim1 kavramak yerine, ritmini dinleme konusunda egitilir.
Biitiin bu dogaclamalarin temel sebebi, oyuncunun ulasmasi gereken ritmi yakalama
arzusudur. Oyuncu daima, kendindeki ve seyirci reaksiyonlarindaki tiim ayrintilarin
tizerinde titizlikle durmay1 basarabilmelidir. C.ILR.T." da yapilan her gosteri aslinda
Brook'un toplulugu ile birlikte belli bir alanda yaptig1 arastirmanin veya deneysel

calismanin sonuclarinin seyirci ile paylasimi ve ortak yapimudir.

3.3. Oyuncu - Seyirci Iliskisi

Modern yaklasimlarin gelisimiyle tiyatronun, binalarin disina tastigi, 6zgiir
birakildig1 ve ilgili ya da ilgisiz her yerde gosterilerin gerceklestigi bir olusumun
ortaya c¢iktig1 goriilmektedir. Bilindigi iizere, tiyatro, arttk mekansal boyutu agmakta;
seyirciyle oyuncunun kaynasabildigi, birbirine dokunabildigi ve ortak bir miicadele
i¢ine girdigi bir yapilanma stirecini yagamaktadir. Bu anlayisa gore, artik her yer, her
alan tiyatro sahnesi konumundadir. Buna, Peter Brook’un ortaya koydugu bos bir

uzamin da dahil oldugu da sdylenebilir.

46



Brook (1990: 7), tiyatro sahnesi tanimini su sozlerle ifade etmektedir;
“Herhangi bos bir uzami alip iste bir sahnedir diyebilirim. Biri bu bos uzamin
icinden gegerken baska biri de ona bakar, ve bu, bir tiyatro eyleminin baslamasi i¢in
yeterlidir”. Boylece Brook, tiyatro yaklasimini degistirecek ve etkisini glinlimiize
kadar siirdiirecek olan bos alan kavramini tiyatro literatiiriine kazandirmis
olmaktadir.

Bilindigi {izere, Brook’un c¢alismalarinda oyuncunun seyirciyle olan
iligkisinin bi¢imi, tiyatro anlayisinin asal yapisini olusturmustur. Tiyatronun koklerini
anlamak ve anlamlandirmak icin, Dogu ve Bati’da uzun siireli seyahatler
gergeklestirmis, ancak yalnizca tiyatronun ne ile iligkilendirilecegi konusunda net bir
cergeve cizebilmistir. Brook, temelinde ve derininde var olan ii¢ asal baglantiy1 su

sozlerle ifade etmektedir:

Tiyatro belki de sanatlarin en zorudur, ¢iinkii {i¢ baglanti es zamanl olarak ve
mitkemmel bir uyum iginde gergeklestirilmelidir: oyuncunun kendi i¢ diinyasiyla,
rol arkadaglariyla ve seyirciyle olan baglantilari. Dolayisiyla kisi bu ii¢li iliskiyi
kesfetmek ve korumak igin siirekli olarak miicadele etmek zorundadir. Nasil?
sorusunu sormak cok kolaydir. Verilebilecek rahatlatici bir regete yoktur (Brook,
1990: 33).

Brook’a gore insan baglantis1 iyi tiyatronun Oziinlii olusturmaktadir.
Yonetmen, oyuncu ve seyirci bu baglantinin temel yapi taslaridir. Yonetmen
oyuncuyu; diirtiilerini, i¢sel zenginligini ve kendi dogasini ortaya ¢ikarma konusunda
calisma yapmaya tesvik etmelidir. Brook bu yontemde, didaktik olmayan bir
yonlendirmenin tanimin yapmaktadir. Oyuncu sahne iizerinde yaratacagi duygulari
kendisi kesfetmeli; yonetmen ise oyuncunun kesfettigi duygulari ortaya ¢ikarmalidir.
Bu siire¢ basarili bir sekilde yiiriitiiliirse oyuncu ve seyirci arasinda dogal bir
etkilesim gerceklestirilir (Theriault, 2009:12). Bu uyum gerektigi gibi gerceklesirse
verimli ve olmasi gereken tiyatroya ulasilabilir. Brook, bu gercegi su sozlerle

aciklamigtir:

47



Tiyatro sikic1 olmamalidir. Gelenek¢i olmamalidir. Beklenmeyen olmalidir. Tiyatro,
sasirtmaca, heyecan, nese ve oyunlar aracilifiyla bizi gercege gotiirlir. Gegmisi ve
gelecegi simdiki zamanin bir parcasi yapar, bizi normal olarak sarip sarmalayan
seylerle aramiza bir mesafe koyar ve normalde bizden ¢ok uzakta olan seylerle
aramizdaki mesafeyi yok eder. Bugiiniin gazetesindeki bir 6ykii birdenbire bagka bir
zamana, bagka bir iilkeye ait bir seyden ¢ok daha uzak, ¢ok daha gergek dist
goriinebilir. Onemli olan simdiki anin gergekligidir; yalnizca oyuncu ve seyirci
birlik olduklarinda ortaya ¢ikan mutlak kanaat duygusudur. Bu duygu, gegici
bicimler islevlerini yerine getirip bizi kapinin a¢ildig1 ve gordiiklerimizin doniistiigii
o tek ve tekrarlanmasi olanaksiz ana ulastiklarinda ortaya ¢ikar (Brook, 1990: 79).

Brook’un sahne ve seyirci iligskisine bakildiginda, oyunlarinda, mekansal
olarak, aradaki mesafeyi korudugu goriilmektedir. Oyun oynanan alan ile izleyicinin
oturdugu alan birbirinden ayrilmistir. Birkiye (2007: 161), Brook’un yonettigi
oyunlarindan bazilarinda goriilen oyuncu ve seyirci iliskisini su sekilde ifade
etmektedir:

e Brook, sahneye koydugu Orghast oyununun ikinci boliimiinde seyirci
oyuncuyu takip etme konusunda 6zgiir birakilmaktadir. Dolayisiyla mekansal bir
simirlama  getirilmemistir. Ancak, yine de, seyirci ile dogrudan bir iliskiden
kaginildig: goriilmektedir.

e Ikler oyununda ise, talyan sahnenin hakim yapisin1 ve merkeziyetciligini
yikmak isteyen Brook, sahne-salon ayrimini ortadan kaldirmis ve her iki alan1 tek
bir diizlemde birlestirmeyi amaglamistir. Sahnenin bir boliimii oyunun oynandigi
alan olarak diizenlenmistir. Seyirci bu alanin etrafinda ve oyuncularin tam
karsisinda, yarim daire olacak sekilde yerini almistir.

e Kuslar Meclisi oyununun finalinde oyuncular, izleyiciyi daire igine
almaktadirlar. Oyuncular 1518a dogru yiiriirken, seyircinin de yerinden kalkmasi
amaclanmis ve nazikge yerlerinden kalkip oyunun i¢inde fiziksel olarak var olmaya
davet edilmislerdir. Fakat bu an disinda, seyirci ile interaktif bir iligkinin sinirh
diizeyde tutuldugu goriilmektedir.

e Mahabbarata oyununda ise, Vyasa’nin once direkt seyirciyle iliski kurmasi
ve dogrudan ona hitap etmesi diisiinlilmektedir. Ancak daha sonra, bu fikirden

vazgecilmistir. Destandaki Prens karakteri bir c¢ocuga doniistiiriilmektedir.

48



Vyasa’nin, seyircinin kendini 6zdeslestirebilecegi ve kendisini temsil edebilecek
dokunakli bir figiir olan bir cocuga derdini anlatmasinda karar kilinmistir. Béylece,
izleyici kendisini sembolize eden bu figiire yakinlik hissetmis ve oyuncuyla bag
kurmasini saglayan kolaylastirict bir unsur olarak degerlendirmistir. Bu sekilde
destanin sonunda ger¢eklesen degisim ¢ocuk figliriiyle sinirli kalmamais, seyirciyi
de icine almay1 basarabilmistir. Elestirmelerin yaptigi tiim yorumlar,
Mahabbarata’nin oyuncu-seyirci iligkisinde basarili 6rnek teskil ettigi, (Brook’un
deyisiyle daireyi tamamladig1) konusunda ayni fikri paylagmislardir.

e Brook’un, C.I.R.T’da Kkiiltiirlerarast anlayigsla sahneye koydugu
prodiiksiyonlardan Once yonettigi Firtina ve U.S.’de de, mekan ve izleyici
arasindaki mesafenin ortadan kaldirilmas1 amag¢lanmistir. Brook, burada oyuncu ve
seyirciyl dogrudan yiizlestirmeyi hedeflemektedir. Ancak, bu yiizlesme yalnizca
mekansal boyutla sinirl kalmis; seyirciyle diisiinsel ya da devinimsel bir katilim
ya da paylasim sekline doniisememistir.

e Bir Yaz Déniimii Gecesi Riiyasi oyununda ise, finalde oyuncular seyiricinin
arasina karismakta ve Simdi size iyi geceler, Verin elinizi anlastiysak eger repligini
tekrarlamaktadirlar. Bu repligi sdylerken, oyuncular seyircinin ellerini tutarak,
sOyledikleri sozciiklerin mizansenini gergeklestirmektedirler. Bu durum, seyircinin
fiziksel olarak dolaysiz katilimini sagladig: bir 6rnek olarak gosterilmektedir.

Bu ornekler 1s1ginda, Brook’un calismalarini gergeklestirdigi Merkez’de ve

sahneye koydugu oyunlarda su ii¢ temel islevin gerceklesmesini hedefledigi goriiliir:

1. Tiyatroya gelen seyirciye karst sorumluluk: Seyircisiz higbir gosteri
toplulugu yasayamaz.

2. Tiyatroya gitme aligkanligi olmayan seyirciye ulagmak: Bunun ig¢in
okullara, toplant1 yerlerine ve agik hava merkezlerine gidilmeli; seyirciye
ulagabilmeyi saglayacak her alan degerlendirilmelidir.

3. Oyuncu hazirligmma 6nem vermek: Degisik kosul ve cevrede seyirci ile
iletisim kurabilecek oyuncu yetistirmek temel amag¢ olmalidir. Seyirciyi
dogrudan, yalnizca oyuncu etkileyebilir. Bu sebeple oyuncu i¢in daima yogun bir

caligma stirdiiriilmesi gerekmektedir (Ergiin, 2013: 92).
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Ergiin (2013: 93), Brook’un kurdugu Tiyatro Arastirmalar: Merkezi’nin temel
misyonunu, farkli kiiltiirlerde yetismis oyuncularin birbirini anlama c¢abasi ve
birbirleriyle aligveris olanaklarini kesfetmeyi amaglamasi, olarak tanimlamaktadir.
Brook, dogrudan kiiltiiriin kendisiyle degil, kiiltiiriin altinda yatan degeri arastirmay1
prensip edinmektedir. Bu sebeple oyuncu, kendi kiiltiiriindeki 6zii bulmak i¢in geriye
gitmeli, kiiltlirtin son halini aldig1 kaliplardan kendini uzaklastirmalidir. Amag; farkl
kiltir deneyimleri yoluyla degisimi saglayabilmek ve her bir izleyiciye
ulagabilmektir. Oyuncularinin farkli dil kullaniyor olmalari, bu hedefi arastirmada
belirleyici bir faktor olmustur.

Brook’un uluslararast bir topluluk kurmasindaki en temel sebep, oyuncu ve
seyirciye, evrensel dilin kabul gordiigii bir kiiltiirel degisim deneyimi yasatmaktir. Bu
sebeple Brook, herhangi bir kavramsal anlama, dilin sempatik baglamina ya da
sOzciik anlamina dayanmada, dilin tonlarin1 ve seslerini arastirmakla ilgilenmektedir
(Roose-Evans, Aktaran: Birkiye, 2007: 99).

Brook’a gore, oyuncu ve seyirci arasindaki organik iliski ancak evrensel bir
kiltir deneyimini saglamakla gerceklestirilebilir. Bu anlayistan yola c¢ikarak,
Merkez’deki egitimin ilk yilinda, ifade bigimi ve iletisim {izerine yogun bir ¢alisma
programi gerceklestirilmistir. Tek bir jest, hareket veya eylem iizerinde giinler siiren
caligmalar yapilmistir. Brook, bu ¢alismalarla birlikte, oyuncunun taklit yolunu
kullanarak seyirciyle iletisim kurmasini azaltmayi; onun yerine dogal dil giicii
(imgesel, simgesel ve devinimsel) yoluyla etkilesim kurmayi hedeflemektedir.
Brook, var olan tiim kiiltiirlerde, her bir birey tarafindan anlasilabilmeyi temel hedef
noktasi olarak belirlemistir (Ergiin: 2013: 93). Bu nedenle Brook, sdze dayali

tiyatroya 1srarla kars1 durdugunu su sozlerle ifade etmektedir:

Bir oyuncu bir diislinceyi iletecektir. Baslangi¢ noktas1 her zaman i¢in yansitmak
zorunda oldugu bir diisiince ya da dilek olacaktir; ama s6z gelimi bir parmak, bir ses
tonu, bir ¢i1glik ya da islik ¢alma yetisinden bagka kullanabilecegi bir sey yoktur
(Brook, 1990: 61).
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Brook, belirli bir dile, bir sosyal sinifa, bireye ya da halka endekslenmis ve bu
olgularin i¢ine hapsedilmis yerel tiim iilke tiyatrolarina karsi ¢ikmaktadir. Bu
sebeple, seslerin yapisi ve dinamii lizerine c¢aligma yontemleri belirlemekte;
anlamsal baglar1 ve alt yapilar1 olmayan tonlar ve sesler gelistirmeyi amaglamaktadir.
Tiyatroda seyirci ile kurulan geleneksel iletisim bigimlerini reddetmektedir. Giiglii bir
iletisim yolu olusturmak igin, ortak isaretler, simgeler, referanslar, argo sozciikler,
kiiltiir altyapilari, bastirilmis imgelere yonelmekte ve seyirci ile iletisimi bu imgeler
iizerinden gerceklestirmektedir.

Brook, saglikli bir tiyatronun varligini, temel oyuncu ve seyirci iligkisi
dinamigine baglamaktadir. Oyuncu ve seyirci arasindaki dokuyu; “Gerekli bir
tiyatrodan benim anladigim budur: oyuncu ile izleyici arasinda, temel degil, kilgisal
bir ayrimin bulundugu tiyatro” (Brook, 1990:173) olarak degerlendirmektedir. Sener,
Brook’un saglikli ve gergeke¢i bir tiyatro olusturma diisiincesini su temele

dayandirmaktadir:

Peter Brook’a gére giiniimiiz tiyatrosunun en zor sorunu seyirci sorunudur. Seyirci
tiyatroya salt aligkanlikla gidiyor, bu sanata kars1 gerc¢ek bir gereksinme duymuyorsa
tiyatro yapmanin anlami yoktur. Tiyatro yeniden eski islevselligine kavusturulmali,
bunun igin yeni bigimler, yeni deyisler bulunmalidir. Onemli olan oyuncunun
seyirciye ne sdyledigi degil, seyircinin onun sdylediginden ne anladifi, ne
bekledigidir. Sahne, seyirciyi ilgilendirecek yeni bicimler bulmak zorundadir.
Tiyatro seyirciyi de igeren bir biitiinciil (total) yasant1 olmalidir. Biitiinciil yasantiy1
gerceklestiren tiyatroda Kaba, Kutsal, Oliimciil tiyatro ayrimlar1 ortadan kalkar. Bu
tiyatro seyircisini hem rahatlatir hem de onda kalic izler birakir (Sener, Aktaran:
Sevdi: 36).

Yaratilmas1 gereken tiyatro, toplumla uyumsuz olabilmelidir ve elestirel
misyonunu asla kaybetmemelidir. Kaliplasmis degerleri 6vmekten siyrilmali; yeri
geldiginde meydan okumay1 bilecek kadar cesur adimlar atabilmelidir. Ancak bu,
oyuncunun sahneye ¢ikip seyirciye bagirip ¢agirmasi, onu suclamasi, asagilamasi ya
da nutuk atmasi anlamina gelmemektedir. Bu, oyuncunun goérevi degildir ve

oyuncunun 0gretmen olma gibi bir misyonu bulunmamaktadir.
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Sanat¢1 onlarin bir pargasidir. Kendi kendine meydan okumaya kararli bir
izleyicinin bogriindeki diken olursa izleyiciye gergekten meydan okur. Neselenmek
icin nedeni olan bir izleyicinin sdzciisii oldugu zaman izleyici ile birlikte gercekten
diigiin bayram eder. Izleyicinin 6niinde yeni olgular olusacaksa, izleyici de onlara
aciksa ¢ok giiclii bir kargilasma olacak demektir (Brook, 1990:173).

Brook (2007: 169), giiniimiizde seyirci konusunun gogiislenmesi gereken en
o6nemli sorun oldugunu diisiinmektedir. O’na gore, alisildik tiyatro seyircisi canli ve
sadik bir kitle olusturmamaktadir. Bu sebeple tiyatrolar, yeni bir seyirci arayisina
girmekte ve gengleri bu iliski i¢ine dahil etmeye calismaktadir. Ancak tiyatronun
giiniimiizde uygulanan bigimsel yapisinda, gengleri yabancilastiran ve tiyatrodan
uzaklastiran bircok 6ge bulunmaktadir. Tiyatronun geng seyirciyi kazanmasi, ancak,
bicimsel olarak daima kendilerini yenilemeleri ve kendilerini her seferinde bir {ist
noktaya tagimalar1 sayesinde gerceklesebilmektedir. Tiyatronun seyirci goziinde nasil

bir etkiye sahip olmasi gerektigini su sozlerle ifade eder:

Izleyici kosullarinin de@ismesini gergekten ister mi? Kendisinde, yasaminda,
toplumunda farkl1 bir sey olsun ister mi? Istemiyorsa, o zaman tiyatronun bir destek,
bir biiyiiteg, bir projektdr ya da yiizlesme yeri olmasina da gereksinimi yoktur. Ote
yandan bunlardan birine ya da hepsine gereksinimi olabilir. O durumda yalnizca
tiyatroya degil, orada bulabilece@i her seye gereksinimi vardir. Izlerin yakici, kalict
olmasina fena halde gereksinimi vardir (Brook, 1990:177).

Iste bu sebeple, Brook un oyuncularindan her yeni dogaglamada ve gdsteride
yeniden baslamalarii istemesinin nedeni, diintin dogru kabul edilen unsurlarinin
bugilin bir anlam ifade etmeyecegi goriisiinden kaynaklanmaktadir. Oyuncu her
zaman degisen tempoya, duruma ve reaksiyona ayak uydurabilecek esneklikte
olmalidir. Boylelikle her an, kendisini besleyen kosullarla bir anlam tiretebilmektedir.
Buna bagli olarak, dogaglamalarin sagladigi yaratici siireg, kesinlikle gozardi
edilmemelidir. Ornegin bir oyuncunun, yaslt bir insani, belini biikerek ve oksiirerek
canlandirmasi seyirci ig¢in sirtinda sorunu olan, hasta bir ansan imgesini
olugturmaktan Oteye gitmemektedir. Brook’un bahsettigi, tiyatroda evrensel dil

sorununun Ozii burada yatar. Oyuncu kliselerle ve basmakalip deger yargilariyla
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hareket edemeyeceginin farkina varmalidir. Her bir seyirciye ulagmak icin yeni
anlamlar bulmasi ve daima yaratim siirecinin ortasinda yer almasi gerekmektedir.
Seyircinin 6nemini, “Her seyirci ile degisim ve gelisim... Yoksa bizler
kayboluruz” (Aktaran: Ergiin, 2013: 96) seklinde ifade eden Brook, seyirciyle ortak

bir deger yaratilmasi gerektigini su sozlerle ifade etmektedir:

Degisik Kkiiltiirler bir araya geldiginde, once bazi engeller olacaktir. Yogun bir
calismadan sonra ortak bir hedef bulundugunda da bu engeller bir bir ortadan
kalkacaktir. Engellerin kalktig1 an, seyircinin de i¢inde bulundugu paylasilan bir
gercegin ifadesi olan jestler ve ses tonlar1 ayni dilin parcasi olacaktir: Bu tiim
tiyatronun yonelisini belirleyen an olacaktir (Brook, Aktaran: Ergiin, 2013: 98).

Onay’in (1995: 43) da aktardig1 gibi, tiyatronun belki de sanatlar i¢cinde en
zor olani oldugunu belirten Brook, ayn1 anda ve miikemmel bir uyum i¢inde, ti¢lii bir
baglantinin gerceklestirilmesi gerektiginin vurgusunu yapmaktadir. Bunlar,
oyuncunun i¢ yasamiyla, oynadigi diger oyuncularla ve seyirciyle olan
baglantilaridir. Oncelikle oyuncu, kendi igsel anlam kaynaklari ile derin ve gizli bir
iliski i¢inde olmalidir. Bunu yaparken diger oyuncularla olan baglantisin1 da
koparmamalidir. Oynadig1 sirada, yaratici yasaminin bir bolimii ice donmelidir.
Bunu, karsisinda duran kigiyle olan baglantisini bir an bile koparmadan yapabilmesi
son derece zordur ve bu nedenle hile yapmaya kiskirtan bir durum olussa da
oyuncuyu sahiciliginden uzaklastirmamalidir. Bu zor iliski yapisina, bir de seyirciye
yonelme eklenir. Oynayan iki oyuncu ayni zamanda hem birer karakter, hem de birer
anlatict gorevini Ustlenmelidir. Seyirciye dogrudan ydnelirken, kendi aralarindaki
iliskiyi de siirdiirebilme pratikligini kazanmalar1 gerekmektedir. Ancak, bu icli
iliskiyi stirdiirebilmek i¢in oyuncu kendini stirekli zorlamalidir, daima pratik yapmali
ve kendini devamli yenilemelidir.

Her yeni gosteride, oyunun gerektirdigi orjinaliteye, tazelige, yenilige ve
dikkat yogunluguna ulasilmalidir. Brook, bunun her ne kadar zor oldugunu belirtse
de, ancak bu sekilde seyircinin ilgisinin siirekli ayakta durabilecegini ileri

siirmektedir. Brook’a gore, tiim diinyada, tiyatro sanatinda, bas yapitlara bu kadar az
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rastlanmasinin sebebini buna baglamaktadir: “Her an yasam kivilciminin
soniivermesi tehlikesi var” (Brook, Aktaran: Onay, 1995: 43) sozleriyle, ne kadar

kaygan olusumun icerinde var oldugunu ifade etmektedir.

Iste ancak bunlar1 agifa cikarip sonra da sanatlica gizleyebilmeyi basarmak
sayesindedir ki en basit sdzler sdylenebilir olur ve yasamdan alinmig etkisi birakir.
Bu da aslinda yasamdan baska bir sey degildir, ama siiziilmiis bi¢imde, zaman ve
mekana yogunlagtirilmig bir yagsam (Brook, Aktaran Onay, 1995: 43).

Tiyatronun canli ve ayakta kalabilmesi ve gilinlimiiziin bir parcasi olarak
varligini siirdiirebilmesi i¢cin c¢agmin nabzina ayak uydurabilmesi gerekmektedir.
Brook, tiyatronun giincel yasama gonderme yapmasi gerektigini ileri siirmektedir.
Oykiiler, durumlar, konu biitiinliigii daima seyirci tarafindan taninabilmeli ve
kendisiyle eslestirebilecegi bir kurgusal yapida gerceklesmelidir. Bunun temel sebebi
ise, seyircinin, Oncelikli olarak kendi tamidig1 ve bildigi yasama ilgi duyacagi

ger¢eginden kaynaklanmaktadir.

Acik bir ayrimi1 mutlaka yapmak gerek. Tiyatro baska sey, tiyatrolar bambaska bir
sey. Tiyatrolar, birtakim kaplardir. Bir kap, icinde tasidigi sey degildir., nasil ki
mektup zarfi, ig¢indeki mektupla ozdeslestirilemez. Tiyatro, temel bir insanin
ihtiyacidir, tiyatrolar ve bunlarin bi¢imleri, {islup yonelimleri ise, gegici ve
degisebilir kaplardir. Boylece yine bos tiyatrolar meselesine gelmis bulunuyoruz
(Brook, Aktaran: Onay, 1995: 44).

Brook’a gore olmasi gereken; tiyatronun icindeki yasamin, disaridaki
yasamdan daha goriinlir kilinmasi; uyarict1 ve farkindaligi saglayacak diizeyde
bicimlenmesi gerektigidir. Oyuncu bu goriiniir hareketliligi saglayabildigi takdirde,
seyirci goziinde hem birbirinin ayn1 hem de birbirinden ne kadar farkli oldugunu
gozlemleyebilir. Tiyatroda kurgulanan yasam her zaman daha kolay i¢ine girilebilir
nitelikte oldugu ve daha yogun bir ¢aba ve dikkat tagidigi i¢in yogunlugu yiiksektir.

Bu yogunlugun temel sebebi, olaylar dizisi, mekanin sinirlandirilmas: ve zamanin
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sikigtirilmast olarak gosterilmektedir. Brook, tiyatroda olmasi gereken yogunlastirma

i¢in su sozleri sOyler:

Kaginilmaz bigimde gerekli olmayan her seyi ayiklamak kalani da 6rnegin renksiz
bir sifat yerine etkileyici bir sifati segerek ama bu arada igtenlik etkisini de
bozmayarak giiclendirmek. Bu basarilirsa sonunda biz, 6rnegin normal yasamda iki
kisinin {i¢ saat siiresince ancak konusabildigini sahneden ii¢ dakikada aktarabiliriz
(Brook, Aktaran: Onay, 1995: 43).

Tiyatroda yogunlastirmay1 gerceklestirirken seyirci tepkilerinin goézardi
edilmemesi gerektigini savunan Brook, oyuncularin gelecek tepkilere hazirlanmasin
onemle vurgulamaktadir. Bunun ic¢in onerdigi yol; yapilan her g¢alismanin diger
oyuncular tarafindan izlenmesi ve verilen tepkilerin dikkate alinmasi gerektigidir.
Canli tepkilerle karsilasan oyuncu, oyununu buna gore kurmakta ve tepkiler
konusunda ancak bu sekilde pratik yapma olanagi bulabilmektedir.

Pavis (1999: 234), Brook’un, seyircinin oyunu izlerken rahat bir koltukta
oturmasini istemedigini belirtmektedir. Seyirci oyunu izlerken konfor alaninin disina
cikmalidir; aksi takdirde bu rahatlik uyuma riski tasimasina ve odaginin kaymasina
sebep olacaktir. Oyuncu seyirciden bu yonde gelebilecek herhangi bir tepkiden
¢cekinmemelidir. Oyuncu sahnede dinamik bir yaratim igerisinde oldugu siirece,
seyirci, koltugu rahatsiz olsa da sikayet etmeyecek ve oyunu biiylik bir ilgiyle
izlemeyi stirdiirecektir. Brook un tiim gosterimler sirasinda ve sonrasindaki amaci,
temelde seyircinin birbiri arasinda ve kendi i¢indeki barismay1 saglamaktir.

Brook’a gore, izleyici hazzinin yok olmasini saglayan tek bir sinir vardir ve
tiim diizen birincil olarak bu sinira gore sekillenmektedir. Brook, bu hazzin sinirmi
stkinti olarak tamimlamaktadir. Bu sikicilik oyuncudan-izleyiciye olabildigi gibi;
izleyiciden-oyuncuya da yayilabilmektedir. izleyiciden oyuncuya gecen sikintida,
izleyici, 6liimciil seyirci olarak tanimlanmaktadir (Innes, 1996: 276).

Brook, sessizligin vurgusuna 1srarla deginmektedir ve seyircinin bir
barometre gorevi gordiigii kanisindadir. Oyun hakkindaki reaksiyonlar1 anlayabilmek

icin, oyunun yarattig1 sessizligin dinlenmesi gerektigini savunmaktadir. Sessizligin
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derecesi, en gergek¢i O6lgme birimi olarak degerlendirilmelidir. Oyun sirasinda bir
duygu seyirciyi i¢sel olarak dalgalandirabilmekte ve sessizligin niteligi bir anda
doniisebilmektedir. Ayni sekilde, birkag saniye sonra, seyirci tamamen farkli bir
sessizlige biiriinebilmekte ve sessizligin zayifladig1 bagska bir siirece gegerek sikilma
ve tepki gosterme hakkini kullanabilmektedir. Brook, oyunculari su sekilde

uyarmaktadir:

Oyuncu kendine asla seyircinin kotii oldugunu sdylememelidir. Bazi seyircilerin ¢ok
kot oldugu dogrudur fakat insan bunu sdylemeyi siddetle reddetmelidir, ¢iinkii
insan bir seyircinin iyi olmasini higbir zaman bekleyemez. Sadece kolay ya da daha
az kolay olan seyirci vardir ve bizim igimiz her seyirciyi iyi seyirci yapmaktir.
Seyirci kolaysa bu bize ilahlarin bir armaganidir fakat zor seyirci de diisman degildir
(Brook, 1990: 35).

Brook, giiniimilizde tiyatro seyircisinin tiyatroya gitmesini aliskanliga
baglamakta ve bu aligkanligi merak ve ilgiye doniistiirmek i¢in yeni bigimlere
gereksinim duyuldugunu vurgulamaktadir. Tiyatro, oyuncu ve seyirciyi de i¢ine alan
biitiinciil bir yasanti olma misyonunu hi¢bir zaman kaybetmemelidir. Bu nedenle,
seyircinin, oyuncunun oyununa gosterdigi tepki ya da tepkisizlik yakindan
incelenmelidir. Seyircininin oyun izlerken, sessizlik icinde yaptigi hareket ya da
hareketsizlik yoluyla, tepkisinin anlasilabilecegini ifade etmektedir. Brook, seyircinin

sessizligi ya da sesliligi konusundaki fikirlerini su sozlerle sozlerle ifade eder:

Sessizlik goz gore gore zayifliyorsa yogun bir anin yerini daha sig bir ana biraktigini
hissedersiniz. Biri oksiiriir, digeri yerinde kimildar ve sikint1 ¢éreklendi mi, kendini,
ufak tefek giiriiltiilerle, birinin bacak degistirmesiyle, koltuk gicirtisiyla, en kotiist
de bir elin program dergisini agmasiyla ifade eder (Brook, Aktaran: Ergiin, 2013:
99).

Sahneye konan oyunlar, bicimsel olarak eski ya da yeni, giindelik ya da
egzotik, yalin ya da kompleks, sofistike ya da naif bi¢imler olarak seyirci karsisina

cikabilmektedir. Yeri geldiginde, en beklenmedik kaynaklardan beslenebilmekte,
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celigkili etkiler yaratabilmekte ve kendini tiimiiyle dislayip bambaska bir sdylem
iizerine kendini var edebilmektedir. Uslup biitiinliigiinii yok sayip birbiriyle siirtiisen
ve birbirini pargalayan bicimler olusturulabilmektedir. Brook’a gore, tam da bu
noktada, saglikli ve verimli bir tiyatro yaratilabilir. Biitiin bu aykiriliklarin 1s181nda,
dikkat edilmesi gereken nokta, tiyatronun sikic1 ve konvansiyonel olmamasi
gerektigidir. Tiyatro daima beklenmedik olmalidir. Tiyatro seyirciyi siirpriz yoluyla,
heyecan yoluyla, oyunla ve zevkle gergege gotiirebilmelidir. Gegmisi ve gelecegi
harmanlay1p, giiniimiiziin bir par¢asi haline getirmeyi ve bunu sunmay1 basarmalidir

(Onay, 1995: 44).

Seyircinin gozii bize yardimer olacak ilk 6gedir. Eger, bu gbzlemlenme halinin, her
an her seyin bir nedeni olmasini gerektiren gercek bir beklenti oldugu ve
gevseklikten hicbir sey elde edilemeyecegi, her seyin uyanikliktan kaynaklacagi
hissedilirse, seyircinin edilgen bir islevi olmadigi goriilecektir. Seyirci katilabilmek
icin miidahale etmek ya da kendini ortaya koymak zorunda degildir. Uyandirilmis
varligiyla siirekli bir katilimeidir seyirci. Bu varlik, olumlu bir itici giig, bir miknatis
olarak algilanmalidir, 6yle ki onun Oniinde insan kendini gelisigiizel’e kolaylikla
birakiveremez. Tiyatroda gelisigiizel biiylik ve temel bir diismandir (Brook, 1990:
19).

Seyircinin kendini ¢evreleyen, baski altina alan her tirli degerle
barisabilmesi; onlari, uzlasma ve saglikli bir bi¢imde degerlendirebilme mesafesine
erismesi saglanmalidir. Onemli olan giiniimiizde su an’m tasidigi gercekliktir ve
tiyatro i¢in daima bu an gecerliligini siirdiirmektedir. Bu an’1 sahneye tagimak,
oyuncu ve seyircinin giiclii iliski baglariyla miimkiin olabilmekte ve sahnede
yakalanmasi istenen inandiricilik duygusu, ancak bu sekilde saglanabilmektedir.
Gegici bicimler uygulansa dahi tiyatro amacini yerine getirebilir ve seyirciyi o
yinelenemez an’a her sekilde ulastirabilir. Tiyatro seyirci i¢in bir kapinin agilisina ve
bakis agisinin degismesine yol acacak glicte bir sanat olma Ozelligi tasimaktadir
(Onay, 1995: 44).

Brook’a gore, oyuncu ve yoOnetmen yaptig1 c¢alismanin ayricalikli ve
ulagilamaz oldugu diisiincesine de kapilmamalidir. Bir oyun anlagilmamissa bu,

seyircinin sugu ya da yetersizligi demek degildir. Seyirci zor yada kolay olarak
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adlandirilan oldukca degisken bir tanima sahiptir. Oyuncu, seyircisini segemez. Bu
sebeple oyuncunun gorevi, her bir seyircinin anlamasini kolaylagtirmak ve ilgisini
daimi olarak ayakta tutmayi saglamaktir. Seyirci oyuna dahil edildigi takdirde, iyi
seyirci olabilir ve bu durum yalnizca oyuncunun doniistiirebilecegi bir degisken olma
ozelligi tasimaktadir (Ergiin, 2013: 99).

Seyirci dogas1 geregi tepkiseldir; oyuna ilgi duymak, heyecanlanmak
istemektedir. Seyircinin igsel tepkisinin ortaya ¢ikmasi yalnizca oyuncunun
sahiciligiyle miimkiin olabilmektedir ve oyuncu daima bunun i¢in ¢aba gdstermelidir.
Burada dikkat edilmesi gereken nokta ise; seyircinin heyecanini elde tutmaya
calisirken diizeyi diisiiriip, popiilist olma yoluna gidilmesidir. Oyuncu kolayciliga
kagcmama gibi bir misyonu daima {iizerinde tasimali ve katilimi daima yiiksek
diizeyde tutabilmelidir. Brook, seyirci katiliminin onemini su sekilde

vurgulamaktadir:

Seyirci katilimindan s6z ederken anlatmak istedigimiz nedir? Atmish yillarda
katilan seyircileri hayal ediyorduk. Katilmak demek, birinin bedeniyle gosteri
yapmasi, sahneye firlamasi, etrafta kosusturmasi ve oyuncu grubunun bir pargasi
olmast demek diye diisiiniiyorduk safca. Katilim bagka bir seydir. Eylemin sug ortagt
olmay1 ve bir sisenin Pisa Kulesi ya da aya giden bir roket oldugunu kabullenmeyi
igerir. Oyuncunun hi¢hir yer 'de olmasi kosuluyla diis giicii bu tiir bir oyunu zevkle
oynar (Brook: 1990: 28).

Brook (1990: 35), seyircinin tabiat1 geregi tepkisel ve muhalif oldugu inancini
tagimaktadir. Seyircinin ilgi diizeyini ayakta tutmak ve onu heyecanlandirmanin
yollarint aramak tiyatronun daima birincil Onceligini olusturmalidir. Saglikli bir
tiyatro bi¢cimi ancak bu yolla olusturulabilir.

Seyirci, yagami bulmak ve onu anlamlandirmak i¢in tiyatroya gitme ihtiyaci
duymaktadir. Ancak, bu, disaridaki yasamin kopyasint gormek istemesi anlamina
gelmemektedir. Gergek yasam ile tiyatrodaki kurgulanan yasam arasinda higbir fark
kalmazsa, tiyatro anlamini yitirmis olur. Brook olmasi gereken bu yapisal farkliligi

su sozlerle dile getirmektedir:
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Kiiltiir ya da herhangi bir sanat, hayatin lizerinde, hayattan koparilabilen, koparildig:
zaman da kugkusuz gereksizlesen bir fazlalik olarak kaldig: siirece bunun gergekten
degismesine asla olanak yok. Bu tiir bir sanat i¢in ancak sanatci savasabilir, mizag
olarak sanat ona gereklidir ¢iinkii onun hayatidir. Tiyatroda hep ayni noktaya
doneriz: Bu kaginilmaz gerekliligi yazarlarin ve oyuncularin duyumsamasi yetmez,
izleyiciler de paylagmali. O yiizden bu anlamda sorun yalnizca izleyici kazanmak
sorunu degildir. Izleyicilerde yadsinmaz bir aglik ve susuzluk yaratacak c¢aligmalar
ortaya koymak gibi daha da gii¢ bir sorundur (Brook, 1990: 171).

Tim bu bilgiler, aktarimlar ve degerlendirmeler 1s181nda, Brook’un, yasami
ve tiyatroyu ayni diizlemde degerlendirdigi; fakat bicimsel olarak tiyatronun kendine
bir alan agmasi ve 6zel sartlar olusturmasi gerekliligini savundugu sdylenebilir. Ayni
zamanda tiyatro, kendini kaliplarin digina ¢ikarabilecek ozgiirliigii ve aykiriligi da
kendi igerisinde barindirmalidir. Brook’a gore tiyatronun var edebilme ve
doniigtiirebilme gibi giicleri vardir. Bu giiciinii bicimler iistii bir anlayisla ve
seyirciyle ¢ikacagi ortak yolculukla ortaya koyabilir.

Bilindigi iizere, Brook un degismez bir inangla vurguladigi oyuncu ve seyirci
arasindaki bu sihirli ve kars1 konulamaz iligkinin yarattig1 deger, Cagdas Tiyatro’nun
Oziinii ortaya koymaktadir. Bu sebepledir ki, ne oyuncu ne de seyirci birbirinden

bagimsiz degerlendirilmemelidir.
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4. SONUC

Cagdas Tiyatro’yla birlikte yasanan en Onemli yenilik, seyircinin ve
oyuncunun konumu ve kurduklart iliski big¢imidir denebilir. Cagimiz tiyatrosu,
yalnizca oyuncunun sahneye ¢ikip bir eseri sergiledigi, karsiliginda seyircinin
alkisladig1 ve iki tarafin da bir misyon edinmedigi siirecten oldukca farkli bir boyuta
taginmistir. Oyuncu ve seyirciyi birbirinden keskin ¢izgilerle ayiran geleneksel yapi,
daha fazla ilerleyemedigi i¢in, kendini yenileme zorunluluguna girmistir.

Bu degisen yapiyla birlikte, kendine yeni bir durus kazandiran oyuncu ve
seyirci sosyal, toplumsal ve psikolojik duyarlili§i kendine kazandirma gereksinimi
duymustur. Cagdas Tiyatro bu degisimle birlikte, oyuncu ve seyirci arasinda ortak bir
bilinci olusturmak ve degisimin sanatla miimkiin kilmabildigi ortak bir zeminde
bulusabilme imkanmi1 saglamistir. Cagdas Tiyatro, oyuncuya ve seyirciye gergegi
arama, sorgulama ve ona ulasabilme olanagi tanimistir. Bu bir olabilme hali, oyuncu
deviniminin seyirciyi davet eden bir nitelige biiriinmesiyle gerceklesmistir. Seyirci
gerek fiziksel gerekse zihinsel bir harekete zorlanmis, ortak bir sahne gergekligi
olusturma amacina gidilmistir. Yenilenen yapiyla birlikte, oyuncu ve seyirci kendine
yeni bir eylem olusturabilme olanagi saglamistir. Oyuncu ve seyirci simdiki
zamandaki bu birlikteligi sayesinde artik daha 6zgiir, liretken ve yaratici bir siireg
icerisinde yer almaktadirlar.

Peter Brook’un arastirmalarinin en 6nemli 6zelligi; tiyatronun islevselligini
sorgulamasi, tiyatronun eski canliligina kavusmasini saglamaya yonelik ¢aligmalar
iizerinde ivedilikle calismasi ve ortak degerler biitlinii yaratabilmeyi amac¢lamasidir.
Brook, yasami sahne {izerine tasimayr hedeflemis, ancak bunu taklit yoluyla
gergeklestirmekten uzak durmustur. O’na gore yasam, sahnede ancak estetik,
sorgulama ve yaratict imgelem kavramlarinin gergeklesmesiyle kendini var

edebilmektedir. Brook’un dolaysiz tiyatrosunda, canlilik ve torensellik 6n plana
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cikmaktadir. Bunu gergeklestirirken seyirciyle dogrudan ve etkin bicimde iletisim
kurabilmek daima birincil hedefi olmustur. Seyirciyle kurulan bu iliski nihayetinde
toplumu iyilestirmeye kadar giden bir siirece kendini teslim etmektedir.

Brook’a gore, tiyatro seyirciyi de igine alan biitiinciil bir yap1 olma 6zelligi
tasimalidir. O’na gore kaliplar1 6nceden belirlenmis, yalnizca metine dayali tiyatro
Olimciil tiyatrodur. Geleneksel bi¢imlerin kendini tekrar ettigi, seyircinin goriinen
ama var olmayan ilgisini harekete geciremeyen bir olusumda tiyatronun varligindan
s0z edilemez.

Brook’un ¢aligmalar1 incelendiginde yaratict imgelemin 6n plana ¢iktig1
goriilmektedir. Bunun temel sebebi, diinyanin gesitli yerlerinde yaptigi caligmalar
sonucu ulastig1 evrensel bir tiyatro diline ulasma arzusudur. Bu sebeple Brook un
tiyatrosu ¢okkiiltiirliiliik olarak tamimlanmaktadir. Bu ¢okkiiltiirliiliik olgusu,
seyirciden bagimsiz yaratilamaz ve dolayisiyla tiyatro yaratmasi gereken sarsintiyi
gergeklestiremez.

Tiyatro literatiiriine kazandirdig1 bos alan kavrami, Brook’un tiyatroyu sekil
ve bicimin ¢ok Otesine tasidiginin bir kanit1 nitelindedir. Ulasilmas1 gereken diisiinsel
gii¢; dekor, ses, jest ve mekan gibi sinirlayict faktorlerin 6tesinde aranmalidir; bu da
oyuncu ve seyirci arasindaki organik iliskiye baghdir. Oyuncu ve seyirci her
karsilasmasinda sifir noktasindan baslamalidir. Bu sebeple, simdi ve burada olma
hali, iliskiyi saglamlastiran temel ilke olma 6zelligi tasimaktadir.

Brook, yasami boyunca yaptig1 ¢aligmalarda gercegin taklidini degil; daima
gercege ulasma hedefini tagimistir. Bunu gergeklestirmenin birincil yolu olarak
seyircinin edilgen konumdan etken konuma gegisini saglamak olacaktir. Oyuncu ve
seyirci arasinda yaratilan duygu aligverisi yoluyla samimi bir iletisim kurma hedefi
amaglanmistir. Brook’a gore, tiyatronun yarattigi etki bu iki degerin ortak
iretiminden ge¢mektedir.

Brook, tiyatronun ilkel koklerine ve derinligine inerek ona giiclinii ve
islevselligini yeniden kazandirma amaci tagimaktadir. Dil, kiiltiir ve etnik yapilar

engel olarak goérmekte ve tiyatroyu sekilci bir yaklagimin i¢ine hapsetmeye siddetle
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karst c¢ikmaktadir. Oysa ki; Brook’a gore, evrensel olana ulasmak Cagdas
Tiyatro’nun ulagmasi gereken giicii ona yeniden kazandiracaktir.

Hig siiphesiz ki, Brook, oyuncuyu ve seyirciyi gerek zihinsel gerek fiziksel ve
gerekse psikolojik olarak bir devinim igerisine sokmakta ve bunun gerekliligine
inanmaktadir. Oyuncu ve seyirciyi toplumsal gergeklikten bagimsiz diistinmemekte
ve kazanilmasi gereken duyarliligin bu birliktelik sayesinde gerceklesebilecegine
inanmaktadir. Brook, tiyatroyu bir degisim hareketi olarak degerlendirmekte; oyuncu
ve seyircinin bu hareketin gerceklesmesinde ortak bir misyon iistlenmektedir. Cagdas
Tiyatro’nun giiciinii koruyabilmesi i¢in, oyuncu ve seyirci yeniliklere agik olmali,
kendini teslim etmeli ve arayistan korkmamalidir. Tiyatro yasami boyunca kendine,
oyuncularina ve seyircilere yonelttigi ve devamli olarak yineledigi sorular, bu
arayisin ve kendini gergeklestirmenin kanit1 niteligindedir.

Bu sebepledir ki, Brook’a gore, tiyatroda tek bir gercek ve kalip yoktur. Bu
gorilis dogrultusundaki yaklasimi, kendisine, Cagdas Tiyatro’da etkin bir sekilde yer
edinme imkani1 saglamistir. Bir¢ok yazar, oyuncu, yonetmen ve elestirmenin birlestigi
ortak nokta, Brook’un Cagdas Tiyatro’nun en yenilik¢i tiyatro insani oldugu
diisiincesidir. Brook’un evrensel olani bulma arayisi ona siradist ve yenilik¢i bir
Ozellik kazandirmakta ve cagdaslarindan ayri bir sinifta degerlendirilmesini

saglamaktadir.
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