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ONSOZ

Sadece Istanbul’da her sezon yaklasik iki yiiz tiyatro oyununun seyircinin begenisine
sunulmasi, artan konservatif egitimler ve kurslar géz oniine alindiginda, tiyatronun
giiniimiizde olduk¢a ‘revagta’ oldugunu sdylemek yanlis olmayacaktir. Bu oyunlarin
birgogunun umut verici ve orijinal oldugunu da gormekteyiz. Yine de tiim bu ilgi,
calisma azmi ve artan sisteme ragmen dilimizdeki kaynaklarin yetersizligi ne yazik
ki g6z ardi edilemeyecek kadar 6nemlidir. Bir sektére doniisen tiyatro diinyasinin
igerisinde, Ozellikle sadece tiyatro yonetmenligi yapan kisi sayisina baktigimizda,
karsimiza ¢ikan oranin oldukc¢a az oldugunu sdyleyebiliriz.

Son donemde dikkatimi ¢eken ve kendi iiretme arzum agisindan ayagima bag olan bu
yetersizlik hisleri sonucunda, ‘kendime not” alma gayretiyle bu ¢aligmaya soyundum.
Bu baglamda, imkansizliklarim sebebiyle, yurtdisindaki daha kapsamli egitimleri
tamamlayamayacagim gergekligiyle yiizlesirken, lisans egitimini aldigim okulun
bizler icin bdyle bir yiiksek lisans programi a¢gmasini kendim i¢in bir avantaja
dontistiirerek degerlendirmek istedim.

Bu siireci, elimden geldigince yeni yonetmen adaylar veya tiyatro yonetmenliginde
sahne estetigi ve dil olusturma acisindan daha yiiksek standartlara ¢ikmak amaciyla
okuma, aragtirma yapmak isteyen arkadaslarimiza aktarabilmek arzusuna diigtiim.

Bu asamada, Sayin Mehmet Birkiye’nin dersinde adini ilk kez duydugum y&netmen
Katie Mitchell imdadima yetismis oldu. Onun sayesinde tiyatro yonetmenligine bakis
acim degisti. Yonettigi oyunlart seyredebilmek i¢in firsatlar yarattim ve iki oyununu
seyredebilme sansi buldum. Bu oyunlardan 6zellikle Schatten (Eurydike sagt)
prodiiksiyonu ¢ok etkileyiciydi. Kurdugu karmasik yapiyr nasil hayal edebildigini
cok merak ettim. Sadece maddi kaynaklarin olmasiyla veya kalifiye kisilerle
calisarak c¢oziilebilecek bir yapr degildi. Bunun akademik kaynaklari ya da
sOylesilerini okuyarak 6grenilebilecek bir bilgi olmadigini diistiniiyorum. Genelde bu
tarz isler, kiiltiir, tecriibe ve uzmanlagsma ¢abasinin toplamindaki bir {iriinii oluyor.
Tim bu hayranliklarim c¢ergevesinde tezin konusunu belirledim ve calismayr bu
baglamda yiiriitmeyi hedefledim. Bu siiregte Mitchell’in el kitab1 olarak tabir ettigi
kitabinin ¢evirisinin ve bazi roportaj ¢evirilerinin yapilmasini saglayarak, yontemini
destekler bicimde drneklendirmeye gayret ettim. Bunlar1 yaparken gelistirici siirece
dahil olan, “gecmis ve bugiin”iin zaman kavramlarin1 da ¢alismaya dahil ederek,
perspektifi gelistirmeyi amagladim. Seyircinin belki de asla ilgilenmedigi,
akademinin tanimlamak isini Ustlendigi, “modern ve postmodern” kavramlarinin da
incelenmesine, teoride gelisen siirece dair bir veri sunabilecegi fikriyle, 6nem verdim
ve ¢alismanin sinirlari igerisinde islemeyi hedefledim.

Bu baglamda sunu sdyleyebiliriz ki; sanatla ugrasan insanlar genellikle “su kavramda
is yapacagim” demez, ama mesleki olarak nerelerde dolasildigini bilmek ve
tanimlayabilmek icgin, gidecekleri yolu gdérmek isterler. Iste bu konu da bana kendi
yolumu gosterdi diyebilirim. Bu nedenle, hem Mitchell’la tanismama vesile olduklari
hem de bu ¢alisma siirecindeki yol gostericiliklerinden dolayi, Selen Korad Birkiye
ve Mehmet Birkiye’ye ¢ok tesekkiir ederim.
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Dilimizdeki 6zellikle belirli konudaki kaynaklarin ne kadar az oldugunu dile
getirmeye gerek yok sanirim. Bana bu ¢aligma sirasinda ¢eviri anlaminda ¢ok destek
veren Hatice Tibik ve Aylin Saridere’ye tesekkiir ederim.

Yazi1 yazmanin ¢ok yorucu bir siireg oldugunu diisliniiyorum, ¢ok ciddi bir aligkanlik
ve sabir isteyen bir is. Teoriden ziyade pratik ¢alismay1 tercih ediyorum ve kendimi
yazma agisindan yetersiz hissediyorum. Benim i¢in yorucu gecen bu siirecte
destegini hi¢ esirgemeyen ve biitiin kahrimi1 ¢eken sevgilim Aysegiil Uraz’a da ¢ok
tesekkiir ederim.

Evliil, 2019 Ismail SAGIR
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CAGDAS YONETMEN KATIE MITCHELL’iN REJi YONTEMI

OZET

Modernizm/posmodernizm kavramlarinin kisaca tanimlamasi, tarihsel siire¢
incelemesi ve bu iki kiiltiirel kavramin kargilagtirmas1 yapilmistir. Bu kavramlar esas
alimarak modern tiyatro ve postmodern tiyatronun ozellikleri ortaya konmus ve
karsilastirmast yapilmistir. Modernizm/postmodernizm kavramlarindaki doniisiim
tiyatro agisindan dramatik tiyatro / postdramatik tiyatro seklinde olmustur. Modern
(dramatik) tiyatronun en dnemli yeniliklerinden olan tiyatro yonetmeni kavraminin
tarihsel siirecini Onde gelen yoOnetmenler baz alinarak kisaca incelenmistir.
Tiyatrodaki kavramsal donilisiim tiyatro yoOnetmenlerinin metinlere bakis acisi
sayesinde olmustur. Yonetmenlerin tiyatro oyun metinlerine bakis agilari ve bunun
getirdigi bi¢im degisimi vurgulanmistir. Umberto Eco’nun edebiyat metinleri i¢in
olusturdugu niyet kuramini tiyatro oyun metinlerine uyarlayan M. Melih
Koruk¢u’nun metin bazli siniflandirmasi tiyatro yonetmenlerine gore uyarladigimiz
bu calismada Konstantin Stanislavski, Jerzy Grotowski, Peter Brook ve Robert
Wilson gibi 6nemli yOnetmenlerin tiyatro oyun metinlerine bakis acilarma gore
siiflandirilmistir. Bu sayede kisaca; dramatik tiyatro kavramindan postdramatik
kavramina donligme siireci tiyatro yOnetmenliginin tarihsel siireci ile
bagdastirilmistir. Dramatik tiyatro ve postdramatik tiyatro kavramlarina ait tiyatro
eserleri tarihsel siireclerini tamamlamamis ve gilinlimiizde iki akima da ait eserler
tiretilmektedir. Ozellikle Tiirkiye’de dramatik tiyatro akimina ait eserler daha fazla
tiretilmektedir. Tezin varsayimini olusturan Tiirkiye’de dramatik tiyatronun etkin
olmas1 sebebiyle; bu akima ait ¢cagdas eserler ortaya koyan tiyatro/opera yonetmeni
Katie Mitchell’in hayati, oyunculuk tercihi, sahneleme tercihi, oyun se¢imi ve bazi
performanslarinin incelemesi yapilmistir. Tiirkiye’deki tiyatro yonetmenligi egitimi
sorunsalt géz Oniine alinarak ¢agdas yonetmen Katie Mitchell’in oyun yOnetme
metodolojisini yazdig1 The Director’s Craft kitab1 kaynak alinarak oyun yonetme
stireci anlatilmistir.

Anahtar Kelimeler: Katie, Mitchell, tiyatro, metin, yonetmen, metodoloji,
modernizm, postmodernizm, postdramatik, oyun, performans.
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THE REGIE METHOD OF CONTEMPORARY DIRECTOR KATIE
MITCHELL

ABSTRACT

Brief definitions of the concepts of modernism/postmodernism and the
reflections of these movements in the theater are examined. Based on these
concepts, the features of modern theater and postmodern theater have been put
forward and compared. The transformation of the concepts of modernism /
postmodernism has been occurred as dramatic theater / postdramatic theater in terms
of theater. The historical process of the concept of theater director, which is one of
the most important innovations of modern (dramatic) theater, is briefly examined
based on the leading directors. The conceptual transformation in theater has been
made possible thanks to the perspective of theater directors on texts. The perspective
of the directors on theater plays and the change in the form they bring are
emphasized. M. Melih Koruk¢u, who adapted Umberto Eco's theory of intention for
literary texts to theatrical texts, was classified according to theater directors'
perspectives on theater play texts of important directors such as Konstantin
Stanislavski, Jerzy Grotowski, Peter Brook and Robert Wilson. In this way, the
process of transformation from the concept of dramatic theater to postdramatic
concept is associated with the historical process of theater directing. Theatrical works
belonging to the concepts of dramatic theater and postdramatic theater have not
completed their historical processes and today both kind of works are on the stage.
Particularly in Turkey, the examples of dramatic theater movement are more
prefable. Forming the assumptions of the thesis due to the effect of dramatic theater
in Turkey, the life, acting profile, staging preferences, play selection and
examination of some of the performances of contemporary theater /opera director
Katie Mitchell, who produce contemporary productions according to dramatic theatre
concept, was conducted. Considering the problem of directing theater education in
Turkey, managing a theatre play is explained based on the The Director’s Craft, the
book in which the contemporary director Katie Mitchell wrote about her managing
methodology.

Keywords: Katie, Mitchell, theater, text, director, methodology, modernism,
postmodernism, postdramatic, play, performance.
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1. GIRIS

Uzun yillardir siire gelen kiiltiirel kavramlarin i¢ ice gecmis oldugu gozlemlenebilen
bir gergektir. Bu ¢ergeveden bakacak olursak; her ne kadar postmodern zamanlarda
yagsadigimiza inansak da postmodern kavramini olusturan siireglerden gegip
gegmedigimizi irdelemek gerekmektedir. Modernite ve postmoderniteyi olusturan
stiregler teknolojik ve toplumsal degisimler sayesinde yasanmustir. Kiiresellesmis
diinyada biitiin toplumlar bu siirecleri birbirine yakin zamanlarda yasamis ya da
yasamaktadirlar, ama siiregleri, Ozellikle kiiltirel ve siyasal ayaklari birbiriyle
paralellik gostermemektedir. Toplumlarin aligkanliklari/bakis agilar1 farkl isleyisler
gosterebilmektedir. Tarihten ornek alinabilecek ‘herhangi’ bir toplulugu ele
aldigimizda, o toplulugun bir alanda modern anlayisa sahipken, baska bir alanda
geleneksel olabilecegi ornekleriyle karsilasmamiz olagandir. Tirkiye agisindan
baktigimizda, bir¢ok anlamda hala ‘gelenekselci’ olarak tabir edebilecegimiz bir
anlayisin siirdiiriildiigiinii sylemek yanlis olmayacaktir. Insanlar kendi yasadiklar:
zamanin kavramii ifade etmekte zorlanmaktadirlar ve bu sebeple genellikle
kendisinden sonra gelen kusagin tanimlamasi daha dogru olmaktadir. Elestirmen
Ihab Hassan, modernizm ve postmodernizmin birbirinden keskin bir bigimde
ayirilmasinin zor oldugunu su sekilde ifade etmistir: “Modernizm ve postmodernizm
Bir Demir Perde ya da Cin Seddi ile birbirinden ayrilmamustir; ¢iinkii tarih bir
palimpsestir (1) ve kiiltiir de ge¢mis zaman, simdiki zaman ve gelecek zaman
arasinda gegirgendir. Hepimizin, bir zamanlar, biraz Viktoryali, biraz Modern ve
biraz da Postmodern oldugundan siiphe duyuyorum. Ve bir yazar (sanat¢1), kendi
yasam siiresi boyunca, kolaylikla hem modernist hem de postmodernist bir eser
yazabilir (yaratabilir).” (Hassan, 2019:314). Bu ¢alismanmn konusu, iki kavramin
birbirine karismis oldugu tezini ortaya koymak degildir. Tiyatro alanina ait siireci

kisaca belirtmek ve ihtiyaglar tizerine diistinmektir.

! Silinerek ikinci defa kullanildigs igin bir énceki yazilarin silik olarak goriindligli parsomen.
Eski ve yeni yazilarin birbirine karistigi, okunmasi gii¢ parsdmen.



Modern ve postmodern kelimeleri ¢ok fazla g6z oniindedir, 6zellikle teknolojinin ve
buna bagli olarak enformasyonun gelismesi, kolay ulasilabilir olmasi yiiziinden,
kavramlar1 isimlendirirken postmodern kelimesi ¢ok kullanilmaktadir. Fakat tiyatro
tarihini kabataslak irdeledigimizde dahi, postmodernin Tiirkiye tiyatrosuna tam da
batili anlamda gelmedigini gorebilmekteyiz. Bunu, bu donemin elestirmenleri de tam
olarak ifade edemeyebilir. Modern ve 6zellikle postmodern kavramlarinin muglak
olmasi ve siire¢ olarak farkli zaman esiklerinden gegiliyor olmasi, bunun bir sebebi
olarak goriilebilir. Octavio Paz insanlarin kendi zamanlarin1 adlandiramamasi ve
modern/postmodern kavramlarmin muglakhig: iizerine sunu yazmustir: “Insanlar
kendi yasadiklar1 zamanin adini asla bilemediler ve biz bu evrensel kurala istisna
teskil etmiyoruz. Postmodern adlandirilmasi, modernitemizi onaylamanin ve ¢ok

modern oldugumuzu beyan etmenin bir yoludur.” (Kii¢iik, 2018:225).

Modern/postmodern kavramlar: her ne kadar muglak olsa da tiyatro agisindan daha
net olarak ifade edilmektedir. Postdramatik (postmodern) ve dramatik (modern)
tiyatro basliklariyla ifade edilmektedir ve aralarindaki sinir daha net bigimde
cizilmistir. Postmodernizm kaba tabiriyle eklektik bir sanat akimidir. Geleneksel
olani, duygularin coskusunu, dogu ve batiy1, ilkeli ve teknolojiyi bir arada
gosterendir. Postmodernist yaklasimlarin ¢ogunu, postmodern kavraminin ortaya
atilmasindan 6nce de tiyatronun icinde var oldugunu sdylememiz yanlis
olmayacaktir. Ciinkii tiyatro biitiin duyulara hitap edebildigi ve diger biitiin
sanatlardan beslendigi i¢in, 6ziinde sentez olan bir sanattir ve eklektik olmaya agiktir.
Kullandig1 6geleri net olarak ayristirmasi sayesinde postmodernizm/modernizm
karsilagtirmasi tiyatro i¢in postdramatik kavramiyla nettir. Dramatik tiyatro igin
kisaca; yazili metnin daha 6n planda oldugu, neden/sonu¢ yapisinin ve karakter
stireclerinin yasandigi tiyatrodur denilebilir. Bu tez, modernist bakis agisiyla tiyatro
metinlerinin ¢éziimlenmesi ve sahneye aktarilmasi iizerine Oneriler sunmak
hedefindedir. Ciinkii Tiirkiye tiyatrosunda yazili metnin de yonetmenler, oyuncular
ve seyirciler kadar basat bir aktor oldugu varsayilabilir. Koklii ya da yeni fark etmez,
biitiin iilke tiyatrolari, iyi bir tiyatro metni bulma ve sahnelemeyi amaglamaktadir.
Baska bir deyisleeyircilerin metindeki sozleri duydugu ve biitiin neden/sonug
baglantilarim1 anladig1 tiyatro oyunlarimin daha popiiler oldugu goriilebilir. Dans
tiyatrosu ya da performans sanatlar1 gibi séziin geri planda oldugu tiirdeki oyunlarin

seyirci sayilart daha az olabilmektedir. Bu varsayimlardan yola ¢ikarak, cagdas



Tiirkiye tiyatrosunun halihazirda “modernist” oldugunu yani metne dayali dramatik
tiyatronun kurallarinin gegerli oldugu sdylenebilir. Calismamizin asal kisisinin,
metne dayali dramatik tiyatro kurallarini ¢agdas bir bicimde uygulayabilen Katie
Mitchell olmasi bu ylizdendir. Kendisinin tiyatro metinlerine bakisi, oyun yonetme
yontemi ve yoOnettigi oyun incelemelerinin 6nemli bir kaynak olabilecegini
diistinliyorum. Oyun yonetme yonteminin kendi yazdigi kitaptan yola ¢ikarak
incelendigi boliimde, tezin hedefledigi anlatimi destelemek i¢in, Mitchell’in sadece

dramatik tiyatro yaklasimlari 6n plana alinacaktir.

Tiyatro yoOnetmenlerinin ¢oguistematik olarak belirlenmis, belli basli arag ve
yontemlerin uygulanmasini gosteren, oyun yonetme kilavuzlarina sahip olmamalari
sebebiyle, kendilerine 6zgii reji metotlar1 gelistirmek zorunda kalmugtir. Ornegin,
meslege yeni atilan bir yonetmen adayinin yonetme siireci, reji sistematigi, analitik
bir masabagi ve sahne iistli calismasi yapma olanagi, yeterli kaynak ve egitim
eksikligi sebebiyle, daha cok sansin devreye girmesiyle gelisigiizel ilerlemektedir.
Bu da oyundan beklenen ile ortaya ¢ikan sonug¢ arasinda biiylik farklara neden
olabilmektedir. Iste tam da bu eksiklik nedeniyle, Tiirkge kaynaklarda pek de
olmayan, o belli basit araglarin ve yontemlerin ne olabilecegi iizerine rehber
olabilecek, bu konu iizerine kitap da yazmis olan, Ingiliz asilli tiyatro/opera
yonetmeni Katie Mitchell’in tiyatrosu ve reji teknigi lizerine inceleme yapmayi
amagladim. Mitchell’in yonetmenlik tarzini, modernizm ve postmodernizm
kavramlarini tiyatro baglaminda inceleyerek destekleyecek, boylece yeni gelecek
yonetmenlere bir kaynak olusturmanin yani sira Tiirkiye Tiyatrosu’na yeni bir

‘modernist’ yonetmeni tanitarak literatiire fayda saglamay1 amagliyorum.

Modernist olarak tanimlayabilecegimiz Katie Mitchell tiyatrosu, c¢ok net bir
metodolojiye sahiptir. Katie Mitchell, uzun siiren tecriibeleri sonucunda gelistirdigi
bu metotla, metin odakli ve feminist bakis agisiyla yorumlanmis eserler sahneye
koymaktadir. Mitchell’in eserleri seyredildiginde, 6zellikle multimedya kullanim1 ve
sahne ftizerinde olusturdugu estetik dil agisindan, postmodern oyunlarmis gibi
goriinse de metne bakis agis1 ve provalar oncesi dramaturgi ¢aligmalari modernist

oldugunu isaret etmektedir.

Modernist/postmodernist karsilastirmasini tartisirken, tiyatro metinlerinin de nasil bir
doniisiim yasadigini inceleyecegiz. Bu inceleme esnasinda, M. Melih Korukc¢u’nun

“Oyun Analizi” kitabindaki “Tiyatro Tarihi Boyunca Oyun Metninin Doniisiimii”



kismindaki “Metnin Kutsallasmas1”, “Bir Vesile Olarak Metin”, “Bir Teklif Olarak
Metin” boliimlerinden faydalanacagiz. Korukg¢u’nun kendisi bu bélimlendirmeyi
yaparken, Umberto Eco’nun edebiyat metinleri i¢in gelistirdigi niyet (intetio)
kuramini tiyatro metinlerine uyarlamustir. Ileride ayritilariyla agiklanacag iizere,
“Metnin Kutsallasmas1”; Aristoteles’in yazdigi Poetika kitabina dayanan kurallar
iceren metinlerdir. Klasik donemde tiyatro metinleri sadece Poetika temel alinarak
incelenmis ve yazarlar1 tiyatronun tanrisi olarak tanimlanmistir. Natiiralizm ve
Realizm kavramlar1 ve tiyatrodaki yonetmen kavramiyla birlikte, tanr1 yazarlarin
peygamberleri ortaya ¢ikmis ve tiyatro metinleri, tiyatronun peygamberleri i¢in “Bir
Vesile Olarak Metin” halini almaya baglamistir. Bu siire¢, peygamber olan
yonetmenleri giderek tanrilastirmistir, yazar ve yonetmenlerin yaratici Ozellikleri
esitlenmistir. Yonetmenler giderek yaratici giiclerini artirmis, yazarlari tahtlarindan
indirmistir. Bu siireg, yonetmenleri tiyatro i¢in bas yaratici (auteur) mertebesine
yiikseltmistir. Artik ydnetmenler icin yazarlarin metinleri “Bir Teklif Olarak”
algilanmustir. Ilgili dénemlerin bazi énemli ydnetmenlerini kisaca taniyarak, bu
boliimlemeyi nasil yaptigimizi 6rneklendirecegiz. Bu da aslinda tiyatronun modernist
bakis acisindan baslayip, postmodernist tiyatroya evriminin bir doniisiim siireci gibi
okunabilir. Bu siirecin detayli bir bigimde agiklanir olmasi, postmodern
(postdramatik) ve modern (dramatik) tiyatro kavramlarmin ayrimini daha net

yapabilmemizi saglayacaktir.

1.1 Modernizm

Modern, yeni ya da yakin gelecegi ifade eder. Kiiltiirde modaya uygunluga modern
denilebilir. Teknolojik ilerlemeler, emek ve endiistri diinyalarinin g¢atigmalari, en
dikkate deger yonlendiricileridir. Bunun sonucunda ekonomik diizen, devlet ve birey

karsithigi/bagimliligt modern diinyay1 olusturur (Kiigiik, 2018:111-112).

Modern kelimesi kdken olarak Latince “modo” ve “modus” koklerinden tiiremistir.
Modernus kelimesi “caga uygun, bugiine 6zgii” anlamindadir. Modernite, donemi;
modernist, doneme 6zgii nitelikleri belirleyen ya da uygulayan kisiyi; modernlesme,
donem sirasindaki degisimleri; modernizm ise ideolojik boyutu ifade eder
(Karabulut, 2014:9).

Tarihgiler, modernitenin baglangici olarak Ronesans ve Reform hareketlerini ya da

bankacilik, kapitalist ekonomi ve burjuva sinifinin olusmasini aliyor. On yedinci



yiizyildaki bilim ve felsefe alanlarindaki devrimleri de baslangi¢ olarak alabiliriz.
Biitiin bu baslangiglarin bilesiminin bizleri moderniteye tasidigini sdylemek daha
uygun bir saptama olabilir. Modernitenin en Onemli Ozelligi elestiridir ve bu
Ozelligini din, ahlak ve felsefe alanlarindan baslayarak biitiin hayata tasimustir.
Onsekizinci yiizyildaki laiklik, diisiince ve inang Ozgiirligi, demokrasi, bati
diinyasinin vazgegilmez ilkeleri haline gelmisti, bu sayede Ondokuzuncu yiizyil
modernitenin doruga ulastigi zaman olarak goriilebilir. Yirminci yiizyilda ise
modernite krizler yasamistir. Yiikselisini ve ¢okiislinii yasayan dénemi, modern ¢ag
olarak tanimlayabiliriz. Bu g¢agdaki krizlerin en biyligli, Birinci Diinya savasina
neden olan, ulusal devletlerin kurulmasi ve ekonomik anlagmazliklar, ulusgulugun

yiikselisidir. Bu modern ¢agdaanat akimlar1 hizli bigimde degismis ve gelismistir
(Kiigiik, 2018:208-209;212-213).

Moderniteyi daha kapsamli agiklayacak olursak; bilimseliyasal, kiiltirel ve
endiistriyel devrimler sayesinde yasanmistir. Yercekimi kanunu kesfeden Newton,
bilimsel devrimin onciisiidiir. Tanr1 ve melekleri tarafindan yonetilen doga fikrinden,
doganin kendi kendini yonettigi fikrine evrilinmistir. Bilimin ve insanin
Ozgiirlesmesini saglamis temel devrimdir, diger devrimler de bilimsel devrimden
tiiremistir. Siyasal devrim ise demokrasi diisiincesinin Ingiltere ve Amerika, ardindan
da Fransa’da yonetim bi¢imi haline gelmesidir. Modern devlet demokratik devlet
demektir. Otorite/iktidar, Tanri’dan degil halktan gelmeye baslamistir. Ulus devlet
fikri, demokrasinin gelmesini, iktidarlarin halktan onay almak zorunda olmasini
saglamistir. Kiiltiirel devrimde, insanin hayatinda Tanrinin etkisinin azalmasi soz
konusudur. Diislincenin laiklesmesi, bilimsel Olgiitlerin biitiin alanlarda gecerli
olmasi, kiiltiirel devrimi tetiklemistir. Endiistrinin yiikselisi, Tanrinin yonettigi doga
fikrinden, insanin dogay1 fethetmesine yoneltmistir. Endiistri devrimi, oncekilerle
beraber baslayip onlarin Oniine gecer, hatta onlar1 yapilandirir. Doga ve {ireten
insanin arasinda makineler vardir. Emek ve sermaye, burjuvazi ve isci sinifi, sehir

hayatlarin1 olusturur. Biitlin bunlar modernizmin baslangicini saglamistir (Kiigiik,

2018:113-114;116-119).

Octavio Paz moderniteyi kisaca su sekilde tamimlar: “Modernite deg8isme ile
Ozdeslesti, elestiriyi degisimin aract olarak kavradi ve farkli olani ilerleme
diisiincesinde eritti. (Karl) Marx’a gore bizzat devrimci baskaldiri, eylem halindeki

bir elestiridir. Romantizmden giiniimiize kadar, edebiyat ve sanatlar alaninda



modernitenin estetigi degisimin estetigi oldu. Modern gelenek kopusun gelenegidir,
kendi kendini yadsiyan ve bu tarzda siirlip giden gelenek.” (Kiigiik, 2018:224).

Octavio Paz’in bu tanimlamasi, postmodern ¢aga giden yolu tarif etmektedir.

Mehmet E. Simsek, “Modernite, Postmodernite ve Bauman” kitabinda tarihsel siireci
Marshall Berman’dan alintilamistir: “Modernligin tarihi gibi muazzam bir seyi
ucundan yakalayabilme umuduyla onu {i¢ evreye ayirdim: Kabaca on altinci ylizyilin
baslarindan onsekizinci ylizyilin basina dek uzanan ilk evrede, insanlar modern
hayati algilamaya yeni baslamislardir, onlara neyin ¢arpmis oldugunu anlayamazlar
heniiz. Umutsuzca, el yordamiyla uygun sozciikleri bulmak i¢in ¢irpinirlar; deneyim
ve umutlarin1 paylasabilecekleri modern bir kamu ya da camianin ne olabilecegi
konusunda pek fikirleri yoktur. Ikinci evremiz 1790’larin biiyiik devrimci dalgasiyla
baslar. Fransiz Devrimi ve onun etkileriyle biiyiik, modern bir kamu bir anda ve
dramatik bigimde doguverir. Bu kamu, devrimci bir ¢agda, kisisel, toplumsal ve
siyasal yasamin her boyutunda altiist oluslar ve patlamalar doguran bir ¢agda yastyor
olma duygusunu paylagmaktadir. Ondokuzuncu yiizyilin modern kamu alani, bir
yandan da hi¢ modern olmayan diinyalarda yasamanin madden ve manen neye
benzedigini hatirlatmaktadir hala. Bu igsel ikilik, yani ayn1 anda iki ayr1 diinyada
yastyor olma hissi, modernlesme ve modernizm diisiincesini dogurur ve koklestirir.
20. Yiizyilda, tgiincii evremizde, modernlesme siireci neredeyse tiim diinyay1
kaplayacak kadar yayilmis, gelismekte olan modernist diinya kiiltiirii sanatta ve

diislince alaninda goz alici basarilar saglamistir.” (Aktaran; Barisik, 2019:11).

Modernist estetik, kendisinden Oncesine ve otoriteye karsi siirekli savas halinde
olmustur ve bu sayede kendini yenileyerek gelistirmistir. Scott Lash’in aktardigina
gore Daniel Bell bunu “modern duyarlik” olarak acgiklamistir. Toplumda, kiiltiirde ve
bireyde olan degisimlerin hepsi, temel argiimanlara saldir1 seklinde olmustur. Iki
boyuttan bahseder Bell, “mesafenin karanliga gomiilmesi” ve “diizene kars1 duyulan
0fke”. Mesafenin karanlhiga gomiilmesini, icra eden ile seyircianat¢i ile eseri
arasindaki mesafenin kisalmasi olarak aciklamistir. Bunu sadece perspektif ya da
uzam olarak degil, biling akisi, duygusal yogunluk ve rahatsizlik verme olarak
belirtmistir. Zamansal olarak da lineer ¢izginin kirilmasina isaret etmistir. Diizene
kars1 duyulan 6fkeden kast1 ise, bireyin kendi kendini kesfetmesi ve hiimanizmdir.
“Estetik modernizmde kilit nokta, kendi kendini sonsuzlastirmaya yonelen itkidir;

Ozbenin zorbaligi hakkindakimirlarin 6tesini aramaya zorlanmig ‘kendi kendini



sonsuzlastiran yaratik olarak insan’ hakkindaki israridir; 6zbeni Faust¢u bir tarzda

Tanrinin yerine koymasidir.” (Kiigiik, 2018:155-157).

Mehmet E. Simsek, modern olma fikri konusunda “Modernite, Postmodernite ve
Bauman” kitabinda A. Touraine’in goriislerine yer vermistir; “Modernlik salt
degisim ya da olaylar silsilesi degildir; akilci, bilimsel, teknolojik ve idari etkinligin
tirtinlerinin yayginlastirilmasidir. Modernlik fikri, toplumun merkezindeki Tanri’nin
yerine bilimi koyarak, dinsel inanglara -en olasilikla- ancak 6zel yasam dahilinde bir
yer birakir. Modernlikle en giiglii bir bigimde 6zdeslestigi andaki Bati1 diisiincesinin
ozelligi, akilciliga taninan temel rolden daha genis bir fikre, akilcr bir toplum fikrine
geemeyi istemis olmasinda yatar ve o akilci toplumda akil yalnizca bilimsel ve
teknik etkinligi yonetmekle kalmaz, insanlarin yonetimini ve nesnelerin yonetimini
de elinde tutar. Modernlik fikritki sikiya akilcilastirma fikriyle baglantilidir.”
(Aktaran; Barisik, 2019:12).

Modernizmi akilcilik, bilim ve hiimanizm fikirleri sekillendirmistir diyebiliriz.
Yasadigi ¢agin gergekliklerini yadsimayan, geleneksel olana her alanda (sanat,
felsefe, bilim) karsi ¢ikan, gelistirmeye calisan akimdir. Onyedinci yiizyildan
1970’1lere kadar uzanan bir¢ok farkli akimlar1 da (empresyonizm, realizmiirrealizm,
minimalizm vs.) kapsayan modernizminanatla ilgili en kisa ve derli toplu tanimini
oyun yazari ve yoOnetmeni Robert Leach yazmustir diyebilirizz “Modernizm,
genellikle sagirtict yeniliklerle ve kasitli olarak sarsict —ayni zamanda eglendirici- bir
bicimde gelenekleri kiran sanatla iliskilidir. Cogunlukla tarafli, tartismact ve meydan
okuyucu olarak tasarlanir. Modernizm ‘avangard:’ yaratti: onlar sanati yalnizca yeni
konularla tanistirmakla kalmayip, aynt zamanda yeni yontemlerin ve yeni bigimlerin
kullanimin1 da sagladilar. Sembolistler, Fiitiiristler, Ekspresyonistleriirrealistler ve o
donemin yerlesmis inang ve geleneklerine kars1 ¢ikan diger biitiin 6ncii-yenilikgiler...
Onlarin sanata getirdigi zenginlik, 6zgiinliik ve kiiltlir neredeyse karsi konulamazdi.
Bu, o gilinden bugiine sanatcilarin, onlarin diislincelerinin etkilerini sik sik
¢ozlimlemeye caligmalarinda kendini gostermektedir. Gelenekseli gelistirmeye
calisan bilim insanlarininanatcilarin, diigiiniirlerin yapitlarini ve fikirlerini kapsayan
modernizm  sayesinde toplumlar, ekonomikosyal ve siyasal zorluklarla
yiizlesmislerdir.” (Karabulut, 2014:15-16).

Modernizmden postmodernizme gegis ihtiyaci, yeni olanin tiikenmesi ve

anlamsizlagsmasiyla baglamistir. Modernizm, ge¢misi gérmezden gelmis, simdinin



yenisini aramistir. Modernizmin tiilkenmesi, yeninin de tlikenmesi anlamina
gelmektedir denilebilir. Gegmiste kalmis olan eskiler sayesinde farkli yenilere
ulasilmaya calisilmistir. Iletisim sistemlerinin gelismesi, bilginin hizla yayilmast,
eski ile yeni Kkiiltiirler arasindaki etkilesimin daha da hizli olmasini saglamistir.
Diinya  kiiltiirlerinin ~ tamami  postmodernizme  kaynak  olusturmustur.
“Postmodernizm, modernlerden asla soyutlanamayacak bir var olus siirecine sahiptir.
Ama postmodernizm, bunlarin (sanat akimlarmmin) arasindaki  kutuplari
torpiilemistir.” (Yamaner, 2007:16-17;22).

1.1.1 Tiyatroda modernizm

Yenilik ihtiyacina, hayatin her alaninda oldugu gibi sahnede de ihtiya¢ duyuluyordu.
Modernite fikrinin gelismeye basladigi giinden itibaren tiyatro alaninda da yenilikler
yasaniyordu, ama Ondokuzuncu yiizyil ortalarinda ortaya ¢ikmis olan realizm akimi
modern tiyatro igin baslangic olarak kabul edilir. Realist akimin yazarlarindan Ibsen
ve Stringberg, modern tiyatro i¢in en 6nemli baslangi¢c noktalar1 olarak gosterilir.
Fakat Sevda Sener’in aktardigi gibi romantizm akiminin da modern tiyatro igin
Onemini yadsimamak gerekir; “Tiyatro tarihgisi John Grassner, romantizmi realizmin
ilk asamasi sayar. Romantizmin dramatik bicimlemede 6zgiirliik saglayarak, kaliplari
kirarakiradan insana ve onun sorunlarma egilerek, realizmin yolunu actigini soyler.
Dokunulmazlik kazanmis soylu sanat anlayisi romantizmle kirilmig, realizme
elverigli ortam hazirlanmistir... Ernst Fisher, romantizm ile realizm arasindaki iligkiyi
aciklarken, romantik akimin niteligi olan baskaldirinin giderek bir toplum elestirisine
dontistiiglinii belirtir. Ancak romantizmde bagkaldir1 bireysel bir atilim niteligi
tagimaktadir ve bireyi O0znel bakis agisindan degerlendirmektedir. Bu bakimdan

romantizm, elestirel gergekligin ilk evrelerinden biri sayilabilir.” (Sener, 2006:164).

Bu tanimlamalardan anlasilacagi iizere modern tiyatro, onsekizinci yiizyilda
romantizm akimiyla hazirlanmis, realizm ile baslamis, 1970’lere uzanan, altinda

bircok farkli akim1 da barindiran bir donemdir.

Realizm, ilk olarak 1850’li yillarda Fransa’da sanat akimi olarak adlandirilmistir.
Realizmin kesin olarak tanimlanmasi o donemlerde yapilmadigi i¢in natiralizm
kelimesi de kullanilmaktaydi. O donemde natiiralizm ve realizm sdzciikleri es
anlamli kullanilmistir. Modernist tiyatro, baslangigta realist ve natiiralist olarak

tanmimlanir. “Burada modernizmden anlasilan, kabaca ‘natiiralizm’ idi, yani



tiyatrovari ya da gercek hayattan kesitler alma tarzinda, hoyrathiga, cinsel

pervasizliga ve agir suglara deginen bir realizmdi.” (Karabulut, 2014:52).

Modernite ne kadar etkin olursa olsun, tiyatro alaninda degisim daha yavas
ilerliyordu. Basin ve seyircinin beklentilerine gore degil, iktidara yaranmak adina
oyunlar yapiliyordu. Giincel olan1 ve yeni olan1 gérmek pek nadirdi. Ondokuzuncu
yiizyll sonlarma dogru &ncii yazar Henrik Ibsen, Nora, Bir Bebek Evi (1879)
oyununu yazdi ve o donemki c¢agdas seyirciyi bile sasirtti. Bugiin bile modern
kadinin simgesi diyebilecegimiz Nora karakteri sebebiyle oyun bir¢ok sansiire
ugradi. “...Ibsen, hayranlarina hep hatirlattig1 gibi, profesyonel bir feminist degildi.
Insanlik dramiyd: ilgisini ¢eken. Kusaklar boyu oyun yazarlarma yiizeydekiyle
yetinmemeyi Ogretmesine de, Freud’un en sevdigi yazarlardan biri olmasina da

sagsmamak gerekir.” (Gay, 2017:370-371).

“Modern (realist/natiiralist) yazarlar, toplumsal sorunlari objektif olarak sunmaya
calismislardir. Onceki dénemlerin tiyatrosundaki ideal olan1 gdsterme ve kahraman
insanlarmm  konu alinmasit Yyerineiradan insanin  gergekligini ve dramim
vurgulamiglardir. Bunu yaparken de din, ahlak ve gelenek gibi kavramlar
sorgulamig, neden/sonug¢ ve bilimsel bakis agisini 6nemsemislerdir.” (Karabulut,
2014:62-63).

Modernist tiyatronun bir diger 6nemli yazari olan Strindberg i¢in E. O’Neill, 1924
yilinda sunu soylemistir: “Strindberg, bugiinkii tiyatromuzda var olan biitlin
modernizmin 6nciisii, modernlerin en moderniydi.” Matmazel Julie ve Baba oyunlari
en 6nemli iki oyunudur. Ciiretkar bir yazar olan Strindberg, Riiya Oyunu ve Hayalet
Sonati oyunlariyla da gergekiistii ve sembolik oyun tarzlarina da onciiliikk etmistir.
Peter Gaytrindberg’ten alintilar yaparak onun modernistligini soyle aciklamistir:
“Modernist protestonun iyi bir Ornegi olan carpici analizinde sdyle yaziyordu
Strindberg: ‘Oncekine nazaran her kosulda daha iimitsiz bir histeri i¢inde olan, bir
gecis doneminde yasayan bir yazar olarak, oyunumdaki tipleri daha da boliinmiis ve
kararsiz, eskiyle yeninin bir karisimi olarak tasvir ettim.” Bu su demekti: ‘Kisilerim,
kiiltiriin ge¢mis ve bugiinkii seviyelerinin yigigmasidir, gazeteler ve kitaplardan
pargalar, insanlik kirintilar1, lime lime olmus bir zamanlarin sik giysileridirler, tipki
insan ruhunun yamalarla tutturulmasi gibi.” ‘Ruhun en ince hareketlerine’ duyarl bir
‘modern psikolojik dram’ yazdigmi sOyliiyordu. Ciiretkar girisimi, ‘Bir burjuva

kavrami olarak ruhun hareketsizligi’ ile yollarin1 ayirmisti; bu ayrilmaahneye ¢ok



uzun zamandan beri burjuvazi hakim oldugundan, yeni ve tamamen burjuva karsiti
bir tiyatro icap ettirecekti. Geleneksel duyarliliklart sok edecegi gibi, karakterlerin
zihinlerine de kapilar1 agacakti. En saf haliyle modernist bir sdylemdi bu.” (Gay,

2017:380).

11 Aralik 1896°da tiyatro i¢in modernist devrimlerden biri yasanmistir. Seyirciler
arasinda heyecan yarattig1 kadar, yuhalama ve 6fke de yaratmistir. Bu devrim, Alfred
Jarry’nin yazdig1 Kral Ubii adli oyunun promiyeriydi. Dénemin Fransa tiyatrosunda
ahlakeilik gegerliydi, dirtiileriyle hareket eden karakterlere yer yoktu. Salt iyilerin
karsisinda salt kétiiler vardi. Kral Ubii oyunu, yiizeysel tiyatroya yiizsiizliigiiyle
meydan okumustu (Gay, 2017:372).

Modern sanat anlayisi, alisagelmis olani degistirme ve anlami direkt olarak sunmama
amacindaydi. Ders vermek yerine gergekte olam1 sunmaya calisirdi.
Seyircisinin/okuyucusunun entelektiiel alt yapist ve ¢éziimleme yetenegi 6nemliydi;
zamanla yansitma degil yanilsama, lineer zaman g¢izgisini kirmaomuttan soyuta,
distan ige yonelme, direkt anlam yerine anlam arayisinin entelektiiel eylem haline
gelmesi, yapmin pargalanabilmesi/yorumlanabilmesi, arketiplerin ¢agdas insanla
baglantilarinin kurulmasi, yabancilasmasi ve gorecelik kurmasini talep etmeye

baglad1 (Birkiye, 2007:33).

Ibsentrindberg ve Jarry gibi yazarlarin etkisi basta olmak iizere, ddnemin
tiyatrosunda daha bir¢ok yenilikler oluyordu. Sahnelemeden oyunculuga,
1siklandirmadan dekora/kostiime kadar tiyatro sanatinin her alaninda bu degisimler
gozleniyordu. Bu doneme kadar tiyatrodaki biiylik degisimler yazarlar sayesinde
olmustu, fakat yonetmenden baslayarak oyuncu ve tasarimci etkisi de tiyatroda
goriilmeye baglanmisti. Yonetmen kavrami i¢in “YOnetmenlerin Tiyatro Metinlerine
Bakis Agilart” boliimiinde kisaca deginecegiz. Modern bakis agisinin siirekli degisim
ve gelisim arzulamasi sayesinde Ondokuzuncu yiizyilin sonunda ivme alan tiyatro
sanatindaki geri doniilmez degisimler, yirminci yiizyilin ¢ok hizli gegmesini
saglamistir. Neredeyse bes yilda bir yeni sanat akimi ortaya ¢ikmis ve biitiin tiyatro
hayatin1 etkilemistir. Tiyatro sanati, biitiin sanatlarin birlesebildigi bir nokta oldugu

i¢in, etkilesim olmamasi ka¢inilmazdi.
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1.2 Postmodernizm

Postmodernizm, modernizmin sonrasmni ifade eder, yeni modernlik anlayist
diyebiliriz. Yaklasik yetmis yildir hayatimizda olan bu kavram, modern sanatin
nereye tagindigini, 6zelliklerini daha iyi ifade etmek i¢in yaygimlasmistir. Mimari,
felsefe, edebiyat, tiyatro vs. biitiin kiiltiirel alanlarda kullanilan postmodern
kavramimin diistince kokenleri Nietzsche ve Heidegger’e kadar dayandirilmaktadir.
Postmodernistler, modernizmin akilciliginin, rasyonalist yaklasiminin, Il. Diinya
savasindaki yikimdan kaynaklandigini ileri siirerler. Postmodernligin kiiltiirel
anlamda o6zgiirliik¢li olmasi kadar umutsuzlugun ifadesi oldugu diisiincesi de

hakimdir (Karabulut, 2014:147-148).

Postmodernizm terimini ilk kez Irving Howe ve Harry Levin, 1950’lerde
modernizmin tiikendigini vurgulamak i¢in kullandilar. Kavram olarak kullanilmaya
baslanmasi, 1960’larda edebiyat elestirmenleri Leslie Fiedler ve Ihab Hassan

tarafindan olmustur. Kavramin yayginlagmasi, basta mimarlik alaninda olmak iizere

1970°1i yillarin baslarina tekabiil eder (Kiigiik, 2018:233).

Modernist zamanlarin iginden dogan avangardi temsil eden Patafizik, Dadaizm,
Fiitiirizmiirrealizm, Yapisalcilik gibi anarsist akimlar, tamamiyla burjuvaziye karsi
durdular. Kiiltiir tarihindeki yerlerini alarak gecmiste kaldilar. Modern fikrin i¢inden
dogan bu akimlarin gatis1 diyebilecegimiz modernizm ise sabit bir bi¢imde yerini
korudu. Postmodernizmde 0 anarsist ve avangart akimlarin ¢ok etkisi oldugu kabul
edilir. Postmodernizm, modernizmi yikmasa da zittin1 géstermistir. “...modernizmin
cogunlugu papaz simifina ait, varsayimsal ve formalist goriinse de postmodernizm
bize bunun zittiyla, oyunculukla, baglacsizlikla ve yapisokiiciiliikle darbesini vurur.
Bununla bize, avangardin saygisiz ruhunu amimsatir ve bdylelikle bazen neo-

avangardin etiketini tagir.” (Hassan, 2019:318).

Postmodernitenin, iletisim teknolojilerinin gelismesiyle ortaya c¢iktigi da belirtilir.
Rasyonellik, akilcilik ve bilime duyulan giivenden belirsizlige gegisi ifade eder.
Modernizmin keskinligi/kuralciligl yerine, rahatligi ve kaosu tercih eder. Biiyiik
umutlarmn, ideolojilerin ve teorilerin gelecedini gérmez. Sanat yapitlarmi
modernizmden farkli algilar; “gilizelligiyle” degil ‘“‘sanat olabilmesi icin, ne
sOyledigi” ile ilgilenir. Postmodernizm kapitalizm iirliintidiir; aynilastirir,
popiilerlestirir ya da aynilastirir fakat popiiler degildir gibi zit tanimlanir. Modern

toplumdaki gibi liretim degil, taklitler egemendir ve hipergerceklik olusturur seklinde
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yorumlanabilir gibi farkli goriisleri ve tanimlari bir arada barindirir postmodernizm

(Birkiye, 2007:33-34).

Postmodernizmdeki tamimlama zorlugu ve net bir bi¢imde fikir birliginin
olmamasinin sebebini Thab Hassan su sekilde acgiklamistir: “Genel zorluk iki
faktorden olusur: (a) postmodernizmin goreceli gengligi, esasen yeniyetmeligi ve (b)
onun daha giincel terimlerle olan semantik benzerligi (postyapisalcilik, modernizm
vb.), onlar da aym bi¢imde istikrarsiz. Bu yiizden bazi elestirmenlerin
postmodernizm dedikleri seye, digerlerinin avangardizm ya da neo-avangardizm
demeleri, hatta digerlerinin aym1 fenomeni basitge modernizm olarak
nitelendirmeleri.” Bu durum, ortak ve basit bir tanimlamayi ¢ok zorlastiriyor
(Hassan, 2019:314).

Modernizmin son kullanma tarihinin gegtigini sdyleyenler de modernlikle yoldas
olanlardi. ilk postmodern bulgular, uzun modernist gelenegin icinde yasamis olan
toplum ve diislinlirlerinde aranmistir. Postmodernin taniminda bir muglaklik s6z
konusu denilebilir. Postmodern, modernligin gecilip arkada birakilmasindan ziyade

(3

modernlige elestirel bir yaklasim olarak tanimlanabilir. “... ‘su halde postmodern

nedir?’ sorusuna Lyotard, ‘modernin bir parcasidir kuskusuz’ yanitin1 vermistir.”

(Kiigiik, 2018:355-356).

Diisiince ve eylemde oOzgiirlesme, modernlesmeyi ifade ediyordu. Maalesef bu
Ozgiirlesme fikri II. Diinya Savasi sonrasi yavas yavas c¢iliriimeye basladi.
Modernizmin rasyonelligioykirimlar sayesinde anlamsizlagti. Daha sonrasinda
modernizme olan giliven, yerini kuskuya birakmistir: “Onarilmas1 imkansiz bir kusku,
Bat1 bilincine degilse de Avrupa bilincine addedilmistir. Kant’in diisiindtigii gibi,
evrensel tarih kaginilmaz bir sekilde ‘daha iyiye dogru’ hareket etmiyor ya da tarihin
evrensel bir erekliligi (finality) yoktur.” Modernizm kendi gelisimiyle birlikte,
kendini de tasfiye etmistir (Kiigiik, 2018:370-371).

“Postmodernizm s6zciligli genellikle c¢agdas kiiltiiriin bir bigimine gondermede
bulunur; buna karsilik postmodernlik klasik hakikat, akil, kimlik ve nesnellik
nosyonlarindan, evrensel ilerleme ya da kurtulus fikrinden, bilimsel agiklamanin
basvurabilecegi tekil cergeveler, biiylik anlatilar ya da nihai zeminlerden kusku
duyan bir diisiince tarzidir. Postmodernlik, Aydinlanma’nin bu normlarma Kkarsi

diinyanin olumsal, temelsiz, ¢esitli, istikrarsiz, belirlenmis nitelikte ve bir dizi
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daginik kiiltiirlerden ya da yorumlardan ibaret oldugunu bildirir; bu da hakikat, tarih
ve normlarin nesnelligi, doganin verili olusu ve kimliklerin tutarliligi hakkindaki

belli 6l¢tide bir kuskuculugu besler.” (Aktaran: Barisik, 2019:43-44).

Postmodernistler, modernist sanatin/edebiyatin gergcekler ve degerlerle olan
iligkisinin tiikkenmis oldugunu diisiiniiyorlardi. Olusan “yiiksek modernizmin”
yenilige ve degisime yonelmedigini, aksine muhafazakar modernizm haline geldigini
iddia etmislerdir. “...yiiksek modernizm asla sokaklara uygun diismedigi, 1960’larda
sokaklardaki ve sanat eserlerindeki ¢ok farkli bir kiiltiirel hesaplagsmanin yiiksek
modernizmin ilk donemlerinde oynadigi muhalif roliinii agmis oldugu ve bu kiiltiirel
hesaplasmanin modernizmin daha o zaman yenik distiigii kendi iginde tasidigi
ideolojik stil, bi¢im, yaraticilikanatsal 6zerklik ve imgelem nosyonlarini
dontistiirdiigiidiir.” 1960’lardaki anarsizm ve nihilizm bakis agilari, erken donem
modernizm fikrinin tekrar bir muhalif olarak hayata girdigini distindirttii, fakat
“...1950’lerde evcillestirilmis olan, o zamanin liberal-muhafazakar uylagimimin bir
pargast haline gelmis olan ve hatta Soguk Savas anti-komiinizmin kiiltiirel-politik
cephaneliginde bir propaganda silahina doniismiis olan modernizm degigkesine

kars1...” postmodernistler bagskaldirmistir (Kiigiik, 2018:241-242).

Postmodernizmdeki sanat, modernizmdeki gibi siirekli “yeni” olan1 “yiiksek sanati”
arzulamaz. Bunun yerine popiilist olmayi, ge¢misin sanatini, bi¢imlerin birbirine
karigmasini, eklektik olmay1 yegler. “Modernist sanatin bilyiik bir kismi gelecege
yonelimliydi, yeni olanin karsisinda coskuya kapiliyor ve yeniligi hosnutlukla
karsiliyordu; postmodernist sanat ise biitliin bir sanat tarihinden seg¢ilmis stillerin,
bigimlerin ve tiirlerin eklektik karigimlari iginde eskiye nostaljik hayranligi, yeninin
karsisinda biiyililenmeyle kaynastirdi. Ve modernist hareketin siyasal avangardi, en
azindan yadsima ve ihtilafi kutsayarak sanat ve yasamin doniistiiriilmesi ¢agrisinda
bulunurken; postmodern sanat, genellikle diinyadan oldugu haliyle zevk aldi ve
mutlu bir sekilde estetik stiller ve oyunlar g¢ogulculuguyla bir arada yasadi.”
(Aktaran; Birkiye, 2007:35). Postmodern sanat, kaba tabiriyle daha da barisgildir.
Oncelikle reddetmek veya belirli kurallar koymak yerineanat eserinin ne ifade
ettigini distiniir. Estetik Olgiitleri yikarak karsi-sanat fikrini yiiceltir, hatta ticari ve
teknolojik iiriinler bile postmodern sanatin konusu olabilir. ideolojilerin tiikendigi
varsayiliranat kisiye 6zgii ama anlam olarak da ¢ogulcudur. Sanatginin diistindiirmek

yerine duygulart harekete gecirmesi Onceliklidir. Gergegin degiskenligi ya da
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algilanis1 sayesinde “gercek” gorece bir hal almistir ve bu ylizden postmodernistler
“gercek” ile ilgilenmezler. “Postmodern yorumcu rolii mutlak hakikat arayisini
gerektirmez. Buna karsin yorumcunun iki gorevi s6z konusu olmaktadir. Bunlardan
ilki, kendine o6zgii herhangi bir toplulugun dilini diger topluluklarin iiyelerinin
anlayabilecegi bir sekilde terciime etmek ve ikincisi, belirli bir toplulugun iiyelerinin
sahip oldugu degerleri yorumlamaktir. Ilk konumda, entelektiieller potansiyel
diisman veya rakip olan farkli gruplar arasindaki diyalogu gelistirirler. ‘Uygar
konusma sanatin1’ tesvik ederek baris i¢in énemli bir katki saglarlar. ikinci konumda
ise, topluluklar i¢indeki stratejik konumlari tespit ederek bu topluluklarin deger

sistemlerini tanzim eder veya tanimlarlar.” (Aktaran; Barisik, 2019:34).

Nietzsche’nin “acaba eskiyi yok etmeden, onu koruyarak yeniyi kurmak miimkiin
miidiir?” sorusunu hatirlatan Tufan Karabulut giiniimiiz postmodernizminin bunu
basardigin1 belirtir. Postmodernizmdeki tekrar, taklit ve yapistirma tekniklerini

Gencay Saylan’1 referans gostererek aktarmistir:
“a. Estetik ol¢iitiinde artik toplum degil sanat¢inin kendi bilinci belirleyicidir.
b. Misyon ve anlat1 yadsinirken, onlarin yerine montaj konmaktadir.

c. Gergek agik uclu olarak kavranmakta ve gercekligi yansitma yerine belirsizlik

ve kararsizlik esas alinmaktadir.

¢. Bireyin biitiinlesmis kisiligi, tutarliligi bir tarafa atilmakta, hiimanist

degerlerden ve yapisalliktan arindirilmis kisilik belirleyici olmaktadir.

d. Yiksek sanat ile kitle sanati ayrimi ortadan kalkarken, taklit ve yapistirma

sanatsal yapitin {iretilmesinde 6n plana gegmektedir.” (Karabulut, 2014:150-153).

Postmodernizm, modernizme goére kendine daha yakin hissettirebilir, ¢iinkii kabul
etmesi,  barisciligi,  kuralsizligi,  bireyselligi, tanimlanmasinin  zorlugu,
Ozgiirlestiriciligi gibi bir¢ok iyi 6zelligi vardir. Thab Hassan’in, genel olarak kabul
goren modernizm ve postmodernizm ayrim tablosunu inceledigimizde, aslinda iki
akimin da birbirini tamamladigin1 veya ¢ok net bigimde ters noktalarda oldugunu

gorebiliriz:
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Cizelge 1.1: Postmodernizm ve Modernizm Ozelliklerinin Karsilastirilmasi

Modernizm

Postmodernizm

Romantizm/Sembolizm
Bicim (birlesik, kapali)
Amag

Tasarim

Hiyerarsi
Egemenlik/Lagos

Sanat nesnesi/Tamamlanmis yapit

Uzaklik
Yaratim/Biitiinlestirme
Sentez

Mevcut

Toplama

Tiir/Sinir
Paradigma
Hipotaksi

Metafor

Secme
Ko6k/Derinlik
Yorumlama/Okuma
Gosterilen
Okunabilirlik (Okura gore)
Anlati/Biiyiik tarth
Ana kod

Belirti

Jenital/fallik
Paranoya
Koken/neden
Metafizik
Belirlenmislik
Askinlik

Patafizik/Dadaizm

Kars1 bigim (ayrisik, agik)
Oyun

Sans

Anarsi

Tiikenis/Sessizlik
Siire¢/Performans/Olay
Katilim

Yok etme/Yap1 ¢6zme
Antitez

Mevcut olmama

Dagitma
Metin/Metinlerarasi
Sentegma

Parataksi

Metonomi

Birlestirme
Koksap/Yiizey

Yoruma karsi/Farkli okuma
Gosteren

Yazilabilirlik (Yazara gore)
Karsi-anlati/Kiigiik tarih
Kisisel lehge

Arzu

Polimorf/androjen
Sizofreni
Farklilik-farklilagim/iz
Ironi

Belirlenmemislik

Ickinlik
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Hassan bu tabloyu hazirlarken bir¢cok alandan (retorik, dilbilim, edebiyat teorisi,
felsefe, antropoloji, psikanaliziyaset bilimi ve teoloji) ve yazarlardan faydalanmistir.
Fakat bu tablodaki bazi1 karsilastirmalar hala tartismalidir. Hem modernizmi hem de

postmodernizmi kapsayan kisimlar vardir (Hassan, 2019:319-320).

Yukaridaki tablonun daha iyi anlasilabilmesi i¢in postmodern sanatin 6zelliklerini
tanimlamak yararli olacaktir. Merkezilesmenin yok olusu, dengesizlik,
stiphecilikoyutluk, belirsizlik, biling akisi, modern ve postmodernin ortaklastigi
noktalardan bazilaridir. Yap1 ¢oziim, popiiler kiiltiir gibi noktalar ise ayrisan
kisimlardir. Postmodern sanat, modern sanatin estetik Olgiitlerini ve atmosferini
yiktig1 i¢in karsi bigim olarak tanimlanir. Teknoloji postmodern sanatin iginde daha
yogun bi¢imde kullanilir. Teknolojiye bagli popiiler iretimler, postmodern sanat
(pop-art) eseri olarak kabul edilebilir. Postmodern sanatta sanat kisiye ozgidiir ve
sanatcinin  kendisi (kisiligi, gecmisi) esere anlamlar yiikleyebilir. Ideolojilerin,
anlamlarmi yitirdigi i¢cinanat eserleri ile baglantilar1 kalmamistir. Buna kosut olarak
popiilizm ve eklektizmanat yapitinda kullanilabilir hal almigtir. Anlamin ¢ogulculugu
sayesinde, disiindiirme yerine duyu ve duygulart harekete gecirmesi yeterlidir.
Bigimsel siniflama yerine yatay, eszamanli ve ¢ogulcu olmasi yeg tutulur. Idealist
hiimanizm veya ideolojik kavramlar degilanatginin kendi bilinci, kolaji (farkh
disiplinlere gonderme veya metinlerarasi) daha onemlidir (Birkiye, 2007:35). Cok
anlamlilik ve katilm esastiranat ireticisinin ve alicisinin ortaklagmas: ya da
ayrismasi... Geleneksel ve modern bi¢imlerin birlestirmesi sayesinde ¢ift kodlama
gergeklestirilir. Parodi, alayr ve taklidi kapsar. Pastiste baska sanatgilardan alintilar
yapilir ve yinelemeyle, yapay bir birlestirme sayesinde canli etki yaratilmaya
calisilir. Sizofreni zamana dairdir, ge¢mis-gelecek ve simdinin baglantisizligiyla
iliski kurar, gegmisin alintistyla simdiye odaklanarak anlamimi degistirmektir. Ironi,
etkiyi artirmak i¢in olanin tam tersini sdyleyerek alay etmektir. Metafor, iist anlam
ya da ger¢ek anlamindan farkli anlam tasimasidir ve modernizm i¢in kabul
gormiistiir. Metanomi ise postmodern i¢in 6nemlidirdzciliglin birincil anlami yerine
bagka bir anlam ifade etmesidir. Son olarak yapibozumanat eserinin kapsadig biitiin
kurallar1 ve simgeleri yikarak, yapitin altinda yatan derin anlamlar1 ortaya

¢ikarmaktadir (Yamaner, 2007:28-39).

Postmodern bakis acist genel olarak sinirlart yikmistir. Bu sinirlart yikarken

modernizmi reddetmemis, tersine alanini genisletmistir. Modernizmin gerekliligi
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olan ‘yeni’ artik daha zordur ve bu nedenle, kiiltir alanin1 genisleterek ‘yeni’
anlamlara ulasmak miimkiin olabilir. Thab Hassan’1n hazirladig1 tablo genel bir 6zeti
¢ikarmaktadir. Sonug¢ olarak modern ve postmodern diye net, keskin ayrimlar, hala
cok zor ve tartigmalidir. Tanimlamalar1 etiket olarak algilamayip islevlerine bakmak
gerekmektedir. Modern olanin eski, postmodern olanin yeni oldugu gibi bir kavram
s6z konusu degildir. Ciinkii birbiriyle miinasebeti ¢ok yakin olan bu iki akim,
birbirini destekleyerek ilerlemektedir. Glinliik hayatimiz her ne kadar ‘postmodern’
‘post-truth’ gibi ‘post’ ekli sozciiklerle sekillense de modernizm Omriini
tiketmemistir. Rasyonel/analitik bakis acgis1 vazgecilebilecek unsurlar degildir.
Postmodernizm, global diinyanin biitiin kiiltiirine hakim olmak, ortaklasmak adina
cikmistir. Yiiksek sanati alasagi etmek istemistir. Bagkaldirdigi seye hakim olmak
gerekir ki ona yeniden sekil verilebilsin. Sanat¢ilar modern olmadan postmodern

olabilir mi diye de bir soru sorulabilir.

1.2.1 Tiyatroda postmodernizm

Modernizm/postmodernizm tanimlar1 ve alanlar1 her ne kadar birbirine girmis olsa da
tiyatrodaki bu yansima Hans-Thies Lehmann sayesinde netlesmistir. Lehmann,
edebiyat kuramindan tiyatroya uyarlanmaya c¢alisilan postmodernizmin sorunlarini
asan ve tiyatroyu yazili metin olarak goren anlayisi asarakahnelemeyi de géz Oniine
alan yeni bir kavram ortaya atmistir: Postdramatik tiyatro. Tiyatro, yirminci yiizyilda
kendini metinlerden bagimsizlastirmistir. Bunu da avangart sanat akimlar1 sayesinde
yapmustir. Ritiiel, mit, dans gibi performanslarla metnin belirleyiciliginden siyrilmas,
tiyatronun diger araglar1 dnem kazanmistir. Postmodern tiyatro, imgelerin ve bedenin

One gectigi, yaratict yonetmenlerin tiyatrosu olmustur (Birkiye, 2007:38).

Postmodern ve modern ayrimini yapan Hassan’in yukaridaki tablosunu, postmodern
tiyatro baglamimda kabul etmek pek mimkiin degildir. Ciinkii tiyatrodaki
postmodern egilimler daha dnceye dayanmaktadir, yukaridaki tablo genel anlamda
modern/postmodern ayrimi i¢in diisiiniilebilir. Tiyatro i¢in postmodern/modern

ayrimi yerine dramatik/postdramatik ayrimi yapilmasi daha aydinlaticit olmaktadir.

Postmodern tiyatro, tarihgesini modernizm ¢agindaki avangart akimlardan baslayarak
olusturur. Yirminci ylizyill basindaki sembolizm, disavurumculuk, Dadaizm,
postmodern tiyatronun zemini olarak diisiiniilebilir. Sonrasindaki Artaud’nun Vahset

Tiyatrosu kavrami, modern dansin etkileri, Grotowski’nin Yoksul Tiyatrosu ve Ikinci
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Diinya savasinin etkiledigi absiirt yazarlar, Joseph Chaikin ve Richard Scheckner’in
caligmalariyla postmodern diinyanin tiyatrosu yani postdramatik tiyatro kavraminin
temel kurallar1 ortaya konulmustur. “Postmodern tiyatroda bigim igerige baskindir...
Bauhaus 6gretisinin Black Mountain okulundan yankilanan ‘sanatta aslolan bi¢imdir’
tiimcesi; sanatta bi¢gimin On plana ge¢mesinin habercisi olarak gdsterilmektedir.
Bi¢im kaygisi, yiizyilin tiim sanatlarinda egemen olmustur ve sanatgilar buna bagh
olarakanatlar arasindaki smirlar1 kaldirarak ortak yapitlar liretmeye baslamiglardir
(Yamaner, 2007:113-114).

Uzam bilindik mekanlarin digina tasmis, bu sayede yeni baglamlar yaratilmistir.
Tiyatronun pek ¢ok Ogesi ayni anda seyirci karsisinda var olmakta, anlamlari
seyircinin algilamasina gore degismekte, ¢agrisimlara birakilmaktadir. Net anlamlar
yerine bir¢cok duyuya hitap eden kaos hakim olabilmektedir. Tasarimin bir pargasi
haline gelmis olan metin, gosterimde diger 6gelerle esit degerde ve simiiltane olarak
yer alabilmektedir. Seyircinin okumasini giiglestiren gostergeler yigimi yiiziinden,

anlamlar birbirini zayiflatmakta ya da yok edebilmektedir (Birkiye, 2007:38-39).

Postdramatik tiyatroda, modern tiyatrodaki yani dramatik tiyatrodaki sézciiklerin
(edebiyatin) giicii yerine ritimler/¢igliklar, giindelik eylemler yerine de performatif
eylemler yer almistir. Hazir anlamlardan ziyade seyircinin diis giliclinii tetikleyen bir
tiyatrodur. T. Karabulut’un S. Karacabey’den alintiladigi postdramatik tiyatro tanimi,
iki tiyatro arasindaki farki belirginlestirir. “Postdramatik tiyatro, ‘eylemin o&teki
tarafina’ yerlestirilmistir. Dramatik tiyatro kendini eylemle agiklarken, postdramatik
tiyatroda eylem yerini duruma ve dinamik sahnesel olusuma birakmistir. Dramatik
eylem artik dram o6ncesi donemlerde oldugu gibi ayine baghdir. ... Postdramatik
tiyatro, kendi yapisinda Kkolektif deneyimleri telaffuz etmekten vazgegerek, biitiinsel
bir modelin 6rnekgesinde yapisal pargalart kaynastirmaktan uzaklagsmis ve boylece
de birlesim fikri yok edilmistir. Kaos teorisiyle baglantilandirilarak anlagilan
‘istikrarsiz gergeklik’anatsal olusumda ¢ogul degerlik ve tek anlamliliktan kaginma
olarak somutlanirken, yapitin bir birlesim olma diisiincesi asilmis olacaktir. ... Ayrica
postdramatik tiyatroda, organik biitiinliige itiraz, asirihiga egilim, pargalama,
istikrarsizlastirma ve paradoks bi¢ciminde kendini gosteren gosterge kullanima,
geleneksel baglantisallik ilkesinin yerini heterojenlige biraktigini gostermektedir. ...

Onceden diizenlenmis anlamlarin disginda birakilan seyirciunulan durumlarda bir
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baglantinin izini aramaya ¢alisacak ve kendisi baglanti kurmak zorunda kaldig1 i¢in

de algis1 aktiflesecek, diis giicii siddetlenecektir.” (Karabulut, 2014:157-158).

Dramatik tiyatro ve postdramatik tiyatro, temelde metin ve metne bakis agisindan
farklilik gostermektedir. Tiyatroda diger Ogelerinin etkisi, tamamiyla metnin
yonetmen tarafindan algilanma sekline gore belirlenmektedir. Postdramatik tiyatroda,
oyun yazimindaki deneysel ¢abalarlaifirdan anlamlar, uzamlar olusturulur. Eski
metinlere de yeni anlamlar ya da giincelin anlamina gore miidahaleler ve gostergeler
eklenerekeyircinin daha 6nceden bildigi anlami degistirilir. “[Postmodern Tiyatro]
Metnin ve anlamin ‘¢dziimleri’ dizisini tiiketmis gibidir. Ve sonunda hepsini
birbirine denk ilan etmistir. Artik kendini yorumlanabilir bir metin ya da gosterim
olarak degil, baskalar1 arasinda dilsel metni de igeren gostergelendirici bir pratik
olarak sunar. Dramaturjik analiz, olas1 gosterilenleri belirlemeye yonelik oldugu igin,
anlamlandirict  pratikler, anlamlandirmalarin  ¢okluguyla ilgilenir; metnin
okunmasini, anlamimin kesfedilmesini ve metnin Onceden varolan anlamini
aciklayacak olan sahnesel ¢eviriyi birbirinden ayirmamaya 6zen gostererek, dramatik
metni sahnesel denemelere agarlar. Metinorunlarin nesnesi, kodlarin ¢alismasi olarak
korunur; olaylareyirciye duyumsatilmasi gereken altmetne anistirmalar dizisi olarak
degil. Metin, birbirleriyle celisen, birbirine yanit veren ve sonunda tek bir kiiresel
anlama indirgenmeyi reddeden anlamlar dizisi olarak alimlanir.” (Karabulut,
2014:158-159).

Postdramatik tiyatronun metinlerinde belli ayrimlar vardir. Performans metni kanava
metindir, tek basina bir anlami yoktur, temsil edilen performansla birlikte
degerlendirilebilir. “Edebi bir tiir olan oyun metnine karsit bir kutup olarak
diistiniilebilir.” Metinlerarasilik, farkli metinleri bir araya getirerek anlam katmanlari
olusturan metindir. Dramatik tiyatro da bu kavrami kullanir, ama postdramatik
tiyatroda daha parcali anlatim igin kullamlmaktadir. “Ister dramatik ister
postdramatik olsun, her metin gizli ya da agik bir sekilde baska metinlerle kurdugu
iligki iizerinden anlamlar barindirabilmektedir.” Peyzaj Metin, metinleraras: kavrama
yakin olmasina ragmen postdramatik tiyatro i¢in kullanilan kavramdir. Neden-sonug
ve zaman algisim kirmak igin hazirlanan metinlerdir. “Analitik, rasyonel ya da
dogrusal, kisacasi neden-sonug iligkisine dayanan herhangi bir anlam tasimayi
reddeden oyunlarin olusturulmasinda siklikla peyzaj metinden yararlanilir. Anlamin

anlamsizlastigi bu yaklasimda temel nokta seyirciye sunulan duygulanim oldugu
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icin, bu tiir metinlerde analiz anlamdan ziyade hangi duygu ya da deneyimin

seyirciye sunulmak istendigini bulgulamaya odaklanilabilir.” (Korukg¢u, 2016:37-39).

Postdramatik tiyatronun metinleri algilama bi¢gimine baktigimizda, postyapisalct bir
bakis agis1 vardir. Giliniimiiziin hizli akan hayatinda teknolojileri sahnede gormek
miimkiindiir. Multimedya kullanimi son safthada olmaktadir. Teknolojinin sahnedeki
varligr metne hizmet etmeyebilir, ekstra gostergeler ve gondermeler yapabilmektedir
(Bozer, 2016:17). Teknoloji kullanimi dramatik tiyatroda da vardir, fakat
postdramatik tiyatrodakinin tersine biitine destek amacli kullanilmaktadir. Bir

sonraki baglikta, dramatik/postdramatik karsilastirmasini bir tabloyla 6zetleyecegiz.

1.3 Dramatik Tiyatro ve Postdramatik Tiyatro Kavramlarinin Karsilastirmasi

Postdramatik tiyatro estetiginin kuramsal 6zelliklerini belirleyen Lehmann sayesinde,

iki kavramin karsilastirmasi ¢ok net bigimde yapilabilecektir.

Parataxis: Hiyerarsik yapimin kalktigini belirtir, tiyatro metni merkezde degildir ve

biitiin 6geler esittir.

Eszamanhhk: Gostergeler modern tiyatrodaki gibi sirali bigimde gosterilmez,

eszamanli olarak seyirciye sunulur ve algisini zorlar.

Gosterge yogunlugu: Gostergeler ya ¢ok fazladir ya da c¢ok azdir. Fazlalik
oldugunda anlamin belirsizlesmesi, az oldugunda ise seyircinin hayal giiciinii

harekete gecirmek hedefindedir.

Gosterge yigmacasi: Gostergelerin coklugu ve esit agirlikta olmasi, bu gostergeler

anlam biitliinliigli yerine kaos yaratir.

Miiziksellik/Ahenk: Insan sesi dahil tiim seslerin ahenk yaratmasidir. Ritim, miizik,

c1glik gibi seslerle yeni dil arayisidir.

Gorsel dramaturgi: Postdramatik tiyatro, gorsel ve isitsel duyular1 uyandirir. Metne

hizmet etmek yerine kendi dilini olusturma amaghdir.

Sicakhik-sogukluk: Dramatik tiyatroda seyirci 6zdeslik kurabilir ve bu da sicak bir
iliski kurulmasini saglar. Fakat postdramatik tiyatroda dykiiniin olmamasi, kisilerin
psikolojik derinliginin olmamasi, neden/sonug iliskisinin kurulmamasi, anlam

cikarmaya caligmanin zorlugueyircide sogukluk hissi uyandirir.
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Bedensellik: Performansginin bedeni de dil, dekor ve 1s1k gibi bir gosterge olarak
kabul edilir. Beden iirkiitlicii veya hayranlik uyandirict olabilir. Bedenin 6n plana

¢ikmasi, dansa ve performansa yakinlastirir.

Somut tiyatro: Mimetik olmayan tiyatroyu ifade eder ve gorsel dramaturjiye agirlik

verilir.

Gergekligin ¢okiisii: Dramatik tiyatrodaki belirlenmis ger¢eklik algisi yerine, gercek

ve kurgunun neredeyse i¢ ice gegmesi, dogaglamanin ayirt edilememesidir.

Olay/durum: Simdi ve burada olmak vurgulanir. Performans tiyatrosunun
Ozelliklerini gosterir. Belirli bir oykii yerine dogaglama agirliklidir. Gdstergeler
sayesindeeyircinin anlam tiretmesini ve katilimini arzu eder. Seyircinin katilimiyla
tiyatro oyunu bitmis bir irlin degil siire¢ halini alir. 1960’lardaki Amerika’daki
Happening’lere benzetilir (Bozer, 2016:10-12).

Asagidaki tabloyla iki tiyatro kavraminin 6zelliklerinin bir 6zetini ¢ikarmaya galistik.

Cizelge 1.2: Dramatik ve Postdramatik Ozelliklerinin Karsilastiriimasi

Dramatik Tiyatro

Postdramatik Tiyatro

Oyun metni Performans metni
Oykii Imge

Yazar/Y dnetmen Y6netmen/Tasarimet
Hiyerarsik Esitlik¢i
Tasarlanmis Siirec sirasinda gelisme
Dil Ses

Diyalog Monolog

Oyuncu Performansg1
Karakter yaratir Karakteri tagir
Diizenli Kaos

Sicak Soguk

Gosterim Olay

Seyirciden etkilenmez Seyirci ile iligkilidir
Dogrusal Eszamanlilik
Teatral zaman Gercek zaman
Biittinliikli Parcali/Eklektik
Tamamlanmig Tamamlanmamis
Metafor Cagrisim

Yapisalci Yapibozum
Gegmise/Gelecege ait Simdiye ait
Degismez Degisebilir
Neden-sonug iligkisi Siireg

Analitik/Rasyonel

Soyut tiyatro

Gostergeler diizenlidir
Multimedya anlami destekler

Duygu/Deneyim

Somut tiyatro

Gostergeler y1gin halindedir
Multimedya anlami dagitabilir
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Postdramatik tiyatro kavrami, postmodernizmin tanimindan sonra olusturulmustur,
postmodernizmin tanimlamalariyla paralellik gdsterir. Ama postmodern oldugunu
iddia edebilecegimiz postdramatik tiyatronun Ogelerini yirminci yiizyilin basina
dayandirabiliriz. Avangart akimlarin etkisi ve yonetmenlerin tiyatro sanatinda daha
giiclii olmas1 sayesinde, tiyatroda dramatik sinirlar esnemistir. Tiyatro ¢ok uzun
yillar edebiyatin bir dali olarak goriilmiistiir. Yonetmenler, yeni formlar, yeni
gOsterim alanlar1 olusturma ¢abalariyla edebi formdan uzaklagmistir. Tiyatro metni
sahnelendiginde tamamlanmuis fikri gelisecek ve tiyatro metinleri okunmak igin degil
sahnelenmek igin yazilacaktir. Tiyatro metni donistik¢e postdramatik tiyatroya
ulagilmistir. Dramatik ve postdramatik arasindaki en belirgin fark, metne
yaklagimdir. Oncelikle ydnetmenlerin metinle iliskisi, onun hangi kavrama yakin
oldugunu gostermektedir. Postdramatik unsurlar1 kullanmalarini sahne plastigi olarak
gosterebiliriz, ¢linkii metin 6nceligi olan yonetmenlerde diger biitiin unsurlar metne,
yani temaya hizmet etmektedir. Glinlimiizde birgok yonetmen, anlami giiclii kilmak

ve seyirlik agidan ilging hale getirmek icin postdramatik unsurlar1 kullanmaktadirlar.

“Postmodern (postdramatik) tiyatroda dil (metin), tek iletisim araci degildir ve
normal yollarla iletisim kurmak i¢in kullanilmamaktadir. Kelimeler metnin
baskisindan kurtarilmakta ve seyircide ima yoluyla canlandirma saglayacak seslere,
sarkilara ve kesik diyalog pargalarina yer verilmektedir. Sesli iletigimin yalnizca
mantikli sozctiklerle kurulmasinin zorunlu olmadig, her tiirlii sesten yararlanarak
iletisim kurulabilecegi anlayisi bir¢ok ydnetmen tarafindan benimsenmistir. Bu
yonetmenler, temsillerindees ve anlamli sézciiklerden olusan metin ve duygu

arasinda yeni dengeler kurmayi denemislerdir.” (Yamaner, 2007:113-114).

Bir sonraki boliimde, kisa da olsa yonetmenlerin etkisini gdstermeye calisacagiz.
Calismamizin asal kisisi olan Katie Mitchell, tam bir ¢agdas dramatik tiyatro
temsilcisidir. Eserlerinde multimedya, eszamanli ve pargali sahne anlatimlar1 gibi
postdramatik unsurlari, dramatik etkiyi artirmak yani anlami giiglii kilmak ve seyirlik
acidan ilging hale getirmek igin kullanmaktadir. Katie Mitchell’in yontemlerini
sonraki boliimlerde daha ayrmtili bicimde anlatmaya calisacagiz. Yaptigt isleri
inceledigimizde, ne kadar yenilik¢i ve miikemmeliyet¢i oldugunu gorecegiz. Fakat
oncelikle dramatik ve postdramatik tiyatro kavramlariyla biitiinlesecek
yonetmenlerin tarihsel siirecini ve tiyatro metinlerine bakis agilarini kisaca anlatmaya

calisacagiz.
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2. YONETMENLERIN TiYATRO METINLERINE BAKIS ACILARI

Tiyatroda yonetmen kavrami, natiiralizm ve gergekgilik akimlariyla beraber
baslamistir. Ciinkii romantik donem oyunculuk bigimi istenen etkiyi saglayamiyordu.
Tabii ki sadece oyunculuk bi¢imi degil, tiyatro oyunlarinin sahne estetigi ve metnin
felsefesi acisindan da gelismesi gerekiyordu. Bunu yapacak/tasarlayacak kisi de
yonetmen olarak tanimlandi. Ondokuzuncu yiizyila kadar da tiyatro oyunlarinin
sahnelenmesini saglayan kisiler vardi, fakat yonetmen algisi glinimiizdeki gibi
degildi. Sadece organizasyonu ve oyundaki basit sahne trafigini yonetiyordu, adeta
bir sahne amiri gibiydi. O giine kadar sergilenen tiyatro oyunlari, yazarin metninin
seyirciye aktarilmasini sagliyordu. Richard Wagner’in toplu sanati yapiti
(gesamtkunstwerk) kavrami sayesinde yonetmen kavraminin temelleri atilmistir

(Candan, 1997:53).

Yonetmenlik kavrami gelistikge, metinleri algilama bi¢cimi de degisti. Bu boliimde,
yonetmenlerin metinleri nasil algiladiklar izerine duracagiz. Elbette antik dénemden
beri siiregelen tiyatro metinlerinin de bir yoneteni vardi. Bu yoneten kisiler, genelde
yazarlar oluyordu. Metnin dogru duyulmasi ve anlasilmasi i¢in ¢aligiyorlardi. Hatta
Shakepeare ya da Racine gibi yazarlar, provalar sirasinda metinleri iizerinde
calismay1 siirdiiriiyorlard;, Moliére Kkendi tiyatrosunun basoyuncusuydu. Yani
yazarlar, 0 donemlerde tiyatronun her seyiydi. Ta ki grafik sanatcis1 Saxe Meiningen
Diikii II. Georg’a kadar. II. Georg’un biitiin kaynaklarim1 tiyatroya aktarmasi
sayesindeahnelemede gercekgilik ve yanilsama kavramlarinin temelleri atildi.

Kendisi tiyatro yonetmenlerinin ilki olarak adlandirilir (Braun, 2013:14).

Yonetmenin ortaya ¢ikisinin sebebininahne diizeni ve oyunculuk bigimi agisindan
gereklilik kazanmas: diyebiliriz. Oncesinde oyunculuklar ¢ok abartili ve sahne
derinligi kullanilmadan, yatay diizlemdeeyirciye doniiktii. Dekorlar ise oyun
mekaninm1  temsilen  ¢izilen panolardan olusuyordu, neredeyse aksesuar
kullanilmiyordu. Oyuncularin kostiimleri oyunun gerekliligine gore diktirilmiyor,
oyuncularin kendi gardiroplarindan giydiklerinden olusuyordu. Bu yiizden de

sahnelemede tutarlilik séz konusu degildi. ilk yonetmenler, dncelikle prodiiksiyon
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islerini ¢ozdiiler; sahnede resimler ¢izilmis panolar degil gercek malzemeler ve
perspektif icin derinlik kullanilmaya baslandi. Bu tercih oyunculuk bi¢imini de
degistirdi. Oyuncular seyirciye donerek konusmuyor ve abartili el kol
hareketlerinden sakinmaya calisiyorlardi. Ilk ydnetmenler, tiyatro metinlerinin
yorumlanmasindan ¢ok metnin dogal ve gergekgi bir sekilde seyirciye aktarilmasiyla
ilgilendiler. Patrice Pavis, Gosterimlerin Coziimlemesi kitabinda sahneleme igin

3

Fransiz yonetmen J. Copeau’dan sunu aktarir; “...sahneleme dramatik bir eylemin
resmidir. O, devinimlerin, jestlerin ve tavirlarin, fizyonomilerin uyumununeslerin ve
sessizliklerin biitiintidiir. Onu tasarlayan, diizenleyen ve uyumlastiran biricik bir

diistinceden doganahne gdsteriminin biitinligiidir.” (Pavis, 2000:241).

2.1 Metnin Kutsallasmasi

Aristotales’in yazdigi Poetika (siir sanati) kitabi, tiyatronun ilk kuram bilgilerini
icerir. Doneminin metinlerini inceler, tragedya ve komedya tiirlerinin kurallarini
belirler. Bu kurallar, Ortagag’a varmadan kaybolur ve yillar sonra Ibn-i Riist’iin
Arapgaya ¢evirmis oldugu Poetika bulunur, tekrar Bati dillerine gevrilir. Poetika’daki
kurallar, biitiniiyle sorgusuz sualsiz kabul edilir. Yazarlar bu kurallara uymaya
calisir, uymayanlar ise zaten kabul edilmez. S6z ugar yazi kalir misaliadece 0
donemlerin yazarlarin adlarin biliriz. Yazarlar birer tanr1 gibidir, metinler siirseldir.
Tiyatro metinleri edebiyatin bir dali gibi algilanir. Ve bu yilizden de oyunculukta
eylem degil, giizel konusma esastir diyebiliriz (Koruk¢u, 2016:32-33).

Poetika’nin giin yliziine ¢ikmasindan yaklasik 1750’lere kadar, tiyatro oyunlari
siirsel metinler, duygularin kodlanmis oldugu tavirlar, tonlamalar kullanilarak
sahnelenir. Diderot ile baslayan dogal ve yorumlayan oyunculuk istegiyle, yonetmen
kavraminin ortaya ¢ikmasiyla, gergekgi tiyatro i¢in saglam temeller atilmis olur

(Pavis, 2000:240).

Klasik ve romantik donem tiyatrosundaki tiplesmis insanlarin yerine, yasamin
fiziksel ve ruhsal halini yansitan siradan insanlar hakkinda yazilmaya baslanmistir.
Siirsel tiyatro metinleri, diiz yazi olarak yazilmaya baslanmistir. Ddnemin
tiyatrosundaeyircinin yanilsama igine girmesi saglanip, tiyatroda olduklarini
unutmalarini bagsarmak Onem kazanmistir. Ancak Sahnede yaratilacak yanilsama
algist sayesinde tiyatronun sanatsal kimligi olacagina inaniyorlardi. Tufan Karabulut,

Modern Tiyatro kitabinda Théatre Libre yazarlarindan Jean Jullien’den sunu alintilar:
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“Seyir yeri karartilmali, zemin 1siklar1 iptal edilmeliahne donanimi boyali1 dekorlar
olmaktansa gercek olmali, kostiimler karaktere uymalieyirci ‘bir an igin tiyatroda
oldugunu unutmali, piir dikkat kesilmeli ve konusmaya cesaret edememeliydi.”

(Karabulut, 2014:63).

Bu boliimde metni kutsal kilan, yani oyunlar1 kahramanlardan, tanrilardan, krallardan
alip gergek/siradan insan hayatlarina tasiyan yazarlarin oyunlarmi Sahnelerken,
bicimsel O6geleri 6n plana ¢ikarip, tiyatroya yon veren yonetmenlerden bazilarini

inceleyecegiz.

2.1.1 Konstantin Stanislavski (1865 — 1938)

Ondokuzuncu yiizyilda baslayan ger¢ek¢i oyunculugun temellerini atan, 6gretileriyle
stirekli gelisen, hatta farkli oyunculuk tarzlarinin bas referansi olan yonetmendir.
1870 — 1880 yillarinda en 6nemli Rus tiyatrosu olan Maly-Theater’de bir donem
oyuncu cirakligt yapti. Meiningen Toplulugu’'nu 1885 ve 1890’daki Rusya
turnelerinde seyretmesi, onun igin bir dontim noktast oldu. 1897 yilinda Vladimir
Nemirovi¢ Dangenko ile birlikte Moskova Sanat Tiyatrosu’nu kurdu. Topluluk,
biiyiilk yazar Anton Cehov’un oyunlarini sahneleyerek biiylik basar1 kazandi.
Stanislavski i¢in tiyatro, kiiltiirel ve ahlaki bir egitim kurumuydu. Stanislavski,
tiyatroyu idealize ederek kutsallastirmistir. Tiyatronun iistline, insanlarin begenisini
gelistirmesi ve onlarin kiiltiirel seviyelerini yiikseltmesi gibi misyonlar yiiklemisti.

“Boyle bir tiyatroya hizmet etmek oyuncunun en {istiin amacit olmalidir” diyordu.

Stanislavski, oyunculuk bigiminin en biiyiik kuramcilarindan biri olarak goriiliir. 1k
doneminde Rus yazarlarin metinlerini gergekgi bir bigimde sahneler, bu
sahnelemelerde gercek hayatin ayrintili ve tutarli yanilsamasini yaratmaya calisirdi

(Candan, 1997:58).

Stanislavski oyun metinlerini 6zenle c¢oziimleyerek, karakterlerin davranig
nedenlerini ve diger karakterlerle iliskilerini, iistiin amaglarin1 belirleyerekahnede

kesintisiz eylemler olustururdu (Karabulut, 2014:73).

Stanislavski, yonettigi oyunlardaki yazarin parantez i¢i talimatlarinda kiiglik
degisiklikler yapsa da yazarin yazdig1 6ze sadik kalirdi. Ses, 151k ve dekor sayesinde
gergekei bir atmosfer yaratirdi. Giinlilk hayatin ritmini yakalamak amaciyla
oyunculuk i¢in uzun siireler ¢alisilirdi. Braun’un aktardigina gore, Vanya Dayi

prodiiksiyonun ilk kostiimlii genel provasini seyreden Meyerhold, Cehov’a sunlari
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yazmistir: “Oyun harika olmus. Her seyden Once, bir biitiin olarak bastan sona
yapima hakim olan sanatsal itidale isaret etmeliyim. Iki ydnetmen miikemmel uyum
yakalamislar... biri muhtesem bir imgelemi olan bir oyuncu /y6netmen, Obiirii
yazarin sOylediklerini gézeten ebedi bir yonetmen... dekor, resmi kapatmiyor. Sadece
resmin igerigi sadakatle korunmakla, dis yilizeysel ayrintilarin altinda gomiilmekle

kalmamus, zekice yollarla gliglendirilmis de.” (Braun, 2013:76).

Stanislavski ve onun kurdugu M.S.T. sanatsal yonelim olarak yonetmen tiyatrosunun
en eski en biiyiik tiyatrolarmdandir. ilk dénem yénetmenleri tiyatro metinlerini net
ve gercekei bir sekilde sahneliyordu. Yazarin sahne talimatlart disinda pek degisen
bir sey olmuyordu metinlerde. Metni kutsallasan yazarlar tanriydi, yonetmenler en
fazla peygamber olabilirdi. Ama sonrasinda yonetmenler, oyunlara yazarin yazdigi

diinyay1 ve kendi yorumlarini da katipeyirciye 6yle aktarmaya g¢alistilar.

2.1.2 Yevgeni Vakhtangov (1883 — 1922)

Stanislavski’nin 6grencilerindendir. Hocasinin bigimlendirdigi psikolojik gergekeilik
oyunculuguna teatrallik katarak, fantastik gergekgilik olarak adlandirdi. Donemin
onemli yazar/sairlerinden olan Mayakovski: “Sanat doganin kopyas: degildir,
doganin bireysel bilingteki yansimalarina gore c¢arpitilmasindaki kararliliktir”
demisti. Vakhtangov da fantastik ger¢eklik kavramiyla, Mayakovski’nin fikri
dogrultusunda gitmistir. Onun ydnetmenligi disavurumcuydu. Ozellikle son yonettigi
Turandot oyunundaki goriilen sahneleme bi¢imi, déonemin avangart érneklerindendir.
Turandot oyunueyircileri etkileyecek bigimde duygusal ve igtendi. Vakhtangov’un
odak noktasinda tuttugu alayci ¢arpitma ve ironi tim oyuna yayilmisti. Trajik bir
sahneyi oynayan oyuncuahnesi bittikten sonra sahnenin 6n tarafina gelerek, keyifle
portakal soyup yiyordu ve bu sirada oyun arkada devam ediyordu. Kral, asa degil
tenis raketi tasiyordu. Bilge kisiyi oynayan oyuncu, takma sakal yerine pegete
takiyordu. Bu ironiahne ve aksesuarda yansitiliyordu, ama oyunculuk gergekgiydi
(Candan, 1997:61).

Vakhtangovahnede bic¢imsizlik istemiyordu, calistigi her oyun igin keskin, igsel
olarak dolu bir ifade bi¢imi ariyordu. Bir heykeltiras gibi gereksiz fazlaliklardan
kurtulup, igsel hakikati one ¢ikarmak istiyordu. “igsel &z, onu kontrol eden bigim
zayif olursa yok olur” diyordu. Tiim bu ironiahneleme ve oyunculuk anlayisinda

sanatsal bir biitiinliik olugmasini sagliyordu (Moore, 2009:129).
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2.1.3 Max Reinhardt (1873 — 1943)

Avusturyali yonetmentanislavski gibi, oyun c¢alismalarina baglamadan 6nce metnin
tizerinde kapsamli sekilde ¢alisir, bir reji defteri hazirlardi. Reinhardt’in farki,
oyuncu bazli ¢alismasiydi, “oyuncu yonetmeni” olarak adlandirilirdi. Oyunlarinda
hep yeni eylem-uzam iliskileri ve bigimler aradi. Farkli oyun tiirleri i¢in farkl: tiyatro
mekanlar1 olmasi gerektigini diisiiniiyordu ve bunun i¢in kariyeri boyunca calist1.
Aysin Candan’in aktardigina gore, “Venedik Taciri oyununu Venedik’te bir kanal
kopriistinde; Karl Volmoeller’in, ortagag mucize oyunu bi¢iminde yazdigi Mucize
oyununu, Londra ve New York’ta kilise i¢lerinde; Kral Oedipus’u Miinih’techumann
sirkindeki arena tipi bir sahnede sahneledi. Yasaminin ileri dénemlerindeatin almis
oldugu Salzburg’daki Leopoldskron satosunda, Moliére’in Hastalik Hastasi’n1 bir
oda tiyatrosu yapimi olarak sahneledi.” Reinhardt’in bir yonetmen olarak en biiylik

basarisi, her oyununun kendine has diinyasin1 kurmasiydi (Candan, 1997:72-74).

Braun’un aktardigina gore, Reinhardt tiyatro goriisiinii sOyle belirtmistir:
“Tiyatronun yalnizca bir amaci vardir, 0 da tiyatrodur. Ben, oyuncuya ait olan
tiyatroya inantyorum. Geg¢mis onyillarda oldugu gibi, ebedi bakis agisi artik
belirleyici olmayacaktir. Edebiyatgilar tiyatroya hakim oldugundan, eskiden
boyleydi. Ben bir oyuncuyum. Oyuncularla duygu birli§im var ve benim igin
tiyatronun dogal odak noktalari. Tiyatronun biitiin biiyiik donemlerinde hep dyleydi.
Tiyatro oyuncuya, kendini biitiin yonleriyle gosterme, pek ¢ok yonden etkin olma,
oyundan, doniisiimiin biiyiisiinden aldig1 zevki gosterme hakkini  borgludur.
Oyuncunun oyunbaz, yaratict giiglerini bilirim ve iginde bulundugumuz bu asiri
disiplin ¢aginda, oyuncuya zaman zaman dogaclama yapma, kendini kapip koyverme
sansin1 vermek icin eski comedia dell’arte’den bir seyler almadan edemiyorum.”

(Braun, 2013:111).

Goriildigi gibi, tanr1 yazar giderek giiciinli kaybetmekteydi. Metinler baslangic icin
bir bahane ve oyun diinyasinin kurulmasini saglayan unsurlardan biri halini almaya
baglamistir. Tiyatro ydnetmenleri peygamberlik vasfinda giderek ustalagmistir.
Korukgu’nun belirttigi gibi, artik metinler bas aktor degildir, oyun diinyasmin diger

unsurlari arasina girmistir.
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2.2 Bir Vesile Olarak Metin

Yukarida bazi oncii yonetmelerden bahsettik, buraya sigdiramayacagimiz bir¢ok
yonetmen sayesinde modern tiyatronun temelleri atildi ve gelisimi saglandi.
Oncelikle oyunculuk ve sahneleme yontemlerindeki yenilikler, anlam katmanlarini
gelistirdi. Artik tiyatrodz sanatinin Gtesine gegmis, gorsel/isitsel biitiin sanatlarin
birlesimi halini almistir. Yonetmen ve yazar arasindaki iligki, tanri/peygamber
iliskisinden tanri/tann iliskisine gegmistir. Yonetmenler, yazarlarin metinlerini kendi
goriiglerini katarak yorumlamaya basladilar. Simdiye kadar vurgulamak istedigimiz
konu, yonetmenin yazarin sundugu yaratim araglarini dogru bigimde kullanip
seyirciye en iyi bi¢cimde aktaran tasarimci olmasiydi. Yani yazar tanri, yonetmen
peygamberdi. Ama sonrasinda yonetmenler, yazarin metinde sundugu anlamlarin da
iistiine ¢ikarak, yaratict nitelik kazandilar. Metin, yaratict yonetmen igin bir vesile
halini almis oldu. Seyircinin okumus ya da daha 6nce seyretmis oldugu metin bile,
yonetmenine gore anlamlarin degisecegi sanat eserleri halini aldi. Giiniimiizde de
metinler, yonetmenler igin birer vesiledir. Elbette bu kavramin Otesine gegen

yonetmenler de var, kisaca onlara da deginecegiz.

Sayin Melih Koruk¢u, Oyun Analizi kitabinda, doniisiimii net ve basit bicimde
aciklamistir: “Bu siirecte oyun metni sadece dil bakimindan degil, bigim ve igerik
acisindan da tarihinin en keskin doniisiimlerini yasamustir. Oz bakimindan, ele aldig1
konular; bi¢im bakimindan da o konular1 ele alis sekli, 6nceki zamanlara gore ciddi
farkliliklar gostermeye baslar. Metnin referanslari, teatralligi merkezinde tasimaya
O0zen gostermeye baglar. Hatta yonetmenler, kendi metinlerini yaratarak (6rnegin
Brecht), asal unsur olarak gosterimi ortaya ¢ikaracak yardimci bir ara¢ olarak, bu
metinlerden yararlanmaya baslarlar. Yiizyil basinda yazar1 yavas yavas yerinden
eden yonetmen, ylizyilin ortasina gelindiginde artik o koltugu goniilsiizce de olsa

yazarla paylagsmaktadir, ancak aslan pay1 yonetmenindir.” (Koruk¢u, 2016:34-35).

2.2.1 Vsevolod Emilyevic Meyerhold (1874 — 1940)

MST mensubu olan oyuncu/yonetmen Meyerhold, donemin en Onci
sanat¢ilarindandir. Dogalci/gergekei  karsithigi, oyunculukta daahnelemede de
gecerliydi. Hatta devrim sonrasi seyirci katilimimin da arayislarimi yapti. Tiyatro
tarzinda teatralligi Onemsedi. Karakterin psikolojik halini degil, fiziksel halini

onemsedi. Biyomekanik oyunculuk ismini verdigi yontem sayesinde, kas
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etkinlikleriyle duygular1 refleks olarak yaratabiliyordu. Oyunculuk ydntemini
gelistirmek igin halk tiyatrosundaki abarti, grotesk, alay gibi ogeleri 6diing almist.
Bu tiir anlatim ogeleri, oyunlarini zenginlestirdigi kadar halka ulagsmasma da
yardimc1 oluyordu. Sahne tasarimlariysa, tamamiyla oyunculuk ydntemi olan
biyomekanigi destekliyordu. Yani sahnelemede Onem verdigi tasarimin hedefi,
oyuncularin hareket edebilmesini saglamakti. Biitiin klasik sahne anlayisindan
vazgecerek, oyun ve seyir alanini birbirine yaklastirdi. Oyuncular kulis yerine hep
sahnede oldular. Yiikseltiler, gizli kapaklar, hareket eden duvarlar,
merdivenlerahnedeki devinime imkan sagliyordu. Sahnede yatay ve dikey hareket
olanaklar1 yaratiliyordu. Isik ve miizigin etkisiyle bu tasarimlar biitiinlesiyordu.
Aysin Candan’in kitabindan alintilayacak olursak: “bu, tempo ve ritmin yarattig1 bir
hareket senfonisiydi — buna bir motor ¢aligmas1 demek en iyisi ve dogrusu olacaktir.-
Hig bir zaman tekdiize olmayan, harika bir 6l¢ii, mantik ve uyum ig¢inde girip-¢ikan

modern tiretim stiregleri.” (Candan, 1997:64-66).

2.2.2 Jerzy Grotowski (1933 — 1999)

1955-56 yillarinda, Moskova’daki Devlet Tiyatro Enstitiisii’nde yonetmenlik egitimi
almstir. Moskova’da klasik tiyatro teknikler1 lizerine calisan
Grotowskitanislavski’den c¢ok etkilenmis, hatta bir déonem onun icin “kisisel
kahramanim” diye nitelemistir. Stanislavski ve Dogu Kiiltiirii, Grotowski’nin tiyatro
algisinin temelini olusturmustur. 1959 yilinda yazar, dramaturg Ludwig Flaszen ile
Opole’de bir tiyatro toplulugunu kurdu ve “Yoksul Tiyatro” kuraminin tohumlar
atilmis oldu. Grotowski’nin ilgilendigi seylerin basinda, oyuncunun sahne teknigi ve
kisiliginin tiyatro sanatinin ¢ekirdegi olmasi, oyuncu-seyirci iliskisinin ayrintili bir
sekilde sorusturulmasidir. “Oncelikle eklektizmden kaginmaya, tiyatronun cesitli
sanat dallarmin bir bilesimi olarak goriilmesine karsi durmaya calisiyoruz.
Tiyatronun Obiir alanlardan ayrilan yaniyla ne oldugunu, bu etkinligi 6biir oyun ve
gosteri kategorilerinden neyin ayirdigimi tanimlama arayisindayiz. Ikinci olarak,
bizim yapimlarimiz, oyuncu-seyirci iligkisinin ayrintili birer arastirmasidir. Bir bagka
deyisle bizler, oyuncunun kisisel teknigiyle sahne tekniini tiyatro sanatinin 6zii
olarak degerlendiriyoruz. Gereksiz olan her seyi yavas yavas eledigimizde, makyaj,
0zel kostiim ve senografi, ayr1 bir gosteri alan1 (sahne), 151k ve ses efektleri olmadan
da tiyatronun var olabilecegini kesfettik. Algisal, dolaysiz, canli bir katilima dayali

oyuncu-seyirci iliskisi olmadan tiyatro var olamaz.” (Barba, 2002:15;19).
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Stanislavski giindelik ve dogal davramiglar arayisinda olmus, Grotowski ise
giindeligin digina ¢ikmak ve kaliplar1 yikmak i¢in hareket dizgesini olusturmustur.
Bir diger ayrim isetanislavski’nin sahnedeki hareketi yaratan oyuncunun duyarliligi
ve ne hissettigiyle ilgilenmesi, Grotowski’nin ise bunlarin yaninda oyuncularinin
bedenes ve jestleri (bi¢imsel disiplin) ile ilgili calismalarla da yakindan
ilgilenmesidir.  Oyuncunun fiziksel Ozgiirlesmesini Onemseyen Grotowski,
oyuncunun yaratict durumuna ge¢mesi i¢in, dramaturjiden once beden ve duygular
tizerinde akil denetimini azaltir, hareketin kendiliginden ortaya ¢ikabilecegi yaratim
ortamin1 saglaronrasinda oyuncunun basit yonergeleri ve cagrisimlart oynamasi
beklenir. Oyuncunun entelektiielligi degil oynamasi 6nemsenir. Ludwig Flazsen, Eric
Forsythe ile s6ylesinde bunu soyle belirtmistir: “Eger bir seyi istiyorsaniz, derin bir
tartisma onu size getirmeyecektir. Kisi edim i¢inde olmali, diisiinmeli, yapmalidir.”

(Karaboga, 2010:88).

Grotowski oyun ¢alismalarinda, yazarin metnini baglamindan kaydirarak, toplulugun
o metin aracilifiyla sdylemek istediklerini yansitacak bi¢imde biiylik budamalarla
veya yer degistirmelerle sahneye tasir. Ve rol, oyuncunun kisisel deneyimleri ve
mahremiyetiyle sergilenir. Bu sayede kisinin giindelik hayattaki maskesinden
styrilmasi hedeflenir. Eugenio Barba bu konuyu soyle belirtmistir: Oyuncu ne roliinii
yasar ne de digaridan resmeder. Karakteri, kendi dogastyla bogusma, kisiliginin gizli
katmanlarina ulagma, en aci veren ve sir dolu kalbinin en derininde yatan seylerden

styrilma araci olarak kullanir.” (Barba, 2002:16).

2.2.3 Peter Brook (1925)

Tiyatro kuramcis1 ve yonetmeni olan Brook’un, yirminci yiizyilin ikinci yarisinda
tiyatro adina her seyi yaptigi sdylenebilir. Ozellikle kiiltiirleraras1 galismalari,
doneminin en biiyiik projeleri olmustur. Bir¢ok kiiltiirden oyuncularla ¢alist1 ve o
oyuncular tlkelerinin en 1iyi oyuncularindandi. Toérensellik gibi, dilin islevini
sorgulamak gibi tiyatro deneyleri yapti. Sagir dilsizler okulunda, ruh hastalarina,
Afrika ve Avustralya’da bati medeniyetini bilmeyen yerli halka temsiller yapt.
Aysin Candan, Brook’un Bos Alan kitabindan su alintiyr yapmistir: “Yiizyillardir
tiyatronun egilimi, oyuncuyu uzak bir kdseye, ¢cevrelenmis, dosenmis, aydinlatilmas,
boyanmus, yiikseltilmis bir sahanligin tizerine koymak olageldi — bilmeyenleri onun

kutsalligimaanatin kutsalligina inandirmak i¢in. Bunun gerisinde, acaba isiklar ¢ok
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parlak, rastlasma ¢ok yakin olursa, bir seylerin foyas1 meydana g¢ikar korkusu mu
vardi1? Biz bugiin yapmacigin foyasint meydana ¢ikardik. Ama gereksindigimiz seyin
kutsal tiyatro oldugunu yeniden bulguluyoruz. Oyleyse onu nerede aramaliyiz?
Bulutlarda m1, yerde mi?” Genelde Shakespeare oyunlar1 yonetti ama Hint destani
Mahabharata, en bilinen, diinyanin bir¢cok yerine turne yapmig oyunudur.
Mahabharata oyunu ii¢ bdliime ayrilan dokuz saatlik bir performansti ve oyunda
cesitli uluslardan oyuncular oynuyordu. Fransizca ve Ingilizce olarak oynandi.
Destanin karmasik yapisi, yalin oyunculuk, aksan farkliliklarieyirci igin rahatsizlik
degildi, aksine oyunun yapisina dogrudan katki sunuyordu. Bu oyunun prova

3

stirecini Aysin Candan’dan alintilarsak: “...provalarin baslangicinda Brook’un
oyuncular1 Hint Kathakali tiyatrosu tekniginde bir siire egitim gormiisler. Ancak
burada amag, farkli tekniklere dogru bilinglenmeleri, bedenlerine esneklik
kazandirmalart oldugundan, egitimin ardindan bu kosullanmalari bir kenara
birakmalar1 istenmis. Metin iizerinde ¢alismaya girildiginde, hazir sahneler iizerinde
kendi dillerinde dogaglama yaparak baslamiglar. Bu asamaeyirciyle dogrudan
iletisim  kurabilme yetilerini gelistirmeye yariyormus. Brook’un oyuncularla
calisirken her tiirlii ustalik gosterisinden kagindigi biliniyor. Bundan 6tiirii yabanci
kiiltiirlerin bicim ve geleneklerine temkinle yaklasan yonetmen, bi¢cimin kokeninde
yatan ve onu canl tutan seyle ilgileniyordu. Bu kiiltiire yasam solugu veren neyse
onu artyoruz. Kiiltiirel bigimleri olduklar1 gibi almak yerine o bigime can veren neyse

onu bulmaya calisiyoruz. Oyuncular, olabildigince kendi kiltlirlerinin ve

stereotiplerinin disina ¢ikmaya ¢alismistir.” (Candan, 1997:224-227).

Brook’un bos alan kavrami, onun neredeyse biitiin tiyatro yasamina sirayet etmistir.
Bosluk, her yeni baslangi¢ icin sonsuz alternatifler sunar, kokleri Zen
Budizm’indedir. Iste bu bos alaniahneleme icin de en uygun segenek olarak
diistinmektedir. Shakespeare oyunlarinda, Mahabrahata prodiiksiyonunda, hep bu bos
alan fikrini uygulamigtir. Ormanlar, peri iilkeleriaraylar konusunda seyircinin hayal
giicine giivenmistir. Oyunlarin  oynandigi mekanin atmosferini ve uzamim
kullanmigtir. Isik degisimlerinden, renk oyunlarindan genelde kaginmustir. Sahne ve
seyirci iliskilerinde dogrudan bir iliskiden kaginmis, ama klasik sahne diizenini de
kullanmamistir. Brook’un yapmak istedigi, yerel kiiltiirden yola g¢ikarak evrensel
olan1 yakalamaktir, kiiltiirel bir melezlestirmeyi amaglamistir. (Birkiye, 2007:158-
165).
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Gorildigu tizere, genel olarak sasali dekorlarin kullanildig: tiyatrodan, insanin 6zne
oldugu, insanin bedensel, fiziksel 6zgiirliigiinii saglamak adina ¢alismalarin yapildigi
bir hal almistir. Artik tiyatroya yaratict yonetmen ile birlikte yaratict oyuncu da
eklenmistir. Kiiltiirel sentezin iyice arttig1 ve diinyanin adeta kiigiildiigii, birbirinden
etkilenmenin hizlandig1 bir siire¢ yasanmis/yasaniyordur. Yonetmenin tek tanri
oldugu; yazarin ve oyuncunun esit yaraticiligmma kalmig bir tiyatro serliveni

baslamistir.

2.3 Bir Teklif Olarak Metin

Genel olarak, modern sonrasi post-modern doéneminin metinleri olarak
adlandirabiliriz. Bu metinler postdramatik metinlerdir, 6z ve bigim olarak dramatik
metinlerden farklidir. Performans metni, metinlerarasilik, peyzaj metin gibi alt
kavramlar1 da vardir. Yazarin metinlerinin kutsal kabul edildigi, yazarin adeta bir
tanr1 oldugu donemden; yonetmenle birlikte yazarin metninin vesile olmaya evrildigi
bir siirece gegcildi. Yazarn tanri, yonetmeni peygamber olarak tanimladik ama
yonetmenler metinleri o kadar ¢ok vesile olarak kullandi ki, yonetmeni de tanri
statiistine ulastirdi. Bir Teklif Olarak Metin silirecine dogru gelirken, yazar ve
yonetmen tanri statiistinii paylasir oldu. Ve bu son donemde, yonetmen tek tanri
olmustur; yazar ise oyuncu veya koreograf gibi yaratici takimin bir pargas: haline
gelmistir. Giinimiizde metinler, yonetmenler tarafindan genellikle vesile olarak
degerlendiriliyor, hatta kutsal olarak bakan yonetmenler de olabilir. Metinleri teklif

olarak algilama, 6zellikle Avrupa’da giderek gelisen bir ekol.

Boliimlememizin dayanagi olan Koruk¢u’nun Oyun Analizi kitabina donersek:
“Sonu¢ olarak metnin asal unsurdan bir teklife evrildigi bu doniisiim, tiyatro
alanindaki arayislarin nedensel artalanini olusturan diislinsel kirilmalarla ve elbette
sosyolojik gerceklerle iliskilendirilmektedir. ...0nem derecesi degismis olsa da tiyatro
metinleri goriilen o ki liretilmeye ve belki giinlin birinde simdikinden daha baska

onem dereceleri edinmeye devam edecektir.” (Korukgu, 2016:35-36).

2.3.1 Robert Wilson (1941)

Yonetmen, yazar, tasarimci olarak tiyatro kariyerinde biiyiik basarilar elde etmistir.
Ilk baslarda kendi yazdigi ya da grup calismalarinda serbest cagrisim yoluyla

yazilmig oyunlar1 sahnelemistir. Dil, oyuncu, dekor, 1sik yani tim sahne 6gelerini
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kullanim1 ¢igir agmistir. Sahnedeki her sey tasarimin bir pargasi ve Dbiitiinde bir
anlam bulmaya c¢aligmaktadir. Dili bir miizik gibi algilar ve sahnede metinleri
bilindik anlamda duymayiz. Oyunculardan duymak istedigi sesi, aksani ve es
vermesini milimetrik calisir. Ritiielistik bir hava hakimdir. Oyunculara fiziksel
hareket diizenini verir ve onun anlamlarini agiklamakla ilgilenmez, o yiizden ilk
doneminde amator oyuncularla ¢alismistir. Oyunlari ¢ok uzun siirer, 6zellikle ilk
donemindeki oyunlar. Bu sebeple seyircisine hareket 6zgiirliigii tanirikilan seyirci
salondan ¢ikip tekrar girebilir. Biitiin gostergeler ¢ok belirgin ve yavas hareket eder.
Metni yorumlamaktan ¢ok bir yapir kurar. Gorsel ve isitsel bir diinyadir bu,
oyunlarin1 anlamak, metinden ¢ok yapinin tamamini ¢ézerek miimkiin olabilir. Bir
151k tasarimceist oldugu i¢inahne tasarimlarindaki biitiin gorsel atmosfer 151k sayesinde
yaratilir. Wilson oyunlar1 tam anlamiyla teknik bir tiyatrodur. Selen Korad
Birkiye’nin agikladigr gibi: “...Wilson’in tiyatro anlayisi, tiim teatral ogelerin esit
agirlikli oldugu, metnin hegemonyasindan kurtulmus, dilin sessel 6zelligini 6n plana
cikartmaya calisan, oyuncunun Oniine pek cok sahne unsurunu bir iletisim yolu
olarak getiren, agirlikli olarak seyircinin gorsel algisini harekete gegiren bir
tiyatrodur.” (Birkiye, 2007:224-229).

Wilson, 1960’11 yillarin sonunda ilk biiytik islerini yaptiktan sonra, Richard Foreman
gibi elestirmenlerce deneysel performans alaninda degerlendirilmisti. Bunu bize
aktaran M.Carslon’dur:  “...geliskin ressamlar, miizisyenler, dansgilar ve
sinemacilarin dahil oldugu bir akimin da paylastig1 gibi, tiyatroda ¢ok farkli bir
estetik gelistiren az sayida sanatc¢idan biri; sanati, iginde sanatg¢inin kendi araglariyla
‘kesfettiklerine’ dair kendini (algilayic1 olarak) inceleyebilecegi bir alan yaratmak
olarak goren, manipiilatif olmayan bir estetik bu... Bedenler ve insanlar, oyunlarin
onceden belirlenmis kimi enerji ve anlamlarin1 yansitmak i¢in kullanilan siradan
hiiner gosterilerinin araglar1 olmaktan ziyade, niifuz edilemez (kutsal) nesneler olarak
zuhur ederler.” Wilson i¢in sahne ressami denilebilir. Sahne tizerinde adeta hareketli
resimler yarattigin1 sdyleyebiliriz. Baglangigta kendi saglik ve psikolojik
problemlerini oyunlarina ve estetik anlayigina katmistir. Bu ylizden de sanati
‘biriciktir’. Kendi mahremiyetini sagaltmak adina sahne hiinerini gostermistir.
Metinleri teklif olarak kullanan yonetmenlerdeki ozelliklerden biri bu olabilir;
eserleri kendilerine has ve biriciktir. Yine Carlson’in aktardigina gore, Wilson,

Einstein on the Beach oyunu i¢in sunu der: “Hikayenin ne oldugunu diisiinmek

33



zorunda degilsiniz, ¢iinkii zaten bir hikaye yok. Sozciikleri duymaya g¢alismak
zorunda degilsiniz, ¢ilinkli zaten soOzciikler bir anlama gelmiyor. Sadece sahne
tasariminin tadim1 ¢ikarmaya ¢alisin, zamanda ve mekanda yapilmis mimari
diizenlemelerin, miizigin, uyandirdigi duygularin. Resimleri dinleyin.” (Carlson,

2013:168-169).

Sekil 2.1: Einstein on the Beach, Robert Wilson
Kaynak: robertwilson, 2012

2.3.2 Romeo Castellucci (1960)

Essiz bir tarza sahip bir sanat¢1 olan Romeo Castellucciahne yonetmenligi ile giizel
sanatlar1 icten bir sekilde birlestirir ve sonu¢ onu diinyanin en iyi yonetmenleri
arasina yerlestirir. Bologna’da Giizel Sanatlar okuduktan sonra, 1981’de halen
calistig1 tiyatro olan Societas Raffaello Sanzio’yu kurdu. Castellucci, kelimenin
klasik anlamiyla tiyatro yapmaz, belirli bir seyirci ig¢in gosterim yapmaz, ¢linkii bir
tiyatroda ¢alismadigi gibi devam eden bir repertuar yiirlitmez; bunun yerine, aylar
boyu siiren arastirmalariyla olusturdugu, uluslararasi festivaller zincirinde ©nce
soguk karsilanan, simdiyse 1srarla aranan prodiiksiyonlar1 sunar. Tiyatroda Oncii
olmanin izini siiren Castellucci, “toplam” algisin1 igeren bir tiyatronun yazari olarak
tinliidiir. 2005°te Venedik Bienali’nin tiyatro boliimiiniin direktorliigiine atandi ve
2008’de Avignon Festivali’nin Iliskili sanatcis1 olarak The Divine Comedy after
Dante’yi sundu. Yazili bir oyun mantigini reddetmek, metni neredeyse tamamen

reddetmek, insan sesini yalnizca ses diizeyinde kullanmak (miizisyen Scott Gibbons
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ile ¢alisarak) ve fantezilere uyan bir arka plan sesinin elde edilmesi igin diger seslerle
karigtirmak; tiimiiniin bu zeki, alayci sihirbaz tarafindan bir araya getirilmesi
sonucunda Castellucci’nin gosterileri, izleyicilerin pesini seyrettikten ¢ok sonra da
birakmiyor. Gosterilerinin epik olmayan ¢izgisinde Castellucci tarafindan dizilen
goriintiilerde riiya etkisi var, bunlarin goziiniin Oniinde bir araya getirildigini
seyredenler, yiizlerce insanla ayni seyleri hayal etmeye basladiklari bir kolektif
hipnoz seansmna katildiklarin1  hissediyorlar.  Castellucci, 2008 Avignon
Festivali’ndeki ana etkinlik olan The Divine Comedy’den ilham alan {ig
prodiiksiyonun sunumu sirasinda, sunlar1 sdyledi: “Her giin cehennem, cennet ve
araftan geciyoruz. Her biri ¢agdas insanin zihinsel yapisina yazilmigtir. Sosyal
acilarla ilgilenmiyorum, bu benim tiyatro yapma bicimim degil. Ilgilendigim sey
insan, ama farkli bir diizeyde — insanin yasamaevgiye aghigiyla ilgileniyorum...” Bir
baska roportajinda soyle sOyliiyor: “Avrupa sahnesinde bereketli bir an yasaniyor,
¢linkii blytik wustalarin  figiirleri sonunda kayboluyor. Artarda kusaklar
vampirlestirdiler, ama simdi sahne daha 6zgiir ve bu 6zgiirliik zihinsel bir gereklilik.
Birgok gen¢ sanat¢inin tamamen acik bir yaklasimi var, bu ¢ok énemli. Izleyiciler de
daha agik, gorsel sanatlar deneyimine sahipler, bu nedenle yeni tiyatro dillerini de
kabul etmeye hazirlar.” Castellucci 2006’da sahnelenen ve o zamandan beri tiim
biiyiik uluslararasi festivallerde sunulan Hey Girl! Prodiiksiyonu igin okulun oniinde
bir otobiis duraginda bekleyen geng¢ kizlarim imajindan ilham aldigini soyliiyor.
Sonug, kizin ¢ocugundan kadin durumuna gegisin tarifsiz bir denemesidir. Temsil, bu
belirsiz ¢agin ozelliklerini Meryem Ana, Jan D’Arc ve Shakespeare’in Juliet’i gibi
sembolik karakterlerden alan mitler arasinda bir yolculuktur. Gergekiistii kostiimler,
film gosterimleri, cam patlamalar1 ve iki aktrisin biiyiileyici goriintiisiiyle Hey Girl!,

giizellik ve tiksinme arasinda parcalanmis bir diinya olusturur.

35



Sekil 2.2: Hey Girl, Romeo Castellucci
Kaynak: festival-avignon, 2007

Melissa Ferreira’ya gore; Societas Raffaello Sanzio’nun benzersizlestirilmesindeki
bliylik basari, izleyicinin beklenmedik duyum katmanlarina ulasan ve yeni
yorumlamalar iretirken farkliliklar yaratan “yiizey tiyatrosu”. “Topluluk
calismalarinda, materyalize edilmis sahne dekorlarini ekleme, yerlestirme veya
ayarlama niyeti yoktur. Cogu zaman bu unsurlar gercek, ancak anlasilmazdir...
Seyircinin, beyninde ve viicudunda her seyin devam ettigi viicudu, sovun gergekte

gerceklestigi kesin sahnedir, ” diyor.

Birinin gordigiiyle diisiindiigli arasindaki bu kirilmalar, elbette kolay bir
gostergebilimsel ceviri degildir. “Iyi bilinen” icinde bir kriz uyandirirlar, olan veya
olmayan seklinde hamletvari bir siiphe. Kalbe, viicuda ve seyircinin beynine niifuz

etmek, onlar1 baska bir yere tasimak i¢in kullanilan bir tiyatro.

Performansin, oyuncunun sahnedeki calismalarina atifta bulunmak i¢in daha iyi bir
terim olmasinin nedeni budur. Onlar maddeyle hayali arasinda go¢ eden hacilar,
duyularin, dokularm, kokularn, tatlarin, garip seslerin ve baska seyler olabilecek
fisildanan kelimelerin derinine arastirilabilmesini saglayan goévdelerdir. Melissa
Ferreira This Is Not An Actor kitabinin son boliimiinde, arastirmasinin nihai amaci
olarak gordiigii seyi ortaya koyuyor: “Cogunlukla, kesinlikle bilinen veya

projelerimiz, isteklerimiz ve beklentilerimiz olarak ¢alismak, yeni dogmus bir
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cocugun once ciddi bir diisiis yasadigi anlamma geliyor. ...Otekiler tarafindan
dontistiiriilmenin ve ¢ocukluk deneyimini dinlemenin en genis yolu, her zaman
bilginin insas1 olarak uygulamay1 igerir. Yalnizca gergeklesen deneyimlerden ortaya

¢ikan bir tiir bilgi var.”

Bir donem Afife tiyatro ddiillerinde jiiri olarak da gérev almig olan sahne tasarimeisi
Mimar Mehmet Kerem Ozel, Castellucci oyunlarindan {i¢ tanesini seyretme firsati
bulmus ve ii¢ oyun i¢in de ayrintili yazilar yazmistir. Kendi internet blogundan
ulastigimiz yazilardan bazi alintilar yapmanin post-dramatik bir yonetmeni daha iyi
tanima firsatt olacagi diislincesindeyiz. Cilinkii bu tarz yonetmenlerin islerini

gdrmemiz pek miimkiin olmuyor.

“Castellucci, kendi toplulugu Societas Raffaello Sanzio yapimi olarak sahneledigi
‘go down, moses’ adli son c¢alismasinda, 1siktan sahne tasariminaahnelerin arka
arkaya gelis sirasindan miizige, had safhada gizemli bir atmosfer yaratmis. ‘go down,
moses’ bazen ¢ok bariz bir sekilde, bazense neden ve nasil oldugunu anlamadan, ama
yapitin seksen dakikast boyunca koltugumda rahatsiz ve tedirgin oturttu beni.
Kanama geciren hamile gen¢ kadinin, kapisi kilitli ve daracik bir umumi tuvalette,
kendini ve mekan1 kana bulayarak dakikalarca ¢irpindigi dogum sahnesi, bariz bir
sekilde ne kadar rahatsiz edicidiyse; 1950-60’lardan sik kiyafetler icindeki kadin ve
erkeklerin yumusak bir 151k altindaki acik gri mekanda nedensizce dolasirken
birbirlerinin her tiirlii (kafatasi, kalga, torso, dirsek, omuz) 6l¢iilerini alir gibi el kol
hareketleri yapmalari, arada sirada da hepsinin aralarindan birini merkeze alarak
Olclip bigtikten sonra, bir kisinin ellerini birlestirip se¢ilmis olanin karnina dogru
bastirmast ve biitlin viicuduyla ona dogru abanmasi, ama bastirilanin degil de
bastiranin o sirada duyulan bir ¢atirdama sesiyle iki biikliim yere ¢comelmesi, nedeni
belirsiz bir tedirginligin hiikmettigi, tanimsiz ve tekinsiz bir atmosfer yaratt1.” (Ozel,

2015).

Castellucci gibi son donem yonetmenler, hipergercekeilik ya da mitolojik
arketiplerden yola ¢ikiyorlar. Bu tarz postdramatik tiirde tiyatro yapan yonetmenlerin
yaptiklar1 projeleri, tiyatro oyunundan c¢ok enstalasyon gibi algilayabiliriz. Son

olarak, tezimizin asal konusuna gegmeden Once, bir bagska yonetmeni inceleyecegiz.
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Sekil 2.3: Go down, Moses, Romeo Castellucci
Kaynak: madrid, 2016

2.3.3 Robert Lepage (1957)

Iki dilli (Ingilizce-Fransizca) bir evde biiyiidii ve gencken hem cografya hem de
dramaya ilgi gosterdi. Liseden sonra, 1975 ile 1978 arasinda Québec Drama Sanatlari
Konservatuari’nda okudu, ardindan Paris’e giderekahne sanatgisinin birden fazla
yaratici roliine vurgu yapan Alain Knapp’in tiyatro okulunda ii¢ hafta boyunca
calisti. 1978’te Quebec’e dondii, konservatuar arkadasi Richard Fréchette ile Théatre
Hummm... grubunu olusturdu. Ayrica bir dogaglama grubu olan Ligue Nationale
d’improvisation (Ulusal Dogaglama Ligi) ile calisti ve 1984 yilinda en popiiler
oyuncu 6diliini kazandi. 1982°de, Fréchette ile birlikteanatci, yonetmen, tasarimei
ve yazar olarak {in yapmis oldugu tiyatro toplulugu Théatre Repere’ye katildi,
1986’dan 1989’a kadar sanat yonetmeni (Jacques Lessard ile) olarak hizmet verdi.
Ottowa Ulusal Sanat Merkezi’ndeki Théatre frangais’in (1989-1993) sanat
yonetmeni olmak i¢in Théatre Repére’deki bu pozisyondan ayrildi. 1994 yilindaanat
yonetmeni oldugu ¢ok disiplinli bir prodiiksiyon sirketi olan Ex Machina'y1r kurdu.
Daniel Langlois ile 1995 yilinda bir film ve multimedya prodiiksiyon sirketi olan In
Extremis Images't kurdu. 1997°de Ex Machina’nin bulundugu Québec’te c¢ok

disiplinli bir iiretim merkezi olan La Caserne Dalhousie’nin sanat yonetmeni oldu.

Oyunlar diinya ¢apinda ¢esitli mekanlarda sergilendi ve Lepage ¢ogu zaman kisisel

olarak oyuncu, yonetmen ve tasarimci olarak gezdi.
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Robert Lepage’in calismalarini 6zet olarak karakterize etmek zor, ¢iinkii calisma
yontemi/tarzi tim tiirlerin sinirlarint  zorluyor. Tiyatronun metnini Sadece
kelimelerden daha fazlasi olarak yorumluyor: onun sozleriyle “Genel anlamda,
tiyatro edebiyat diinyasina aittir. Her sey bir metinle baslar. Ama kendimi her zaman,
tiyatronun mimarlik, miizik, dans, edebiyat, akrobasi, oyun diger disiplinlerin bir
bulusma ortami oldugu fikrine geri donmiis buluyorum. Tiim islerimde, bu beni en
cok ilgilendiren seydi: sanatgilar1 bir araya getirmek, farkli stilleri ve disiplinleri
birlestirmek” . Bu nedenle neredeyse tiim gorsel performans tiirlerini denedi - drama,
opera, film, rock konseri sahnelemesi, multimedya enstalasyonlari ve miizikal tiyatro
- ve genellikle bu tiirleri birlestirdi. ‘Tiyatro’ kelimesi, yapim sirketi Ex Machina
gorev tanimindan kasitli olarak c¢ikarildi. Yapimlarinin ¢ogu ister yaratici ister

sanat¢1 olsun, diger sanatgilar ile isbirligi i¢erisindedir.

Genel olarak galismalart hem siyasi tarih hem de tiyatro tarihi olmak {izere, tarihe
ilgi gosteriyor, genellikle cinsellik, dil politikalar1 ve iktidar1 ¢evreleyen konularla
bogustu. Genellikle en geleneksel dramatik metinleri ele almaya istekli oldu -
cogunlukla Shakespeare - ama hem sahnelemede hem de metinde avangart orijinal
eserler yaratti. Ayrica riskli tarthi anlart riskli sekillerde ele aldi— No’da
Hirosima’nin bombalanmasinin (ve Japon tiyatrosunun) Quebec ayrilik¢1 hareketiyle
birlestirilmesi veya kendi biyografisi Needles and Opium’da caz harikast Miles
Davis ve siirrealist Jean Cocteau iizerine meditasyon gibi... Prodiiksiyonlari, teknik
acidan ayrintili asamalandirmalart tamamlamak i¢in multimedya kullanimiyla
karakterize edilir: Montreal’deki insan sirki Cirque de Soleil’le 2004°teki isbirligi bu
anlamda kaginilmazdi (Seyben, 2016:51-57).

Ulkemizde 22. IKSV tiyatro festivali kapsaminda Hamlet Collage oyunu
oynanmugtir. Isminden de anlasilacagi iizere Shakespeare’in Hamlet oyunundan
adapte edilmistir. Bu adaptasyonun oyuncu kadrosu tek Kkisiliktir. Oyunda,
multimedya ve sahne teknigi oyuncuya eslik eder. Havada asili duran bir kiipiin
igindeki oyuncu, adeta Hamlet’in bilingaltindadir. Zemin, tavan ve duvar olarak
algiladigimiz yiizeyler, kiipiin her hareketinde degisir, dolayisiyla zemini, duvar1 ve
tavan1 tanimlamak imkansizlagir. Kiipiin ylizeylerine projeksiyonla goriintiiler
yansitilir. Bunlar hikayenin gegtigi farkli yerleri temsil eden goriintiiler oldugu gibi,

oyuncunun canli veya 6nceden kaydedilmis biiyiik boy goriintiileri de olabilir.
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Sekil 2.4: Hamlet Collage, Robert Lepage

Kaynak: tiyatro.iksv, 2018

Bazi 6nemli yonetmenlerden kisa ornekler vererek, basitce tiyatro yonetmenliginin
nasil bagladigini ve nereye evrildigini inceledik. Bu evrilme sirasinda tiyatro
metinleri de doniisiim yasadi. Poetika’dan beri tiyatro metinlerini formiilize
edebiliyoruz. Hatta post-dramatik metinler i¢in de bazi kurallar var, en azindan

kurallar1 yitkmasi gibi bir kurali var.

Postdramatik tiyatro, yazarlarin degil yonetmenlerin Oncelikli oldugu, yazarlik
tekniklerinin degil sahne tekniklerinin oncelikli hale geldigi, yazili hikayeyi kiran
ama imgelerle yeni bir dil arayisi olan, birden fazla anlam yaratan, mekanlarini
Ozgiirce segen, orayl doniistiren veya oranin anlamini ¢ikartan, oyunculuk
tekniklerinin yetmedigiinirlar1 zorlayan performanslar, teknolojiyi takip eden ve
ogrenen, mitolojiyi, arketipleri evrensel olarak kavrayip yeni gostergelerle

birlestiren, karmasik ve kapsamli bir yap1 sunuyor.

Postdramatik, dramatik metnin sonrasina gecildigini bildirmektedir ve Oykiiniin,
eylemin, diyalogun geleneksel bi¢iminin terk edildigini belirten bu kavramdir. Ayni
zamanda dram kavrami da tarihsellestirerek sorgulanir hale gelmistir. Dramatik
metinlerin temsil kriziyle birlikte ugradigi degisimlerin en radikal sonuglarindan
birisi, post-dramatik tiyatronun metne bakisidir. Fakat tiyatronun metinden tiimiiyle
kurtularak, 6zerk bir sanat olacagini diisiinen metinsiz tiyatro anlayisi, postdramatik

tiyatroyu da asmaktadir (Karacabey, 2003).
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Buraya kadar olan bilgilerimiz 15181inda, yonetmeni iice ayirabiliriz. Glinlimiizde bu
ic yonetmen tiiriinii de izleyebiliyoruz. Metni kutsallastiran, metni bir vesile olarak
kullanan ve metni sadece bir teklif olarak goren yonetmenler... Asagidaki tabloda,

metin yonetmen iligkisini birbirinden ayiracagiz.

Cizelge 2.1: Metin Yonetmen iliskisilerinin Karsilastirilmasi

Metnin Kutsallasmasi Bir Vesile Olarak Metin  Bir Teklif Olarak Metin

Yazar tanridir. Yazar ile esittir. Yazar olmasa da olur.
Yazarin hayal ettigi diinya Yonetmenin diinyasi YoOnetmen basat yaraticidir.
kurulur. kurulur.
Metnin ana temast Y Onetmenin temasi Tek bir tema olmast
anlasilmalidir. onceliklidir. gerekmez, kaos olabilir.
Oyunculuk ve sahne bigimi Oyunculuk ve sahne Oyunculuk bigimine, hatta
stnirhdir. biciminde yonetmenin oyuncuya bile ihtiyag
tercihi gecerlidir. duymayabilir.
Zaman bellidir. YoOnetmen zamant Zamansizdir.
degistirebilir.

Bundan sonraki boéliimlerde, calismamizin asal kisisini yani Katie Mitchell’1
tantyacagiz. Yonetmenin metne nasil yaklastigini, onu nasil ¢oziimledigini gorecegiz.
Tiim bu ¢6ziimlemelerin sonunda, Mitchell’in bilhassa metinin varligina karsi olan
durusu, bakis acisi, kendisinin ¢agdas donemde dramatik tiyatro temsilcisi olduguna
isaret edecektir. Genel hatlariyla bahsedecek olursak, Mitchell metinlerine ‘vesile’
olarak bakmaktadir. Calisacagi metni ilk olarak kutsalmis¢asina ¢oziimlemekteonra
ona kendi istedigi vesile dogrultusunda yon vermektedir. Mitchell igin tiyatro
metinlerini teklif olarak kullanan, yani postdramatik yonetmenlerin birgok 6zelligini
tasimakta oldugunu da sdylemek miimkiindiir. Fakat belki de Ingiliz geleneginden
geldigi icin, metni arka plana itmemekte, tam tersine ¢alismasina metinle
baslamaktadir. Metne mikroskobik olarak yaklasip, en kiigiik anlam ve degisimlerine
kadar ayirmaktadir. Sonrasinda metni farkli bir mekana ya da zamana
uyarlamaktadir. Baz1 kurgu degisiklikleri ya da sahneleme tercihleri sebebiyle,
metnin ekseninde kaymalar yapip, belirledigi temaya gore, amagladigi fikre hizmet

eder hale getirmektedir. Bu sayede giiniimiiz diinyasina uzak olan, ‘eski’,
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‘glincelligini yitirmis’ diye tabir edebilecegimiz metinleri de yeni hale getirmektedir.
Islerinin tamaminda metni boylesi merkeze aliyor olmasi, Mitchell’in dramatik

Ozelliklerinin en 6nemli gdstergesi olmaktadir.
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3. KATIE MITCHELL (1964)

Giris bolimiinde de vurguladigimiz gibi, yonetmen adaylar1 i¢in sistematik bir
metodoloji egitim imkaninin kisith olmasi ve Tiirkiye tiyatrosunun genel anlamda
metin odakli bir tiyatro olmasi, Mitchell’in tiyatrosunun onemini bir kat daha
arttirmigtir. Tm bu verilerin 1518inda, bu ¢alismanin 6zellikle yonetmen adaylarina

ve tecriibesiz geng¢ yonetmenlere faydali olacagini diistiniiyorum.

Ingiliz asilli kadin ydnetmen Katie Mitchell, giiniimiizde teatral basariy: yakalayan
yonetmenler arasinda onde gelen isimlerinden biridir. Mitchell, postdramatik
(postmodern) tiyatroda yogunlukla kullanilan multimedyay1 ileri diizeyde
kullanirimultane sahne kullanimiyla aynm1 anda bircok gostergeyi seyirciye sunar.
Fakat tiim bu postdramatik 6zelliklerine ragmen, bunlarin hepsi oyunun temasina
hizmet etmektedir. Coklu anlatim olanaklarini kullanmasieyircinin anlam karmasasi
yasamasi i¢in degil aksine vurgulamak istedigi 6zii pekistirmek i¢indir. Sahneledigi
metnin tiiri ne olursa olsun, Oziinii tam olarak kavrayarak kendi vesilesine
yonlendiren Mitchell’in tiyatrosueyirci i¢in anlam karmasasi yaratmamakta, tam
tersine kaos olabilecek sahne yapilarini belli bir diizende neden/sonug iligkisine tam
olarak uyarlamaktadir. Bu o6zellikleriyle, Mitchell’in dramatik tiyatronun cagdas

temsilcilerden biri oldugunu sdylemek kagiilmazdir.

Tiyatro metninin ve yonetmeninin donilisiim siirecini kisaca anlatmaya c¢aligirken,
metin (6z) ve bigimin birbirini destekleyerek ilerleyen siirecler oldugu agik¢a ortaya
cikmigtir. Bu basit tanimlamayla bile Katie Mitchell tiyatrosunun modernist

(dramatik) tiyatro oldugunu gézlemlenebilmektedir.

Katie Mitchell’in alametifarikasi, metin ¢oziimlemede ipucu olarak kullandig1 ‘olay’
(event) ve ‘niyet’ (intention) kavramlaridir. Bu kavramlari, ¢alismaya rehberlik eden
‘The Director’s Craft Kitabindaki Yontemi (Tiyatro yonetmeninin rehberi)’ basligi

altinda detaylica inceleyecegiz.
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3.1 Hayati

Katie Mitchell, 23 Eyliil 1964 yilinda ingiltere’nin Hermitage sehrinde dogmustur.
Magdalen College Oxford’ta egitimini tamamlamistir. Yeni yazim tiyatrosu Paines
Plough’dan o6nce, kariyerine Londra King’s Head’de ilk biiyiik adimmi atmis, daha
sonra RSC’de yonetmen yardimcist olarak ¢alismaya baslamistir. 1998°de RSC’ye
tekrar katilmadan 6nce The Other Place adli black box projesini yonetmek igin
tiyatro sirketi Classics on a Shoe String’i kurmus ve su an kapanmis olan bu deneysel
alanda yeni girisimleri tesvik etmistir. Galler Ulusal Operasi i¢in de yonetmenlik

yapmistir.

Konstantin Stanislavski’nin yontemlerine kendini adamis biri olarak bilinen Mitchell,
1989 yilinda Dogu Avrupa’ya gitmis ve St. Petersburg Maly Teatr’dan
Stanislavski’nin takipg¢isi olan Lev Dodin ve Tadeusz Kantor ile bir araya gelip

birlikte calisarak, onun kok salmis tiyatro mirasini incelemistir.

Oyunlarinda Stanislavski’nin fiziksel eylemler teknigini uygulayan Mitchell,
Brezilyali Augusto Boal’dan Ingiliz Sam Kogan’a kadar farkli uygulayicilarin
metodolojilerini incelemis ve deneyimlemistir. Tiyatro yasamimin ilerleyen
safhalarinda Stanislavski’nin yoOntemlerini baz alarak, oyuncularin c¢alisma
metodunda kullanmis oldugu egzersizlerin ve fikirleriniire¢ igerisinde degistigini ve
glincellendigini belirtmis, bu yonteme baslangic olarak da Tiirk¢e’ye de 2012 yilinda
Kerem Karaboga tarafindan c¢evrilen Jean Benedetti’nin “Stanislavski: Bir Girig”

kitabin1 6nermistir.

Katie Mitchell’in sanatgr durusu ve kimliginde goz ardi edilemeyecek en Onemli
unsurlardan bir bagkasi ise bir¢ok tiyatro insaninin elestiri yagmuruna tutabildigi
feminist durusudur. Gerek sectigi metinlerle gerekse vurgulamak istedigi yerlerde,
erkek otoritesine dayanan bir tiir toplumsal orgiitlenme diizeni olan ataerkilligi
reddetmis ve secimlerini kadin karakterin 6n planda oldugu oyunlardan yana
kullanmistir. Mitchell’in bu diinya goriisiinii titizlik ve incelikle neredeyse tiim
oyunlarina tasidig1 gergegine dayanarak bu 6zelligini vurgulamazsak, hayati, kendisi

ve Ozellikle ‘sanat¢1 kimliginde’ biiyiik bir bosluk yaratmis oluruz.

Elestirmenlerin tartistigi, hatta kimi Ingiliz elestirmenlerin “vandal” diye hakaret
ettigieyircileri kutuplastiran yonetmen Katie Mitchell, iirettigi oyunlarda olaganiistii

aciklik ve kararlilikla uluslararasi sayginlik kazanmistir.
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Cehov, Ibsen, Beckett ve Antik Yunan yazarlarin oyunlari iizerine, tartismali, titiz ve
son derece ayrintili sekilde calismis olan Mitchell, o6zellikle kariyerinin son
donemlerinde, ¢alismalarini ilgi ¢ekici sekilde kullandigi multimedyaya yoneltmistir.
Virgina Woolf’un Dalgalar (Waves) (National Theatre 2006) romanindan uyarlanan
oyundaki i¢ monologlart sergilemek i¢in live cinema teknigini kullanmistir.
Kullandig1 bu teknik ile Martin Crimp’in Attempts on her Life (Onun Hayat1 lizerine
Denemeler) ve Some Trace of Her (Onun Bazi Izleri, Dostoyevski’nin Budala’sindan

adapte edildi) gibi sonraki ¢aligsmalari i¢in de 6rnek bir sablon olusturmustur.

Mitchell, kitabi The Director’s Craft: a Handbook for the Theatre (Routledge
2008)’ta, Onhazirliktan, provalari gergeklestirme konusundaki diisiincelerine,
tiyatroya ve seyirci karsisina ¢ikmaya kadar ki asamalar1 detayliistemli ve pragmatik

¢Oziimler sunarak okuyucuya anlatmistir.

Calismamizin ilerleyen sayfalarinda, kitab1 iizerinden Mitchell’in ¢alisma

metodolojisini inceleyecegiz.

Sekil 3.1: Katie Mitchell

Kaynak: exberliner, 2016

3.2 Oyunculuk Tercihi

Katie Mitchell yonetmenlige basladigi ilk donemlerde, Rusya ve Polonya
tiyatrolarindan etkilenmistir. 1989°da Berlin Duvarinin yikilmasindan hemen sonra

Rusya’ya giderek Lev Dodin’in St Petersburg’da gen¢ yoOnetmenleri egitmesini
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izlemistir. Dodin ve daha sonrasinda Vasilyev’in yonetmenlik isini ¢ok ciddiye
aldiklarini fark etmis oldugunu belirtmis, onlardan ilham alarak ¢ok fazla okumus,
Rusya, Giircistan ve Litvanya’dan gelen ustalarin c¢alismalar1 ve yorumlariyla
sistemini daha da gelistirmistir. “Yaptigim iste bazi kusurlar1 belirten, pratigimde
daha net bir calisma tarzina yol acan somut degisiklikler oneren belirli insanlarla
tanistigim i¢in kendimi ¢ok sansli hissediyorum. Her sey dogrudan son donem
Stanislavski’den geliyor. Ama erken donem degil, ‘cosku bellegi’ boliimii degil, daha

sonra kesfettigi ‘fiziksel eylemler’ boliimii, yani Metot degil.” (Lavender, 2008).

Mitchell kitabinda Stanislavski’ye bir bolim ayirmistirtanislavski’nin yonteminin
Ondokuzuncu yiizyilda ortaya ¢iktigindan beri siirekli donismiis ve gelismis
oldugunu kitabinda da isaret etmistir. “Stanislavski ilk donemi baz alindigindan ve
Amerika’da da ‘metot’ olarak meshur oldugundan yanlis anlasilmistir.
Stanislavski’nin bazi yonlerinin sorgulanmasit ve elestirilmesini engelleyen bir
sekilde saygi da gosterilmistir. Ancak, onun yazilar1 ve oOnerileri, 6zellikle de
kendisiyle son doneminde ¢alismis oyuncular-yonetmenler onunla ilgili faydal ve
pratik ¢alisma siireclerinin taslagini ¢izmektedir. Zaman i¢inde, farkli yonetmenlerin
ve tiyatro kuramcilarinin deneyimlemesiyle, c¢alismalar1 ve miras biraktigi

diistincelerin donistiigii, gelistigi goriilmektedir.” (Mitchell, 2009).

Bazi durumlarda Stanislavski’nin sistemi yanlis yorumlama ya da ilk haline bagl
kalma yiiziinden, hatali ve eski oldugu diisliniilmiistiir. Katie Mitchell yanlis
anlasilmayla ilgili 6nemli bir ayrintiyt sdyle paylasmustir; “Ornegin, Bati’da
Stanislavski’nin ¢aligmalarimi 6greten Ogretmenlerin aksani bile kafa karisikligina
yol agti. Stanislavski terimi olan ve birimlerin ayrimini tanimlayan “bdlim”
kelimesine asina olabilirsiniz. Ancaktanislavski bu kelimeyi hi¢ kullanmamistir. Bu
alt boliimlere “boncuk” olarak hitap etmistir (kolye yapmak i¢in ipe dizilen
boncuklar gibi). Efsaneye gore, 1920’lerde Amerika Tiyatro Laboratuvarinda
Stanislavski’nin sistemini 6greten Richard Boleslavsky’nin Polonyali aksani o kadar
giicliiydii ki 6grencileri “bead” (boncuk) kelimesini “beat” (boliim) olarak duydu.
Oyle goriiliiyor ki bati tiyatro geleneginde metin analizinin en genis ¢apta kullanilan

terimini telaffuz hatasina bor¢luyuz.” (Mitchell, 2009).

Stanislavski’nin ¢alismasi, tek bir teori veya sistem igermemektedir. Sistemi siirekli
degismektedir, ¢iinkii pratikte ¢ikan sorunlarla karsilastiginda yanit olarak siirekli

gelismesi ve biiylimesi gerekmistir. Caligmalardaki ¢elismeler pratigin gelismesini
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saglamistir. Mitchell de diger kuramcilarin ayirdigr gibi sistemi iki kisma ayirmastir.
[lki “igerden disartya” diye adlandirilan, oyuncunun yasamindan duygusal anlarini,
karakterin duygusal diinyasin1 desteklemek i¢in kullanmas1 ydntemidir. Ikincisi ise
“disardan igeriye” denilen, karakterin duygu ve iletisimlerini fiziksel eylem ile
kesfettigi yontemdir. Oyunculara “ne hissediyorsun?” diye sormaktan ‘“ne
yapiyorsun?”’ sorusuna ge¢mistir. Mitchelltanislavski’nin son déneminde gelistirdigi
fiziksel eylemler tizerine olan ¢alismalarinin, ilk doneminde ¢alistigi cosku bellegine
kiyasla daha faydali buldugunu belirtmistir (Mitchell, 2009).

Kitabinda  agtigi, Duygularin  biyolojisini  aragtirmak  isimli  bagslikta
Mitchelltanislavski sistemindeki gelismesini su sekilde anlatmistir: 2003 yilinda
National Endowment for Science, Technology and the Arts’ta aldigi bursun bir
parcasi olarak fiziksel eylemler tizerine yaptigi ileri ¢alismalar sirasindatanislavski’yi
arastirirken, William James isimli oncii bir Ondokuzuncu yiizyil filozofunun bir
makalesini okumustur. 1884 tarihli “Duygu Nedir?” isimli makalesinde James,
duygular {izerine ¢ok Onemli bir gozlem yapmistir: “Yasamimizi tehdit eden bir
durum karsisinda once fiziksel bir tepki veriyoruzonra o fiziksel tepkinin anlaminin
farkina variyoruz.” Bu gozlemini kanitlamak icinse ormanda ayiyla karsilamaya
verilen tepkiyi ornek olarak ele almistir. James’ten Once, ayiyr gordiigiimiizde
korkup kagacagimiza inaniliyordu. Ama James farkli bir sey gozlemlemistir. Ayiy1
gordiigiimiizde, doniip kostugumuzu ve ancak kosarken korktugumuzu anladigimizi

fark etmistir (Mitchell, 2009).

Ik bakista bu ¢ok kiigiik bir degisiklik gibi goriilebilir. Ancak, insan duygularinimn
somutlastirilmasi gereken oyunculuk i¢in ciddi bir fark yaratmistir. Bilinci takip eden
zihinsel stireclere ve bilingliligi fiziksel cevaptan ayiran duygulara bakmanin bir yolu
olmustur. Fiziksel durumlar1 yeniden yaratarak duygular iizerine calismanin bir

yoluna isaret etmistir (Mitchell, 2009).

Portekiz asilli Amerikali norolog Antonio Damasio’nun c¢alismalarina yonelen
Mitchell, Damasio’nun duygular bilincin bir anlayis1 olarak ele aldigini belirtmistir.
Her ne kadar modern beyin goriintiileme teknikleriyle duygularin nasil ¢alistiginin
tam ve daha karmasik bir resmi ortaya c¢iksa da William James tarafindan yiiz yil
once insan duygusu hakkinda yapilan gozlemlerin noroloji tarafindan heniiz
atilmadigini kesfetmistir. James gibi Damasio da duygunun temelde viicutta gorsel

bir degisiklikten olustugunu sdylemektedir. Bu degisim yiiz ifadelerimizdeesimizin
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tonunda, durusumuzda ve hatta viicuttaki i¢sel silireglerden okunabilir. Uyariciyla
(ormanda ay1y1 gérmek) duygunun (korku) bilincine varmak arasinda yarim saniye
bosluk vardir. Bize ne oldugunun farkina vardigimizda, ayidan birkag metre
kagmisizdir. Fiziksel degisim olarak duygunun tanimi, Mitchell’a oyuncularla duygu

¢alismanin yeni bir yolunu sunmustur (Mitchell, 2009).

Egzersizlerinde, James’in duygunun gecikmesi teshisiyle ilgili gdzleminin
uygulamada 6ne ¢iktigini belirtmistir. Ayrica sahnedeki oyuncularin, gergek hayatta
olanlara nazaran duygularin1 daha seviyeli ve zevkli siiriimlerini canlandirdiklarini
fark etmistir. Bu kesif, oyuncularla ¢alismalarinin 6nemli bir referans noktasi olmus
ve duygular1 nasil yonettigini radikal bir sekilde degistirmistir. Abartili ve gercek
hayattan olmayan mimikleri ve eylemleri tespit ederek bunlar1 oyuncularin
calismalarindan ayiklamaya baglamistir. Sahnede duygular1 temsil eden oyuncu,
duygunun ifade edilisindeki onemli fiziksel adimlari atliyorsa, 0 duygu seyirci
tarafindan okunamaz. Mitchell, insanlarin birbirinin iginde ne oldugunu, ancak

dislarinda gordiikleriyle okuyabileceklerini 6grendigini sdylemistir (Mitchell, 2009).

Tiim bunlarin sonucu olarak seyirciyle olan iligkisi tamamen degismistir. Mitchell
i¢in artik oyuncularin duygulari hissetmesi 6nemli degildir. Asil 6nemli olaneyircinin
bu duygulart hissetmesidir. Mitchell, oyunculuk calismalar1 ig¢in temel referans
noktasini, duygularin fiziksel eylemlerden firetilmesi oldugunu belirtmistir. Yani
oyunculuk c¢aligmalarinda psikolojinin yerine fizyolojinin 6n plana gectigini

aciklamistir (Mitchell, 2009).

Katie Mitchell, yonetmenlik kariyerinde Tatiana Olear’in katkilarinin biyiik
oldugunu belirtir. Tatiana Olear, Lev Dodin ile calismigtir. National Theatre
Studio’ya oyuncularla ¢aligmaya, bir oyunun yapisina farkli sekillerde bakmanin

yollarini gostermek icin gelmistir ve bu sayede Mitchell’in bakis a¢is1 degismistir:

“Bana gosterdigi ve oyunlar hakkinda diistinme seklimi radikal sekilde degistiren
sey, bir oyunun degismeler serisi olduguydu. Bunlara olaylar (events) diyebiliriz. Her
degisiklikahnedeki tiim karakterleri az ya da ¢ok etkilemek zorunda. Ornegin, bir
degisiklik olarak ‘silahli saldirgan hizla gelir’ diyelim, odadaki herkes yaptiklarini
degistirecektir. Bu, karakterin olan seyden saklanmak ya da onunla yiizlesmek
konusunda konusmasini dinlemek de olsa. Yani bu bir olay olacaktir. Bu, onun bana

verdigi ara¢ oldu. Cok basit gibi geliyor, ama yonetmenizde daha iyi bir mimari
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olusturmasimi pekistiriyor. Ciinkii biiyiik degisikliklerin ve kii¢iik degisikliklerin
nerede oldugunun farkinda oluyorsunuz. Tim bunlar, Yyonetmenlik yaparken
hissettiginiz korkun¢ dengesizlik duygusunu durdurmanizda yardimci olur, 6zellikle
de yeni basladiysaniz. Ritim ve yapinin diiz ve donuk oldugunu bilirsiniz ya da
icinde bir oyuncu olarak her seyin sadece diiz ve donuk oldugunu hissedersiniz. Iste
olaylar (events) bunun olmasini engeller. Basit bir sey, ama yonetme agisindan

biiyiik bir kesif.” (Lavender, 2008).

Oyunculukta yaptig1 tercihleri ve yontemleri, dramatik tiyatro bakis agisina uygun,

natiiralist/gercekei tarzdadir.

3.3 Sahneleme Tercihleri

Zaman igerisinde iyi bir yonetmen olmanin sartlarindan birinin delege etmek
oldugunu 6grendigini belirtmistir Mitchell: “Yonetmenin islevi ne?” sorusu i¢in de
sunlarin altin1 ¢izmistir: “Konsepti korurahnenin gergeklesecegi resmi olusturur,
oyunun kurallarint olusturur ve aymi kurallar i¢inde kalindigindan emin olur. Sonra
iletisim aginin ¢alistigin1 kontrol eder, kotii iletisimin yaratacagi kotii sonuglara yol
acacak kusurlarin olmadigindan emin olur.” “Yonetmen delege ederek ne elde
etmektedir?” sorusuna cevabi su sekildedir: “Problemlere gercekten parlak ¢oziimler
hayal etmek i¢in daha fazla alan. Yani kendi dallarinda uzman olan yetenekli
bireylere ne kadar ¢ok gorev delege edilirse, yonetmen kendine o kadar fazla zaman

kazandirmis olur.” (Pearson, 2016).

Mitchell, bir yonetmen olarak delege etmenin sonrasinda ¢ok basit bir rolimiiz
oldugunu sdylemektedir: “Net olup olmadigmi sdylemek. Gorevimiz su: detayl
seyredip, performansin biitiiniiniin saniye saniye seyirci i¢in anlasilir olup

olmadigindan emin olmaliyiz.” (Higgins, 2017).

Sahne ¢alismalarina baslamadan onceki temel ilke, yonetmenin ¢ok sey hazirlamasi
gerekmesidir. Gergekte, genellikle bu durumun tersi olmaktadir. Tiyatronun Kiiltiiri,
her seyin prova salonunda gergeklestigini, yonetmenin de oyuncularin da her seyi
provada kesfettigini onerebilir. Ancak kisitli zamani olan ydnetmenler i¢in bu pek
miimkiin olmaz. Bu durumda, az olan vaktimizi daha verimli kullanmamizi
saglayacak bir galisma bi¢imi bulmamiz gerekmektedir. lyi bir hazirhik olmadan
ekipge aragtirmanin belirsizligi ¢ok tehlikeli olabilir, dogru se¢imlere tasarim ya da

niyetle degil, tesadiifen rastlamak anlamina gelebilir. Mitchell basariy1 tesadiiflere
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indirgememek i¢in Onerilerinden derlenen konusmalarinda $6yle demistir:
“Yonetmenlik sanatinda her sey, hazirliktan gecer. Bu, provaya sadece insanlarin tam
olarak nasil duracagini veya ne yapacagini bilerek girmek anlamina gelmiyor. Ayni
zamanda oyuncularin sorularina ve performans gecesinde her sey i¢in hazirlanmis bir

¢oziime de sahip olmamiz anlamina geliyor.” (Mitchell, 2009).

Mitchell, “Eskiden oyunculara bir seyler yapmalarini sylemenize izin verilmedigini
disliniirdiim. Dolayisiyla onlara su sorulari sorarak yon verebilirdim: ‘Ne
diisiiniiyorsun? ... SOyle yapsak olur mu?’ Fakat bu herkes i¢in ¢ok verimsiz. Kisith
stiresi olan yonetmen i¢in sunlar1 sdylemek daha iyi olacaktir, ‘Tartigmanin ¢oziimii
icin varsayalim ki yil... 1897... ve diyelim ki aylardan Agustos ve diyelim ki hava
¢ok ¢cok sicak ve her yerde bir siirii bocek var ve diyelim Ki... bunu yapmak i¢in
oynuyorsun, sunu yapmak i¢in oynuyorsun. Hadi deneyelim ve sahneye
uygulayalim.”” Bu sekilde zaman i¢inde doniisiim yasamis ve yonetmenlikte hazirlik
asamasinin onemini kavramistir: “Yonetmenligin keyifli tarafinin hazirlik oldugunu
diistiniiyorum: oyunun dikkatli bir sekilde incelenmesi, kare kare ¢oziimlenmesi ve
oyuncular igin ¢ok basit somut yonelimlerin tanimlanmasi. Sonra hazirlanmig sekilde
provaya girersiniz. Bu asamada oyunculariizin her seyi bildiginiz ve onlara
kesfedecek bir sey birakmadiginiz hissine kapilmalarina yol agmadan yonlendirmek

icin ¢ok kurnaz olmaniz gerekir.” (Mitchell, 2009).

Mitchell’a gore, temelde yonetmenler direktif verir ve oyuncular uygular, ama
yonetmenlerin de bu direktifleri vermeye hazirlikli olmalar1 germektedir. Spesifik ve
somut yonelimler vermelidir. Cilinkii oyuncular belirsiz ve soyut fikirleri seyircinin
seyredebilecegi hale doniistiiremeyebilir, bu 6n goriilebilen bir ihtimaldir. Bu
nedenleeyircilerin gérmesini istedigimiz seye daha yakin bir sonug elde etmenin bir
yolunu bulmak igin hazirlikli olmaliyiz. Mitchell uyguladigi yontemde, yonetmenin
oyunu oyuncunun karakterinin bakis acisindan hayal ettigini bilmenin, oyunculari
giiven iginde hissettirebileceginin  altim1  ¢izmektedir.  Yani  Mitchell’in
deneyimlerinden yola ¢ikarak verdigi tavsiye, yonetecegimiz oyunun karakterlerinin

neler yapacaklarini diisiinebilme gayretinden gegmektedir (Lavender, 2008).

Multimedya prodiiksiyonlarinda ¢alisirken, ekipteki oyunculara alisik olmadiklar
sorumluluklar (kameramanlik, 1sik¢ilik, dublajes efektleri vb.) diiseceginden,
Mitchell, birlikte rahat galigsabilecegi bir ekip olusturarak siirekli onlarla ¢alismay1
tercih etmektedir. Oyunculart oyuncu olarak degil, birlikte ¢alistig1 yetigkinler olarak
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gormektedir. Kendisi oyuncular hakkindaki fikirlerini soyle dile getirmistir: “Yol
arkadaslar1 ve diisiince arkadaslari... Biiyiikk bir merak, ¢ok diisiik kibir, ¢ok diisiik
terapistlik ihtiyact ariryorum.” Oyuncularindan ‘neden oyuncu olmak istediklerini’
siralamalarmi istemistir. Bu derinlikle, oyuncularmin ruh durumlarimi miimkiin

oldugunca analiz edebilmektedir.

Mitchell, kimi zaman psikolojik etmenlerin ‘iyi oyunculuk’ halinin digina
cikabilecegini bildiginden, ¢ok kararli, istikrarli, agik zihinli, kendini bilenakin,
merakli ve kendilerinden daha biiyiik bir sey ugruna biiyiik riskler listlenmeye hazir
insanlar aradigimi vurgulamaktadir. Yaklasik on bes kisiden olusan, ¢ok sevdigi ve
cogunlukla birlikte calistigi bir grup ic¢in: “Tim bunlar1 yapabiliyorum, c¢tlinkii
oyuncularla muhtesem bir iliskim var” demektedir ve hatta Some Trace of Her
oyununda, provada aksakliklar olmasina ragmen oyunun devam etmesini saglayanin,
tam anlamiyla oOyuncularin cesareti ve 1srar1 oldugunu sdylemektedir.
“Karakterlerinden ve neden sahnede durduklarindan endiselenmedim.” (Lavender,
2008).

Mitchell'in oyuncularieyircilere dogrudan hitap etmek i¢in asla sahnenin Otesine
bakmamaktadirlar. Oyuncular i¢in gegerli olan bu ‘gergekgilik’, kKimi zaman oyunun
takibine golge diisiirse de bu 1s1k tasarimi i¢in de gegerlidir. Mitchell, belirli tiirde
sahnelerden hoslanmaktadir ve bu tiim tasarimlar dahilinde biitlinliik¢ii bir anlayistir.
Ornegin dekor tasarrmi ic¢in uzun dénemdir birlikte ¢alistigi Vicki Mortimer
tarafindan tasarlananimultane sahne ve mekan degisimlerini hizlica yapilmasim
saglayan mobil dekorlarla ¢aligmaktadir. Isik tasariminda oldugu gibi dekorda da
gercekei bir ¢izgisi vardir. Bu verileri goz onilinde bulundurdugumuzda, Mitchell’in
oyunlarini seyretmenineyirciye sanki gercek olan bir hayat1 gizlice gozetlemek gibi

hissettirdigini sdylemek miimkiin olabilir (Higgins, 2017).

Mitchell, anlatilarinda oyunun ¢ikmasindaki siiregte gikabilecek aksiliklerin detaylica
diisiiniilmesini gerekliligini es gecmiyor. Ornegin, “tasarimciyla beraber c¢alisirken
cikabilecek sorunlar1 ¢6zmek i¢in basinci biraz azaltmak ¢ok daha iyi olur. Bir adim
geri atip ‘Tamam, hadi beraber bu oyunun temel faktorlerine bakalim ve yorumlama
olanaklarin1 inceleyelim.” demek iyi olur.” diyerek beraber diisiinmenin iyi
olabilecegini belirtiyor. Yani ilk yapilacak seyin, tasarimciyla mekan hakkindaki tiim
faktorlerin tizerinden ge¢mekadece seyircinin gordiikleri degil, hakkinda bahsedilen

mekanlar dahil olmak iizere hepsini konugsmak gerekebileceginin altini ¢giziyor. Eger
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bir tasarimci sadece tiim eylemlerin yer aldigi odaya odaklanirsa, giris ve cikis
kapilart mantikli gelemeyebilir. O zaman oyuncu mutfaga merdivenden ¢ikar veya
daha baska seyler olabilir! Mitchell’in tecriibelerinden ¢ikarttigi sonuglara gore,
tasarimciyr kavramaya veya c¢Ozmeye degil, ger¢ek bir mekandaki bir karakteri
oynamaya ¢alisan bir oyuncuyu hayal ettirmeye ¢alismaliyiz. Yani yaptigimiz ilk sey
su olabilir: eylem olarak biraz daha basitten gitmek ve sonra ¢ok daha subjektif olan
“Ben bdyle hissediyorum” estetik kismima gegmek. “..baslangigta olmasi
gerektiginden biraz daha keskin ¢izgiler koyuyorum. ‘Eger bunlar oyunun
olaylartysa ve bunlar ben yonettigim igin oluyorsa, bunlar degismelerin
gerceklesecegi yerlerseen - tasarimci - buna odaklanmak igin nasil yardim
edeceksin? Mekan veya insanlarin hangi renk giyecekleri konusunda, gozleri olaya
cekecek sekilde hangi kararlar1 verecegiz?’ Bence bu gergekten yonetmene kalmali.
Gergeklesmekte olan ¢ok giizel, hassas bir konu daha var, iyi bir tasarimcinin
atmosfer, ton, renk ve doku konusunda gergekten ¢ok ince, giizel bir algisi oluyor.
Bu benim alanim degil, yani tasarimcinin o bdlgede bir sanat¢t kadar 6zgiir olmasi
gerekiyor. Ancak bu, oyuncunun karakteri oynamasi ve ger¢ek oyunun
gerceklesmesi icin gereken olay ve degisikliklerin yerine getirilmesi icin gereken

diger seyleri bastirmamali.” (Lavender, 2008).

Mitchell’in dramatik tiyatroya bakis a¢isinin altin1 ¢izersek sunlari diyebiliriz:
seyirciyi anlam konusunda 6zgiir birakmak yerine, biitiin anlamin her anin1 ve her
ayritisini inceleyip, sans faktoriine izin vermemektedir. Tasarimcilar ile ¢alisirken,
onlarin kendi tasarimlarini dzgiirce yaratmalari i¢in alan yaratmaktadir, fakat kendi
kurdugu temaya uygunlugu ve mantig1r gézetmektedir. Oyuncularina da tesadiifi ve

soyut fikirler vermek yerine rasyonaliteyi tercih ettigini sOyleyebiliriz.

3.4 Oyun Se¢imi

Mitchell hangi tiir oyunlara yogunlastigim1 analiz ederken sunu demistir:
“...arkalarinda gercekten iyi, biyiik fikirler olanlar. Yani beni ¢eken, bir oyunun
fikir yapis1. Eger Cehov ise her zaman gergekten basitomut fikirler oluyor. Ornegin
aile hakkinda, 6liim ve hastalik hakkinda, caresizlik hakkinda... Bu sevimli biiyiik
fikirler hakkinda, beni besleyecegini ve oyunculari besleyecegini bildigim... Yani
yiizeydeki detaylara bir tiir rontgen c¢ekerek arkasinda beslenebilecegim gercekten

biiytik fikirler oldugundan emin oluyorum.” Kendi psikolojisi yiiziinden, belirli
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fikirlere digerlerine gore daha fazla odaklanmak i¢in alarm halinde oldugunu, ama
ilk heyecan verici sarsilmadan sonra sorularla sevdigini bulmaya calistigini1 soyliiyor.
Ve sonra diger fikirleri gozden geg¢irdigimi unutmamaliyim diyor, aksi takdirde

oyunda tek tarafli bakis agis1 olmasindan endise etmektedir (Lavender, 2008).

Mitchell''n anlattifina gore, gectigimiz 30 yil iginde “neden tiyatro kariyerinin
basinda olan ¢ok sayida kadin olmasina ragmen tepede sadece birkac¢inin oldugunu”
tartistig1 sayisiz toplantiya katilmis. Cok yavas da olsa bir degisim isareti var, ¢cok
daha fazla kadin kendi tiyatrosunu calistirtyor. "Fakat daha hassas bir sey var" diyor,
"bizim sahnelerimizde ne gordiigiimiiz, kadinlarin nasil temsil edildigi, kadin-
erkekler arasindaki iligkilerin nasil temsil edildigi... Operada bazen insanlarin gidip,
acikcast kadinlarin tarihten kalmis gibi temsil edilmelerini izleyebildiklerini
hissediyorsun, bu kabul edilebilir geliyor, ¢iinkii bu opera. Ama bu benim i¢in kabul
edilebilir bir sey degil.” Ayni sey tiyatro i¢in de gegerli. Berlin Schaubiihne igin
hazirladig1 prodiiksiyonu Strindberg'in Matmazel Julie'sinde her seyi, goriiniiste en
Oonemsiz karakter olan hizmetgi Kristin'in goziinden izlemekteyiz. Haydon, "Kadin
diismani bir metni giindeme getirdi ve kafasinin arkasina kursun sikti" demektedir

(Higgins, 2017).

Katie Mitchell’in hassas oldugu konulardan biri de iklim degisikligi. National
Theater’da bilim adami Stephen Emmott ile ilk karsilagsmas1 Mitchell i¢in bir doniim
noktasiydi ve sonrasinda kendi yasaminda bir dizi degisiklik yapmustir - 6rnegin artik
ucaga binmiyor, bunun yerine Avrupa’da trenle yolculuk yapiyor — ve yilda en az bir
kiiresel iklim degisimi tehdidini tartigsan tiyatro oyunu sergilemeye s6z vermistir. Bu
sOzii dogrultusunda, Royal Court’”da Emmott ile ortak hazirlanan Ten Billion ve
Berlin’de Schaubuhne’de aydinlatma ve ses igin elektrigin sahne iizerinde
bisikletlerden saglandigi, Duncan Macmillan’imm Lungs oyununu hazirlamistir
(Higgins, 2016).

Bir sonraki kisimda Mitchell’in yoOnetmenlik yontemini anlattifi kitabi The
Director’s Craft kitabini inceleyecegiz. Kitap, bir projeye en basindan hazirlanma ve
prova siirecini, Mitchell’in deneyimleri ve Ongoriileri lizerinden anlatmaktadir.
Calismamizda yonteminin 6zellikle modernist kisimlar1 yer almaktadir. Kendisinin
de belirttigi gibi kitabindaki yontemler farkli {islupta yazilmis oyunlar i¢in de
kullanilabilir. Fakat bizim c¢alismamiz dramatik tiyatro &zelliklerini gosteren

Onerilerle sinirli olacaktir.
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Sekil 3.2: Lungs (Atmen) Schaubiihne
Kaynak: chloelamford, 2013

3.5 The Director’s Craft Kitabindaki Yontemi (Tiyatro Yonetmeninin Rehberi)

Katie Mitchell, uzun siireler boyunca verdigi egitimlerin  sonucunda
yontemini/bilgilerini derleyip, yazarak bir kitap haline getirmeye karar vermistir.
Yonetmenligin karmagik siirecini rafine etmek amaciyla baslayan bu siireg, yeni
baslayanlar i¢in iyi bir kaynak hazirlama siirecine dontismiistiir. Yazar olmamasi
sebebiyle ciimlelerle miicadele etmenin onun i¢in zorlayici bir siire¢ oldugunu
belirtmistir. Birgok yardim almig ve diger yonetmenlerin yontem ve araglarmi da
incelemistir. Oyun alanin1 genisletmek i¢in gesitli yollar1 aragtirmistir, boylece hem
kendi yontemini gelistirecek hem de yeni baslayanlarin bunlara erigsmesine vesile
olabilecektir. Bu tarz kitaplar, amatorleri hareketlendirebilir ve yOdnetmen
adaylarinda oyun yonetme hevesini uyandirabilir. Mitchell kitaptaki sistematik igin
‘bana uyuyor’ demistir. Ciinkii Mitchell kendisinin kaotik oldugunu soyler: “isler net
olmali, aksi takdirde benim kaosum her seyi kaplar.” Kitap icin bir sistem demek
dogru olmayabiliradece siirecin herhangi bir asamasinda kullanmay1 segebilecegimiz
farkli araglardan olusan bir koleksiyon denilebilir. Kitapta, bir oyunu okumakla
baglayan, provalarin son anma ve ilk temsile kadar gecen zamani kapsayan siireci
anlatmistir. Mitchell, herkesin biitiin kitab1 uygulamasinin gerekmedigini, ama bu
Kitapta herkes igin yararli olabilecek bir seylerin bulunabilecegini de eklemistir
(Lavender, 2008).
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Yo6netmenligin de oyunculuk gibi bir hazirlik egitiminden sonra yapilmasini tavsiye
eden Mitchell sunlarin altin1 ¢izer: Yonetmen adaylarina baslangig icin birkag temel
beceri, teknik bilgi, yonetmek igin gereken ozgiiven yeterli olabilir. Ama tecriibe
edindikge, yani projelerini tamamladik¢a sahnede resim olusturmayi gelistirebilirler.
Tiyatro yonetmenligianatin 6znesi olan eserlerin toplandigr ve bir biitiin halinde
seyirciye sunulmasini basaran bir sanattir. Bu yiizden, yonetmen adaylart oyunlarin
hayal ederken, estetik algilarin1 da gelistirmek i¢in ¢abalamalidirlar. Kendisinin “The
Director’s Craft” kitabinda belirttigi iizere “...yaptigim eserlerle kitabimin tarif ettigi
araclari ayirrmak Onemli. Eger on farkli ydnetmen bu araglart kullanacak
olsaydionuglar radikal sekilde farkli olurdu.” Katie Mitchell, kitabindaki yontemleri
ve egzersizleri agiklarken, Anton Cehov’un Martt oyununu ornek olarak kullanmistir.
Yontemleri i¢in sunu belirtmistir: “bu kitaptaki yontemler herhangi bir materyale
uygulanabilir. Cehov’cu gercekgilik olsun, Beckett veya Pinter gibi yazarlarin soyut
metinleri olsun, yeni oyunlar ya da onsekizinci yiizyil operalar1 gibi oldukg¢a
bigimlendirilmis metinlerde bile...” (Mitchell, 2009). Mitchell’mm ydntemlerinin
farkli tarzda tiyatro eserlerine uygulanabilmesi sayesinde, bu kitap temel bir

yonetmenlik bakis agist olusturma konusunda destek verir.

Yonetmenlerin birincil gorevleri, tiyatro metinlerinin tavsiye ettigi ger¢ek hayat ve
durumlardan gelen malzemeleri kullanarak, oyuncularla beraber sahne iizerinde ortak
bir diinya kurmaktir. Y6netmenler bunun igin provalar baglamadan 6nce, dramaturji
degerlendirmeleri ve dikkatli bir hazirlik donemi ge¢irmek zorundadirlar. Provalarin
kendisi ve oyuncularla yapilan atdlye caligmalari da 6nemlidir, ancak provalar
oncesinde etkin/yetkin bir sekilde hazirlanmakla, verimli ve 6zgiivenli bir ¢aligma
stireci gegirilebilir. Detayl1 bir hazirlik, prova siirecini daha ekonomik kullanmamizi
saglayabilir. Kapsamli hazirlik, provalarda oyuncularin kattiklarina veya
yaraticiligina sekte vurmak icin degil, aksine oyuncularin yaraticiliklarint ortak bir
tislup i¢inde yonlendirerek, oyunu ekip (ensemble) isi haline getirilebilmek igin

yapilmalidir.

Bir tiyatro metnini yonetmek/yorumlamak i¢in diisiinmeye basladigimizda, metni salt
kendi fikirlerimizle bigimlendirmek yerine, yazarin fikirlerini, ne anlatmak istedigini,
0 metinde gergekten neler oldugunu degerlendirmek, iyi bir baslangi¢ olabilir.
Uzerine calistigimiz metni okurken biiyiik bir olasilikla ¢cok heyecanli olursunuz.

Heyecanimiza yenik diiserek, ilizerine c¢alistigimiz metinlere yeteri kadar dikkat
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veremeyebiliriz. Metindeki sevdigimiz kisma odaklanarak, kendimize geri kalanini
daha sonra ¢oziimleyecegimizi sdyleyebiliriz. Metnimizi bu ilk heyecanli okumalara
gore yonetecek olursak, oyunun biitiinline istikrarsiz heyecanimizi yansitabilir,
tutarsiz olabilir, hatta daha koétiisii prova asamasinda projemizi bitirmek zorunda bile

kalabiliriz.

Henrik ibsen’in Hortlaklar oyununu yonetmek istedigimde basima gelen tam olarak
buydu, oyundaki birka¢ ana kendimi kaptirarakahnedeki dekor ve 1sik tasarimini
hayal ederek, provalara baslanmisti. Ama oyundaki karakterlerin iligkileri ve
oyunculuk iislubunu tamamiyla géz ardi etmistim. Ug haftalik kisa prova siirecinde
oyun elimden kag¢ti. Prova salonunda sebep/sonu¢ iligkisi olmayan,
aksiyon/reaksiyon gibi temel oyunculuk gorevlerini yerine getiremeyen, kafalarinda
koca soru isaretleriyle dolanan oyuncular karsimdaydi. Bu bilinmezlik hali, 0 zaman
kimsenin farkinda oldugu bir sey degildi, herkes kendi derdindeydi. Bu yiizden de
proje rafa kalkmak zorunda kalmusti. Ozgiiven kaybindan bagka hicbir ise
yaramamistt. Katie Mitchell’in yagadigi 6rnek de projesinin basarisiz olmasina sebep

olmustur:

“Aiskhiilos’un The Oresteia’sin1 yonetirken, 6zellikle Iphigenia’nin kurban edilme
hikayesiyle ilgilenmistim. The Oresteia ticleme olan bir metin, Iphigenia’nin kurban
edilme hikayesi ilk hikdyenin motoru. Ikinci oyunun motoru degil ve iigiinciide
nadiren rol almakta. Iphigenia’nin hikayesi disinda metne olan ilgim daginikti ve
sonunda bu ilgi eksikligi oyunda agik¢a goziiktii. Oyun ilerledik¢ce daha az odakli
hale geldi ve seyirci daha c¢ok rahatsiz oldu. Iphigenia’nin hikayesiyle dogrudan
iligkisi olmayan oyuncular ihmal edildi. Iphigenia’y1 temsil eden ve tligleme boyunca
ortalikta gezinen hayalet ilavem, eninde sonunda seyirci icin kafa karistirict oldu.
Oyun, benim metni asir1 heyecanli ve dengesiz olan ilk okumamin dogru bir
yansimasiydi ama Aiskhiilos’un yazdigi oyunun dogru bir temsili degildi.” (Mitchell,
2009).

Bu ylizden metni dikkatli ve yavas okumakadece birkagmi degil gercekten tiim
sahnelerini ¢dzlimledigimizi kontrol etmek yararli olabilir. Hatta bunu yapmay1
o0grenmek, oyunu gercekten yonetmek isteyip istemedigimiz hakkinda karar vermede

de yardimci olabilir.
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Bir oyunu dikkatli ve objektif okumanin Oniindeki bir bagka engel de metin ile
aramizda ortaya ¢ikabilecek fikir yakinliklaridir. O oyunla kurulan mesleki veya
diinyaya bakis agimiza yonelik baglar hem kullanisli hem de sinirlandirict olabilir.
Bir yonetmen, oyunun teatral haliyle yakinlik kurabilir, 151k tasarimi ve dekor fikri
onun dnceligi olabilir ya da uzmani oldugu oyunculuk bi¢cimi oyunun metninin 6niine
gegebilir. Ve bu ylizden de oyun metninin diger temalar1 —karsiliksiz agk, yok olan
riiyalar, aileler, hastaliklar— ihmal edilebilir (Mitchell, 2009).

Metni okudukg¢a seyircinin ne goérecegine, nasil bir seyrin iginde olacagini hayal
etmek, kafamizda oyunun aksiyonunu diisiinmekahne sahne seyircinin nereye
bakacagini, oyuncularin hangi resimler i¢inde olacagimi hayal etmek, isimize
yarayabilir. Karigik sahne diizenleri yerine miimkiin olan en basit/yalin resimleri
diisinmek, oyun i¢in oyuncularla birlikte ayaga kalktigimizda bakacagimiz tiim
Ogelere dair sabit bir nokta elde etmemizi saglayabilir. Oyunun aksiyonunu
kafamizda gorsellestirmek, tutarli bir mekan resmi olusturmamiz konusunda bize
yardimc1 olabilir. Bu sayede, oyuncular olduklart mekanla ilgili kesin ve tutarh
olarak cevaplar verecek sekilde yonetilebilir. Sahnenin bir yerinde bir karakter
havanin sicak olduguna deginebilir. Bu ifadeden sonra herkes sicagi oynamaya
baglar. Bes dakika sonra metin artik sicak {izerine akmayacaktir ve herkes onu
oynamayi birakacaktir; herkesin ayni yerde olmasina ve havada bir degisiklik
olmamasma ragmen... Bueyircinin kafasimi mekan konusunda karistirabilir
(Mitchell, 2009).

Metniomut eylemler bulmak ve bunlar1 oyunculara yonelim olarak vermek igin
okudugumuzu disiinebiliriz. Oyuncularla sadece edebi elestiri veya soyut fikirler
tizerinden masabasi ¢alismasi yaparsak, bu durum, oyuncularin talimatlarimiza tam
olarak karsilik vermekte zorlanmasina ve sonug¢ olarak oyunun anlasilmaz olmasina
yol agabilir. Siiphesiz ¢ogu oyuncuyla bir oyun hakkinda entelektiiel baglamda
konusmak yeterlidir, ama bu onlarin 6ncelikli isi degildir, oynadiklar1 karakterin
eylemlerini bulmalart daha 6nemlidir. Yonetmen, oyuncularina soyut yonelimler
yerine agik ve basit eylem talimatlar1 verirse, oyuncunun istenilen noktaya varmasi o
kadar ¢abuk olabilir. Oyuncularin eylemleri ve seyircinin nasil bir seyir iginde
olacaginmi sekillendirmekte yonetmene yardim edecek ilk sey metindir (Mitchell,

2009).
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Hazirlanmaktaki amacimiz, oyunculara karakterleri ve oyundaki durumlar

oynamakta yardim edecek bilgileri metinden ¢ikartmak olmalidir. (Mitchell, 2009).

Gergek yasamdaki bir duruma bakarsak, bireylerin davraniglarimi birgok faktor
etkiler. Tartisan bir ¢ift gordiigimiizde, nasil oturduklarindan, kahvelerini nasil
ictiklerinden, nasil giyindiklerinden bazi durumlari hayal edebiliriz. Eger biri
gecikmisse, eylemleri diger kisiden daha hizli olabilir. Konusmalarin hizly,
yavasessiz veya yiikksek sesli olmasi, onlar hakkinda fikirlerimizi daha da

netlestirebilir (Mitchell, 2009).

Bir oyunu okudugumuzda, oyunun aksiyonu icinde karakterlerin davraniglarini
yaratan veya etkileyen faktorlerle ya da davranislarindaki degisiklikleri belirleyen
faktorlerle ilgili bilgi aramak 1yi bir baslangi¢ olabilir. Aramamiz gereken faktorler

asagida siralanmistir:

Mekan: Karakterlerin oldugu gevre.

Karakter biyografileri: Karakteri sekillendiren gegmis olaylar.
Anlik durumlar: Her bir sahnenin veya eylemin dncesindeki 24 saat.

Zaman: Aksiyonun yer alacagi yil, mevsim veya saat. Ya da eylemler veya sahneler

arasindaki gecis zamaninin etkiler.

Olaylar: Karakterlerin davraniglarini etkileyen degisimler.

Niyetler: Karakterlerin su anki eylemlerini siiriikleyen, gelecege dair diistinceler.
Mliskiler: Karakterlerin davramislarini etkileyen diger insanlar hakkindaki diisiinceler.

Karakterlerin davranis ve eylemlerini belirleyen faktorleri tanimlamanin hazirlik

calismamizin merkezi oldugunu sdyleyebiliriz.

Hazirlanma siirecimize, metne dair ilk cevaplarimizi organize etmekle baslayabiliriz.
Bu cevaplar, oyunun aksiyonunun baslamasindan onceki diinyay: kurmakla ilgilidir.

Bunun alt1 adimi vardir:

Metindeki gercek bilgilere ve sorulara dair listeler hazirlamak

Oyunun aksiyonu baglamadan 6nce ne olduguna dair bilgiyi organize etmek
Arastirmak

Metin hakkindaki zor sorular1 cevaplamak
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Mekan
Karakter biyografileri (Mitchell, 2009).

Gortldagu gibi Mitchell, ise Oncelikle ayrintili bir bigimde metin ¢oziimlemeyle
baslamaktadir. Yazarin metinde Onerdigi bilgileri dogru bi¢cimde analiz edip, agikta
kalan kisimlar varsa metne uygun bilgiler eklemektedir. Dramatik tiyatronun en
belirgin dzelligi olan metinle baslayip, temelini ona gore olusturmaktadir. Oncelikle
oyuncusu i¢in net bilgileri organize edip, onlara yalin ve dogru direktifler
olusturmaya ¢alismaktadir. Zihni berraklasan oyuncular da durumlari en net sekilde
oynamaktadir. Tiyatronun diger unsurlar1 da oyuncuyu yani metni desteklemektedir.
Kendi vesilesini metne yerlestirmeyi, eklektik olmaktan kaginarak, incelik ve
zarafetle yapmaktadir. Mitchell’in metin ¢6ziimleme ve anlami berraklagtirma adina

onerdigi egzersiz ve ¢aligsmalari kisaca agiklamaya calisacagiz.

3.5.1 Metindeki gergek bilgilere ve sorulara dair listeler hazirlamak

Gergek bilgiler metnin tartisilamaz Ogeleridir. Mitchell’in kitabinda bize sundugu

Ornek:

“Mart1 oyunundaki bazi gercekler, ‘Arkadina’nin Konstantin diye bir oglu var’ ya da

‘Medvedenko bir okul 6gretmeni’ veya ‘Burast Rusya’ gibi seyleri igerir.”
Sorular ise metnin daha az agik veya emin olamadigimiz alanlar1 i¢in hazirlanir.

“Mart1 oyunundaki sorular su gibi seyleri igerebilir: ‘Konstantin’in babasina ne

oldu?’, ‘Hangi mevsim bu?’, ‘Sorin’in Rusya’daki mal varlig1 nerede?’.

Gergek bilgileri ve sorulari, basit ve nesnel climleler halinde yazmak ve
gercekliginden emin olmadigimiz bilgileri soruya g¢evirmek yararli olabilir. Bu
sekilde oyuna dair bilgileri organize etmek, onunla nesnel bir iligki kurmaya,

yorumlama i¢in oyuna disaridan bakmaya fayda saglayabilir. (Mitchell, 2009).

3.5.2 Oyunun aksiyonu baslamadan 6nce ne olduguna dair bilgiyi organize

etmek

Oyunun fiziksel, cografi ve zamanla ilgili kesinliklerini haritalandirmamiza yardim
edecek bir listedir. Oyunun aksiyonu baslamadan once ne olmus olduguna dair
sorular, oyuncular tarafindan muhakkak sorulur. Mekan hakkinda “Simdi nereden

geldim?” gibi basit sorulara veya “Onunla ne zaman tanistim?” gibi karakterlerin
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hayatlarindaki ge¢mis olaylarla ilgili daha karmasik sorulara cevap vermemize

olanak saglar.

Oyuna dair gergeklerimiz ve sorular listemiz, bu kisim igin bize gereklidir. Katie

Mitchell, bu listeleri “back story” listeleri olarak adlandiriyor.

“Gergekler, ‘Arkadina, Gavril Treplev ile evli’ veya ‘Buras1 Rusya’ veya ‘Nina’nin
annesi 0ldi’ gibi seyleri icermektedir. Her gercek, ne kadar kiiciik olursa olsun,
yazilmalidir. Sorin’in bagsavcr vekillerinden birinin ona sesinin ne kadar rahatsiz
edici oldugunu soyledigini tarif etmesi gibi veya Trigorin’in yazilarinin yabanci
dillere ¢evrilmesi bilgisi gibi, 6zet ve gorliniiste alakasiz olabilirler, ama karakter
biyografisi i¢in her biri Onemlidir. Sorular ise su gibi seyleri igermektedir:
‘Konstantin’in babasina ne oldu?’, ‘Sorin’in Rusya’daki miilkii nerede?’ ‘Arkadina
ne zaman ve nerede La Dame aux Camélias’t oynadi?’. Hatirlayalim, eger bir seyin
gercek mi soru mu oldugundan emin degilsekoru olarak not almaliyiz. Ornegin,
“Arkadina Hamlet’te Gertrude’u oynadi’ diye bir ger¢ek koymak isteyebilirsiniz,
¢iinkii Mart1 oyununun ilk sahnesinde Shakespeare’dan alinti yapmaktadir. Ancak
Gertrude’u oynadigina dair dogrudan bir kanit olmadigindan su soruyu yazmak en
yisi olacaktir: ‘Arkadina hi¢ Hamlet’te Gertrude’u oynadi mi?’ Sordugunuz

sorularin daha sonra prova sirasinda cevaplandigini fark edeceksiniz.”

Bu siirecin sonunda iki listemiz olacak: biri gergeklerin, digeri sorularin. Bu iki liste,
oyuna dair hayalimizi, yere saglam basar hale getirebilir. Sorular listesi, oyuncularin
provalarda ayni soruyu yoneltmelerinden 6nce olasi cevabi diisiinmenizi saglar ve

provalarda zaman kazandirabilir (Mitchell, 2009).

3.5.3 Arastirmak

Aragtirma, oyunu daha iyi bilmemize, kurdugumuz diinyay1 daha iyi agiklamamiza
ve bir yonetmen olarak daha giivende hissetmemize yardimci olur. Uzun bir siireg
olabilir, ama gercekten yapmaya deger. Metne dair diisiincelerimizi, tam olarak
oyunun kuruldugu tarihsel donem agisindan koklendirir. Fotograflar, resimler ve
bazen filmlere gondermelerle de destekleyebiliriz. Tiim bu bilgileri, oyunculara ve
tasarim ekibine gostermek ic¢in toplayabiliriz. Duran veya hareket eden imgeler,
mekan, donem veya atmosfer kurmak agisindan olduk¢a yardimei olabilir. Bazi

oyuncular, gorsel olarak diisiinebilir ve imgelere kelimelerden daha rahat karsilik
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verebilir. Bu materyaller, tasarimcilarla galisma siirecini de hizlandirmaya yardim
edebilir.

“Oyun ortamini, yazarin belirttigi donemden baska bir doneme degistirmeye
niyetleniyorsaniz bile, yazarin hayati ve oyunu yazarken aklinda olan dénemle ilgili
aragtirma ylriitmeniz 6nemlidir. O doneme dair giriseceginiz bir arastirma, bir
devirden digerine gecis yapmaktaki problemleri veya giicliikleri bilmenize yardim
edecektir. Sonrasinda oyunu kuracaginiz donem i¢in yeni bir arastirma yapmaniz
gerekecektir. M.O. V. yiizyllda yazilmis Truvali Kadinlar’i yonetirken, ortami
cagdas bir depoda kurdum. Ancak bu karar1 almadan Once, ti¢ belli tarihsel doneme
dair detayli arastirmalar yaptim. Bu da Truva’daki gercek tarihsel olaylari,
Homeros’un Ilyada’sindaki ayni olaylarin tariflerini ve Euripides’in kendi dénemi
hakkindaki bilgileri okumak anlamina geliyordu. Bu arastirmayla desteklenerek,
metnin tarihsel dogrulukla modern kurulum arasinda gerginlik olan boliimlerinde,
oyuncular1 yonlendirebildim. Ayrica bu {i¢ tarihsel donemden tutarli hayali bir diinya

cikardik.” (Mitchell, 2009).

3.5.4 Metin hakkindaki zor sorulari cevaplamak

Metnin hi¢ kesin bilgi vermedigi, karakterlerin ge¢mislerindeki olaylardir. Bu
durumda, gegmis olaylar hakkinda kendi izlenimlerimize giivenmek zorunda
kalacagiz. Higbir gerceklik icermeyen konusmalardan gercek bilgiler ¢ikarmak,
glindelik hayatta yaptigimiz bir seydir. Bir kafedeki iki insani alelade seyleri
konusurken dinlesek bile, onlarin ge¢misi hakkinda fikirlerimiz olusabilir. Yillardir
arkadas olduklarin1 veya daha yeni tanistiklarmi fark edebiliriz. Metne dair
izlenimlerimiz i¢in onceki basliklardaki sorular1 cevaplamis ve gercekleri gdzden
gecirmis olmamiz gerekecektir. Yazarin niyetlendigi seye dair en basit ve agik
izlenim i¢in metni dikkatlice okumak, bir yonetmen olarak gelistirilecek Onemli
ozelliklerimizden biri olmalidir. Yo6netmenin, bu izlenimler igin zaman ayirirken ve

bir seyleri ¢ozerken aceleci olmamasi faydali olabilir.

“...en basit ve mantiksal olan anlam, cogunlukla yazarin niyetlendigidir ve bu yiizden
oyunun satirlari okundugunda seyircinin en olasi olarak duyacagidir. Ornegin,
aksiyon baslamadan 6nce Nina’nin Trigorin’in nasil goziiktiiglinii bilmesine ve onu

cekici bulmasina karar vermenin bir geregi yoktur. Ciinkii 1. Perdede Konstantin’e
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“Geng mi?” diye sorar ve seyirciye duyuracagi en basit sey, Trigorin’in yasini veya

nasil goziiktiigini bilmedigidir.” (Mitchell, 2009).

3.5.5 Mekan

Mekan, ayn1 zaman gibi nasil davrandigimizi etkileyebilir. A¢ik bir sahada durarak
konusmakla, bir gokdelende bunaltici bir ofiste durarak konusmak arasinda fark
olmasi kuvvetle muhtemeldir. Oyunun aksiyonunun gergeklestigi mekan ya da
mekanlarin tam bir resmini insa etmek, oyuncularin karakterlerin var oldugu diinyaya
girmesine ve inanmasina yardimci olur. Provalardan 6nce kendi mekan resmimizi
kafamizda ¢izmek ve anlatmak, oyunculara oyunun diinyasini1 hayal etmede yardim
edecektir. Oyuncueyircinin gordiigiinden daha fazlasin1 hayal etmeye ihtiyag
duyabilir. Oyuncununahnenin tam ortasinda durup 360 derece etrafinda ne oldugunu
sOyleyebilmesi  gerekmektedir. Seyirci ise bunlarin tasarimda  gosterilen
goriinliglerine dair yalnizca bir parga gorecektir. Diger tiim seyleri gorebilmelerinin
tek yolu oyunculardan gegmektedir. Bir karakterin o seyler ger¢ekten oradaymis gibi
davranmasieyircinin hayal giiciiniin diger yerleri de gormesine olanak saglayacaktir.
Karakterler bir odaya girdiginde onlarin nereden geldiklerini, viicutlarini
tutuslarindan,  pantolonlarindaki  tozu  silkeleyislerinden = veya  ellerini
ovusturmalarindan anlayabiliriz. Eger gonderme yapilan mekanlar hayaliyse, 0

mekanlar1 temsil edebilecek resimler bulabiliriz.

“Ister realist isterse sembolist tarzda olsun, tim oyunlar igin mekéan {izerinde
calismak zorundasiniz. Strindberg’in Riiya Oyunu gibi gergekiistii bir oyun iizerine
calistyor olsaniz bile, mekanin somut resimlerini insa etmek zorundasiniz.
Riiyalardaki mekanlar, genellikle birgok gergek yere dair parcalarin beklenmeyen bir
kombinasyondan, bir araya konulmasindan olusmustur. Riiyadaki mekani, hayattaki
kadar ac¢ik deneyimleriz. W. Shakespear’in Firtina oyununda oldugu gibi hayali bir
adada da olsa, karakterler gercek bir ¢evredeymis gibi deneyimlerler.” (Mitchell,
2009).

3.5.6 Karakter biyografileri

Yo6netmenler, oyundaki karakterler hakkinda bilgiler hazirlamaktan kaginmay1 tercih
edebilir ve bunu oyuncuya birakabilirler. Ancak yonetmenlerin karakter
biyografilerini ¢alismasi, oyunculari dogru bigimde yonlendirmelerine ve vakit

kazanmalarina yarar saglayabilir. Bir karakter i¢cin olaganiistii bir gegmis kurmaya,
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renkli bir kisilik yaratmak i¢in fazladan ¢abalamaya gerek olmayabilir. Oyuncular,
performansint  yiikseltmek igin Karakterlere fazladan ozellik yiikleyebilirler.
Karakterleri netlestirmek, bunlar1 engellemenize yardim eder. Bunlar, provalarda
oyunculardan gelen ihtiyaglar ve izlenimlere gore degisebilir. Tiim karakterlerin
biyografisini ¢aligsmak, oyunu tiim oyuncularin géziinden gormenizi saglayabilir. Bu
genis perspektif sayesinde, prova esnasinda karsmizdaki oyuncularla empati
kurabilirsiniz. Oyundaki tiim karakterler tizerinde ¢alisarakadece favori karakterinize
yonelmeyerek, hizmet¢i veya garson gibi az detayli olan karakter dahil hepsine 6zen

gosterebilirsiniz.

Katie Mitchell’in kitabindaki ¢alismasindan 6rnek:

“Arkadina hakkindaki gergeklere dair liste:

Arkadina’nin oglu Konstantin’dir ve abisi Sorin’dir.

Arkadina bir oyuncudur ve La Dame aux Camélias isimli bir oyunda oynamaktadir.
Insanlar gazetelerde Arkadina ve Trigorin hakkinda yazmaktadirlar.
Arkadina, Odessa’da bir bankada 70.000 rubleye sahiptir.

Arkadina 43 yasindadir.

Arkadina Konstantin’i dogurdugunda 18 yasindadir.

Arkadina’nin Trigorin adl1 yazarla iliskisi vardir.

Arkadina, Kiev’de isletmeci bir aileden, iyi bilinen bir oyuncuyla evlenmistir.

1873’te Poltava’da bir panayirda Arkadina’nin bir performansi olmustur. O zaman

23 yasindadir ve oglu 5 yasindadir.

Arkadina Devlet Tiyatrosu icin ¢alismis ve o zaman avlulu bir apartman blogunda
yasamistir. Blokta ayni zamanda bir bulasik¢i kadin da yasamustir. Bir giin bulasike1
kadin bilingsiz ve ¢ok kotii bir sekilde doviilmiis halde bulunmustur. Arkadina onu
gormeye devam etmis, ilaclarini almis, ¢ocuklarini yikamistir. Apartman blogunda

Arkadina’ya ugrayan ve onunla kahve icen iki balerin de vardi. Onlar dindardi.
Arkadina ve Trigorin Moskova’da yagamaktadir.

Arkadinaonbaharda g¢ocukken, evlerinde annesi ve abisiyle Lotto denilen kart

oyununu oynard1.”.
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Sonra, bu gercekleri kabataslak kronolojik bir diizene koymaliyiz. Dogum
zamanlarini veren yas gibi bilgileri haricinde, tarihler ve zaman 6lgekleri hakkinda
cok az agik bilgi olacaktir. Ornegin, Marti’nin ilk Perdesi 1893’te, Arkadina 43 ve
Konstatin 25 yasindayken ge¢cmektedir. Bu bilgiden Arkadina’nin Konstantin’i
1868°de, 18 yasindayken dogurdugu bilgisine ulasabiliriz. Gergek tarihlere dair
ilging deginmeler olabilir ama bu oldukc¢a nadirdir (“Marti’da Arkadina’nin 1873’te
Poltava’da panayirdaki performansina deginilmis olsa bile”). Arastirmamiz bize bazi
ipuclart verecektir. Geng erkeklerin {iniversiteye gittigi yas1 ve derslerin ortalama
stiresini hesaplayarak, Konstantin’in 1886’da 18 yasinda {niversiteye gittigini
¢ikarabiliriz. Mitchell, yine de metnin okumasindan gelen izlenimlere dayanmasi
gereken bolgeler olacaktir diye belirtiyor. Bu asamada, olaylarin en basit siiriimiine
karar vermek bize gok yardimci olacaktir. Ornegin, “Trigorin ve Arkadina arasindaki
iligkinin, metinde higbir tarihe deginilmese de, ne zaman basladigina karar vermek
zorunda kalabilirsiniz. Bu Trigorin’in miilkii ilk ziyaret edisidir. Boylelikle benim
vardigim en basit sonug, iliskilerinin gérece yeni (1892’de neredeyse bir yil i¢inde

basladigi) ve bunun onlarin bir ¢ift olarak ilkyaz tatilleri oldugudur.

1850 Arkadina bir g6liin yanindaki bir miilkte dogar. Pyotr adinda bir abisi vardir.
1852 (Fransa’da La Dame aux Camélias’in promiyeri)

18551862 Sonbahar aksamlar1 annesi ve abisiyle Lotto oynadilar.

1859 Eleonora Duse dogdu.

1866 Annesi Oliir.

1867 Aslen Kiev’de isletmeci bir aileden gelen, iyi bilinen bir aktdr olan Gavril
Treplev (45 yasinda) ile tanisir. Onu miilkiin yakininda Bologoe kasabasindaki

tiyatroda oynarken goriir. Ailesinden kagar.

1868 18 yasinda Gavril ile evlenir ve ailesi onu evlatliktan reddeder. Konstantin
dogar. Gauvril, basrolde oldugu yapimlarda kiigiik roller oynatarak, oyunculuk

kariyerinin baglamasina yardimeci olur.
1872 Gauvril onu higbir seysiz birakarak oliir.

1873 23 yasinda Poltava’da tarim panayirinda oynar. Konstantin bes yasindadir.
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1874/524/25 yaslarinda, Moskova’da Devlet Tiyatrosunda calisir. Gecekondu
blogunda yasar ve ddviilen bulasik¢1 kadinla ilgilenir. iki balerin ¢ay igin diizenli

olarak ugrarlar. Fakirdir.

1877 Babasi Nikolay oliir ve kardesi Sorin miilkii miras olarak alir. O ve kardesi

arasinda bir uzlagma olur.

1878 Konstantin ve Arkadina, yaz tatilleri i¢in her yil miilkii ziyaret etmeye

baslarlar. Dr. Dorn ile tanisir ve onunla kisa bir eglence yasar.

1880 La Dame aux Camélias’taki performansiyla kariyeri yiikselir ve Odessa’daki
bir banka hesabinda para biriktirmeye baslar. Orast vergi sigmagidir. Moskova’da
giizel bir apartman bulur ve tiyatro oyunculari, miizisyenler ve oyuncularla
arkadaslik eder. Sigara igmeye baslar. Her kostiim icin 300 ile 400 ruble arasi

6demek zorundadir.

1880’ler Arazi sahibi list tabakaya ait miilklerin diisiisiiniin baslangici.
1886 Konstantin Moskova’da tiniversiteye gider.

1890 Konstantin lisansini bitirmeden Moskova Universitesi’ni birakir.
1890’1lar Decedant Okulu’nun yiikselisi.

1891 Konstantin kalict olarak yasadigi miilke geri tasinir. Arkadina ona
Moskova’da bakmayi1 reddetmistir, ¢ilinkii parasini 6dedigi iiniversite derslerini

tamamlamakta basarisiz olmustur.

1892 Gertrude oynamis oldugu Hamlet performansindan sonra Trigorin (30
yasinda) ile tanisir. Trigorin oyunu i¢in yeni bir oyuncu aramaktadir. iliskileri baslar.
Trigorin’in Moskova’daki yeni oyununda basarili bir performans gosterir, yildizi
parlar. Gazeteler, Trigorin’le iliskisiyle alakali dedikodu iceren yazilar yazmaya

baslar.

1892 Sonbahar1 Trigorin Arkadina’yla yasamak i¢in onun dairesine taginir,

boylelikle iliskileri saglamlagir.
1893 Arkadina Trigorin’i yaz tatili i¢in aile miilkiinde kalmaya davet eder.”

Bu 6rnek karakter biyografisini biitiin karakterler i¢in hazirlayip, prova sirasinda
oyuncularla ¢alisgmamizin temelini atabiliriz. Ama her yonetmen Katie Mitchell gibi

ayrintili ¢alismayabilir. Calismak istese bile her oyun bu kadar veri sunmayabilir.
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Ozellikle yeni dénem oyunlarda bu kadar ayrint1 bulmak neredeyse imkansiz. Ama
yonetmen olarak bu sekilde diisiinmeye c¢alisir ve ayrintilara dikkat edebilirsek, kagit
lizerinde olmasa bile refleks olarak bu kadar ayrintiyr hayal edebilir ve oyuncuyu

istedigimiz yolda yonlendirebiliriz (Mitchell, 2009).

3.5.7 Anlik durumlar

Son 24 saat i¢inde gergeklesen veya sahnenin aksiyonuna neden olan olaylardir.
Sahne baslamadan 6nceki birka¢ dakikada olanlar1 veya dnceki gece gergeklesenleri
icerebilir. Bu olaylarahnenin aksiyonuna dogrudan etki eder ve oyunculara hemen
oynayacaklart somut bir sey verir. Gergeklerorular, back story gibi listelerimiz

sayesinde kolayca olusturabilecegimiz bir ¢alisma bu.

Hazirladigimiz back story listesiahneler arasinda ne olduguna dair bilgi igermiyor,
yalnizca oyunun aksiyonu baslamadan dnce ne olduguyla ilgileniyor. Bu anlik durum
listesiahne iginde degisim yasayacak oyuncularin dikkat etmesi gerekenleri hatirlatir
ve biz bu sayede onlarin degisimlerini gézden kagirmayabiliriz. Anlik durumlar
listesi, oyunun aksiyonunu bir olay zinciri iginde anlamamiza da yardim edecektir.

Anlik durumlar listesi, provalarda oyuncularin yaraticiliklaryla degisebilir.

Aksiyon baglamadan hemen 6nce karakterlerin ne yapiyor oldugu, nereden geldigi
veya nasil bir halde geldigine dair goriiniiste kiiciik bir notahnenin
temposunuicakligini,  enerjisini, tonunu degistirebilir ve sahneyi aniden

canlandirabilir. Oyuncularin oynama se¢imlerini ve eylemlerini yonlendirebilir.

“...anlik durumlar hakkinda somut bir talimat vermeniz (‘Nina’nin saat 9°da ¢ikmasi
gerektigini hatirla’ gibi), bu sahneyi hizlandiracak ve bu tempo performans boyunca
stirecektir. Bu, anlik bir durumu oynamak, bir tempo hakkinda dayanagi olmayan bir
notu oynamaktan daha ilgi ¢ekici ve rahat bir yonlendirme olabilir... anlik
durumlardaahneyi prova etmeden 6nce dogaglamada yardimci olabilecek olaylar1 da

not edebilirsiniz.” (Mitchell, 2009).

3.5.8 Sahneler veya perdeler arasinda olanlar

Sectigimiz metindeki sahneler veya perde arasinda gegen zamani ve o zamanda neler
oldugunu goézden kagirmamamiz igin yapilan listedir. O zaman gegcisindeki
degisiklikler ve olaylar, oyuncular tarafindan ihmal edilebilir. Seyirciye de biitiin

aksiyon sanki ayni giin i¢inde gegiyormus izlenimi verebilir. Oyunculara sahneler ve
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perdeler arasinda yasanan olaylara ve onlarin karakterlerini nasil degistirmis
olabilecegine dair somut eylemler ve bilgiler verilmesini saglayan bu liste, biitiin
ekip igin yararli olabilir. Anlik durumlar son 24 saati kapsar, ama bu liste sayesinde

elimizde daha kapsamli bilgiler olur.

Omegin, Marti oyunundaki {iciincii ve dérdiincii perde arasinda neler olmus

olduguna dair Katie Mitchell’1n hazirladig bir liste:

“Iki y11 gegmistir.

Cizim odas1 Konstantin i¢in ¢alisma odasina doniistiiriilmiistiir.
Konstantin’de kapilardan birinin anahtari vardir.

Hi¢ kimse Konstantin’in oyunu ig¢in iki yil Once kurulan gegici platformu
indirmemistir.
Masha ve Medvedenko evlenmislerdir ve bir oglan g¢ocuklari olmustur. Masha

Medvedenko’yla yasamaktadir ve Matryone adinda bir siitanneyi ise almiglardir.

Konstantin ¢alismalarin1 edebiyat dergilerinde yayinlamaktadir. Bir takma isim

altinda yazmaktadir. Annesi ¢alismalarini daha okumamustir.

Dorn tiim birikimlerini italya’daki tatiline harcamustir. Favori sehri Cenova’dir ve

oradaki bir otelde kalmustir.

Nina, Trigorin ile iligkisi i¢in evden kagarak Moskova’ya gitmistir. Nina’nin babasi
ve iivey annesi onu evlatliktan reddetmistir. Hamile kalir ve daha sonra 6len kiiciik

bir oglu olur.
Trigorin Arkadina’ya donmiistiir.

Nina sahneye ilk kez Moskova’nin disinda, yazlik bir tiyatroda oyuncu olarak
cikmistir. Daha sonra kiiglik sehirlere turne igin gitmistir. Konstantin onu takip etmis
ve iglerini izlemistir. Nina biiyiik roller almis ama onlar1 genis jestler ve kelimeleri
giriiltiilii soyleyerek, kaba ve amiyane tarzda oynamistir. Nina, Konstantin
performanslarin sonunda ne zaman kulise gitse onu gérmeyi reddetmistir. Hizmetci
onu igeri almamistir. Bir siire sonra Konstantin onu izlemeyi birakmis ve eve

donmiistiir.
Nina Konstantin’e ‘Mart1’ diye imzaladig1 mektuplar géndermeye baslamistir.

Shamrayev 6lii martiy1r doldurmustur.
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Sorin’in saglig: git gide zayiflamaktadir.”

Mitchell, yukaridaki listeyi, metindeki bilgilere gore hazirlamistir. Gegen iki yilda,
metinde net olmayan olaylar ve zamanlar i¢in de soru listesi hazirlayip, kendi

izlenimlerimize gore bir zaman ¢izelgesi ¢ikarabiliriz.

Prova stirecinde, bu zaman cizelgesindeki 6nemli olduguna inandiginiz olaylar

dogaglamak, oyunumuz igin yararli olacaktir.

Ornegin, “Nina ve Trigorin arasinda, ¢ocuklar1 dogduktan hemen sonraki an igin bir
dogaclama yapmak, iki oyuncu i¢in de iligkilerinde neyin yanls gittigine ve neden
yanlis gittigine dair agik bir resim vermek icin yararli olabilir. Benzer sekilde,
Trigorin ve Arkadina’nin barismasina dair bir dogaglama yapmak, iki karakterin de
nasil ve neden tekrar birlikte olduklarina dair agik bir resim ¢izilmesi igin yararl

olabilir.” (Mitchell, 2009).

3.5.9 Zaman

Tim sahnelerin kuruldugu zamana karar vermek, tiim oyunculari ayni diinyada
birbirine baglar ve seyirciye ne olduguna dair agik bir kavrama sansi saglar. Anlik
durumlar iizerine calismak, zaman hakkindaki kesifleri bulmamiza yardimei
olacaktir. Zamanahnenin oynandigi yili, ay1, giiniiaati ve mevsimi hakkinda bilgileri
igerir. Zaman bilgisi, oyuncular i¢in bazi basit baglangi¢ noktalar1 ve yapacak somut

eylemler verebilir,

Ornegin, “Marti’'min Ilk Perdesinde, Konstantin’in oyunu performansmim 20:30’da
basladigini biliyoruz. Sahnenin aksiyonuna 20:10°da baslamay1 secgersenizahnenin
temposu yavas olacaktir. Eger 20:20°de baslarsaniz, hizli olacaktir. Zaman hakkinda
kararlar verdikgeahnelerin hizi ve oyunun tiim bdlimlerine etkisi iizerine de

diisiinmeye baslarsiniz.”.

Zaman cizelgesi sayesinde yavas, yavan veya sikici olabilecek sahneleri dngorebilir
ve Onlemler alabiliriz. Oyuncularin eylemlerine keskinlik, tempo katar ve seyircinin

algisini yiiksek tutabilir.

“Cehov gibi bir yazar zamana ¢ok dikkat eder. Bu, tiim yazarlar veya oyunlar i¢in
gegerli degildir. Eger oyununuzun zamana dair herhangi bir referansi yoksa, provaya

baslamadan 6nce sahnelerin ne zaman olduguna dair kararlar alin.” (Mitchell, 2009).
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3.5.10 Biiyiik fikirleri arastirmak (Yazar ve Oyun)

Sectigimiz oyunun yazari artik yasamiyorsa, Oncelikle onun hayatini aragtirmak ve
yazdig1 oyuna nasil bir etkisi oldugunu bulmak isimize yarayabilir. Cehov’un tip
egitimi almasi, hemen hemen her oyununda doktor olan bir karakterin olmasi,
muhtemelen tesadiif degildir. Cehov’un bu 6zelliginden 6tiirlii oyunlarindaki tibbi
kavramlar ve hastaliklarin dogru oldugunu kabul edebiliriz. Mart1 oyunundaki
Dorn’u ve diger oyunlarindaki doktor olan karakterleri oynayan oyuncu igin
Cehov’un hayatina dair detaylar, karakter biyografisini kurmak i¢in yardimci olabilir.
Cehov’un yazarlik seriiveni, Marti oyunundaki Trigorin ve Konstantin

karakterlerinin karakter biyografisine 151k tutabilir (Mitchell, 2009).

“Oyun yazar1 olarak Cehov, tiyatro hakkinda yetkili bir sekilde konusabilecek ve
yeni bi¢im arayisinin zorluklarini anlayabilecektir. Konstantin gibi o da ilk oyunu
Ivanov ile basarisiz bir promiyer deneyimlemistir. O eski oyunun dogusunu ve nasil

karsilandigin1 okumak, o bolimii oynayan oyuncu i¢in yararli olacaktir.”.

13

.. oyunu yazardig1 donem yazarin hayatinda ne olduguna bakin. Bu size oyunun
neden yazilmis olduguyla ilgili bir fikir verebilir. Son olarak, yazarin kitaplarda,
gazete yazilarinda ve kayitlarinda oyun hakkinda dedigi her seyi not alin. Ancak,
kelimelerine dikkatle yaklasmak akillica olur, c¢linkii yazarin yazdigini iddia ettigi
oyunla gercek materyal arasinda daima bir fark olacaktir. Bu farki, Martin Crimp ile
oyunu Attempts on Her Life iizerine ¢alisirken gérdiim. Oyunda goriinen imgeleri
listeledim ve her birinin ka¢ defa kullanildiginm1 saydim. Beklenmedik bir sekilde,
oyunda en ¢ok tekerriir eden imge cocuktu. Martin’e oyundaki en yaygin imgenin ne
oldugunu sordugumda, kendine giivenerek savasonra kiil tablasi ve son olarak
ucaklar oldugunu sdyledi. Cocuk oldugunu sdyledigimde ise yiiziinii elleriyle kapatip
basini egdi. Bu netice onun aklina bilingli olarak hi¢ gelmemisti, ama gosterildigi
anda oyunun kalbine ¢ocuklarin deneyimini koymus oldugunu biliyordu.” (Mitchell,
2009).

Yazarlar, yazdiklarinin arkasindaki 6zel motivasyonlar1 anlasilir bir bigimde

vurgulamak istemeyebilirler ya da bunun bilincinde olmayabilirler.

3.5.11 Metnin temelini olusturan fikirler

Metnin temelini olusturan fikirleri soyut ve edebi elestiri gibi gérmeyip, daha basit

algilamamiz, oyunun aksiyonu, eylemleri agisindan daha da isimize yarabilir. Oyunu
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yavage¢a okurken fikirlerini diislinlip, kendimize basit¢e ‘bu oyun ne hakkinda?’ diye
sorabilir ve basitce tanimlayabiliriz: ‘6lim hakkinda’, ‘ask hakkinda’, ‘zaman
hakkinda’ gibi kavramlar1 6niimiize koyabiliriz. Uzun, edebi ve karmasik cevaplar
yerine, yalin olarak hayal edip, hangi karakteri hangi kavramlar etkilemis kontrol
edebiliriz. Oyundaki fikirler her karakteri etkilemeyebilir, ama etkisini yonetmen
olarak biz tercih edebiliriz (Mitchell, 2009).

Prova salonunda kullanmak i¢in Mitchell’in soyutladigi dort fikir sunlardir: yikilmis
hayaller, askta mutsuzluk, aile ve sanat. Bu tariflerin, biiyiik fikirleri oyuncularin
kolaylikla kavrayabilecegi, basit ve somut ifadelere indirgedigini fark etmemiz
gerektigini, ancak bu siireci daha karmasik bir resmi fazla basitlestiren, indirgeyici
bir siire¢ olarak diisiinmememiz gerektigini belirtmistir. Daha ziyade, aksiyon
arkasindaki entelektiiel yapiy1 etkin bir sekilde haritalandirmaniz i¢in bir yol olarak
gormeliyiz. Bu siirecin sonunda kendimize, fikirlerin hangisiyle daha fazla yakinlik
kurdugumuzu sormali ve geri kalan siire¢ boyunca sadece o fikir degil, tim fikirler
lizerine calismayr unutmamaliyiz. Ornegin, “Marti’da en Snemli fikrin yikilmus
hayaller olduguna karar vermistim. Martiya deginilen tiim anlara goz atarsaniz, onun
yalnizca Nina’yla iligkilenmedigini hemen kesfedeceksiniz. O marti, hayaller ve
idealler i¢in bir semboldiir, aksiyon boyunca vurulduk¢a ve dolduruldukc¢a yikilmis

hayallerin bir sembolii haline gelir.” (Mitchell, 2009).

3.5.12 Oyunun big¢imi

Seyircinin gordiigli diinyay1 ve bu diinyada karakterlerin iligskilendigi yolu tanimlar.
Yonetmek iizere sectigimiz oyunun bi¢imini belirlemek, kurdugumuz diinyanin
inandiriciligr ve tutarliligi igin gereklidir. Biitiin bigcimler (sembolizm, kara komedi,
vodvil, realizm), kendine ait bir tarihe ve mantiga sahiptir. Bi¢im hakkindaki kararin
yalnizca yonetmenin kafasinda olusan entelektiiel bir bilgi olarak kalmamasieyrin
icinde somut eylemler halinde uygulanmasi i¢in tiim ekiple ortaklasa olarak
belirlenebilir. Katie Mitchell’in Mart1 oyunu igin se¢tigi bigim, modernist akimin

unsurlarindan sembolizmdir.

“Mart1’y1 sembolist olarak yonetmeye karar vermistim ve bu karar, performansin her
adimiyla hassas bir sekilde ugrasmam gerektirdi. Ornek olarak, dérdiincii perdede
Konstantin’in pencereyi agtigi ve kuvvetli bir riizgarin odaya doldugu bir sahne

talimat1 var. Realist bir yapimda bu, hafif ve géze ¢arpmayan bir an olacaktir, ama
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sembolist bir yapimda dyle kuvvetli sunmaniz gereken bir olaydir ki, karakterler ve
sonunda seyirci, Cehov’un niyetlendigi garip ve uyarici rahatsizligi deneyimlesin.
Eger olay1 isimlendirmeniz gerekiyorsa, acik acik soyle tarif edebilirsiniz: ‘Yazar
Konstantin’in yakinda o6lecegini bilmemize izin vermektedir.” Pencere igin bir
mekanizma iizerine calismistim. Oyle ki agildiktan sonra giiriiltiilii bir sekilde
carpmaya devam etti. Pencerenin arkasina genis bir riizgar makinesi koyduk Ki
pencereler dalga dalga kabarsin. Riizgar nedeniyle iizerinde bardak olan tepsi
masadan diistii ve Konstantin’in kagitlar1 odaya ugtu. Eger realizmi se¢mis olsaydik,
onu bu sekilde sunmazdik, pencerenin bir parga acildigr ve belki bir sayfanin zemine

uctugu, daha ihtiyatli bir sahne olurdu.”.

Yonetmek istedigimiz oyun, bize farkli bigimleri ¢agristirabilir. Ama 6nemli olan,
oyun boyunca seyircinin gorecegi diinyanin hangisi olacagina dair acgik bir karar

vermek ve tutarli olmaktir (Mitchell, 2009).

3.5.13 Perdelere ve sahnelere isim vermek

Bu isimleri segerken, basit bir eylem ciimlesi ve sahnedeki biitiin oyuncularin da
dahil olabilecegi bir isim se¢me siireci isimize yarayabilir. Ismi belirlerken dikkat
etmemiz gereken hususlar: sahnedeki 6nemli bir an1 ya da durumu degil sahne/perde
boyunca ne oldugunu tarif etmesioyut bir kavram olmamasi, bir karakterin ismi

olmamasi.

Perdeyi yalnizca bizim en ¢ok ilgimizi c¢eken olaya gonderme yaparak
isimlendirmemeye dikkat etmeliyiz. Ornegin, “Marti’nin ikinci perdesini ‘Trigorin
ve Nina Iliskilerini Belirlerler’ diye isimlendirebilirsiniz, ama diger karakterlerin
hicbiri bunun oldugu sahneye ortak degildir, bu yiizden baslig1 oynayamazlar. Onun
yerine, “Unlii Misafirlerin Eglencesi” diye isimlendirebilirsiniz. Bu, Nina ve Trigorin
arasindaki gecen sahnenin aksiyonu dahil herkesin, perde boyunca ne yapacagini
tarif eder. Perdeyi, aksiyondan istediginiz etkiyi tarif edecek sekilde, ‘Pargalanma ve
Ayrilma Var’ gibi isimlendirmemeye calisin. Bu, oyuncularin cevap veremeyecekleri
sekilde soyuttur. Benzer sekilde, ayirdigimiz bir fikri, ‘Herkes Asik Oldugunda
Mutsuz Olur’ gibiahneyi isimlendirmek ic¢in kullanmaym. Bu ¢ok belirsiz ve

geneldir, oynayista belirsizlige ve genellemeye neden olacaktir.” (Mitchell, 2009).
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Her perde i¢in dogru bir baslik bulmak, her zaman basit olmayabilir, ama miimkiin
olabildigince en basit ve her karakterin bir iliski kurabilecegi, eylemleri tarif

edebilecek tanimi1 aramaliy1z.

3.5.14 Olaylar (Events)

Olay, oyunda degisimin gergeklestigi bir andir ve bu degisim mevcut herkesi etkiler.
Olaylar ¢ok ¢esitli bicimlere sahiptir: aniden (birinin cama tas atmasi gibi) veya
kademeli olabilirler (yavasca takip eden birinin oldugunu fark etmesi gibi). Bu
olaylara insanlarin verdigi tepkiler, yavas/ani, gigclii/zayif olabilir. Oyundaki
karakterlerin arasinda meydana gelen degisimleri belirtir. Bir degisimi ‘olay’ olarak
niteleyebilmek i¢in, degisimin sahnedeki herkesi, elle tutulur, gozle goriilir bir

bicimde etkilemesi gerekmektedir.

Marti’da bir olayin basit bir o6rnegi, Konstantin’in oyununun performansini
yarisindayken durdurmasidir. Herkes bu hareketten agik¢a etkilenmistir, tepkilerini

soze dokseler de dokmeseler de...

Bir metni analiz etmek, bu degisimlerin nerede olduguna bakmakla ilgilidir. Olaylari
bulmak zor olabilir ve pratik etmek uzun zaman alir. Tiim girislerin ve ¢ikiglarin olay
oldugundan emin olmaliyiz. Bu bize bir baslangic noktasi saglayacaktir. Eger
baslangicta tiim olaylar1 géremezsek endiselenmemeliyiz. Onemli olan, aksiyondaki
degisimleri aramaya baslamaktir. Olaylar bize, metni tizerinde ¢alismamiz igin daha
kiiclik boliimlere ayirmanin bir yolunu saglar. Mitchell bu konuyu s6yle anlatiyor:
“llk yénetmeye basladigimda metni kii¢iik boliimlere ayirmak istedim, ama nasil
yapacagimi bilmiyordum. Metinde her iki veya ti¢ sayfada bir gelisigiizel bir ¢izgi
cektim. Bu boliimleri “birimler” ya da “vuruslar” olarak adlandirdim ve dyle prova
yaptim. Ancak ¢izginin cekildigi yer, ne bana ne de oyunculara mantiksal veya
yararli gelmedi. Bazen, oyuncularin akillarindaahnenin akisinda yanlig bir kesinti
yarattigindan, tam bir engeldi. Tatiana Olear bana olaylar1 6grettiginde, birden metni,
olaylar1 boliimler olarak kullanarak ayiracagimi fark ettim. Ornegin, ilk prova
boliimiim Masha ve Medvedenko’nun girisiyle baslayacak ve Konstantin’in girigine

kadar suirecekti.”

Olaylaradece oyuncularin oynadiklarin1 doniistiirmez, ayni zamanda seyircinin
gordiigiinii de etkiler ve siklikla olan seylerin temposunu degistirir. Bu yiizden,

olaylar1 bir oyunu yapilandirmak ic¢in kullanmak, hem oyuncu hem de seyirci igin
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esit Olciide aciklayicidir. Olaylar en temel yonetme aracidir, dyle ki performansin
tim yapisinda ¢esitliligi, sekli ve hayati belirler. Mitchell bu kavrami, 2000 yilinda
Tatiana Olear’dan O6grenmistir, onun ig¢in tam bir aydinlanma, g¢aligmasini
yapilandirma ve sekillendirme yetenegini biiyiik 6l¢iide gelistiren bir ara¢ olmustur.
Bir oyunu bu seckilde analiz etmenin, oyunculara da yardimci oldugunu
vurgulamistir. Bir metni olaylarina bélmek, basit ve hemen goézlemlenebilir bir siireg

haline getirmektedir (Mitchell, 2009).

Metin, olayin nerede konumlandigini bize gosteren, kiigiik ve gbze g¢arpmayan
ipuglart igerecektir. Asagidaki oOrnekte ilk olayin (Masha Medvedenko’ya onu
sevmedigini soyler), enfiyeyle baglantili iki hareketle gercevelendigini fark edecegiz:
Ilkinde Masha Medvedenko’yu sevmedigini sdylemeden once cesaretini toplamak
i¢in kiiciik bir doz ¢eker, ikincisi ise yol agmis oldugu zarari onarmaya ¢alismak i¢in
ona bir tutam enfiye ikram eden, uzlastirict bir jesttir. Lafebesi karakter
Medvedenko’nun olaydan hemen sonra konusmayi tamamen kesmesi olgusu da var.
Son olarak, olaydan sonra, dikkatli bir sekilde konumlandirilmis bir duraksama var.

Bu ipuglari, olaym konumunu dogru olarak tanimlamakta bize yardim edebilir:
“MEDVEDENKO: Neden her zaman siyah giyiyorsun?
MASHA: Hayatim i¢in yastayim. Mutsuzum.

MEDVEDENKO: Neden? [dalgin bir sekilde] Anlamiyorum. Sagliin yerinde.
Baban zengin olmayabilir ama durumu kétii de degil. Senden daha zor zamanlarim
oluyor. Bir ayda toplamda, pansiyon i¢in kesintiler hari¢, 23 ruble kazaniyorum ve

yas i¢inde dolagsmiyorum. [Otururlar]
MASHA: Bu para problemi degil. Bir dilenci bile mutlu olabilir.

MEDVEDENKO: Teorik olarak. Pratikte suna denk gelir: annem ve ben, iki kiz
kardesim ve kiigliik erkek kardesim ve yalmiz aydi 23 ruble gelir. Yemek i¢mek
zorunda olmadigimizi mi soyliiyorsun? Cay ve sekere ihtiya¢c yok mu? Tiitline yok

mu? Nasil idare edecegimi bilmiyorum.
MASHA: [kurulan sahnenin etrafina bakarak] Gosteri birazdan baslayacak.

MEDVEDENKQO: Evet. Konstantin tarafindan yazilan bir oyun ve Nina’s1 oynuyor
olacak. Asik iki insan ve bugiin ruhlari tek bir artistik etki yaratmak i¢in ¢abalar gibi

karisacak. Ote yandan benim ruhumun ve seninkinin hicbir baglanti noktas1 yok.
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Seni seviyorum. Seni gérmeyi bu kadar iple ¢ektigim i¢in evde kalamam. Her giin ii¢
mil buraya ve {i¢ mil geriye yiirliriim ve senden tiim gordiigiim kayitsizlik. Peki, bu
anlagilir bir sey. Param yok. Biiylik bir ailem var... Kim kendini bile ge¢indiremeyen

bir adamla evlenmek ister ki?

MASHA: Ohagmalik. [Bir tutam enfiye ¢ceker] Beni sevmenden ¢ok etkilendim ama

aynisini sana sdyleyemeyecegim ve soylenebilecek tek sey bu.
OLAY

[Ona enfiye kutusunu uzatir.] Bir tutam al.

MEDVEDENKO: Istemiyorum.

[Duraksama]

MASHA: Cok koétii bir hava. Muhtemelen gece bir firtina kopacak. Eger felsefe
yapmazsan, para hakkinda konusursun. Birinin basina gelebilecek en kotii seyin
fakirlik oldugunu diisiiniiyorsun, ama bence yirtik pirtik dolasmak ve ekmegi i¢in

dilenmek seyden bin kat daha kolaydir... Eh, anlamayacaksm...
[GirisagdanORIN ve KONSTANTIN]
OLAY”

Olayl, konu degisimiyle karistirmamaya dikkat etmeliyiz. Ornegin, Masha
Medvedenko’ya “Gdosteri birazdan baslayacak™ dediginde, bunun bir olay oldugunu
diigiinebiliriz, ama Mitchell boyle tanimlamamigtir. Bunu, Masha’nin niyetinin
belirginlesmesi ve konuyu Medvedenko’nun son teklifinden uzaklastirmak olarak
gorebiliriz. Karakter biyografileri {izerine ¢alismamiz, bizi hata yapmaktan
kurtaracaktir. Ornegin, Medvedenko’nun ‘seni seviyorum’ sdzlerini olaya
benzetebiliriz. Sahneyi oOnceleyen olaylar ic¢in yapilacak bir calisma, oyunun
aksiyonu baglamadan Once Medvedenko’'nun Masha’ya onu sevdigini g¢oktan
sOyledigini ve evlenme teklifi ettigini fark etmemize yardim edecektir. Masha, onun
ne beyanina ne de Onerisine cevap vermistir. O tekliften beri her giin, onu gérmek
i¢cin, bir cevap bekleyerek yiirlimiistiir. Masha’nin sozleri ‘Beni sevmenden g¢ok
etkilendim, ama aynisini sana sdyleyemeyecegim ve sdylenebilecek tek sey bu’, yani

olayi, tekliften beri elde ettigi ilk somut tepki olarak gormeliyiz (Mitchell, 2009).

Bir olay1r tanmimladigimiz zaman, ona basit ve agik bir isim vermeliyiz, Mitchell

verdigi isimlerden bir 6rnek: “Masha Medvedenko’ya onu sevmedigini bildiriyor.”
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‘Bildirmek’ gibi havali kelimeler kullanin, ¢ilinkii oyuncunun bu am nasil
oynayabilecegini ¢arpitmak veya etkilemek ya da karakterler hakkinda bir sekilde
pesin yargida bulunmak istemezsiniz.” Ayrica Masha ve Medvedenko arasindaki bu
sahnede, oyun i¢in hazirlanan sahne perdesinin arkasinda ¢alisan isgiler gibi baska
karakterlerin de oldugunu fark etmeliyiz. Bu sahne igin olaylart ve niyetleri
hazirladigimizda, iscilerin ne planladiklarini, yaptiklarini ve sahneye dair analizimizi

nasil destekleyecegini degerlendirmek i¢in hazirlikli olmaliyiz.

Her olayayfada agik ve diizenli bir ¢izgi ¢izmemize izin vermeyebilir. Bazilar1 bir
¢izginin ya da sahne talimatinin ortalarinda baslayip, baska bir konugsmanin ortalarina
dogru bitebilir. Oyun metninde diiz ¢izgiler yerine, ilgili kelimelerin ¢evresinde kisa
ve egri bir ¢izgi ¢izmemiz gerekecektir. Onemli olan, olay igindeki kelimelerin ve
eylemlerin diizgiin bir sekilde g¢ergevelenmesidir. Mitchell’in Martt oyunu igin
hazirladigy, ilk perdedeki olaylarin 6rnek bir listesi:

“Masha Medvedenko’yu onu sevmedigi konusunda bilgilendirir.
Sorin ve Konstantin sahneye yaklasirken duyulur.

Konstantin ve Sorin, Masha ve Medvedenko’yu sahnenin oldugu yerde goriir,
Konstantin Masha ve Medvedenko’yu uzaklastirir. (Masha ve Medvedenko’yu
gormek ve onlara uzaklagsmalarii sdylemek ayri bir anda olur, bu yilizden o bir

olaydir.)
Masha ve Medvedenko ¢ikar.

Yakov, Konstantin’i kendisinin ve iscilerin goéle yikanmak icin gidecekleri

konusunda bilgilendirir.

Yakov ve is¢iler yikanmak i¢in ayrilirlar.

Sorin Konstantin’e neden Arkadina’nin keyifsiz oldugunu sorar.

Konstantin ve Sorin ayak sesleri duyar.

Konstantin ayak seslerinin Nina’ninkiler oldugunu fark eder.

Nina girer.

Konstantin Nina ve Sorin’i “Baglama saati” oldugunu konusunda bilgilendirir.
Sorin herkesi gidip getirmek i¢in evin igine girer.

Nina ve Konstantin opiisir.
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Avyak sesleri duyarlar.
Yakov Konstantin’i perdenin arkasinda olduguna dair bilgilendirir.
Yakov oyun i¢in 6zel efektleri hazirlamak tizere gider.

Konstantin ve Nina insanlarin yaklastigin1 duyar (Bu olayr Nina ve Konstantin’in

ayrilmalari i¢in bir sebep olarak Mitchell eklemistir).
Konstantin ve Nina ayrilir.

Polina ve Dorn oyunu izlemek i¢in evden ¢ikarlar.

Polina Dorn’a Arkadina’ya hisleri konusunda meydan okur.
Insanlarin yaklastigini duyarlar.

Arkadinaorin, Trigorinhamrayev, Medvedenko ve Masha gelir.
Konstantin sahnenin arkasindan gelir.

Sahnenin arkasindan bir korna sesi gelir.

Perde yiikselir.

Bataklik 1siklar1 belirir (bunlar Yakov ve is¢ilerin rejisidir).

Yakov ve is¢ileriilfiiriin salinmasiyla birlikte performansta Seytan’in yaklagsmasini

miijdelemek icin gol iizerinde iki kirmizi 15181 gosterirler.
Konstantin oyunu durdurur (bu olay yalnizca perdeler indirildiginde tamamlanir).
Konstantin ayrilir.

Birinin g6liin 6biir tarafinda sarki sdyledigini duyarlar.
Arkadina herkese Konstantin’i hatirlatir.

Masha Konstantin’i aramaya gider.

Nina perdenin arkasindan belirir.

Dorn perdenin kaldirilmasini 6nerir.

Yakov perdeyi kaldirir.

Shamrayev densiz bir saka anlatir.

Nina ayrilacagini duyurur.

Nina ayrilir.
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Sorin nemli hava yiiziinden igeri gegmelerini onerir.

Dorn haricinde herkes igeri geger.

Konstantin girer.

Konstantin Nina’nin gitmis oldugunu fark eder.

Masha girer.

Konstantin Masha’ya onu takip etmemesini sdyler.

Konstantin Nina’y1 aramaya gider.

Dorn Masha’nin enfiye kutusunu calilara firlatir.

Masha Dorn’dan kalmasini ister.

Masha Konstantin’e olan askini Dorn’a agiklar.” (Mitchell, 2009)

Bu sekilde olaylar1 belirledikten sonra, her perdede hangi olaymn en Onemlisi
oldugunu ¢6zmek ve onu ‘ana olay’ olarak belirlemek gerekir. Ana olaylar1 ayirmak,
bize yardim eder, oyuncunun her perdedeki olaylarin tiimiiniin degerini ve agirligini
nasil 6lgecegini bilmesine yardimci olur. Mitchell hazirladigi, Marti’nin ana olaylari

listesi:

“IlIk Perde: Oyunun iptali

ikinci Perde: Atlarin geri ¢evrilmesi

Uciincii Perde: Atlarin varisinin duyurulmasi

Dordiincii Perde: Trigorin’in Arkadina ile istasyondan gelisi”

[k perdenin olaylari listesindeki ‘Konstantin oyunu durdurur’ ifadesini, ana olay igin
‘Oyunun iptali’ ifadesine ¢evirdigini ve bunun nedenini soyle agikliyor: “Olayi tekrar
ifade ederken, ona bir karakter adi yerine farkli bir isim verilmeli, boylelikle herkes
tarif ettiginizle bir iliski kurabilir. Kabaca, eger ana olay ‘Konstantin’ adiyla
baslayan bir climleyle tarif ediliyorsa, diger on veya daha fazla karakter, bu olayin
Konstantin’in ‘an1’ oldugunu diisiinebilir ve karakterlerinin tepkilerinin ne olacagini
tam olarak degerlendirmeyebilirler. Olay, yalnizca tiim karakterler onu tamamen ve

acikca oynarsa calisir.”

Perdeler yerine sahnelerin dizi seklinde sirali olarak yapilandirildigi, modern bir

oyun lizerine ¢alisiyorsak, anahtar olaylar1 segmeden once aksiyonun tam hareketine
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bakmaya ¢alismaliy1z. Perdede ya da sahne dizisinde bir olay1 digerlerinin {izerine
koymak, performansin tam seklini yontmamiza yardim etmeye yarayabilir. Mitchell,
yonetmede ilk girisim tuzaklarindan birinin, aksiyondaki tiim anlara, oynayanlar
tarafindan esit deger verildigi bir diizeltme oldugunu belirtmistir. Bunun yerine, hem

oyuncular1 hem de seyirciyi aksiyondaki en 6nemli olaylara yonlendirmeliyiz.

Son olarak, her oyun, aksiyon baslamadan Once meydana gelen ve oyunda
gerceklesen olaylara neden olacak bir zincir reaksiyonu tetikleyen bir olaya sahiptir.
Bunu “tetikleyici olay” olarak tanimlamistir. Marti’da tetikleyici olay1 Mitchell sdyle
belirtir: “Trigorin ve Arkadina’nin miilke varisinin duyurulmasidir. Bu, herkese
ziyaretin haberini veren mektubun Moskova’dan miilke geldigi andir ve su olaylar

rotasini tetikler:

Konstantin bir oyun yazmaya karar verdi, Nina’dan oyunun iginde olmasin istedi,

Arkadina geldiahne kuruldu, Nina Trigorin ile tanist1 vb. vb.

Trigorin ve Arkadina tatillerini miilkte gegirmeye karar vermemis olsalardi,
Konstantin oyunu yazmamis olabilirdi, Trigorin Nina ile tanismamis olacakti,

Konstantin martiy1 6ldiirmemis olabilirdi, Nina Moskova’ya kagmayacakti vb.

Tetikleyici olayr ayirdigimizdaonug olarak gergeklesen olaylart ve gergeklesme

siralarini belirtmek i¢in birkag dakika ayirmali. Mart1 igin bir 6rnegi var:

iki haftadan uzun bir zaman o6nce: Arkadina, Trigorin’i tatilde birlikte aile

miilkiine gitmeye ikna eder.

iki hafta 6nce: Arkadina’nin, yaz tatili i¢in Trigorin’le birlikte gelecegini sdyleyen

mektubu, miilke kahvalt1 vakti gelir.

Konstantin oyununu yazmaya baslar.

Medvedenko Masha’ya evlenme teklifi eder.

Bir hafta 6nce: Konstantin Nina’dan oyununda oynamasini ister.

Uc giin 6nce: Arkadina miilke varir.

Konstantinhamrayev ile platformu kurmak i¢in gerekli olan is¢iler hakkinda konusur.
Konstantin’in Nina’yla ilk oyun provasi.”

Boyle bir siralamayr yaptiktan sonra, dogaglamanin yararli olabilecegini

diisiindiiglimiiz olaylar1 isaretleyebiliriz.
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Kesin cevaplar olmadigmi ve yalnizca metnin tizerindeki izlenimlerimizle
calistigimiz1 unutmamaliyiz. Ornegin, Mitchell’den farkli olarak, Konstantin’in oyun
yazmaya karar vermesi gibi farkli bir tetikleyici olay1r savunabiliriz. Boyle bir
durumda sunu sormaliyiz, bunun takip eden sahnelerin en dinamik oyununu yaratip
yaratmayacagi ve herkesin aksiyonlarina anlam katip katmayacagi; bu bizim vermek
zorunda oldugunuz bir karardir. Mitchell, dogru tetikleyici olayr se¢menin,
oyuncularin oyuna dogru kapidan girmesine yardim edecegini belirtiyor. Tetikleyici

olay, dogaglama listemize koymak i¢in de dnemlidir.

Olaylar, bir tiyatro metni kuruyorsak oldukc¢a kullanigh olabilir. Bir hikdye ¢izmeyi
diisinmek  yerine, gerceklesecek degisimleri planlamaya odaklanabiliriz.
Materyalimizi bu isaretler ¢evresinde organize edebiliriz. Mitchell, bu ydntemin,

opera yonetirken de yardimci olacagini belirtiyor (Mitchell, 2009).

3.5.15 Niyetler (Intentions)

Niyet, bir karakterin ne istedigini ve kimden istedigini tarif eden kelimedir.
Karakterlerin niyetleri, yalnizca olaylarda degisir ve bu yilizden niyetlerin analizi,
dogal olarak olaylari ¢alismamizla gelisecektir. Provalar baglamadan 6nce, oyundaki
her olay arasinda her bir karakterin ne istedigini ve kimden istedigini tam olarak
¢ikartmaya calismaliyiz. Niyetleri tanimlamak, derinin altindaki kemik yapisini
gordiigimiiz bir rontgen ¢ekmek gibidir. Bir Kkarakter, iki olay arasinda
konusmuyorsa da, onun igin hala bir niyet bulmak zorundayiz. Insanlar, digerleri
tizerinde gliglii bir etki birakmak igin sessizligi ¢cok aktif bir yol olarak kullanabilir
(Mitchell, 2009).

Niyetlerin hazirlanmasini1 oldukg¢a zor bir gorevdir. Yapmasi ertelenebilir. Bu, bir
niyeti teshis etme yeteneginin, oyuncularla yaptigimiz isin merkezinde yatmakta
oldugunu diisiindiigiimiizden olabilir. Niyetler ilizerine c¢aligma, yonetmenlere bir
oyuncunun sorabilecegi en zor sorular1 yanitlamakta yardim eder: “Karakterim neden
bunu yapiyor?” ve “Karakterim neden bunu soyliiyor?” Eger niyetleri hazirlamazsak,
karakterin motivasyonunu oyuncuyla konusarak belirlersek, provalarda degerli bir
zamani kaybedebiliriz. Siiphesiz, niyetleri hazirlamak konusmayi tamamen ortadan
kaldirmayacak, ama kesinlikle daha vyararli ve yonetilebilir bir seyle

siirlandiracaktir.
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Mitchell, niyetler iizerine ¢alismamiz icin bazi ipuglar1 veriyor: “ilk 6nce, konu
degisimini yeni bir niyetle karistirmamaya dikkat edin. Karakterler, bir niyeti yerine
getirmek icin tekrar tekrar konuyu degistirebilirler. Ornegin, Marti’nin agilis
sahnesinde Masha, ‘Gosteri birazdan baslayacak’ dediginde konuyu degistirir, ama
bu sadece Medvedenko’yu ask konusunda uzaklastirmaya dair genel niyetindeki bir
taktiktir. ikinci olarak, niyetlerin durumun mantigindan ortaya ¢ikmak zorunda
oldugunu unutmayin. Bazen perdenin veya sahnenin baghgma dair hizli bir
hatirlatma,  Karakterlerin  niyetlerini  gérmenize yardim edebilir.  Ucgiincii
olarakahnelerin basit bir ¢atisma igerdiginde daha iyi ¢alistiginin farkinda olun. Bu
yiizden niyetlerin birbirleriyle celistiginden veya dinamik olarak etkilesim iginde
olduklarindan emin olun. Ornegin, Masha’y1 oynayan oyuncudan “Medvedenko’yu
evlilik teklifi konusundan wuzaklastirma” niyetini oynamasini isteyecekseniz,
Medvedenko’ya “Masha’ya evlilik teklifine cevap verdirtme” niyetini vermek yararl
olabilir. Bir sahnede herkese ayni niyeti vermeyin. Ddrdiincti olarak, eger bir
duyguyu tanimlamakla miicadele ediyorsaniz, kendinize karakterin kafasinda,
niyetinin istenen neticesi olarak nasil bir resim oldugunu sorun. Netice ve gelecek
resim, daima diger karakterin veya karakterlerin yaptiginda ve soylediginde bir
degisiklik icermelidir. Karakter, 6rnegin, konustugu insanin oturma, igeri gitme veya
utanmasini kesme gibi belli bir sey yapmasini istemektedir. Konstantin, ilk perdede
oyununun performansinit durdurdugu zamaneyircinin sessizce oturmasini ve garip
hissetmesini mi istedi? Ya da kalkmalarini, bagirip c¢agirmalarint ve onu
lanetlemelerini mi? Eger ilkiyse niyeti sudur: herkesin utanmasini saglamak. Eger
ikincisiyse niyeti sudur: herkesi hayal kirikligina ugratmak. Son olarak, karakterin
her zaman ne oynadiklarmin bilincinde olmayabilecegini unutmayin ve bu niyeti
teshis etme gorevini zorlastiracaktir. Sdoyledikleri kelimelerin arkasinda ne
istediklerini ve nasil iliskilendiklerini gozlemleyin ya da digerleriyle

iliskilendiginizde, niyetlerinin ne oldugunu fark etmeye ¢alisin.” (Mitchell, 2009).

Bir niyeti belirledigimizde, onu yazmali ve giizel ciimleler kurmak yerine, olaylar
isimlendirmekte yaptigimiz gibi basit kelimeler, havali ve duygusal olmayan bir dil
kullanmaliyiz. Niyetleri kursun kalemle yazdigimizdan emin olmali ki provalar
sirasinda  kolaylikla degisiklik yapabilelim. Niyetlerin yalnizca bir olay
gerceklestiginde degistigini hatirlamaliyiz, oyunun her boliimii i¢in sahnedeki her
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karakter i¢in bir niyet bulmaya ihtiyacimiz olacaktir. Mitchell’in Marti’da, Masha ve
Medvedenko arasindaki ilk sahnedeki belirledigi niyetler soyledir:

“Masha: Medvedenko’yu evlilik teklifi konusundan uzaklastirmak.
Medvedenko: Masha’nin evlilik teklifine cevap vermesini saglamak.
Olay: Masha Medvedenko’yu onu sevmedigi konusunda bilgilendirir.
Masha: Medvedenko’nun daha iyi hissetmesini saglamak.
Medvedenko: Masha’y1 reddedilmekten etkilenmedigine ikna etmek.”

Sonrasinda, her karakterin istediklerini nasil almaya ¢alistiklarina bakmalyiz.
Karakterlerin tamamen farkli bir taktik silsilesi kullandiklarini gorebiliriz.
Karakterlerin ne istedigi, niyetleri, onu nasil elde ettikleri, taktik ve araglar iizerine
kafamizin karismadigindan emin olmaliyiz. Provalar baglamadan once karakterlerin
taktiklerini metin tizerinde gostermesek de olur, ama kendini iyiden iyiye gosteren
belli bir taktigi not etmeliyiz ki oyuncuyu kliselerden kurtarmak adina hazirlikli
olabilelim (Mitchell, 2009).

‘Eger oyunda yalnizca bir karakter varsa niyetleri nasil ¢ozerim?’ diye sorabiliriz. Bu
konuyu Mitchell sdyle aciklamustir: “Ilk 6nce, bir Kkarakterin seyirciye direkt
konusmasinin oldukca nadir olacaginin farkinda olun. Bu yiizden eger bir monolog
yonetiyorsaniz, kendinize basit¢e karakterin kimle konustugunu sorun. Kendi
kendilerine mi konusuyorlar yoksa bir bagka insana veya insanlara m1 konusuyorlar?
Bu insanlar veya bu insan hayal mi, gercek mi, 6li mii yoksa canli midir? Bu
insanlar veya bu insan nerededir? Bir kere bu sorular1 cevapladiginizda, karakterlerin
konustuklar1 insanlardan ne istediklerini sorabilirsiniz. Sonraahneyi prova
ettiginizde, oyuncunun bu insani veya bu insanlari hayal ederek pratik etmeye

ihtiyaci olacaktir.” (Mitchell, 2009).

Mitchell’in, diizenli olarak ¢alistigi oyuncular tarafindan niyetler iizerine ona
aktarilan son bir 6nermesi var: “Oyuncular bana, eger olay silahli bir adamin aniden
goriinmesiyse, o siirede bir niyeti oynamaya vakit olmadigini, ama eger olay bir
sirrin yavas yavas ifsasiysa (Masha’nin Dorn’a Konstantin hakkindaki hislerini
sOylemesi gibi) o zaman oyuncularin olayin ‘i¢inde’ ayr1 bir niyet oynamaya vakitleri
oldugunu soyliiyorlar. Cesitli replikler boyunca siiren bir olay iizerinde niyetin

yoklugu, oyuncularin oynayacagi hicbir seyin olmadigi ve bir sonraki niyetini
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tutturmak tizere dikilerek beklediklerini hissettikleri anlamina gelir.” (Mitchell,
2009).

Bu ¢alisma yolunutanislavski’nin karakterin ‘listiin amacma’ benzetebiliriz, yani
niyetlerin toplami bizi karakterin {istlin amacina gotiirebilir diye niteleyebiliriz.
Ustiin amag diisiincesinin bizi kliseye itmesi miimkiindiir, ¢iinkii iistiin ama¢ oyunun
biitlinline dair bir fikirdir ve biitiindeki amag¢ bizim niyetleri belirlerken
smirlanmamiza etken olabilir. Mitchell’in o6nerdigi, karakterlerin her sahnedeki
olaylar arasindaki en kiigiik ve basit yonelimleridir. Olaylar1 ve niyetleri, oyunun en
kiigiik birimi olarak kabul edebiliriz ve bu kii¢iik birimlerin toplaminda {istiin amaca
ulasmak gibi gaye olmamalidir. Insan, dogas1 geregi siirekli degisken ve tutarsiz
tavirlar sergileyebilir, bu yiizden oyunumuzdaki en kiiciik birimler olan olaylar ve
niyetleri kliselerden uzak tutarak ve baska bakis acilar1 getirerek, karakterlerin farkli
ozelliklerini bir zenginlik olarak seyirciye sunabiliriz. Bu konuda ‘Stanislavski
Provada’ kitabindan sdyle bir 6rnek sunabiliriz: “’Sonunda Cléante teslim olur,” dedi
oyunculardan biri. ‘Onun biitiinliikli aksiyonu, asama agama teslim olmaya dairdir.’
Stanislavski soyle yanitladi: ‘Sonug¢ teslimiyettir ama aksiyonun kendisi ‘teslim

olmak istemiyorumdur’.” (Toporkov, 2017:224).

3.5.16 Karakterlerin kendileri iizerine diisiinceleri

Yukarida, karakter biyografileri olusturmak iizere bir c¢alisma Onerisi vardi.
Biyografi, karaktere disardan bakmamiza, yagsaminda neler yapmis olduklarini
gormemize izin vermektedir. Bu baglik altinda ise karakterleri daha yakindan
tanimak, duygu ve diisiincelerini dgrenmek adina ¢aba verecegiz. Insan, duygu ve
diistincelerinde ¢eliskili, tutarsiz, degisken olabilir. Oyunculara, karakterin o geliskili
hallerine dikkat etmesini saglayarak, daha renkli bir performans saglamasina
yardimc1 olabiliriz. Oncelikle karakterlerin kendileri hakkinda soylediklerini
listeleyerek baslayabiliriz. Yazarin metnini, daha sonra kontrol etmek istedigimizde
kolaylik saglamasi adina birebir alintilayarak (sayfa numarasiahne ismi vb.) listemizi
olusturabiliriz. Yazarin karakterle ilgili bir sahne talimati varsa, onu da listemize
alabiliriz, eylem ve diisiince birbirini destekleyebilir. Burada Arkadina i¢in Katie

Mitchell’1n hazirladig1 6rnek bir alinti listesi var:

“TIk Perde
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Eglence askina, ¢ilgin sagmaliklart bile sonuna kadar izlemeye hazirim.
Calistigimdan dolay1, etrafimdaki diinyaya canliyim, daima mesguliim; 6te yandan
sen ¢ok uyusuksun, nasil yasanacagini bilmiyorsun... Ayrica ben gelecege
bakmamay1 bir kural haline getirdim. Higbir zaman yasliligi diisiinmem, higbir

zaman O6liimii diisiinmem. Olacak olan olur.
Ikinci perde

Ah, bu tath tasra sikiciligindan daha sikici ne olabilir? Sicaklikessizlik, hi¢ kimsenin
istemedigi higbir sey, herkes felsefe yapiyor. Sizinle birlikte olmak giizel,
arkadaglarimizi dinlemek benim i¢in bir zevk ama yine de... herhangi bir yerde bir
otel odasinda dizelerinizi 6grenerek oturuyor olmak—bundan daha iyi bir sey olabilir
mi?

Ugiincii Perde

Sanirim biraz daha kiyafet ayarlayabilirim [Konstantin i¢in], ama yurtdigina
gidiyorsa. Hayir, simdi kiyafetlerle bile ugrasamam. [Kararli bir sekilde] Hi¢ param
yok. [Sorin giiler] Yok!

[GOzyaslarinin esiginde] Hi¢ param yok! Tamam, param var ama tiyatro mesleginde

olmam gerek—yalnizca kiyafetlerim beni neredeyse mahvetmisti. ..
Hig param yok. Ben aktristim, banka miidiir degilim.
Ben digerleri gibi bir kadinim—bana boyle konugamazsin.

Gergekten de o kadar yaslt ve ¢irkin miyim ki bana diger kadinlar hakkinda goziinii
bile kirpmadan konusabiliyorsun? [Onu kucaklar ve 6per] Hayatimin son sayfasi!
[Diz ¢oker] Eglencem, gururum, zevkim... [Dizlerine sarilir] Beni tek bir saatligine
birakin ve asla kurtulamayacagim, delirecegim, inanilmaz erkegim, muhtesem

erkegim, egemen lordum...

Dordiinct Perde

Ucg sepet ¢icek, iki ¢elenk ve bu. [Brosu gogsiinden ¢ikarir ve masaya atar] Inanilmaz

bir kiyafet giyiyordum. Her neyse, nasil giyinilecegini biliyorum.
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[Silah sesinden telaslanir] Oh, korkuttu beni! Sey olan zamani hatirlatti... [Ellerini

yiizline koyar] Bir aniligina bayilacagimi sandim...

Karakterlerin kendileri hakkindaki diislinceleri tamimlamakta zorluk c¢ekebiliriz,
hazirladigimiz biyografilere tekrar bakabilir ve geg¢miste yasadiklari sebebiyle o

diisinceleri edinmis olabilecegini gozlemleyebiliriz.

Ornegin, Arkadina’nin 1873’te Poltava’da tarim panayirinda oynarken ve sonra
Moskova’da bir kiralik evde yasarken deneyimledigi giigliige odaklandiginizda, ‘Ben
fakirim’ diigiincesinin, karakterin kendini nasil anladigina 6rnek olarak dahil

edilmesi gerektigi agiga ¢ikar.” (Mitchell, 2009).

3.5.17 iliskiler

Her karakterin, diger karakterler hakkinda, oyunun aksiyonu baslamadan evvel ve
aksiyon boyunca ne diisiindiigiinii bulmak adina yapabilecegimiz listedir. Bu liste,
karakterler arasindaki iligkiler agmi gérmemize yardim eder ve oyunu tek bir
karakterin bakis agisindan yonetmemize engel olabilir. Karakterlerin birbiri hakkinda
sOylediklerini yetersiz bulursak, iliskilerini ¢6zebilecegimiz sahneler calisabiliriz.
Katie Mitchell’in hazirladigi, Arkadina’nin diger iki karakterle ilgili distinceleri
sOyle:

Sorin abimdir, algaktir, 6lityordur, bir basarisizliktir.

Konstantin yiiktiir, degersizdir, igsizdir, parazittirevgili ¢ocugumdur (Mitchell,
2009).

Karakterlerin, hayattaki insanlar gibi, her biri hakkinda kafalarinda celiskiler
oldugunu fark edin; bu kesinlikle Arkadina’nin kendi ogluyla ilgili diisiinceleri i¢in
gecerlidir. Bu g¢eliskileri diizeltmemeye c¢alisin, ciinkii oyuncuya, Ornegin,

karakterinin tutarsiz davranisi konusunda yardim edebilir.

Polina ve Arkadina ¢ok nadir iliskilenirler, ama yine de Arkadina’nin kafasinda
Polina hakkinda diisiinceler olmalidir. En azindan Polina’nin  kahya
oldugunuhamrayev’in karist oldugunu ve onunla ayni yasta oldugunu diislinecektir.
Oyunda ikinci perdede Arkadina, kasabaya Polina ile birlikte gider ve Polina’nin ona
liclincli perdedeki seyahat icin verdigi sekerlemeleri almayr unutur. Burada, tiim

bunlar1 nasil basit bir climleye kisaltabileceginize dair bir 6rnek var:
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- Polina bir hizmetcidir, koti bir annedir, eski bir arkadastir, yashdir,

korkutulmusturikicidir (Mitchell, 2009).

3.5.18 Dogacglamalar1 hazirlamak

Dogaglamalar sayesinde, oyundaki karakterlerin yaptiklarini ve soylediklerini
destekleyecek gecmisi insa edebiliriz. Yaptigimiz dogaglamalar, gegmisteki olaylari
yeniden kurmak, oyunculara ge¢misten kalan ger¢ek bir aniymis hissi vermesine
yardime1 olabilir. Sahneler arasinda zaman atlamalar1 olabilir, yani bir/iki y1l sonra
gibi; o olaylar i¢cin de benzer dogaglamalar yapabiliriz. Ideal olan biitiin karakterler
ve olaylar i¢in dogaglamalar yapabilmemiz, ama profesyonel hayat bu imkan1 bize
sunmayabilir. Kisa bir prova zamanimiz varsa, 6nemli olaylar1 gézden gegirebilir ve
oyunun ilk aksiyonunu baslatan olaydan baslayarak, dogaglamalari dnem sirasina

gore yaptirabiliriz. Katie Mitchell’in dogaclama i¢in Onerileri:

“Bir dogaclamay1 yonetmenin en iyi yolu, onu iyi yapilandirmaktir. Yonetmeye ilk
basladigimda ¢ok az talimat vermistim. Sonug olarak, dogaclamalar ¢ok uzundu, ¢ok
fazla bir sey olmuyordu ve oyuncular diizenli olarak karaktere girip ¢ikiyorlardi.
Dogacglamalar1 planlamaklaanki oyundan sahnelermis gibi oyunculara anlik
durumlari, olaylari, niyetleri ve zaman ve mekanin agik bir anlamini1 vermekle, bu tiir
bir neticeden kaginin. Her dogaglama i¢in saglayabileceginiz bilgi ne kadar somut
olursa, o kadar iyi olur. Burada Medvedenko’nun Masha’ya teklifinin dogaglamasi

icin bir plan var:
Mekan: Sorin’in miilkiindeki kiitliphane.
Zaman: 1893, Agustos. Pazar. 11:00. Hava ¢ok sicak.

Anlik durumlar: Medvedenko, diin Masha’dan 6diing aldig: kitab1 geri vermektedir.
Kitap Shakespeare’in Hamlet’idir. Medvedenko en iyi takim elbisesi iginde, evden
lic mil uzaga yiiriimiistiir. Biraz sicaklar ve terlidir. Ailesi onun 6gle yemegi igin
donmesini  beklemektedir. Bu sabah, annesiyle haftalik hizmet¢i hakkinda
tartismiglardir. Annesi 6zellikle onun sigara harcamalarindan dolay1 kizgindir. Masha
kiitiphanede Konstantin’i bilgisiyle etkilemek icin Schopenhauer okuyordur.
Konstantin bir onceki aksam bu filozofun konusunu a¢mustir. Sicak yliziinden
Masha’nin penceresi agiktir. Annesine 0gle yemeginde yardim etmek zorunda

kalmadan 6nce bir saatlik boslugu vardir. Konstantin tiim sabah avlanmaya gitmistir.
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Shamrayev hasadi hazirlayarak tarlada c¢alismaktadir, Polina mutfaktadir ve Sorin

calisma odasinda mektup yazmaktadir.

Masha’nin ilk niyeti: Medvedenko’nun onu eglendirmesini saglamak.
Medvedenko’nun niyeti: Masha’y1 teklif i¢cin hazirlamak.

Olay: Medvedenko Masha’ya evlenme teklifi eder.

Masha’min ikinci niyeti: Medvedenko’nun kendisine teklif hakkinda disiinecek

zaman vermesini saglamak.

Medvedenko’nun ikinci niyeti: Masha’nin ona bir an 6nce net bir cevap vermesini

saglamak.” (Mitchell, 2009).

Dogaclamalarahneler kadar dinamik ve tempolu olmayabilir. Ama dogaglamalar1 iyi
hazirlarsak, bir olayr oyuncularla konusmak yerine dogaclamak daha kisa siirebilir.
Dogaclamalar sayesinde oyuncularin sahnedeki eylemlerini bulmasina yardimer da

olunabilir.

3.5.19 Tasarim ekibi ile iliskiler kurmak

Genis bir tasarim ekibiyle caligmak ¢ok zor olabilir. Diinyanin her yerinde, belli
basarilar1 kazanmamus, tecriibesiz yonetmenler icin ideal sartlarda tiyatro yapmak,
genelde ¢ok gii¢ olmaktadir. Standartlar1 ve igboliimlerini dogru bir bi¢imde bilmek,
zaman i¢inde dogru ekibi kurmanin baslangici olabilir. Calismaya baslamadan 6nce
tasarim ekibimizle ortak bir dil kurmaya 6zen gosterebiliriz. Bunu, birlikte vakit
gecirmek, imgeleriesleri ve miizikleri paylasmak olarak diisiinebiliriz. Ydnetmenler
ve tasarimcilar arasinda, atmosferi tarif eden karmasik kelimeler yiiziinden yanlis
anlasilma olabilir. Filmlerden, miiziklerdenergilerden, ressamlardan, fotograf¢ilardan

imgeler/gorseller paylasarak ortak bir dil insa etmeye baslayabiliriz.

“Biitiin  tasarim ekibi, kurdugumuz diinyadaki ©nemli anlart vurgulamaya
calisacaktir. Tasarimer Vicki Mortimer ve ben, Mart'nin Ikinci Perdesinin
aksiyonunun yerini, bah¢eden 6gle yemeginin servis edildigi aksam yemegi odasina
degistirmeye karar verdik. Perdenin ana olayindaki sahne resminde degisikligi
yiikseltmek istedik: Atlarin Geri Cevrilisi. Herkesin oturmus oldugu olaydan once,
ilk ¢orba servisi yapilmis ve insanlar yemeye baglamistir. Shamrayev, aniden atlar
hakkindaki haberleri duyurdu. Insanlar birden yemeyi durdurdular, kasiklar orta

hizda masaya birakildi, dolu corba kaseleri hizmet¢iler tarafindan mutfaga geri
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gotiiriildii ve misafirlerin hepsi yavas yavas kalkti. Arkadina odadan ¢ikti1 ve kisa
stire sonra hizmetgiler, Moskova’ya geri donmesi i¢in toplanan bavullarla gecerken
goriildii. Sonug olarak, olay gibi gorsel resim de ayni zamanda degisti: degisim
kuvvetliydi ve sahne resminin yasam dolu olmasini garantiliyordu. Oyunculara,
olaya tepki verecekleri, mendilleri tutmak, bavullari tasimak, odadan ayrilmak ve
benzeri birgok fiziksel aktivite de verildi. Ayni zamanda, olay gerceklestikge,
1siklandirma tasarimcist Paule Constable kurnazca 1siklandirma durumunu degistirdi
ve oda sanki bir bulut giinesin Onilinden geciyormus gibi azicik karardi. Ses
tasarimcis1 Gareth Fry, olaydan sonraki aksiyonlar1 vurgulamak i¢in zor algilanabilir,

diisiik basta bir giriltii ekledi.” (Mitchell, 2009).

Oyunun analizini dikkatlice ¢aligmadan tasarim {izerine calismaya baglamak, isleri
zorlastirabilir. Oyunun diinyasinin aksiyonunu diisiinmeden, netlestirmeden, tasarim
icin  calismak  tutarsizliklara  sebep  olabilir.  Kurdugumuz  diinyanin,
zaman/mekaneyircinin aksiyona odaklanmasina yardim etme, oyunun bi¢imini
destekleme ve atmosfer gibi iglevleri var diyebiliriz. Yonetmen olarak tasarimcilarla,
provalar baslamadan, provalar sirasinda ve tasarimlarin ¢izim ve maket halinden
realize olma siireglerinde goriismemiz gerekecektir. Bu kisimda, provalar
baslamadan goriisme lizerine ¢alisilacaktir. Genelde oyunun ¢ikma siiregleri diiz bir
zaman ¢izgisinde devam etmeyebilir, hatta gelisi giizel ve karmagik bir siire¢ olabilir.
Her proje kendi hikayesini yaratmaktadir. Mitchell, kitabinda ideal olan1 géstermeye
caligmaiirecin ana hatlarin1 ¢izebilme ve ona hakim olmaya ¢alismayr amag

edinmistir.

Biz calistigimiz oyunun analizini Yyaparken, tasarimcilarimiz da oyunumuzun
mimarisini, mobilyalarini, kostiimlerini arastirabilir. Bu sayede, oyunun big¢imi
belirlenmeden ve tasarimin modelleri ¢izilmeden Once arastirmalar birlestirilerek,
ortak diinyaya hizmet eden bir diinya yaratilabilir. Oyunu olusturan biitiin 6gelerin

oyunun ana olaylarina direkt destek olabilecegi ¢oziimler ve detaylar bulunabilir.

Tasarimcilarla gegirebilecegimiz zamanimiz kisithysa, kendimizin hazirladigi

bilgileri ve istekleri ¢ok net bigimde iletmek 6nemlidir (Mitchell, 2009).

Provalarda oyunculardan gelebilecek sorulara hazirlikli olabilmek i¢in oyun

alanindan daha fazlasin1 hayal etmemiz gerekir: “Bu kap1 nereye gidiyor?”, “Ben
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simdi nereden geldim?” ve “Bu pencereden bakinca ne goriiyorum?” vb. sorulari

rahatlikla cevaplayip, vakit kayb1 yasamamamiz i¢in.

“Siirrealizm ya da onsekizinci yiizyil operasi gibi bir tiir {izerine ¢alisiyor olsaniz
bile, oynayanlarin girislerden birini kullanmalarinin (nereden gelmis olduklarinin
veya nereye gideceklerinin) mantigi {lizerine sorulart olacaktir. Bu yiizden, bunu

detaylica diisiinmiis olmaniz gerekmektedir.” (Mitchell, 2009).

Seyircinin gormedigi ama oyunda atifta bulunulan biitliin mekanlarin yonlerini ve
nasil yerler olduklarini oyuncularla paylasarak, kulis yerine o mekanlarda olduklarinm
hayal etmelerini saglayabiliriz. Ve bu sayede, biitiin aksiyonun yasandigi yerlerin
detayli bir haritasina sahip olabiliriz. Tasarimcilar, maket ve ¢izimler yardimiyla
oyunun kurulan diinyasin1 daha rahat hayal etmemize yardimci olabilirler, maketler

ve ¢izimler sayesinde oyunculara da daha rahat anlatilabilir (Mitchell, 2009).

“Tiyatroda goriis hatlarina dair sabit bir kavrayisiniz oldugundan emin olun ve eger
miimkiinse, tasarimcinizdan maket iizerinde onlar isaretlemelerini veya baktiginiz
plani temellendirmesini isteyin. ‘Temel plan’, dekor tasariminin tiyatro mekaninin
taban alanina nasil uydugunun planidir. ‘Goriis hatlari’ ifadesiyse, her seyircinin
gorebilecegi alanin sinirlarini isaretleyenahnedeki goriinmez hatlar tarif etmektedir.
Son zamanlarda yeni bir opera iizerine ¢alisiyordum ve goriis hatlariyla ilgili ciddi
bir problemim vardi. Provalar baslamisti ve dekor tasarlanmisti. Dekor boliimleri
prova salonunda kurulmustu (¢ogu opera toplulugun normal pratiginde oldugu gibi).
Sahne sahne, par¢a boyunca kendi yontemimi calistim ve provalarin sondan bir
onceki haftasinda her seyi sahnelemeyi bitirdim. Sonra sahne miidiirii bana yanasti
ve olduk¢a kibar bir bigimde sunu sordu: ‘Aksiyonu sahnenin bu kadar soluna
koymak akillica m1 sence?’ ‘Neden?’ diye sordum ki 0 sahneleme kararini alirken
tamamen gilivende oldugumu diisiinliyordum. ‘Ciinkii seyircinin yaris1 gérmeyecek.’
diye cevapladi. Hemen tasarimciy1 aradim ve korktugumuz gibi baz1 goriis hatlarinin
temel planlarda ¢izilmemis oldugunu fark ettik. Siirecin son asamasinda sahnelerin
fiziksel seklinde olduk¢a kaba bircok degisiklik yapmak zorunda kaldik. Iste bu
kaginmak istedigimiz bir durumdur.” (Mitchell, 2009).

Oyunun aksiyonunu sahneye yerlestirirken bazi perspektif kurallarina dikkat etmek,
oyuncularin sagdan girmesi veya soldan girmesi gibi anlam kurallarim1 gézardi

etmemek isimize yarayabilir. Ama Oncelik, oyunu sahneleyecegimiz salonlarin
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teknik alt yapistyla direkt olarak ilgilidir. Hayalimizi kii¢liltiipinirlandirmak igin
degiladece oyunumuza gelen seyircilerin salonun neresinde oturursa otursun oyunun
etkisini tam olarak hissedebilmesi adina bazi seylerden feragat edebiliriz. En
basitindenalonun akustik problemi varsa, biitiin yerlesim ve tasarimin bu konu

hesaplanarak yapilmasini saglayabiliriz.

Dekor ve 151k tasarimi birbirlerini zenginlestirecek, ayrica alternatifler sunabilecek
bir siirectir. Tasarimcilarin uyum ve tutarli olabilmeleri i¢in bir araya gelmelerini
saglayabiliriz. Dekor iistiinde olabilecek 151k (avizeler, masa lambalar1 gibi)
imkanlarin1 oyunun tiiriine gore kullanabiliriz. Isik tasarimcilart genelde tasarim
stireclerine en son dahil olurlar ve o yiizden bazi konularda ge¢ kalinmis olunabilir.

Dekor ve 1sik tasarimcisinin ortak hareket edebilmeleri isimizi son derece

kolaylastirir (Mitchell, 2009).

Karakter biyografileri, oyunun gectigi donem, kurdugumuz diinyanin bigimi, dekorla

olan iligki ve renk uyumu, kostiim tercihindeki etkenlerdir.

Sahne gecislerinde sahnenin 6nemli bir degisiminden veya atmosfer icin ses/ miizik/
efekt tasarimindan faydalanabiliriz. Bu tasarim, 1sik tasarimiyla senkron olabilecek
bircok an olabilir. Isik ve isitsel tasarim, atmosfer kurmadaki en biiyiik

yardimcilarimizdandir.

“Soyut ses kullanmak hassas bir prosediirdiir ve isaretlerin dikkatli
konumlandirmasini, degerlendirilmis ses efekti se¢imlerini ve fark ettirmeyen diizey
ayarlarin1 gerektirir. Soyut ses kullanmayi gelistirmenin en iyi yolu, film izlemek ve
sesin nasil kullanildigina tam olarak dikkat etmeye baslamaktir. Tim isitsel ¢evreyi
ne kadar ¢ok ve farkli bilesenin yaptigina sasiracaksiniz. Filmleroyut sesi, farkli
atmosferleri birlestirmek veya aksiyonda olan degisimleri, 06zellikle psikolojik
degisimleri keskinlestirmek igin kullanir. Ornegin, film ydnetmeni David Lynch,
siiphe ve korkudan ironi ve bulantiya, genis bir atmosfer araligin1 yaratmak igin
kullanir. Sesin diizeyi biling esik altindan c¢ok yiiksege kadar degisir ve bu filmler
boyunca neredeyse sabittir.” (Mitchell, 2009).

3.5.20 Atolye calismalar:

Atélyeler, metin yorumundaki gri alanlar1 kesfetmek, oyun i¢in kuracagimiz
diinyanin denemelerini yapmak amaghdir. Atdlyedeki kesifler sayesinde dogru

baslangi¢ noktalart bulunabilir. Metne yaklasim ve yorumlamadaki sorunlar
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gortilebilir. Provalarin ileri safhasinda metinle ilgili yorum ve yaklagimi degistirmek
riskli olabilir. Atolye caligmalarinda degisiklikler yapabilir ve sabit bir sey kurmak

zorunda kalmayiz.

“Her bir prova donemi Oncesinde atdlye ¢alismasi yapmay1 kendinize huy edinin.
Calismanizin bir yerinde bu arastirmalardan faydalanacak ya da siirecinizde yeniden
degerlendirilmeye ihtiyact olan bir adim mutlaka vardir. Ornegin Marti’da,
Konstantin’in oyunundaki hareket ve miizigi kullanarak yapim stilinde farkli
coziimler kesfettik. Dream Play’de riiyalarin kompozisyonuna calistik ve sahnede
sergilemek icin bir dil aradik. Atdlye calismalarinda maceract bir sekilde yeni
yontemler deneme firsat1 olur. Provalarda bunu yapamazsiniz. Ornegin Cehov’un Ug
Kiz Kardes’inde yavas g¢ekimin ve vals yapmanin psikolojik gergeklikle nasil

ilerleyebilecegini deneyip gormiistiik.” (Mitchell, 2009).

3.5.21 Siirec i¢in ortak dil gelistirmek

Sahnede biitiin ekibimizle kurdugumuz diinyanin tutarliligi, kurdugumuz ortak dile
baghdir. Ozellikle oyunculari provalarin en basinda kendi dilimize ikna eder ve
biitlin siire¢ boyunca bundan sapmazsak, onemli bir seyi basaririz. O ortak dil,
oyuncularla aramizdaki referans noktasi olur. Kendi alistigimiz ve kullandigimiz
kavramlar1 oyunculara tanitmak, ne ifade etmek istedigimizi Ornek vererek
aciklamak, bu siireci hizlandirir. Mesela, 2012 yilinda Kumbaraci50 sahnesinde
“Dertsiz Oyun” isimli bir oyunda oyuncu olarak ¢alistim. O oyunun yénetmeni Yigit
Sertdemir, “kartpostal” kavramimi kullaniyordu. Kartpostal demekle, oyuncularin
postiirlerini kastediyordu. Seyircinin oyunculart gordiigii zaman postiirlerinden bir
fikir edinmesini istiyordu. Oyun sozsiiz ve grotesk bir oyundu. Kostiim, makyaj ve
aksesuarlarimiz hep bu diisiince ¢ercevesinde gelisti. Adeta gergek hayattan
esinlenilmis birer karikatiir ¢izimi gibiydik. Segtigimiz kavramlari basit 6rneklerle

anlatmak her zaman vakit kazandirir.

Biitiin ekibimizin egitimleri, tecriibeleri farkli olabilir. Benzer kavramlari/siirecleri
farkl1 sekilde ifade edebilir veya adlandirabilirler. Kendi dilimizin sanki tek ve dogru
olantymis gibi davranmak yerine, ortaklasmak ya da kendi dilimize ikna etmek,
herkesin birlikte uyum iginde ¢alisabilecegi bir ortam yaratir. Ozellikle oyuncularla
karakterleri hakkinda konusurken, yargilayici ve kesin yorumlardan kaginarak,

fiziksel eylemlerini agiga ¢ikaracak basit yonelimleri belirtebiliriz. Oyunculara da
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kendi karakterleri hakkinda kesin yargilar vermemelerini sdyleyebiliriz. Clinkii,
kesin, kapsayici anlamlar verirsek, biitiin oyun boyunca oyunun aksiyonu o yargilar
tizerinden gelisecektirahnedeki karakterlerin ylizeysel goriinmelerine neden olacaktir.
Ornegin, Mart1 oyununda “Arkadina bencil” ya da “Nina saf” demek, kesin bir
yargidir. Bu tip kesinlikler yerine, karakterlerin farkli zaman, mekan ve kosullardaki
eylemleri tizerine denemeler yaptirarak, karakterlerin farkli yonlerini Seyirciye

sunabiliriz.

Katie Mitchell oyununu °‘sahnelere’ bolmek yerine ‘olaylara’ (events) boliiyor.
Ciinkii oyunundaki aksiyonu en kiigiik par¢asina kadar boliip incelemeyi amagliyor.
Oyunundaki karakterlere dair net yargilar belirtmek yerine ‘niyetler’ (intentions) gibi
bir liste hazirliyor. Bu tercihleri sayesinde, oyundaki tiim eylemleri ve karakterlerin
cesitli yonlerini netlestirmeyi amagliyor. Bu kavramlar oyuncularimiza itici gelebilir,
bilmedikleri ve alismadiklar i¢in kafa karigtirici olabilir. Ama biz oyunumuza bu
gozle bakip, ekibimize uygun kelimeler secerek kendi yontemimizi gelistirebiliriz.
‘Niyet’ yerine ‘karakterin ne istiyor?’, ‘olay’ yerine ‘karakterler i¢in her sey nerede

degisiyor?’ gibi daha agiklayici ifadeler bulabiliriz (Mitchell, 2009).

3.5.22 Oyunculara metni tanitmak

Oyunla ilgili yaptigimiz biitiin degisikliklerin arkasindaki sebebi anlatmaliyiz.
Metnin farkli siiriimlerini veya varsa farkli ¢evirilerini karsilastirip vakit kaybetmek
yerine, oyunculardan bu degisiklikleri kabul etmelerini isteyebiliriz. Provalar
basladiginda metnin sabit ve degismez olmasi daha iyidir. Provalar sirasinda 6nemli
bir degisiklige ihtiya¢ varsa ya da istedigimiz gibi islemiyorsa, degisiklikleri
yapabiliriz. Provalarda kesinlik olmamasi performanslarda istikrarsizlik yaratabilir
(Mitchell, 2009).

3.5.23 Oyunun diinyasim1 kurmak

Arastirmalar yapmak sayesinde, oyuncularin zaman ve mekanin ortak, belirgin ve
detayli bir resmini ¢izmesini saglayabiliriz. Oyun yeni de olsa arastirma, prova
stirecinin biitiinleyici bir parcasi olacaktir. Prova metnini hazirlarken yaptigimiz
arastirma, oyunculara verdigimiz 6devler, arastirmamizin temelleridir. Grubu masa
etrafinda toplayip, herbir oyuncudan bulduklar1 bilgileri séylemesini isteyebiliriz.
Oyuncular bulduklarini anlatirken, bu bulgularin oyunla olan iliskisini saglamaya

calismak gereklidir. Mart1 oyunu i¢in, 1891°de yasanan kitlik (oyunun baslamasindan
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iki yil Once) ise yarar bir bilgidir. Bu bulgunun, biitiin oyunu ve karakterleri
etkilediginden emin olabiliriz. Oyuncularin tiimii kithik zamaninda karakterlerinin ne
yaptigim1 diistinebilir ve bu olgu karakter biyografileriyle iliskilendirilir. Masa
basindayken, kitlik sebebiyle oyunda olabilecek bir eyleme dikkat c¢ekebiliriz;
ornegin birinci sahnedeki kopek, hasattan elde edilen tahili hirsizlardan korumak igin
biitiin gece bagli durmakta ve havlamaktadir. Bu tarz bulgular sayesinde, oyunun

gectigi diinyanin ortak bir resmi yaratilacaktir (Mitchell, 2009).

“Marti’da, oyuncularin oyunun baskici Rusya’da, 1881°de II. Aleksandir’in
oldiiriilmesinden sonra gegtigini fark etmeleri ¢cok 6nemliydi. Sadece 25.000 mil tren
yolu oldugundan dolay1 seyahat etmek zordu, iilke yikici kitliktan yeni yeni
iyilesmeye basliyordu. Zamanimiz sadece bunu arastirmaya yetse de, oyuncularin

ayni diinyaya girmelerinde ¢ok faydasi olacaktir.” (Mitchell, 2009).

Kendi yaptigimiz aragtirmalarin fotokopisini ¢ekip dagitmak yerine, oyuncularin da
bu siiregte faydasinin oldugunu hissetmesi daha yararli olabilir. Oyuncular bilgileri
kendileri bulduklart zaman daha iyi sindirir. Bilgiyi bulmak ve kesif, tatmin edici
olur. Bu kigisel tatmin duygusu, bilgilerin akillarinda daha saglam bir sekilde
kalmasma yardimci olur. YoOnetmen, biitiin arastirmalarin1 ekibe ders gibi, bir
monolog halinde sunarsa, oyuncular kendilerini provada degil okulda gibi
hissetmeye baslarlar ve arastirma bir kulaktan girip digerinden ¢ikabilir (Mitchell,
2009).

Oyunun eylemlerinin gerceklestigi mekan ya da mekanlarin tam bir resmini kurmak,
oyuncunun karakterlerinin yasadigr diinyaya inanmasmna ve bu diinyaya giris
yapmasina yardim eder. Ancak mekan, oyuncular i¢in duygulardan ya da karakter
biyografilerinden daha az ilgi ¢ekici olabilir. Bu yilizden, oyunculari oyunun bu
yoniine dikkat etmeleri icin tesvik etmek gerekebilir. Oyuncularin her prova oncesi
etraflarinda ne oldugunu bilmelerini saglamak ve farkli yerleri, koseleri isaretlemek
icin sandalye ve diger nesneleri kullanmalarin1 saglamak gerekir. Geribildirimlerde
de mekani kontrol listemizde st siralara koymak ve oyuncunun mekaniyla iligkisine
dikkat etmek gerekir. Prova seyrederken, hep ayni yerden degil farkli noktalardan
seyretmeliyiz. Oyuncularin hep bize doniik oynama hisleri oldugu i¢in, bizim yer
degistirerek seyretmemiz, mekani1 kullanmalar1 ve sahne trafigi agisindan da faydali

olabilir (Mitchell, 2009).
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3.5.24 Yazar ve tiir

Oyuncularin yazarin hayatin1 bilmesi, metnin 6zel detaylarini anlamalarna ve
yazarin hayatindan karakterleri insa etmelerinde faydali olabilecek noktalarn yerini

saptamalarinda yardimei1 olur.

Oyundaki spesifik bir ana génderme yapan bir biyografik gercek ya da yazarin oyun
hakkinda soyledigi bir bilgi gibi seyler, baz1 oyunculara yardim eder. Marti’da
Nina’y1 oynayan oyuncu, Cehov’un o donemdeki kiz arkadaslarindan biri olan Lika
hakkinda bilgi toplayabilir. Oyundaki bu karakterin, bu kadinin karakteri iizerine
kurulmusg olmas1 muhtemeldir. Yazarin hayatindaki olaylarla, karakterin hayatindaki
olaylar arasindaki iligki, bazen oyuncularin oyunu oynamasina yardimci olmaz.
Yazar, kendi hayatindan kiiciik olaylar1 alip bunlar1 olduklarindan baska bir sirayla
verirse, bu durum yepyeni bir gergeklik yaratir. Eger durum buysa, oyuncuyu
baglanti aramaktan alikoyariz. Bizim hazirligimizin amaci, oyunculari gereksiz

arastirma yapmaktan kurtarmak olmalidir.

Bazi oyunculara, yazarin hayatinda kendi karakter biyografileri i¢in faydal
olabilecek yanlarini daha detayl arastirmalarmi 6nerin. Ornegin Dorn’u oynayan bir
oyuncu, Cehov’un doktorluk gecmisini incelemek isteyebilir. Eger yazar hala
hayattaysa, bilgiyi paylasma konusunda yazarin yonlendirmelerini izleyebiliriz.
Yazarm hayati1 ve oyun arasinda kurdugunuz baglantilar, yazarin onay1 diginda asla

kullanilmamalidir.

Sonrasinda oyunculara oyunun tiirii hakkinda bilgi verebiliriz, ancak sonu “-izm”le
biten uzun entelektiiel tartismalar yapmak yerine, basitge tiirii anlatmak ve oyun
icerisinde kendisini nasil gosterdigine dair 6rnekler vermek daha yararlidir. Sahneleri
prova ederken, tiirii somutlagtirmaya g¢alisacagimiz konusunda oyunculara giiven

vermeliyiz (Mitchell, 2009).

3.5.25 Temalar ve duygular iizerine pratik ¢calismak

Oyuncular i¢in temalar1 canli ve somut bir bigimde canlandirmak ve o temalari
oyunda yapabilecekleri somut eylemlere nasil g¢evirebilecekleri hakkinda yapilan
denemelerdir. Ger¢ek hayat durumlariyla oyundaki olanlar arasindaki iliskiyiahne
veya karakterler {izerine etkilerini diisiinmeye tesvik eder. Biitiin oyuncular,

performanslari i¢in dogrudan yasamdan faydalanir.
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Ise, oyunun temas: iizerine oyuncularla sohbet ederek baslayabiliriz. Sofistike ve
entelektiiel kelimeler yerine, basit tanimlar yapmalarini saglayabiliriz. Daha sonra bu
fikirleri uygulamali olarak calisiriz. Bir tema se¢ip, kendi yasamlarinda bu temay1
somutlastiran veya temayla iliskilendirebilecekleri bir an1 diisiinmelerini ve diizeltme
yapmadan birka¢ dakika anlatmalarini isteriz. Egzersizi agiklamak igin, kendi
yasamimizdan Ornekler verebiliriz. Marti oyunundaki yikilan riiyalar temast,
oyunculara kendi yasamlarinda tiyatro okuluna giremedikleri veya istedikleri bir isin
baska bir oyuncuya verilmesi gibi anlar1 disiindiirebilir. Ajansla bir telefon
konusmasi ya da bir 6gretmenle konusma olabilir. Mutsuz ask temasiysa, oyuncunun
sevdigi biri tarafindan reddedilmesi veya iliskide onlar1 mutsuz eden bir olay1 temsil
edebilir.

Oyunculari, kisa zamanodnce olmus, ¢ok acili veya diizgiin bir sekilde sindirilmemis
olaylar1 kullanmamalar1 konusunda uyarmak gerekir. Prova terapiye doniismemeli.
Bu yapilan egzersizlerin ¢6ziimlemesine, tamamiyla disardan bakarak, kendi
¢izdigimiz sahne matematigine gore bakmaliyiz. Yani ‘olay’ veya ‘niyet’
kavramlarin1 egzersizde bulmak veya mekani tam anlamiyla belirtmek gibi.
Egzersizlere verilen cevaplar, hayatta somut ve analitik bir ara¢ vermektedir.
Provalara baslamadan Once, oyuncularin bu egzersizlerini kendi dilimizde

¢ozlimlersek, bu ¢alisma ortak dil ve kavramlar i¢in yararl olabilir (Mitchell, 2009).

Seyreden diger kisilerin, oyuncunun hayatinin derin bir analizini yapmalarina izin
vermemeliyiz. Egzersiz sirasinda yapilan ve oyunumuz icin faydali olabilecek
fiziksel detaylara, eylemlere dikkat gekebiliriz. Provalar sirasinda da oyuncularin 0

eylem ve detaylar: kullanmalarini saglayabiliriz.

“Iphigenia at Aulis iizerine ¢aligmaya basladigimda, oyuncularin kendi yasamlarinda
korktuklar1 bir an1 diistinmelerini istedim. Temalar iizerine ¢alismada oldugunu gibi
yeni olmayan bir olay se¢melerini istedim. Ertesi sabah, tipki temalar iizerine ¢alisma
yaparken hayatlarindan kesitleri canlandirdiklar1 gibi, bu durumu da oynamalarini
sOyledim. Ya tek baslarina ya da toplulugun digerleriyle canlandirmalar1 yaptilar.
Grubun geri kalanindan, korku hissi vurdugunda oyuncularin viicutlarinin nasil
hareket ettigini fark etmelerini istedim. Her bir Ornegi takiben yaptigimiz
tartismalarda, herhangi bir psikolojik analiz yapilmamasini sdyledim ve insanlarin
fiziksel Ozellikleri hakkinda yapilan gozlemleri konusturdum. Bir oyuncu kendi

hayatindan, bir aslanla film sahnesi ¢ekmek zorunda oldugu bir ani canlandirdi.
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Aslanin kafesine girmesi gerektigi bir egitim seansi olmustu. Igeri girdi, on saniye
boyunca kipirdamadan durdu ve sonrasinda avuglarini bacaklarina siirmeye baslad,
aslana dogru hig ilerlemeden bir ileri ve bir geri kiigiik adimlar atiyordu. Basini bir
kameraya ve bir de aslana gevirip durdu. Viicut sicakligi artti ve kipkirmizi oldu.
Boynundaki damarin hizli bir sekilde genislemesinden kalp atiglarinin hizlandigini
gorebildik. Nefes aligt siklasti ve konusurken agzinin kurudugunu gorebildik.”
(Mitchell, 2009).

Bunlar, oyuncularin fiziksel anlamda yaptiklarin1 abartmalar1 ya da belli bir bigime
baglamalariyla alakali degildir. Aksine, bir duygunun ger¢ek yasamdaki boyutu ve
temposuna uygun bir sekilde fiziksel seklini almasi i¢in kullanmaktir. Bu mimik ve

eylemlerin ne kadar biiyiik olabildigini gérecegiz.

3.5.26 Karakterlerin biyografileri iizerine ¢alismak

Oyuncularin, oynadig1 karakterin hayatiyla ilgili sordugu sorulara cevap vermek
zorundayiz. Bu olmamasi kaginilmaz bir andir. “Ne zaman bulustuk?”, “ne kadardir
birbirimizi tanityoruz?” ve ‘“amcami en son ne zaman gordiim?” gibi sorulari
yanitlamak zorundayiz. Siirecin baglarinda karakter biyografilerini galigmakahneyi
prova etmeye basladigimizda bu sorularin ¢oktan yanitlanmis olacagi ve herkesin
gecmisle ilgili ortak bir resminin olacagi anlamina gelmektedir. Oyunculardan
karakterinin biyografisi i¢in basit ve kisa bir liste hazirlamasini istemek en iyisidir.
Biyografide olaylarin yanina yapabiliyorlarsa tarih koymalarmi da isteyebiliriz
(Mitchell, 2009).

Her oyuncunun kendi karakteri i¢in ¢ikardigi bulgularin sirasini kontrol ederek ve
basit sorulara cevaplar vererekirayla biitiin karakterler iizerine ¢alisip, her bir
oyuncunun kendi karakterinin ge¢misindeki temel olaylarin kronolojisiyle ilgili
aklinda belirsiz bir sey kalmamasini saglamaliyiz. Oyuncular1 yonlendirmek igin
onceden hazirladigimiz karakter biyografilerini kullanabiliriz. Bizim listemizdeki
bulgularla oyuncularin bulgulari arasinda fark varsa, bunlari yanlis diye
nitelendirmek yerine, kendi dogrunuzu 6nermeyi tercih edebiliriz. Mesela, “Nina’nin
annesinin 6liimiinti bu kadar uzun siire 6nceye koyma konusunda tam emin degilim.
Olay1 oyunun eylemine biraz daha yakin koymay1 diisiin ki, iivey anne yeni olsun.”

gibi onerilerde bulunun (Mitchell, 2009).
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Biyografileri kurarken, oyunculart oyundaki iliskileri hakkinda disiinmeleri igin
yonlendirebiliriz. Iki karakterin birbiriyle oyun iginde ¢ok az iletisimi olsa dahi,
ge¢miste bagli olduklar1 olaylar olabilecegi konusunu goézden kagirmamalarini
saglayabiliriz. Ornegin, Mart1 iizerine ¢alissaydimiz, Nina’'nin dogdugu giine
geldiginizde Dorn’u oynayan oyuncuya sunu sorabilirdiniz: “Nina’nin dogumunda
sen mi vardin?” Nina annesinin Olimii hakkinda konusurken Dorn’a “Nina’nin
annesinin doktoru sen miydin?” gibi sorular sorabilirdiniz. Birinci sahnede, Dorn’un
Nina’nin babast hakkinda agresif bir konusmasi oldugunu ve oyuncunun bu duyguyu
biyografisinde destekleyecek bir hikayesinin olmasi gerektigini unutmayin. Dorn’u
oynayan oyuncu, Nina’nin dogumunu ve annesinin 6liimiinii, gegmisle ilgili bulgular
listesine ekleyecek ve birlikte iyi bir sekilde oynayabilmeleri i¢in ge¢mis iliskilerini

kurmalar1 gerekecektir.” (Mitchell, 2009).

3.5.27 iliskiler iizerine ¢cahsmak

“Sahnede insanlar arasinda ne olduguna bakmayi ¢ok severim, iligkileri insanlari
birbirine baglayan goriinmez ve giizelce Oriilmiis Oriimcek aglartymis gibi
diislinlirim. Karakterler arasina elinizi koydugunuzda sanki agi hissedebilirsiniz.
Bazen oyunlar izledigimde, oyuncularda iyi oturmus bir karakter goriiyorum, ancak
sahnedeki diger karakterlerle belirsiz bir iliskide olduklarini fark ediyorum. O zaman

oyuna kars1 ilgimi her zaman kaybediyorum.” (Mitchell, 2009).

Sahnede seyrettigimiz rol kisilerini tek baglarina diisiinmek yerine, diger rol
kisileriyle olan iligkileri baglaminda diistinmeliyiz. Oyuncularimizin da bunu bdyle
algilamalarimiadece kendi rollerine yakin olan iliskileri ya da asal iligkileri
degilahnede ayni anda goriinmeseler bile olabilecek iligkileri bile diisiinmeleri
yoniinde uyarmaliyiz. Konstantin’in annesi Arkadina ve Nina ile iligkileri, oyunun
asal iliskileri olabilir, ama Konstantin’in Medvedenko ve Polina ile arasindaki

iliskiyi de belirlemek gerekmektedir (Mitchell, 2009).

3.5.28 Sabitleme ya da seyirci i¢in eylemi belirgin hale getirmek

Sahnedeki eylemleri belirgin hale getirmek ve seyircinin odaklanmasini istedigimiz
noktalar1 saptamak, bunlarin her temsilde tekrar edilebilir, agik hale getirmektir.
Karakterin, eylemlerle akici ve o anda oluyormuscasina sahnede var olmasidir.
Seyircinin odaklanabilmesi i¢in oyuncuya nerede durmasini agikca sdyleriz, oyuncu

o anda seyirciyi daha fazla ve karakteri hakkinda ise daha az diisiinmeye baglayabilir.
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Bu sebeple sahnedeki eylemler dogalliktan uzak, uyumsuz hale gelebilir (Mitchell,
2009).

“Bir keresinde norolog bir arkadasimi yonettigim bir oyunu seyretmeye gotiirdiim,
ihtiyatli bir sekilde oyunculukla ilgili temel bir soruna degindi. Iki tiir oyunculuk
gordiigiinii sdyledi: biri dogal, digeriyse daha ‘abartilmus, bilingli ve teorik’. ikisi de
olur, ama beyninin en ¢ok, oyuncular bir tiirden digerine gegtiginde zorlandigini
sOyledi. Bu anlarda oyunda neler olduguyla ilgili dikkatini kaybettigini sOyledi.”
(Mitchell, 2009).

Tasarim siirecinde, karakterlerin alaniniahnenin pozisyonunu, girisleri, ¢ikislar: dyle
bir yerlestirmeliyiz ki, oyundaki eylemlerin sabitlemesi rahatlikla olabilsin.
Oyuncularin o anda oluyor gibi, akici eylemlerieyirci i¢in iyi odakli hale getirmenin
ilk adimidir. Bu sekilde, eylemlerin birgogu, oyuncunun dikkat etmesine gerek

kalmadan veya yasandigindan habersiz bir sekilde kendisini ‘sabitleyecektir’.

“Seyircinin sadece oyuncularin yliziine ve viicuduna bakarak sahneye odaklandigi
diigiincesini de aklinizdan ¢ikarmaniz iyi olur. En kotii ‘sabitleme’, oyuncular yarim
daire seklinde siralanipeyircilere doniik, yengecler gibi yiiriidiiklerinde yaganir. Yan
profillerin de, arkasi doniik olmanin da, bir karaktere veya nesneye seyircinin
dogrudan bakmasinin da, eyleme odaklanilmasi i¢in gerekli oldugunu unutmaym.”

(Mitchell, 2009).

Bu sabitleme islemi, dekor, 1sik, kostimler ve ses tasarimiyla desteklenebilir.
Oyuncularla prova alirken, teknik ihtiyaclar tasarimcilara iletmeyi unutmamaliyiz.
Sahne resimlerini olusturmak icin belli bir tecriibeye ihtiya¢ duyabiliriz ya da

zorlanabiliriz, bunun i¢in ressamlar ve eserleri lizerine biraz ¢alisma yapabiliriz.

“Kitaplarda ya da daha iyisi sanat galerilerinde insan figiirii kullanan ressamlarin
caligmalarini inceleyin. Caravaggio, Rembrandt, Vermeer, Manet, Gwen John,
Hammershoi, Edward Hopper, Lucian Freud ve Paula Rego gibi sanatgilar
kompozisyonun ustalaridir. Figilir, mobilya ve ¢evrenin iliskisine bakin. Figiirlerin
tizerinde dogal ve insan iiretimi 15181n nasil diistiigiine bakin. Figiire ¢izilen gozde
veya farkli bir nesnede renklerin nasil kullanildigina bakin. Sahnenin resim gibi
goriinmesine gerek yok, ama seyircinin gorece8i eyleme odaklanmaniz igin

kompozisyon bilgisi faydali olacaktir.” (Mitchell, 2009).
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3.5.29 Cahismalar analiz etmek

Yonetmen olarak gelismenin en iyi yolu, hatalarimizi analiz etmektir. Bir yapim
bittiginde ilk hissedeceginiz, bittiginden dolay1, rahatlama duygusudur. Bir sonraki
yapima ge¢meden veya is aramaya baslamadan dnce dinlenmek isteyebiliriz. ikisini
de yapmadan Once, ne yaptigimizi gormek icin bir iki saat ayirin. Gozlemlerimizi
yazarsak, bir sonraki ise girismeden once bu gozlemlere bagvurabiliriz. Oyuncuyla
ilgili sorun yasadiysakorunun nasil olustugunu diisiinmeliyiz. Oyuncu segimleri dahil
olmak {izere siirecteki her bir adimin iizerinden gecerekoruna katki saglayan
eylemlerimizi tespit etmeliyiz. Kendimize akillica notlar ¢ikararak, bir sonraki sefere
ayni seyin yasanmamasini saglayabiliriz. Tasarim, aydinlatma veya ses konusunda
mutlu degilsek, farkli sekilde yapabileceklerimizi diisiinmek iginiiregteki biitiin
adimlarin tizerinden gecebiliriz. Hangi yeteneklerimiz eksik, uzmanhgimizdaki
bosluklar1 nasil doldurabiliriz diye diisiinebiliriz. Sonrasinda, bir sonraki ise
baslamadan Once giiciimiizii toplamaliyiz diye onerilerde bulunmustur (Mitchell,

2009).

Mitchell’mn The Director’s Craft kitabinda daha bir¢cok 6neri var. Tezimin varsayimi
icin gerekli olan kisimlara gore, metni ¢oziimleme ve gosterime dair biitiinliik
yaratma amagli egzersiz ve Onerileri segilmistir. Mitchell’in 6ncelikle bagvurdugu
kaynak, yazarin metnidir. Mitchell, biitiin soru ve cevaplari metin i¢inde aramaktadir.
Tablo3’te yaptigimiz yonetmen ayrimina gore Mitchell’mn yontemi, yazarmi tanr
olarak gormektir, fakat ¢ok ayrintili ¢éziimlemeleri sayesinde, tanr1 olan yazarla
esitlenme amacindadir denilebilir ve bu da ‘bir vesile olarak metin’ yonetmenlerine

dair bir 0zellik olabilir.

Rasyonalite, analitik olma, neden/sonug iliskisini belirleme, birincil amacidir. Clinkii
Mitchellahneledigi eserin oyuncusunu ve seyircisini anlam karmasasina diisiirmek
istememektedir. Her ayrintinin, yalin ve net ¢ozlimlerini bulmaya caligmaktadir.
Mitchell’in oyunlarinda, daha 6nceki boliimlerdeki tablolara bakarak kiyaslama
yaptigimizda, dramatik tiyatronun bilesenlerinden olan, oyun metni, Oykii,
yazar/yonetmen hiyerarsisinin somut drnegini gérmekteyiz. Tasarim, diyalog ve dil
yapist agisindan ¢oziimlerin biiyiik bir kismina, provalar baslamadan 6nce ¢alisan
Mitchell, oyuncunun karakter yaratmasi i¢in, gegmise ait bilgilerini de ¢ok net bir
bicimde diizenlemektedir. Eserde seyircinin gérmedigi anlar igin, bitiinlikli ve

ayrntili neden sonug iligkilerini ortaya koymaktadir. Sanat nesnesine ait biitiin
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bilgileri sentez halinde sunmasi, tiir/sinirliliklart gézetmesi, biitliinlestirme ¢abasi ve
kokenlerine inmesi gibi agilardan baktigimizda, Mitchell’in tercih ettigi yontemin

modernist ve dramatik oldugunu sdylemek yanlis olmayacaktir.

Kitabi, biitiin tiyatro sanatinin araglarina dair temel bilgiler ve 6neriler sunmaktadir.
Kitapta, biitin bir tiyatro eserinin yapisindaki ayritilarin ¢oziime kavusmasi
amagclanmistir. Bu temel bilgileri ¢ozen yonetmenonrasinda kendi yoniini ¢izerek
istedigi tarzda oyunlar yonetebilir. Yani bu ¢oziimler ve Oneriler, dramatik tiyatro
anlayisint icermektedir, fakat uygulayicinin tercihine gore sekil degistirebilir.
Postdramatik tiyatro i¢in, basitge anlami zorlastiran/karmasiklastiran yapiy1r dogru
bigimde kurabilmek igin, biitiin bu dnerileri ve ¢éziimleri uygulamak gerekmektedir
diyebiliriz. Dramatik tiyatrodaki yapisalct anlayist uygulamadan, postdramatik
tiyatrodaki yapibozumu uygulamamiz ¢ok zor olabilir. Mitchell’in el kitabi haline
getirdigi bu yonetme bi¢iminin, genel olarak biitiin tiyatro yapitlari igin temel

olusturabilecegini sdyleyebiliriz.

Mitchell’in kendi sahneleme tarzi da, yontemi gibi metni bir vesile olarak kullanir ve
dramatik tiyatro anlayisina yakindir. Performans incelemelerinde bunu daha ayrintili

bir bicimde ele alacagiz.

99



100



4. KATIE MITCHELL’IN YONETTiGi PERFORMANSLAR

Katie Mitchell, tiyatro ve opera eserlerinde kendi vesilesini olusturabilecegi
prodiiksiyonlar1 yonetmektedir. Sectigi biitiin metinlere feminist bakis acisini
yansitmaktadir. Mitchell’in feminist pedagojisini anlatmak basli basma bir tez
konusu olabilir, bu konunun alti ayrintili olarak ¢izilmeyecek olsa da oyunlarinin
icerigi, direkt olarak bize bunu isaret edecektir. Bizim ¢alismamiz, Mitchell’in tiyatro
metinlerini ¢ozlimleme ve dramatik tiyatro bakis agis1 sinirlart i¢inde kalacaktir.
Mitchell ile ilgili ilk Tiirk¢e kaynak bu ¢alisma olacagi i¢in, bu tezin hedefi o6ncelikle

temel teatral bakis agisin1 yansitmaktir.

Mitchell, 2009 yilinda, Paris’teki Chatelet tiyatrosuna, Pina Bausch’un en iinlii dans
performanslarindan birini, Nelken'i (Carnations) seyretmeye gider. O performansi
sOyle degerlendirir: “Sadece oturdum ve agladim. Birincisi ¢ilinkii ¢ok glizeldi,
ikincisi bir kadin tarafindan yapilmistt ve kadinlar tarafindan hazirlanan pek fazla
caligma gormemistim. Metaforlar, gériintiilerin se¢imi, kadinlarla erkekler arasindaki
etkilesim, anlatim parcalari... Cinsiyet politikasi ¢cok kesin, ¢ok giiclii ve cok netti.

Calismada bir erkek bakisi yoktu. Cok eflatundu ve ¢ok siirsel.” (Higgins, 2016).

Mitchell'in belirttigine gore, gectigimiz 30 yil i¢inde “tiyatro kariyerinin baginda olan
¢ok sayida kadin olmasina ragmen neden tepede sadece birkaginin oldugunu”
tartisti1 sayisiz toplantiya katilmistir. Cok yavas da olsa bir degisim isareti oldugunu
ve daha fazla kadinin kendi tiyatrosunu calistirdigini da eklemektedir. "Fakat daha
hassas bir sey varahnelerimizde ne gordiigiimiiz: kadinlarin nasil temsil edildigi,
kadm-erkekler arasindaki iligkilerin nasil temsil edildigi. insanlar bazen operaya
gidip, agike¢asi kadinlar1 ¢ok eskilerden kalmig gibi seyrediyor ve bu kabul edilebilir
gibi geliyor, ¢iinkii bu opera. Ama bu benim i¢in kabul edilebilir bir sey degil” der,
ayni seyin tiyatro i¢in de gecerli oldugunu séyler. Durumun bdyle olmasi kendisini
rahatsiz etmistir ve oyunlarmi tercih ederken deahnelerken de durumu tersine

¢evirmek i¢in metinleri vesile olarak kullanmay1 amag edinmistir (Higgins, 2016).

Bir Alman gazeteci “Intihar eden bir kadin hakkinda dérdiincii oyununuzu

¢ikariyorsunuzikict degil mi?” diye sordugunda, kendisini “Depresyon ve trajedi
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hakkinda bir oyun ¢ikartyorum. Kral Lear, Hamlet ve Macbeth’i yani depresyondaki
erkeklerle ilgili i¢ oyunu yonetseydim yine ayni soruyu sorar miydiniz?” diye

yanitlar (Lynn Enright, 2016).

“Hamlet’t  cinsiyet¢ilik  bakis acisindan  saldirgan  buluyorum. Oyunda
depresyondakialdirgan bir adamin kutlanmasi gibi bir sey var ve bu beni rahatsiz
ediyor — ve Hamlet’te oldugu gibi depresyonda, kahramanaldirgan adam figiirii,
kiiltiirimiizde de hala ¢ok yaygm.” (Lynn Enright, 2016).

Metni vesile olarak kullandigini isaret etmek istedigimizde, Hamlet oyunu igin
diistincelerini gostermek bile yeterli olabilir. Hamlet gibi cinsiyet politikasi agisindan
sorunlu gordiigii bir oyunu sahneleyecekse, oyunu yeniden sekillendirmesi
gerektigini diisinmektedir: “Bunlar1 sorgulamamiz gerekir. Aksi takdirde onyedinci
yiizyildaki cinsiyet politikasini, gilinlimiiziin toplumunda erkeklerle kadinlarin
etkilesimin nasil olmasi1 gerektigine yonelik Oneri olarak sunmus oluruz. Ve bu
konular yeniden kurgulanmazsa, insanlar bu dramlardan belirli tipteki cinsiyetgi
davraniglar i¢in onay almig gibi olurlar. O ylizden Hamlet’te oldugu gibi cinsiyet
politikas1 agisindan berbat olan bu eski oyunlar1 sahnelerken gercekten ¢ok dikkatli
olmaliyiz.” (Lynn Enright, 2016).

Mitchell’imn yilin iigte birini gegirdigi Almanya’da calisiyor olmasi, bu oyun ve
operalar1 yeniden kurgulamak konusunda onu daha etkin kilmistir. Kendisi, bunun
gerekcesini  Almanya’da yoOnetmene gosterilen saygi olarak tanimlamaktadir.
“Almanlar sadece Matmazel Julie’yi goérmek istemiyorlar, Katie Mitchell’n

Matmezel Julie yorumunu gormek istiyorlar.” (Lynn Enright, 2016).

Katie Mitchell’in yonetmenligini nitelendirdigi bu baglamda, Avrupa’nin belli bagh
sehirlerindeki oyunlarmi da orneklendirecegiz. Ama oncelikle, buraya kadar olan
bilgilerimiz 1s1¢inda Mitchell’in yonetmenligini ¢izelge 1.1 ve cizelge 1.2°deki
karsilastirmalara gore kisa bir 6zetle inceleyelim: Sembolist yapilar kurmayi tercih
etmektedir, eserleri kapali bigimdedir, tasarim ve hiyerarsi ¢alismalarinin her anina
yansimaktadir. Biitiinliiklii ve tamamlanmig hissi veren sanat eserleri liretmektedir.
Bu eserler de yorumlanmig ve seyirci tarafindan okunabilir yani anlasilabilir
niteliktedir. Bigim ve sinirliliklart belirgindir, kisisel olmaktan ziyade ana kodlari
tercih etmektedir. Iste bu dzellikler, gizelge 1.1°deki karsilastirmaya gére yapilmistir

ve buna gore Katie Mitchell modernisttir.
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Cizelge 1.2°ye gore ise, performans metni kurmamakta, bunun yerine oyun metnini
tercih etmektedir. Metinlerinde Oncelikli olan Gykiidiir, imgeler ikinci plandadir.
Calismalarinda onceligi yazara vermektedir ve ona gore kendi yapisin1 kurmaktadir.
Bu yapiyr kurarken de esitlik¢i degil hiyerarsiktir. Eserin ve silirecin her am
tasarlanmis ve planlanmis sekilde calismaktadir. iletisim araci olarak oncelikle dili
benimser ve oyuncularla ¢aligmayi tercih etmektedir. Oyunculariyla seyircinin sicak
bir iliski kurabilecegi karakterler yaratmaktadir. Yapilarinda seyircinin salondaki
varligim1 yok saymaktadireyirci olumlu ya da olumsuz anlamda yapida bir degislik
yapamamaktadir. Andaki zaman degilahnede kurulan dykiiniin zamani1 6nceliklidir.
Yapisalct sekilde diizenlenmis, genelde gegmise ait olan, neden/sonug iligkisinin net
oldugu, analitik bi¢imde diizenlenmis gostergelerin var oldugu eserler sahneye

koymaktadir. Iste bu nedenlerle Katie Mitchell’1n tiyatrosu dramatiktir.

Bu genel ozellikleriahneledigi eserlerinde, oOrneklerle inceleyerek net bigimde

gorebiliriz.

4.1 Cleansed

Mitchellarah Kane’in Cleansed oyununu Kane’in 6liimiinden 17 yil sonra National
Theatre’de sahnelerken soyle demistir: “Ne yazik ki Sarah burada degil, ¢cok sey
degisti ve elbette oyununu onurlandiracagiz, {izerinde odaklanacagimiz belirli
konular olacak, ornegin transseksiiellik. Onceleri bu konuya egilme ihtiyaci
duyulmamisti — Sarah, bu konular diisiinme agisindan ¢aginin Stesindeydi.” (Lynn
Enright, 2016).

“Sorun su ki, kariyerinin bagindaki bir yonetmen cinsiyet tartismalarina girmeyi goze
alamaz, bu onun kariyerini tehlikeye atar. Artik daha deneyimli oldugum ve arkamda
60’tan fazla calisma oldugu icin, ayaga kalkarak biiyiik bir problem var diyebilirim,
bunu gercekten ciddiye almaliyiz ve tim calismalarim bu konu hakkinda olacak

diyebilirim.” (Lynn Enright, 2016).

Kane, postdramatik bir yazar olarak nitelendirilebilir, 6zellikle Crave ve 4.48
Psychosis oyunlart postdramatik tiyatronun en onemli drneklerindendir. Cleansed
oyunu, postdramatik ozellikler tasisa da, dramatik olarak kabul edilir. Cleansed
oyunu, karakterizasyon ve olay orgiisiindeki deneysellige ragmen biitiinliigli olan bir

diinya sunmaktadir (Bozer, 2016:43).
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Oyunorgu merkezine c¢evrilmis bir iniversite kampiisiinde gecer ve bir dizi
‘uyumsuz’ karakterin asklarini kanitlayabilmeleri i¢in iskenceye tabi tutulmalarini
anlatmaktadir. Oyun boyunca bir karakterin dili koparilir, bir baska karakterin elleri
kesilir, oyuncular elektrosoka maruz birakilir, bir kadinin viicuduna zorla erkek
cinsel organi nakledilir ve bir¢ok karakter cinayete kurban gider ya da intihar eder.
Daily Telegraph gazetesine konugan Mitchell, “Britanya halkinin kadinlar tarafindan
yazilmigs ve zorlu temalara odaklanan oyunlarla bas etmekte daha basarili hale

gelmesi gerektigini” sdylemistir (Bora, 2016).

Cleansed, yazarin ve yoOnetmenin niyetlerinin eslestigi bir oyun olarak kabul
edilebilir. Mitchell’in tecriibesi ve kariyerinin ileri safhalarinda olmasi nedeniyle,
cesurca yazilan oyun metninin sahnelemesinde de en u¢ noktalari tercih etmistir ve
gelenekselci yapiya karst koymak adina, kendi vesilesini ortaya koymustur. Yani

yazara saygisini sunarkeneyircisini irkiltme vesilesini kullanmuistir.

Cleansed oyununu hazirladigimiz tablolara gore degerlendirecek olursak, Mitchell’in
bu oyunu dramatik yapiya gore sahnelemis oldugunu séylemek yanlis olmayacaktir.
Dramatik oyunun yapisina hizmet eden net bulgular ise sunlardir: siddet igerikli
sahneleri gercekci bigimde sahneye tasiyarak seyircideki 6zdeslik etkisini artirmaya
caligmig  ve sahnedeki beton zeminden biiyiiyen aygigekleriyle de
sembolist/metoforik yaklagim gostermistir. Gergekei dekor/isik tasarimieyircinin
varligint gérmezden gelen dordiincii duvar anlayisiahnelemenin dramatik yapisini

kuvvetlendirmektedir.

Sekil 4.1: Cleansed (National Theatre)
Kaynak: postcardsgods.blogspot, 2016
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4.2 The Maids (Hizmetciler)

Fransiz yazar Jean Genet’nin oyunudur. Kendisi i¢in devrimci ve direnis yazari
denilebilir. Ciinkii biitiin metinlerinde burjuva toplumunun degerlerine karsi bir
direnis gostermistir. Yazdigi kahramanlar diglanmiglardir. Yazarligi i¢in kendiyle
ilgili su tarifi vermistir: "Kendimi siirekli olarak hapishanelerde, kopriilerin altinda,
sehirlerin fetis dertlerinde ¢iirliyen insan pisliginin sozciisii olarak ileri siirdiim."
Genet iste bu bahsettigini spot 1siklariyla yansitmistir. Bir hizmetgi genellikle
sahneye bir defadan fazla giris yapmaz ve en fazla birka¢ kelime soyleyebilirken,
Genet rolleri tersine g¢evirir ve ‘hizmetci’ one ¢ikar. Genet, Hizmetgiler oyununu
1947 yilinda yazmustir. Oyunu yazarken 1933’teki Fransa’daki sansasyonel bir
olaydan, yedi yil siiren sadik hizmetten sonra Papin isimli kiz kardeslerin evin
sahibini Oldiirme olayindan ilham almigtir. Oyun, insanlarin gergekligin
kasvetliliginden = kagma  arzusunu  gosterir.  Claire ve  Solange  rol
oynayarak/degistirerek ~ gercekliklerinden  kacarlar.  Rollerinde  kendilerini
kaybederler, fantezi ve gergeklik birbirine karigir. Sonu 6limciil olur. Tiirk¢e’ ye
Salah Birsel tarafindan ¢evrilen oyuniklikla sahnelerimizde farkli tiyatro gruplarinin
prodiiksiyonu olarak sahnelenmis ve uyarlamalar1 yapilmistir. Bir burjuva evinde
hizmet¢i olan kizkardesler Claire ve Solange, evde kimse yokken sirasiyla ev
sahipleri Madam’mn roliine girip onun giysilerini giymekte, onun gibi
davranmaktadirlar. Madam roliinii alan kardes, diger kardesine onun hizmetcilerine
davrandiklart gibi davranmaktadir. Bu arada iki kizkardesin birbirleriyle i¢
hesaplagsmalar1 da tartigmalarmin bir parcasit olur. Ev sahibi kocayr isimsiz
mektuplarla tutuklatmislardir, amaglar1 artik yalmiz kalan Madam’1 6ldiirlip onun
yerine geg¢mektir. Oyun Claire’in Madamolange’in hizmetci oldugu an baslar.
Ikisinin konusmalarindan hem Madam’in kendilerine davranis tarzi, hem kisa siire
once yasananlar (evin beyinin tutuklanmasi) hem de kardeslerin birbirlerine dair

sorunlar1 ve birbirleri lizerinde iktidar kurma ¢abalarini1 6greniriz (Cornford, 2017).

Katie Mitchell, The Maids (Hizmetgiler) oyununu 2016 yilinda Amsterdam’da
Stadsschouwburg tiyatrosunda sahnelemistir. Oyunda feminist bakis agisiyla kadin
deneyimine ve algisina odaklanmistir. Hikayenin sahnelemesinde, Claire ve
Solange’1 Polonyali gogmenler olarak gdstermis ve oyundaki mevcut giic iligkilerini
daha giincel hale getirmistir. Ayrica cinsel kimlige yeni bir 151k tutar, Madami bir

erkege, bir travestiye doniistiirmistiir. Mitchell, oyun i¢in sunlar1 s6ylemistir: “Bir
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yonetmen igin, psikolojik gergekeilik ile siirsel sembolizm arasindaki dengeleyici bir
oyunculuk, isteyerek kabul ettigim bir meydan okuma. Ayn1 zamanda, ev sahibesinin
kaninin pesinde olan bu iki hizmetc¢i hikayesinde gerilim benzeri catigmalari
gOstermenin bir yolunu bulmalisiniz. Oyun yetmis yil 6nce yazilmis olabilir, ancak
fakir iilkelerden ka¢ kadinin Avrupa orta sinifindan varlikli kadinlar i¢in hala vasifsiz

isci olarak ¢aligtigini diisiiniirseniz, politik olarak ¢ok anlamli.” (Trueman, 2016).

Chloe Lamford’un tasarladigi detayli ve gergekei dekor, cagdas bir yatak odasidir.
Sagda bir koridorolda soyunma odasi ve sahnenin merkezinde koca yatak vardir.
Miireffeh bir Avrupa sehrine bakan, iist diizey bir dairenin izlenimi gosterilmistir.
Kentli, burjuva ailelerin imrenebilecegi sekilde ayrintili ve gergekgi bir dekordur.
Ayrica iki oyuncu da, Genet’nin onerdigi otuz bes yasindan daha biiyiiklerdir. Bu
hizmetciler yalnizca yerlerinden edilmis degil, ayn1 zamanda sinirlandirilmislardir

(Cornford, 2017).

Mitchell’in canli olarak seyredebilme firsatin1 buldugum iki oyunundan biri olan
Hizmetgiler’i, 2017 yilinda Stadsschouwburg tiyatrosunda izledim. Oyunda, ev
sahibini oynayan Madam karakterinin erkek olarak tercih edilmesinin disinda en
gbze carpan kisimahne detaylariydi. Mitchell’in son donem oyunlart gibi multimedya
(live cinema) kullanimi yoktu, fakat dekor ve 151k kamera gergekligindeydi. Oyunun
cok aydinlik bir dekor i¢inde oynanmasina ragmen oyuncularin yiizlerini gérmek

arka siralardan imkansizdi.

Mitchell, Hizmetgiler oyununda yazarin niyetini, giinimiiz giincelliginde dramatik
yapiya sadik olarak sahnelemistir. Lineer akis ig¢erisinde, oyun metninin 6n planda
oldugu, buna bagli olarak yazarin yapisina genel olarak sadik kalinan, eklektik
degisiklikler yapilmamus, biitliinliikli bir yap1 halindedir. Metindeki baski unsuru
olan evin hanimi karakterini trans birey haline getirerek, cinsiyet politikasindan
ziyade erkek bedeninin kadin {stiindeki baskisini  vurgulamak istemistir.
Gormedigimiz karakter olan evin beyi ise iist bask1 unsuru olarak tanimlanmis ve bu
sayede cinsiyet politikast vurgusunu yapmistir. Oyunun ana aksinda degisim

yaratmadan, bu vurgular sayesinde yonetmen metni kendi vesilesi haline getirmistir.

Hizmetgiler oyununu hazirladigimiz tablolara gore inceleyecek olursak;
Hizmetg¢ilerin gogmen olmasi ve giiniimiiz burjuva zenginligindeki dekor gostergesi

sayesinde, gogmen politikalarina dair yonetmenin kendi vesilesini gérmekteyizdir.
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Metni bir vesile olarak kullanmasinin yani sira, oyunda teatral zaman iglenmektedir.
Tamamlanmis hissi veren ve diizenli gostergelerin kullanildigi bir oyundur. Mitchell
yine dekor/isik tasariminda gergekci tarzi kullanmistirahneleme agisindan dordiincii
duvari ¢ok nettir. Oyunun okunabilirlik ve karakterizasyon yapilar1 da diger 6geleri

destekleyerek sahnelemeyi dramatik yap1 haline getirmektedir.

Sekil 4.2: The Maids (Toneelgroep Amsterdam)
Kaynak: festival-avignon, 2017

4.3 Ophelias Zimmer (Ophelia’nin Odasi)

Alice Birch’in yazdigi Ophelias Zimmer (Ophelia’nin Odasi) Schaubiihne Berlin’de
sahnelenmistirhakespear’in  Hamlet oyunundaki Ophelia karakterini  oyunun
merkezine almakta ve onu bogularak 6lmeye gotiiren olaylar takip etmektedir.
Danimarka Prensi Hamlet, Ophelia’yt manastira kapanmaya yonlendirir.
Shakespeare’in tarzindan siyrilan bu modern okumada, oyuncu Jenny Konig’in
vurdumduymaz, neredeyse dilsiz Ophelia’si, dogumundan beri kapatilmis gibi
gortiniir. Dekor i¢inde sadece bir yatak, aynasiz bir makyaj masasi, bir sapka askisina
asilmis ve tiim seyircilerin sabrint zorlayacak, Ophelia’nin kivrak zekasini
gosterecek ve katman istiine katman ekleyecek sekilde asilan basit giysilerin yer

aldigi, nezih ve kasvetli bir hiicrede yasamaktadir.

Bir demet cigek getirilir ama ¢op tenekesine atilir. Ophelia’nin annesi oldugunu

hissettigimiz Ve sesini bastiran bir kadin sesi, gergin bir bi¢cimde asagilayan
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sozciikleriyle onu yonlendirir, aslinda Ophelia’nin  istemedigi bir ¢icege

dontismektedir (Cavendish, 2016).

Beyaz bir kapi, Hamlet oyunun gegtigi yer olan Elsinore’da bir yerde olundugu hissi
uyandirir, Ophelia bu kapidan her ¢ikisinda hemen geri doner. Ortada bir de hizmetgi
vardir, ortaligi toplar ve Ophelia’ya tavsiyelerde bulunur. Disariy1 gozler, gelenleri
ve gidenleri dinler. En biiyiik liksti, dikis kutusunun yanisira, Hamlet’in 6nce kabaca
pornografikonra basit¢e tacizkar olan atesli sOzciiklerinin kaydedildigi kasetleri

caldig1 bir teyptir (Cavendish, 2016).

Bu ¢ok uzun (neredeyse iki saat) oyunun final sahnelerinde, zeminde gittikce
yiikselen su birikintisi goriinmeye baslanir. Hamlet’in Joy Divisionun Love Will
Tear Us Apart sarkisi esliginde egoistce dans etmesi, babasinin Oliimii ve
Ophelia’nin yalnizligi, onu psikiyatrik ilaglarla bunaltan gri hiicre figiirii tarafindan

oliime dogru itilmektedir (Cavendish, 2016).

Postdramatik ve dramatik tiyatro metinlerindeki ortak 6zellik olan metinlerarasi
baglantiyr kuran bir oyundur. Postdramatik metinlerde metinleraras1 gecis, temel
temadaki anlamlar yerine yeni anlamlar iretme ve seyircinin tek bir temada
kalmamasieyir takibini zorlastirma amaglidir. Fakat bu oyunda, metinlerarasi kurulan
iliski, asil metinde yeterince vurgulanmayan hatta yan anlam olarak kalan karakteri
on plana alarak, glinlimiiz diinyasina ait gondermelerle yeni bir dramatik yap1
Kurmustur. Ophelia ile 6zdeslesmis ¢igek ve bogulma gostergeleri bu oyunda da
kullanilmistir. Cigekler ¢op kutusundadir ve su, oyunun sonuna dogru Ophelia’nin

hiicresine dolmaktadir.

Bu oyunu hazirladigimiz tablolara gore inceleyecek olursak: modern ve postmodern
kavramlarin i¢ini dolduran &gelerin birbiriyle i¢ ige gegtigini gdz ardi etmeyerek,
Mitchell’in sahneleme seklinin gene dramatik yapiya hizmet ettigini sdylemek yanlis
olmayacaktir. Tablolarimiz1 referans alarak degerlendirip verebilecegimiz 6rnekler
ise sunlardir: vesile olarak tercih edilen metne uygun tasarlanan gergekci bir dekor ve
151k tasarimi, postdramatik kavraminin aksine seyirciyi dahil etmeyeneyirciyi oyuna
tanik birakan bir anlayisi kullanimi, zaman akiginin lineer islemesi, dekorun

metaforik anlatim1 destekler olmasiiirecin tasarlanmis ve seyrin biitiinliikli olmasi.
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Sekil 4.3: Ophelias Zimmer (Schaubiihne)
Kaynak: chloelamford, 2015

Sekil 4.4: Ophelias Zimmer (Schaubiihne)
Kaynak: chloelamford, 2015

4.4 A Woman Killed with Kindness (Nezaketle Oldiiriilen Kadin)

Thomas Heywood tarafindan 17. Yiizyil baslarinda yazilmis ve o doénemde
oynanmistir. DoOnemin teatral yapisina uygun olarak oyunu dramatik olarak
adlandirabiliriz. Heywood'un bes perdelik oyunu, Ronesans dramasinin trajedi
tiirtindeki basarisinin zirvesi olarak kabul edilmistir. Katie Mitchell bu oyunu 2011
yilinda Londra National Theatre’de sahnelemistir. Bu oyunun Tiirkge’ye cevrildigine
dair bir bilgi bulunamamistir. Bu yiizden dilimizde pek bilinmedigi ve Mitchell’in
sahneleme yorumunu gormek i¢in Oyunun Ozetini yazmanin dogru olacagini

diistintiyorum.
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Birinci perdede Anne ve Frankford’un diigiin kutlamas: vardir. Sonrasinda Anne’n
kardesi Francis ve Charles ertesi giin sahinleriyle avlanmaya gitmeye karar verirler
ve hangisinin sahininin daha basarili olacagi konusunda bahse girerler. Ertesi giin
kimin kazandig1 konusunda tartismaya baslarlar ve Charles Francis’in iki adamini

oldiirtir.

Ikinci perdede Frankfordlarm ikiz g¢ocuklari olmustur. Frankford’un arkadasi
Wendoll gelir ve Charles ile Francis’in durumunu anlatir. Wendoll aslinda Anne’a
asiktir ve Frankford evde degilken Anne’1 bastan ¢ikarir. Frankford un usagi durumu
fark eder, efendisini haberdar eder. Ote yandan Charles yiiklii bir tazminat 6deyerek

hapisten kurtulur. Francis Charles’in kizkardesi Susan’1 goriir ve ona asik olur.

Ugiincii perdede usak esinin onu aldattigin1 Frankford’a sdyler. Frankford onlari
yakalamak i¢in plan yapar. Francis Susan ile birlikte olmak umuduyla Charles’in

borglarini 6der. Charles buna ikna olur.

Dordiincii perdede Frankford evden ayrilmis gibi yapar. Anne ve Wendoll bundan
yararlanip birlikte olurken Frankford eve gizlice girer ve ikisini yakalar. Wendoll’u
evden kovan Frankford, ¢ocuklarini da ¢agirarak onlarin 6niinde Anne’1 azarlar. Sarti
sudur: Anne tiim esyalarim1 ve diledigi usaklar1 alarak Frankford’un bir baska evine

yerlesecek, bir daha Frankford ve ¢ocuklari ile temasa gegmeyecektir.

Besinci perdede Charles Susan’t gelin olarak giydirip Francis’e verecegini soyler.
Susan kendini 6ldiirmeye kalkaron anda vazgeger, Francis ile evlenir. Anne ¢ok
tizgiindiir. Wendoll Anne’a giderek onu teselli etmeye calisir ama Anne onu kovar,

¢ok kotii durumdadir.

Finalde Anne hicbir sey yemeyerek 6lme asamasina gelmistir, hastanede son anlarini
yasarken Francis ve karisi Susan hastanede onu gormeye gelirler. Frankford da
hastaneye gelerek O6lmeden Once Anne’1 affeder, bdylece erkek egemen diizen

varhigini stirdiirmeye devam etmistir.

Katie Mitchell ise oyunu feminist a¢idan su sekilde yorumlamistir, merkezinde iKki
kadimin yer aldigi iki hane, birbirine acilan iki karanlik ayna gibi yanyana
tasarlanmistir. Boylece alt hikaye olan Susan ve Charles kardesler de basrole
tasinmustir. Oyunun metninde goriinmeyen ve sdylenmeyen seyleri de gostererek,
kadin kahramanlara derinlik ve oyuna birden fazla katman kazandirilmistir. Mitchell,

oncelikle 1607 yilinda yazilan oyunun 1912’de ge¢mesine karar vermistir. Sahnede
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yanyana yer alan iki ev, biri yenilik¢i bir burjuva evi (Frankford’lar), digeri ise artik
fakirlesmeye baslayan bir aristokrat evi olarak, gercekei sekilde tasarlanmustir. Iki
evdeki eylemler, birbirini destekleyecek ve senkronize olacak sekilde ¢alisilmustir.
Oyunda, kadinlarin baskin erkek karakterler arasinda degis tokusuna yonelik feminist
bir elestiri getirilmistir. Mitchell iki evi yanyana sergileyerek, prodiiksiyonunun
sadece nezaketle oOldiiriilen bir kadin hakkinda olmadigini, kadinlar1 baskilayan
kiiltiirel ~sistemlerin elestirisini  yaptigin1  vurgulamistir. Kadin  karakterlerin
konusmalarindaki metinler ve sozsiiz oyunlarla yeniden yorumlanmustirtilize
hareketlerle gegis yapan, gercekei sekilde ilerleyen boliimler boyunca kendi feminist
vurgularin1 gostermistir (Malague, 2013).

Aslinda 2011 performansi, Katie Mitchell’lm A Woman Killed with Kindness
oyununu ikinci kez yonetmesiydi, ilk kez 1991°de Royal Shakespeare Company’de
yonetmisti. Bu yeni versiyonunda, oyunculuk bigimi tam olarak Stanislavski
gercekgiliginde bir yorumdur. Katie Mitchell’in 20 yil sonra ikinci kez ayni oyuna
donmesi, oyunun feminist ve gergek¢i potansiyelini gormeye baglamasi ve

arastirmaya devam etme arzusu seklinde yorumlanmistir (Malague, 2013).

Katie Mitchell bir roportajinda, A Woman Killed with Kindness oyununu segmesinin
iki sebebi oldugunu soylemektedir. Birincisi, oyunun radikal natiiralizm olmasi,
digeri ise cinsel politikalar, ki bu sebeple giiniimiiz seyircisi i¢in ¢ok ilgi ¢ekici ve
meydan okuyucu bir ¢alisma olmustur. Barker’a gore 1991 prodiiksiyonu gercekei
tiirtin pratigiydi, ama bir zaman ve mekana sabitlenememisti. 2011 prodiiksiyonu ise
yeni bir denemeydi, tam olarak Mayis 1919 ile Nisan 1920 arasindaki Ingiltere
donemine sabitlenmisti. Prova notlarinda tiim sahnelerin saatleri bile belirlenmisti.
Bu tarih belirtme imgeleri dnemliydi, ¢iinkii 1918’de kadinlar haklar1 konusunda

onemli kazanimlar edinmislerdi (Malague, 2013).

Mitchell’in  denemelerinden biri de metin ftizerinde olmustu. Barker’a gore
Stanislavski tekniklerini erken modern dramalara uygulamak her zaman kolay
olmuyordu, bunun nedeni kullanilan dildi. Katie Mitchell bu miidahalesini
“Monologlar1 kaldirmaya karar verdik. Monologlar1 kaldirinca oyun sasirtict sekilde
yiizde kirk oraninda kisaldi. Monologlarin yiizde doksani kendi hakkinda konusan
erkeklerdi. Monologlar1 kaldirarak en azindan erkeklerle kadinlar arasindaki oynama
alan1 diizeyini dengeledik, boylece seyirci, her iki cinsin eylemlerini adil sekilde

takip edebildiler.” seklinde anlatmistir (Malague, 2013).
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Mitchell, bu kisaltmalarin yanisira replikleri degistirerek, yeniden diizenleyerek ve
ekleyerek “oynama alanini dengeledi”. Boyle yaparak yonetme siirecine daha fazla

gergekei ve feminist miidahalede bulunmak i¢in yolunu agmustir.

Mitchell’1n bu oyundaki ve baska islerindeki temel amaci, kadin karakterleri merkeze
koymak ve erkeklere itaatlerini, ayrica “hizmette” olmanin ne demek oldugunu

teatral hale getirmektir (Malague, 2013).

Mitchell’in goriinmeyeni sergileme hevesinin bu oyundaki en iyl Ornegiusan
karakteridir. Metinde olduk¢a az yer kaplayan bu rol, bu prodiiksiyonda neredeyse
her sahnede yer almaktadir. Mitchell belki Susan’a yeni bir replik eklememistir, fakat
kurguladigi bigimle onun hep goriiniir olmasini saglamistir. Boylece Susan’1 ¢ayimni
yudumlarkenigara icerken, faturalari Oderken ve pencereden disariy1 izlerken
gorebiliyor, endiselerini ve korkularini sessiz bir sekilde hep izleyebiliyoruz
(Malague, 2013).

Oyunun en etkileyici sahnelerinden biriusan’in gelinligiyle {i¢ kez kagmaya kalkmasi
ve her seferinde iki erkek (abisi ve evlenecegi adam) tarafindan yakalanmasidir.
Sonuncusundan sonra Susan, zehir dolu bir sesle soyle bagirmaktadir: “Kadere
boyun egecegim / Ve simdiye kadar nefret ettigimi sevmeyi 6grenecegim” (Malague,
2013).

Oyunun bir diger etkileyici sahnesi ise, Anne’in evden siiriilmesi ve Susan’in
evlenmeye zorlanmasi1 asamasinda ikisinin de ayn1 anda piyanolarinin basina gecerek
bir diiet ¢almalari, miizigi duyan Frankford Anne’a dogru kosarak onu
durdurdugunda ikisinin de ayni1 anda ¢almay1 kesmesidir. Bu diiet, iki kadinin farklh
ortamlarda olsalar da bir olduklarini gostermektedir. Diiet i¢in Kim Solga’nin deyisi
ise sOyledir; “oyun boyunca farkli olaylar yasayan iki kadinin, birbirini karsilikli

olarak desteklemeleri olasiliginin yok olmasina sdylenen bir agit” (Malague, 2013).

Mitchell’in feminist elestiri getirme yontemlerinden biri detilize bir dans hareketi
gibi goriinen tagimadir. Zamanin akisini temsil eden boliimlerde, iki kadin da bir
cansiz manken gibi erkekler tarafindan belirli yerlere tasinmaktalardir. Bu taginmalar
kadinlarin zayifliklarin1 sembolize etmektedir. Kendi ortamlarini kontrol edemeyince

eszamanli olarak manipiile edilmektelerdir (Malague, 2013).
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Iki kadinin hikayelerinin eslestirilmesiyle prodiiksiyon, bireylere odaklanmaktansa
erkek egemen sisteme yonelik daha genis ¢apli bir elestiri getirmis oldugu

vurgulanmustir.

Her iki kadin karakterin oyunun belirli asamalarinda ayni hareketleri yapmasi1 —Anne
iligkisinin ortaya ¢ikmasi sonrasinda kocasi tarafindan yere firlatildiginda Susan da
ayni sekilde yere uzanir- ve birbirlerinin hareketlerine uygun eylemleri - Anne
kaderini ifade eden dizeleri okurken Susan’in bir ip alip kendini asmaya

hazirlanmasi- kadina yonelik baskinin kapsamini genisletmistir (Malague, 2013).

Oyunun finalinde, yanyana iki evi igeren boliinmiis sahne kaybolur ve tek bir mekan,
hastane odas1 belirir. Susan yeni esiyle 6lmek {izere olan Anne’1 ziyarete gelir. Bu
oyun boyunca ilk karsilagsmalaridir. John Frankford oyunun final tiradini oynar. ...
mezarina bu cenaze kitabesini hediye edecegim mermer mezartagina kazinacak altin

harflerle bu kelimeler dolduracak” (Malague, 2013).

Mitchell’in prodiiksiyonunda Frankfordun son dizesini odanin diger kosesindeki
Susan soyle soyler: “Burada kocasinin nezaketinin 6ldiirdigii bir kadin yatiyor”, bu

dizeyi soyledikten sonra oday1 terk eder (Malague, 2013).

Mitchell oyunun dramatik yapisint bozmamis ve kendi vesilesi dogrultusunda

metinde kisaltmalar yapmaistir.

Nezaketle Oldiiriilen Kadin oyununu, hazirladigimiz tablolara gore degerlendirecek
olursak: zamansizlik gibi anlam dagitan bir tercih yerine, ¢ok net tarihsel bir siireci
metinle paralel hale getirmis oldugunu gorebilmekteyiz. Simultane sahne yapisi
sayesinde eszamanli bir anlatim kurmasina ragmen, metni sdylemek istediklerine
vesile olarak tercih etmis ve bu anlatimi biitline hizmet eden dogrultuda bir yap1
olusturmak i¢in kullanmustir. Politik olarak vurgulamak istedigini ¢ok net bigimde
seyirciye aktarmis, herhangi bir kafa karigikligina yol agmamigtir. Mitchell tiim bu
veriler 1s18inda, gerek metni vesile olarak tercih etmesi gerekse tiim anlatim
bigimlerinin farkliligini, anlatmak istedigine odaklamasi ustaligiyla yine dramatik

yapiya hizmet eden bir oyun sergilemistir.
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Sekil 4.5: A Woman Killed with Kindness (National Theatre)
Kaynak: express, 2011

4.5 Lucia di Lammermoor

Lucia di Lammermoor, Gaetano Donizetti'in ii¢ perdelik trajik operasidir. Salvatore
Cammarano tarafindan Sir Walter Scott'in The Bride of Lammermoor isimli
romanindan uyarlanarak yazilmistir. Operanin promiyeri Napoli'deki Teatro San
Carlo'da 26 Eyliil 1835'te yapilmistir. Bu opera iilkemizde de en son 2012 yilinda
Antalya Devlet Opera Balesi’nde sahnelenmistir. Sir Walter Scott’in The Bride of
Lammermoor romani, dilimize ¢evrilmemistir. Opera ili¢ perdeden ve su akistan
olugsmaktadir: Birinci perde, Lucia sevgilisi Edgardo ile gizlice bulusacaktir. Kale
mubhafizlar1 kaleye birinin gizlice girdigini fark ederler, onu aramaya baslarlar, onun
Edgardo oldugundan siiphelenirler. Lucia’nin agabeyi Enrico, Edgardo’yu 6ldiirmeye

yemin eder.

Lucia, Edgardo'yu beklerken, hizmetkar1 Alisa, kiskanglikla Ravenswood
(Edgardo’nun ailesi) ailesinden olan bir erkegin bir kiz1 6ldiirdiigiinii ve bu kizin
hayaletinin kendine de goriindiiglinii sOyler. Alisa’ya goére bu bir uyaridir ve
Lucia’nin Edgardo'ya olan askindan vazge¢mesi gerekmektedir. Edgardo sahneye

girer, Fransa'ya gitmesi gerekmektedir. Enrico ile barigmak ve Lucia ile evlenmek
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istemektedir. Lucia bunun imkansiz oldugunu sdyler. Bunun yerine birbirlerine

evlilik yemini verirler ve yiiziik degisirler. Edgardo ayrilir.

Ikinci perde de, Ailesi Lucia'nin Arturo'yla evlenmesini istemektedir. Enrico Lucia'y1
bu evlilige ikna etmek i¢in sahte bir mektup gosterir ve Edgardo’nun onu aldattigini
sOyler. Papazi ve hocast olan Raimondo da Lucia’y1 Arturo ile yeni evlilige ikna
etmeye calisir. Arturo gelir ve Lucia ile evlilik s6zlesmesini imzalarlar. Bu sirada
Edgardo gelir. Raimondo kavga ¢ikmasini engeller, Edgardo’ya evlilik s6zlesmesini
gosterir. Bunun lizerine Edgardo Lucia’y1 lanetler, yiiziiklerini birbirlerine iade

ederler. Edgardo zorla kaleden ¢ikarilir.

Uciincii perde, Enrico Edgardo’ya gider ve onu diielloya davet eder. Edgardo bu
diiello davetini kabul eder. Raimondo gelerek Lucia’nin damadi 6ldiiglinii soyler.
Lucia girer, Edgardo ile evlenecegi hayalleri igindedir. Lucia kendini kaybedip yere
y1gilir kalir. Edgardo diielloda kendini Enrico'nun kilici iizerine atarak dlmeye karar
vermistir. Diiello baglamadan 6nce Raimondo gelir ve Lucia'nin 6ldiigiinii haber

verir. Egdardo kendi kamasini kendi gogsiine saplar.

Katie Mitchell’mn Lucia di Lammermoor prodiiksiyonu 2016 yilinda Londra Royal
Opera House’da sergilenmistir. Mitchell’n yorumunda, ilk dikkati ¢eken sey
sahnenin tasarimi olmustur. Orijinal metinde sahne disinda olan bir¢ok olay vardir
(Lucia’nin kocasimi dldiirmesi, intihar etmesi gibi). Katie Mitchell simultane sahne
tasarimi1 sayesinde sahnenin bir boliimiinii Lucia’nin yatak odast ve banyosuna
doniistiirmistiir. Diger boliimde olaylar akarken, yatak odasi ve banyoda Lucia’nin
hayat1 da ayn1 anda seyredilmektedir. Lucia bdylece neredeyse tiim oyun boyunca
sahnededir ve goriinmeyen olaylar agik¢a gosterilebilmektedir. Boylece hikayenin

Oznesi olan Lucia, prodiiksiyonun ana odak noktasina doniismiistiir.

‘Lucia di Lammermoor operasinda erkek karakterler c¢ok fazla sahnedeler,
psikolojileri iyi ¢izilmis, kompleksler, heyecan vericiler ve ilgingler. Kadin
karakterlerin ¢izilmesinde ayn1 derecede dikkat ve disiinceli olunmadigini
diistinliyorum. Eksik gibi goériinen bazi sahneler var. Boylece benim prodiiksiyonum
merkezdeki karakterlerin Oykiisiindeki bosluklari doldurmaya g¢alisacak. Bu seyleri

dengeleyecek.’ diye belirtmektedir, Mitchell (Thompson, 2015).

Mitchell’in simultane sahneleme tasarimi ¢ok sayida elestiri almistir. “Mitchell’n

boliinmiis sahne yaklasimi, izleyicinin belirli bir anda sadece sarki sdylemesi
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beklenen karakterleri degil, es zamanli olarak sahne disinda olanlari da gérmesini

sagliyor. Etkisi ¢ok dikkat dagitici.” (Hall, 2016).

“Asil eylem bir taraftayken, diger tarafta birgogu Mitchell’in icadi olan ¢ok sayida
dikkat dagitici is yiirtitiillmekte.” (Tanner, 2016).

“Ilgi siirekli olarak sahnenin baska béliimlerine cekiliyor, bizi sarkicidan, genellikle
de giiclii, ¢ekici bir sesi olan, ancak zorlayici dikkat dagiticilarla savagmak zorunda
olan zavalli Edgardo karakterini oynayan Castronovo’dan kopariyordu.” (Maddocks,
2016).

“Boliinmiis  sahne, Mitchell''!n  kadin  karakterlere  odaklanma  soziinii
gerceklestirmesini saglasa @ yer almakta olan erkek performanslarina yonelmesi
gereken dikkati dagitti. Edgardo'nun {iclincii sahnesindeki aryasina, Lucia'nin

banyosundan gelen su sesi eslik etti ve onun 6limi sirasinda da su sesi devam etti.”

(Pullinger, 2016).

Simultane sahne kullanimi, Mitchell’in Enrico ve Edgardo’nun bulusup diiello
yapmaya karar vermelerini, Lucia’nin kocasi Arturo’yu hizmetgisi Alisa’nin
yardimiyla Oldiirmesini eszamanli olarak sahnelemesiyle birlesmektedir. Lucia,
kocasini Oldiirerek yapmaya zorlandigi evliliginden kagmaya caligirken, Enrico ve
Edgardo’nun diiello yapma anlagmasinda, Lucia’nin erkek iligkilerinin yonettigi bir
yasamdan kacis fikrini gostermistir. Bu yorum, Edgardo’nun operanin sonunda,
Lucia’nin banyosundaki Oliim aryasiyla saglamlastirilmistir. Elestirmen Fiona
Maddocks bu karara hayiflanmistir: “Castronovo’nun son vedasini akan suyun sesine
kars1 soylemek zorunda kalmasi, operasal saldiriydr” diye yazmistir. Ancak bunu bir
“saldir’” olarak degil, erkek sesinin operanin anlatisini son sozleriyle kapsamasina
izin vermeyi reddeden bir “kasti dikkat dagitic1” olarak okursak, o zaman Mitchell’in
istedigi ve bunun iirettigi rahatsizliklar, metinsel anlatimin yiizeyinin altinda ¢alisan
gii¢ iliskilerini ortaya ¢ikarmak i¢in etkili bir politik strateji olarak goriilebilir. Katie
Mitchell’in bir diger katkis1 da, hikayedeki bosluklar1 doldurmaktir. ‘Bir sarkicinin
otuzlu ya da kirkli yaslarinda olmasina ragmen 19 yasindaki bir Lucia’y1 oynadig
gelenekler, bana yanlis mesaj veriyor gibi geliyor, > demistir. ‘Bu yiizden bizi biraz
serbest birakmak istiyorum. Lucia’nin karakteri kirkli yaglarinda bir kadin olarak

temsil edilecek ve hicbir zaman evlenmeyecegini ¢ok fazla kabul etmis olacak. Ve
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bunun iyi bir hikaye, olumlu bir hikaye olarak anlasilmasini istiyorum.’” demistir
(Thompson, 2015).

Mitchell, donemi yansitmak i¢in, hikayeyi 19. yiizyilin ortalarina yerlestirmeyi
secmistir. ‘Konseptim, bir¢ok farkli eszamanli ortamin olacagi boliinmiis bir sahne
olusturmak. ik sahnede, asil eylem, sarki eylemi, Normanno’nun (Kale
muhafizlarinin kaptani) sevgilileri arayisini anlatacak — fakat ayn1 zamanda Lucia ve
hizmetgisinin, erkek kiligina girerek kendini gizlemek ic¢in erkek kardesinin yatak
odasina gizlice girdigini goérecegiz. Tehlikeli bir durum i¢inde, kardesinin nefret
ettigi sevgilisi Edgardo’yla bulugsmamasi gerekiyor; sadece normal hayatini
stirdiirmiiyor. Lucia’nin zekasini ve eylemliligini yiikselten boyle sahneler gostermek
istiyorum. Bu tarz bosluklar1 kastediyorum. Lucia’nin neden delirdigini anlamaya
ihtiyacimiz var. Ophelia’nin nasil delirdigini géremedigimiz Hamlet’te oldugu gibi,
eksik bir sahne var. Ayn1 Lucia, onu 6nce akli bagindaonra deli gériiyoruz. Burada
bu boslugu dolduracagiz. Sonugta, eger diigiin gecenizde keskin bir alet aldiysaniz ve
cok giiclii bir adami dldiirmeye ¢alistiysaniz ve isler cok yanlis gittiyse — bir bigagin
igeri girip ¢iktig1 filmlerde oldugu gibi degil, ama bu tam bir kanli karmagsa — bu
insanlart rahatsiz etmek igin yeterli. Bunun timiinii gorecegiz.” demistir Mitchell

promiyer dncesindeki réportajinda (Thompson, 2015).

Opera metinlerinin yapi olarak dramatik yapida olduklarini sdyleyebiliriz ve formlart
miizikle paralellik gosterdigi i¢in yapilarmi  degistirmek pek miimkiin

olmayabilmektedir.

Bu opereti hazirladigimiz tablolara gore inceleyecek olursak, ilk olarak su goéze
carpacaktir; Mitchell, bu yorumunu genel olarak dramatik yapiya uygun olacak
sekilde sahnelemis ama ayn1 zamanda postdramatik tiyatroda fazlasiyla gordiigiimiiz
seyirci icin dikkat dagitma ydntemini secmistir. Ik izlenim dikkatin dagilmasidir,
fakat iyi inceledigimizde bunu kendi vesilesini anlatmaya hizmet eden bir bigim
olarak kullandigin1  gorebilmekteyizdir. Bunu postdramatik sahnelemedeki
eszamanliliga Ornek olarak gosterebiliriz. Kendi vesilesine giderken yonetmen,
postdramatik Ogelerden yararlanmis, fakat yazardan yola ¢ikarak yarattigi eserde
dramatik yapiya uygun hareket etmistir. Mitchell yorumunda, yazarin gegmiste
kalmis, giiniimiiz i¢in artik yanlis olan politik yapiya ve degisen diizenine vurgu
yapmistir. Elestirmenler Mitchell’t metnin yapisini bozmakla itham etmis olsalar da

Mitchell 6zde sadece birkag miidahaleyle eserde anlam kaymasi yaratmistir.
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Sahnelemede biitiine dair postdramatik 6geler vardir denilebilir, ama bu etkiler anlam
karmasas1 degil, anlamin kaymasi seklinde olusmustur, bunu da yonetmenin yorumu
olarak niteleyebiliriz. Yani Mitchell yazarin niyetini kendi vesilesi yoOniinde
evirmistir diyebiliriz. Bu nedenle sonuca giden siiregte postdramatik Ogelerin
kullaniminin aslen dramatik yapiya hizmet ettigini sdylemek yanlis olmayacaktir.
Salt dramatik yapiyr olusturan Ggelere ise temsilin tasarlanmis olusunueyircinin

konumunu, izlegin biitiinliiklii ve tamamlanmis olusunu ekleyebiliriz.

Sekil 4.6: Lucia di Lammermoor (Royal Opera House)
Kaynak: roh, 2016

4.6 Multimedya Kullanimi

Mitchell, 2006 yilindan beri multimedya kullanimiyla tamamen yeni bir ¢aligma sekli
gelistirmistir. Multimedyay1 postdramatik yapilar kurmak i¢in degil, aksine dramatik
yapty1 kuvvetlendirmek ve seyircinin seyir kalitesini artirmak amagh kullanmustir.
Gergekei anlayigina paralel olarak, oyuncularin kamera, 151k, mikrofon ve sahne
donanimlarint kullandigi, boylece elde edilen goriintiiniin (genellikle asirt yakin
cekimler) bir perde iizerine yansitildigi oyunlar hazirlamak igin, yapim sirketi 59
Productions’tan Leo Warner ile is birligi yapmistir. Akademik yaymlar i¢in Mitchell
hakkinda yazilar yazan Andrew Haydon, Berlin'deki Schaubiihne tiyatrosunda

hazirlanan multimedya prodiiksiyonu olan Strindberg’in Matmazel Julie oyunu igin
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yazdig1 elestirisinde “godzlerinizin Oniinde canlandirilan bir Merchant Ivory filmini

izlemek gibi bir sey” diye tanimlamistir bu yeniligi (Higgins, 2017).

Multimedya yapimlarinda, her zaman sahnenin tamamina esit sekilde yayilan bir
sahne matematigi olusturmaya c¢alismistir. Yani her seyi ana karakterin sahnenin
merkezinde olacagi sekilde diizenlemeyerekeyircinin sahnede baktigi her yerde
seyredilebilecek bir seyler yaratarak, izlegin se¢imini seyirciye birakmistir. Mitchell
bu durumu soyle agikliyor; “Multimedyanin kullanimi sayesinde esitlik¢i bir tuvale
sahip olmak istedim. Sanirim bu fikir resim tarihi ¢aligmalarindan aklima geldi:
empresyonistler ortaya ciktiklarinda, yaptiklari sey tiim tuvali esit kilmakti. Yani
tuvalin tiim noktalari, tiim diger noktalar kadar 6nemliydi. Soyle diisiindiim, “Aman
Tanrim! Bu, yonetmek igin fantastik bir fikir!” Mitchell, Multimedya kullanmadigi

zaman genelde simultane sahne tasarimlarini tercih etmistir (Lavender, 2008).

Mitchell, multimedya kullaniminin ana akim tiyatroda hala baslangi¢ seviyesinde
oldugunu gozlemlemistir. The Wooster Group ve Hesitate and Demonstrate gibi
avangart topluluklar tarafindan 1980’den beri genisce ve zarifce kullanilmig olsa bile
ona gore bu yeterli degildir. Bu yiizden bu alanin, gayet agik ve kesfetmek icin
heyecan verici oldugu belirtmistir. Tiyatroya multimedya kullanimimi entegre
etmenin birgok yolu oldugunu sdylemistir, ama kendisi i¢in dncelikli kullaniminin iki
temel islevi vardir. Birincisi oyunun diinyasi ve fikirlerini iletirken, dekor tasarimini
desteklemek. Ornegin, gokyiiziindeki bulutlarin beyaz gok perdesine dogru hareket
ederken kaydedilmis kamera goriintiilerini kullanmak. ikinci olarak da performansta
bir oyuncuyla neredeyse esit durumda, canli bir katilime1 olarak oynamak. Ornegin,
bir insanin kaydedilmis veya canli kamera goriintiisii ve sesi, gergcekten de

oyunculardan birinin yerine gegebilir (Mitchell, 2009).

Katie Mitchell multimedyay1 ilk kez 2007’de, Virgina Woolf'un The Waves
romanmin adaptasyonunda kullanmistir. Bu silireci su sekilde anlatmaktadir:
“Seyircinin bir filmin kisimlarini izledigi genis bir ekran vardi. Bu filmin imgeleri,
1siklariahne donanimini, kostiimleri ve sesi, oyuncular tarafindan ekranin altinda,
canli olarak yaratiliyordu. Sanki ayni anda bir film stiidyosundaki ¢ekimi ve filmin
son diizenlemesini izlemek gibiydi. Bu siire¢ bana multimedya kullanimi hakkinda
oldukea zor dersler dgretti. Ik kez multimedya kullanmay diisiiniirken daha saftim,
kiigiik bir el kamerasinin videosunu, bir tiir duya/sokete sokabilecegimi ve ekran

lizerine canli imgeler yaratabilecegimi diislinliyordum. Siirecin teknik karmagikligina
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veya kullanilabilecek farkli kamera ayarlariyla ve bir medya sunucusuyla
basarilabilecek kurnazliklara dair hicbir fikrim yoktu. Eger uzun siireli veya
karmasik canli imgeler yaratmak ic¢in video kullanmak istiyorsaniz, diizgiin
kameralar, bir medya sunucusu, bir projektor ve yiiksek kalitede bir ekran satin
almak veya kiralamak zorunda kalabilirsiniz. Diizenleme tesisatini isletmede,
oyunculara kamera ve 1s1k kullaniminda yardim etmesi i¢in birini ise almaya ihtiyag
duyabilirsiniz. Bir medya sunucusu, canli veya daha Once kaydedilmis kamera
goriintlisiiyle kullanilabilir, imgeleri derecelendirerek veya 6zel efektlerle (sepyaiyah
ve beyaz ya da tiim renklerin yumusak desatiirasyonu gibi) isler. Daha da 6nemlisi,
prova salonunda diizgiin bir karartma donanimiyla, tiyatrodaki isiklandirma
durumlarinin baz1 kopyalariyla, projeksiyon ve ekrani asacaginiz bir yerle ¢alismak
zorunda kalacaksiniz. Medya sunucusu sisteminin kullanimi, ¢oklu projektorlere
ihtiya¢ duymadan g¢oklu projeksiyon yiizlerinin kullanimina da izin verir. Uygun
giiclii bir projeksiyon ve dogru lenslerleahnenin biiytik bir alanin1 kaplamak ve nokta
atist dogruluguyla belli alanlar1 ayirmak miimkiindiir. Waves’i yarattigimizda
100’den fazla farkli fotograf karesi almigtik. Her fotograf Karesi, bir yiiziin yakin
plani, bir kaseye kanin damlamasi ya da yikama sirasinda kagidin dalgalanisi, ayri
ayr1 aydinlatilmaliydi ve fotograf kareleri arasinda kamera ayarlar1 ayarlanmaliydi.
Bir kareden digerine hizla hareket etmek ¢ok karmasikti, oyuncularin pek ¢ok yeni
teknik bilgi 6grenmesini ve yeni yetenekleri pratik etmesini gerektiriyordu. Bu tiir bir
siireci kullanmaya karar verirseniz, islerin ¢ok yavas ilerlemesine hazirlikli olun. Bir
imge yaratmanin ne kadar zaman aldig1 karsisinda her zaman sasirdim ve bazen bir
kareyi dogru ¢ekmek birkag saat aldi. Calistikga, kamera, filme alinacak nesne ve her
kare i¢in 1s1iklarin konumu arasindaki iligkinin zemine isaretlendiginden emin olun.
Siklikla miikemmel kareler kurduk ve zemin {zerindeki tim konumlari
isaretlemedigimiz i¢in onlar1 kolaylikla tekrarlayamayacagimizi fark ettik (Mitchell,
2009).

Yansitilmis imgeleri yaratmak igin 151k kullanimiyla, teatral aksiyonu isiklandirma
icin 151k kullanimi arasindaki gerginligine hazir olun. Provalarda, kareleri
aydinlatmak i¢in baz1 kiiciik pratik masa 1siklar1 kullandik. Tiyatroya
girdigimizdeahnelerdeki teatral aksiyonu gostermek i¢in, bazi film karelerinin
1siklarina miidahale etmeden diger 1siklar1 eklemek ¢ok zordu. Projede 1siklari nasil

kullanacaginizi tam olarak diisiindiiglinlizden emin olun ve miimkiinse 1s1k
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tasarimceisinin tim prova siireci i¢in orada bulunmasini garantiye alin. Canli imgeler
yaratin ya da yaratmayin, 151k ve video tasarimcisinin birlikte ¢alismasi 6nemlidir;

ikisi de ayn1 araci, yani 15181 kullanirlar (Mitchell, 2009).

Projeksiyon ekranlarinin konumlandirilmasimi (veya projeksiyon ylizeylerinin
tasarimini) da hatasiz yapmak ve video tasarimcisinin dekor tasarimcisiyla bunun
lizerine beraber calistigindan emin olmak 6nemlidir. Son olarakahnenin arkasindaki
biiyiikk beyaz ekrana yansitmanin, tiyatroda videonun geleneksel kullanim alaninin

alternatiflerini degerlendirmek onemlidir.” (Mitchell, 2009).

Mitchell, multimedya sayesinde olusturdugu bigimi su sekilde tanimliyor: “Benim
igin bu form, ti¢lincii bir formu olusturdu, tiyatro ve sinema sentezini, buna tiyatroda
kiibizm diyebiliriz. Kameralarin yaptig1 sey, insa edilen nesneye bakarken bir seyin
nasil inga edildiginin tiim taraflariyla gormemize izin vermesidir, tipki Picasso’nun
erken donemlerdeki, tiim ylizeyleri aynit anda goriinen iic boyutlu bir kadin basi
portresi gibi. Ne tiyatro ne de sinema degil; hem sinema hem de tiyatro diinyasinin
gii¢lerini kullanan farkli bir sey.” Bu tiir i¢in canli sinema (live cinema) kavrami

literatiire girmistir (Pearson, 2016).

Bu yeni form sayesinde neyi amacladigin1 ve neden esitlik¢i bir yaklasim getirdigini
ise soyle aciklamaktadir: “Bence tiyatro, karakterlerin bilincine ya da 6znelligine
girebilme konusunda sinirli. Cok kisitli bir form. Olgekle ilgili yapilacak ¢ok sey var.
Gorsel sanatlarla karsilastirmak isterseniz, tiyatro her zaman figiiratif bir sanat formu
olarak kalacaktir. Kiibizm veya soyutlama yapamaz. Oysa sinema, daha 6znel bir
bolgeye gercekten girebilir, bir insan olmanin ve diinyaya o insanin ig¢inden
bakmanin nasil bir sey oldugunu yakalayabilir. Sinema bunu detaylarla yapiyor.
Yiiziimiizde yaklasik iki yiiz kas oldugunu diisiiniirseniz, besinci ya da altinc1 sirada
otururken bunun ayrintilarini géremezsiniz. Yirminci siradayken bunlarin higbirini
goremezsiniz. Yiiziin detaylarini goremediginiz i¢in oyuncunun fiziginden okumaya
baslarsiniz. Bence kameranin yaptigi sey, izleyicilerin detaylar1 gérme durumunu
esitlemesi. Bana gore kamera kullanimi, detaylar ve Oznellikle ilgili. Sizi

yakinlastirtyor.” (Pearson, 2016).

Seyir a¢isindan Ozgiirlestirici bir formlaeyirci dogrusal anlatiyr kirabilir. Oyunun
seyir halinde kendi siirecini tayin edebilir. Videonun ekranimi takip ederek sinemada

film izler gibi izleyebiliradece canli performansi izleyebilir veya ikisi arasinda
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dolasabilirler. Seyirci hangi anlami istiyorsa onu olusturabilir. Mitchell, bunun

seyirci i¢in se¢ ve karistir aksam1 olmasini istedigini belirtmistir (Lavender, 2008).

“Bir¢ogumuz i¢in Yasamdaki biiyiik olaylar savas meydanlarinda kiliglarla olmuyor,
bliyiik olaylar gergekten 6zel oluyor. On yildan beri birlikte oldugunevdigin biriyle
bir masada oturmaktasindir ve sevdigin kisiye sunu sorarsin: ‘Diin gece neredeydin?’
Sevdiginiz kisi birka¢ milisaniye i¢in bakisini kagirir ve gozler tekrar size doner ve o
an ihanete ugradigmizi ve iligkinin bittigini bilirsiniz. Yasaminizin on yili bir
milisaniye siliren bir gz kagirmayla yok olmustur.” Mitchell bu 6rnekle tiyatro ve
sinema arasindaki oyunculuk farkini belirtmistir. Tiyatroda bu anlar iletmek igin
gercekten ¢ok ugrasilir, oysa sinema bunu rahatlikla yapabilir. Multimedya sayesinde

bu tarz anlarin tiyatroda da yaratilmasini saglamigtir (Pearson, 2016).

Mitchell, psikolojiye, davranislara ve 6znellige ilgi duydugunu ve ancak tiyatroyla
bu konularda ileri gidebilecegimizi Onermistir. “Eger sadece film yaparsam,
canliligina sahip olamam. Bir film izlemek ¢ok korkung. Cekimin gergekliginin
yakininda degilsindir. Ama buradaahnede bu filmi sizin i¢in birlestiren 50 kisilik bir
ekibe ¢ok yakinsiniz.” Mitchellinema gergekliginin sahnede yaratilmasini daha da

onemli buluyor (Pearson, 2016).

Multimedya bashigina bagli olarak, Mitchell’in multimedya kullanimini uyguladig

eserlerinden ilk donem ve son donemine 6rnek olusturacak birer oyun segilmistir.

4.6.1 Waves (Dalgalar)

Dalgalar, Virginia Woolf tarafindan 1931 tarihinde yazilan bir romandir. Woolf’un
en deneysel eseri olarak kabul edilir ve alt1 karakterin monologlarindan olusur:
Bernardusan, Rhoda, Neville, Jinny ve Louis. Ayrica, konusmayan tek karakter
Percival de yedinci Onemli karakterdir. Karakterlerin hayatlarin1 kapsayan
monologlar, biling akis1 seklinde yazilmistir. Bir sahilin ayrintilari, giin dogumundan
giin batimina kadar degisen asamalarinin tasviriyle boliinmiistiir. Alt1 karakter veya
‘ses” konusurken Woolf, bireysellik, benlik ve topluluk kavramlarini arastirmaktadir.
Her karakter birbirinden farkli, ancak birlikte (Ida Klitgard'in belirttigi gibi) sessiz
bir merkezi biling hakkinda bir 6zet olusturmuslardir. Roman alt1 anlaticisinin
cocukluktan yetiskinlige kadarki siirecini takip etmektedir. Woolf, bu romaninda

bireysel biling ve ¢coklu bilinglerin birlikte nasil oriilebilecegiyle ilgilenmistir.

122



Katie Mitchell’in multimedya seriiveninin basladigit Waves prodiiksiyonu, 59
productions (Leo Warner) ile ilk ¢aligmasi olup, 2006’da Londra National Theatre’de
oynanmustir. Mitchell, bu fikrin pesinden nasil gittigini sdyle anlatmaktadir; “Son
zamanlarda Nesta’ i¢in yaptigim arasgtirmanin bir parcasi olarak Dalgalar1 tekrar
okudum. Tiyatro ve dans arasindaki iligskiyi kesfetmek i¢in tiyatro dis1 bir metin
artyordum. Giligli goriintiiler, Kkarakterler ve anlatiya ihtiyacimiz vardi. Neden
bilmem ama aklimiza Dalgalar geldi. Sasirtici sekilde kitaptaki birgok resim
hafizamda basili kalmisti: sakin bir denizin ylizeyini kesen yiizgegusan'in tiim okulu
gomme hayali, bos bir odada calan bir telefon. Dans¢ilar ve oyuncularla materyal
tizerinde calistik¢a, temalar beni biiyiilemeye basladi - kimlik, arkadaslik, zaman ve
Olim. Sonra karakterlerin hayatlarinin siradanligi ile disiincelerinin siradigilig
arasindaki gerginligin farkina vardim. Dansla ilgili calismam beni tamamen farkli bir
yone yonlendirdi - klasik dramada sosyal dansin kullanimina dogru - ama Dalgalari
sahneleme merakim devam etti. National Theatre Stiidyosu'nda aktorlerin katildig:
bir atdlye calismasi yeni bir baslangic noktasi olusturdu ve gosteri planland:. ilk
kesinlesen sey zaman araligrydi. Romanda agik olan tek bir referans var - Kralige
Alexandra’nin bir kiz okulunun duvarindaki fotografi. Diger boliimlerdeki olgusal
belirsizlik, kendi segimlerimizi yapabilecegimiz anlamima geliyordu. Eylem
tarihlerini Woolf'un kendi biyografisine baglamaya karar verdik. Yapimimiz, 1893'te
yedi yasinda anaokulunda olan ¢ocuklarla baghyor ve 1933'te, 51 yaslarindayken
bitiyor. Daha sonra, 228 sayfali metni 40 sayfaya disiirerekahneleme ¢6ziimleri
tiretebilecegimiz bir ¢calisma metni hazirladik. Final boliimiinii tamamen ¢ikardik. Bu
boliim, hayatta kalan ve artik yash bir adam olan son arkadagin olaylar1 yavasca
yeniden Ozetlemesiyle muhtesem bir final sagliyordu, fakat bir tiyatro seyircisinin
uyumasina yol acardi. Sonra ses ve canli video goriintiilerini kesfetmeye karar
verdik. Bu yeni araglar, farkli insanlar, zamanlar, olaylar ve yerler arasinda
zahmetsizce ve hizli bir sekilde atlama yapmamizi saglayacakti. Bunlara ihtiyatla
yaklastik, ¢linkii video, canli performans olma etkisinin ¢ikmamasina neden
olabilirdi. Metinler, canli ses efektleri, video operasyonu, film gosterimi ve sahne
performanslari arasinda ustaca hareket eden oyuncularin azim ve hayal giicii dikkat
¢ekiciydi. Woolf'un siirsel malzemesinin ruhunu yakalayan bir performans dili

olusturmaya ¢alismak, yavas ve zordu - bazen ac1 gektiriyordu. Sonucun ne olacagini

? Birlesik Krallik merkezli inovasyon vakfi
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dogru bir sekilde tahmin etmek imkansizdi, ancak goriintiilerleesle, 1s1kla ve siirle
dopdolu olan g¢alisma, Dalgalar diinyasina nese dolu bir sigrama oldu.” (Hayden,
2013).

Bu prodiiksiyonda, performans sirasinda sahnede olan herkesin karakteri var.
Kameray1 hareket ettiren veya 15181 odaklayan herkes, hikayeye sahip bir karakteri
oynuyor. Varolan insanlara dayanan, gorsel sanatgilar ve performans sanatgilarinin
bir birlesimidir diye belirtmistir. Yani bu ¢alismalarin tiimii, video goriintiisiinii elde
etmek i¢in kullanilan gergekligi yaratmak igin kullanilmistir. “Dalgalar ¢alismasini
yaparken, olaylar1 video goriintiisii diizeyinde degil de performans diizeyinde
yapabilmek i¢in baz1 sahte hatalar ekledik. Dolayisiyla biitiin bunlar, isi yapmak i¢in
kullanilir, ancak farkli bir sekilde okunabilir. Bir kamera operatdriine ve 1sik¢iya
baktiginizda, aralarinda kiigiik bir iligki izi yakalayabilirdiniz. Ama tiimii orada,

calismada kald1.” (Lavender, 2008).

Mitchell’in ilk donem multimedya kullanimina 6rnek teskil eden bu oyununu
hazirladigimiz tablolara gore inceleyecek olursak: bu caligmasinda yine belirsizlik
yaratabilecek zaman algisini netlestirdigini ve bu noktadan yola ¢iktigini
gormekteyiz. Simultane sahne yapilarinda kullandigi eszamanlilik anlatim tarzi,
multimedya eserlerinde de devam ediyor. Bu kullanimin da gene metnin vesilesine
hizmet ettigini sdylemek yanlis olmayacaktir. Tiyatro metni olmayan roman metnini
gorsel ve isitsel Ogelerle destekleyerek, oOziinii seyirciye sunmaya ¢aligmistir.
Multimedya kullanim1 metnin seyrini kolaylastirmis ve okunmasi bile gii¢ olabilecek
metni seyirci i¢in anlasilir hale getirmistir. Bu haliyle de dramatik tiyatro 6rnegi
olusturmaktadir. ~ Goriinen  lizerinden degerlendirdigimizde, Oyunculariahne
tizerindeki multimedya aletlerini kullanmalarindan o&tiirii  postdramatik tiyatro
anlatimmda kullanilan performer olarak adlandirabilecek olsak da goriinenin
altindaki ince isleyiste karakter yapisinin korundugunu, derinlikli olarak islendigini
gorecegiz ve bu nitelendirme bize Dalgalar oyununun dramatik tiyatroya daha yakin

bir iislup olusturduguna dair bir veri daha verecektir.
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Sekil 4.7: Waves (National Theatre)
Kaynak: bl.uk, 2006

4.6.2 Shadow (Eurydice Speaks)

Bu oyunda higbir bilgi almadan karsilasacagimiz hikaye sudur: Oyun kisileri kadin
bir yazar, onun ig¢ sesi, onun rock yildiz1 sevgilisi ve hadestir. Rock yildizinin konseri
oncesi Yazar Kadm kuliste bilgisayar basinda ¢alismaktadir, i¢ Sesi ise bir radyo
stiildyosuna benzeyen bir kuliibede, mikrofon araciligiyla salonda yankilanmaktadir.
Yazar Kadin aslen ¢alismaya ¢alismaktadir ¢iinkii bir yaratim sikintist igindedir.
Rock yildiz1 erkek igeri girer, Yazar Kadii ¢aligmasindan alikoyar, konser dncesi
sevigmek ister ama zaman yoktur, konserin baslamak tizere oldugu haberi gelir. -
Kuliste bir ayrint1 olarak, i¢inde yilan olan bir akvaryum goriiriiz.- Sonra konser
baslar, Yazar Kadin, Rock Yildizin1 sahne kenarindan izler. Kulisteki akvaryumdaki
yilan ise yerinde degildir. Yazar Kadin o yilan tarafindan zehirlenir. Konser yarida
kalir. Hastane sahnesi ve 0lim. Hades, Yazar Kadini arabayla ve sonra asansorle
yerin altina gotiiriir. Rock Yildizi bu 6liime dayanamaz ve Yazar Kadii tekrar
diinyaya getirmek i¢in Hades ile anlasir. Ama anlagsmanin sarti sudur, Rock yildizi
Yazar Kadin ile asla goz goze gelemez. Bu tiglii tekrar asansor ve araba yolculuguyla
diinyaya dogru yola ¢ikar. Ama Yazar Kadin bu durumdan hosnut olmaz. Son anda
kacar ve yer altina gider. Yer altinda tamamiyla ¢iplak kalir. Masasi, masa lambasi,
kalemi, kagitlar1 vardir ve yazmaya baslar. Oyunun hikayesi kaba taslak yukarida

yazildig1 sekildedir. Oyunu bir ka¢ agidan izleriz; sahne iistiindeki dev ekranda
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sinema versiyonuahne iizerinde adeta bir sinema seti ¢alisanlari (kameraman, boom
operatdrii vb.), oyuncularin ¢iplak gozle gordiigimiiz performanslari ve radyo
kuliibesindeki i¢ sesi okuyan kadin. Yani sadece sahne {izerindeki dev ekram
seyrederek bir sinema keyfi alabiliriz. Her sey sahne {lizerinde canli olarak
gerceklesiyordur. Biitiin sinema hilelerini  bakiglarinizi biraz asagi indirerek
gorebiliriz. Oyunculugun teatral ve sinematografik keyfine varabiliriz. Giiniimiiz
modern sahne tekniginin tamami kullanilmigstir. Ses ve 1s1k tasarimi, hem kamera igin

hem de teatral etki i¢in hazirlanmustir.

Sekil 4.8: Shadow (Eurydice Speaks) Schaubiihne
Kaynak: schaubuehne, 2016

Nobel Edebiyat o6diillii, Avusturyali oyun ve roman yazar1 Elfriede Jelinek’in bir
oyunu olan ‘Eurydice Speaks’in orijinal adi, ‘schatten - eurydike sagt’dir. Oyun,
klasik Yunan mitolojisinden ilham alinarak yazilmigtir. Orpheus miti elbette tiiriiniin
en lirik ve geleneksel olarak dokunakli 6rnegidir, en azindan ilk bakista Oyledir.
Ozanin yeralti diinyasina olan yolculugu, yilan zehriyle oOldiriilen sevgili
Eurydice’ye yeniden kavusma misyonudur. Orpheus ve Eurydice birbirlerini
sevmektedir. Diigiin giinlerinde Eurydice bir yilan tarafindan sokulur ve Oliir.
Orpheus o kadar iziiliir kidyledigi agitlar perileri etkiler, ona yer alti diinyasina
inmenin yolunu anlatirlar. Miizigi Hades ve Persephone’u etkiler ve karisini geri
almasina izin verilir. Tek kosulu vardir, Orpheus disar1 ¢ikana kadar Eurydice’nin
onilinde yiirliyecek, asla arkasina bakmayacaktir. Orpheus 6nde Eurydice arkasinda

cikisa dogru yiirimeye baslarlar. Ama Orpheus Eurydice’nin onu takip ettiginden
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emin degildir ve ¢ikisa varmadan arkasina bakar, Eurydice aninda ortadan kaybolur.
Orpheus daha sonra Dionysos’un emriyle oldiiriiliir ve yer alt1 diinyasinda Eurydice
ile bulusur. Bu 0ykii tarih boyunca birgok esere ilham vermistir. Elfriede Jelinek’in
yorumunda olay Eurydice’in goziinden anlatilan bir 6ykii gibidir. Eurydice ¢ikis
yolunda yer istiindeki yasamini, kendi isteklerini ve hayallerini hatirlar (Pearson,
2016).

Eurydice, yasam igin 6liimii terk etmektedir. Unlii bir sarkici olan Orpheus, ona
tiineller, koridorlar, asansorler boyunca Onciiliik etmektedir, yer altindaki sonsuz
uzunluktaki bos yollarda arabayla gotiirmektedir. Eurydice yolculuk sirasinda,
yasadig1 donemde bir yazar olarak nasil Orpheus’un golgesinde kaldigini, toplumun
ona ait 0zgiir bir ortam saglanmasina engel oldugunu hatirlar. Yolculugun sonuna
yaklastik¢a, bir kadin govdesinde baskasinin kontroliinde bir varolustansa yer
altindaki golgeli yok olusu tercih ettigini fark eder. Elfriede Jelinek Shadow
(Eurydice Speaks) oyununda, kadin mitlerini arastirmaya feminist bir bakis agisiyla

devam etmistir (Pearson, 2016).

Berlin Schaubiihne'de bircok oyun yoneten Katie Mitchell, Avusturyali yazarin bu
metnini ilk kez yonetmistir. Mitchell, 2016 yilinda sergiledigi multimedya
prodiiksiyonunda, Eurydice’nin gélgeler diyarindan istemeden g¢ikmasi ve ataerkil
uygarliga geri doniisiinii anlatirken ortaya koydugu bu is, live cinema tekniginin en

1yi 6rneklerinden biri olmustur.

Mitchell, Jelinek’in (Shadow) Golge’siyle birka¢ yil once karsilagtigini anlatiyor:
“Bu metin beni gergekten ¢ok etkiledi, mitolojik tarihi yeniden yazmasini begendim.
Ve farkinda olmadan biiyiiyerek kafamda bir seye doniistii. Aklima bir fikir geldi,
eger yeralti diinyasina bir yolculuk yapabilseydim — bu asansorler, yeralt: tiinelleri,
uzun Kkoridorlarla olurdu — bunu kelimenin tam anlamiyla bir hikayeye
dontistiirebilecegimi diisiindiim, yeni dogrusal anlatim etrafinda ilerleyen bir metin.”

(Pearson, 2016).

“Jelinek’in metninde yeralti diinyas1 erkekler tarafindan kontrol edilmemekte
oldugundan, Eurydice 6zgiir olabilir ve ataerkil bir ortamda kendisine uygulanan tiim
baskilar1 azaltabilir. Bence Jelinek bu konuda ¢ok net. Asil 6nemli olan, metni
sahnelememde Eurydice’nin konumu, Orpheus’un dénmesini saglayan o, ¢iinkii geri

donmeye o karar veriyor. Bu karar1 Orpheus vermiyor, arka planda kaliyor. Birgok
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insan binlerce yildir Orpheus’a ilgi duydu, burada benim gorevim seyircinin hikayeyi
Eurydice’nin bakis agisindan gérmesi.” (Pearson, 2016).

Eurydice, rock yildizi1 Orpheus’un kiistah kendini begenmisligine zit olan bir yazar
olarak sunulmaktadir. Eurydice’nin Hades’te kendini buldugu klostrofobi ve
izolasyon — neredeyse Virginia Woolf’un Kendine Ait Oda’s1 gibi — tefekkiiranatsal
Ozerklik ve yaratim i¢in bir alana dontismektedir. Orpheus ise miizigini dinlemek igin
kulaklik takiyor olsa bile her zaman duyuluyorkenessizligi bozmaktadir. Shadow
(Eurydice Speaks) oyununun prodiiksiyonuna dahil olan bu kadar fazla teknoloji ve
¢ok sayida insan -neredeyse 50 kisi- ¢ok nadir goriilmistiir. Yonetmees, video, timii
uzun masalarin basinda ¢ok mesgullerdir. Sahnede teleskopik kollar, oyuncular
etrafinda donen sahne calisanlar1 ve ayrintili modiiler bir setle kameralar ve teknik
insanlar vardir. Yerdeki isaretler, kablolar, yaylar, monitérler ve eski bir VW
arabaofistike bir sekilde ¢akisiyordur. Hatta arkalarda bir yerlerde bir yilan bakicisi
ve zehri alinmig gergek bir yilan bile vardir (Pearson, 2016).

Seyirciler bir film setini izlerken, canli video goriintiisii de gergek zamanl olarak
sahnenin istiindeki ekrana yansitiliyordu. Bu oyunda, en dikkat ¢eken sey, videoes,

oyunculuk ve tasarimdaki tiim parcalarin titiz bir koreografisidir.

Cift anlatimin — sahnede bir film seti ve yukariya yansitilan film — sagladigy,
bilmenin ve gergekligin katmanlarini1 gérebilmekteyizdir. Film, farkindaliga agilan ve

Eurydice’in psikolojisine girmemize izin veren bir pencere olmaktadir.

Mitchell tgilincii tirti (live cinema) kullanmasinin ayrintilarini veriyor: “Elbette
herkes Orpheus’u ¢ok ilgi ¢ekici buluyor — bu oyunda bile — ancak kameralar onu
Eurydice’in bakisinin 6znelligiyle gérmemize izin veriyor ve bu nedenle yavasca
yeniden yorumlaniyor. Eurydice Orpheus’a baktiginda onu yeniden hayal ediyoruz.
Kameralar bize bu ¢ok 6nemli 6znelligi veriyor. Eger bir tiyatro oyununa sadece

Orpheus’u Eurydice ile birlikte koyarsak, Orpheus kazanir” (Pearson, 2016).

Cagdas kiiltiirdeki temel mitlerin kirmizi kurgusunu ataerkil olarak gorenler sadece
dordiincii dalga feministleri degil. Oyleyse bu efsanelerin feminist bakisla yeniden
anlatilmas1 geleneginin giiclii olmas1 sasirtict olmamali. Jelinek, Christa Wolf’un
Aeschylus’taki Agamemnon’un alternatif anlatis1 (kanl1 bélgenin disinda bir kafeste
bekleyen Kasandra’nin bakis acisindan) veya Anne Carson’mn “Kirmizinin

Otobiyografisi” (Herkiil’in kahramanlik sa¢gmaliklarin1 kurbani Geryon agisindan
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inceliyor) ile bir arada tutuluyor. Bakis acisini tersine ¢evirerek, aslinda asirlar siiren
varsayimlari sona erdiriyor, kirmizi ipi igneden ¢ekip ¢ikartyorlar. Sonunda Elfriede
Jelinek esas soruyu soruyor: hi¢ kimse Eurydice’ye 6liimden geri getirilmek isteyip

istemedigini sordu mu? Mitchell de bu bunun altin1 ¢izmistir (Pearson, 2016).

Mitchell’n, eserleri arasinda en net bigimde postdramatik 6geleri kullandigir bu
oyunu hazirladigimiz tablolara gore inceleyecek olursakon déneminin en yakin
temsili olan bu oyunda, postdramatik 6geleri en goriiniir bicimde kullanmistir. Fakat
prodiiksiyonda kullanilan biitiin 6geler metni desteklemek ve takibini kolaylastirmak
igin bir ara¢ olarak kullanilmistir. Bu baglamda, karmasik mekan degisimleri dikkat
dagitmamaktadir. I¢ sesi oynama ya da dinleme zorlugunu tamamiyla ortadan
kaldirmistir, Gstelik bunu da eszamanli anlatim sayesinde basarmistir. Karakterlere
bakacak olursak: sahnedeki gordiigiimiiz karakterizasyonlar igerisinde {i¢ ana
karakter digindaki herkes, postdramatik tiyatronun Ozelligi olan karakterleri
tasimaktadir. Fakat yine de karmasikliktan uzak bir derinlige tasinmaktadir.
Mitolojik hikayeden yola ¢ikilarak olusturulmus bu metin sahneleme yapisi,
glinimiiz diinyasina ait ger¢ek¢i mekanlar yaratilarak olusturulmustur, bu da
neden/sonug iligkisini net bigimde ortaya koyarak, oyunun dramatik yapisina destek
vermigstir. Seyirciye kapali yapist ve biitiinliiklii olarak her anin tasarlanmis olmast,
yine dramatik ozelligi giiglendirmektedir. Yonetmenin yazarin metnine karsi veya
farkli yorum getirmedigi, tema olarak yazar ile ortaklagilan bir prodiiksiyondur.
Yonetmenahneleme bicimindeki yenilikleri ortaya koymak vesilesini gostermistir.
Bu oyun ¢agdas dramatik tiyatro yapisinin en 6nemli Orneklerinden biri olarak

gosterilebilir.
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Sekil 4.9: Shadow (Eurydice Speaks) Schaubiihne
Kaynak: schaubuehne, 2016

Bu bolimde incelemesi yapilan oyunlardan maalesef sadece iki tanesini seyretme
firsatim oldu. Birincisi live cinema teknigiyle sahnelenmis olan Shadow, ikincisi de
The Maids oyunlaridir. 1ki oyun da seyircinin etkisine kapali, tamamlanmis hissi
veren, teatral Ogelerin tamaminin biitiinliklii yapiya hizmet ettigi, neden/sonug
iligkilerinin sahnedeki karakterlerce temellendirildigi ve seyircinin 06zdeslik

kurabilecegi eserlerdi.

Mitchell’m tiyatrosunda dramatik Ogeler baskindir, postdramatik tiyatronun
Ogelerinden olan eszamanlilik kavramimiimultane sahne yapilarinda ve multimedya
kullaniminda yapmaktadir. Fakat bu eszamanlilik, dramatik tiyatroya uygun olarak
dogrusal zaman iginde gergeklesmekte, anlami dagitmadan, ydnetmenin

vesilesindeki temayi biitiinleyecek bir sekilde kullanilmaktadir.

Sonug olarak, Mitchell kendi vesilesine yani politik goriisine uygun veya
dontistiirebilecegi eserleri segmektedir. Anlam karmasasi yerine net olmayi tercih
etmis, bunu didaktik bir bicimde degil zarafetle seyirciye sunmustur. Kurdugu tiyatro
ve opera yapilart dramatik yapiya uygundur. Postdramatik olarak diisiinebilecegimiz
biitlin unsurlar1, dramatik yapiy1r kuvvetlendirmek ve seyirci i¢in ilging yani seyri

keyifli bir hale getirmek i¢in kullanmistir. Biitiin eserlerinde tamamlanmislik hissi
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mevcuttur. Bu hissi yaratmak igin Oncelikle metnin igindeki biiyilik fikirlerin
pesinden gitmis, bu yolculugunda o biiyiik fikirleri kendi goriislerine uygun oldugu
icin seg¢mistir. Blyiik fikirleri ¢éziimlemek i¢in metni en ince ayrintisina kadar
incelemistir. Politik goriisleri ve felsefesi agisindan kendine uygun olan eserleri yeni
bir kavram (live cinema) yaratarak seyirciye sunmustur. Seyirci bu fikirlerin bilindik
veya klise oldugunu diisiinse bile, bu yeni bi¢im ve geleneklere cesaretli karsi ¢ikis

sayesinde yeni bir sunum haline getirmistir.
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5. SONUC ve ONERILER

Calismamizda modern/postmodern karsilastirmast  ve buna baghi olarak
dramatik/postdramatik tiyatro karsilastirmasi yapilmistir. Tiyatro metinlerinin
doniigiim siireci ve tiyatrodaki yonetmen kavrami iizerine kisaca tarihsel siirecler
incelenmistir. Bu baglamda Katie Mitchell tiyatrosuna dair bilgiler harmanlanarak,
yontemine giris mahiyetinde bir ¢alisma olmustur. Mitchell’in tiyatro tarzi igin;
metinleri vesile olarak kullanan, dramatik yapida eserler iireten bir yonetmendir
diyebiliriz. Postdramatik tiyatro kavramina uygun, aralarinda Lepage, Castellucci ve
Wilson’in -ilk donemine tekabiil eden siireci baz alinarak oOrneklendirilmistir- da
bulundugu, yonetmenlerin oyunun hem yonetmeni hem de yazari sifatiyla, eserde
cok yonlii bir hakimiyet bi¢imini ele alan, ‘auteur’ olarak tanimlanan bu kavram,
Katie Mitchell’a ait bir 6zellik degildir. Mitchell tiyatrosunda ‘yonetme’ eylemi
disinda metni sadece bir vesile olarak tercih etmis ve bu baglamda yazili olan eser
izerinde yalnizca amacina yonelik dokunuslarda bulunmustur. Neden ve sonuglarina
bakildiginda ise Mitchell, metindeki biitiin fikirleri en ince ayrintisina kadar
inceledikten sonra, uygulamada kendi bakis agisini getirmektedir. Mitchell’in
yaptig1, metnin 0ziine karsi ¢ikmak ya da eksenini kaydirmak degil, farkli bakis agisi
getirmek ve glinlimiiz degerlerine/yonetmenin degerlerine daha yakin hale
getirmektir. Bu sekilde, 6zellikle operadaki tabiri caizse eski kalmig temalar1 veya

durumlari, gliniimiiz dinamiklerine uygun hale getirmektedir.

Tiyatro metinleri, edebiyatin giiciinden degil dramanin yani eylemin giicinden
gelismektedir. Modern ya da postmodern donemin biitiin yonetmenleri, oncelikle
replikle degil, onun nasil ve hangi durumda sdylendigi/imgelendigiyle ilgilenmistir.
Tiyatronun bigimleriahnedeki eylem/ses/gorsel imgeler sayesinde belirlenmistir.
Giliniimiizde diinya iizerinde sdylenmemis s6z yoktur denilebilir, ama sanatcilarin
kisisel ~gorisleri ve fikirleriyle yogurduklar1 islereyircide yeni hissini

yaratabilmektedir. Mitchell da bu yoniiyle ¢ok yenidir diyebiliriz.

Mitchell, rasyonelligi ve analitik c¢oziimlemeleri nedeniyle modernist bir

yonetmendir. Postdramatik tiyatronun yonetmenlik olarak bazi 06zelliklerini
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gostermekte, fakat postdramatik tiyatronun 6zelliklerini metinle olan iliskisine destek

amaciyla yararlandigini soyleyebiliriz.

Kullandig1 belli bash postdramatik 6geler sunlardir: Multimedya kullanimi, parcali
sahne yapilariahne iistiindeki estetik, hiperger¢eklik, eszamanlilik, oyunculart kismi
olarak performatif anlatim bigimine ydnlendirmesi. Inceledigimiz oyunlar igerisinde
yer alan ‘Waves’ oyunu, Mitchell’in ilk donemlerindeki multimedya ve postdramatik
0ge kullanimina 6rnek teskil ederken, ‘Shadows’ oyunu ise son donemine yakin bir

zamani yansilamaktadir.

Postdramatik yapiya hizmet eden goriiniimiin disinda kalan, ‘Mitchell dramatik
yapty1 daha temel alan bir yonetmendir’ savimiza iligkin destekleyici dgelerin en
basinda, siiphesiz ki birincil sirada metni vesile olarak ele almas1 gelecektir. Buna ek
olarak, Mitchell’in sahneledigi oyunlar kisminda detaylandirarak ele aldigimiz
oyunlarinda rastladigimiz dramatik Ogeler sunlardir: oyunlarinin tamaminda
gordiigiimiiz, postdramatik yapmin “work in progress” sisteminin aksineiirecin
‘tasarlanmis’ olmasi; seyircinin konumunun daima seyirlikte yani tanik olarak
kalmasi; bigim olarak gdze garpan, parcali/eklektik sahnelerde dahi bunun dramatik
tiyatronun Ogeleri arasinda yer alan ‘tamamlanmis’ hissiyatina hizmet ediyor olmast,
gercekligi korudugu tiim tasarimlarin igerisinde ‘teatral zamani’ tercih ediyor olmasi.
Stiphesiz ki son donem prodiiksiyonlarinda multimedya kullanimiyla ¢izdigi
postdramatik goriiniim, metni vesile olarak ele almasi ve tim belirli bir amaca
ulasmak i¢in bunlar1 bir arag¢ olarak tercih etmesi ve kullanmasi, Mitchell’in dramatik

bir yonetmen oldugunun asil ispat1 olarak tiim oyunlarinda karsimiza ¢ikmaktadir.

Mitchell i¢in metinler ilk basta kutsaldir ve onu anlamak i¢in en ince ayrintisina
kadar metinlerin rontgenini ¢eker. Daha sonra metne kendi istedigi vesile
dogrultusunda kisaltmalar ya da eklemeler yapar. Genelde replikoz ya da misra
eklemek yerinedzsiiz eylemlerahneler eklemektedir. Bu sekilde metnin ana
hikayesini degistirmese bile, metinde kendi vesilesi olan ekseni takip etmekte, bunun
icin de multimedya olanaklarin1 ve simultane sahne diizenini kullanmay1 bir arag
olarak se¢mektedir. Iki tercihi de gercek¢i bigimde uygulamakta ve biitiine hizmet

ettirmektedir.

Tasarlanan sahne diizenlerieyirci agisindan bakildiginda, multimedya kullaniliyorsa

ekranda gercek gibi goriiniir ya da digerlerinde dekor tamamen gercekgidir. Iki tercih
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icin de sunu diyebiliriz: Mitchell tarafindan kurulan diinya, adeta sinemadaki
gercekeilik gibi birgok ayrintilarla bezelidir. Oyunculukta da bunu yapmaya
calismaktadir. Ornegin, 6zellikle son doneminde kullandig1 multimedya ¢alismalar
sinema gercekeiligindedir, ¢linkii oyuncularin yiizlerindeki her ayrintiy1 yakalamak
icin yakin ¢ekimler yapmaktadir. Opera gibi romantik dénem oyunculuguna benzer
biiyiik jestlerin yapildig1 prodiiksiyonlarda bile oyuncularin o jestleri miimkiin
oldugunca minimize ettiklerini gormekteyiz, bu tercihin de yOnetmenin se¢imi

oldugunu sd6ylemek bu baglamda yanlis olmayacaktir.

Live cinema teknigini gérmiis oldugumuz Shadow oyunundaki deneyim, adeta bir
sinema filmi setine gitmek gibiydi. Sahne {izerindeki ekrana baktigimizda
hiperger¢ek¢i bir durum vardi. Ama setin kendisini, yani biitiiniinii seyrettigimizde
teatral bir solen vardi. Uygulanan bu teknik, tiyatro ve sinema sanatinin tim
biiyiisiiyle biitiinlesmesine dairdi. Cok zor ve pahali bir yontem oldugundan dolayi,
Tiirkiye’de bu tarz oyunlari gormek yakin zamanda miimkiin olmayabilir. Maddi
kisitlamalarin yani sira projede yer alacak kisilerin kalifiye teknik bilgisinin olmasi
gerekliligi de onemli bir faktordiir. Kalifiyeligin salt yetenekle veya ¢alismakla ilgisi
yoktur, uzmanlik ancak bu yontemi tecriibe etmekle gelisebilir.

Mitchell, on wyillik deneyim sonrasinda teknigini miikemmellestirmistir. Hatta
baglamistir. Mitchell’in eserlerinin seyircide biraktigi bu biiyiileyicilikte elbette
tasarim ve oyuncu ekibinin katkisi biiyiiktiir. Mitchell, birlikte ¢alistigi tasarimci
ekibini pek degistirmemistir. Vicky Mortimer bu kisilerin baginda gelmektedir. Onun
sahne tasarimlart ve sahne teknigi bilgisi sayesinde kusursuz prodiiksiyonlar

gerceklestirmistir.

Mitchell’in yonetmen olarak mekan kullanimini ele alacak olursak, kendisi igin
deneysel veya farkli uzamlar yaratan yonetmen diyemeyiz. Prodiiksiyonlarinda
tiyatro mekaninin disinda sahnelemeler yapmaz, farkli oyunculuk teknikleri
denemez. Mitchell’in tiyatrosunu sahneleme estetigi olarak da ikiye ayirabiliriz:
birincisi multimedya kullanimmin yogun oldugu mobilize dekorlarda eszamanli
anlatim teknigini kullanimi; ikincisi ise sabit dekorlarla farkli alanlari ayni anda
seyircinin gordiigli simultane sahne teknigi, bu teknikte de eszamanli anlatimlar
kullanabilmektedir. Inceledigimiz ve seyretme firsati buldugumuz eserleri, biiyiik

biitgeli ve Avrupa’nin kiiltiir bagkentleri diyebilecegimiz sehirlerinde sahnelenmistir.
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Tim kariyeri sasali tiyatrolarda gegmemistir, kitabinda biiyiik biit¢eli olmasa da

profesyonel olmanin miimkiin oldugunu vurgulayan bilgiler de vermistir.

Yonetmenlik i¢in Onerdigi yontemler (The Director’s Craft), tiyatronun ideal bir
endiistri olmas1 ile uygulanabilir. Onerilerini paylasirkenorunlarla miicadele etmek
icin hazirlikli ve sabirli olmanmn 6nemine vurgu yapmistir. Kendisi de oOnerdigi
teknikleri zamanla kesfetmis, tecriibelerinin meyvesi olan yontemlerini bir Kitapta
toplamistir. Belki de Ingiltere gibi koklii tiyatro gelenegi olan bir yerden
gelmesinden dolay1 tiyatro metinlerini ince eleyip sik dokumaktadir. Ama en 6nemli
faktor, Ingiltere’deki tiyatro endiistrisinin y&netmenlere verdigi prova siiresidir.
Sadece iki ila dort haftalik prova siireleri, ciddi bir dnhazirlik yapmasi gerektigini
ogretmistir. Bu kisitlama sebebiyle tiim siireci detayli sekilde planlamak durumunda
kalmis ve Ongoriileri netlesmistir. Avrupa’nin bir¢ok iilkesinde oyunlar/operalar

yonetmesi, tiyatro sektoriinii iyice gbzlemlemesini saglamistir.

Mitchell’r bu 6zelliginden dolayr da takip etmemiz gerektigi kanisindayim. Hatta
yonetmen ve yonetmen adaylara ek olarak, tiyatro igletmecisi olan yoneticilerin ve
yonetici adaylarinin da takip etmesi gerekir. Clinkii yonetmenlerin, tasarimecilarin ve
teknik ekiplerin planli galigmasina olanak veren o isletmecilerdir. Isletmeciler de bu
stireci irdeleyip, daha iyi prodiiksiyonlarin ¢ikmasina olanak saglayacak imkanlari
yaratmaya cabalamalar1 gerekir. Yine de tiyatronun asal kisileri (oyuncu, yonetmen,
tasarimci) bu siireclere hakim olarak, endiistri tizerinde baski kurabilir ve soruna yol

acan pratiklerin degismesini saglayabilirler.

Varsayim olarak belirttigimiz gibi, Tirkiye tiyatrosunun metin odakli olmasi
sebebiyle Mitchell’in sistematik reji yontemi c¢alisilmaya degerdir. Mitchell’in The
Director’s Craft ve Melih Korukgu’nun Oyun Analizi kitabi, metin odakli galisacak
yonetmenler i¢in faydali eserlerdir. Mitchell’in yonteminin tam ve ayrintili olarak
anlasilmasi i¢in ana kaynak kitabidir. Cagdas, modernist yonteminden dolayi, farkl
tarzlarda oyunlar yonetmek isteyen yonetmenler i¢in de 6nemli bir kaynak olacaktir.

Ciinkii dogru vurgulara ve bigimlere ulasmak i¢in dogru ¢oéziimlere ihtiya¢ vardir.

Tiirkiye tiyatrosunda, prova siireleri ve salonlari ¢ok iyi durumdadir diyemeyiz.
Bunun degismesi ya da tiyatronun bir endiistri haline gelmesi, yakin zamanda
ongoriilebilir seyler degilse de, bu dirayeti gosterip ¢aba gostererek ulasabilecegimiz

bir durumdur. Maddiyatin verdigi imkansizliklara siginarak, iiretilebilecek
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¢oztimlerin uzun vadeli oldugunu 6n goérmekteyizdir. Fakat tiim tez boyunca ele
aldigimiz, incelikle isledigimiz Mitchell tiyatrosunda, maddi imkanlarla sinirli olanin

disinda, fayda saglayabilecegimiz ¢cok daha biiyiik bir yaratim, hedef diinyas1 vardir.

Mitchell’in kitabinda idealist bir diizenden bahsedilmektedir ve bunu kendi
diinyamiza uygulamayi diisiinmek bile siirecin baslangicidir. Bu durum, biz
yonetmen ve yonetmen adaylarinin sadece kendi baslarina basarabilecegi bir sey de
degildir. Ama Mitchell’in 6nerdigi metin ¢éziimlemesi ve farkli yonetmenlerin de
metinlere bakis agisini ¢ozerek, yiiksek standartlarda iyi prodiiksiyonlar yapabiliriz.
Bu daeyirci sayisina ve tiyatro endiistrisinin gelismesine yapilacak en biiyiik katkidir.
Yazarlarin oldugu kadar yonetmenlerin de yaratiklart bir dil vardir. Bu dilahnede
yarattigimiz diinyanin ta kendisidir. Bu dilin tutarli ve ayaklar1 yere saglam basar
durumda olmasianatimizi yiikseltecek yegane sey olabilir. Bu sayede de yeni ve
orijinal big¢imler yaratabiliriz. Tirkiye tiyatrosunun kendi sanatsal bigimini
somutlagtirmada sorun yasadigini sOyleyebiliriz. Genellikle taklit ediyoruz ve
donemin trendlerine gore hareket ediyoruz. Tiyatronun temelinin taklit ve oyun
oynama diirtiistinden gelmesinden dolayi, bu pek de yanlis bir yonelim degildir.
Fakat Mitchell’in basit olarak vurguladigi metin ¢oziimlemelerini uygulayarak ve
yontemine inandigimiz tiyatro insanlariyla calisarak, kendi sanatsal bigimlerimizin

analitik yolunu agabiliriz.

Tim bu baglamlarda inceledigimiz Katie Mitchell tiyatrosunun yonteminin gerek
Tiirkiye tiyatrosuna gerekse ardimizdan gelen yeni yonetmen adaylarina ve dahasi

literatiire kazang saglayacagi umuduyla tezimizi sonlandirmis bulunuyoruz.
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Dertsiz Oyun — Altidan Sonra Tiyatro Kumbaraci50 — Tasarlayan/Yoneten: Yigit
Sertdemir — Koreografi: Ilyas Odman (2011)

Yokus Asagi Emanetler — Altidan Sonra Tiyatro Kumbaraci50 — Yazan: Ekip
Calismasi Yonetenler: Y. Omer Erzurumlu ve Wilhelm Schneck (2012)

Miisterek Fail-i Miisterek — Altidan Sonra Tiyatro Kumbaraci50 — Yazan: Yigit
Sertdemir Yonetenler: Giilhan Kadim ve Y. Omer Erzurumlu (2013)

Ogiit — EKip Tiyatrosu — Yazan/Yéneten: Cem Uslu (2013)

ki Kapih Ev — Ekip Tiyatrosu — Yazan: Pedro Calderon de la Barca — Yoneten:
Cem Uslu (2014)

Ekonomania — Altidan Sonra Tiyatro Kumbarci50 ve Theater An Der Ruhr —
Yazan: Yigit Sertdemir — Ydneten: Roberto Ciulli (2014)

Avrupa — Ekip Tiyatrosu — Yazan: David Greig — Yo6neten: Cem Uslu (2015)

Macbeth — Ekip Tiyatrosu — Yazan: William Shakespeare — Yoneten: Biilent Emin
Yarar (2016)

Hayvan Ciftligi — Altidan Sonra Tiyatro Kumbaraci50 ve D22 — Yazan: George
Orwell — Yoneten: Yigit Sertdemir (2017)

NSU / Kurbanlarin Arasinda Almanlar da Vardi — Altindan Sonra Tiyatro
Kumbarac150 ve Goethe Institut — Yazan/Y 6neten: Tugsal Mogul (2018)

Not: Birgok oyunda 1s1k tasarimeisi olarak ¢alist: (2014 Afife Tiyatro Odiillerinde En

Iyi Isik Tasarimeis1 Odiiliine aday gdsterilmistir. ).
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Egitmenlik
Ekip Tiyatrosu - SINIF Projesi Temel Oyunculuk Egitmeni

Kumbarac150 TOMI Egitim Merkezi “ondokuzotuz is c¢ikisi tiyatro” Atdlyesi

Egitmeni

Sabanci Universitesi Tiyatro Kuliibii (SUO) Danismani
ondokuzotuz is ¢ikis1 tiyatro atélyesi igin yonettigi oyunlar:
V.Frank, Friedrich Diirrenmatt

Size Oyle Geliyorsa Oyledir, Luigi Pirandello

Sokaga Cikma Yasagi, Civan Canova

Roberto Zucco, Bernard-Marie Koltes

Sabanci Universitesi (SUO):

Yash Hanimin Ziyareti, Friedrich Diirrenmatt
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