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OZET

KESIF TIYATROSU ve BIR UYGULAMA CALISMASI: “DAGINIKLIK”

Orkun TURKMEN

Sahne Sanatlar1 Anasanat Dali

Tiyatro Sanat Dali
Anadolu Universitesi, Lisansiistii Egitim Enstitiisii, Aralik 2023

Danisman: Prof. Erol IPEKLI

Tiyatro sanat1 gegmisten bugiine birgok farkli anlayis ve yorumlamalarla Gretimini
gergeklestirmistir.  Tiyatronun igerigine ve bi¢imine iliskin bir¢ok farkli yontem
uygulanabilir. Ydntemler ne kadar farkli olsa da her sanatg1 aslinda digerlerinin yaptigi
gibi tiyatro Uretiminin idealine ulasmak i¢in ¢aba gostermis, igerik ve bigime iliskin
gorislerini paylasmistir. Cagimiz sanatgilart bu ¢abayi hala sirmekte ve 6zgin bir eser
iretmenin yollarin1 aramaya devam etmektedir. Bu yaratici yolculuk, “sanat” kavramimin
temel tanimu sabit kaldig: stirece devam edecek gibi goéruntyor.

Bu ¢alisma kapsaminda tiyatronun igerik ve bigiminden &te, bir tiyatro iiretimine
yaklasim bigimi (Kesif Tiyatrosu) incelenmistir. Tiyatronun temel isterlerine (topluluk ve
oyuna) dayanan Kesif Tiyatrosu, tiyatronun nasil olmasi gerektigine degil; nasil daha
fazla/gesitli olabilecegine odaklanir. Bu yaklasim, tiyatro alaninda icerik ve bicime dair
yeni yollar ve/veya sorunlar kesfetmek, ¢cabalamaya devam etmek isteyenler icin bir yol
gosterici olabilir.

Tezin kapsaminda; Kesif Tiyatrosu’nun anlamu, icerigi ve gelisimi sade bir sekilde
agiklanmaya caligildiktan sonra, uygulamasina dair de fikir edinmek adna “Dagmniklik”

adli uygulama caligmasi incelenmistir.

Anahtar Sozcikler: Tiyatro, Kesif, Ozgiin, Siireg, Devised Tiyatro
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DEVISED THEATRE and A CASE STUDY: “MESS”
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Drama has been produced with various understandings and interpretations from
past to present. Many different methods can be applied to its content and form. No matter
how different the methods are, each artist actually strived to reach the ideal of theater
production, as others did, and shared her/his views on content and form. Contemporary
artists continue to exert this effort, and still searching for ways to produce a unique work.
This creative journey is likely to persist as long as the fundamental definition of "art"
remains constant.

Within the scope of this study, an approach to theatrical production, namely
Devised Theater has been examined beyond the content and form of theater. Devised
Theater based on the fundamental requirements of theater (community and play), directs
its attention not to how theater should be but to how it can be more/diverse. This approach
may serve as a guide for those who wish to continue striving to create new paths and/or
challenges in the field of theater regarding content and form.

Within the scope of the thesis, after attempting to explain the meaning, content,
and development of Devised Theater in a simple manner, a case study titled "Mess" has

been examined in order to to gain insights into its practical application as well.

Keywords: Theatre, Discovery, Unique, Process, Devised Theatre
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ETIiK iLKE VE KURALLARA UYGUNLUK BEYANNAMESI

Bu tezin bana ait, 6zgiin bir ¢calisma oldugunu; calismamin hazirlik, veri toplama,
analiz ve bilgilerin sunumu olmak iizere tiim asamalarinda bilimsel etik ilke ve kurallara
uygun davrandigimi; bu calisma kapsaminda elde edilen tiim veri ve bilgiler i¢in kaynak
gosterdigimi ve bu kaynaklara kaynakcada yer verdigimi; bu g¢alismanin Anadolu
Universitesi tarafindan kullanilan “bilimsel intihal tespit programm”yla tarandigini ve
hicbir sekilde “intihal icermedigini” beyan ederim. Herhangi bir zamanda, ¢alismamla
ilgili yaptigim bu beyana aykir1 bir durumun saptanmasi durumunda, ortaya ¢ikacak tiim

ahlaki ve hukuki sonuglar1 kabul ettigimi bildiririm.

Orkun TURKMEN
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GIRIS

Sanat olgusu, insana ve onun yasamina iliskin 6ze ulagsmada bir ara¢ ve insana
6zgii degerlerin gdriiniir kilinmasinda bir amag olusuyla degerini sekillendirir. Insana dair
ve insan iligkileriyle en giiclii bag1 kurmasi gereken sanat alaninin da tiyatro oldugunu
sOyleyebiliriz. Tiyatro sanati hem igerik hem de bigimde insan iliskilerine dayanur.
Tiyatro ¢ogunlukla, tek bir bireyin degil; bir toplulugun irettigi sanat olma ozelligi
gosterir. Bu durum, tiyatro sanatinda sanat¢iin kim oldugu konusunda tartigsmalara yol
acmistir. Tarthsel gelisiminde tiyatro sanatinin vurgusu; yazar, yonetmen ve oyuncu
arasinda siirekli degisime ugrar. 1960 sonrasindan giinlimiize kadar gelisen alternatif
tiyatro evrimi ile dnce oyuncu lehine vurgu artarken; giderek tiyatronun, topluluk olgusu
iizerine odaklandigina tanik oluruz. Tiyatro toplulugunun iiyeleri; basta yazar, yonetmen
ve oyuncu sorumluluklar1 olmak tizere iiretim asamasinda ¢ok yonll bir gorev bilinci
tasimaya baglar. Tiyatro sanati, tek bir bireyden veya sorumluluktan ziyade toplulugun
kendisi iizerinde karsiligini bulur.

Topluluk olgusuna paralel bir sekilde yasanan diger bir gelisme, sanat ve zanaat
arasindaki yakinlagsmadir. Sanat olgusu, aslinda tarihler boyunca zanaat olgusu ile gii¢lii
bir yakmlik gostermistir. Ikisi arasmdaki ayrimm, 18. yiizyilda keskin bir sekilde
gerceklestigini gézlemlemek miimkiin. Bu ayrisma, 20. yiizyila gelindiginde tekrardan
hafifler. Sanat ve zanaatin bir arada var olmas1 gerektigi vurgulanir. Ozellikle tarihsel
avangartlarin etkisiyle sanat iiretiminde, siirece yapilan vurgu artar. Sanat, giinliik hayatin
bir parcgasi olmalidir. Zanaatkarlik iizerindeki egilimin artis1, 20. yiizyilin ikinci yarisinda
daha fazla ivme kazanir. Zanaatin degeri sadece sanat alaninda degil; toplumsal, kiiltiirel
ve ekonomik nedenlerle 6zellikle Bat1 toplumlarinin yasantisinda yansimasini bulmustur.
Bu etkiyi giiniimiizde de yogun bir sekilde hissetmek miimkiindiir. Seri iiretimlerin ve
endiistriyel tliketiminin karsisinda zanaat tiiketicisinin orani artmis durumdadir
(Campbell, 2005). Giinliik yasantimizdaki bu yansimaya iliskin; butik isletmeler, el-
yapimi ve ev-yapmu Uriinler, 6zel tasarim iriinler, kisiye 6zel tiretimler, smirli sayida
uretimler gibi 6rnekler verilebilir. Bu degisimin arkasinda 6zellestirme ve kigisellestirme
ihtiyaci, kitlesellesme karsisinda birey olma ihtiyaci ve kiiltiirel koruma gibi bir¢ok neden
yatmaktadir. Giiniimiiz insan1 “seyleri”; degerli, anlamli, 6zel ve maddiyatin Gtesinde

kilmanin arayisi i¢indedir. Bu arayis kaginilmaz bir sekilde tiyatro alaninda da etkisini



gosterir. 1960 sonrasi ve giliniimiiz tiyatro topluluklarinin biiyiik cogunlugu, 6zgiin ve
baskasi tarafindan kopyalanamaz bir iiretimin pesindedir.

Tiyatro Uretiminde kolektif bir yap1 insa etme ve 6zgiin bir eser liretmenin, ana-
akim tiyatro disinda kalan gliniimiiz tiyatro uygulayicilarmin ortak ideallerini olusturdugu
sOylenebilir. Bu idealler dogrultusunda gelisim gosteren tiyatronun, “Devised Theatre”
kavramu ile karsilik bulup bulamayacagi sorusu bu ¢alismanin temelini olusturmaktadir.
Calisma, “Devised Theatre” kavraminin ne oldugu ve uygulamada nasil karsilik
bulabilecegi ile ilgilenir. Kavramin Tirkiye’de yaygmnlik kazanmadigi g6z oniinde
bulundurularak ¢alismanin teorik bir altyap: ve tiyatro uygulayicilarina yeni yaklasimlar
kazandirmasi amag¢lanmistir.

“Devised Theatre” teriminin Tiirkiye’de kullanimi yaygin olmasa da genel
itibariyle “devising” yaklasimi glintimiiz tiyatro kaltiriinde egemen bir konuma sahiptir.
1960 sonrasi tiyatro evrimiyle birlikte vazgegilmez bir deger kazanmistir. Calisma,
giincel uygulamalarda yararlanilan bu yaklasimin (Devised Theatre) teorik altyapisini
saglamlastirarak ve uygulamada nasil hizmet edebilecegini 6rnekleyerek Onemini
olusturacaktir.

Literatiirde “devising” kavramini kullanan bir¢ok arastirma ile karsilasilmaktadir.
Kavramin kullanim alami ve kavrama yaklasim sekli ¢ok cesitlidir. Ancak oOzellikle
“Devised Theatre” lizerine odaklanarak yazilmis kaynaklar tarandiginda konuya iliskin
temel kaynaklar smirhdir. Bunlardan ilki “Devising Theatre: A Practical and Theoretical
Handbook™ (1994), Alison Oddey tarafindan yazilmistir. Sonrasinda ise Deirdre Heddon
ve Jane Milling'in “Devising a Performance A Critical History” (2006) adli kitab1 ve
Emma Govan, Helen Nicholson ve Katie Normington'un yazdig: “Making a Performance:
Devising Histories and Contemporary Practices” (2007) yaymlanir. Bu ¢alisma,
arastrmanin ilk boliimiinii (teorik bdliimiinii) bu kaynaklar tizerinden sekillendirir.

Calisma kapsaminda 6zellikle “Devised Theatre” kavraminin tarihsel gelisiminde
bazi sinirlandirilmalara gidilmistir. “Devised Theatre” ve “devising” kavramlarinin
tarihsel olusumu ¢ok yonliidiir. “Devising” pratiginin gelisimi sadece alternatif tiyatro
alaninda gergeklesmemistir. Devising sureclerine, dans ve performatif sanatlari basta
olmak Uzere, farkli alanlarin katkisi yadsinamaz. Drama egitimi, topluluk odakl
caligmalar ve politik tiyatro da bu gelisimde 6nemli rol oynamistir. Egitim alaninda da
ozellikle Viola Spolin’in ve Suzanne Bing'in (Maria Montessori ile birlikte) erken

cocukluk donemi ve oyun ilizerine arastirmalart “Devised Theatre”in olusumunda etkili



olmustur. “Devising” kavrammin tarihsel gelisimi, bu tezin kapsamini asmaktadir. Bu
caligma igerisinde “Devised Theatre”, tiyatro alani ve tiyatronun sahnelenmeye doniik
estetik yon ile sinirlandirilmastir.

Bu tez calismasi, konuya iligkin bir temel olugturmasi amaglanan teorik inceleme
ve uygulama asamasi olmak iizere iki ana bolimden olusmaktadir. Ik bdliim konuya
iliskin teorik altyapiyl, tanimlamalari ve Ornekleri kapsamaktadir. Bu bdoliimiin
olusumunda alan taramas1 yontemi kullanilmistir. Sahnelemeyi amaglayan ikinci boliim,
okuyucuya teorik boliimii drneklendirebilecegi bir alan sunar. Ilk bdliimde incelenen
teorik altyapmin uygulama alaninda nasil karsilik bulabilecegi sinanmis, uygulama
stirecinde tercih edilen caliyma yaklasimlar1 ve sahnelenmesi hedeflenen eserin yapisi ve

icerigi aciklanmistir.



BIiRINCi BOLUM

1. KESIiF TIYATROSU

Bir tiyatro yapma bi¢imi niteleyen Ingilizce “Devised Theatre” teriminin
Tiirk¢e’de karsiliginin bulunmasi i¢in Tiirkiye’de yapilan ¢aligmalar olduke¢a sinirlidir.
Tiirkiye’de yapilan calismalar igerisinde, “Devised Theatre” teriminin Tiirkge
kullanimina Oneri niteligi tastyan tek bir caligma bulunmakta ve 6neri olarak “Ortaklaga

Yaratim Tiyatrosu” terimini sunmaktadir.

Bu yontemle galisan topluluklarin tiyatro yapma pratikleri incelendiginde gbze ¢arpan en
belirgin 0Ozellik, toplulukta yer alan bireylerin oyunun yaratimma yonelik ‘ortak’
katkilaridir. Bu bilgiler ve topluluklarin ABD ve Avrupa geleneginde ¢alisma pratiklerine
iliskin yukarda kisaca belirtilen yaklasimlar1 goz 6niinde bulunduruldugunda, ‘Devised
Theatre’s veya ‘Devising Theatre’s ‘Ortaklasa Yaratim Tiyatrosu’ ile, ‘devising’
kelimesini de bu baglamda ‘Ortaklasa Yaratim’ bigiminde karsilamanm yerinde olacagi

distintilmustiir (Ugurlu, 2014, s.6).

“Devised Theatre” iizerine gergeklestirilmis birgok arastrma da ‘“Devised
Theatre” terimini “Collaborative Theatre” terimiyle ve “Devising” terimini ise
“Collaborative Creation” ile eszamanli olarak kullanmaktadir. Bu ¢er¢evede
bakildiginda, “Ortaklasa Yaratim Tiyatrosu” terim onerisinin “Devised Theatre” terimini
karsiladig1 sdylenebilir. Ingiliz ve Avustralyali tiyatro gruplar1 uygulamalarmi
tanimlarken Devising terimini kullanma egilimindeyken, Amerika’da esanlaml
faaliyetler icin Collaborative Creation terimi kullanilmaktadir (Heddon ve Milling, 2006,
s.2).

“Devising” ve “Collaborative Creation” terimleri tiyatro baglaminda giiglii bir
benzerlik goOstermektedir. Farkli {ilkelerdeki tiyatro gruplarinin uygulamalarini
tanimlama istegi bu g¢esitliligi dogurmustur. Bununla birlikte, tanimlamalarin
terminolojik olarak farkli vurgu ve anlamlar tagidig1 kagmilmazdir. “Devising” kelimesi
birden fazla katiimcida israr etmiyor olsa da “Collaborative Creation” agik¢a bunu
yapmaktadir (Heddon ve Milling, 2006, s.2). Yaygin olarak performatif veya tiyatral bir
etkinlik olusturma siireci olarak kabul edilen “devising”, genellikle baskalariyla is birligi
icindedir; ama her zaman degil (Govan Nicholson ve Normington, 2007, s.4). “Devised

Theatre” ve “Collaborative Theatre” terimlerinin, temel unsurlar1 ayni olan bir tiyatro



yapma bic¢imini tanimlamasma karsmn; bu unsurlarin tasidigi degerlerde bir ¢esitleme
yasandigini gézlemliyoruz.

“Devising Performance, a critical history(2006)” kitabinda Heddon ve Milling,
“Devised Theatre” ve “Collaborative Creation” terimlerinin farkli anlamlar tasidiklarini

acikca kabul etmektedirler:

‘Devised performance’ igin ortaklarin dahil edilmesine gerek yoktur. Bu nedenle
‘devising’ uygulamalari, bu ¢alismada belirtilenlerden ¢ok daha genis kapsamli olabilir.
Odak noktamizi kasith olarak ‘collaborative creation’ ile smirlayarak bireylerden c¢ok
topluluklara agirlik veriyoruz. Bu karar kaginilmaz olarak ihmallere yol agar. Ozellikle
performans sanat1 alaninda, eserin ¢ogu zaman bireysel sanatgilar tarafindan ‘devised’
olarak olusturuldugu bazi konularm goz ardi edilmesine neden olabilir (Heddon ve
Milling, 2006, s.3).

“Ortaklasa Yaratim Tiyatrosu (Collaborative Theatre)” terimi, “Devised Theatre”
terimine kiyasla birden fazla katilimcmin yaratima katkisini vurgulamaktadir. “Devised
Theatre” tizerine yapilan incelemelerde ortaklasa bir yaratim siirecinin varhiginda fikir
birligi bulunsa dahi, vurgusunu bu temel unsur lzerinden olusturmaz. “Devised tiyatro
her zaman bir grup etkinligi olarak diisiiniilmeli midir? Ornegin, bir solo oyuncu baska
bir sanat¢iyla is birligi yapiyorsa ancak bir toplulugun parcasi degilse? (Oddey, 1994,
s.3)”.

Ortaklasa Yaratim Tiyatro’sunun bir grup etkinligi olmamasi diisiiniilemez. Buna
karsilik; bir topluluk (ensemble), “devising” siireci olmadan da galisabilir (Robinson,
2015, s.9). Ortaklasa Yaratim Tiyatrosu, yaratim siirecini “devising” olarak adlandirma
sorumlulugu tagimaz. Ortaklasa yaratimin zayif oldugu bir tiyatro yapma bi¢iminin de
“Devised Theatre” olarak nitelendirilebilecegi miimkiin goriinmektedir. 1960'lardan
1980'lere kadar ‘devising’in karakteristik 6zelligi olan titopik kolektivizmin bir kisminin
artik dagilmis olmasma ragmen diinya c¢apindaki bir¢ok topluluk hala devising
uygulamalarint kullanmaktadir (Allain ve Harvie, 2006, s.146). Bu sebeple, anlam
cesitliligini kaybetmemek adina, bu tez calismasi kapsaminda “Devised Theatre”
teriminin Tiirkce karsilig1 i¢in yeni bir neri sunmanin uygun olacagi diisiiniilmiistiir. Bu
oneriyi yaparken de Ingilizce “devise” kelimesinin tagidig1 anlam ve “Devised Theatre”n
belirleyici 6zellikleri eszamanli olarak goz oOniinde bulundurulmus, kesisim noktasi

belirlenmeye c¢alisilmigtir.



“Devise” kelimesi Ingilizce tanimlamasiyla, 6zellikle zekd ya da hayal guictni
kullanarak yeni bir sey icat etmek veya bir sey yapmanin yeni bir yolunu icat etmek
anlamin1 tasimaktadir. Ingilizce-Tiirkce sozliikler incelendiginde de “devise” kelimesinin
Tiirkce karsilig1 olarak yapilan geviriler baslica su sekildedir: tasarlamak, planlamak, icat
etmek, akil etmek, diizenlemek, diisiinmek, tertiplemek.

“Devised Theatre” terimine baktigimizda ise, tiyatro yapma siirecinin
baslangicina ve 6ncesine dair bir vurgu ile karsilasmaktayiz. “Devising” 6nceden var olan
bir metin ya da skor kosulu olmaksizin, grup tarafindan sifirdan bir performans yaratma
strecidir.

Devising (1990'larda Kuzey Amerika ve Ingiltere’de giderek yayginlasan bir sozciik)
terimine tarihsel gecis, komiiniteryen isbirlik¢i pratiklerin algilanan siyasi potansiyeline
yapilan agik vurgudan, grup dinamiginin siyasetinden bagimsiz olarak yeni ig iiretimine
yapilan daha estetik bir vurguya dogru belirgin bir pratik kaymaya isaret etmektedir
(Syssoyeva ve Proudfit, 2016, s.8).

“Devising, basit¢e ifade edersek, yoktan var olmanin (ex nihilo) bir tur
versiyonuna egilim gosteriyor ve grup pratigi ideolojileriyle ilgili bir endiseden
uzaklasiyor gibi gorliniiyor (Syssoyeva ve Proudfit, 2016, s.8)”. “Ortaklasa yaratim”
ifadesine karsilik, malzemenin yoktan var edilmesini veya ortaya ¢ikarilmasini daha agik
bir sekilde vurgular (Heddon ve Milling, 2006, s.3). Tiyatro yapma slrecinde
“Collaborative Creation” kolektif yonii vurgularken; “devising” yaratic1 yonii vurgular.
“Devised Theatre”, bir veya daha fazla uyarandan® yola ¢ikarak 6zgiin bir tiyatral iiriin
yaratma slreci olarak tanimlanabilmektedir. Yaratimmi bir baslangic noktasindan,
se¢ilmis bir veya birden ¢ok uyarandan olusturur. Buradaki ‘baslangic noktasi’ ile
kastedilen, baslangigta (tiyatro yapma siirecinden dnce) sadece bir fikrin var olmasidir?.
Bu dogrultuda da 6zgiin bir tiyatro performansi iiretme hedefi giider. “Devised Theatre”
bir kesif siirecidir. Var olmayanin arayisidadir. Siire¢ sonuna kadar nasil bir tiyatro
Urlinu yaratacagii tam anlamiyla 6ngoremez ve dngérmemelidir de. Kimi zaman ¢aligma
siirecinin (work in progress) bir tiyatro iiriiniine déniismesi dahi miimkiindiir. Ozgiin bir
tiyatro eseri iiretme arzusunda bir kesif siirecine 6zlem duyar. Bu agidan bakildiginda,
“Devised Theatre” 6zgiin vurgusunu ‘yoktan var etmek’, ‘baslangi¢ noktasr’, ‘siire¢’

iizerinde sekillendirir.

Ytki, ¢ikis noktasi, ilham kaynagi da denebilir. Ingilizce metinlerde gogunlukla “stimulus” kelimesi tercih
edilmektedir. “Baglangi¢ Noktas1” boliimiinde daha detayli agiklanmaktadir.
ZKimi zaman baslangic noktasmin kesfi de siirecin bir parcasi olabilir.
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“Devise” kelimesinin (tasarlamak, planlamak veya icat etmek), teknik bir bakis
acis1 sundugunu soyleyebiliriz. Kelimenin, “Devised Theatre” terimi ile sanat alaninda
kullanilabilecek bir anlam genislemesine ugradig1 goriilityor. Tasarlamak, planlamak ya
da icat etmek sozciiklerinin Turkge dilinde teknik bir bakis a¢is1 sundugunu g6z 6niinde
bulundurarak, yaratici yoniin vurgulanmasinda “kesif” sozcliginden yararlandik.
“Devised Theatre” teriminin belirleyici Ozelliklerini ve isaret ettigi tiyatro yapma
bi¢imini, “devise” kelimesinin anlamlar ile karsilastirdigimizda “kesif” kelimesiyle bir
ortak nokta yakalamak mimkin gériinmektedir.

“Devised Theatre” teriminin “Collaborative Creation” terimine kiyasla farkl bir
vurguya isaret ettiginden dolayi, “devise” kelimesi ve “Devised Theatre” teriminin
anlamlar1 incelenmis ve bu tez ¢alismasi kapsaminda Ingilizce “Devised Theatre”
teriminin Tirkge karsiligi olarak “Kesif Tiyatrosu” kavrami 6neri olarak sunulmaktadir.
Calismamizin devamlibiginda Ingilizce “Devised Theatre” (kimi zaman “Devising
Theatre”) olarak kullanilan terimin Tiirkge karsilig1 olarak “Kesif Tiyatrosu”, “devising”

icin ise “kesfetmek” kavramlarmi kullanmak uygun goriilmiistiir.

1.1. Kesif Tiyatrosu’nun Tanim

Tanimlama yapmaya baslamadan once, Kesif Tiyatrosu teriminin belirli bir
dramatik tiirii ya da belirli bir performans tarzini ifade etmedigini vurgulamak yerinde
olacaktir. Kesif Tiyatrosu kavramui, belirli veya genel gecer bir metodolojiyi barindirmaz.
Bir¢ok farkli tiyatro bigimini barindiran genis bir alan1 kapsamaktadir. Ayn1 zamanda
tiyatro diinyasinda giincel bir kullanima ve konuma sahip oldugu i¢in tanimlanmasinda
stirekli degisim i¢inde oldugu soylenebilir. Kesif Tiyatrosu’nun ne oldugu konusundaki
belirsizlikleri asmak i¢in Kesif Tiyatrosu’nu kapsayici bir terimden ziyade, farkli
stratejileri diizenleme ve bir araya getirme yolu olarak gérmek bize fayda saglayacaktir.
Kesfetmek (devising), tek bir metodolojiden ziyade en dogru sekilde ¢ogul olarak, deney
slirecleri ve yaratici stratejiler dizisi olarak tamimlanirsa diizgiin bir tanim veya
kategorizasyona meydan okur (Heddon ve Milling, 2006, s.2).

Kesif Tiyatrosu, tiyatroda bir yapma bi¢imini ve ozellikle bir tiyatro olusum ve
yaratim siirecini nitelemektedir. Kesif Tiyatrosu, belirlenen bir baslangi¢ noktasindan
veya bir esin kaynagidan yola ¢ikarak her tiyatro grubunun 6zgiin bir siire¢ ve tiyatro

eseri Uretebilmesi 6zgiirliigiine isaret eder. Kesfetmek, suregten dnce hicbir senaryonun



(ne yazili oyun metni ne de performans skoru) bulunmadigi bir ¢alisma bigimini
tanimlamak i¢in kullanilir (Heddon ve Milling, 2006, s.3). Kesif Tiyatrosu, yaratimina
bir veya birden fazla uyarandan yola ¢ikarak baslar. Ornegin bu uyaran; bir fikir, soru,
tema, hikéye, nesne, goriintii, 151k, koku, hareket, mekan, metin, miizik olabilir. Baslangi¢
noktasi belirleme ve materyal iiretme yontemleri cesitlidir.? Bu durum her tiyatro yaratim
surecinde farklilik gdsteren Ozglin bir uygulama pratigi olusumunu destekler.
Odaklanilmas1 gereken nokta; Kesif Tiyatrosu c¢aligmalarindaki giiclin, ¢alisma
yonteminde ve siirecin kendisine 6nem verilmesinde yattigidir. Grup, kendi ilerleme
kosullarimi tanimlayip kontrol ederek baska higbir tiyatro oyununun saglayamayacagi
caligma firsatlar1 sunar (Oddey, 1994, s.26). Kesif Tiyatrosu’nu dikkate deger ayri bir
bicim olarak tanimlayan ve kimligini olusturan sey, ilgili her grup i¢in siire¢ ve liriiniin
benzersizligidir. “Ozgiin bir tiyatro {iriinii yaratma istegi” oldugu diisiiniiliirse yontem
cesitliliginin varligi anlam kazanmaktadir. Kesif Tiyatrosu boylelikle tiyatro Grind
olusturma ve yaratma siirecinde kabul edilmis tek bir yolun olmadigin1 savunmaktadir.
Tanimlamalarda karsilasilan bir diger unsur, Kesif Tiyatrosu’nun tarihsel
kokenlerine isaret eder. Kesif Tiyatrosu teriminin kullanimi 1960°lar sonrasinda, basta
Amerika ve Ingiltere’de olmak iizere, Bati iilkelerinde yaygmlasmistir. Tarihsel konumu,
Kesif Tiyatrosu’na ana-akim tiyatro karsisinda bir tepki olma 6zelligi kazandirir. Klasik-
dramatik tiyatronun aksine, genellikle metne dayali olmayan bir tiyatro yapma bi¢imidir.
Bununla birlikte, yine 6zellikle tarihsel konumu ag¢isindan, hiyerarsik diizen anlayisimin
karsisinda demokratik siireclerin ve ortaklasa is birligi anlayisinin benimsenmesini
gerektirir.* Kesfetmek, her zaman olmasa da genellikle ortaklasa is birligini 6ng6ren
performatif veya tiyatral bir etkinlik olusturma siirecidir (Govan, Nicholson ve
Normington, 2007, s.4). Senaryo tasarimi, metin veya dramaturji gelistirme, 151k ve ses
tasarimi gibi siirecin tiim asamalarinda ve yonlerinde tiim ortaklarin yaratici katilimini
onceler. Bu o6zelligi ile Kesif Tiyatrosu, farkli yaraticiliklar1 ve kimi zaman farkl
uzmanlik becerilerini bir araya getirmek gibi zengin sanatsal firsatlar1 i¢inde barmdirir.

Cogu zaman oyun yazar1 ile baglayip yonetmen ve oyuncular araciligiyla gdsterime giden

®Dogaglama, oyun oynama, yazma, ¢izim, filme alma, arastirma ve tartisma gibi birgok yontem igerebilir.
“Bu durum, tarihsel olarak baktigimizda tartigilmaz bir éneme sahiptir. Ancak o6zellikle 1990’lardan
itibaren, Kesif Tiyatrosunun yayginlagsmasiyla genel gecer kabul edilen demokratik siire¢ ozelligine
stipheyle yaklasilmaktadir. Ortaklarin kalitim sekilleri, “grup ve ortaklar” bélumunde incelenecektir.



yerlesik (kabul edilmis) tiyatro yapma tarzinda insa edilmemesi anlaminda, tiyatronun bir
alt tiirii olarak algilanir.

Alison Oddey “Devising Theatre. A practical and theoretical handbook™ (1994)
adli kitabinda Kesif Tiyatrosu teriminin herhangi bir taniminda “siire¢”, “is birligi” ve
“coklu-goriis” kavramlarmin bulunmasi gerektigini 6ne strer (Oddey, 1994, s.3). Allison
Oddey’in bu kavramlara yaklasim tarzi oldukca keskindir. Bu kavramlarin anlamsal
derinligini “diinyaya iliskin c¢eligkili deneyimlerini bir araya getirmek”, ‘“kendimizi,
kiiltliriimiizii ve i¢cinde yasadigimiz diinyay1 anlamadaki parcali deneyim”, “topluluk
uyeleri kendilerini, kendi kiiltiirel ve sosyal baglamlari iginde anlamlandirir” gibi
aciklamalarla dile getirir. Alison Oddey’in kitabinda Kesif Tiyatrosu; 6zgurlukei, hayatla
i¢ ice, sanat¢imnin kendisinin ve gevresinin kesfini igeren giiglii vurgular tasimaktadir.
Gilintimiizde kimi tiyatro topluluklar1 i¢in yazili metnin otoritesini kirmak, ana akim
tiyatronun diginda kalmay1 tercih etmek ya da yaratim siirecinde demokratik bir anlayisi
benimsemek siyasi bir ideal olarak konumlanmayabilir. Bu tiyatro topluluklari da bir
materyali 6zgln bir sanatsal yapita doniistiirme ve sekillendirme strecleri gbz 6niine
almarak Kesif Tiyatrosu olarak nitelendirilebilmektedir.

Yukaridaki bilgiler 1s1¢inda Kesif Tiyatrosu’nun tanimi yapmaya c¢alisabiliriz.
Kesif Tiyatrosu; ana-akim tiyatroya bir tepki olarak 1960 sonrasinda Bat1 tiyatrosunda
yayginlasan, ortaklarin yaratici katilim siirecini 6ngoren, liretimde sonugtan 6nce yaratici
stirecin 6n planda tutuldugu, sinrsiz uyaran gesitliligi icinde bir baslangic noktasi

belirleyerek bir veya daha fazla uyaran dogrultusunda yaratici ve 6zgiin bir eser liretmeyi

hedefleyen bir tiyatro yapma bigimidir.

1.2. Kesif Tiyatrosu’nun Tarihsel Temelleri

Kesif Tiyatrosu’nun tarihsel kdkenlerini dogrusal bir ¢izgide olusturma c¢abasi
oldukg¢a sorunlu goriinmektedir. Kesif Tiyatrosu, tutarli bir akim ya da belirgin bir
kiiltiirel tutku olusturmaz ve sonug olarak, etkilerinin ve sanatsal uygulamalarinin
zenginligini agiklayabilecek tek veya siirekli bir tarih yoktur (Govan, Nicholson ve
Normington, 2007, s.13). Bununla birlikte, guinimuzde Kesif Tiyatrosu’nun pratiklerini
etkileyen bazi temel tarihsel 6zelliklerin izini siirmek miimkiindiir. Bu arka plan, konunun

kavranmasini ve o6rnek incelemedeki yaratici siireglerin anlagilmasini destekleyecektir.



Kesif Tiyatrosu’'nun kokenlerini dort farkli baglamda gozlemlemeyi uygun
gordik: halk tiyatrosu gelenegi, tarihsel avantgarde akimlar, yirminci yiizyil tiyatro
uygulayicilart ve son olarak da Kesif Tiyatrosu teriminin dogmasina yol agacak 1960’11

yillar.

1.2.1. Halk tiyatrosu gelenegi: Commedia dell’arte

Kesif Tiyatrosu’nun 6zelliklerinin izini geleneksel halk tiyatrosunda yakalamak
miimkiin goriinmektedir. Tiyatronun dogaclama ve yaratict yonii ya da kolektif bir
yaklagim, zaman ve kiiltiirler boyunca tiyatro yaratim siirecinin bir parcasi olmustur.
Tiyatro tarihinde bu kazanci saglayan en biiylik etkenin sahibi de halk tiyatrosu
gelenegidir. Ornegin, topluluk ruhunu ve kesfetmek yaklasiminin izlerini Shakespeare’in
‘Bir Yaz Gecesi Rilyas1’ oyunun yaratiminda gozlemleyebilmekteyiz. Bir Yaz Gecesi
Riiyas1 oyunu, halk tiyatrosu geleneginin etkisi altinda, Orta Cag Halk Tiyatrosu’ndan
gecis asamasidir (Pettitt, 2005, 31-43). Bu kolektif ve dogaglamaya dayali yaratim
anlayisi, 16. ve 17. ylizyillarda dogaglama ve yaratici oyun tarzlariyla Avrupa'da
yaygmlasan Commedia dell'arte'nin gezici topluluklarina da sirayet etmistir.
Commedia'dan 6nce de muhtemelen Antik Yunan Dionysos festivallerinde, ne yazik ki
isimlerini 6grenemeyecegimiz, tiyatral yeniliklerle dolu gosteriler yaratan topluluklar
vardir.

Arastirmamizi Commedia dell'arte {izerinde gelistirmeyi tercih etmemizin temel
sebebi, 6zellikleri karsilastirildiginda Commedia dell'arte’nin Kesif Tiyatrosu ile en giiclii
yakinlig1 gosteren halk tiyatrosu gelenegi olusudur. Oyuncular genel hatlartyla yazilmig
bir konudan yola ¢ikarak c¢alisirlar ve buna bagl olarak diyaloglar1 ve aksiyonu
dogaclama yoluyla gergeklestirirler (Brockett, 2000, s.160). Commedia dell'arte’'nin
belirleyici bir 6zelligi dogaglamadir. Oyuncular yazili bir metin ezberlemez, bunun yerine
performanslarini senaryo veya “canovaccio” olarak bilinen iskelet yapisina dayandirirlar
(Scuderi, 2015, s.415). Gezici topluluk yapisiyla da kolektif bir yasamin izlerini gérmek
mumkindir. Commedia dell’arte terminolojisi sanatsal olmanin yaninda sosyal bir
fenomeni, her seyden dnce profesyonellerin birligini kastediyor (Rudlin 1994, s.14).
Commedia dell'arte temelli bir toplulugun ana hatlarindan biri komiinal bir hayat yagamak
olabilir (Rudlin, 1994, s.189). Commedia dell'arte; yaraticiligi 6n planda tutusu, kolektif

ve dogaclamaya dayanan yapistyla Kesif Tiyatrosu ile gl¢li bir benzerlik gostermektedir.
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Commedia dell'arte Gzerinde durmak istememizin diger 6nemli bir sebebi;
Commedia dell'arte’nin 20. yy.’da yeniden anlam kazanmasi, bir¢ok Kesif Tiyatrosu
toplulugunu etkilemis ve etkilemeye de devam ediyor olusudur. Commedia dell'arte
gelenegi, 20. yy.’da pek ¢ok yaratici sanat¢iya ilham kaynagi olmustur. C. Craig, V.
Meyerhold, Y. Vakhtangov, M. Reinhardt, B. Brecht ve birgok diger isim Commedia‘da
yenilenmis bir tiyatronun bas kahramanini gordiler (McGehee, 2015, s.9). Bu etkilesim,
oyuncuyu metnin hakimiyetinden kurtarir ve oyuncuyu yazar olarak gorebilecegimizin
habercisidir. Oyuncu ayni zamanda dramatik bir yazar oldugunda, kendi hayaline gore
bir diinya yaratma ve bdylece dramay1 en yiiksek yasam bigimine uyandirma guclne
sahiptir (Reinhardt, 1926, s.61).

Dymphna Callery, Commedia dell'arte'nin 20. yy. iizerindeki etkisini soyle
acikliyor:

Gergekgiligin yeniden degerlendirmesi, Commedia dell'arte'ye olan ilginin yeniden
canlanmasma yol acti. Sanat¢ilar Commedia'da yeni bir ilham kaynag buldular.
Commedia'nin altinda yatan parodi ve ironi duygusu, pargalara ayirma ve gergeveleme
modernistlerin araglar1 haline geldi. Temalar1 ve imgeleri popiiler eglenceye niifuz etti.
Yirminci yiizyilin ilk on yillarinda, Commedia etkisi sanatin her alaninda kendini
gostermistir. Balede, Diaghalev'in sasirtict derecede duygusal yeni baleleriyle; miizikte,
Erik Satie ve Schoenberg, Debussy, Prokofiev ve Stravinsky’nin hepsi énemli dlgiide
Commedia’dan yararlaniyor; resimde, 0©zellikle Picasso'nun Kkariyerinin erken

doénemlerinde Harlequin'i tercih etmesiyle; ekranda, Charlie Chaplin ve Buster Keaton'm

karakter yaratimlariyla (Callery, 2001, s.9).

“Parcalara ayirma” ve “gergeveleme”, yeni bakis acilarinin dogabilecegi giiglii bir
potansiyel tasir. Her “parca”, biitlinsel anlamdan bagimsiz yeni bir anlama evrilebilir.
Commedia dell’arte’nin yeniden kesfi bu giicli kullanmas, tiyatro diinyasina yeni bakis
acilar1 ve pratikler kazandirmustir. Tiyatroda Craig, Meyerhold ve Copeau; tiyatral
dogasi, gorsellige ve son derece sofistike bir fiziksel dogaglamaci olarak oyuncuya vurgu
yapmasi nedeniyle Commedia’ya yOnelirler (Callery, 2001, s.9). Meyerhold, héakim
edebiyat ve 'otantik duygular' kiiltiine karsit olarak kendi tiyatro anlayigini mim, hareket
ve ritim olarak sekillendirmeye yardimci olan fikirleri olusturur. En biiyiik ve en kalic1
olan1 Meyerhold'un Italyan Commedia dell'arte'sine duydugu saygiydi (Moody, 1978,
5.859). Commedia dell'arte, Meyerhold’un sanatsal bir ilke olarak grotesk olani (yani
dogal olarak bir arada yagamadiklar1 diigiiniilen konularmn, eylemlerin, fikirlerin bir araya

getirilmesi) kesfetmesine yol acar (Leach, 2000, s.38). Commedia dellarte’nin geleneksel
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karakterleri ve maske iizerinden kisisellestirilmis hareket ve jest modelleri iizerine
aragtrmalar yapar. Oyuncunun egitimi, biiyiikk O6l¢iide uzamdaki bedeni anlamaya
odakliydl. “Sahnesel hareket (scenic movement)” terimini gelistirir ve bu cercevede
calismalar yapar. Ozellikle “The Fairground Booth” calismasiyla Meyerhold, maske ve
dogaglama odakli Commedia dell'arte tiyatrosunu yeniden kesfetmistir (Braun, 1988,
s.67). Commedia dell'arte, Meyerhold'un oyun ydnetme yaklasimma tiim kariyeri
boyunca niifuz etmistir. Bu bir yasam felsefesi ve ifade araci oldugu kadar, teknik bir
kaynaktir da. Commedia dell’arte’nin, tiyatronun Oziine dair giderek kristallesen
anlayistyla Ortiistiigiinii ve ayn1 zamanda bunu basarmasina yardimci oldugunu fark eder
(Moody, 1978, 5.859).

Commedia dell’arte iizerinden yaptig1 yenilik¢i yaklasim ve Oneriler
dogrultusunda Kesif Tiyatrosunu etkileyen bir baska isim Jacques Copeau, Commedia
dell’arte’yi basitce yeniden yaratmak yerine, yeni bir bi¢im olusturulmasina yardimci
olmasi i¢in kullanmistir: “Yeni Dogaclama Komedi” (New Improvised Comedy) (Frost
ve Yarrow, 1989, s.25). Copeau, Commedia dell'arte'nin enerjisini yirminci yiizyilda
yeniden canlandirma hedefini Les Copiaus (1924-1929) topluluguyla gergeklestirmistir.
“Grubun istlendigi kesifler, yeni bir komedinin gercekten de miimkiin oldugunu
kanitlamisti. Zamaninda gelen ve tiyatroya canlandirici yeni bir enerji sunan maskeli
dogaglama ve popiiler tiyatro geleneklerini hayata dondiirmiislerdi (Evans, 2021, s.103)”.
Copeau, basta Fransa olmak iizere Commedia dell’arte’nin Avrupa’da tekrar
canlanmasinin dnciilerindendir.

Commedia dell’arte’nin 6zelliklerinin yeniden degerlendirilmesine giizel bir
ornek olarak “grammelot” da gosterilebilir. Commedia dell'arte tarafindan prova ve
performansta kullanilmak tizere icat edilen, anlamsiz veya sagma bir dil olarak farzedilen
“grommelot” (Rudlin, 2015, s.155); A. Artaud, M.Saint-Denis, Dario Fo gibi isimlerin
etkisiyle 20. y.y.’da anlamini gii¢lendirir. Michel Saint-Denis, grammelot i¢in “anlamin
miizigi” admi verir. “Kesinlikle sagmalik degil, anlamin yansimali seslendirmeye
damitilmasidir (Saint-Denis, 1982, s.34)”.

Gorildigii iizere Commedia dell’arte’nin 20.yy’da tekrar anlam kazanmasi ve
pargalarinin (tasidigr nitelik ve niceliklerin) biitiinden bagimsiz olarak yeniden
degerlendirilmesi, tiyatro diinyasina onemli kesifler kazandirir. Hem bu kesifler hem de
temel 6zellikleri sayesinde Commedia dell’arte, Kesif Tiyatrosu’nun olusumunda 6nemli

bir konuma sahiptir.
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1.2.2. Tarihsel avantgarde

Tarihsel avantgarde olarak nitelendirdigimiz akimlarin ortaya ¢ikisi, 20. yy.
sanatin1  belirleyen en Onemli donemectir. Fiitlirizm, disavurumculuk, dada,
gercekiistiiciiliik ve Bauhaus, kaynaklarini 19. yy.dan alan modernizmin doruk asamasidir
(Candan, 2003, s.61). Tarihsel avantgarde akimlar, geleneksel degerlerin sorgulanisi ve
onlardan kopma isteginin temsilcileridirler. Avantgarde, Innes’in tanimiyla, burjuvaziyle
biitlinlesen her seyin ve ayni zamanda da toplumsal Orgilitlenmenin ve sanatsal
konvansiyonlarin, estetik degerlerin ve maddi ideallerin, s6zdizimselligin ve mantigin
reddidir (Innes, 2004, s.19).

[k manifestosunu 1909°da gergeklestiren Fiitiirizm, “yikim”m savunucusu olarak
makine ¢agmin devingenligi ve dinamizminin arayisindadir. “Statik sanat eserinden”
uzaklagmakta ve modern sanatsal ilginin “iirlinden siirece” genel degisimi i¢in 6nemli bir
ivme saglamiglardir (Carlson, 1996, s.89). Dada akiminin dnciilerinden Hugo Ball’a gore,
“Dada sonu olmayan diinya savasi, Dada baglangici olmayan devrimdir (Ball, 1916, s.4)”.
Andre Breton, 1924'te yazdig1 manifestoda Siirrealizmi sdyle tanimlar:

Kisinin, diisiincenin gergek isleyisini sozel, yazili ya da baska herhangi bir sekilde ifade
etmeyi sectigi katiksiz ruhsal otomatizm (felsefe ve 6zdevim). Estetik veya ahlaki

kaygilardan arinmis olarak, mantik tarafindan uygulanan hicbir kontroliin gecerli

olmadigi, disiincenin kendini ortaya koydugu bir diizlem (Breton, 2009, s.31).

Andrew Benjamin, avangardi “sanatin kendi olanaklarini” sorgulayan bir harcket
olarak tamimlar (Benjamin, 1991, s.99). Sanat eserini giindelik hayattan ayiran ve
yiicelten ¢erceveyi kaldirarak c¢alismalarini gergeklestirirler (Govan, Nicholson ve
Normington, 2007, s.18). Peter Birger'e gore de bu hareketlerin temel niyeti, sanat ile
giinliik hayat arasindaki ayrimin ortadan kaldirilmasi ve sanatin hayat pratigine dahil

edilmesidir. Bu niyete ulasma yolunda en giiglii araci da biitiinsel izlenimi bozmasidir.

Avangardist eser, anlaminin yorumlanmasina izin verecek biitiinsel bir izlenim birakmaz;
yaratildig1 kadariyla izlenimse, tek tek parcalara bagvurularak agiklanamaz, ¢iinkii artik
o parcalar bir amaca tabi degildir. Alimlayici, anlam verme noktasmdaki bu reddi, sok
seklinde tecriibe eder. Avangardist sanat¢inin amaci da budur- anlamin bu sekilde
reddedilmesiyle, eseri okuyanin dikkatini, yasama tarzinin sorgulanabilir olduguna ve
onu degistirme geregine ¢ekmek ister. Sokun, yasama tarzinin degistirilmesi yoniinde bir
uyarici olmasi amaglanir; estetik ickinligi kirmanmn, alimlayicinin hayat pratiginde bir

degisim baslatmanin aracisidir (Birger, 2003, 5.152).
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Pargalarin biitiinsel bir amaca hizmet etmemesi, sanatsal araglarin ayrigmasi ve

yeniden inga edilebilir olmasiyla baglantilidir.

Sanatsal yaratim siireci, ¢esitli teknikler arasinda gergeklestirilen ussal bir segim siireci
olarak yeniden insa edilebilir; bu se¢im, ulasilacak sonuca bagl olarak yapilmaktadir.
Sanatsal tretime iliskin boylesi bir yeniden insa, sadece sanatsal iiretimde yiiksek
diizeyde bir ussalligin s6z konusu oldugunu degil, araglarm da serbest¢e kullanilabilir
oldugunu varsayar: yani bu ger¢evede araglar toplumsal normlarin dolayimli bigimde de
olsa ifade buldugu bir stil normlari sisteminin pargasi olmaktan ¢ikmig olmahdir (BUrger,
2003, s.55-56).

Tarihsel avantgarde akimlarin sanat alanina kazandirdiklar1 bu yaklasim, sonug
odakli sanatsal yaratim siireglerini sorgulamaya iter. Biitiinsel bir izlenime ulagma
gerekliliginin olmadig1 bir yaratim siireci, sanat¢iya ozgiirliglinii geri kazandirir. “Parga
ve sanatsal araglar” tekil olarak algilanabilir ve 6zgiin bir yeniden insa miimkiindiir. Kesif
Tiyatrosu, yapisini bu 6zgiirlik ve 6zgilinliik {izerine kurar. Surecin sonucunda ne
yaratacagini dngdrme ihtiyacit duymadan da sanatsal {iretim silirecinin var olabileceginin
temsilcisidir.

Kesif Tiyatrosu topluluklarmin temellerinin, tarihsel avantgarde sanatgilarin
Avrupa sanat gelenegini elestirel bir sekilde yeniden degerlendirmesinde yattigini
soylemek mumkindir. Gelenegin kirilmasmm yaninda; pratik diizlemde de Kesif
Tiyatrosu, tarihsel avantgarde akimlarin uygulamalarindan yararlanir. D. Heddon ve J.
Milling, Devising Performance (2006) adli kitabinda tarihsel avantgarde form deneyleri
ile Kesif Tiyatrosunda kullanilan siirecler arasinda bir¢ok baglant1 olduguna isaret ediyor.
Bir Kesif Tiyatrosu siirecinde kullanilabilecek tekniklerden biri i¢in, avantgarde sanatgi
Tristan Tzara'min kullandig1 sapkadan rastgele kelimeler ¢ekerek olusturdugu siirleri
ornek gosterebiliriz. Bu siirler tam bir metnin birkag veya tek kelime olacak sekilde
parcalara ayrilip tekrar birlestirilmesiyle gerceklestirilir. Tzara, “Dadaci bir siir yapmak

icin” sans ve kendiligindenlik unsurlarmi vurgulamaktadir (Tzara, 1920).
1.2.3. Yirminci yiizyil tiyatro uygulayicilar

Edward Gordon Craig (1872-1966) 20. yiizyilin baslarinda tiyatronun tiim
unsurlarini kullanmanin, arastirmanin ve bunlar1 esit derecede slirece dahil etmenin

Onemi tlizerinde 1srarla durmustur.
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Hayir; Tiyatro Sanati ne oyunculuk, ne metin, ne sahne, ne de danstir; ancak bunlar
olugturan tiim unsurlari kapsar. (...) Biri digerinden daha 6nemli degildir, bir ressam igin
bir renk digerinden daha 6nemli degildir, bir miizisyen i¢in bir nota digerinden daha
onemli degildir (Craig, 1911, 5.188).
Bu biitiinciil bakis agis1, o donemde metne dayali tiyatronun baskin konumuna
kars1 gucli bir tepki olarak karsilik bulur. Tiyatro sahnelemek icin sonsuza kadar bir
oyuna(metne) sahip olmaya bel baglamamali, zaman i¢inde kendi sanatinin eserlerini

sahnelemelidir (Craig, 1911, s.144).

Craig tiyatroyu bagimsiz bir sanat olarak gérmiis ve gercek bir tiyatro sanatgisinin,
eylemi, sozciikleri, ¢izgileri, renkleri, tartimi1 bir yapim igerisinde, tipki bir ressamin,
heykeltragin ya da bestecinin yaptig1 gibi saf bir bigimde kaynastirmasi gerektigini
savunmugtur. (...) o daha ¢ok, usta sanatgmin bir yazimsal metnin araciligmma gerek
duymaksizin, biitiinsel ve esgiidiimlii bir sanatin her pargasini yaratabilecegi bir bigim

arayisi igindeydi (Brockett, 2000, s.509).

Craig, yaratim silirecinde sahne tasarimi, 151k tasarimi, heykel ve kukla gibi diger sanat
formlarini kesfetmenin 6nemini vurgulamistir. Bu, tiyatro eserini olusturan malzeme ve
fikirlerin sayismin artisinda 6nemli bir rol oynar.

Diger 6nemli bir isim Jacques Copeau (1879-1949), Fransiz tiyatrosuna farkli bir
yaklasim kazandirir: Oyucunun bedenine ve dogaglamaya odaklanan oyuncu merkezli bir
metodoloji gelistirir. Oyuncu, Copeau tarafindan tiyatronun birincil unsuru ve "bedensel
farkindalik ve ifadeye dayanan" bir "biitiinciil oyuncu" olarak goriilmiistiir (Callery, 2001,
s.11). Copeau'nun miras1 bircok uygulayici iizerinde etkisini gosterir: Etienne Decroux,
Michael Saint-Denis ve daha sonrasinda da Jacques Lecoq. Hepsi oyuncu egitimindeki

fiziksel olanaklar1 ve yaraticit oyuncuyu arastirmistir.

Sik sik dogaglama pratigi yaptim, Italyanlarm 'alla improvisare' dedigi sekilde prova
yaptim ve oynadim. Oyuncunun belirli bir ¢cerceve iginde her seyi icat ettigi bir ortam var.
Yonetilmez, daha ziyade bir tiir ayna gorevi géren bir yonetmen tarafindan 6nden 'tavsiye
edilir'. Sahnede deneyimledigim bu tiir bir 6zgiirliik, en 6zgiirlestirici deneyimdi (Saint-
Denis, 1960, s.85).
Saint-Denis boylece iki tiir aktor arasinda bir ayrima ulasir: metinle ¢alisan
“oyuncu/yorumcu” ve metin olmadan calisan “oyuncu/dogaglayan” veya kimi zaman
“oyuncu/yaratict” (Saint-Denis 2008, s.113-114).
20. ylizyil tiyatro uygulayicilarin ¢aligmalari, tiyatronun tiim unsurlarinin (metne

dayal1 tiyatroya bir karsitlik ve tepki olarak) kullanimina iliskin yeni kesiflerin yolunu
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acmustir. Oyuncu, baskin bir yonetmenin araci olmak yerine; fiziksel olarak yaratici icract
ve yaratici siirecin merkezi olarak anlamini gii¢lendirir. Metin hakimiyetini kiran ve
yaraticit oyuncu fikrinin gelisimine etki eden uygulayicilara birgok farkli 6rnek vermek
miimkiindiir. Kesif Tiyatrosunun yapisini olusturan 20. yy. uygulayicilarinin ‘ilk’
caligmalarinin izini sirdiiglimizde, ozellikle Vsevelod Meyerhold ve Konstantin

Stanislavski'nin dnderlik ettigi Tiyatro Stiidyosu (1905) ile karsilasmaktayiz.

1.2.3.1. Tiyatro Studyosu (1905)

1905 Mart aymda Vsevelod Meyerhold ve Konstantin Stanislavski bir araya
gelerek kurulmasi planlanan ‘Tiyatro-Stlidyo’yu (bu isim Meyerhold tarafindan konuldu)
tartigirlar (Braun, 1988, s.29). Stanislavki’nin “kendinden siiphe ve kesif” doneminde

Meyerhold ile kurdugu is birligi, tiyatroda yeni yollarinin a¢ilmasini saglayacaktur:

Bu kendinden siiphe ve kesif doneminde, Moskova Sanat Tiyatrosu'nun eski bir 6grencisi
ve sanatgisi olan Vsevolod Emilievich Meyerhold ile bulustum. Girisimimizin dérdiincii
yilinda bizden ayrilarak tasraya gitmis, orada bir kumpanya kurmus ve yeni, daha modern
bir sanat arayigina girmisti. Aramizdaki fark suydu: Ben sadece yeni bir sey icin
cabaliyordum ve heniiz ona ulagmanin yollarini ve araglarin1 bilmiyordum, Meyerhold
ise zaten yeni yontemler ve araglar kesfetmis goriintiyordu; ancak kismen maddi kosullar
ve kismen de kumpanyasinin zayif yapisi nedeniyle bunu tam olarak gerceklestirmesi
engellenmisti. Boylece bu kesif doneminde ihtiyacim olan kisiyi bulmus oldum.
Meyerhold'a yeni calismalarinda yardim etmeye karar verdim, ki bu bana "kendi

hayallerimle bityiik 6l¢iide ortiisiiyor" gibi geldi (Stanislavski, 1962, s.429-430).

Tiyatro Stiidyo toplulugu ve yonetmenler 5 Mayis 1905'te ilk kez bir araya gelir.
Stanislavski yeni toplulugun politikasini ifade ederken tiyatronun toplumsal islevini
vurgular. Dramatik sanatin ¢agdas bigimleri kullanilabilirliklerini tiikketmistir. Cagdas
seyirci yeni teknikler beklemektedir. Topluluk, sosyal c¢agrisin1 unutmadan yeni
sahneleme bicimlerine ulagmak icin gaba gostermelidir (Braun, 1988, s.30).

Tiyatro Stldyosu; ticari tiyatronun giinliik performanslarina, karmagik
yiikiimliiliklerine ve siki hesaplanmis biit¢esine bir alternatif olarak tasarlanmistir.
Stanislavski igin bu "6zel kurum”, "oyuncular igin bir laboratuvar“dir. Meyerhold'a gére
ise "yeni sahne formlar1” lizerine bir arastirma tiyatrosuydu. Bu arastirmaya dayali tiretim

ilkeleri, sonrasinda Rus ve Sovyet tiyatro deneylerinin temeli haline gelecektir

(Syssoyeva, 2013).
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Tiyatro Stiidyosunun varligt ve Meyerhold ile yakinligi Stanislavski'nin
diisiinceleri iizerinde dogrudan bir etkiye yol agacaktir. Yeni ortagmim (Meyerhold un)
etkisi altinda Stanislavski, dogaglama ¢alismalarini etkin bir sekilde kullanmaya baslar.
Yaratict degisimin ilk asamasi mayis ayinda Stanislavsky'nin kendi provalarinda
gerceklesir. Stanislavski, Meyerholdu Moskova Sanat Tiyatrosu’nun Knut Hamsun’un

Hayat Oyunu adli yapiminin 6n provalarina ikinci yonetmen olarak katilmaya davet eder:

Stanislavski ilk okuma provasina, yeni yontemlerin uygulanacagmni duyurarak baglar.
Yénetmenlik plan1 yok. Grup tartismasi ve analizi yok. Onceden belirlenmis bir "ton"
yok. Oyuncular ayaga kalkmali ve sahneleri yalnizca kendi bireysel, igsel diirtiilerinin
rehberliginde canlandirmalilardi. Onlarm segimleri ve kesifleri, yonetmenin sahneleme
konseptinin olusturulacagi materyali saglayacakti. Grup, son sekiz yilda alistiklar
hazirlik tartigmalarinin higbiri yasanmadan Hamsun'un metnini okumaya basladu.
Okumanin bitiminde oyuncular ne yapacagini sasirmisti: cesitli sekillerde saskin,
sikilmis, direngli, kayitsiz. Bize sOylenene gore sadece iki veya tigii cosku ifade etti.

Oyunu anlamadilar; anti-analitik yaklagimi anlamadilar (Syssoyeva, 2013).

Tiyatro Stldyosu sureci icinde yénetmenin roliine iliskin degisen bir tutuma tanik
oluyoruz. Stanislavski ve Meyerhold, oyuncunun yaratici katkisini ararken; fiilen
yonetmenin kavramsal hakimiyetini sorgulamaktadir.

Politik ve ekonomik ¢alkantilari yasandigi bir donemde agilan Tiyatro Stuidyosu,
alt1 ay gibi kisa bir siire dayanir ve ne yazik ki hi¢bir zaman halka acik bir performans
sergileyemez. Tiyatro Stlidyosu, kasim ayma gelindiginde "basarisiz" olur. Kisisel ve
kurumsal ¢atismalarin, estetik anlasmazliklarin, ekonomik krizlerin ve en 6nemlisi de

siyasi devrimin toplam agirlig1 altinda ¢okiise ugrar.

Ekim 1905'te Tiyatro Stiidyosu, ilgili herkes icin kasvetli bir fiyasko gibi goriinmiis
olmali; ancak basarisizligl, amaclarinin yanilticiligindan c¢ok bunlarin tam olarak
gerceklesmesini engelleyen koklii aliskanliklar ve Onyargilardan kaynaklaniyordu:
Stilizasyon basarisiz oldu ¢linkii aslinda yeterince stilize degildi. Bununla birlikte;
Stiidyoda 6grenilen dersler, Meyerhold'a yakinda St Petersburg'da takip edilecek olan ve
Rus tiyatrosunda yeni bir hareketin kurulmasina yol acan, Moskova Sanat Tiyatrosu'nun
da dahil oldugu bir hareketin olusmasma yol acan basarilar1 elde etme deneyimini
kazandirdi. Kendini bu ise adadi ve yakinda 1911'de Edward Gordon Craig'in Hamlet'iyle
doruga ulasan bir dizi yapimla katkida bulunacakti (Braun, 1988, s.43).

Bu “fiyasko” ve “basarisizligin” Gtesinde, Tiyatro Stiidyosu’nun Meyerhold ve

Stanislavski’nin kendi tiyatro estetik ve kurumsal anlayislarina énemli katkilari olur. Tkisi
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de kendine 6zgii bir sekilde oyuncunun yaraticiligini yorumlayacaktir. Tiyatro Studyosu,
Stanislavski'nin oyuncularin psikolojisinin ve fizikselliginin esit derecede 6nemli oldugu
bir psiko-fiziksel egitim alan1 gelistirmeye yonelik ilk somut adimlarini olusturur (Merlin,
2003, s.18). Meyerhold, kinestetik ifadenin araglar1 iizerine ¢aligmalarmi gelistirir.
Deneysel provalari; yeni sahne bigimleri, yeni is birligi bicimleri ve yeni prova suregleri
dogurmustur (Syssoyeva, 2013). Tiyatro Stiidyosunun kapatilmasmnin ardindan
Stanislavski, 1906 yilinda Sistem® iizerine ilk yazilarina baslar (Merlin, 2003, s.19).
1911°de de oyuncunun igsel ve yaratict Ozgiirliigiine iliskin giderek derinlesen
aragtirmasini siirdiirebilecegi Birinci Stiidyoyu kuracaktir (Merlin, 2003, s.21). Heddon
ve Milling, Stanislavski'nin dogaglama tekniklerinin 1950'ler, 1960'lar ve 1970'lerde
Ingiltere, Amerika ve Avustralya’da Ortaklasa Yaratim Tiyatrosu ve Kesif Tiyatrosu
hareketlerindeki merkeziligini ortaya koyan ¢ok sayida tespit yapmislardir (Heddon ve
Milling, 2006, s.29-33).

Tiyatro Stiudyosu yeni ydnetmen-tasarimci is birligi modelini gelistirir. Bu,
gelecek yillarda Rus avangardina hakim olacak sentetik tiyatro uygulamalarinin temelini
olusturacaktir (Syssoyeva, 2013). Vsevolod Meyerhold, 1905'te Tiyatro Studyosunda
yaptig1 deneyleri tanimlamak i¢in 1906'daki yazilarinda ortaklasa yaratim (kolektivny
tvorchestvo) terimini Rus tiyatrosuna kazandirir (Syssoyeva, 2016, s.8). Meyerhold ve
Stanislavski'nin ortak kurumsal vizyonu, tiyatro diinyasindaki ‘stiidyo’ yaklasimini
hayata gecirir. ‘Stiidyo’ terimi, kii¢iik ve deneysel tiyatroyu tanimlamak i¢in Meyerhold
tarafindan icat edilmis goriiniiyor (Cornford, 2020). iki énemli tiyatro uygulayicisinin
onderlik ettigi Tiyatro Stiidyosu; kolektif yaratim, dogaglama caligsmalari, yaratici
oyunculuk ve tiyatronun toplumsal islevi gibi c¢ok yonlii bir perspektifte Kesif
Tiyatrosuyla giiclii bir bag kurmaktadir.

1.2.4. 1960°h yillar

Kesfetme(devising) siireci; kendimizi, kiiltiiriimiizii ve i¢inde yasadigimiz diinyay1

anlama konusundaki pargali deneyimle ilgilidir (Oddey, 1994).

1960'l1 yillardaki kiiltiirel ve politik degisimlerin sanat iizerinde biiyiik bir etkisi

olur. Diinya kapitalist sistemi; yasadigi ekonomik, siyasal ve ideolojik tikanikligin

*Oyunculuk sanatimi ilk defa sistematik olarak sorgulayan ve arastiran K. Stanislavski’dir. Formiile ettigi
oyunculuk anlayigi, “yontem” (Kimi zaman da “sistem”) olarak adlandirilir.
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sonucunda 20.yiizyilin en biiyiikk muhalefet dalgasiyla karsilasir. Ozellikle 1968 yili,
toplumsal ve sistem karsit1 hareketlerin doruga ulastigi; diinya 6lgeginde bir devrim
niteligindedir: “Yalnizca iki diinya devrimi olmustur. Biri 1848'de oldu. Ikincisi ise
1968'de. Ikisi de birer tarihsel yenilgiydi. Ama ikisi de diinyayr doniistiirdii (Arrighi,
Hopkins ve Wallerstein, 1995, s.95)”. 1968, genis bir cografyay1 kapsayan -Colombia
Universitesi, Paris, Prag, Mexico City, Tokyo, Italyan Ekim’i- gercek bir patlamadir
(Arrighi, Hopkins ve Wallerstein, 1995, s.100).

1968 yilinin mirasi, statii gruplar1 arasindaki gii¢ iliskisini degistirmis ve
devletlerin sivil toplum lzerindeki gucinu azaltmistir (Arrighi, Hopkins ve Wallerstein,
1995, s. 100-107). Soguk Savas ve Vietnam Savasi ardindan gelen uluslararasi savas
karsit1 hareket, irkc¢ilik karsiti hareketler, feminist hareketi ve is¢i hareketleri tim
diinyada toplu siyasi protestolara yol acar. ifade 6zgiirliigii ve sivil haklar hareketi gelisir.
Tim bu hareketler, katilime1 demokrasi ¢agrisinda bulunur. Tiyatronun kolektif bir sanat
oldugu diisiiniildiigiinde, bu fikirlerin tiyatronun icine yerlesmesi kag¢inilmazdir.
“Katilime1 demokrasi ideolojisi uluslararas1 alanda kok saldik¢a, tiyatronun yeni bir
toplumun olusumunda rol oynayacagi agikt1 (Heddon ve Milling, 2006, s.17)”.

Kesif Tiyatrosu, o donemde egemen tiyatro kurumlarma karsi bir alternatif olur.
Yonetmen ve oyun yazarmin zirvede oldugu hiyerarsik iiretim tarzlar1 yerine; kolektif
stireci On plana ¢ikarr. Birgok topluluk, geleneksel tiyatro kumpanyasinin ataerkil ve
hiyerarsik boliimlerini yikmakla ilgilenir (Oddey, 1994, s.8). Kolektif bir stre¢ olarak
Kesif Tiyatrosu, sanat eserini politik olarak uygun ve etkin bir sekilde {iretmenin yeni ve
radikal yollarini sunar. 1960’1 yillarin siyasi hareketleri i¢cinde kullanilan retorigi miras
alir: “bireysel ve kolektif haklar, kendi kaderini tayin etme, topluluk, katilim ve esitlik
(Heddon ve Milling, 2006, s.15)”. Kesif Tiyatrosu, “diger” statii gruplarmnin (geng
kusaklar, kadinlar, azinliklar gibi) seslerin duyulmasina izin verme potansiyeline sahiptir.
Daha 6nce goriilmemis ve soylenmemis olani1 goriiniir kilacak bir siire¢ olarak gelisim
gosterir (Heddon ve Milling, 2006, s.17). Kesif Tiyatrosu, sanatg¢iya eserin iiretiminde ve
sekillenmesinde kisisel politik goriisleri (veya degerleri) kesfetme ve ifade etme sansi
sunar.

Kesif Tiyatrosu’nu tarihsel baglami i¢inde degerlendirirken bir diger kilit kosul
ekonomidir. 1960'larda, Kesif Tiyatrosu topluluklarinin ¢ogu ticari tiyatro pazarinin
ekonomik zorunluluklarina veya sanat i¢in devlet destegine ideolojik olarak karsi ¢ikar.

Pek cok sanat¢1 tam da ekonomik kaygilarin getirdigi kisitlamalardan kurtulmak i¢in solo
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performans ¢aligmalarina, sokak performanslarma yonelir veya kendi alternatif
mekanlarini kurar (Heddon ve Milling, 2006, s.19).

1960’11 yillarda kesfetme(devising) pratigi; tiyatro diinyasinin yaninda eszamanli
olarak dans, mim, topluluk sanatlari, performans sanati, hikye anlaticiligi gibi alanlarda
da kendisini gosterir (Heddon ve Milling, 2006, s.13). 1950'lerin sonlar1 ve 1960'larin
radikal siyasi baglami, Kkarsi-kiiltiirel miidahaleler gibi, yabancilasmis bireyi
ozgirlestirmek i¢cin baskmin etkilerine direnmeyi amacglayan sanat ve performans
pratiklerini talep ediyordu (Heddon ve Milling, 2006, s.64). Erika Fischer-Lichte,
1960'lardaki gelismelerin yalnizca miizik, tiyatro ve gorsel sanatlara yonelik bir hareketle
degil; ayn1 zamanda 'aksiyon ve performans sanati olarak adlandirilan' yeni bir sanat
tirlinlin yaratilmasiyla da karakterize edildigini belirtiyor (Fischer-Lichte, 2016, s.13-
33). Bu, sanat formlar1 arasindaki sinirlarm giderek akiskan hale gelmesi ve sanatgilarin
sanat eserleri yerine etkinlik yaratma arzusunun bir sonucu olarak gorultyor. Kesif
Tiyatrosu, sanat formlarinin birbiriyle ayristig1 degil; birbirlerini destekledigi ve besledigi
bu bakis agisindan, 6zgiin bir eser yaratma idealinde yararlanacaktir.

Gorultyor ki Kesif Tiyatrosu, tarihsel konumu ile politik ve sosyal bir igerige de
sahiptir. D. Radosavljevic, Kesif Tiyatrosu’nu iki farkli perspektiften gorebilecegimizin
altin1 ¢iziyor: estetik-metodolojik (yaratici siirece ve prodiiksiyondan 6nce var olmayan
senaryoya atifta bulunur) ve politik (tiyatral siireglerde gelenek¢i diisiince bigimlerine
kars1 bir pratigin himayesinde dogmus, devrimci bir yontem olarak) (Radosavljevic,
2013). Kesif Tiyatrosu, anlayismi 1960°larda hakim olan siyasi ve kiiltiirel kosullardan
kaynakli gelistirmis; politik ve ideolojik bir ifade, 6zgiirliik ve 6zgiinliiglin ideal bir
somutlamasi olarak karsiligin1 bulmustur. Tarihsel estetik yaklagimlarmin olasi
devamliliklara dair potansiyel barindirsa da birgok arastirma ve tanimlama, Kesif
Tiyatrosu teriminin 1960 sonrast donemin bir pargast oldugu fikrini benimsemistir.
1960’lar sonrasinda, bircok topluluk tiyatral {iriin yaratmanin farkli yollarini
degerlendiren ortak bir arzuyla gelisim gosterir. Kesif Tiyatrosu terimi, ortak dzellikler
barindiran bu topluluklar: ortak bir kategoriye almak i¢in kullanilmaktadir. The Living
Theatre, The Open Theatre, People Show, The Theatre Workshop, Avustralian
Performing Group, ve Odin Theatre toplumdaki yeni degisimlere dogrudan yanit veren

ilk Kesif Tiyatrosu gruplarina 0rnek olarak gésterilebilir.

20



1.3. Kesif Tiyatrosu’nun Temel Unsurlan

1.3.1. Baslangic noktasi

Oddey(1994), “Devising Theatre: A Practical and Theoretical Handbook’*®
kitabinin ilk sayfasma “Kesif Tiyatrosu her seyden baslayabilir.” ciimlesiyle
baslamaktadir. Burada kastedilen ‘“her sey”, gercekten de sonsuz sayida olasiligi
barindirmaktadir. Sadece bir fikir, imge, kavram, nesne, siir, miizik parcasi veya resim
yaratim sUrecinin baslangi¢ noktasi olarak belirlenebilir. Bir “sey”in {liretimin baslangig
noktasma doniislimii, liretim siirecinde belirlenen “sey”in topluluga yaratici bir katki
saglayacak potansiyel tasiyrp tasimadigina bagli olarak belirlenir. Bir “sey”, ilgili
topluluk i¢in yaratic1 siireci atesleyici veya uyarici bir nitelik tasiyorsa iiretimin baslangic
noktasi olarak tanimlanabilir. Boylece bir “sey”in sanatsal liretim siirecinin baslangic
noktasi olup olamayacagi goriisti 6znel bir baglama yerlesir. Baglangi¢ noktasinin tespiti,
toplulugun uzlasmasiyla ilgilidir ve her tiretim yolculugunda baslangi¢ noktasmin
belirlenisi farkli etmenlere sahip olabilir. Bu durum, baglangi¢ noktasina dair genel-gecer
bir tanimlama yapilmasin1 zorlastirmaktadir. Ancak belki de denebilir ki, Kesif
Tiyatrosu’nun en 6nemli 6zelligi burada yatmaktadir. Her “sey”in bir tiyatro yaratim
stirecinin baslangi¢ noktasi olabilece§i 6zglrliiglinii sunar. “Her sey sadece tek bir
atesleyici fikrin sliregte tiim alanlarin birbirleriyle iligki i¢erisinde olup, gelistirilmesiyle
bir oyuna doniisebilir (Ugurlu, 2014, s.9-10)”. Bir “sey”, topluluk i¢in yaratici siirece
katk1 saglayacak bir potansiyele sahipse; “sey”, artik bir “uyaran” islevi gorecektir. Kesif
Tiyatrosu, bir veya birden ¢ok uyaranin’ bir yaratim siirecini sekillendirebileceginin
kanitidir.

Sadece bir uyaranin varligi, olusturulmasi hedeflenen nihai {irliniin kesin
dogasmin bilinmezligini dogurur. Ancak bu bilinmezlik, Uretim slrecine ve sonucuna
Ozgiin bir deger kazandirma potansiyeli tasimaktadir. Ciinkii her proje kendi ¢aligma
slirecini olusturacak, bdylece yaratima yonelik uygulanan yaklagim her seferinde
farklilasacaktir. Belirtmekte fayda var ki; bilinmezlik, basli basina bir 6zgiin sanatsal

dretim dogurmaz. Sanatsal iiretimi baslatan itkiler veya bir ilham kaynagi, Kesif

®Kesif Tiyatrosu konusuna agik bir sekilde odaklanarak yayimlanan ilk kitap olma 6zelligi tasimaktadir.
"itki, ¢ikis noktasi ya da ilham kaynagi da denebilir. Ingilizce metinlerde gogunlukla “stimulus” kelimesi
tercih edilmektedir. Ingilizce-Tiirkge sézliik karsih@inda “stimulus”; uyaran, uyandirici, uyarici, uyarti,
tesvik edici sey, canlandirici, diirti gibi gevirilere sahiptir.
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Tiyatrosu i¢in tek basima yeterli degildir. Boyle bir yanlig anlasilma ihtimali karsisinda
Frantic Assembly® grubu, Kesif Tiyatrosu’'nda baslangi¢ noktas1 belirleme siirecinin
goriindiigii kadar kolay olmadigi iistiinde durur:
Kesfetme siirecinin, hi¢bir seyin olmadigi bir odaya girip sifirdan baglamaya calistigimiz
anlamma geldigini hayal etmek miimkiin. Durum bu degil. Bir fikrin prova odasina

girmesi yillar alabilir. Fikir oncesinde yonetmenler arasinda gidip gelir, yeniden

sekillendirilir ve yapimcilara ve diger ortaklara sunulur (Graham ve Haggett, 2009, s.5).

Kesif Tiyatrosu’nda en temel gereklilik; bir sey sOyleme tutkusu veya arzusu,
sorgulama ve bir baglangi¢c noktasini anlamlandirma ihtiyacidir (Oddey, 1994, s.42).
Kesif Tiyatrosu, sanat¢it gruplarina metne dayali olmayan fikirleri veya kavramlari
deneme firsat1 sunar. Bu durum da toplulugu farkl tiyatro bigimlerinden yararlandig;,
sorgulama yoluyla tiyatro yaratim siire¢lerinin ¢esitliligini arastirdigi bir siirece tesvik
edecektir. Topluluk belirledigi baslangi¢ noktasini, soylemek istedikleri dogrultusunda
anlamlandirarak ona sanatsal formunu kazandiracaktir.

Kesif Tiyatrosu yaklasimimni benimseyen herhangi bir grup i¢in, caligma siirecine
nasil ve nereden baslayacagini belirlemek kritik bir asamadir. Kesfetmek; bir toplulugun
parcast olmak i¢in oyun yazari, tasarimci, yOnetmen, oyuncu veya yapimci gibi
geleneksel rollerin disina ¢ikarak fikir bulmak ve gelistirmek i¢in ¢alismanin bir yoludur.
Bir eser yaratmak isteyen her Kesif Tiyatrosu grubunun, oncelikle ne soylemek istedigini
kesfetmesi gerekiyor. Temel olarak bu belirmenin iki farkli sekilde ortaya konmasi
miimkiin goriinmektedir. Birincisi, baslangic noktasinin grup iiyelerinin ortak
calismalarindan, tartisma, sorgulama veya prova siireglerinden dogdugu kolektif bir
kesiftir.? Ozellikle yeni olusmus gruplar icin, bdyle bir yaklasim izlemek ve ideal olarak
ilk asamalarda tartismaya yer vermek 6nemlidir.!° Bir sey soyleme arzusuyla bir araya
gelen bireylerin ne sdylemek istedigi konusunda ortaklagmasi ve baslangi¢ noktasinda

uzlagmasi, bir Kesif Tiyatrosu’nun saglam bir siire¢ yiiriitmesi i¢in elzemdir.

81994°ten bu yana ¢alismalarina devam eden Ingiltere merkezli Kesif Tiyatrosu toplulugu.

°Baslangi¢ noktasmin kendisi de basl basima bir ‘siire¢’ olabilir. Baslangi¢ noktas bir siirecin sonucunda
ortaklasa katilimla belirlenebilir. Hatta kimi zaman bir yaratim siireci, bir baska yaratim siirecinin baglangig
noktasini olusturabilir.

OF]Ibette ki baslangic noktasmi grup iiyelerinin bir siire¢ icinde belirledigi durum sadece yeni olusmus
gruplar icin gecerli degildir. Kesif Tiyatrosu’nun yasamdaki hiyerarsik diizen anlayisinin karsisinda ve
demokratik stireglere duyulan 6zlemin getirdigi bir yanit oldugunu hatirlarsak, baslangi¢ noktasmin dahi
tiim grup tiyeleriyle birlikte belirlenmesi belki de ideal olandir.
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Kesif Tiyatrosu orneklerinde karsimiza ¢ikan ikinci durum ise baslangic
noktasimin stire¢ dncesinde belli oldugu durumdur. Bir grubun; belirli bir konu, ilgi alani
veya tiyatro tiirii etrafinda toplanmasini saglayabilir. Grup iiyeleri baglangi¢c noktasinda
ve gerceklestirmek istedikleri tiyatro eseriyle ne sdylemek istedigi konusunda zaten
uzlagsmistir. Kimi zaman bir yonetmen veya yapimet, bir grubu belli bir baglangi¢ noktast
etrafinda toplayabilir. Kimi zaman ise toplulugun i¢inde bulundugu kosullar, baslangig
noktasmi belirleyebilir. Cogu Kesif Tiyatrosu Orneginin bdyle bir yaklasim
barindirmasinin sebebi, tiyatro yaratim siirecinin daha hizli ilerlemesi olarak
diistiniilebilir. Buna karsin; eszamanli olarak Kesif Tiyatrosu anlayisi, toplulugun iginde
bulundugu kosullara adaptasyon saglamasinda yardime1 olmaktadir. Bir Kesif Tiyatrosu
toplulugu, izlenecek yaratim siirecinin yapisini; bicim, icerik veya seyirci*! gibi cok
cesitli etmenler dogrultusunda belirleyebilir. Baslangic noktas: ya da uyaranlara karar
verme siirecleri de belli kosullarin etkisi altinda sekillenebilir. Bu kosullar basta
ekonomiden kaynaklanan kisitlamalardan olusabilecegi gibi grubun vizyonunu belirleyen
teknoloji, mekan ve zaman gibi tercihlere dayali olabilir.

Ana-akim tiyatro ile karsilastirildiginda Kesif Tiyatrosu, genel itibariyle zaman
konusunda bir 6zgiirliige sahiptir. Ana-akim tiyatroda, bir oyunun yapim siireglerinde
belirlenmis ve kabul edilmis bir zaman modeli vardir. Belli bir siire i¢ginde oyunun sonuca
ulagmasi beklenir. Buna karsilik, Kesif Tiyatrosu sireclerinde kimi topluluklar belli bir
zaman sinir1 belirlerken kimi topluluklar ise ekonomik zorluklara ragmen ¢ok uzun siire
calismaya devam etmeyi tercih edebilir. Fikirlerin denenmesinde, deneysel ¢alisma
sireclerinde zamana ihtiyac duyulur. Bir Kesif Tiyatrosu yaratim siireci yillar siirebilir.
Her Kesif Tiyatrosu toplulugunda hem siirecin hem de ortaya konacak {iriiniin zamanina
iliskin tahsis edilecek siire farklilik géstermektedir. Bu, calismanin amag ve niyetine gore
cesitlilik gdsterir. Ancak belli bir zaman smirinin varhiginda dahi, Kesif Tiyatrosu’nda
higbir zaman ¢aligmak i¢in yeterli zamanim olmadigi duygusu vardir (Oddey, 1994, s.14).
Sanatsal tiretimin disindaki idari ve ekonomik suregler de zamanin belirlenmesinde rol
oynayabilir. Kesif Tiyatrosu i¢in finans ve biitge, zamanla ilgili kararlarla ayrilmaz bir
sekilde baglantilidir (Oddey, 1994, s.14). Ornegin ii¢ haftalik bir konaklama sonucunda
tiyatro Uretimi gergeklestirmek, hedeflerden biri olarak belirlenmis olabilir. Topluluk,

yaratim siirecini kisitlanmis zaman igerisinde bi¢imlendirmek zorunda olabilir.

1Kimi zaman Kesif Tiyatrosu, belirli bir seyirci kitlesi icin ya da seyirci ile Gretilebilir.
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Bagta gorsel bir konsept olmak iizere, somut etmenler de Kesif Tiyatrosu
toplulugu i¢in Onemli bir baslangig noktasi olabilmektedir. Oyuncular igin slrecin
basinda gorsel bir alan yaratma veya inga etme niyeti gibi bi¢imle ilgili degerlendirmeler,
siklikla kesfetme siirecinin ilk kararlarini belirler (Oddey, 1994, s.35). Kimi zaman Kesif
Tiyatrosu’nda tiyatronun teknik uzmanlik alanlar1 ve teknolojik araglar baglangigtan beri
guclu bir konuma sahip olabilir, yapim siirecine katkida bulunup gelistirilebilir ve hatta
iiretim siirecinin baslangic noktasini olusturabilir. Bu, tiyatronun teknik araclarmnin
illlizyon ve betimleme yaratimina hizmet etmek i¢in kullanilan tiyatronun geleneksel
bicimden 6nemli dl¢iide farklidir.

Bir toplulugun Kesif Tiyatrosu yaratim siireci se¢imindeki bir diger tercih,
disiplinler arasi sanat formlariyla caligma firsatinda yatmaktadir. Kesif Tiyatrosu
genellikle miizigi, dans1 veya farkl disiplinleri biitiinlesik bir bi¢imde veya yeni bir iligki
icinde kullanma egilimi gosterir. Bu tiir bir yaklagim, basl basina toplulugun baslangic
noktasini da sekillendirebilir.

Ister baslangi¢ noktasmin ortaklasa belirlendigi isterse baslangi¢ noktasmin en
basindan belli oldugu bir yaklasim benimsensin, her iki durumda da deneyimli
topluluklarin bile tiyatro yaratimdaki amaglarini ve yaratim pargalarinin islevlerini
diizenli araliklarla yeniden gozden geg¢irmeleri gerekebilir. Bu durumun gerekliligi,
genellikle Kesif Tiyatrosu yapitinin siire¢ i¢inde sekillenmesinden kaynaklanmaktadir.
Bu geriye doniis ve kontrol mekanizmasi, yaratim stirecinin verimliligi ve tutarlihigi igin
katki saglayacaktir. Kabul edilmesi gereken; Kesif Tiyatrosu surecglerinde pek cok
olasiligin oldugu ve sonugta bunun, topluluk tarafindan 6éngorulen Grtnle ilgili uygun
goriilen secimler veya kararlar verme meselesi oldugunun farkindaligidir. Bu, orijinal
hedeflere geri donmek ve araglarin veya siire¢lerin yaratimm gereksinimlerine uyup
uymadigint sorgulamak anlamma gelir. Bu sorgulama, ayni zamanda grubun

kendiliginden ve i¢giidiisel gelisiminin kabuliine dayanir.

1.3.2. Grup ve ortaklar

Kesfetme(devising), bir grubun {iiyeleri arasindaki etkilesim ve secilen bir baslangic

noktasi veya uyaranla baglar (Oddey, 1994, s.24).

Kesif Tiyatrosu’nun “baslangi¢ noktasi’ndan sonra iistiinde durulmasi gereken bir

diger temel unsur, yaratim siirecinde grup tiyelerinin katilimidir. Bu tiyatro bigiminin
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onemi, eklektik siirece (yenilik, bulus, hayal giicii ve risk gerektiren) ve yliriitiilen
caligmada genel bir grup baghligin iizerine yaptigi vurgudadir (Oddey, 1994, s.3-4). Kesif
Tiyatrosu, yaratim siirecinde toplulugun her iiyesinin sanatsal katilimin1 talep eder. Hatta
Kesif Tiyatrosu suregleri, grup iyelerinin bireysel yolculuklarima hizmet edebilir.
Katilimcilar; kisisel deneyimlerini, hayallerini, arastirmalarini, dogaclamalarini ve
deneylerini arastirarak, biitiinlestirerek ve donistiirerek kendi kiiltiirel ve sosyal
baglamlar1 i¢inde kendilerini anlamlandirirlar (Oddey, 1994, s.1). Sireg, her grup
uyesinin diinyaya iliskin bireysel algisindan olusan bir kolektiviteyi yansitir. Bu siireg
sonrasinda da bir iiriin olarak yorumlanir ve tanimlanir.

Yaratici1 katillmmin yaninda, bireylerden grup olma bilincine hizmet etmesi

beklenmektedir.

Grup uygulama calismalar1 ve 'birbirini tanima' egzersizleri, kesif i¢in hayati 6nem
tasimaktadir. Iletisim, konsantrasyon, giiven, duyarlilik, hareket, ses ve dogaclama
egzersizlerinin hepsi grup gelisimi i¢in gereklidir. Deneyimlerime gore, bu 6n ama
gerekli calisma, hangi diizeyde olursa olsun (profesyonel, amator, gencler, egitimdeki
drama Ogretmenleri veya tiyatro lisans Ogrencileri) bir araya gelen tiim yeni gruplara
uygulanabilir. Topluluktaki insanlarin giiglii yonlerini bilmek, kullanmak ve yansitmak;

kesfetme siireci ve iiriinil i¢in hayati kaynaklardir (Oddey, 1994, s.25).

Kesif Tiyatrosu grubunun tiyeleri birbirlerine agik olmali, diiriistliik, gliven ve en
onemlisi diplomasi insa etmeli ve gelistirmelidir. Grup icinde hassasiyet ve destek
oldugunu bilerek her iiyenin kisisel olan1 ortaya ¢ikarabilmesi esastir. Grup tam olarak
iletisim kuracaksa her birey, kendi kisiliginden bir seyler vermelidir (Oddey, 1994, s.24).
Kendi sesini duyurmanin yaninda genel goriis birligi yaratmak, uzlasi kurmak énemlidir.
Bireyin sesi, grubun sesinin 6niine gegcmemelidir.

Bununla birlikte, grup olma bilincinin getirdigi sorumluluklar katilima destek
vermenin yaninda farkli noktalara da isaret eder. Is birliginin 5nemini belirtirken Forced
Entertainment*? toplulugu, katilmamanm ve anlasmazligm da is birliginin bir siireci
oldugunu belirtir: "Is birligi -anlasma ve anlagmazlik olarak- yaptigimiz her seyin
merkezinde yer alir.”*® Is birligi, sadece kendi bireysel fikrini olusturmanm yaninda;
diger grup tiyelerinin fikirlerini toplamak, kullanmak, elemek veya diizenlemek ile ilgili

de olabilir (Etchells, 1999, s.101).

121984°ten bu yana galigmalarina devam eden Ingiltere merkezli Kesif Tiyatrosu toplulugu.
Bhttps://www.forcedentertainment.com/about/ (Erisim Tarihi: 16.09.2023)
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Kimi zaman bireyler birbiriyle ¢atisabilir. Uyum iginde ¢alismak zorlasabilir;
ancak bu, ayn1 zamanda kolektif bir grup kimligi olusturmanin olagan bir pargasidur.
O halde is birligi, digerlerini miikkemmel bir sekilde anlamak gibi degil; yanlis gérmek,
yanlis duymak, kasith bir biitiinliik eksikligi ile ilgilidir. Is birligi siirecinin bu gercegi,
sahnede gordiklerimiz de tek bir sey olmadigindan, daha ziyade birbirine tam olarak ait
olmayan, birbirini yanlis géren ve yanlis duyan pargalarin bir ¢arpismasi olarak eserde

yankismi buluyor. Bunda da bir tiir saf oyun var. (...) Is birligi, miikkemmel bir biitiinliik

degil; farklilik, carpismalar, uyumsuzluklarla ilgilidir (Etchells, 1999, s.56).

Burada dikkate deger nokta, catigmalarin getirdigi zenginliktir. Uyum iginde, problemsiz
ve catismasiz kurulmus bir grup birlikteliginin her zaman yaraticilik ile baglantili
olmadigini sdyleyebiliriz. Catigsmalar, anlasmazliklar veya biitiinliik eksikligi; verimli bir
grup isleyisinin Oniinii acabilir. M. Long grup uyumunun tehlikesini daha radikal bir
sekilde dile getiriyor:
Hicbir zaman bir grup gosterisi fikri olmadi, ortak bir payda hi¢ olmadi. People Show'un
hayatta kalmasinin nedenlerinden biri de bu, kesinlikle eminim. Grup prensibiyle ¢alisan
topluluklar igin tehlike vardir ¢iinkii bu iki seye sebep olur. Oncelikle yapmaniz gereken
sey, hepinizin lizerinde anlagabilecegi en diisiik ortak paydaya ulagmak zorunda
olmanizdir. Bu da birgok insanin fikirlerinden fedakarlik yapmasi gerektigi anlamina
gelir; ancak bu sekilde bir noktaya ulasabilirsiniz. People Show'da bdyle bir durum hig
olmamustir. ikinci olarak, eger anlasmazlik yasarsamiz artik o ortak paydayla basa
cikamazsiniz, her sey biter. (...) Herkesin herkesle ayni1 fikirde oldugu bir grupta olmay1
asla istemem; anlagmazlik saglikli bir isarettir. Bu, gergekte ne yapacaklarini bilmeden

oyalanan ve kendilerine 6nerilen her seyi kabul edecek insanlar yerine, yapmak istedikleri

seyler igin savasacak bireylere sahip oldugunuz anlamna gelir (Long, 2004, s.69-70).

Asil hedef, Ortaklaga Yaratim Tiyatrosu’ndaki gibi ortaklarin kolektif birligi
degil; siirecin kendisidir. Grup iiyeleri, baslangi¢ noktasint ve kaynak materyalleri
O0zUmser ve onlara yanit vererek kendi ¢aligma siirecini olusturur. Bu dogrultuda
anlagsmazliklar géze alinabilir.

Birey ve topluluk olmak arasindaki denge 6nemlidir. Kesif Tiyatrosu siireci bireyi
calismayla yiizlesmeye, onunla farkli seviye ve boyutlarda bireysel olarak ilgilenmeye
iter. Ayn1 zamanda da topluluk tyeleri; bir grup is birligi, aidiyet ve birlik duygusu
gelistirmekle sorumludur. Sonucunda Kesif Tiyatrosu, grubun kendisi ile iirettigi iiriin
arasinda giiclii bir bag kurmasiyla ilgili olacaktir. Toplulugun ve sanatsal ¢aligmanin ilk

amaglarina uygun bir ¢aliyma yontemi iiretmelidir.
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Kesif Tiyatrosu’nda ortaklarin calisma sekli, yapisal olarak Orgiitlenmesi ve
sorumluluklarinin belirlenmesi ana-akim tiyatrodan farklidir. Hiyerarsik dizeni kirmak
ya da ana-akim tiyatronun disinda durmak, siyasi bir ideal olarak belirlenmemis olsa da
bir malzemeyi 6zgiin bir performansa doniistiirmek, sekillendirmek ve diizenlemek Kesif
Tiyatrosu’nun merkezi dinamigidir. Dinamigin en 6nemli yardimcist da kolektif siireg
olacaktir. Kesif Tiyatrosu; yazar, yénetmen, oyuncu, tasarimci, teknisyen, miizisyen gibi
topluluktaki calisanlar arasinda yeni ¢alisma iligkilerini tesvik eder ve miimkiin kilar.
Roller ve sorumluluklar ana-akim tiyatroda oldugu gibi kisitlanmaz veya net bir sekilde
tanimlanmayabilir. Yazar-yonetmen veya yonetmen-oyuncu gibi alisilagelmis ast-Ust
iliskileri yatay bir diizeme tasinir. Kesif Tiyatrosu bir kisinin yonlendirmesi altindaki
hakim ideolojiden uzaklasarak tiyatro sanatinin kolektif yaratimiyla ilgilenir. Roller
arasindaki bu kirilma, dolayisiyla topluluk {yelerinin sorumluluklarinda ve gorev
dagiliminda bir genisleme yaratir. Ana-akim tiyatro oyunculuk, yonetmek veya sahne
aydmlatmasi gibi tek gorevlere ayrilirken; Kesif Tiyatrosu, cok yonlu ve ¢ok yetenekli
bir grup insana ihtiya¢ duyacaktir.

Bir topluluk igindeki bireylerin rolleri veya sorumluluklari ile ilgili farkli se¢imler
alinabilir. Artik oyuncu, sadece oyunculukla ilgilenmez veya yOnetmenin isi, Sadece
yonetmek degildir. Ornegin bir oyuncu, Kesif Tiyatrosu silirecinde yazar veya yonetmen
konumuna gecebilir. Kesif Tiyatrosu toplulugu, bireylerin sorumluluklarini siiregte
yeniden belirleyecektir. Bu belirleme, her grup i¢in farklidir ve her yaratim siirecinde de
degisime ugrayabilir. Bu degisken gorev dagilimmin ve Ozgiirliik alaninin yaratigi
daginiklik i¢indeki denetleme mekanizmasi, demokratik bakis agis1 olacaktir.
Gorevlerden bagimsiz olarak; topluluk igindeki her bireyin demokratik bir diizen anlayisi
icinde ¢alisma prensibi, varligini korumalidir.

Gorev bilincindeki bu genisleme i¢in Oddey (1994) “yonetmen/kesfeden”,
“yazar/kesfeden”, “tasarimcvrkesfeden”, “oyuncu/kesfeden”, “miizisyen/kesfeden” gibi
yeni kavram onerileri sunar (Oddey, 1994, s.42-72). Grup Uyelerinin sure¢ icindeki
sorumluluklarin1 seyirci olarak tam olarak bilemedigimiz ve sorumluluklarindaki
genislemeyi kapsadigi igin bu dneriler, pratik alanda karsiligmi bulabilir. Ornegin bir
miizisyen/kesfeden, bir miizisyene kiyasla muhtemelen beklenen yaratici katilimda ¢oklu
bir gorev sorumlulugu edinmistir. Grup iiyelerinin emeklerinin yok sayilmasimin 6niine

gececegi i¢in adil bir kullanim olarak degerlendirilebilir.
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Gorev bilincindeki genisleme ile grup tiyelerinin biitce dagilimmda da adil bir
yaklasim séz konusu olabilir. Ornegin “Théatre du Soleil” 1964 yilinda bir isci
kooperatifi olarak kurulur. Yaklasik altmis kadar iiyenin her biri benzer bir maas

bltcesine sahiptir (Govan, Nicholson ve Normington, 2007).

1960 sonrasinda metne dayali tiyatronun hiyerarsik iktidar yapilari karsisinda demokratik
bir yap1 benimseyen Kesif Tiyatrosu topluluklari, ekonomik ve sanatsal kosullara yanit
olarak giiclii bir hareket oldu. 1990'larin kiiltiirel iklimine gelindiginde ‘kesfetme’ terimi

daha az radikal anlamlara sahiptir (Oddey, 1994, s.9).

Oddey’in bu tespiti, gunumuz Kesif Tiyatrosu topluluklarinda da gecerliligini
korumaktadir. Gegmise kiyasla daha fazla hiyerarsik yapiya dykiinen Kesif Tiyatrosu
toplulugu oldugu séylenebilir. Grup iiyelerinin yaratim siireglerinde belirlenmis rol ve
sorumluluk paylasgimlari artar. Ote yandan Heddon ve Milling, 1990 6ncesi Kesif
Tiyatrosu topluluklarmin da gergekten higbir zaman hiyerarsik bir yap1 kullanip
kullanmadigin1 sorguluyor. Judith Malina ve Julian Beck, Joseph Chaikin, Richard
Schechner, Tim Etchells gibi yonetmenlerin gruplarindaki liderlik vasfinin 6nemini
vurguluyor (Heddon ve Milling, 2006, s.5). Boyle bir belirsizlikte demokratik streclerin
nasil belirlendigi, hiyerarsik yapinin hangi diizeyde kirildigi kimi zaman tanimlanmasi
zor bir hale gelebilir. O halde yonetmen, yazar, oyuncu veya tasarimci gibi rollerin Kesif
Tiyatrosu topluluklar: tarafindan alternatif bir sekilde kullanilmasinin karmasik veya
simiflanamaz bir diizen yaratimina sebep oldugu sdylenebilir. Ciinkii kolektif katilim1 6n
planda tutmus Kesif Tiyatrosu topluluklarmin her biri kendi 6zel stire¢lerini gelistirmis
ve gelistirmektedir. Bu siiregler, projeden projeye biiyiik 6l¢iide farklilik gosterdigi i¢in
topluluklarin kolektif iliskilerini siniflandirmada zorluklarla karsilasiimaktadir. Bu
karmagikligin giderilmesi i¢in ortaya konan onemli bir siniflandirma onerisi ti¢ farkl
gruptan olusmaktadir: Kolektif Is birligi, Yonlendirilen Is birligi, Uzmanlasmis Is birligi
(Collective Collaboration, Guided Collaboration, Specialized Collaboration). Bu
smiflandrma keskin bir yaklasimdan ziyade, siirecleri degerlendirmede kolaylik
saglayacak bir arag olarak kullanilabilir.

Onerdigim yaklagimlar -Kolektif Is birligi, Yonlendiren Is birligi ve Uzmanlagms [s
birligi- kati kategoriler degil, Kesif Tiyatrosu’nun ugsuz bucaksiz diinyasina uygulanacak
yeni terimlerdir. Bu terimler, kendi i¢inde ¢aligmalarinin kesin bir analizini saglamaktan

ziyade, belirli topluluklarin siireclerine iligkin aragtirma ve tartismaya davet eder (Weber,
2010, 5.2).
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Kolektif is birligi, is birligi formlarinin en saf halidir. Tamamen bu ydntemle
caligan bir toplulukta tiim iiyeler igin yaratimmda esit sorumluluk paylasir (Weber, 2010,
S.7). Hiyerarsik yapinin karsisinda en keskin bir sekilde konumlanan is birligi grubudur.
Baslangic noktasindaki arastirma ve uzlagmadan sonra sahnelemeye kadar giden siirecin
her asamasinda, her grup iyesinin katilimi gerekir. Yazar, yonetmen, oyuncu gibi
ayrimlar onemini yitirebilir. Kimi zaman topluluklar, rollerin tanimlanmasini yaparken
yaratici ekip (ensemble) veya yaratici (creator) gibi kavramlara bagvurabilmektedir.

Yonlendiren is birligine baktigimizda ise lider vasfinin grup yonetiminde baskin
oldugunu goriiyoruz. Yonlendiren is birliginde, lider disindaki grup tliyeleri esit konuma
sahip olsa da hiyerarsik karsit1 yapidan uzaklagilmaktadir. Yonlendiren is birligi, grup
dinamigine giiclii bir lider (yonetmen-tasarimci da denebilir) katarak kolektif is birligi
yapisindan ayrilir. Diger katilimcilar, lider tarafindan belirtilen diizenlemeler

cercevesinde caligir.

Ideal formunda ‘Yénlendirilen Is birligi> biitiin is birliginin unsurlarini belirleyen bir
yOnetmen-tasarlayici igerir. Bu yonetmen kaynak malzemeyi belirleyecektir, alistirmalar
saglar, arastirma, calisma ve provalar icin faaliyetleri diizenler hem de performansin

seyirciye nasil sunulacagina da karar verir (Ugurlu, 2010, $.137).

Burada belirtmesi gereken nokta, yonlendiren is birligine sahip topluluklarda lider
veya liderlerin bir ydnetmen konumundan ziyade; duzenleyici, belirleyici veya
yonlendirici gibi konumlara sahip olusudur. Lider, {iriin yaratiminda grubun yaraticiligini
ortaya ¢ikarmakla ve belirlenmis hedefler dogrultusunda grubu yonlendirmekle ilgilenir.
Liderin rolii aym1 zamanda oyuncularin baslangigctaki hedeflerine baglantilarini
stirdiirmelerine yardimei olmakla ilgilidir. Gosterinin biitiinliik ve tazeligini korumasina
yardimci olur. Liderin rolii, ana-akim tiyatroda bulunan yonetmenin aksine gosteri sonuca
ulastiktan sonra da devam etmektedir.

Uclincti yaklasim Uzmanlasmus Is birligidir. Y@nlendiren is birliginde oldugu gibi
sadece bir lider-yonetmen degil, birden fazla rol veya uzmanlik s6z konusudur. Oyuncu,
yazar, yonetmen gibi rollerin belirlenebilecegi gibi iiretime iligkin 6zel uzmanliklar da
atanabilir. Ornegin grup; kukla iireticisi, ses tasarimcisi, doviis sanatlari uzmam gibi farklx
uzmanliklarla is birligi i¢cinde olabilir. Uzmanlasmis is birliginde hangi rol ve
uzmanliklarm yer alacagina iligkin bir kesinlik yoktur; ancak 6nemli olan nokta, iiretimde
yer alan sorumluluklarin kolektif olarak ele alimamayacak kadar genis oldugudur. Bu

nedenle gerekli uzmanlik alanlar1 katilimeilar arasinda paylastirilir. Yonlendiren is birligi
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ile arasindaki bir diger 6nemli ayrilik hiyerarsik yapiya iligkindir. Uzmanlagmis is birligi
birden fazla rol dagilimi barindirsa da grup icinde hiyerarsik bir yap1 s6z konusu
olmamalidir. Uzmanlasmuis is birligindeki yonetmen, lider veya yonlendiren konumunda
olmak zorunda degildir; sadece belirli bir sahneleme uzmanligina sahip, toplulugun bir
iiyesi olarak calisir.

Bu ii¢li smiflandirmanin disinda da yeni teorilerin gelistirilebilir oldugunu
vurgulamakta fayda var. Biz, okuyucunun perspektifini genisletmek ve bireylerin
iligkilerinin nasil sekillenebilecegine dair bir bakis acis1 sunmak istedik. Bu smiflandirma
sabit ve her topluluga uygulanabilir bir taslak olusturmaz. Kesif Tiyatrosu’nda kesinlik
olusturan temel yap1 tasi, hiyerarsinin kirilmasi ve yaratim siirecinin canliligt i¢in is
birligi prensibinin 6n plana ¢ikmasi gerekliligidir. Ortaklar arasindaki is birligi, tiyatro
sanatmin gelecegi i¢in de onem tasityacaktir. Kesif Tiyatrosu yaklagimin ilk 6rneklerini
veren tiyatro uygulayicilarindan Joan Littlewood, is birliginin tiyatro sanati i¢in dnemini

soyle ifade ediyor:

Hayattaki amacim degismedi: Diger sanatgilarla (oyuncular, yazarlar, tasarimcilar,
besteciler) birlikte calismak ve onlarla is birligi iginde, tartisma, deney ve arastirma
yoluyla Ingiliz tiyatrosunu canli ve c¢agdas tutmaya yardimci olmaktir. Yonetmenin,
tasarimcinin, oyuncunun ve hatta yazarin stiinliigiine inanmiyorum. Tiyatro sanatinin
ayakta kalmasi ve gelismesi, is birligi sayesinde miimkiin olabilir (Littlewood, 2007, s.
95).

1.3.3. Metin ve dramaturji

Aristoteles'in “Poetika” adl1 eseri, tarihte bilinen ilk klasik dramaturji 6rnegi ve
bir dramatik metnin yazim kurallarinin belirlendigi ilk kuram kitabidir. Aristoteles,
ozellikle tragedya anlayisindan hareketle dram sanatinin kurallarini, olusumunda yer alan
unsurlari, niteligini ve niceligini ortaya koyarak klasik dramatik yapmin tiyatro alaninda
uzun soluklu yerlesmesini saglamistir. Neden-sonug iligkisinin benimsedigi ve olay
biitiinliigiiniin* korunmasi gerekliligini savunarak bu kuram kitabiyla dram sanati
geleneginin kurallarini ortaya koyar. Olay orgiisiiniin farkli bilesenlerle yapilandirilmasi
ve sahne (zerindeki gelisimlerin olay 6rgusi gergevesinde sekillenerek sona ulagmasi,

klasik dramatik yapmm temel bir kuralidir. Ozellikle Almanya'da bir uzmanhk alam

1 Aristoteles’e (1987, s.7) gore bir biitiin; bagi, ortas1 ve sonu olan seydir.
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olarak algilanmaya baslayan dramaturji; G.E.Lessing (1729-1781), E.Piscator (1893-
1966) ve B.Brecht (1898-1956)'in getirdigi yenilikler sayesinde kapsamini genisletir.
Aristoteles’in isaret ettigi klasik dramatik yap1 kirilmaya baslanir. Ancak Poetika’nin

metni merkeze alan yaklasimi, 6zellikle postdramatik anlayis dogrultusunda yikilmistir.

Tiyatroda ger¢ek anlamda metnin hiyerarsisini alt iist eden gelisme, 70’1i yillarda medya
araglarinin giinlik yasamin 6nemli bir pargast haline gelmesi ile olusmustur. Bu
gelismeler 1s183inda degismis olan tiyatro uygulamalarina Hans-Thies Lehmann

“postdramatik tiyatro” adin1 vermektedir (Kalkan Kocabay, 2012, s.6).

Postdramatik Tiyatro’da Lehmann, dram ve ‘tiyatronun artik dramatik olmayan bi¢imler1’
arasindaki iliskiye dair kapsamli ve erisilebilir bir teori gelistirmistir. Postdramatik
kurami, 1960’lardan itibaren Avrupa’da ve Kuzey Amerika’da etkili olan performans
tiirleri izerine olusan odaklanmanin bir yansimasidir (Yalgin, 2019, s.35-36). Tarihsel
olarak gozlendiginde de Kesif Tiyatrosu anlayisinin, postdramatik tiyatronun metnin
hakimiyetini kirdig1 siirecleri yansittig1 soylenebilir.

Klasik dramatik tiyatro anlayisinda, ortaya konmasi hedeflenen {iriiniin yapisi
prova siirecine baslamadan once Ongdriilir olmalidir. Metne dayali klasik dramatik
tiyatroda genellikle neyin ne oldugunu, nasil olacagi bilinir. Oyun metninin; olay 6rgusu
veya anlat1 ¢izgisi, karakter sayisi, sahnenin yapisi ve oyunun uzunlugu gibi teknik
etmenleri belirlidir. Kesif Tiyatrosu ise daha en basinda, nasil ve nereden baslayacagina
dair kararlar gerektirir. Bu, gdsterinin parametrelerinin tanimlandigi ve belirlendigi metin
odakli klasik dramatik tiyatrodan farklidir. Bir¢cok uygulayici ve akademisyen, bir
kesfetme siirecinin dnceden yazilmig bir metin olmadan basladigma isaret etmektedir
(Oddey, 1994; Heddon ve Milling, 2006; Govan, Nicholson ve Normington, 2007). Eger
bir senaryo kullaniliyorsa genellikle yapisokiime ugrar ve farkli sekillerde bir araya
getirilir. Metinler genellikle dogaclamalardan, siirlerden, reklamlardan, otobiyografik
yazilardan, sarki sozlerinden ve benzerlerinden olusturulur. Ayrica klasik dramatik
yaptya sahip bir tiyatroda olay orgiisii belli, metnin hakimiyeti ve olay biitlinligii s6z
konusu oldugu i¢in oyunculara olaysal baglami insa etme sorumlulugu yiiklenmez. Kesif
Tiyatrosu ise grup iyelerinin olaysal baglami siire¢ i¢inde kolektif bir sekilde
olusturacagi ayr1 bir sorumluluga sahiptir. Kesif Tiyatrosu, kaynaklarin1 ve baslangig
noktasini her seyden olusturabilme 6zgiirliigline sahip oldugu i¢in siirecin dncesinde
yazili bir metne sahip olmasi beklenmez. Ornegin sadece dogaglama galismalartyla bir

oyunun olusturulmast miimkiindiir. Kesif Tiyatrosu, genellikle yazili metinden veya
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konusulan kelimeye vurgu yapan bir tiyatro bigiminden uzaklastigindan, s6zciklerin
yapisokiimiinii de igerebilir (Oddey, 1994, s.19).
Ayrica belirtmek gerekir ki; yazili bir metinden bagimsizlagma ihtiyaci, politik bir

yansimadir. Grubun iiretim siireclerinde yararlandig itici gii¢ budur.

Oyunlagtirma politikasinin oyunlagtirma 6ncesi ya da oyunlastirmay: bir ihtiyag¢ haline
getiren kaygilarla bagini vurgulamak gerekir. Bu bag korundugunda, sanatsal ¢alismanin
yaratict hale gelecegi sOylenebilir. Hi¢ kuskusuz kayginin kendisi de sorgulanacaktir ve
sorgulanmasi da gerekir. Kaygi duyulmakla kalmayip ifade edilmis ve ifade edildiginde
belki samimi alkislarla onay da gdrmiistiir. Dolayisiyla, kaygr ifade edilirken deger
yargilarini sergileme, tartismaya agma ve yayma sanst elde edilmistir. Bu anlamda, tiyatro

politiktir ve politik pratik sorgulanmalidir (Kurhan, 2007).

Kesif Tiyatrosu, oyun yazarmm belirledigi tek vizyonla degil; sanatin kolektif
yaratimiyla ilgilenir. Sanatc¢ilarin yaratici siireclere katilimini saglayacak kosullar
yaratmalidir. Kesif Tiyatrosu, sanat¢mnin isteklerini ve muhalif goriislerini yaratici
stireclere aktarmasi adina metne dayali geleneksel tiyatroya bir yanit ve tepkidir. Boylece
klasik dramatik tiyatroda gordiigiimiiz oyun yazarmna ait vurgu, yaraticli sanatgiya
kaymaktadir. Oyuncunun {iretime yaratici bir katki saglayan kisi olarak bulunma arzusu,
belki de Kesif Tiyatrosu’nu dogasi geregi edebiyat karsit1 oldugu fikrini tesvik etmistir;
ancak bu tam olarak dogru degildir (Heddon ve Milling, 2006, s.7). Yazili bir metin de
Kesif Tiyatrosu siirecinin ¢ikis noktasi olabilir. Birgok topluluk, Kesif Tiyatrosu
stirecinde bir metni uyarici veya baslangi¢ noktasi olarak kullanmaktadir. Kisa 6ykiileri,
siirleri veya romanlar1 uyarlamak s6z konusu olabilir. Mevcut tiyatro metinleri;
diizenleme, kesme veya parodi yoluyla degisime ugrayarak kullanilabilir. Mevcut
metinlerden alint1 yapmak, tarihi belgeler veya rdportajlardan metin olusturmak
mimkindir. Onemli olan; yazili bir metin, kaynak olarak kullaniliyorsa da yaraticr itki
ozelligi tasimalidir. Metin odakli bir surecin Kesif Tiyatrosu niteligini korumasi, metni
sadece bir baglangi¢ olarak gérmekle miimkiin olabilir. Sadece bir gergeve veya baslangig
yapisina sahip olacaktir. Ozgiin bir yaratima giden yolda sadece bir basamaktir. Metin,
yaratim siireci i¢inde degisime wugrayacak ve topluluk kendi metnini
olusturacaktir. Kolektif oyunlagtirma, sahneleme sonrasi bir metin Uretmelidir (Kurhan,
2007).

Yaratim siirecinde bir yazarla ¢alismayi tercih eden ya da kimi ¢aligmalarinda

buna bagvuran topluluklar da bulunmaktadir. Calismalarinda yazar/dramaturji destegi
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alan tiyatro gruplardan biri i¢in “Theatre Workshop” 6rnek gosterilebilir. Joan Littlewood
yonetimindeki “Theatre Workshop”daki caligsmalar, senaryolara ve senaryolarin
gelistirilmesine odaklanmistir. Ewan MacColl, toplulugun ilk oyunlarini yazar ve
sonrasinda yeni tiyatro yazarlari gelisim gosterir (Heddon ve Milling, 2006 s.31). Kesif
Tiyatrosu toplulugunda yer alan bir oyun yazarinin temel sorumlulugu, kaynak
malzemeden 0Ozgiin bir olay Orgilisiiniin iiretilmesini saglamak icin yOnetmen ve
oyuncularla birlikte calismak olacaktir.

Bu birlikte ¢aligma prensibi, metin Uretiminin tiyatro eserinin olusum siirecinin
bir parcas1 olma hali, aslinda Kesif Tiyatrosu’ndan 6nce de tiyatro yaratiminda kendisini
gOsterir. Tarihsel olarak baktigimizda; 6zglin bir yaratim amaciyla kimi yazar veya
yonetmenlerin, metin olusumunu siire¢ i¢inde sekillendirdigini gdzlemleyebiliriz.
Shakespeare, Goethe, Moli¢re ve Brecht de dahil olmak iizere bir¢ok iinlii oyun yazari,
bugiin birgok Kesif Tiyatrosu toplulugunun yaptigi gibi, metin gelistirme siireglerinde ve
provanin ilk donemlerinde oyuncularla ¢alismistir. Kesif Tiyatrosu’na 6zgiinliigiinu
kazandiransa, olay Orgiisiiniin kaynaklarmin ve aksiyonlarm yazar disinda belirlenmis
olusudur. Kesif Tiyatrosu’nda yazar, grubun iirettigi aksiyonlarin diizenlenmesini ve bir
araya getirilmesini saglayarak olay Orgiisiinii kuracaktir. Kesif Tiyatrosu, oyunu baska
birinin yorumlamak iizere yazdigi bir oyun metninden yola ¢ikarak degil; yaratim

stirecinde grupla birlikte birden fazla kisinin yaratic1 tiretimiyle olusturur.

Bu ¢alisma biciminde topluluklarin ortaklaga yaratim siireglerine dahil olan oyun yazart;
yonetmen ve oyuncularla birlikte, zaman i¢inde oyunun omurgasini olusturacak bir
aksiyonlar hatt1 yaratabilir. Oyun metni kaleme alindig1 andan itibaren, oyuncular da
yazarin hikdyenin kimi kisimlarmin eksik oldugunu ya da yeterince motive edici
olmadigini1 ve bazi aksiyonlarin ya da anlarm seyircinin goziinde islemeyecegini
gormesini saglayabilir. Ortaklaga yaratimin yollarindan biri olan bu siiregte ekipte yer
alan her birey yine ayni sekilde aktif birer yaratim ortagidir ve siire¢ oyun yazari ile

ekipteki kisilerce ilerletilmektedir (Ugurlu, 2014, s.45).

Bu kolektif yaratim siireci, tiyatro metinlerindeki klasiklesmis “basrol” algisini da
kiracaktir. Bir Kesif Tiyatrosu oyununda her oyun kisisi esit dneme sahip olmalidir.
Baslangi¢ noktasi ne olursa olsun oyun yazari, karakterlerden birinin toplulugun ya da
yonetmenin fikirlerinin sdzciisii olmasina ya da bir karakterin kendi inang ve degerlerini

One ¢ikarmasma izin vermemelidir.
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Kesif Tiyatrosu yaratim siirecinde bir metnin varligi olsun ya da olmasn,
dramaturji kabul edilmeli ve strece 6zel olarak uygulanmalidir.™® Dramaturjik girdi
olmadan, ¢alismanin sekli eksiktir ve potansiyel dramatik anlar kesfedilmemis kalir
(Callery, 2001, s. 177). Geleneksel olarak, dramatik bir metnin dramaturjisi tek bir oyun
yazar1 tarafindan veya oyun yazari ile bir dramaturg arasindaki is birligi yoluyla kurulur.
Kesif Tiyatrosu’nda ise metnin olusumu, siire¢ i¢inde sekillendigi igin genellikle
dramaturji de eszamanli olarak kolektif yaratimin bir {irlinii olacaktir. Bir Kesif Tiyatrosu,
oyunun dramaturjisine odaklanmak i¢in nadiren tek bir dramaturgla ¢aligir. Dramaturg'un
rolii, duruma ve yapimda yer alan kisilere baghdir. Kesif Tiyatrosu sirecinde
dramaturglar 6zel olarak atanabilir veya gercgek bir is birligi bi¢iminde esit hizmet veren
herkes (yazar, miizisyen, besteci, oyuncu, dans¢1 veya kisaca yaratici gibi), dramaturg
olarak hizmet edebilir (Stankiewicz, 2015, s.195).

Tek bir yazar veya dramaturgun olmamas: durumu, dramaturjik zorluklara yol
acabilir. Callery’in belirttigi gibi eserin yapisini veya siirselligini kaybetme tehlikesi
bulunur:

Kesfetme siirecinde ¢ok az topluluk bir yazar istihdam ediyor. Dile duyulan postmodern
giivensizlik, yazarlara duyulan giivensizlige doniismiis gibi goriiniiyor. Yine de fiziksel
temelli Kesif Tiyatrosu’nun metinsel yoni -hem kelimeler hem de yazarin zanaati olan
yapilandirma- c¢ogu zaman onun Asil topugudur. Oyuncular mekanin siirselligi
konusunda egitilirler ancak dilin siirselligi ve yapinin ritimleri konusunda egitilmezler

(Callery, 2001, s.179).

Bu noktada grup lyelerinin yaratici sezgilerinin yaninda nesnel bir bakis agisi
gelistirebilmesi onemlidir. Oznel ve nesnel bir bakis agismna sahip olma yetenegi,
dramaturjik olasiliklarin tam olarak kesfedilmesinde 6nemli bir unsur olabilir. Sanatta
nesnelligi yakalamak her zaman kolay degildir. Ciinkii tiim sanat yaratimi 6znel bir
sirectir. Bu nedenle Kesif Tiyatrosu siireclerinde oyunun karakterlerinin ve yapisinin
gicll bir dramaturjiye sahip olmasini saglamak igin grup iyeleri daha fazla ¢aba
gostermelidir. Grup tarafindan yapilan secimler tekrar tekrar sorgulanmalidir. Kesif
Tiyatrosu siireglerinde katilimcilarin birbirlerinin fikirlerini tartisma, diizenleme veya
kars1 gelme gibi bir grup yapisina sahip oldugunu belirtmistik. Bu yapi, dramaturjik
yaklagimin temelini olusturacaktir. Kesfetme siireci arastirici olmali; calismanin siirekli

elenmesi, yeniden incelenmesi ve elestirilmesi gereklidir (Oddey, 1994, s.26). Boylece

Hatta metnin olmadig1 durumlarda dramaturjinin daha da 6nem kazandig1 sdylenebilir.
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bir Kesif Tiyatrosu toplulugu siirekli sorgulama, inceleme, derinlemesine diisiinme
sonucunda urtinin dramaturjisini kolektif bigimde gelistirecektir. Bicat ve Baldwin de
arastrma ve kesfetme siireclerinin dramaturjinin ana unsurlar1 olabilecegine dikkat
cekiyor:
Kesfetme siireci, insanlarin birbirleriyle etkilesim bi¢imlerine dair ilging ya da sasirtic
hikayeleri arastirmast ve ardindan bunlart 'oynanabilir eylemler' olarak
tanimlayabilecegimiz bir diizleme yerlestirmesi gereken bir siirectir. Ardindan bu

hikayeleri seyirciye sunmanin eglenceli yollarini bulmamiz gerekiyor (Bicat ve Baldwin,
2002, s.18).

Sonug olarak denebilir ki Kesif Tiyatrosu, metni yalnizca sahnelemenin bir 6gesi
veya malzemesi olarak degerlendirir. Tiyatro eserinin olusumunu biitiinciil (basi, sonu
belli olan) yapilarin yerine, degisime acik ve pargali yapilar dogrultusunda gerceklestirir.
Bu dogrultuda da dramaturjisini yaparken “postdramatik” bir yaklasimdan

yararlanacaktir.

1.3.4. Dogaclama

Dogaglama: Bir fikrin, bir durumun, bir karakterin (hatta belki de bir metnin) tutarli bir
fiziksel ifadesini olusturmak igin bedenleri, mekani, tiim insan kaynaklarini kullanma
becerisidir. Bunu kendiliginden, kisinin ¢evresindeki anlik uyaranlara yanit olarak ve
‘I'improviste’ yapmak: siirpriz bir sekilde, onyargilar olmadan. (Frost ve Yarrow, 1989,
s.1)

Dogaglama, tiyatro sanatinda yirminci yiizyilda kullanilmaya baglanmis bir
yaklagim degildir. Dogaglama, dramanimn temelini olusturmaktadir.'®Her cagda, tiyatro
sanatinin bir pargast olmustur. Tm performanslar, yaratim aninda oyuncunun bedenini
kullanir ve bir fikre, duruma, karaktere veya metne yer ve bigim verir (Frost ve Yarrow,
1989, s.1). Ancak yirminci yiizyilda, "dogaglama" ilkesini benimseyen deneysel
calismalarda bir patlama gorulur (Frost ve Yarrow, 1989, s.13). Tiyatro alaninda
dogaclamanin  kullanimmma ve ¢esitliligine yonelik ¢ok sayida c¢aligmayla

karsilasiriz. Yeni tiyatral yaklasimlarda 6nemli bir ¢ikis noktasi haline gelir. Bunu izleyen

®Dram sanatinim iki temel bigiminin de (tragedya ve komedya) korobaglarinin dogaglamalarmdan dogdugu
dustiniilmektedir (Brockett, 2000, s.25-32). Aristotales, Poetika adli eserinin dordiincti bolimde tragedya
ve komedyanin nasil ortaya c¢iktigini agiklamaktadir: “(...) ve gergekten de tragedya, dithyrambos
koro'sundan, komedya ise, phallos sarkilarindan dogmustur (Aristoteles, 1987, 5.19)”.
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donemlerde de dogrudan dogaclamanin kendisi {istiinde yogunlasildigi ve ona
konvansiyonel tiyatronun olanaklarinin disinda bagka bir anlam atfedildigi gozlenir
(Cevik, 2008, s.45-46). Kimi topluluklar dogaglamanin itici giiclinii daha da ileri
gotlirmiis ve kendiligindenlik unsurunu ve bunun 6zgiir yaratici ifade tiretme olasiligini

vurgulamistir (Heddon ve Milling, 2006, s.8-9).

Icinde bulundugumuz zaman, dogaglamanmn yeniden canlanmasmna tanik oldu.
Baglangigta prova odasi ve smifla simirli olan dogaglama, simdi bir kez daha patlak
veriyor. Oyuncunun hem islevinin hem de durumunun merkezinde yer aldig1 ve yeniden
ortaya ¢ikist kiiltiirel toplumumuzda oyuncunun yeniden deger kazanmasina igaret ettigi

i¢in, dogaglamanin 6nii alimamaz (Frost ve Yarrow, 1989, s.9).

Yirminci yiizyilda dogaglamanin tiyatroda etken ve arastirmaya deger bir nitelik
kazanmasi, Kesif Tiyatrosu siireglerini de kaginilmaz olarak etkilemistir. Kesif Tiyatrosu
topluluklarinda dogaglama, katilimcilarin kendi sesini bulma ve kendini ifade etmesinde
Ozgiirlestirici bir ara¢c ve 0zgilin bir eser iiretimine giden yolda temel bir dayanaktir.
Dogacglama, 6zellikle malzeme iiretme yontemi olarak Kesif Tiyatrosu’nun merkezinde
yer alir.

Yirminci ylizyildaki dogaclamanin kullanim amaclar1 ii¢ ana baslik altinda
smiflandirilabilmektedir: “(a) dogaglamanin geleneksel oyunun amaglaria uygulanmast;
(b) 'alternatif' tiirde bir tiyatral deneyimin yaratilmasinda saf dogaclamanin kullanilmasi1
ve () dogaglama ilkelerinin tiyatronun Gtesine genisletilmesi (Frost ve Yarrow, 1989,
s.15)”. Dogaglamanin geleneksel oyunun amaglarma uygulanmasi, genellikle klasik
dramatik yapida olusturulmasi hedeflenen bir tiyatro oyununa yapilan katkida gozlenir.
Bunu Ozellikle K. Stanislavki’nin yaklagimina, karakter yaratma gelenegine
yerlestirebiliriz. Dogaglama, karakterin gercekligini yansitmasi i¢in oyuncunun veya
egitmenin bir yontemi olarak kullanilabilir. Genellikle bedenin ve benligin uygun
duygusal durumlar1 deneyimlemesi, ifade edebilmesi, yaratici becerilerin gelisimini
iceren bir siire¢ dogrultusunda “baskas1” olmay1 kesfetmek ve bunu sunmakla ilgilidir.

Ikinci kullanim amaci (tiyatroda deneyselligi doguran, alisilagelmisin disinda bir
tiyatral deneyim arayisinda saf dogaclamanin kullaniligi) ozellikle Kesif Tiyatrosu
stireclerinde en fazla karsilastifimiz yaklasimdir. Bu tiirden dogaglama, tiyatronun
kesfedici bir bi¢imi olarak hizmet eder. Bu yaklasimi doguran ana etmen, yirminci
ylizyilda bireyin tutarh kisiligindeki par¢alanmalardir. A. Jarry, A. Artaud ve S. Beckett

gibi sanat¢ilarin ¢aligmalarinin, bu pargalanmay1 genisleterek on plana ¢ikardigini
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sOylemek muimkinddr. Absurd dramda, Martin Esslin’in tabiriyle “insan durumunun
sagcmaligmin verdigi metafizik acmin draminda (Sener, 2006, s.300)”, dogaclama;
karakter yaratma siireglerinin otesinde, saf halde kullanildigi bir alternatif arayigina
doniigiir. Bu durum, absiird tiyatro gibi sonunda metinlestirilen ve kabul edilen tiyatro
bigimlerinde kullanilmasinin yani sira; oyunculuga daha radikal bir bigcim, fiziksel ve
dogaclamaya dayali bir yaklagim kazandirir. Tiyatro yaratiminin, dogaglama iizerine ve
dogaclama ile calismanin neredeyse kendi icinde ve kendisi i¢in bir bicim olarak
gelismeye devam edebileceginin ihtimalidir.

Uglincii  kullanim amac1 ise, dogaclama ilkelerinin tiyatronun Otesine
genigletilmesidir. Bu baglamda “benlik” ve “gerceklik™ meselesi, tiyatral olanin disindaki
alanlara yerlesir. Karakterin gergekliginin tam zit kutbunda, oyuncunun gercgekligine
odaklanilir. Dogaclamanin daha radikal bigimleri hem varolugsal benligin
parcalanmasinin sonuglarini kabul eder hem de bunlar1 olumlu bir sekilde kullanmaya
caligir. Tiyatral Gtesi bir baglama ulasma amaci Frost ve Yarrow’e (1989, s.83-92) gore,
Grotowski’nin “para-tiyatro” ¢alismalarinda karsiligini bulur. Grotowski'nin sanatgilar ve
seyircilerle yaptig1 c¢alismalari, geleneksel olarak ‘tiyatro' olarak adlandirdigimiz
smirlarin 6tesine gegiyor ve temel fiziksel ve psikolojik kapasiteleri devreye sokmayi
amaclhiyor (Frost ve Yarrow, 1989, s.88). Burada dogaclama veya performans, tiyatronun
Otesine; Ornegin psikoterapiye veya egitime kadar uzanabilen gelisimsel bir siirecin
parcasi olmaya baglar.

Kesif Tiyatrosu’nun, yukarida belirtmis oldugumuz dogaglamanin ii¢ farkl
kullaninm amacindan da yararlandig1 sdylenebilir. Ancak ideal olarak Kesif Tiyatrosu,
klasik dramatik yapidan uzaklasma istegi dogrultusunda dogaclamay1 “saf bi¢cimiyle”
kullanmalidir. Tiyatronun &tesine ulasma istegi de tiyatro sanatini tehlikeye atacaktir.!’
Bu sebeple Kesif Tiyatrosu siireglerinde dogaclamanim islevi Frost ve Yarrow’un
belirttigi ikinci kategoriye daha yakindir: “Alternatif tiirde bir teatral deneyimin
yaratilmasinda saf dogaclamanin kullanilmas1”.

Yirminci ylizyilin ilk yarisinda dogaglamaya farkli bir yaklasim getiren tiyatro
insanlarindan biri, Viola Spolin, temel olarak dogaglamanin yedi farkli yone hizmet
ettiginden bahseder: Oyunlar, Onaylama/Onaylamama, Grup Ifadesi, Seyirci, Tiyatro
Teknikleri, Fiziksellestirme ve Ogrenme Siirecini Giinliikk Hayata Tagima (Spolin, 1963,

UTiyatro sanatinin Stesine tagman durumlarda “devised theatre” yerine “devised performance” terimi
kullanilmaya baslanir.
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S. 4-17). Kesif Tiyatrosu, dogaclamanin veya kendiligindenligin bu yedi yoniinden ihtiyag
duydugu takdirde yararlanacaktir. Ancak Ozellikle Viola Spolin’in tespit ettigi
dogaglamanin “grub ifadesi” yonii, Kesif Tiyatrosu’nun kolektif yaratimma katki
saglayan kilit bir noktadir. Kolektif olarak yaratim siirecinde bir Kesif Tiyatrosu
toplulugu, grubun biitlinligl ve sesi i¢cin dogaglamadan yararlanmalidir.
Saglikli bir grup iligkisi, belirli bir projeyi tam bireysel katilim ve kisisel katki ile
tamamlamak igin birbirine bagli olarak calisan bir dizi birey gerektirir. Eger bir kisi
baskin ¢ikarsa, diger liyeler faaliyetten ¢ok az gelisim veya zevk alirlar; gercek bir grup
iliskisi mevcut degildir. (...) Ancak bir grupla calisirken, bir seyleri birlikte oynarken ve

deneyimlerken, 6grenci-oyuncu biitiinlesir ve kendini tiim faaliyetin iginde bulur. Grup

icindeki benzerlikler kadar farkliliklar da kabul edilir (Spolin, 1963, s.9-10).

Metnin hakimiyetinin 6n planda tutulmadigim1 diisiindiigiimiizde de Kesif
Tiyatrosu yaklagimimim yararlanacagi en onemli unsurlardan biri dogaglama olacaktir.
Olay kesitlerinin ve oyuncularin aksiyonlarinin kesif siireclerinde genellikle
dogaclamaya bagvurulur. Dogaclama ydntemi oyuncu egitiminin yani sira, oyun
sahneleme, oyun yazma gibi farkli amaglarla da kullanilmaktadir (Ergiin, 2007, s. 106).
Ozellikle belli bir yazarin siirece zel olarak dahil olmadig: siireglerde dogaclama, pek
cok topluluk icin 6nemli bir glic olmustur.

Yirminci yiizyillda dogaglamanin sadece tiyatro alaninda degil, sanatin bir¢ok
farkli alanlarinda kullannmmin yayginlasmaya basladig1 goriiliir.'® Bu durumun asal
sebebi, “modernizm” ile iligskilendirilen hizli sosyal ve teknolojik degisimler karsisinda
politik bir tepki olarak yorumlanabilir. Daniel Belgrad'm “The Culture of Spontaneity”
(1998) adli ¢alismasinda 6ne siirdiigii gibi: Sanat formlarinda dogaglamanin ortaya ¢ikist,
Amerika’da biirokratiklesmeye, yerlesik kurumlara ve kurumsallasmis liberalizm
kiiltiirline kars1 siyasi bir direnisin gostergesidir.

En genis anlamda kendiligindenlik, insan hayatini ve 6zgiirliigiinii benzeri gériilmemis
bir 6lgekte tehdit eden teknolojiler ve orgiitlenme ilkeleri gelistirmeyi basarmis olan Bati

uygarliginin Gviilen rasyonel ilerlemesine bir alternatif anlamina geliyordu (Belgrad,

1998, 5.15).

Dogaglama, pratik bir gerekliligin yaninda teorik olarak da Kesif Tiyatrosu’nda

anlamsal derinligini korur. 1960’lardan bu yana iyice belirginlesmeye baslayan

BMiizikte caz, edebiyatta beat kusagi, heykelde LandArt, resimde soyut disavurumculuk gibi 6rnekler
verilebilir.
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“insansizlastirma”nin Oniline gegerek, insanlar arasindaki iletisim ve etkilesimin etkin
kilinmasina katkida bulunur (Ergiin, 2007, s.115). Denebilir ki dogaglama, tezin bu
boliimiine kadar bahsettigimiz Kesif Tiyatrosu’nun karakterini olusturan diger etmenlerin
onemli bir destekleyicisidir. Dogaglama; baslangic noktasi bulma, metin olusturma,
dramaturji, grup bireylerinin sanatsal katilim siireglerine katkis1 ve tasidigi politik anlami

giiclendirici etkisiyle Kesif Tiyatrosu’nun gii¢lii bir aracidir.

1.4. Kesif Tiyatrosu’nda Cesitlilik

Kesif Tiyatrosu, ilk 6rneklerini vermeye basladigindan itibaren birbirinden farkh
ve ¢ok ¢esitli yaratim sireclerine egilim gostermistir. Birgok farkli tiyatro toplulugu,
kendilerine 6zgii yol haritalar1 olusturmustur. Genel olarak incelendiginde Kesif
Tiyatrosu uygulamalarmmn {i¢ farkli odakla gelisim gosterdigi sdyleyebiliriz: Uretim
stirecinde oyunculuk agirlikli olarak, oyuncu ve oyuncu egitimiyle ilgilenen; dramaturjik
olarak uygulamada g0rsel unsurlar1 6n planda tutan ve bu nedenle sahne ‘resminin’
dogasinda var olan gorsel potansiyellere odaklanan; agirlikli olarak siirecin ve Uretimin
politik ve sosyal baglamdaki etkisiyle ilgilenen Kesif Tiyatrosu. Birbirinden farkli ve ¢ok
cesitli stireglerin gruplandirilmasini yapabilmemiz, aslinda Kesif Tiyatrosu’nun temel
unsurlarinin tasidigi vurgulardaki degisimlerden kaynaklanmaktadir. “Baslangi¢ noktasi”
unsuru sabit kalmak tizere: “Dogaglama” unsuru iizerine egilim, oyunculuk odakli; “grup
ve ortaklar” unsuru iizerine egilim, politik ve toplumsal odakli; “metin ve dramaturji”’
unsuru lizerine egilim, gorsel ve mekan odakli Kesif Tiyatrosu topluluklarinin olugsmasina
yol agmustir. Bu boliimde, ii¢ ana baslik altinda bu ¢esitliligin nasil gelistigi agiklanmis
ve Kesif Tiyatrosu’nun ilk topluluklarindan “The Open Theatre”, “People Show” ve “The

Living Theatre” 6rnek olarak incelenmistir.

1.4.1. Oyunculuk

Tiyatroda oyunculuk iizerindeki vurgunun artmasmin 6nemli sebeplerinden biri,
Kesif Tiyatrosu’nun anlamsal degerini de etkileyen, sanat eserinin artik bir “siire¢” olarak

algilanmaya baslanmasidir.

Hegel’in 19. yilizyilin baslarinda Tin’in Fenomenolojisi yapitindaki goriislerinden
kaynaklanan ‘fenomenoloji’ diisiince akimi, sanat yapitinin bir nesne ya da sonug oldugu

yargisini yikti. Yaput, bir siireg olarak algilanmaya basladi (Candan, 2003, s.31-32).
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Bu bakis ac¢isi, oyuncunun degerini degistirmistir. Oyuncunun gorevi sadece,
yazara ait olan sanat yapitin1 seyirciye sunmak degildir. Tiyatro eserinin alimlama
stirecinde basrol oyuncudur ve “siire¢” algisiyla birlikte oyuncunun degeri artacaktir. Bu
sebeple, oyunculuk yaklasimina ve egitimine dair ¢alismalar énemli bir ivme kazanir.!®
Ozellikle avantgarde dénemde gelistirilen yaratic1 oyuncu fikri, cagdas Kesif Tiyatrosu
yaklagiminin 6nemli bir yonii olmaya devam etmektedir.

Yirminci ylizyilin baslarindan itibaren “yaratict oyuncu” algismin geligimi,
“benlik” kavramiyla ve bireyin i¢ diinyasina odaklanmasiyla iligkilendirilir. Yaratici
oyuncu kavrami, yirminci yiizyilin baslarinda olusmaya baslayan ve gelisimine devam
eden "benlik sorunu"nun ayrilmaz bir parcasidir (Auslander, 1997, s.28-38). Ornegin; K.
Stanislavski, “duygusal bellek” kavramini Fransiz psikolog Théodule Ribot'tan (1839—
1916) uyarlayarak gelistirir (Merlin, 2003, s.16). Freud ve Jung da dahil olmak Uzere
psikolojik diisiiniirlerin ¢alismalar1 yayginlastikca performans, giderek artan bir sekilde
kendini kesfetmeye ve kendini ifade etmeye odaklanir (Govan, Nicholson ve
Normington, 2007, s.30). Bu yaratici oyuncunun ve “benlik” arastirmasinin temel bir
sebebi, din ve vatanseverlikle iligkilendirilen geleneksel degerlerin iki diinya savasi
sonrasinda sorgulanmasi olarak degerlendirilebilir. Bireysel bagimsizlik ve yaratici
Ozgiirliik, sanat¢min en dnemli vurgusu haline gelir.

“Yaratici oyuncu” fikrinin devamliliginda; Kesif Tiyatrosu slreclerindeki
oyunculuk yaklagimma 6nemli bir kimlik kazandiracak olan, “oyun” kavramina dair
arastirmalarin gelisimidir. Yeni ortaya ¢ikan gelisim psikolojisi alanina duyulan ilgi, oyun
oynamanin dogal bir faaliyet oldugu fikrini ortaya atmigs ve oyunun, oyunculari
cocuklukta bulunan; ancak yetiskin sosyallesmesinin katmanlar1 tarafindan bastirilan
masumiyet durumuna geri getirecegi inancina yol agmistir. Gelisim psikolojisiyle beraber
oyunun kendiligindenligi ve oyuncularin dogustan gelen ¢ocuksu yaraticiliklarini bulmak
gibi yaklagimlar, oyunculugun hedefleri haline gelmeye baslar. “Cocukluk oyunu” ile
“sanatsal yaraticilik” arasindaki baglant1 hakkinda bu sekilde diisiinmenin giizel bir

ornegi, Jacques Copeau'nun bir yazisindan drneklenebilir:

Oyun araciligryla (g¢ocuklarin az ¢ok bilingli bir sekilde tiim insan faaliyetlerini ve

duygularini taklit ettigi, onlar i¢in sanatsal ifadeye dogru dogal bir yol ve bizim igin de

9K Stanislavski(1863-1938) basta olmak iizere V.Meyerhold (1874-1940), J. Copeau (1879-1949), M.
Chekhov (1891-1955), B. Brecht (1898-1956) gibi birgok sanat¢t; oyuncunun rolii, ¢aligmasi, yaraticilig
ve hazirligi izerine yogunlagmistir.
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en otantik tiirden tepkilerin canli bir repertuart olan), bir sistem degil ama bir egitim
deneyimi insa etmek istiyoruz. Cocugu deforme etmeden gelistirmeye calistyoruz.
Cocugun sagladigy, en biiyiik egilimi hissettigi araglarla, oyun yoluyla, oyun oynayarak,
fark edilmeyecek sekilde disipline edilmis ve yiiceltilmis oyunlarla (Rudlin, 2000, s.74).

Oyunculuk yaklasiminda “oyun” kavrammin gelisimi ve uygulanisi, yeni
arayislarin sonucunda daha da hiz kazanmistir. Stanislavski’nin teknigi fazla karakter
merkezli bulunmaya baslanir. Karakter merkezli olmayan metinlere dair oyunculuk
yaklasimi i¢in baska tiirden oyunculuk egitimi arayisina gidilir (Heddon ve Milling, 2006,
s.33). Bu arayisin sonucunda oyuna olan ilgi artar. “Oyun” kavraminin 6nemli hale gelisi,
bircok farkli alanda karsiligini bulmus ve kaciilmaz olarak tiyatro sanatmni da
etkilemistir. 1930'lu ve 1940'l yillarda matematik diinyasinda baslayan Oyun Teorisi, J.
von Neumann ve O. Morgenstem'in “Theory of Games and Economic Behaviour” (1944)
adli eseriyle birlikte ekonomi ve sosyal bilimlerde bir ¢alisma alani olarak gelisim
gosterir. Oyun ve kiiltiir tizerine iki 6nemli sosyolojik ve antropolojik ¢alisma tretilir:
Johan Huizinga/ “Homo Ludens: A Study of the Play Element in Culture (1955)” ve
Roger Caillois/ “Man, Play and Games (1961)”. Bu ¢alismalar; oyun ve eglencenin
bireyin gelisimindeki, ¢ocugun olgunluga erismesindeki ve daha genis anlamda basarili
etkilesim ve toplumlarin olusumundaki 6nemini savunuyordu. Cocukluga, oyunlara ve
gelisim psikolojisinin etkisine duyulan ilgi The Open Theatre'in Mutation Show (1971,
ABD) ya da The Freehold’un Alternatives (1969, ingiltere) gibi 1960'lar ve 1970'lerde
bircok Kesif Tiyatrosu igerigine yansimistir (Heddon ve Milling, 2006, s.34).

Goruliyor ki Kesif Tiyatrosu yaratim siirecinde oyuncularin yaraticiligini
vurgulamak, yalnizca yOnetmenin otoritesini kirma veya oyun yazarma meydan
okumakla ilgili degildir. Ayn1 zamanda kendiligindenligin ve dogaglamanin giiciine
iliskin egilimle alakalidir. Oyuncu egitiminde oyunlarin ve doga¢lamanin gelisiminin
baglami ve arka plani, Kesif Tiyatrosu gelisiminde merkezi bir rol oynar. Tiyatro’da
oyuna yapilan vurguya gecis asamast olan onemli ¢aligmalardan biri Viola Spolin’in
“Improvisation in the Theater (1963)” kitab, ikinci diinya savas sonrasinda dogaglamanin
ve oyuncu egitiminin en etkili metinlerinden biridir. Mevcut bir metnin sahneye
taginmasina hazirlik olarak goriilen “oyunlar1” ve “egzersizleri”, hik&yenin ya da tiretimin
kendisinin bir yapitasi olarak kullanilabileceginin ilk adimidir (Heddon ve Milling, 2006,
s.34). Daha sonrasinda iiretimlerinin bir parcasi olarak oyunlar, egzersizler ve

dogaglamalar siklikla kullanilmaya baslanir.
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Kesif Tiyatrosu olusumu ve oyunculuk alanina yaklasimi yirminci ylizyiln ikinci
yarisinda, ozellikle ikinci diinya savasi sonrasinda, tam olarak sekillenmeye baslar. Bu
degisim lizerinde etkinlik gosteren sanatgilara J. Littlewood (1914-2002), A. Halprin
(1920-2021), J. Lecog (1921-1999) ve J. Grotowski (1933-1999) 0rnek
gosterilebilir. Bir¢ok sanat¢i “oyun” kavrami iizerinde durarak ve kendinden Onceki
tiyatro uygulayicilarmin goriislerini harmanlayarak 6zgiin bir dil yakalamistir. Ozellikle
Grotowski’nin, oyuncu odakli Kesif Tiyatrosu'nu Onemli dlgiide etkiledigini
sOyleyebiliriz. Bir¢ok uygulayici, Grotowski'nin psiko-fiziksel egitiminin ruhsal
boyutlarin1 farkli sekillerde yeniden degerlendirmis ve onun yaratict oyuncuya iliskin
radikal vizyonu iizerine insa edilen yenilik¢i uygulamalar gelistirmistir (Govan,
Nicholson ve Normington, 2007, s.34).

Yukarida kisaca Tlizerinde durdugumuz oyunculuk yaklagimi {izerindeki
degisimler, oyuncu odakli gelisim gosteren Kesif Tiyatrosu gruplarinin temellerini
olusturur. Oyuncularin malzeme iiretme silirecinin bir parcast olarak kolektif
uygulamalara katilimi artar ve sorumluluklarinda genisleme yasanir. Bicat ve Baldwin
(2002)’in destekledigi gibi Kesif Tiyatrosu’nda oyunculuk, herhangi bir tiyatro turiinden
daha fazlas1 ve bir ekibin parcasi olmakla ilgilidir. Ornegin bir Kesif Tiyatrosu’nda

oyuncu se¢imi bliyiik bir olasilikla farkli olacaktir:

Bir oyuncu se¢melere katildigi andan itibaren, yonetmen onun baskalariyla nasil
calistigini, fikirlerle nasil oynadigini ve bir fikri ne kadar hizli bir sekilde bir tiyatro
eserine doniistiirebilecegini degerlendirecektir. Bir oyuncunun resmi olarak bir konusma
hazirlamasi ve se¢melere katilmasi pek beklenmez. Bunun yerine, iki saatten ii¢ giine
kadar siirebilecek ve projenin bazi temalarmi kesfetmeye baslayacaklari bir atdlye

calismasina davet edileceklerdir (Bicat ve Baldwin, 2002, s.47).

Kesif Tiyatrosu, oyuncu i¢in farkli bir yol sunar ve bu genellikle oyuncunun
tiyatro triiniiniin genel yaratimi i¢inde daha fazla statiiye, katkiya ve sorumluluga sahip
olmasiyla iligkilendirilir. Oyuncu, sadece bir icraci veya bir karakterin sahnede
canlandirilmas1 goreviyle smirlandiriimamalidir. Kesif Tiyatrosu’nda oyuncunun® rold;
genellikle dogaglama, arastrma ve tartismayi iceren cesitli slireglere dahil olmay1

gerektirecektir.

20yuncu/kesfeden (actor/deviser) de denebilir.
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1.4.1.1. The Open Theatre ve Joseph Chaikin

Bir oyuncu, hayal edebildigi her seyi miimkiin kilmak i¢in canli olmaya g¢alismalidir.
Bdyle bir oyuncu, kendi disinda kurdugu en samimi temaslarin yani sira, i¢sel bir
biitiinliige yonelik bir diirtii tarafindan iretilir. Oyuncular olarak performans sergilerken,
kisiler olarak bizler de mevcut oluruz ve performans kendimizin bir ifadesidir. Her rol,
her is, her performans bizi kisi olarak degistirir. Oyuncu, yasam hakkinda cevaplarla
degil; deneyim hakkinda sozsiiz sorularla baglar. Daha sonra, oyuncu calisma siireci
boyunca ilerledik¢e kisi doniisiir. Kendisinin yonlendirdigi ¢alisma siireci araciligiyla
oyuncu kendini yeniden yaratir.

Daha azimi degil.

Bununla sahne performansi ile yagsam arasinda higbir fark olmadigini kastetmiyorum.
Birbirlerine vazgecilmez bir sekilde bagli olduklarini kastediyorum. Oyuncu, oyuncu

olan kisiyle ayn1 kaynaktan beslenir (Chaikin, 1972, s.5-6).

The Open Theatre, 1963 yilinda Joseph Chaikin onciiliigiinde kurulmustur. On
yedi gen¢ oyuncu ve dort yazarla birlikte tiretimine baslar (Hulton, 2000, s.154).
Toplulugun iiyeleri degisime ugrasa da on yili agkin bir siire Amerika merkezli iretimini
stirdiiriir. Bu on yi1l siiresi i¢inde bir¢ok oyuncu, yazar, egitmen, yonetmen, miizisyen ve
gorsel sanatg1 bir araya gelerek tiyatro pratikleri ve tiyatronun toplumla iligkisi (izerine
fikir alisverisinde bulunur.?! Bu deneyler ve arastirmalar, 1960’11 yillar boyunca ABD’de
gelisim gdsteren avantgarde hareketin parcasi olarak okunabilir.?? Amerika’daki ilk Kesif
Tiyatrosu topluluklarindan The Open Theater, J.Chaikin’in yonetmenliginde; oyuncunun
performans i¢in malzeme iiretme ve arastirmada merkezi bir rol oynadigi, zaten var olan
senaryolarin yorumlanmasmdan ziyade malzemeyi sekillendirdigi ve diizenledigi
streglerin 6nemli bir 6nctstdir. Chaikin, yaratici oyuncu ve “oyuncunun varhgr’?
kavramlarmi ¢aligmalarinin merkezine alir. Oyuncular arasindaki is birligi dogrultusunda
topluluk, dogaglama yoluyla birlikte materyal iiretir. Daha sonrasinda da bu materyal, bir

dramaturg veya oyun yazari tarafindan sekillendirilir ve senaryolagtirtlir. Chaikin bir

2IThe Open Theatre, Avrupa'da Peter Brook'un onciiliik ettigi deneyler ve Jerzy Grotowski'nin
caligmalariyla zamansal bir paralellik gosterir. Fikirler ve uygulamalarda da birbirleriyle etkilesim i¢inde
olduklar1 soylenebilir. J. Chaikin 1966'da P. Brook, 1967'de de J.Grotowski ile ABD’de is birligi yapar.
(Pasolli, 1970, 5.97, 114). 1968 yilinda J. Chaikin, P. Brook'un Paris'teki toplulugunda ¢aligmak {izere davet
edilir (Mitter, 1992, s.30-31).

22The Open Theatre’n etkinlik gosterdigi yillar, siyasi ve sosyal calkantilarm yasandigi ve Vietnam'daki
savas nedeniyle pargalanan ve kutuplasan Amerikan kimliginin yeniden tanimlandig: bir déneme denk
diiser.

ZChaikin’e gore oyuncunun varligi: Tiyatroda nerede oturuyor olursaniz olun, oyuncunun hemen yaninda
duruyormussunuz gibi hissetmenizi saglayan bir niteliktir (Chaikin, 1972, 5.20).
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toplulugun calismasini, rekabetten ziyade oyuncular arasindaki empatik destekten ve
performans sirasinda oyuncular arasinda ortak bir dinamik ve ritim yaratma teknik
becerisinden gelisen bir “is birligi siireci” olarak tanimlamistir. Topluluk, prodiksiyon
tiyatrosundan ziyade bir laboratuvar, atolye ya da arastirma tiyatrosu olarak islev gosterir.
Tarihsel olarak gozlendiginde (dogaglama, deneysel tiyatro pratigi ve kesfetme
pratiklerine olan ilginin ortaya ¢ikmasiyla birlikte); prova dilinin yerini 'laboratuvarlar’,
'atOlyeler' ve 'oturumlar' almaya baslar. Performansin metalastiriimasma direnmek ve
yasam ile sanat arasinda baglantilar kurmak amaciyla kiiltiirel alanlardaki sanatgilar,
'tamamlanmamis' iiriinler sunma olasiligin1 degerlendirirler. Siirecin kendisi, izleyici ile
bulusabilir ve izleyicinin tepkisini biitiinlestirmeye veya yansitmaya hazirdir. “Calisma
streci (work in process)” adi altinda gosterimler miimkiindiir. The Open Theatre
calismalarini siklikla “Agik Doniisiimler” ad1 altinda, toplulugun dogaglama galismalarini
seyirciye sunmustur (Pasolli, 1970, p. 21). Calismalar, bir prodiiksiyondan ziyade atdlye
veya c¢alisma siireci olarak nitelendirilebilir. Grubun 1963 Aralik ayinda Sheridan Square
Theatre ve 1964 Nisan ayinda Martinique Theatre’da gerceklestirdigi gosterilerinin resmi

aciklamasini barindiran program su seklindedir:**

Bu aksam gorecekleriniz The Open Theatre ¢alismalarinin bir asamasidir. Oyuncular,
muzisyenler, oyun yazarlar1 ve yonetmenlerden olusan bu grup, ¢agdas tiyatronun
yerlesik egiliminden duydugu memnuniyetsizlik nedeniyle bir araya geldi. Bugiin i¢in bir
tiyatro arayigindadir. Simdi bir prodiiksiyon grubu olarak degil, kendi sesini bulmaya
calisan bir grup olarak sahnenin belirli yonlerini arastiriyor. Bu at6lyenin temel ilkeleri:
(1) oyuncularin bir toplulugun gerektirdigi duyarlilikla birlikte oynayabilecekleri bir
durum yaratmak, (2) sadece tiyatronun sahip oldugu ozel giicleri kesfetmek, (3) bir
soyutlama ve illiizyon tiyatrosuna odaklanmak (davranissal ya da psikolojik motivasyon
tiyatrosunun aksine), (4) sanatginin, belirleyici bir faktor olarak para olmadan, kendi

ifadesini bulabilecegi yollar1 kegfetmek (Pasolli, 1970, s.50-51).

Topluluk kimliginin merkezinde, performans i¢in yeni bir dil kesfetmeye yonelik
kolektif bir taahhiit vardir: Natiiralizme ya da psikolojik motivasyona dayanmayan,
eklektik, kapsayict ve yenilik¢i, cevaplardan ziyade sorulara, verili formiillerden ziyade
hayal edilen olasiliklara dayanan bir dil (Hulton, 2000, s.154-155).

Chaikin, “The Presence of the Actor (1972)” adli kitabi ile oyunculuk ve oyuncu

egitimiyle ilgili bir dizi varsayimi sorgular; ancak kisa yanitlar ve kesinlik i¢eren sonuglar

24Gosteriler iki farkli calisma iceriyordu. Toplamda dort farkli galigma seyirciye sunulmustur.
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vermez. Yaraticiliga yonelik itkilerle dolu bir kitaptir. Kronolojik olarak diizenlenmemis,
dogrusal olmayan ve okuyucuyu farkli boliimleri arasinda baglant1 kurmaya davet eden
ve celiskiye izin veren bir yapiya sahiptir. Chaikin'in sdyledigine gore, kendisinin ¢esitli
“seviyelerinden” yazilmis notlardan olusur. Chaikin, sik sik “mekan” ve “yer”
metaforlarina ya da imgelere basvurarak fikirlerini iletir. Ornegin anahtar imge olarak

“yanan bir ev” tarifiyle oyuncunun konumunu gruplandirir.

Aktor raporunu kendi iginde nereden yapiyor?

Yanan bir ev hayal edin:

1. Yanan evde siz yasiyorsunuz. Yanan evden kagarken giysileriniz bile komiirlesmis.
2. Siz de evi alev almus olabilecek bir komsusunuz.

3. Siz, kiyafetleri hala yanarken bir binadan kacan birini gérerek yangma tanik olan bir
yoldan gecen kisisiniz.

4. Yanan ev hakkinda bilgi toplamak i¢in goénderilen bir gazetecisiniz.

5. Radyoda, yanan evin hikayesini haberlestiren gazetecinin anlattig1 bir haberi

dinliyorsunuz (Chaikin, 1972, s.9-10).

Chaikin’in imgelere basvurmasi ve kitabinda egzersizlerin tanimlanmasina ve
belgelenmesine kars1 bir direng gostermesinin sebebi, egzersizlerin belgelenemeyecegine
dair inancidir. Bu goriisii, “icerik” ve “yap1” arasindaki ayrima dayanmaktadir. Egzersiz,
“lizerinde anlasmaya varilmis bir yapidir” ve yap1 agiklanabilirken; “i¢ bolge™ ile iligkili
olan icerik, tercime edilemez. Cunku belirli bir zamanda, belirli bir yerde, belirli bir
sosyo-politik iklim iginde ve belirli insanlar arasinda tekrarlanamaz bir sekilde
konumlandrilmistir. Chaikin'in buradaki iddiasi, “metot oyunculuk” egitimlerinin ve
bunun evrensel uygulanabilir oldugu fikrinin dogrudan bir reddi olarak okunabilir.
“Method” yaklagiminin ve Stanislavski'nin daha 6nceki ¢aligmalarinin dogmatik bir koda
doniismesinden kaynakli Chaikin, kurallara dayali ve genelgeger bir oyuncu egitimine
tepki gosterir (Chaikin, 1972, s.43-45).

Chaikin, The Open Theater’da yaptig1 ¢alismalarda, yalnizca “tiyatro olaylarmin”
yaratilmasinda is birligi yapabilen oyuncular fikriyle degil; ayni zamanda, iginde
bulunduklari tiyatro olaymin tamamimi 6nemseyen oyuncularla da ilgilenmistir (Chaikin,

1972, 5.38).

Niyetim; basitce kendim ve ortaklarim i¢in anlami olanlardan baslayarak ve ayni
zamanda elestirmenlerin, gigenin, gayrimenkuliin ve kosullandirilmis seyirci tiyatrosunu

reddederek imgeleri, tiyatro olaylarina donistiirmektir (Chaikin, 1972, s.3).
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Chaikin ve ortaklarinin bu niyeti ger¢eklestirdikleri genelgeger bir sistem yoktur.
Arastirmalari, kisisel ve kiiltlirel tarihlerde yer aldigindan dis yapilarin (egzersizler

seklinde) baska baglamlarda uygulanmasina kars1 temkinlidirler.

Hazirlanan tiim sistemler basarisiz olur. Uygulandiklarinda basarisiz olurlar; ancak bir
zamanlar, bir kisi ya da bir grup i¢in 6nemli olan bir siire¢ olarak basarisiz olurlar. Siireg
dinamiktir: Calisma sirasinda meydana gelen evrimdir. Sistemler, kurallarin takip
edilmemesi gereken zemin planlar1 olarak kaydedilir. Bagkalarindan ipuglar1 alabiliriz;
ancak hem siireci hem de bagkasinin bulgularini taklit etmedigimiz siirece kendi
kiiltiriimiiz, duyarliligimiz ve estetigimiz bizi tamamen yeni bir ifade bigimine

gotirecektir. Estetik, sistemi yeniden yapar (Chaikin, 1972, s.21).

Chaikin; oyunculuk yapan bir toplulugun, 6zellikle karakteri temsil etmenin
alternatif yollarini ararken kendi alistirmalarini icat etmesini tavsiye eder (Chaikin, 1972,
s.17). Oyunculuk odakli Kesif Tiyatrosu topluluklari, boyle bir tavsiyenin devamliliginda

yaratim siire¢lerini olusturacaktir.

1.4.2. Gorsel tasarim ve mekan

Yer, giivenlik olarak deneyimlenirken; mekén, 6zgiirligii temsil eder (Tuan, 1977, s.3).

Tarihsel olarak gozlendiginde (1960 ve 70’ler), Kesif Tiyatrosu’nun gelisiminde
diger onemli bir odagin bi¢cimsel kaygilar iizerine sekillendigini soyleyebiliriz. Edebiyat
karsit1 olmamakla birlikte; s6zlii bir sanat bigiminin hakimiyetinden gorsel bir bigime
gecis yasandigl, yazili metnin otoritesine veya egemenligine meydan okunan bir alginin
gelisim gosterdigi gozlenir. Bigimsel kaygilarin ve arastirmalarin sonucunda topluluklar,
iki farkl1 yol haritasi tizerinden hareket etmektedir. Mekan algisi iki farkl sekilde gelisim
gosterir: Izleyiciyi performans alanina girmeye, yanilsamanin ortak yaraticilar1 olmaya
davet eden ve performansi bir tiyatrodan daha uygun, 'otantik’ bulunan bir alana aktaran
(Wiles, 2003, s.237). Birinci yaklasim, tamamen tiyatronun Ozgiilliigiine yonelerek
tiyatronun varhigini anlamlandirma g¢abasi i¢indedir. Kiiresel olaylarin etik ve ahlakin
cokiisiine isaret ettigi bir baglamda tiyatro sanatinin "canlilig1" ve “geciciligi”, onu diger
sanatsal alanlardan ayiran benzersiz Ozelliklerdir. Tiyatro; anm, paylasgimimn, seyirci
katiliminin 6ncelendigi, "olaysallig1" ve “simdi ve burada” yapisiyla zaman1 ve mekani
paylasan seyirci ve oyuncuyu dzgiirlestiren bir arag olarak yorumlanir. Ozellikle Richard

Schechner'in  1960'lardaki ¢aligmalar1; oyuncularin ve seyircilerin paylasabilecegi,
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sekillendirilebilir bir alan yaratmak icin yer duygusunun Ustesinden gelir. The
Performance Group'u tarafindan yaratilan “cevresel tiyatro” kavrammin merkezinde,
“biitiin alanlar1 yaratma ve kullanma” arzusu vardir (Schechner, 1971, s.379). ikinci
yaklagim ise, farkli sanat alanlartyla is birligi icinde melez bir sanat yapit1 ortaya koyma
girigimidir. Farkli sanat alanlarinin da iiretime katkisinin artmasi ve dnemsenmesiyle
tiyatro, ¢esitli sanat alanlariyla kesismeye baslar. Tiyatro’nun sadece tiyatro sanati olarak
degil, tiyatro ile sanat arasinda konumlanma giidiisii s6z konusudur. “Sanat olarak
tiyatro” kavrami da yogunluklu olarak tiyatronun gorsel potansiyelini vurgulamaktadir.
Uretim siirecinde yaratilan melez statii, temsili bir ortam olan tiyatronun gorsel
potansiyeline odaklanmayr miimkiin kilar. Aynm1 zamanda “Metin ve Dramaturji”
boliimiinde degindigimiz “parcali” yapmin varhigmi koruyan yaratim modeli, gorsel
atmosfer ve sahne resimleri agirlikli ¢aligmalar1t miimkiin kilar.

Gorsel odakli yaklagimin temellerinin yirminci yiizyil baslarindaki avantgarde
kesiflerle baglantili oldugu yorumlanabilir. Ozellikle Bauhaus ekolii, tiyatroda uzamim
algilanig bigimi iizerinde garpici bir etkiye yol agar. Hareket veya dansin yani sira,
alternatif toplum ideallerine olan herhangi bir inancin veya bagliligin sona ermesiyle ayni
zamana denk gelen teknolojik gelismeler, “canli” performansi etkiler (Heddon ve Milling,
2006, s.93). Kesif Tiyatrosu, gorsel imgelerin yaratilmasi kapsaminda vurgusunu
genigletir. Robert Wilson ve Tadeusz Kantor'un ¢alismalar1 (Kantor ayni zamanda bir
ressamdir, Wilson ise 6nce mimar olarak egitim almustir.), Kesif Tiyatrosu sahnesi

iizerinde 6nemli etkiye sahip olmustur (Heddon ve Milling, 2006, s.82).

Dili, tiyatro eyleminin merkezinden uzaklastirma konusunda Robert Wilson kadar
basarili olan ¢ok az yonetmen vardir. Wilson'in ¢aligmalarinda senaryo genellikle yoktur
ve performans, bedenlerin bir mekandaki hareketi etrafinda yapilandirilir. Wilson'in
dramalar1 hareketli heykeller gibidir: Somut varliklarinin disinda higbir 'anlam’

tagimayan; ses ve renk, sessizlik ve 1giktan olusan kompozisyonlar (Mitter, 2005, s.185).

Gorsel vurgunun diger bir yansimasi, mekana 6zgu (site-specific) eser yaratimimnin
gelisimidir. Metne dayali tiyatro geleneginde bir oyun; genellikle bir tiyatro binasmnin
icinde, 6zel olarak tasarlanmis bir sahnede ve belirlenmis bir oyunculuk alaninda sunulur.
Kesif Tiyatrosu ise, bir tiyatro binasinin i¢inde de oynanabilecegi gibi, geleneksellesmis
tiyatro sahnesinin diginda farkli mekanlarda tretimini sergilemeye ilgi gosterir (Oddey
1994, 5.17-18).
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Kesif Tiyatrosunun sonsuz sayida olasi kaynaktan veya uyarandan
baslayabilecegini belirtmistik. Belirli bir mekan se¢cmek, Kesif Tiyatrosu yaratimimin
baslangi¢ noktasi olabilir. Potansiyel kaynak; bigim, igerik ve katilimcilar1 barindiran
somut olarak yerin kendisidir. Mekén, kimi topluluklar i¢in tiyatro yapmanin alternatif
yollarin1 kesfetme ve deneme konusundaki siirekli gelisimlerinin ayrilmaz bir pargasi
olabilir. Mekanla etkilesim halinde, fikirleri deneyerek ve mekanla uyumlandirarak

kesfetme stirecini gelisir.

Tiyatro uygulayicilari, deneysel pratikleri i¢in mekani diizenlerken iginde g¢alistiklari
ortamla dogrudan iligki kuran bircok mekéan yaratma stratejisi gelistirmiglerdir. Bunlar
arasinda tiyatral olmayan bir mekani (6rnegin bir banliyd evi) tiyatral bir mekéna
dontistiirmek; bir mek&nda prova siireci sonrasi, o mekanla ilgili bir performans galigmasi
yaratmak ve bir mekanin gercekleriyle ¢alismak ve olusturulmus bir anlatiyla lizerine
yazmak' sayilabilir. Bu tiir sanatsal miidahaleler; performans alanin1 harekete gecirmeye,
topluluk duygusuyla iligki kurmaya veya toplulugun sanatsal degerleriyle ilgili olabilecek
yaratici bir sembollestirme siirecini kolaylastirmaya hizmet eder (Govan, Nicholson ve
Normington, 2007, s.104).

Bu tiir calismalarda mekan, sanatsal karsilasma iginde 6nemli bir unsur haline gelir ve bir
mekanin bos degil, anlam dolu oldugu kabul edilir.

Gorsel ve mekan odakli gelisim gosteren Kesif Tiyatrosu topluluklarinda ortak
olan; kendi yaklagimlarini, becerilerini veya ¢alisma uygulamalarmi iireterek belirli bir

gorsel imge veya mekandan bir eser yaratma arzusudur.

1.4.2.1. People Show

Cogu zaman bir gosteri; bir senaryo veya kavramdan, bir fikirden veya felsefeden, bir
mesajdan veya hatta igerikten ziyade genellikle gorsel bir bakis agisindan baglar.
Genellikle, bence, gorsel olarak baglar. Tiyatronun kesinlikle ¢ok gorsel bir form
olduguna ¢ok gii¢lii bir sekilde inantyorum ve bence bu ¢ok uzun zamandir inkér ediliyor.
Her zaman boyle oldugunu diisiinmiiyorum ama genellikle s6zIU bir sanat formu haline
gelmistir. Bunu reddetmiyorum; ama tiyatronun tek konusunun bu olduguna da
inanmiyorum. Tiyatro illaki fikirlerin tastyicis1 degildir. Insanlarin baktig1 bir seydir.
(Long, 2004, s.16).

1966'da kurulan People Show, Birlesik Krallik'm en uzun siiredir ayakta kalan
Kesif Tiyatrosu toplulugu olarak goriiliiyor (Heddon ve Milling, 2006, s.76). Topluluk,

bugiine kadar 145 g0steri liretmis ve elli yili agkin bir siiredir sanatsal ¢aligmalarina
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devam etmektedir.?® Ayrica muhtemelen gorsel tasarim odakli bir yaklasim benimseyen
en eski Kesif Tiyatrosu ve Birlesik Krallik'in ilk deneysel tiyatro toplulugudur (Long,
1971, 5.48). Toplulugun baslangi¢ hikayesi, Jeff Nuttall’in (heykeltirasg, romanci, sair ve
caz piyanisti); Mark Long, John Darling ve Sid Palmer" tek seferlik bir “happening”
etkinliginde sahne almaya davet etmesinin ardindan baslar. Sonrasinda tekrar bir araya
gelen gorsel sanatgilar, ilk gosterileri olan The People Show #1'i (1966) bir bodrum
katinda sergilerler?® (Long, 1971, s.48). The People Show #1, sanat ve yasam arasindaki
smira meydan okurken ayni zamanda metalasmis sanat nesnesinin istii kapali bir
elestirisini de yapryordu. Géosteri, kelimenin tam anlamiyla bir “insan” gdsterisidir.?’
Gorsel olarak tuhaf imgeler ve ses kasetleri, belirgin bir sekilde kullanilmistir. Gosterinin
yaratilmasinda mekan, biiyiik dnem tasiyordu; gosteri mekandan doguyordu.?® Sanatcilar,

bodrum katinda kendilerini heykeller olarak sunmuslardir:

Bodrumun bir duvarinda ii¢ oyuk vardi. Bunlar1 kartonla kapattik. Kartonda delikler agtik
ve dikkatlice agtigimiz bu deliklerden kendimize ait pargalari sergiledik- benim gébegim,
Mark'im ayaklari, Syd bir kaidenin {iizerinde maskelenmisti. Diger insanlar gelip

etrafimizda dolasarak bizi dirttiiler (Nuttall, 1979, s. 30).

IIk People Show, toplulugun siire¢, beden, mekan, imge, dogaglama ve performansa

yonelik karma bir yaklasima olan egilimlerini gostermistir.

Better Books'un bodrum katindaki ilk etkinlikleri tam anlamiyla bir insan gosterisiydi:
Sanatgilar canlt heykeller gibi duruyor, repliklerini sGylerken viicutlarinin bazi kisimlari
panolardaki kesiklerden goriniyordu. Sozlii iletisimin aksine gorsel olan giizel sanatlar
gelenegi, lirlinden ziyade siirecin kesfedilmesini tesvik etti. ... Dada, kolaj ve buluntu
nesneler sans unsuruna katkida bulundu; hem kinetik heykeller olarak sanatcilarin
bedenleri hem de icinde bulunduklar1 mekéan, herhangi bir yazar ya da ydnetmenin
kontrolii disinda kalan tepkiler gerektirdi (Hewison, 1986, .192-193).

[k y1ldan sonra senaryolari terk eden grup, dogaclama gosteriler yapmaya baslar.
Bunlar, goérintu temelli ve gorsel olarak yapilandirilmis gosterilerdir. Sanatgilar,
seyirciler ve birbirleri arasinda daha riskli ve daha tehlikeli bir iligki kurar. Birgcok mekéni
performans alanmma doniistirtr. Tiyatrolarda, tarlalarda, telefon kulibelerinde,

sokaklarda, hatta suyun (zerinde tasarlanmis performanslar gergeklestirir. Topluluk;

Bhttps://www.peopleshow.co.uk/145-thediviners (Erigim tarihi: 29.11.2023)

ZBundan sonra toplulugun gosterilerine belirli bagliklarin yani sira bir numara verildi. (People Show #1,
#2, #3 vb.)

Z"Topluluk, ismini bu yaklagimdan almistir.

Bhttps://www.peopleshow.co.uk/about-us (Erisim Tarihi: 29.11.2023)
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genellikle ideolojik temalarla birlestirilmis imgeler, dirtiiler, miizik besteleri, sanat
eserleri veya fikirlerden performanslar gelistirir. Ancak birgok Ornekte gorsel tasarim
aktiftir ve sanatgilarla etkilesim halindedir. People Show genel olarak belirli bir tema,
kavram ya da fikirden yola ¢ikmakla daha az ilgilenmekte ve 'gorsel bir bakis ag¢isindan'
yola ¢ikmayi tercih etmektedir. Bu; bir meké&nsal yapi, gorsel tasarim, goriintii, bir resim
ya da nesne olabilir. People Show, prova odasina kesfetmeyi amagladiklar1 temalarla
dogrudan baglantili olmayan c¢ok ¢esitli nesne ve materyaller getirir. Bir seyleri somut
yollarla yapmak ve kullanmak, 6nemli bir ilham ve kesif kaynagidir (Mermikides ve
Smart, 2010, s.24). Ozellikle 'gorsel skor' ya da 'gorsel kompozisyon' olarak
adlandirilabilecek bir sey insa eden Kesif Tiyatrosu topluluklarinin yaratim siireglerinin
tanimlanmas1 veya yaziya dokiilmesinde giicliiklerle karsilagilir. The People Show
toplulugu tiyesi Jose Nova'ya gore, grubun nasil ¢alistigini gercekten tarif edemezsiniz.
Kelimeler 6nemsizdir (Kirby, 1974, s.66).

People Show'un aydinlatmasi, yiizleri mutlaka gérmek zorunda olmadiginiz Amerikan
dans topluluklarinda gordiigiiniiz aydinlatmaya ¢ok daha yakindir. Daha ¢ok atmosferik,
daha esnek, daha ¢ok 151k, duygu, atmosfer hakkinda bir sey. Bence People Show'un gl
yanlarindan biri, gérsel yoniidiir. Bu baslangi¢ noktasi olabilir ama sonra tema gelir.
Genellikle tema cok, cok giicludiir, ancak genellikle hic kelime olmaz. insanlar bunu fark
etmez. Insanlara "0 gosteride hi¢ kelime yoktu" dersiniz ve sasirirlar. Insanlar1 rahatsiz

etmez. Mime degil; sadece tesadiifen hic¢ kelimeler olmaz. (Long, 2004, s.16-17).

People Show bir gosteriye buluntu bir nesneden (bir dis¢i koltugu), bir topluluk
uyesinin fikrinden, bir tablodan (Edward Hopper'in Night Hawks tablosu), bir tiyatro
biciminden (commedia dell'arte), daha dnceki bir People Show'daki bir sahneden veya
daha 6nce var olan bir fikirden baslayabilir (Heddon ve Milling, 2006, s.78-79). Bu tlr
bir iligki, "neden" degil; "nasil" ya da "ne" iligkisidir: "Bunlar1 nasil kullanabiliriz?", "Ne
yapabiliriz?". 1974 tarihli bir roportajda Mark Long, topluluk Gyelerinin kendi fikirleri,

kendi karakterleri, kendi dekorlar1 vb. {izerinde ¢alistiklar1 siireci s0yle anlatiyor:

Su anda {i¢ fikirden ortaya ¢ikacak yeni bir gosteri tizerinde ¢alistyoruz. Derek'in Edward
donemi tekneciligi ile ilgili bir fikri var. Benim de gésteride her iki dakikada bir dus alan
bir Charlie Chan 6zel dedektifi fikrim var. Jose'nin Cin duvarimi yikmaya calisan ve
arkasinda Roma'y1 bulan ve bir yilan ve canavar tarafindan saldirtya ugrayan bir adam
fikri var. Simdi kulaga tuhaf geliyor ama aslinda bu ti¢ fikrin bir araya gelecegi bir zemin
var (Kirby, 1974, s.52).
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Bu yaklagim, baglangic noktasinin devamliligindaki siireglerin  nasil
olusturacagma dair soru isaretleri dogurabilir. Topluluk, ¢alismalarinda bir¢ok farkli
katmanin yan yana gelmesiyle bir kolaj etkisi yaratsa da performansta bir hikdye ya da
hikayeler sezilir. Set, karakter, zaman, ses ve 1sik bir bitlnluk duygusu icindedir.
Parcalar1 nasil birlestirecekleri ya da malzemeye nasil ulasacaklarmi, hatta sadece
malzemenin herhangi bir potansiyeli olup olmadigini arastirirken tasarlayicilar, ayni
zamanda malzemeye odaklanmaya ve herkesin farkli ilgi alanlarmi bir araya getirmeye

yardimce1 olabilecek 'bir sey' (bir ipucu) arayisindadir.

Genellikle bir gosteriye basladigmizda, onu agacak bilyiik bir ipucu olacaktir. Ve o
ipucunu bulmak zaman alir. Bu biiyiik ipucu gorsel set olabilir, dis¢i koltugu, bir ekipman
pargasi, ¢ok kiiglik bir sey olabilir, bir kostiim, bir karakter olabilir. Ama genellikle
fikir(ipucu), herkesin aniden sempati duydugu seydir. Cinkii her zaman grup Uyelerinin
her birini memnun eden bir fikir olmasi ¢ok 6nemlidir. Ciinkii eger bu olmazsa ilerleyen
zamanlarda bir siirii sorun yasarsiniz. Eger bir kisi bastan beri fikre pek sicak bakmiyorsa,
daha sonra sorunlarin gikacagini géreceksiniz. Tartisma agisindan degil; ancak gosteriyi

kendi varligina tagimak agisindan sorunlar olacaktir (Long, 2004, s.14-15).

Bu ipucu kendini gosterdiginde ve daha somut fikirler olusmaya basladiginda, sanatgilar
malzemeyi katmanlastirmaya (zenginlestirmeye) baslar ve fikirlerin genisletilebilecegi

yollar1 arar.

Artik gosteriler eskisi kadar gevsek degil; ama kelime yapilarina, senaryo yapilarina veya
olay 6rgiisiine bagl degiller. Gorsel yapilar iizerinde ¢alisiyoruz. Onceden bir dizi gorsel
imge tizerinde ¢alisiliyor ve sonra bunlari- bedenlerimizle, sézlerimizle ve tepkilerimizle-
nakis gibi isleyerek seyirci i¢in imgeleri biiyiitiiyoruz. Gegen yil, hepsi oldukca gorsel
olarak yapilandirilmis tamamen farkl alt1 gosteri gergeklestirdik (Long, 1971, $.57).

M. Long, bir dizi gorsel imge irettikleri ve ardindan bu imgeleri bedenleri,
sozciikleri ve tepkileriyle “isledikleri” bir siire¢ tarif etmistir. Bu “nakis™ siireci, bir
goriintiiye katman ekleme ve doku kazandirma yolu olarak anlasilabilir. Bir goriintiiyii
kesfetmeye basladik¢a daha fazla ayrint1 fark eder ve eklersiniz. Long, bunu “izleyici i¢in
imgeleri biiylitmenin” bir yolu olarak tanimlamistir. Sanatgilar mutlaka belirli bir hikaye
anlatmak i¢in yola ¢ikmazlar; daha ziyade, seyircinin boliimleri veya goriintiileri
karmasgik anlatilar halinde bir araya getirmesine izin veren bir yap1 araciligtyla belirli bir
his veya atmosfer uyandirmak isteyebilirler. Toplulugun ¢alismalarinda dogrusal temsil
yapilary, Hans-Thies Lehmann'n “eylemlerin ‘burada ve simdi’ gercek oldugu ve

gerceklestikleri anda, herhangi bir anlam izi birakmak zorunda olmadan
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tamamlandiklar1” bir yapt olarak tanimladigi bir yaklasim olan “olay (event)
dramaturjisi” lehine siklikla terk edilir (Lehmann, 2006, s. 104). Bdylece toplulugun
calismalarinin “gorsel, tiyatral, imgesel” veya “Dadaist, saygisiz, atmosferik ve riiya gibi”
gibi empresyonist ovgiileri davet etmesi sasirtict degildir (Sobieski, 1996, s. 92). People
Show'un siirecinde yinelenen bir strateji; tablo, goriintii veya jestten baglamak ve ardindan
bir taslak veya kaba taslak belirleyene kadar bir dizi eylem gelistirmektir. Baslangicta bir
sahnenin seklini bulmaya odaklanan tasarimcilar, daha sonra ayrintilar1 doldurmak ve
renk eklemek i¢in ¢alisacaklardir. “Nasil”a ve gegisleri bulmaya odaklanir, bir andan
veya goriintiiden digerine nasil gegilecegi gibi somut problemleri ¢ozerler.

People Show, diger sanatsal disiplinlerden ve gorsel sanatgilar tarafindan iiretilen
performans anlayislarindan 6nemli dlgiide yararlanmistir. Boylece, Kesif Tiyatrosu’nun
sadece belirli bir politik durusa veya yaratici metodolojiye degil; oyunlara ve oyun
yazarh@ina dayanmayan, gelisen bir “gorsel sahne” algisina da atifta bulunabilecegini

soyleyebiliriz.

1.4.3. Toplumsal ve politik anlam

Kesif tiyatrosu, sanatgiya eserin liretim siirecinde kisisel politik goriisleri veya
degerleri kesfetme ve ifade etme sansi sunar. Toplumsal ve politik odakli gelisim gosteren
Kesif Tiyatrosu topluluklari, kendilerini i¢inde bulundugu donemin sosyo-politik ve
kiiltiirel ikliminin getirdigi degisiklikleri stirekli olarak ele almak zorunda hissederler.
Cagdas toplumun kaygilar1 ve tutumlarindaki degisiklikler; tiriinlerinin temalarina,
icerigine ve bigimine yansir. Yaratim siireci kiiltiir ve toplum baglaminda, degisen diinya
ve olaylardan dogar ve ilerler. Ozellikle 1960 sonrasmda kurulan Kesif Tiyatrosu
topluluklari, karsi-kulttr hareketlerinden ilham alarak kisisel 6zgilirlesmenin arayisi
icinde olmuslardir. Tiyatro sanati alanindaki yeni kesifleri, teknikleri, yaklasimlar1 ve

yapilar1 bu dogrultuda kullanmiglardir.

Oyuncularin endiistriyel yasam deneyimlerinden yola ¢ikarak ve makine hareketlerine
dayali oyunculuk teknikleri kullanilarak bir tiyatro insa edilebilecegi fikri, gercekten
devrim niteliginde goriildi. Tiyatro aktivistleri, bu tiyatral dilleri kullanarak oyuncu ile
seyirci arasinda dinamik ve etkilesimli iliskiler edindiler. Bu iligkiler yalnizca bir direnis
eylemi olarak degil, ayn1 zamanda siyasi bilinci yiikseltme ve kitleleri siyasi eyleme

tesvik etme araci olarak da tasarland1 (Govan, Nicholson ve Normington, 2007, s.44).
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Politik ve toplumsal kaygilarin olusturdugu yaratim istedigi, sanatcilari bir sanat
yaratimindan uzaklasarak toplumu doniistiirme istegine ve tiyatronun, amagtan ¢ok arac
olma 6zelligine dogru yoneltmistir. Tiyatro sanat1 alaninda politik ve toplumsal yonelim;
Erwin Piscator’un politik tiyatro {izerine ¢caliymalarinda, Bertolt Brecth’in “epik tiyatro”
ve Paulo Freire’nin “ezilenler” lizerine pedagojik calismalar1 temelinde gelisim gdsteren
Augusto Boal’in pratik uygulamalar1 tlizerinde yansimasimni bulur. Toplumsal kaygilar
dogrultusunda tiyatronun yeni bi¢imleri ve terimleri giindeme gelir: “Katilimci
(participatory)”, “toplumsal katiiimli (socially engaged)”, “bire bir (one-to-one)”,
“strdkleyici (immersive)” veya “topluluk odakli (community-based theatre)”. Bu
calismalarin tiretmek istedigi yapitlarin hepsinde seyircinin roliine iliskin ortak bir ilgi
bulunmaktadir.

Topluluk “i¢in” ya da topluluk “ile” tiyatro yaratma ideali i¢cin Kesif Tiyatrosu
yaklagimi 6nemli bir ilham kaynagi olabilir. Kesif tiyatrosu, yerel katilimcilarm yer
aldigi; gosteri, kutlama ya da etkinlik olarak gorulen bir gecit téreni olabilir. Bir
toplulugun belirli sorunlarma ¢6ziim bulma veya tiyatroya gitmeyen bir izleyici kitlesi
icin de performanslar yaratma potansiyeline sahiptir (Oddey, 1994, s.20). Bu ¢ok ¢esitli
olasiliklar i¢inde toplumsal olarak gelisim gostermis Kesif Tiyatrosu’nun temel dayanagi,
caligma siireglerinin  demokratiklesmesidir. Demokratiklesme istegi  genellikle
dogaclamaya, toplu oyunculuga, kolektif karar vermeye ve hiyerarsik olmayan bir
topluluk yapisi i¢inde beceri paylasimma yaptigir vurgu ile karakterize edilir. Ortak
calisma siireclerinin gelisimi, radikal tiyatro yapimcilarmin politik olarak kisitlayici ve
sanatsal olarak bogucu buldugu kurulu tiyatronun hiyerarsik yapilarma politik bir tepki
olarak varligini olusturur. Topluluk iiyelerinin siirecin merkezinde yer almasimin 6tesinde
de aranan demokratik siire¢ istegi, yeni -aslinda her zaman orada olan ama anlamini
yeniden bulmus- bir ortagi, seyirciyi de glindeme getirir.

Seyircinin yaratici siirece dahil edilmesinin 6nemli adimlari, J. Grotowski’nin
arastrmalarinda yatmaktadir. Kapsamli arastirmalarinin iginde seyirciyle oyuncunun
etkilesimi tiizerine yogunlagmistir: Oyuncu ile seyirci arasinda bir “karsilagsma”
arzusunun. Grotowski, tiyatroyu “seyirci ve oyuncu arasinda gerceklesen sey” olarak
tanimlamaktadir (Grotowski, 2002, s.34). “Yoksul Tiyatroya Dogru” adl kitabinda

oyuncu ile seyirci arasindaki baglantiy1 soyle agiklamustir:

Beni yanlis anlamayin. Inangsiz biri olarak ‘kutsallik’tan séz ediyorum. ‘Diinyevi

kutsallik’1 kastediyorum. Eger bir oyuncu, herkesin gozii oniinde kendine meydan
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okuyarak Otekilere de meydan okursa, asirilik, kutsal olana kiifir ve saldir1 araciligiyla
her giinkii maskelerinden siyrilarak kendini agiga cikartiyorsa, seyircinin de benzer bir
kendi kendine niifuz etme siirecini iistlenmesini miimkiin kilar. Kendi bedenini teshir
etmek yerine tiimiiyle yok eder, yakar, herhangi bir ruhsal itkiye kars1 her tiirlii direnisten
kurtrirsa, artik bedenini satmayip onu kurban etmis olur. Tekrar tekrar bagislanmayi diler;

kutsalliga yakindir (Grotowski, 2002, s.35-36).

Grotowski'ye gore oyunculuk; fedakarlik, 6zveri eylemi, "diinyevi kutsallik"
olarak tanimladigi bir varolus haliydi. “Kutsal oyuncu” kendisini seyirci karsisinda
“kurban” edecek ve bunu “biitiinsel edim”1 yoluyla gerceklestirecektir; kisinin kendini
soyma, giindelik yasamin maskesini bir kenara tama, kendini dissallastirma edimiyle
(Grotowski, 2002, s.192). Buradaki “maskelerden armnma”, oyuncunun “kutsallig1” ve

kendini feda etmesi; Grotowski’nin tiyatronun 6ziine ulagma isteginde yatmaktadir.

Tiyatronun 6zii bir kargilasmadir. Kendini agiga vurma edimini gergeklestiren insan,
deyim yerindeyse, kendisiyle temas kuran birisidir. Bir baska deyisle, igten, disiplinli,
kesin ve biitiinsel, u¢ noktada bir yiizlesmedir soziinii ettigim, kisinin salt diislinceleriyle
yiizlesmesi degil, icgiidiilerinden ve bilingdisindan tutun da en berrak durumuna

varincaya kadar biitiin varligini kusatan bir yiizlesmedir bu (Grotowski, 2002, s.59).

Grotowski’nin “karsilagsma” iizerine yaptig1 vurgu ve caligmalar bir¢ok Kesif
Tiyatrosu tiyatro toplulugunu O©nemli Olgiide etkilemistir. Living Theatre’n

kurucularindan Julian Beck, seyirci ile kurulmasi arzulanan iliskiyi soyle tarif ediyor:

Bir tiyatro toplulugu hayal ediyorum, taklit etmeyi birakip seyircinin tam bir goriislinii
yaratacak bir oyuncu toplulugu. Seyirciyi dyle bir sekilde hareket ettirin ve o seyirciye
Oyle fikirler ve duygular asilayin ki doniisim ve gercek askinlik elde edilebilsin.
Oyuncularin higbiri neden bahsettigimi bilmiyor (Tytell, 1995, s. 161).

1.4.3.1. The Living Theatre

The Living Theatre, giizel ve siddetsiz Anarsist Devrimi gergeklestirmek isteyen bir
oyuncu toplulugudur. Tarihiyle birlikte ve tarih i¢inde biiyiiyen bir tiyatro olsun istedik.
Bu nedenle ona The Living Theatre adin1 verdik, ¢iink{i zamanla degismesini istedik.
Insanlar “Evet, diinya berbat bir durumda ve siirekli savaslar ve dehsetler yasaniyor. Peki
ne yapacagim? Kimim ben? Ne yapabilirim?”’ Ve insanlara yapabilecekleri bir sey

oldugu, gii¢ sahibi olduklar1 duygusunu vermek istedik. Bu, tiyatroda baglar.?

https://www.livingtheatre.org/about (Erisim Tarihi: 26.10.2023)
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The Living Theatre, Judith Malina ve Julian Beck tarafindan 1947 yilinda ticari
tiyatroya yaratici bir alternatif olarak kurulur. ABD'nin en uzun slre hayatta kalan radikal
tiyatro toplulugudur (Syssoyeva ve Proudfit, 2016, s.193). Beck, toplulugun misyonunu

sOyle tanimlar:

Tiyatronun sosyal ortaminda birbirimiz i¢in kim oldugumuzu sorgulamak,
sefalete yol acan diigiimleri ¢6zmek, ziyafetteki tabaklar gibi kendimizi halkin masasina
yaymak,

izleyiciyi aksiyona geken bir girdap gibi kendimizi harekete gegirmek,
viicudun gizli motorlarmi ateslemek igin,

prizmadan gegip bir gokkusagi ortaya ¢ikarmak,

hapishanelerde olup bitenlerin énemli oldugu konusunda 1srar etmek,
Infaz saatinde "Benim adima degil!" diye aglamak,

tiyatrodan sokaga tagmmak

ve sokaktan tiyatroya.

The Living Theatre’n bugiin yaptigi da budur.

Her zaman yaptig1 sey budur.*°

Topluluk, tiyatronun toplumsal bir eylem olarak var olmasi ideali temelinde
yapisini olusturur ve toplumsal degisimlerin (Soguk Savas, Vietnam Savasi, niikleer
silahlanma, Kore Savasi vb.) yansimasi olarak sanatsal iiretimi hedeflemistir. Sanatsal
kimligini, basta E.Piscator’un “politik tiyatro” yaklasimi olmak iizere®'; A.Artaud’un
goriisleri ve caz miiziginin etkileri itizerine sekillendirir. Topluluk, caz grubunun
enerjisinden ve spontane kimliginden ilham alarak is birligi i¢inde ve yaratici bir sekilde
calisma teknikleri gelistirmeye odaklanmistir. Julian Beck, kolektif dogaglamayi
tanimlamak i¢in siklikla caz metaforunu kullanir. 1970 yilinda yazdig:1 bir yazida, is
birligine dayali tiyatro yapimmin “bastirilmis bilingaltin1” serbest birakmak i¢in
tasarlandigini, spontane bir kendini kesfetme siireci oldugunu belirtmis ve bunu caz
dogaclamasina benzetmistir:

Caz. Caz, gercek dogaclamaya erken bir girig yapan kahramandir. Siirrealizmin otomatik

yazimiyla iliskiliydi. Kronolojik olarak caz miizisyenlerinin dogaglama uguslari Dada ve

Siirrealizm'in deneylerini 6ncelemistir. Charlie Parker ... bize ilham verdi, bize gergekten

Ohttps://www.livingtheatre.org/about (Erisim Tarihi: 26.10.2023)

31The Living Theatre; Julian Beck, Hanon Reznikov ve kendini adamis sanatcilardan olusan bir toplulukla
Piscator'un vizyonunun bir versiyonunu gerceklestirmeye calistigim 50 yili agkimn siireli bir girisimdir
(Malina, 2012).
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once baglanarak ve sonra birakarak kusun biiyiik ugusunun gerceklesebilecegini gosterdi
(Beck, 1986, s.80).

Buradaki “kusun biiylik ugusu”, bireysel 6zgurluk metaforu olarak okunabilir. Beck i¢in
caz, yeni bir yagsam estetigini sembolize eder. Beck, bilin¢altinin 6zgiir ifadesi olarak
sanatin toplumsal olarak kurtarici olacagina inantyordu.

Ozellikle 1960'lar sonrasinda The Living Theatre, gdgebe bir turne toplulugu
olarak yeni bir hayata basladiginda (bu bir arada yasama ve calisma prensibi
dogrultusunda) tiyatroyu sosyal degisimi ilerletmek icin bir arag olarak kullanir, ortaklaga
yaratima evrilir ve kurgusal olmayan bir oyunculuk yaratma amacma yonelir. Ortaklasa

Yaratim Tiyatrosu®?

olarak ilk giiclii 6rnegini 1964 yilinda “Mysteries and Smaller
Pieces” eseriyle ortaya koyar.

Living Theatre; kisisel 6zgiirliik arzusunu, halkin performans etkinliklerine
katilmasii tesvik ederek genisletmistir. 1964 yilinda ortaya koydugu "6zgir tiyatro"
fikrini, "oyuncularin ve seyircilerin 6zgiirliik tadina varacaklari bir durum" yaratmay1
amaclayan "bagl olmayan bir dogaglama" aracih@iyla gerceklestirmistir (Beck, 1986,
s.83). Bu yaklasim, 1964 yilindaki ilk kolektif olarak tasarlanmis eseri olan “Mysteries
and Smaller Pieces’te hayata gecirilir. Julian Beck, eserin yaratimindan su sekilde soz
eder:

Bir grup insan bir araya gelir. Yaratici itkiyi senden c¢ekip alan, sirtinizi
yaslayabileceginiz bir yazar yoktur. Zihnin iistyapisinin yikilmasi. Ardindan gergeklik
gelir. Aylar boyunca orada burada oturup konusur, 6ziimser ve hem birbirimize ilham
verdigimiz hem de kim ne sdylemek istiyorsa onu sdylemeye Ozgiir hissedecegi bir
atmosfer yaratiriz. Biiyiik firtina ormani, kavramlar, ruhlar, sesler, hareketler, teoriler,
siirden yapraklar, c¢ilginlik, yaban hayat, gezintiler. Ardindan bunlar1 toplayip
diizenlersiniz... En sonunda kimse kimin neden sorumlu oldugunu bilmez, bireysel ego
karanliga kayar, herkes yalniz “ben”in tatmininden daha biiyiik bir kisisel tatmine ulagir
(Beck, 1986, s.85).

Performans, blyuk 0Olgiide, oyuncularm igsel yaraticihigmi serbest birakmay1
amaclayan bir dizi egzersizden olusuyordu ve Judith Malina tarafindan "gercek olmayan
oyunculuk™ olarak tanimlandi (Tytell, 1995, s.200). Oyunun baslangicinda tek bir

oyuncu, sahnenin ortasinda durur ve seyircilere bakarak “kendinden emin bir sessizlik”

%20rtaklarin is birligi vazgegilmez bir 6ge oldugu i¢in Kesif Tiyatrosu yerine “Ortaklasa Yaratim
Tiyatrosu” terimini kullanmak uygun goriilmiistiir.
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icindedir. “Dikkatle... baz1 seyirci tepkisinin oyunu baglatacagini bekliyordu” (Tytell,
1995, s. 200).

Ancak belki de seyirci katiliminin en ¢arpici 6rnegi, The Living Theatre'm ilk kez
1968'de sahnelenen “Paradise Now” adli yapitidir. Bu eser, cinsel baskinin toplumsal
baskinin bir nedeni oldugu ve yaratici ozgiirliigiin yalnizca cinsel ozgiirlesme ile
bulunabileceginin fikriydi. Tytell, seyirci iiyelerinin "cinsel tabular hakkinda konusmaya,
soyunmaya ve 'beden yigmina' katilmaya tesvik edildigini; sahnedeki oyuncularin ve
seyircilerin birbirlerine dokunmaya ¢alistig1 bir topluluk" oldugunu agiklar (Tytell, 1995,
s.228). Bu calisma sekli, toplulugun bireysel ve toplumsal 6zgiirliik icin gerekli gordigu
spontane yaratici enerjiyi serbest birakmak i¢in tasarlanmistir. The Living Theatre,
Kaprow'un “happening” i¢in 6nerdigi kurala ulagmak ister: “Seyirciler tamamen ortadan
kaldirilmali”. Tiim unsurlarin (insanlar, mekan, gevrenin 6zel malzemeleri ve karakteri,
zaman) biitlinlesmesiyle tiyatral konvansiyonlarm son kalmtisi kaybolur (Kaprow, 1966,
S. 195-196). “Paradise Now” oyunuyla topluluk; oyun, oyun yazari, yapimci, yonetmen,
oyuncu gibi ayr1 gii¢lerini kuran tiim geleneksel tiyatro yapilarina karsi bir reddi ifade

etmek ister (DeKoven, 2004, s.144).
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IKiINCi BOLUM

2. UYGULAMA CALISMASI: “DAGINIKLIK”

“Dagmiklik” caligmast; yonetmen/kesfeden, oyuncu/kesfeden,
miizisyen/kesfeden ve senograf/kesfeden olmak iizere dort kisilik bir grubun yaratici
slirecini igerir. Yonetmen ve oyuncu, ¢aligma siirecinin baslangicinda iki haftalik yogun
bir prova siirecine girmistir. Bu iki hafta sonucunda “baslangi¢c noktasr” anlamlandirilmig
ve projenin isterleri dogrultusunda kesfetme siirecine miizisyen ve senograf dahil
edilmistir. Oyun, yaklagik dort aylik bir caliyma siirecinin sonucunda seyirciyle

bulusmustur.

2.1. Baslangic Noktasi

Calismanin baglangic noktast hayali bir goriintli, bir imgedir: Biiyiik bir
daginikligm ortasinda bulunan bir insan imgesi. Bagka bir etmen ya da materyal yoktur.
Calismann itkisini sadece hayali bir imge, daginiklik i¢inde bulunan bir insan, olusturur.
Calisma stirecinin yogunluklu olarak ilk iki haftas1 icinde baslangi¢ noktasmin ne oldugu
ve nereye evrilebilecegi iizerinde durulmustur.®® Baslangic noktasmin gelisimi igin;
oyunculuk c¢alismalari, tartismalar, sorgulamalar, oyuncu ve nesneler {izerinden
gerceklestirilen dogaglamalar kullamlmustir. “I¢  Ortakla Diyalojik Oyunculuk”
calismalar1 ve oyuncu ile yonetmen arasindaki fikir aligverigleri, baglangi¢ noktasini
anlamlandirmada en biiyiik rolii oynamislardir.

Yonetmen ve oyuncunun tartigmalarinda, Once baslangic noktasinin yapisi
bozulmus ve pargalarma aymrilmistir: “Dagmiklik” ve “insan”. Bu pargalar iizerinde
uretilen fikirlerin ardindan da “daginiklik ve insan arasindaki etkilesim” ele alinmuistir.
Bu ilk tartigmalar, bireylerin baslangic noktasiyla kurdugu bagi giiclendirmis ve yeni
baglar1 da beraberinde getirmistir. Farkli temalar, goriintiiler, siirler, resimler veya sesler
gibi yeni basliklar tartigilmistir. Bu yeni kaynaklara; dagmiklhigin karsisinda “diizen”
olgusu ve toplama eylemi, daginiklik altinda ezilmis insan goriintiisii, Nazim Hikmet’in

“Tahir ile Ziihre Meselesi” adli siiri ve Behget Necatil’in siirleri, Wassily Kandinsky’nin

%3Baglangic noktasini anlamlandirma ve gelistirme siireci aslinda hala devam etmektedir. Calisma,
gosterimini gerceklestirmis olsa bile; baslangi¢ noktasi(imge), anlamini doniistiirmeye devam etmekte ve
yeni bir gdsterimde kapsamini genisletmek adina yeni fikirlere agiktir.

58



“Composition VI” adli tablosu, nesnelerin ¢ikardigi sesler ve barindirdiklar1 potansiyel
miizik 6rnek olarak verilebilir.®* Ayrica pargali bakis agis1 ve tartismalar sayesinde;
kavramlarin goriinenin Gtesinde, farkli boyutlara ve katmanlara sahip oldugunu
vurgulanmustir: saf daginiklik, evdeki daginiklik, ¢oplerin daginikligi, insanin i¢indeki
dagmiklik, toplumun daginikligi, savasin getirdigi dagmniklik vb. Bu genis kapsam,
projenin hem derinligini hem de kaosunu dogurur. Ancak bu kaos durumu, toplulugu bir
kaygi durumuna degil; heyecan barindiran bir kesif merakina itmistir. Kesfetme siireci,
grubun yaratict alanda birlikte var olmasiyla ve siireci yonlendirmek i¢in temalarin,
kelimelerin ve goriintiilerin ortaya c¢ikabilecegi kolektif alistirmalara katilmasiyla
gelisimini olusturur. Kaos, kesfetme siirecinin gerekli bir yoniidiir (Callery, 2001). Ilk
haftalarda yogun bir sekilde siiren tartisma ve sorgulamalar siirecine paralel, “I¢ Ortakla
Diyalojik Oyunculuk” caligmalar1 da eszamanli olarak uygulanmistir. Bu calismalar
sonucunda topluluk tyelerinin baslangi¢ noktasina dair nasil tepki gosterdigi gézlenmis,
“dagimiklik” tizerine kisisel yaklagimlar1 kesfedilmistir. Oyuncunun bedeni ve spontane
secilmis nesnelerle birlikte gergeklestirilen goérsel kompozisyonlar ve dogaglama
caligmalari, tartismanm kapsami genisletmis; konulara, imgelere ve nesnelere iliskin
Ozgiin iletisimin kesfedilmesinde yaratic1 ekibe yardimci olmustur.

Baslangi¢c noktasinin anlamlandirilmasi asamasi, projenin iki temel dayanaga
yerlesmesiyle sonug¢lanmistir. Calismanin anlamsal olarak birinci dayanagi, insanmn
diinyaya “firlatilmis” oldugu gergegidir. “Disiis (Verfallen)” ve “Firlatilmishk
(Geworfenheit)”, M. Heiddeger tarafindan insanin varolusunu agiklamak i¢in kullanilan
kavramlardir (Heiddeger, 1962, 5.219-224). Insan; dogdugu yeri, zaman1 veya ailesini
secemez. Bunlar, insanin kendi elinde olmayan ve katlanilmasi gereken durumlardir.
Yani insan ilk 6nce bir “cevre” icindedir. Insan manasiz bir evrenin akis1 i¢ine atilmus,
sorumlu fakat yalniz bir varlik olarak incelenir (Magill, 1992, s.83). Heiddeger’e gore
insanin varlhigiin(dasein) “olay 6zelligi” ve “varolus¢u 6zelligi” olmak {izere iki ana
ozelligi bulunur. Olay 6zelligi, varhigin gecmis yoniinii temsil eder. Varoluscu 6zellik ise
insanm dzgiirliigiine ve sorumluluguna isaret eder. Insan sadece oldugu degil, aym
zamanda olabilecegidir (Magill, 1992, s.55-56). Oyun, insan varliginin bu iki yonlii

vurgusunu tagimayi amaglamaktadir.

¥Daha birgok ilham kaynag: da tartigilmig ve hala yeni itkiler kesfedilmektedir.
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Ikinci dayanak ise, bireyin icinde yasadigi ¢evrede yarattigi dagimmkligi fark
etmemesi ve hayatmin bir noktasinda bu gergekle yiizlesmesidir. insan, hayatin icinde
kaybolmus ve yasamin bayagiligi veya telasi sebebiyle nerede ve nasil oldugunu unutmus
olabilir. Etrafinda varligint siirdiiren daginikligi fark etmez. Bu daginiklik, onun
yiizinden ya da dis etkiler tarafindan olugsmus olabilir; ancak bu dagmniklig: fark etme,
Onleme veya diizenleme sorumlulugu ona aittir. Birey, yasamimin bir noktasinda bu
dagmikla yiizlesmek zorunda kalabilir. Bu fark etme(uyanig) ani, farkli nedenlerden
dogabilir; ancak genellikle toplum araciligiyla gergeklesir. Toplum, bireyin kendine
donmesinde ve kendini sorgulamasinda bir aractir. Calisma 6zelinde de “toplumu”,
seyirci temsil edecektir. Oyuncunun seyirci ile kargilagsmasi ve bu karsilagsma sonrasinda

da ¢evresindeki daginiklig1 fark etmesi, oyunun ilk aksiyonunu olusturur.

2.1.1. i¢ Ortakla Diyalojik Oyunculuk

“I¢ Ortakla Diyalojik Oyunculuk”®, Ivan Vysko¢il®® tarafindan yaratilmis ve
1968’den giiniimiize kadar geliserek devam eden psikosomatik bir disiplindir. Hedef
odaklr kanitlanmis bir yaklasim ya da uygulanacak bir yontem degil; deneme, arama,
o0grenme ve kesfetmeyle ilgilidir. Bir oyunun, drama yaratmanin ve nesnesiz
oyunculugun temel ilkelerini i¢eren pratik bir deneydir. Vysko¢il’e (2011b, s.37) gore;
bir tiir ilham, ucu agik bir soru, acik oyunculugu®’ arastirma ve inceleme drnegidir. I¢
Ortakla Diyalojik Oyunculuk, roldeki bir aktoriin ikili varligini ve rolle 6zdeslesme veya
ondan uzaklasma yetenegini arastirir. Bu agidan 6zdeslesme ilkesi, Stanislavski'nin
deneyime dayali oyunculuguna ve sahnedeki ger¢ek varolus kavramiyla Ortiistirken;
mesafe ilkesi ise, ozellikle Brecth’in yabancilastirma ilkelerine dayanmaktadir®®
(Musilova, 2018, 79-83). Disiplinin temeli; kendinizle (i¢ partneriniz veya

partnerlerinizle), kural olarak kendi basma, etkilesim kurmayi (konusma, oynama)

ingilizce “(Inter)acting with the Inner Partner” ya da “Dialogical Acting with the Inner Partner”, Cekce
"Dialogické Jednani" ya da "Dialogické Jednani s Vnitinim Partnerem" olarak adlandirilmaktadir. Bagta
Cekya olmak iizere ¢esitli iilkelerde arastirilmaya ve incelenmeye devam edilmektedir.

%61960'larda Cek kiigiik tiyatro hareketinin (small-forms theatre movement) nde gelen isimlerinden
biriydi. Calismalarinda yaraticiligin kesin olmayan kendiligindenligi, dogaglama ve sunumsal oyunculuk
ve Kesif Tiyatrosuyla ilgilenmistir (Roubal, 2011, s.132).

$"Buradaki fikir, acik oyunculugun dogaglamaciya énceden bir tema veya konu(baslik) verilmeden
oyunculuk (dogaclama) olmasidir. Baska bir deyisle oyuncu, etkilesiminden ortaya c¢ikan temalari,
konular1, bagliklar1 kesfeder.

%Brecht, yabancilagtirmayr (Verfremdungseffekt) yaratan Cinli aktorleri anlatirken “i¢ seyirciden”
bahsediyor (Brecht ve Bentley, 1961, s.130-136).
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deneyimlemektir. Bu deneyim, kendi kendine konusma ve kendi basimiza oynama
deneyimlerine ykiinir. Kamusal alanda ve "kamusal yalnizlik"*® durumunda; otantik,
spontane, eglenceli ve ortak oyunsal etkilesim, davranis ve deneyimlerin nasil
olusturulacagini 6grenmek ve ¢aligmakla ilgilidir (Vyskocil, 2011a, s.31).

Hepimizin i¢ partnerlerimizle kendiliginden etkilesime girdigimiz durumlar
vardir. Harika bir sekilde kutuplasmus, celiskilerle dolu bir karsitlarm oyunudur. Bu

genellikle yalniz oldugumuzda basimiza gelir.

Hig kendinizle konusur veya etkilesime geger misiniz? Ozel bir ortamda m1? Yalnizken
mi? Zaman zaman, belki de tamamen yalniz olmamak i¢in mi? Ciinki belirli bir durumda
bir partnere ihtiyacimz vardir. Gergek, gozle goriliir bir partner hemen elinizin altinda
olmadigr i¢in, i¢sel bir partner ortaya cikar, kendini gosterir. Bazen buna igsel bir ses
denir, ancak genellikle sadece bir ses degildir. Ayni1 zamanda bir jest, bir tiir bedensel
gerginlik de icerir. Bazen bunun ayrica bir alter ego, ya da iyi bir "ben" olarak
adlandirildigr olur; ancak bu ayni zamanda cesaret kiric1 veya ima edici bir ben de olabilir.
(...) bu tiir olaylar genellikle ne zaman meydana gelir... bir sekilde kendiliginden olur,
sadece belirir. Siklikla bagimiza gelir. Bazen yiiksek sesle, bir jest ya da jestler, sesler
aracihigiyla gelir. Bizi bazen meraklandirir ve etkiler- ve sadece yalnizken degil,
etrafimizda bizi duyabilen, bizi dinleyen, bizi olduk¢a merakla izleyen bagka insanlarin
oldugunu bile unutturur, fark etmez hale geliriz. Ve ansizin tuhaf bir durumda buluruz

kendimizi (Vyskocil, 2011b, s.38).

Vyskocil’in tarif ettigi durumlar i¢in giizel bir 6rnek “Onemli bir toplantiya
hazirlanmak™ olabilir: Bu tiir 6nemli karsilasmalar1 6zetlemek, yeniden yapilandirmak
veya bunlarm basarilar1 veya cogu zaman basarisizliklarmi degerlendirmek. Vuskocil

ayrica "banyo durumundan" séz eder.

Banyoda yapayalniz kaldigimizda; bir filmden, oyundan, romandan ve hatta kendi
hayatlarimizdan bir boliimden en sevdigimiz bir sahne ortaya ¢ikip bizim araciligimizla
oynandiginda, bu sahneyi deneyimleme firsatina sahip oluruz. Tekrar tekrar... Bu tiir
durumlar sakacilik, aptallik ve soytarilik(clownery) ile doludur. Cogu zaman bunlar bizim
kendi utancimiza bir tepkidir; gerilimi serbest birakirlar ve stres veya kaygiyla bas
etmenin bir yoludur. Bazen bu durum canimiz sikildiginda ya da yalniz hissettigimizde

basimiza gelebilir. Iste o zaman oyunun ilkeleri en acik bicimde 6n plana ¢ikar (Vyskogil,
2011b, 5.38).

%9Kamusal yalmzlik (public solitude) terimi, Stanislavski tarafindan kullanilmistir. Seyircilerle 6zellikle
gorsel veya fiziksel olarak higbir sekilde temas kurulmamasi durumu olarak anlagilmaktadir. “-mis gibi,
sanki onlar orada degilmis gibi”. “Kalabalikta yalnizlik” olarak da cevrilebilir (Stanislavski, 1996, s.382).
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Bazen bu durum toplum iginde de karsimiza ¢gikar. Ama bunun kamusal alanda
olmasini istemeyiz. Sadece kendimizi unuturuz ve sonra igine diistiigiimiiz goriiniisii
kurtarmak, ortadan kaybolmak isteriz. Ya da bazen de gergekte higbir sey olmamis gibi
davranip olay1 daha da karmasiklastirarak “clown” diizeyine ulasan bir karisiklik i¢ine
diistiyoruz. Iste disiplinin merkezi ve belirleyici yonii; diger insanlarin dniinde de i¢
ortagimizla etkilesime gecebilmek, dogal olarak basimiza gelen seyleri nasil
yapabilecegimizi arastirmak ve “kamusal yalnizlik” durumuna erisebilmektir. Bu sebeple
de ¢alisma sirasinda diger insanlarin (seyircinin) varligi ve katilimi son derece dnemlidir.
Calisma, kolektif bir deneyimdir. Seyircinin dikkati, gozlemlemeleri, goérmelert,
dinlemeleri, uzamda olup bitenleri deneyimlemeleri bizi nesnellestirir. Grup ¢alismalari
i¢in uygun bir prova alani, yiiksek tavanli siradan bir odadir. Kisiyi kisitlamayan bir alan
olmas1 onemlidir. Eger miimkiinse oda, uygun sayida sandalye disinda aydinlik ve bos
olmalidir. En uygun ¢alisma grubu, yedi ila on 6grenci ve bir (ya da iki) liderden olusur.
Liderler genellikle siranin sol ucunda otururlar. Herkes seyirci gibi 6ne bakacak sekilde
yan yana oturur; yani bir daire veya yarim daire seklinde degil. Her katilimci, iki ila bes
dakika "sahnede" kalir. Izleyicilerin dikkatini ceken bir alanda (bir enerji alaninda)
herhangi bir yardim olmadan (6rnegin miizik, sahne donanimi, kostiim) tek basmadir.

Ideal olarak her katilimcinin, bir deney oturumu sirasinda en az ii¢ tekrar1 vardir.

Bir kisi, diger insanlarin oniine (uzamanin igine, sahneye, ilgi odagina, siklikla
soyledigimiz ve vurguladigimiz gibi: arzulu bir ilgiye) gider. Sonra dener ve deneyimler.
(...) Kamusal bir yalnizlik durumunda denemeler yapiyor. (...) Temel olarak bu;
mekanda, herkesin ilgi odaginda olan kisinin, sanki digerleri orada degilmis ve onu
izlemiyormus gibi, sanki yalnizmis gibi davranmayi, etkilesimde bulunmayr ve
deneyimlemeyi denemesi ve 0grenmesi anlamina gelir. Yani kendisiyle bas basa. Bu
ylzden dnce kamusal yalnizligi kurmaniz, onu yaratmaniz ve sonra yavas yavas kendinizi
bu yalnizligin i¢inde evinizde hissetmeniz gerekir. Bu muhtemelen daha fazla hayal giici,
oyun durumlar1 ve nihayetinde psikosomatik uyum icin gerekli olan en temel durum

taradir (Vyskogil, 2011b, s.39).

Aslinda “sahneye” cikan kisinin gorevi oldukca basittir ve her zaman aynidir:
Kendinizle, kendi partnerinizle veya partner olarak kendi benliginizle diyalojik etkilesim
kurmaya c¢aligmak. Muhtemelen c¢ogu kisinin bunun nasil olduguna ve neye
benzeyebilecegine dair bazi deneyimleri vardir. Calismanin; kendimizi uyandirmak,

hatirlamak ve hatirlatmakla ilgili oldugu soylenebilir. Tasarlamadan, ilk durtulerin
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pesinden gitmekle ve kendi ritmini(ritimlerini) bulmakla ilgilidir. I¢ ortakla kurulan
etkilesim dogrultusunda geri bildirimi gerektiren ifadelerin (ses, konugma, jest, eylem)
yogunluk diizeyi arttik¢a organik olarak baska bir faktor devreye girer: iletken gerilim.
Kisinin kendisiyle diyalojik hali; bireyi bir heyecan, kargasa ve gerilim durumuna
yonlendirir. Gergekten deneyimlemek, fark etmek ve algilamak; kisiyi gevseme ve
aylakliktan alikoyar. Kisi kendisini, “spontane” olarak gelismis karsitliklarin icinde
buldugundan dolay1 da aktif bir gevseme halinde bulunacaktir. Aktif bir gevseme,
sikismis degil iletken bir gerilimle baglantilidir.

Bu disiplin, deneyimleyeni; konsantre olmaya, gevsemeye, algilamaya ve kendini
"simdi ve burada" ifade etmeye yonlendirir. Anda var olarak tepki vermeye, etkilesim ve
iletisim kurmaya, kendini ifade etmeye ve kendi ifadesini bulmaya tesvik eder.
Deneyimleyen, karsitlig1 ve salinimi anlamaya ve gozlemlemeye baslar. ITham veren bir
"yaratict duruma" ulasir. "Bir insanim i¢inde ve onunla birlikte olmanin" ne oldugunu,
"partnerini” duymay1 ve ona yanit vermeyi bilir. Bilingli ve yaratici iletisim i¢in ihtiyag
duydugu psikosomatik kondisyona dogru olgunlasir. i¢ Ortakla (etkilesimli) hareket
etmek, bir dizi farkl arastirma alanmni ve olasi yollar1 (hedefleri) birlestirir ve agar. Biz,

”i40

bu disiplinden; bir “sey”i™ nasil gelistirebilecegimiz, anlamlandirabilecegimiz ve nasil

farkli perspektiflerden bakabilecegimizi aragtirmak amaciyla yararlandik.

2.2. Grup ve Ortaklarin Yapisi

Grup ve ortaklarin iligkisi, yonlendiren is birligine yakin bir yapi izlemistir.
Baslangic noktasinin fikri ydonetmene aittir. Yonetmen, grubun diger {iyelerini yaratici
stirece dahil etmek i¢in yonlendirici olarak ¢aba gdsterir. Fikirlerin uygulanmasindaki son
karar yonetmene aittir. Ortaya konan materyal, fikir ve liretimlerin yapitin igerisinde yer
alip almayacaginin kararmi yonetmen verecektir. Bununla birlikte, grubun diger
iiyelerinin yaratici siirece “kesfeden” olarak dahil edilmesiyle yonetmen, ortaklarin gorev
sorumluluklarinda bir genisleme yaratmistir. Aslinda yonetmenin hiyerarsik yapiy1 kendi
eliyle yiktig1 sdylenebilir. Prova planlanmasi ve ¢aliyma diizeni gibi teknik konular,
grubun genel goriis birligi ile belirlenir. Fikirlerin ortaya atilmasinda ve sanatsal

caligmalarda da grup birligi gzetilir. Ornegin, oyunculuk egzersizlerine tiim grup iiyeleri

40Calisma 6zelinde “daginmiklik” olgusunu.
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katilim saglayabilir ya da herkes bir yonetmen gibi fikir gelistirme 6zgiirliigiine sahiptir.
Ancak ayn1 sekilde yonetmen de oyuncunun, miizisyenin ya da senografin alanina adim
atabilir. Gorev sorumluluklarinin genislemesi, grup iyelerinin asina oldugu bir yap1
olmadigindan dolay1 bireysel fikirler ve fikirlerin olugsmasini saglayan bilgi paylasim
stirecleri i¢in fazladan zaman ayrilmistir. Farkli dogaglama ¢aligmalariyla grup birligi
duygusu gii¢lendirilmistir. Kesif Tiyatrosu siireglerinde huzurlu bir ¢alismanin kosulu,
ortak bir dil gelistirmektir. Ortaklarin birbirini tanimasi1 ve aralarindaki iletisim ya da
iletisimsizligi gozlemledigi bir “zemin” yaratma siirecinden geg¢ilmistir. Ortak bir zemin
yaratildiktan sonra grup, iiretim siirecini daha verimli degerlendirebilmistir.

Gorev sorumluluklarindaki genislemenin, grup tiyelerinde kimi zaman (6zellikle
stirecin baslangicinda) bir kaygiya sebep oldugu gozlenmistir. Gorev bilincindeki artis,
grup lyelerinin fazladan yiik tasidigi hissini dogurmustur. Bu hissiyat tabi ki dogrudur;
ancak siire¢ icerisinde bu degisimin tersten de algilanabilecegi bilincine ulasilmistir:
Eszamanli olarak gorev sorumluluklarinin paylasilmasi da s6z konusu oldugu i¢in
bireylerin eylemlerinden grubun tamami sorumludur. Bireylerin aldig1 kararlarda,
“yalniz” olmamanin verdigi bir 6zgiiven duygusu gelisim gosterir. Ornegin, miizigin
yaratiminda sadece miizisyenin etkisi ve sorumlulugu yoktur. Bu “yalniz hissetmeme”
duygusu, bireylerin yaratici giiciinii de agiga ¢ikarir. Siirecin ve tiyatro etkinliginin tiim
yonlerinin sorumlulugunu paylasan topluluk tiyeleri hem bireysel yaraticiligini koruma

hem de ¢alismanin gelisen yapisinin siirekli farkinda olma becerisi gelistirmelidir.

2.2.1. Heterarsi

Caligma siireci boyunca topluluk tiyelerinin tistlendigi sorumluluklarinin neler
oldugunun tam olarak tanimlanamamasi, hiyerarsik diizenin ve “Y®&nlendiren Is Birligi”
formunun bozulmasi ve siire¢ igerisinde yasanan farkli iletisim mekanizmalarinin varligi
bizi biiyiik bir belirsizlige itmektedir. Bu belirsizlik karsisinda bir 6neri olarak (ayni
zamanda siire¢ boyunca kullandigimiz bir kavram) “heterarsi” kavramini sunabiliriz.

Heterarsi, kosullara bagli olarak herhangi bir birimin baskalar1 tarafindan
yonetilebildigi ve dolayisiyla hi¢bir birimin geri kalanina hakim olmadig1 bir yonetim

bicimdir. Heterarsi kavrami, hiyerarsinin dikey yapisinin karsisinda yatay orgitlenmeyi
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ayricalikli kilar.** Genellikle “karmasiklik” kavramuyla iliskilendirilir. Heterarsi;
unsurlarin, birbirine swralanmamis oldugu veya birka¢ farkli sekilde siralanma
potansiyeline sahip olduklar1 durumu olarak tanimlanabilir. Ornegin gii¢, siralanmak
yerine dengelenebilir (Crumley, 1995, 3). Bir heterarsi iginde “otorite” dagitilir. Birbirine
bagl birimlerden olusan esnek bir yapiya sahiptir ve bu birimler arasindaki iliskiler,
hiyerarsik yollar yerine dairesel ya da yatay yollar olusturan ¢oklu karmasik baglantilarla
karakterize edilir. Oziinde heterarsik yap1 hem esnek hem de dinamik olarak kabul edilir;
yetkiler sabitlenmez, durumlar gelistik¢e yer degistirir. Heterarsi, basitce orneklemek
gerekirse; tas, kagit, makas oyununa benzetilebilir. Kagit tas1 kaplar, tas makasi ezer ama
makas kagidi keser (Ogilvy, 1979, s.113). Baska bir 6rnek olarak “insan bedeni”
gosterilebilir. Beden, kisisel benlik i¢gindeki birgok benligin dengesi veya uyumu igin bir
modeldir ve sadece bir metafor degil, fiziksel tezahiiriinde de heterarsik bir diizen
okunabilir (Ogilvy, 1979, s.117).

Tiyatro alaninda da heterarsik yapiya gecislerin ve Oykiinmelerin varligini
gbzlemlemek miimkiin. Ozellikle yirminci yiizyilda hiyerarsik otorite yapilar1 ve “yetki”
algis1 kirilmaya baslanir. Ornegin Meyerhold, tiyatronun dért temel unsurunun (yazar,
yonetmen, oyuncu, seyirci) birbirleriyle olan iligkisinin iki farkli yontemle
olusabilecegini agiklar: Uggensel ve dogrulsal tiyatro (Braun, 2016, s.58-59).
Meyerhold’un formiile ettigi “dogrusal tiyatro” anlayisi, birimleri 6zglir birakmaya
iliskindir. Yine de birimler arasindaki etkilesim devamlihigindan (dongusiinden) s6z
etmek miimkiin gériinmez. Ozellikle 1960’lar sonrasinda, iliskiler icindeki “karmasiklik”
ve “yetki” karsisindaki yeni yapilanmalar sayesinde heterarsik yaklasima iliskin daha
giiglii orneklerle karsilagiriz. Ornegin, ydnetmenin yerini “kolaylastiric’” veya
“yonlendirici” gibi terimler almaya baslar. Iki ydnetmenin ortaklasa var oldugu ve yetkiyi
paylastig1 tiyatro topluluklari (6rnegin The Living Theatre) kurulur. Kimi zaman yazarin
sorumlulugu topluluga devredilir ve kimi topluluklar ¢ok yazarli “kendi” metinlerini
olusturmustur. Biz de “Dagmiklik” eserinin ¢alisma siireci boyunca, heterarsik bir
yaklasimi ortaklarn iliskilerinde etkin kilmaya ¢aligtik. Bu yapiy1 olustururken bireylerin
“yetkinlikleri” g6z Oniinde bulundurularak liyakat ilkesine uygun davranmaya 0zen

gosterilmis, karar verme yontemleri durum ve olaylar bazinda esneklik gostermistir.

“Hiyerarsinin tam zitt1 olarak islev gérmedigini belirtmek énemlidir, anarsi ile karistirilmamalidar.
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2.3. Metin ve Dramaturji

Caligma siirecinin baslangicindan itibaren senaryo niteligi tasiyabilecek herhangi
yazili bir metin kullanilmanmstir. Metnin yaratiminda gorsel dramaturji*? anlayisindan
yararlanilmigtir. Oyunun metni; kavramlar, eylemler, gorsel imgeler ve oyuncunun
isterlerinden olusur. Dramaturjinin “dinamik”*® ve “cagrisimsal”** dizeylerinden
yararlanilarak oyunun biitlinliigi olusturulmaya calisilmistir. Oyunun metni ve
dramaturjisi; fikir alisverisleri, sorgulamalar, tartismalar ve materyal iiretme asamalariyla
eszamanlt olusturulmus ve aslinda olusturulmaya da devam edilmektedir. Metin ve
dramaturjinin, “bitmis” hissiyat1 tagimamasi gerektigi slirecin basindan kabul edilmistir.

Prova ve tartigma siireglerinin ilk iki haftasi sonucunda topluluk, projenin metnini
dort baglik altinda sekillendirmeye karar verir: “Her Sey ve Higbir Sey (Everything and
Nothing)”, “Bir Sey i¢in Cabalamak (Striving for Something)”, “Bir Sey (Something)”
ve “Higbir Sey ve Her Sey (Nothing and Everything)”. Ozellikle grup icinde
gergeklestirilen tartigmalar, bu boliimlemenin yapilmasinda etkili olur. Grup, oyunun
yapisinda bir gelisim barindirmak istemistir. “Dagmiklik”, “firlatilmishk™ ve “bireyin
daginiklik ile iligkisi” lizerine gerceklestirilen sorgulamalar ve dogaclama caligmalari,
dort bagliktan olugan metnin temelleridir. Oyunun konusu, firlatilmis ve dagmiklik icinde
yalniz kalan bireyin hayatla nasil iletisim kurdugu, kurmas1 gerektigi ya da kurabilecegi
iizerine insa edilir. Bu atmosferin gelisim asamalarinda da varolusguluk felsefesi ve

abslird tiyatro yaklasimindan yararlanilmistir.

Insanda, samildig1 gibi, uyumlu, diizenli bir evren bilinci yoktur. Her sey rastlantisal ve
amacsizdir. Insan kendini bir kaos iginde gorir. Diinyay usla agiklamak olanaksizdir.
Insanin bilebilecegi yalnizca yeryiiziindeki varhgidir. Bu varligin 6zellikleri 6nceden
saptanmamustir. Insanin dogustan bazi nitelikler tasidigi, eylemini bu niteliklerin
yonlendirdigi goriisii yanhstir. Insan, niteliklerini eylemi ile kazanir ve kendini

gerceklestirir. Once eyler, sonra varolur (Sener, 2006, 298).

42Gorsel dramaturji, tiimiiyle goriintii iistiine yogunlasan dramaturji anlamma gelmemektedir. Gérsel
dramaturji, metne hizmet etmek yerine kendi mantigini gelistiren bir yaklasimi ifade eder (Kalkan Kocabay,
2003, s.11).

430rganik veya dinamik dramaturiji diizeyi — bu temel dizeydir ve izleyicilerin dikkatini duyusal olarak
uyarmak amactyla oyuncularm dinamiklerini, ritimlerini, fiziksel ve sesli eylemlerini olusturma ve i¢ ice
gecirme bigimiyle ilgilidir (Barba, 2010, s.10).

#Cagristirict dramaturji diizeyi — performansin izleyicide samimi bir rezonans iiretme yetenegi. Bu
dramaturji performansin her seyirci igin 6zgiin olan kasitsiz ve gizlenmis anlamini1 damitan veya yakalayan
dramaturjidir (Barba, 2010, s.10).
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“Dagmiklik” oyunu, kendini kaos iginde bulan insanin tepkilerini ve kendini nasil
gerceklestirebilecegi arastirir.

[k béliim (Her Sey ve Hicbir Sey), oyuncunun(bireyin) daginik ve firlatilmig
oldugu cevre ile etkilesime gectigi ve farkindaliga vardigi kisimdir. Bu ylizlesmesinden
sonra insan, bu daginiklik i¢inde ne yapacagini bilemez. Daginikligin sorumlulugunu
iistlenmek ve iistlenmemek arasinda celiski yasar. I1k tepkisi, sorumluluktan kagmak ve
eylemsizlik olacaktir. Higbir sey yapmamak i¢in kendisi ve durumla savasir.
Seyirci(toplum) araciligiyla da bir kagis yolu arar. Ancak sorumlu oldugunun farkindaligi
onu bir sey yapmaya iter. Ikinci boliim (Bir Sey I¢in Cabalamak), dagmikliktan kurtulmak
veya dagmiklig1 toplamak iizerine kuruludur. Ancak daginiklikla basa ¢ikmak o kadar
kolay olmaz. Ciinkii kisinin farkindaligi1 ¢ok ge¢ olusmus ve dagmiklik da hizlica
toplanabilecek bir diizeyde degildir. Kisi, dagmiklik ile etkilesime girdikten sonra birgok
sorunla karsilagir. Cevresini daha da dagitmaya baslar ve bu durum, i¢inden ¢ikilmaz bir
hal alir. Aklina gelen biitiin yollar1 denedikten ve beklenmeyen engellerle de
karsilagtiktan sonra “bir sey”’e ulasmanin farkli bir yolunu (kendi 6zgiin yolunu) bulmasi
gerektigi bilincine ulasir. Ugiincii boliimde (Bir Sey) oyuncu, gevresine farkli bir agidan
yaklasmasi gerektigini anlar ve dagmiklig1 olusturan nesnelerle uyum icindedir. Bir sey
yaratabilmesindeki neden, ¢evresini dinlemeye baslamasi ve nesnelerin isterlerine kulak
vermesidir. Kisi “bir sey”i yaratir (ya da yaratmaya yaklasir) ve artik daginiklik, evrenle
barigiktir. Daginiklik artik rahatsiz edici bir diizeyde, kaos olarak algilanmaz. Bu
basarimdan sonra insan, kendisine de daha aydinlik bakabilmektedir. Dordiincii ve son
bolim ise (Hicbir Sey ve Her Sey), bireyin “diger” dagmikliklarini da toparlama
girisimidir. Ornegin gegmisi, pismanliklari, mutluluklari, bedeni, hayalleri vb. Diger
dagmikliklar1 da toparladiktan sonra oyun sona erer.

Calisma siirecinde iiretilen sahne materyalleri (gorsel imgeler, durumlar,
oyuncunun eylemleri vb.), bir biitiinlik gozetilmeden olusturulmustur. Kesfedilen
materyallerin hangi diizenle oyunda yer alacagi, yukarida agikladigimiz boliimler ve
oyunun kavramsal gelisimi géz oniinde bulundurularak sonradan belirlenmistir. Oyunun
olusturulmasinda kolaj tekniginin kullanildigin1 sdyleyebiliriz. Prova siireclerinde
Uretilen yeni bir materyalin, kimi zaman oyunun hangi boliimiinde yer almas1 gerektigi
barizdir. Kimi zaman ise materyaller béliimlere uyum saglamasi adina diizenlenmistir.
Ancak pargalarin biitlinlik gozetilmeden olusturulmasi, pargalar birbirleri arasindaki

baglantilarda hem kavramsal hem de pratik kopukluklar yaratir. Siirecin dramaturji
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anlaminda karsilagtig1 en biiyiik zorluk, bu baglantilar1 inga etmede yasanmistir. Parcalar
arasindaki gegisler sadece bir andan digerine gegme meselesi degildir. Kolaj tekniginden
yararlanan bir ekip i¢in oyunun dramaturjisi bu gegislerde saklidir. Baglantilarin
olusturulmasinda ve parcalar arasindaki yapisal diizenlemelerde “ritim”, ekip i¢in 6nemli
bir 6lgiit olmustur. Bazi kararlar pragmatiktir. Ornegin yavas boliimler kaotik boliimlerle,
gurultali bolimler sessiz boltimlerle, stilize oyunculuk yaklasimi performatif yaklagimla,
dikey alan kullanimi yatay alan kullanimla baglantilidir. Grup ayrica tesadiifi ve
kendiliginden olana duyarhidir. Gegigler kimi zaman organik olarak kendini ortaya
¢ikartir. Oyuncu kimi zaman “buradan buraya nasil gecerim” diye diisiinmeden, sadece
eylerken ¢oziim yolunu(baglantiy1) bulmustur. Grubun izledigi diger bir stratejik yol;
kesfedilen materyallerin, kisa notlar halinde kagida yazilmasi ve materyallere eszamanl
bakmak (onlar1 degerlendirmek) olmustur. Bu c¢alismayr grup “pexeso”®® olarak

adlandirir. Boliimler arasindaki baglantilarin bulunmasinda kullanilmastir.

Mlienotogus
i sy Ofacy)
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Gorsel 2.1. “Pexeso” ¢alismasi igin hazirlanan bazi kartlar.

Provalarda iiretilen materyaller bir ya da iki kelimeyle adlandirilir ve hangi
materyallerin giiclii baglantilar igerdigi, eslesmeye egilimli oldugu tartisilir. Bu calisma,

parcalar1 birlestirirken parcalarin (sahnede kullanilabilecek materyallerin) ne oldugunu

“5Tiim kartlarin ters olarak bir yiizeye yerlestirildigi ve her turda iki kartin gevrildigi hafiza oyundur.
Oyunun amaci eslesen kart ¢iftlerini bulmaktir.
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hatirlama siirecini kisaltir. Farkli materyalleri ayn1 anda diisiinmek, kolay bir gorev
degildir. “Pexeso”, biitliin materyalleri tek bir ¢cercevede gormemizi saglayarak eszamanli

diisiinebilmeyi kolaylastirmistir.

2.4. Dogaclama

Dogaglama, calisma siireci boyunca Kesif Tiyatrosu’nun tasidigi diger etmenleri®®
giiclendirme yolunda ara¢ olarak kullanilmistir. Bu agidan ¢alismanin vazgecilmez bir
ogesidir. Kullanilan dogaglama yontemleri ¢ok cesitli ve grup iiyelerinin deneyimlerine
dayalidir. Tek bir yaklasim ya da yontem izlenmemis; buna karsilik bir¢cok farkl
yaklasimdan yararlanilmis ve silirecin kendi dogaglama calismalarini olusturmasi
hedeflenmistir. Calisma siirecinde dogaglamanin kullanimi dort farkli boyutta etkisi
gosterir: Oyunculuk, gorsel kompozisyon, muzik ve seyirci ile etkilegim.

Dogaglamanin oyuncu ve oyunculuk Uzerindeki ilk etkisi, oyuncunun tema ile
bagmnin giiclendirilmesidir. Oyuncuya kisisel diinya goriislerini sanat1 ve fikirleriyle
aktarabilecegi bir alan ag¢ilmistir. Bu alan i¢inde de oyuncu, “yaratic1” yoniinii kullanarak
sahnelenebilecek “oyun” Onerileri iretir. Tartisilan fikirler dogrultusunda oyuncu,
calismaya 6zgli dogaclama egzersizleri ya da sahne durumlar1 iiretmistir. Bu dogaglama
calismalar1 da ayrica yeni fikirler ve bakis acilar1 dogurur. Boylece “fikirler i¢in liretilen
dogaclamalar” ve “dogaclamalarin tirettigi fikirler” ile bir dongiiye ulasilir. Dogaclama
temelli “sonsuz” bir ¢aligma siirecinin var olabilecegi soylenebilir. “Dagmiklik” ¢alismasi
Ozelinde oyuncu i¢in dogaglamanin diger onemli yonii, nesnelerle kurdugu iliskinin
gelisimidir. Oyuncunun nesnelerle kurdugu diyalog “samimi” bir diizeye tagmmak
istenmistir. Nesnelerin kisilestirilmesi, oyuncu bedeninin nesneler ile biitlinlesmesi,
nesnelerle “cocuk hali” ile oynamak, nesnelerin absiird kullanimlar1 ve nesnelerin tasidigi
potansiyel enerjiyi oyuncu bedeni araciligiyla kinetik enerjiye doniistiirmek gibi birgok
farkll yaklasim ve egzersiz gelistirilmistir. Ornek bir calisma olarak “askilik ile diiet”

gosterilebilir. Oyuncu, askilik ile “kontak dogaglama™ *’

calismas1 yapar. Bu calismada
ilging olan, “diiet”in kendini tekrara diismemesi ve ¢aligmanin uzun siireli olmasidir. Bu,

oyuncunun tepkisinin(enerjisinin) nesne araciligiyla doniisiime ugramasiyla baglantilidir.

*6QOrtaklarin yaratici iiretime katilimi, baglangig noktasmi anlamlandirma ve oyun metninin olusum
asamalari.
471970’lerin basinda Amerika’da ortaya ¢iknus cagdas dans teknigidir.
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Oyuncunun cansiz bir nesneyle saatlerce diiet yapmasi anlamsiz bulunabilir; ancak bu
calismalar, oyuncunun nesnelere ve cevreye yonelik yeni dokunma niteliklerini
kesfetmesini saglamig ve dokunma duyusunun kalitesini gelistirmistir. Oyuncunun
nesnelerle “samimi” iletisim kurabilmesi ve bedensel formlarma yeni sekiller

verebilmesi, egonun bedende olusturdugu kaliplar1 kirilmakla miimkiin olabilecektir.*®

Gorsel 2.2. “Askilik ile diiet” ¢alismasi.

Gorsel kompozisyon yaratirken farkl dogaglama yaklagimlar siirece katki saglar.
Gorsel kompozisyon icin gerceklestirilen dogaclama c¢aligmalarma her grup iiyesi
katilabilmektedir. Bu ¢alismalar yaratim siirecinin her asamasinda devam etmistir. Bitmis
ya da bitebilecek bir hedefe sahip degildir. Bu ¢aligmalarin temel amaglari; gorsel estetik
anlayista giiclenmek, seyircinin algisini degistirebilecek yeni perspektifler kazanmak ve
yeni imgeler bulmaktir. Bu ¢aligmalara, “30 saniyede kompozisyon” adini verdigimiz
calisma Ornek gosterilebilir. Bu ¢alismada oyuncu, nesnelerin(dagimnikligm) arasinda
beklemektedir. Grubun diger iiyeleri swrayla bir baslik(kelime) soyler. Baslik
sOylendikten sonra oyuncunun otuz saniyesi vardir ve sec¢tigi nesnelerle baslik icin en

iliskili kompozisyonu yaratmalidir.

“8Ego, her seyden dnce bedensel bir egodur (Freud, 1926, s.31).
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Sl
Gorsel 2.3. Yaralanma baslig1 altinda “30 saniyede kompozisyon™ ¢alismasi.

Miizik olusturma siireglerinde 6zellikle materyallerin ve nesnelerin ¢ikardigi
farkli sesler kesfedilmeye calisilmistir. Kesfedilen sesler bir kompozisyon amaci
giitmeden, dogaglama yoluyla elde edilmistir. Bu sesler kaydedilmis ve sonrasinda
kayitlar araciligiyla kompozisyonlar yaratilmistir. Elliye yakin ses kaydedilmis ve

toplamda alt1 farkli kompozisyon olusturulmustur.

Gorsel 2.4. Su dolu bardaklarin gikardig: seslerin kaydi.

Seyirci ile etkilesim, oyunun Kimi bolimlerinin temel yapisimi olusturur. Bu
sebeple, seyirciyle diyaloglarin nasil kurulabilecegine dair kararlar vermek ve oyuncunun
seyirciyle daha 0zgiivenli bir iletisim gelistirebilmesi amaciyla dogaglama caligmalar1

kullanilmistir. Caligmalarda oyuncu disindaki diger grup {iiyeleri, prova sirasinda
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“seyirci” roliine biriiniir. Farkli senaryolar ve farkli seyirci karakterleri yaratilarak
oyuncunun seyirci ile karsilagabilecegi farkli olasiliklar prova edilmistir. Goriis birligi
dogrultusunda da oyuncunun, etkilesimi nasil kurmasi gerektigine karar verilmistir. Bu
provalarin ger¢ekten oyuncuya yeterli bir hazirlik sagladigini soylemek zordur. Hem elli
kisilik bir seyircinin provasini ii¢ kisiyle yapmak yeterli bir ngorii kazandirmaz hem de
her seyirci kendine 6zgii tepkiler verme potansiyeline sahiptir ve bunlarin hepsini tahmin
etmek imkansiza yakindir. Bu zorlugu asmak i¢in grup, yaratim siirecinde seyirciye agik
provalar ger¢eklestirmistir. Bu provalar “devam eden ¢alisma (work in progress)” olarak
sunulmustur. Seyirciyle gerceklestirilen deneyimler, oyuncu ve seyirci arasindaki
iletisimin nasil yapilandirilabilecegine yonelik yeni bakis acilari sunmustur.
Dogaclamanin, ¢alisma siirecinin bir pargasi olmakla birlikte, yapitin da konusu
oldugu soylenebilir. Eserin anlamsal vurgusunda da “kendiligindenlik” olgusu 6nem
tasir. Bu dogrultuda dogaclama, bir ara¢ olmanin yaninda, ¢alisma siirecinde amag olma
ozelligi de kazanir. Oyunun bazi sahneleri, seyirci karsisinda (kimi zaman seyirci ile)
dogaclama gerceklestirilmelidir. Ornegin, oyuncunun seyirciyle kurdugu diyalog
(6zellikle oyunun ikinci boliimiinde) dogaglama gerceklestirilmeli; iiglinci bolim
icindeki gorsel kompozisyon, o anda ortaya ¢ikan fikirlere ve durumlara tepki vermeli;
oyunun baslangicinda, seyirci ile yilizlestigi boliimde oyuncu oyun siiresini ve tercihlerini
dogaglama olusturmalidir. Oyun igerisinde belirlenmis sadece iki replik vardir; ancak
oyuncu oyun sirasinda istedigi zaman replik ekleyebilir. Ayrica birinci boliim igerisinde
oyuncu, “grammolet” kullanmakta ve kullandig1 yapint1 dili o anda, seyirci karsisinda
olusturmaktadir. Belirlenmis hareket diizenleri de esnek bir yapidadir. Ozellikle son
bolim belirlenmis bir hareket diizeni igerir; ancak oyuncu dogaglama konusunda 6zgiir
birakilmistir. Genel gercevede oyuncunun, oyunun her asamasinda dogaglama yapmaya

acik olmasi gerektigi vurgulanmais, “simdi ve burada” ilkesine sadik kalinmistir.

2.5. Sahneleme

2.5.1. Gosterim metni

Oyun, klasik dramatik anlamda yazilmig bir metne sahip degildir. Bu boliim
icerisinde; oyunda kullanilmasina karar verilen oyuncunun durum, eylem ve oyunlari

yazili olarak paylasilmig ve gorsellerle desteklenmistir.
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2.5.1.1. Birinci béliim: “Her Sey ve Highir Sey”

Oyun, seyircinin dagmiklik ortasinda oturan oyuncuyla karsilagsmasiyla baglar.

Nesnelerden olusan somut bir dagniklik yaratilmastir.

Gorsel 2.5. “Firlatilmig” oyuncu.

Oyuncu, diinyaya firlatilmig haldedir. Nerede, nasil, hangi sartlarda oldugunun
tam bilincinde degildir. Oyuncunun durumu, anestezi sonrasi bilincin tekrar yerine
gelmesine; dlinyanin, insanlarin(seyirci) ve ¢evrenin bir bebekte yarattigi gibi tamamen
yeni uyaranlar olusturmasina; ya da ismlanmis bir insanin molekiillerinin tam olarak
birlesememesine benzetilebilir. Bu durum, oyun kisinde “sok” hali yaratir. Oyuncu,
cevresini anlamlandirmaya caligmaktadir. Etrafindaki dagmiklia dair diisiincelerini
seyirciyle paylagmak ister; ancak diislincelerinden emin degildir. Bu noktada, konugmaya
calisan ama konusamayan oyuncuyu izleriz. Bu denemelerin ardindan oyuncu, iginde
bulundugu konumdan ve sorumluluktan kagma refleksi gelistirir. Seyirci karsisinda
kendini savunur: “Bu ben degilim (This is not me)”. Oyuncu bu repligini ¢evre ve seyirci
ile iliski i¢cinde (ancak etrafinda bulunan nesnelere dokunmadan) en az bes dakika
boyunca tekrarlar. Repligin tekrari bes dakikay1 asabilir. Oyuncu, tekrar siiresine seyirci
ile kurdugu iletisim dogrultusunda dogaclama karar verecektir. Tek bir repligin bes
dakika boyunca tekrarlanmasi, repligin anlam zenginligini genisletmektedir. Oyuncu, “bu
ben degilim” ciimlesini farkli duygudurumlar i¢inde soyler. Belirli bir hikaye gelisimi

gbézlenmez. Bdylece oyuncu, ciimlenin nasil algilanabilecegine dair ¢esitlilik
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yaratmaktadir. Oyuncunun ikinci repligi “ben burada olsaydim...” olur. Oyuncu eger
daha once burada olsaydi, boyle bir daginikligin olmayacagindan bahseder. Ancak nasil
olabilecegine dair somut bir ¢oziim iiretemez. “Ben burada olsaydim, her sey olmasi
gerektigi gibi olurdu” gibi belirsiz climleler kurar ve zamanla konusma dilinde
“grammelot” kullanmaya baslar. Bu climleler ve “grammelot”, oyunun i¢inde dogaglama
sekillenir. Kendini seyirci karsisinda savunan oyuncu, nesneleri nasil hareket ettirecegini
goriinmez nesne kullanimiyla anlatmaya baglar. Nesnelere dokunmaz ancak onlari
hareket ettirdigini taklit eder. Nesneleri hareket ettiriyormus gibi yaparak seyircinin
kinestetik empati duygusunun uyandirilmasi hedeflenmistir. Oyuncu, asamali olarak daha
biliylik beden kullanimiyla nesneleri hayali bir sekilde hareket ettirir ve son olarak
bedeniyle nesneleri taklit eder.

“Ben burada olsaydim...” savunmasi, zamanla bir politikaci figiiriine dontistir.
Oyuncu, gestus yardimiyla stilize olarak bir politikaci tavrina biiriinmiistiir. Ciimlelerin
barindirdigi anlamlarin i¢inin bos oldugunu vurgulanmak amaciyla da “grammelot”
kullannmi yogunlagir. Tamamen yapint1 bir dil kullanilan ve sadece beden ve sesin
seyirciyi manipiile ettigi bir figiire ulasilir: Masanin arkasindan seyirciye konusma yapan

politikaci figiiriine.

Gorsel 2.6. Politikact.

Stilize edilmis politikaci tavri, oyuncunun kendisini motive ettigi bir seviyeye
ulasir. Aldig1 bu motivasyonla oyuncu, dagmiklikla ylizlesmeye cesaret eder ve artik

etrafi toplamaya kararhdir.
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2.5.1.2. Ikinci boliim: “Bir Sey I¢in Cabalamak”

Politikaci figiirliyle motive olmus oyuncu ilk defa nesnelere dokunmaya baslar.
Ancak sahip oldugu motivasyon, i¢i bos bir motivasyondur. Ne yapmasi gerektigini tam
olarak bilemez ve nesnelerle kurdugu zayif iletisim yiiziinden etrafi daha da dagitmaya
baglar. Ortaya cikan etrafi toplayamama hali, dnce basit beceriksizliklerle kendini
gosterir. Sonrasinda ise bu iletisim bozuklugu stilize edilir. Oyuncuyla is birligi kurmayan
oyuncu bedeni ve nesneler, stilizasyonun temel dayanak noktalaridir. “Kafasini
kaldiramayan insan”, “ayakta duramayan insan”, “yapisan nesneler”, “elden diisen
nesneler”, “savasan nesneler”, “eriyen beden”, “duyguda sikisan beden” gibi durumlar
oyuncunun bedeni araciligiyla stilize edilerek “oyun”lar yaratilmigtir. Oyuncu, etrafi daha
fazla dagittiktan ve engellerle karsilastiktan sonra yardima muhtactir. Dagmiklikla basa
cikmak i¢in seyirciden yardim ister. Bir seyirciyi oyun alanina davet eder ve onunla etrafi
toplamaya baglar. Seyirci ile kurulan iletisim, ikinci bélimain siiresini ve stilize engellerin
yapisin1 belirleyecektir.*® Yine de boliimiin temel gidisat1 sabittir. Oyuncu, seyircinin
destegiyle etrafi toplayabilmekte ve nasil toplayacagia iligskin kararlar1 seyirciyle birlikte
verebilmektedir. Ozgiiveni yeniden olusan oyuncu, tek basma devam edebilecegini ve
seyirciye tesekkiir ederek yerine oturabilecegini sdyler. Ancak oyuncu sahnede yalniz
kaldiginda kendiliginden gelisen engeller (6rnegin kutunun i¢inden dokiilen esyalar ya da
parcalanan askilik) ve stilize sorunlar tekrar belirir. Boylece oyuncunun daginikligi
toplamak i¢in baskalarina bagimli oldugunu anlariz. Oyuncu, diinyada kendi basina var
olmada sorun yasamaktadir. Oyuncu tekrar seyirciden yardim ister ve bu dongii bir¢ok
kez daha yasanir. Sahneye daha fazla seyirci davet edilebilir. Seyircinin oyuna katilim
yaklasimi, oyunun bu bdliimiinii 6nemli oranda etkiler. Oyuncu sahnede yardimsiz, tek
basmna kalabilir. Ya da seyirci biiylik bir sorumluluk hissiyatiyla oyuncuya yardim
edebilir ve toplamak {izerine yeni fikirler tiretebilir. Bu, seyircinin yapisiyla sekillenir.
Bu sebeple boliimiin sonu i¢in iki ihtimal belirlenmistir. Birinci olasilik, seyircinin
yardimiyla nesnelerin toplanmasi ve diizen i¢inde sahnede yerlestirilmesidir. Dagmiklig1
seyirci ile toplayabilmis oyuncu, mekanin fiziksel diizenini kendi basina yaratmadigi i¢in

yeni bir “bu ben degilim” bilincine ulagir.

*90rnegin, eger seyirci ilk asamada hevesli bir sekilde oyuncuya yardim ediyorsa oyuncu kagis yolu olarak
seyircinin koltuguna oturabilir ve artik sahneye davet edilen seyirciyi oyuncu olarak izlemeye baslariz. Eger
seyirci yardim etmekte cekingenlik gosteriyorsa oyuncu ile sahnede gezindigi ve nesnelere bir miizedeymis
gibi baktig1 bir sahneye sahit oluruz.
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Gorsel 2.7. Seyircinin daginiklig: topladigi olasilik.

Ikinci olasilik ise, yardim etmeyen seyirci karsisinda oyuncunun kendini
“magdur” konuma yerlestirdigi ve yardim i¢in yalvardigi durumdur. Kendini acindiran
haldeki oyuncu, kendi kisiliginde yabancilagsma yasar. Her iki olasilik sonucunda da

oyuncu, yeni bir bilince ulasacaktir: “Bu ben degilim”.

Gorsel 2.8. ikinci olasilik olarak kendini acindiran oyuncu.
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2.5.1.3. Ugiincii boliim: “Bir Sey”

Oyuncunun i¢inde bulundugu duruma ve kendisine iliskin farkindaligi, Gglnci
boliime gegisi olusturur. Oyuncu, “bir seye” ve “kendine” ulagsmanin yolu i¢in nesnelerle
iligkisini yeniden kurmaya baslar. Nesnelere dair yaklagimini, yaraticiligini ve bakis
acisini ¢ogaltir. Oyuncu, toplayarak hem kendine nesnelerden bagimsiz bir alan
yaratmaya hem de nesneleri uzamda gorsel imgeler olusturacak sekilde yerlestirmeye
baslar. Insan i¢in “bir sey”, icsel ve dissal uyaranlar1 dinleyerek olusur. Oyuncu,
daginiklig1 savasarak ve zorlayarak degil; duyarliligini, dinlemeyi ve algisini gelistirerek
dontistiirebilir. Sahne boyunca seyirci, oyuncunun hem nesnelerle kurdugu bedensel
iletisim cesitliligine hem de nesnelerle olusturdugu gorsel kompozisyonlara sahit olur.
Ucgiincii bdliim, gevremizi nasil gérdiigiimiiz ve gérmedigimizle ilgilenir. Siradanliklarin,
sadeligin, nesnelerin i¢ diinyasinin (kimi zaman nesneler kisilestirilmis ve ses kayitlariyla
konusturulmustur), mekanin, ritmin (i¢ ve dis) farkindaligi ve onlar1 yeniden bilmek,
deneyimlemek, anlamlandirmak ve gormek iizerine kuruludur. Cevremizi algilayis
bicimlerini sorgular. Ise yaramaz bir esya, ilham vermeyen bir ortam yoktur; yalnizca
insan zihni siirhdir. Uglincti bolim, yasam ve canlilik atmosferi yaratarak “bir diinya

kosesine nasil kok salabilecegimizi” gostermek ister.

Bizi, icinde mutluluk duydugumuz bir mekéna baglayan ince ayrimlarin her birinin kendi
icinde sakladig1 derin gergekligi belirlemek istedigimizde, bu mekana bagli ne ¢ok
sorunla karsilasiriz! Bir fenomenologun géziinde ince ayrimlar, 6nde gelen ruhsal olgular
olarak yer almalidir. Ayrim, fazladan eklenen yapay bir renk degildir. Dolayisiyla, yasam
alanimizi, yasamin tiim diyalektikleriyle uyum iginde nasil doldurdugumuzu, ‘bir diinya
kosesine’ her giin nasil kok saldigimizi gézler oniine sermek gerekir (Bachelard, 1996,

5.32).

2.5.1.4. Dordiincii béliim: “Hicbir Sey ve Her Sey”

Nesnelerle kurdugu iletisimi yeniden sekillendirmis oyuncu, mekanda gorsel
kompozisyonlar olusturduktan ve nesneleri sahnenin ortasindan kaldirdiktan sonra kendi
bedenine yonelir. Kendi bedenini de dinlemeli ve onunla diger nesnelerle yaptigi gibi
tekrar iletisim kurmalidir. Dordiincii boliim, oyuncunun kendi bedenini ve tasidigi
goriinmeyen seyleri (ge¢cmisi, diistinceleri, istekleri vb.) toplamakla ilgilidir. Oyuncunun

olusturdugu bir hareket diizenini igerir.
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Hareket diizeni 6ncelikle pargalanmis beden imgesiyle baslar. Is birligi kurmayan

bedenin pargalari, bireyden bagimsiz bir sekilde hareket eder.

Gorsel 2.9. Bagimsiz hareket eden beden pargalar.

Bedenin istem dis1 hareketleri sonucu oyuncu yere diiser. Hemen ayaga kalkar ve
bedeniyle miicadele eder; ancak yere daha sert bir sekilde tekrar diiser. Ayaga kalkma

micadelesi tekrar tekrar devam etmektedir.

Gorsel 2.10. Bedeniyle miicadele eden ve yere diisen oyuncu.
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Oyuncunun yere diisiisii artan siddetle devam etmektedir. Sert bir diisiisiin

sonucunda yerde sabit bir sekilde kalr.

Gorsel 2.11. Yere kapaklanan oyuncu.

Yerde bir siire hareketsiz kalan oyuncu, tekrar ayaga kalkmaya baslar ve
kiyafetlerinin tozunu silkeler. Ustiindeki tozlar1 silkeleme eylemi bir oyuna doniisiir. Bu
giindelik eylem, hareketin niteliklerinin (hacim, hiz, sertlik, yogunluk vb.)

cesitlenmesiyle oyunsu bir aksiyon olusturur.

Gorsel 2.12. Oyuna doniisen “Ustiinii temizleme/silkeleme” eylemi.

Oyuncu, bedeninin parcalarina dokunma niteliklerini kesfeder. Silkeleme eylemi,
kendi isteginin diginda hareket eden beden parcalarmi “sevme” eylemine doniisiir. Bu

gecis asamali olarak gerceklesir. Oyuncu, bedeninin parcalarina kendinden bagimsiz

79



bireyler gibi yaklasir ve onlar1 telkin ederek onlarla uyum i¢inde olmaya baslar. Hareket
diizeni, oyununun beden pargalarini bir nesne gibi hayali bir sekilde uzama
yerlestirmesiyle son bulur. Oyuncu tekrar seyirci ile karsi kargiyadir. Oyunun basinda
oldugu gibi seyirciye bakar ve gevresini inceler. Ancak bu sefer oturmaz, ayakta durmakta
ve yasam enerjisiyle seyirciyi gozlemektedir. Oyunun baslangicinin tersine, algist agik
bir sekilde ¢evresini alimlar. Ufak jest ve mimiklerle ¢evresine (seyirci ve mekana) tepki

verirken; oyun, yavasga 1siklarmn sondiiriilmesiyle sona erer.

Gorsel 2.13. Hareket diizeninin ve oyunun sonu.

2.5.2. Sahne donanimi ve mekan

Calismanin baglangicinda gorsel kompozisyonlar yaratmak i¢cin oyuncu ve
yonetmen spontane olarak bazi nesneler getirmis ve dogaglama olarak “dagmiklik”
temasi altinda ¢alisma ve oyunlar gerceklestirilmistir. Bu ¢alismalara oyuncunun bedeni
de nesne olarak dahil edilir. Hem nesnelerle yaratilabilecek hem de oyuncu bedeninin
nesnelerle olusturabilecegi gorsel imgeler arastirilir. Provalarda kullanilan spontane
nesneler bir siire sonra kasith olarak segilmeye baslanir. Insanmn “firlatilns” durumu,
bireyin sebep oldugu daginikligi fark etmemesi, yasamini ve cevresini daginik bir
biciminde tasiyor olusu oyunun anlati Oncesini tanimlar. Bu cercevede, oyun i¢in
kullanilacak nesneler oyuncunun yasamla arasinda bag kurdugu nesnelerden olusmalidir.
Spontane se¢ilmis nesneler, yavas yavas bu dogrultuda belirlenmeye baglanir. Daha
sonrasinda da estetik ve pratik kaygilardan dolay1 oyuna hizmet edecek, 6znel bir anlam

tagimayan nesneler dahil edilir. Nesnelerin se¢imi lizerinde fazlasiyla durulmus, uzamin
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seyirci goziinde nasil sekillendirilecegi titizlikle degerlendirilmistir. Bir ev ya da oda
goriintiisiinden kaginilmis; ancak dis mekan algis1 da verilmek istenmemistir. Boylece
nerede oldugumuzun tam olarak anlagilmayacagi; yine de oyun kisisiyle bag kuran bir
mekan yaratilmak istenmis, i¢ ve dis mekan arasindaki denge yakalanmaya ¢aligilmistir.
Nesnelerin oyunlara (eylemlere) katkis1 ve sahne tizerindeki estetik ve bigimsel uyumlari
g6z oniinde bulundurulmustur. Burada uyumla kastettigimiz; renk, boyut, doku ve ses
gibi unsurlardir.®® Nesnelerin se¢iminde kullanilan en 6nemli unsurun “denge ve
dengesizlik” oldugu soylenebilir. Oyunda kullanilmasina karar verilen nesneler su
sekildedir: Kirmiz1 sandalye, kiiclik sandalye, masa, iki tane gomlek, lamba, askilik,
kii¢iik aski, on tane mandal, mavi Ortii, masa Ortiisii, yapay ¢im, tahta kus yuvasi, ¢op
kutusu, metal ¢it, til perde, dért mum, ampul, defter, rubik kiip, bulasik teli, tahta kasa,
katlanir merdiven, cam avize, plastik kutu, kupa, yapay kus tiiyleri, karton kutu, pusula,
televizyon kumandasi, metal dolap, kibritler, dondurma maketi, bant, ayakkab1 ¢cekecegi,
yapay mum, oyuncak siiplirge, cam sise, cam kavanoz, ayakkabi, peruk, strafor, fermuar,
ilaglar, pilates bandi, kartondan yildiz.

Oyunun baslangicinda nesnelerin nasil konumlanacagi provalar sonucunda grup
tarafindan belirlenmigstir. Sahne diizeni, oyun Oncesinde planli bir gsekilde
olusturulmaktadir. Yaratilan daginiklik rastgele degildir; ancak “rastgele” olmus gibi
diizenlenmesine ve “olagan dis1” olmasma 6zen gosterilmistir. Grubun nesnelerin
konumlanmasinda dikkat ettigi unsurlar; sahnenin geometrik dengesi, kompoze bir
daginiklik yaratmak, seyircide ilgi uyandirmak ve seyircinin kendisine “Burada ne oldu?”
diye sormasimni saglamaktir. Nesneler birbirlerinin i¢ine ge¢mis ve birbirleriyle catisma
icindedirler. Yerlestirmeleriyle amaglar1 bosa ¢ikarilir: Uzanmaya yarayan merdiven
tavanda asili durur, havada durmasi gereken askiliklar yerdedir, bir tarafta masanin
dengesi bozulmustur. Cogu nesnenin dengesizligi yaratilir ve diisiiyormus gibi goriiniir.
Oyun alanindaki nesnelerin oyuncuyu bunaltmasi hedeflenmistir. Mekanin hakimi
oyuncu degil nesnelerdir ve bdylece oyuncunun varligi, nesnelerin arasinda “nesne”

olarak algilanabilir. Oyuncunun varlig1 6zne ile nesne arasindaki sinirda birakilmigtir.

0Ornegin, sadece tahta materyal kullanmaktan kaginilmigtir. Hem késeli ve hem de yuvarlak nesneler
birlikte kullanilmistir.
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Gorsel 2.14. Oyun baglangicinda nesnelerin konumu.

Oyunun Gg¢incl boluminde gorsel kompozisyonlarla farkli bakis agilar: sunulmak
istenmis ve nesneleri alimlama sekillerinin ¢ok ¢esitli olabilecegi vurgulanmistir. Oyuncu
nesneleri dinlemeye baslar ve onlara karsi duyarli davranir. Bu temel yaklasimla birlikte,
kompozisyon olusturmada kullanilan stratejiler cesitlidir. Ornegin, tehlike unsuru
kullanilarak seyircide tansiyon yaratilabilir: nesneleri yiiksege yerlestirmek, onlara
diisecekmis duygusu vermek ya da nesnelerin dengesini bozmak vb. Kompozisyon
yaratirken Kategorizasyonlar kullanilabilir: renk, doku, boyut olabilir ya da
aligilagelmedik siniflandirmalar da yapilabilir. Nesneler, oyuncu bedeninin bir pargasi

haline gelebilir.
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Gorsel 2.16. Oyuncunun kafasina dontisen kutu.

Oyunda kullanilmasmna karar verilen kompozisyonlar su sekildedir: Ayakli
nesnelerin kategorizasyonu, kollarindan baglanmis gomleklerin diyagonal bir sekilde
asilmasi, yapay nesnelerin kategorizasyonu, ozgiirliik heykelinin oyuncu bedeni ve

nesnelerle (dondurma maketi, defter ve karton yildiz) taklidi, listinde yanan mum
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bulunan merdivenin metal dolabin {istliine yerlestirilmesi, oyuncu bedenin nesnelerle
(tahta kutu, karton kutu, ¢Op kutusu ve plastik kaplar) gériinmez hale gelmesi.

Kompozisyonlarin devamliliginda oyun alani nesnelerden armdirilmaya baglanir.
Nesneler oyun alanmin disma tasmirken manipiile edilerek nesnelere insan 6zelligi
kazandirilabilir. Ornegin belirlenen bir ritimle hareket ettirilir, insan goriinttisi verilebilir
ya da sadece nesnelere dokunmak ve dinliyormus gibi yapmak miimkiindiir. Bu yaklagim,
insanlari nesneleri seslendirdigi ses kayitlartyla desteklenmistir.

Oyunun ilk gosterimi, Cekya/Brno’da bulunan Industra adli mekanda
gerceklestirilmistir. Giiniimiizde tiyatro ve galeri salonu olarak faaliyet gosteren Industra,
aslinda eski bir silah fabrikasidir. Bu mekanm tercih edilmesiyle oyunun, savaslarin
getirdigi  “dagmiklik” olgusu iizerinden anlamsal derinligini giliclendirecegi
diistiniilmiistiir. Ayrica sahne kullanimi mekéanin genisligine kiyasla ¢ok daha dar

tutulmus, sahnede var olan dagmikligin bir yapint1 oldugu vurgulanmak istenmistir.

2.5.3. Ses ve muzik

Oyunda kullanilacak miizikleri olusturmak i¢in oncelikle bir¢ok farkli nesneden
ses kayitlar1 alinmis ve bu kayitlar kompoze edilmistir. Oyunun Gg¢lncl bolimiinde,
nesnelerin ¢ikardigi sesler yavasca bir ritim olusturur. Miizigin asamali olarak
yapilandirilmasi ve sadece seslerin birlesiminden olustugu vurgulanmak istenmistir. Bu
bakis agisi, tiglincii boliimiin anlamsal yapisima (oyun kigisinin “bir sey” yaratma girisimi)
uyum saglar. Ses kayitlar1 belli bir ritim i¢inde duyulmaya baslandiktan sonra, ikinci bir
katman olarak var olan ritmin iizerine bagka bir ses kaydi eklenmistir. Bu ses kaydi, farkli
uyruklara sahip 12 kisiden toplanan birkag¢ ciimlelik ses kayitlarini igerir. (EK-1) Ses
kaydmnin dili Ingilizcedir; ancak 12 farkli aksana sahip konusmalardan olusur. Burada
gerceklestirilmek istenen ideal, nesnelerin konustugu ve farkl kisiliklere sahip oldugu
hissiyatin1 vermektir.

Uglincli  bolimiin  tamamlanmasma yakin, nesnelerin ¢ikardigi seslerin
olusturdugu ritim yeni bir miizikle bulusur. Bu miizigin se¢iminde farkli ihtimaller
denenmistir. Once sentetik miizik denenmis ancak oyunun vermek istedigi “yasam ve
canlilik” atmosferine uyum saglamamistir. Sonrasinda enstriiman kullanilmasi
gerektiginde karar kilinmis ve birgok farkli miizik tiiri ve enstriiman denenmistir: Bas

gitar, Barok miizigi, Caz bu denemelere drnek verilebilir. Toplulugun son karari, Simeon
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ten Holt’un bestesi “Canto Ostinato” olmustur. Bestenin tasidigi “dongi” yapisi,
tekrarlanabilir olusu, minimal yapis1 ve farkli enstriimanlar1 kapsayiciligi bu secimde
etkili unsurlardir. Bestenin dogaglama ve onceden belirlenmis malzeme arasinda denge
kurmasi sayesinde oyunla gii¢lii bir bag kurdugu soylenebilir.

Nesnelerin seslerinden olusturulan kompozisyonun temeli “Canto Ostinato” ile
uyumlu hale getirilmistir. “Canto Ostinato” asamal1 olarak duyulmaya baslanir. Ugiincii
boliimiin tamamlanmasinin ardindan da diger ses kayitlar1 yavasca son bulur ve sadece
“Canto Ostinato” ¢almaya devam eder. Oyuncunun olusturdugu hareket diizeni miizik ile

uyum gosterir. Dordiincii boliimiin tamamlanmasiyla birlikte miizik yavasca son bulur.

2.5.4. Kostim

Oyunun kostiimii i¢in iki farkli gomlekten tek bir gomlek dikilmistir. Yeniden
dikilen gomlegin sol tarafi, sar1 ve kisa kolu bir gdmlegin parcasi iken; sag tarafi, beyaz
ve uzun kollu bir gémlegin parcasidir. Olusan simetriyi engellemek adina da koyu yesil

renkte dogrusal olmayan bir ¢izgi dikilmistir.

Gorsel 2.17. Kostim olarak kullanilan gémlek.

Kostlimiin geri kalaninda sade kiyafetler tercih edilmis, oyuncunun nétr durumu

korunmaya c¢alisilmigtir. Oyunun son boliimiinde, oyuncu gomlegini ¢ikardiktan sonra
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oyuncunun herhangi bir karakteri ya da durumu temsil etmesi istenmemistir. Bu sebeple
siyah bir tisort, glinlik hayatta kullanilabilecek mavi bir pantolon ve siyah ayakkabi

kullanilmastir.

2.5.5. Isik

Oyunda sade bir aydinlatma tercih edilmistir. Isik diizeni i¢in mekén iki alana
ayrilmistir. Birincisi, oyuncu ve nesneleri kapsayan “oyun alani”dir. Ikinci alan ise,
seyirci alanini ve sahnenin az kullanilan ya da kullanilmayan diger kisimlarini kapsar.
Oyun alani, diger alanlara gore daha fazla aydmlatilmistir. Diger alanlarin da aydinhk
birakilmasinin iki sebebi vardir. Birincisi; seyirciyi oyuna davet etmek, dordinci duvar
algisim1 yikmak ve oyuncunun seyirciye karsi “seffaf” oldugu yapiyr desteklemektir.
Oyuncunun kullanmadig1 alanlarda da aydinlatma tercih edilmesi, “a¢ik” bir oyun fikrini
destekler. Ikincisi ise, seyircide derinlik algis1 yaratmak ve diizen-diizensizlik ¢eliskisini
vurgulamaktir.

Oyunun 151k tasariminda ve degisimlerinde illiizyon yaratacak herhangi bir tercih
bulunmaz. Oyunun baslangicinda dahi 151k degisimi kullanilmamistir. Isik degisimi

sadece oyunun sonunda 1siklarin sondiiriilmesi ile sinirhidir.

2.5.6. Afis ve Brosiir

Afis tasariminda oyunun kullandig1 “daginiklik ve diizen” arasindaki celiskiden
yola ¢ikilmistir. Afisin sol alt kdsesinde daginiklik gériintiisii varken diger kisimlar yalin
birakilmistir. Daginiklig1 olusturan goriintii, oyunda kullanilan nesnelerden olusmaktadir.
Afisin sag tarafindaki bos alana topluluk tiyelerinin isimleri yazilmistir. (EK-2)

Brosiir tasariminda yine daginiklik ve diizen arasindaki ¢eliski dnemli rol oynar.
Brosiiriin 6n yiiziinde yazilarin stilleri, renkleri, boyutlar1 ve konumlanmasinda fazla
rahatsiz etmeyen bir karigiklik yaratilmistir. Oyuna iliskin ciimleler rastgele sayfaya
yerlestirilmistir. Topluluk iiyelerinin isim ve soy isimleri ayni renkle yazilmis; ancak
birbirinden kopuk birakilmistir. Brosiiriin arka yiiziinde ise, oyunda kullanilan kiigiik
boyutlu nesnelerden olusan bir fotograf kullanilmistir. Bu nesneler masanin {izerine

diizenli bir sekilde yerlestirilmistir. (EK-3)
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3. SONUC

Kesif Tiyatrosu, sanat nesnesinin metalasmasinin karsisinda {iriinden ¢ok stirece,
tiikketimden ¢ok iiretime ve katilima odaklanir. Bir “sey”i irdelemek®! ve sorgulamakla
ilgilidir. Boylece Kesif Tiyatrosu’nun degismez ve degeri azaltilamaz temel unsuru
“baslangi¢c noktas1” olacaktir. “Kesif Tiyatrosu’nda Cesitlilik” boliimiinde incelendigi
Uzere, diger temel unsurlarin degerlerinde degisimler ve bunun sonucunda da ¢esitlemeler
s0z konusu olabilir. Buna ragmen baslangi¢ noktasi ya da noktalarinin varhigi, bir Kesif
Tiyatrosu sureci igin vazgegilmezdir ve siirecin baslayabilmesi i¢in de yeterlidir. Bu
dogrultuda denebilir ki Kesif Tiyatrosu, yaratici siirece dair bir yaklagim bigimini imler.
Belirli bir yontem sundugu sdylenemez; ama bir yontem yaratma olanagi sunar. Boyle bir
olanak sunabilmesinin en 6nemli nedeni, farkli ve birbirine aykiri bircok 6ge
tasiyabilecegi parcal bir yapiya sahip olusudur. Kesif Tiyatrosu siireci, genellikle esnek
ve eklektik bir yapiya sahip olmali ve i¢erisinde bir¢ok farkli estetigi, stratejiyi ve ¢alisma
diizenini barmndirmalidir.%? Bu karmasik ve belirli bir karaktere sahip olmayan yapi,
aslinda toplulugun 6zgiin ve yeni bir estetik ya da bakis acis1 iiretebilmesine olanak
saglar. Bu agidan bakildiginda, Kesif Tiyatrosu yaklasimiyla calismay1 hedefleyen
topluluklarin; birbirinden farkli bigimleri, estetikleri veya uygulama yontemlerini es
zamanl kullanmas1 ideal olandir. Topluluk, referans aldig1 kaynak sayisini ¢ogaltirsa
ozgiin bir eser olusturabilme ihtimalini arttiracaktir.®

Bu karmasiklik ve cokluk icinde kolaj, genellikle Kesif Tiyatrosu’nda estetik
strateji olarak kullanilir: hem pargalarm sahnelemeye donik bir araya getirilmesinde hem
de tiyatronun araglarinin kullaniminda. Kesif Tiyatrosu’nun dramatik yapisini, bir tiir
katmanlasma olarak gorebiliriz. Dramatik malzeme sekillenirken tiyatro eserinin dgeleri
(yazili metin, oyuncunun eylemleri, miizik, sahne diizeni, mekan vb.), birbirinden farkli
estetik ve temalar icerebilir. Bu katmanlasma, sanatgiya 6zgiirliikk alani agar ve eserin
ozelliklerinde birgok olasilik dogurur. Ornegin “Daginiklik” caligmasi, ayni giin

icerisinde ayni oyunun iki farkli yorumunu sergilemistir. Ayni gergeveye sahip; ancak iki

*1Bu, derinlestirmek(dikey) ve/veya genisletmek(yatay) olabilir.

2Kesif Tiyatrosu'nun ne oldugunun Gtesinde, nasil olmamas: gerektigi de tezin birinci boliimiinde
irdelenmistir. Kimi estetik anlayis ve calisma yontemlerinin, Kesif Tiyatrosu ile uyumsuzluk
gosterebilecegini unutmamak gerekir.

53Sanat alaninda saf dzgiinliikten bahsetmek imkansiza yakindir. Ozgiinliikk kavramu, yeni/farkli fikir veya
uygulamalari imler. Yeni veya farkli fikir ve uygulamalar, varhigmi daha 6nce ortaya konan uretimlere
borgludur. Ozgiinliik ve yaraticilik, diger iiretimlerle etkilesimde bulunmayi gerektirir. (Esinlenme,
birlestirme, doniistiirme, karsi ¢ikma vb.) “Sanat eseri bir sekilde birbirini referans alan 6ncii ya da ardil
olan bir yapidadir (Ipek ve Selguk, 2018, 5.906)”.
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farkli gosterim olarak nitelendirilen ardigik bir sahneleme sunulmustur. Bu tercihin
altinda yatan sebep, calisma siirecinde kesfedilen materyallerin ¢oklugudur. Tek bir
caligma siireci, iki farkli gésterim sunabilecek kadar materyal tiretebilmistir.

Iki farkli oyununun gdsterimi gerceklesmis olsa dahi “Dagmikhk” oyununun
caligma siirecinde kesfedilen materyallerin (sahnelemede kullanilabilecek miizik, ses,
gorsel imgeler, oyuncunun eylemleri vb.) ve tartismalarin (oyunun barindirabilecegi
konu, tema, dramaturji, goriis vb.) biiylik bir kismi yine de sahneleme agamasinda yer
bulamamistir. Bunun nedenleri c¢esitlidir ve aslinda Kesif Tiyatrosu’nun kendine has
yapisma siki sikiya baghdir. Gergeklestirilen uygulama caligmasindaki deneyimlere

dayanarak bu nedenleri tic maddede toplayabiliriz:

1. Baslangic noktasmna yapilan vurgu; planl, ongoriilebilir ve somut sonuglarin

onceden karar verilebilecegi bir yapmin gerceklestirilebilmesinin dniine gecer.>*

Kesif Tiyatrosu yaklagimini benimseyen uygulayicilarin siirecin basinda iken,
sonunda nereye varacaklarini bilemeyebileceklerini kabul etmeleri gerektigini
sOyleyebiliriz. Kesif Tiyatrosu, yaratict siire¢ sirasinda ortaya c¢ikan materyalleri
icermelidir. Baslangic noktasindan sahnelemeye kadar olan bir silirecin yasantisiyla

cercevelenir.

2. Toplulugun hiyerarsik olmayan bir siire¢ izlemesi, etik ve uygulamalarin

merkezinde yer alir.

Hiyerarsik olmayan bir siireg, siirecin tek bir kisinin vizyonu tarafindan
yonetilmedigi anlamma gelir; daha ziyade herkesin giindemine, katkisina ve fikirlerine
aciktir. Kesif Tiyatrosu yaklasimi sayesinde kurulan ortaklarin iletisim sekli, sanatgilara
belirlenen tema hakkindaki kisisel diisiincelerini oyun araciligiyla ifade edebilecekleri bir
alan sunar. Calisma siirecinin baslangicindan itibaren sunulan bu firsat sanatgiyi,
kendisini tanima bilincine vardigi ve tiim siirece olan ilgisinin uyanik oldugu 6zel bir
konuma yerlestirir. Bir Kesif Tiyatrosu yapiti iiretmek, elestirel bir diisiiniimsellik
stirecini icermelidir. Bireysel ve toplumsal kimliklerin sosyal ve sanatsal agidan tiretken

olabilecek sekillerde yeniden yapilandirilmasini ve doniistiiriilmesini tesvik eder. Hem

%“Burada kastettigimiz, ¢aligma disiplini ya da prova planlanmasi ile ilgili degil; yaratici iiriine ulasma
bigimiyle ilgilidir. Genellikle yaratici iiriinlerin tasarisi, ¢aligma dncesinde somut diizeyde yer almaz. Siireg;
planlamaktan ¢ok imgelemek, bigimden ¢ok igerik, “ne olacagi”ndan ¢ok “nasil olacagir” ile ilgilenir.
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topluluk Gyeleri yiiksek bir yaratma motivasyonuna sahiptir hem de Uyelerin (retime

katkis1 tek bir gorevle sinirlandirilmamaigtir.

3. Kesif Tiyatrosu, “siire¢” olgusuna egilimi sayesinde anlamimi gii¢lendirir ve
kesfetmeye odaklidir. Dolayisiyla da siirecinde kaginilmaz olarak deneme ve

yanilmalar icerecektir.>®

Topluluk en temelde, hedeflenen iiretimin kendisine (baslangi¢ noktasi, konsepti,
baslangi¢ noktasi etrafinda belirlenen amaglari, toplulugun diinyay: algilayis bi¢imi vb.)

bagl kalmalidir. Bu baglilik dogrultusunda yanilgilari/uyusmazliklari tespit eder.

Belirttigimiz bu ¢ temel nedenden kaynakli Kesif Tiyatrosu, sahnelemede
kullanabileceginden daha fazla materyal ve fikir iiretir. Uretilen materyallerin bir kismy;
emek, zaman ve yaraticilik tasiyor olsa da sahnelemede kendilerine yer bulamayacaktir.
Kesif Tiyatrosu cogu zaman, {liretilen materyalleri gozden c¢ikarmayir ve onlardan
armmay1 gerektirir. Kesif Tiyatrosu bu Ozelligi ile bir buz dagma
benzetilebilir. “Daginiklik” ¢alismasi 6zelinde de iiretilen materyallerin biiyiik bir kismi,
suyun altinda kalmis ve seyirciye gorindr kilimamamustir. Kesif Tiyatrosu yaklagimimin
bir fedakarlik gerektirdigini sdyleyebiliriz. Sonug ile siire¢ arasindaki dengesizligi géze
almak gerekebilir. Buna ragmen, tabi Ki seyirci ile paylasilmayan iiretim ¢aligmalarinm,
sahnelemede kullanilan materyallerin sekillendirilmesinde rol oynadigi unutulmamalidir.
Uretimler, ilhamdan ¢ok emege dayanir. Ayrica fedakarhklar sonucunda ve ortaklarin
Uzerinde uzlasarak kullanilmasina karar verdigi materyaller, toplulukla ve oyunla
arasinda giiclii bir bag kuracaktir.

Sahnelemede kullanilmasma karar verilen materyaller de biiyiik olasilikla stire¢
icerisinde degisimlere, ¢ikarma veya eklemelere maruz kalacaktir. Gergeklestirilen
“Dagmiklik” adli uygulama ¢alismasi 6zelinde de oyununun yapisi (oyuncu eylemleri,
muzik ve gorsel kompozisyonlar gibi), sure¢ icerisinde (hatta sergilenmesinden bir gln
oncesinde kadar) surekli degisime ugramistir. Yapitin “bitmemis” hissiyat: hep
gecerliligini korur. “Dagimniklik” calismasi 6zelinde denebilir ki calisma eger tekrar prova
siirecine imkan bulursa muhtemelen her gosterimde farkli bir yapit olarak seyirciyle

bulusacaktir.

%5Bir tiyatro iiretimi géz oniinde bulunduruldugunda yanilgi, daha ¢ok uyusmazlikla ilgilidir. Yamlg,
tretilen materyalin kendisi degil; yiiriitiilen ¢caligmayla uyusmazlig ile ilgilidir.
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Kesif Tiyatrosu yaklasimi bir bilinmezlik ve kaos yaratir. Kesif Tiyatrosu’nun
yaratim siireci, bir yol haritasi olsaydi; muhtemelen ¢ikmaz sokaklardan, labirentlerden,
sisli yollardan, biiyiik sigramalardan, karanlik tiinellerden olusurdu. Siireg, tiinelden gegip
aydinliga ulastiktan sonra tekrar Oniimiizii géremedigimiz baska bir tiinele girmek gibidir.
Kesif Tiyatrosu’nu benimseyen bir topluluk, kaybolmayi géze almalidir. Tiineller
arasindaki baglantilar1 kendi yaraticiligiyla bulacak ya da i¢inde bulundugu karanligi
gOriiniir kilmanin baska yollarmi kesfedecektir. Bu zorluklarin karsisinda Kesif Tiyatrosu
calismalarinin tatmini; kesiflerin, buluslarin, yaratmanin ve Ogrenmenin hazzidir.
Problem (kaybolmusluk) i¢inde bulunmak, insani (kesfedeni) canli tutar. Kaos i¢indeki
insan, ¢6ztm bulmak icin tum enerjisini seferber edecektir. Yaraticilik ¢6ziim bulmak ile
ilgilidir. Eger ortada problem (kaybolmusluk) yoksa yaraticilik zora diiser. Kesif tiyatrosu
bu sebeple bilingli bir kaos yaratir. Kesfedenleri; kaos yaratmaya, onu kucaklamaya ve
kaosu kozmosa doniistiirmeye davet eder.

Son olarak tekrar vurgulamakta yarar goriiyoruz: Kesif Tiyatrosu, bagimsiz
tiyatronun i¢inde; toplumsal arastirmalar, sanatsal kaygilar ve grup dinamiklerindeki
koklii degisimler sonucunda dogan bir kavramdir. Kesif Tiyatrosu’nun, tiyatro alanindaki
yazar-yonetmen-oyuncu arasindaki sanat¢i yarigini, toplulugun biitlinliigii lehine
sonlandirabilecegi ve “zanaatkarlik” olgusunun gii¢lendigi c¢agimizda, emek-yogun
(labor-intensive) ve el-yapimi (craft) Uretimlerin tiyatro alanindaki karsiligi olarak
yorumlanabilecegini soyleyebiliriz. Kesif Tiyatrosu, “tlketim toplumu” Kkarsisinda

Uretime arzu duyan bir bilince hizmet eder.
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EK-1. Oyunda Kullanilan Ses Kayitlarmin Metni

- Askilik: Neden katlanmak zorundayiz? Neden bu yiikii tasimak zorundayiz?
Neden varolusun agirligini tagimak zorundayiz? Neden siirekli boslukta ya da
sessizlikte asili kalarak varolusun agirligimi tasimak zorundayiz?

- Metal dolap: Of! O kadar ¢cok katman var ki. Ama yeterli giicim yok.

- Masa: Pek ¢ok sey tasidim... bu kadar yeter. Dinlenmek istiyorum.

- Tahta kus yuvasi: Peki ya kacip kendim i¢in saklanacak bir delik aramak istersem?

- Tl Perde: Bu hayatta kimseden tamamen saklayabilecegim higbir sey olmadi.
Bazen bu ac1 veriyor.

- Mauvi ortii: Birgok insana dokundum. Denedim ama... hepsini 1sitamadim.

- Kiigciik sandalye: Yargilanmaktan, "6teki" olmaktan, "kii¢iik" olmaktan yoruldum.

- Kirmuzi sandalye: Insanlar1 seviyorum, gercekten. Ufl Ama agir insanlarla basim
dertte.

- Gomlek: Bazen sarilmak beni kapana kisilmis hissettiriyor.

- Cit: Koruyor muyum yoksa smir mi koyuyorum?

- Kutu: igimde olanlar1 saklamak istemiyorum.

- Lamba: Binlerce fikrim var ve onlar1 etrafa sagmak istiyorum. Sadece onlarmn

akmasina izin vermek istiyorum.
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