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OZET

ALTERNATIF TIYATROLARDA YONETMENLER

Bu tezde Istanbul'da 1990-2015 zaman diliminde faaliyet gdstermis alternatif tiyatrolarin
yonetmenleri, farkli fonksiyonlari iizerinden incelenmistir. Alternatif tiyatrolarin yeni bir dil
yaratmak amaciyla dogdugu varsayimiyla, yonetmenlerinin dil olusumuna nasil bir katkida
bulundugu, topluluklarinda nasil bir yere oturdugu, otoritelerinin ne derecede oldugu,
calistiklar1 oyunculara, dramaturglara, tasarimcilara nasil yaklastiklar1 sorgulanmigtir. Bunun
icin iki farkl kusaktan alt1 yonetmen karsilagtirmali olarak incelenmistir.

Anahtar Kelimeler: Alternatif tiyatro, Yonetmenler, Reji Tiyatrosu, Gesamtkunstwerk,

Teatrallik, Mustafa Avkiran, Ufuk Tan Altunkaya, Kerem Kurdoglu, Eyilip Emre Ugaray,
Emre Koyuncuoglu, Berfin Zenderlioglu



ABSTRACT

A STUDY OF "THE DIRECTOR'" IN THE ALTERNATIVE THEATRES IN

ISTANBUL

The focus of this dissertation is the different functions of the directors of the alternative
theatres in Istanbul within the time frame of 1990-2015. Assuming that the raison d'étre of
the alternative theatres was to create a new language for the theatre, the directors are
investigated in terms of their contributions to new theatrical languages, their positions in their
respective companies, and their approaches to the actors, dramaturges and designers with
whom they collaborate. Six directors from two different generations were compared and

contrasted in couples as a means of investigation.

Keywords: Alternative theatres, Directors, Directors' Theatre, Gesamtkunstwerk,
Theatricality, Mustafa Avkiran, Ufuk Tan Altunkaya, Kerem Kurdoglu, Eyiip Emre Ucaray,
Emre Koyuncuoglu, Berfin Zenderlioglu
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1. GIRIS
"Mabhalle aralarina genelde bireysel destekgilerin katkilariyla actigimiz ve
“deliklerden” doniistiirdiigiimiiz mekanlarimizi, salonlarin devlet tarafindan
kapatildig1 veya “cok amagli salonlara” kurban edildigi bir donemde yasatabildigimiz
icin mutluyuz! Bu deliklerde tiyatro yapmamizin ¢ikis noktasti, alternatif isler

liretmekten ziyade alternatif sahne/mekan ve seyir bi¢imleri yaratmak/arastirmak

oldu." (Evrensel 2014)

Yukaridaki alinti, kirk bir adet alternatif tiyatro toplulugunun imzasiyla 27 May1s 2014
tarihinde yayinlanan bir agik mektuptan alinmigtir. "Alternatif"ligin tiyatrolarin kendi
kendilerine yapistirdiklar bir etiket olmadiginin, medya ve akademik ¢evrelerin bu
tiyatrolarin iglerinin yenilik¢i olmasi sebebiyle onlara "alternatif" adini taktiginin vurgulandigi
bildiride, 6denekli tiyatrolar ve devlet tarafindan yeterince dnemsenmemeye tepki
gdsterilmistir. Tiyatro Arastirma Laboratuvari, 5. Sokak Tiyatrosu, BILSAK, Kumpanya,
Studio Oyuncular1 gibi 1990'larin basinda faaliyete gegen topluluklarin alternatif tiyatrolarin
gecmisinde yattig1, "alternatif'in onemsenmemesinin bu sayilan topluluklarin da yok
sayilmasina denk olacagi ifade edilmistir. Topluluklarin var olma sebeplerini "seyir bigcimleri
aragtirmak" olarak gostermesi dikkat ¢ekicidir. Alternatif seyir bi¢cimleri yaratmak, dncelikle
bu tiir tiyatrolarin yapildig1 mekanlarin kiigiik 6lgekli olmasi, seyircilere yakin mesafelerden
oyun izleme firsat1 sunan yerlerde yapilmasi iizerinden diisiiniilebilir. Cerceve (Italyan)
sahneler ve biiyiik tiyatro salonlar1 disinda oynamaya baglayan topluluklar, boylece

oynadiklar1 yeni mekanlara dair tisluplar gelistirmeye baslamislardir.



Bunun yaninda, yeni bi¢imlerin {iretilmesi ya da bildiride gegen haliyle "alternatif
sahne/mekan ve seyir bicimleri yaratmak/arastirmak" mevzusu, s6z konusu topluluklar i¢in
yeni yapilanma sekilleri gerektirmis olmalidir. Bu varsayim dogruysa, alternatif tiyatrolarda
yonetmenlerin pozisyonlari ve islevlerinin ne oldugu dikkate degerdir. Yeni bigimler
yaratmak, ancak konvansiyonlar1 yeniden diistinmek, yeni bir sahne dili olugturmak ve
yaratici siireclerde bu dili uygulamak ile miimkiindiir. Alternatif tiyatro yonetmenlerinin nasil
bir dil olusturdugu, topluluklarinda nasil bir yere oturdugu, otoritelerinin ne derecede oldugu,
caligtiklar1 oyunculara, dramaturglara, tasarimcilara nasil yaklastiklari, yaratilan sahneleme
bicimlerini de etkileyecektir. O halde bu tezin soracagi soru sudur: 1990-2015 zaman
diliminde Tiirkiye tiyatrosunda, alternatif tiyatro yapan topluluklarda yonetmenin pozisyonu
nedir? Bu pozisyonun fonksiyonlar1 ve etkileri, alternatif tiyatrolarda yonetmenlige 1990'larin
basinda baslayanlar ile 2000'li yillarin ilk on yilinin sonlarinda baslayanlar arasinda nasil

degismistir?

Tezin yogunlastig1 alanin 1990'dan baslayip giiniimiize uzanmasinin sebebi, gliniimiizde
"alternatif tiyatro" denilen, yeni sahneleme bigimleri lirettigi belirtilen tiyatronun sanki
dogrudan 2000'li y1illarda baglamis bir fenomen oldugu algisidir. Yukarida alint1 yapilan
bildiride de bu algiy1 kirmak i¢in 1990'larin basinda kurulan tiyatrolara referans verme
ihtiyaci1 hissedilmistir. Bu konuda yapilan arastirmalardan en kapsamlist oldugunu
diisiindiigiim Cansu Karagiil'iin 2015 tarihli Alternatif Tiyatrolar isimli ¢alismas1 dahi,
1990'larda alternatif tiyatro yapan ekiplere ve islerine deginse bile, bu ekipleri esas 2000'lerde
tomurcuklanan bir akimin dnciileyicisi olarak gérmektedir. Bunu yanlis bir yaklasim olarak
gormemekle birlikte, yonetmenlige 1990'larda baslamis ve yeni bir dil olusturmay1 hedeflemis

yonetmenlerin sadece ge¢misten birer ses olmaktansa, alan i¢inde aktif oyuncular olarak ele



alinmalariin daha meyve verici bir okumaya olanak verecegi kanaatindeyim. Nitekim bu
tezin inceledigi Kerem Kurdoglu, Mustafa Avkiran ve Emre Koyuncuoglu 2000'li yillarda is

iiretmeye devam etmistirler.

Tezdeki yonetmenlerle yar1 yapilandirilmig miilakatlara dayanarak yazilan karsilagtirma
boliimlerinden anlasilacagi gibi, yeni bir dil arayisi, ya da biitiinliikli bir dil olusturma hedefi,
1990'larda kurulmus, (birinci dalga) alternatif topluluklarin arayislarinda da géziikmektedir.
Bugiin 2000'lerdeki (ikinci dalga) alternatif tiyatrolara atfedilen "ana akimin disina ¢ikmak",

"[talyan sahne diizenini kirmak", "cizgisel anlatimi1 kirmak", "estetik kaygiy1 goz ardi etmeden
politik meselelere dokunmak" ve "kendi metinlerini, kendi sahne dilini olugturmak" gibi
ozellikler, 1990'larda tiyatro yapan alternatif topluluklarin esas meseleleri olmustur. Ancak
birinci dalga ile ikinci dalga arasinda bir iletisim eksikligi, bir bellek kayb1 s6z konusudur.
2000'lerden sonra temel atan alternatif tiyatrolarin arayislariyla, birinci dalga alternatif
tiyatrolarin arayislari, prensipte benzer olmalarina ragmen birbirine dokunmamaktadir. Bu

durumda, bu tezin sunacagi genc kusak yonetmenlerle orta kusak yonetmenlerin

karsilagtirmali okumalarinin yeni kapilar agabilecegine inantyorum.

Tezde, yonetmenlerin ekipler iizerindeki etkileri ve yaratici siirece yaklasim farkliliklar
cozlimlenmeye ¢aligilacaktir. Bunun i¢in 6nce yonetmenlerin alana girisleri ve tiyatroya
yaklasimlar incelenecektir. Daha sonra yeni bir dil arayis1 ve dilin bir reji islubuna
doniismesine yogunlasilacaktir. Bunun {istiine yaratici siire¢ i¢indeki otorite dagilimi ve
fonksiyonlar1 belirleyebilmek adina, yonetmenin oyunculara, dramaturg ve tasarimcilara
yaklasimlari tartisilacaktir. Tezdeki yonetmenler, birbirlerine yaklagim ya da koken olarak

benzer olan, yahut ilk bakista benzer goziiken biri orta kusak digeri geng kusak iki



yonetmenin karsilagtirmali okumalar1 tizerinden incelenecektir. Burada hedeflenen, kusaklar
arasindaki yaklasim farkliliklarini kavrayabilmek, yonetmenin pozisyonunun nasil degistigini
gozlemleyebilmek, ancak daha 6nemlisi (ve Tiirkiye'deki tiyatrolar i¢in acil olan1) kusaklar

arasinda bir koprii kurulmasi yoniinde bir adim atmaktir.

Yontem olarak yonetmenlerle yar1 yapilandirilmis miilakatlar yapilmig, yonetmenler sorulari
kendi yaptiklari igler lizerinden cevaplamaya ve detaylandirmaya tesvik edilmis, daha
sonrasinda miilakatlarin transkripsiyonu yapilmis ve derinlemesine okunmustur. Bunun
iistiine yonetmenler benzerlikleri ve farkliliklar1 izerinden gruplandirilarak bir ¢apraz okuma

yapilmis ve takip eden boliimler yazilmistir.

Yar1 yapilandirilmis miilakatlarda yonetmenlere asagidaki sorular sorulmustur:

1) Yonetmenlik maceranizi anlatabilir misiniz? Y &netmenlige nasil basladiniz?
2) Yonetmenligin yani sira oyunculuk da yapiyor musunuz/yaptiniz mi?
3) Hangi oyunculuk tekniklerini kullandiniz/kullaniyorsunuz, oyunculara nasil

yaklastiniz/yaklasiyorsunuz?

4) Yonetmen olarak siirecinizi anlatabilir misiniz? Bir oyuna nasil yaklasiyorsunuz? Nasil
anlatim tiirii se¢iyorsunuz? Prova siireciniz ne kadar siirer? Provalar nerelerde yapilir?
Provalarimizi nasil yapilandiriyorsunuz, 6rnegin bir yonetmen/ydnetici her zaman miidahil

mi? Hiyerarsik bir diizen var m1?

5) Yonetmen olarak sahne, ses, 1s1k tasarimiyla iliskiniz nedir? Dramaturgla ¢alistiniz mi,

calistyor musunuz?



6) Bununla bagli olarak metne nasil yaklasiyorsunuz?

7) Kendinizden 6nceki ve sonraki jenerasyonun tiyatroculartyla iligkiniz nedir? Size ilham

veren ustalariniz, hocalariniz, sanatgilar kimlerdir?

8) Islerinize dair anahtar kelimeler sdyleyebilir misiniz?

[lk karsilastirma béliimiinde, Mustafa Avkiran ile Ufuk Tan Altunkaya bir yandan politik
tiyatroya ve dogu-bati sentezi fikrine yakinliklar1 ve Wagner'in Gesamtkunstwerk (biitiinlikli
sanat eseri) kavramina yaklagimlari iizerinden gruplandirilmistir. Takip eden bdliimde Kerem
Kurdoglu ile Eyiip Emre Ugaray, amator gelenekten gelmeleri bakimindan eslestirilmis,
birinin kendi metinlerini yazmasi, digerinin bagka oyun yazarlariin metinlerine yonelmesi
iizerinden karsilastirilmistir. Sonraki boliimde ise iki kadin yonetmen, Emre Koyuncuoglu ile
Berfin Zenderlioglu, teatralligin politikas1 ve yonetmenin siirece hakimiyeti tizerinden

benzetilmis ve siiregleri birbiriyle mukayese edilmistir.

Bu tezi okuyan birinin, tezin kapsamiyla ilgili itiraz etmesi kuvvetle muhtemeldir. Ornegin
caligmada Beklan Algan'a yeteri kadar egilinememis, BILSAK'tan Nihal Koldas ve
Kumpanya'dan Naz Erayda i¢in ayrica bir boliim yazilamamus, Tiirkiye'nin tiyatro tarihinde
onemli islere imza atan ve {istelik bu tez i¢cin miilakat yapilan Mahir Gilingiray ve Yesim
Ozsoy Giilan'a deginilememis, 2016 senesinde yonetmenlige devam eden Sahika Tekand'la ve
Yigit Sertdemir'le miilakat yapilamamistir. Ancak biitiin bu isimlerin ve yaptiklari islerin
hakkinin verilebilmesi i¢in bir doktora tezinin sunabilecegi yer, zaman ve aragtirma
imkanlarina ihtiya¢ vardir. Bu sebeple tezin kapsami1 mecburen kisitlandirilmistir. Yine de
tezde verilen alt1 6rnegin hem yazar-yonetmenlere, hem klasik metinler sahneleyen

yonetmenlere, hem yeni metinler sahneleyen yonetmenlere, hem disiplinlerarasi ¢alisan



yonetmenlere, hem bir yandan alternatif bir yandan kurum tiyatrolarinda ¢aligan
yonetmenlere, hem oyuncu-yonetmenlere, hem kadin hem erkek yonetmenlere, hem ¢ok
kiiltiirlii ve farkli etnik kokenlerden gelen yonetmenlere bir yerinden dokundugunu, boylelikle

bu tezin sinirlar1 dahilinde adaletli bir dagilim sagladigini diistiniiyorum.



IL.LBATI TIYATROSUNDA YONETMEN VE REJi TIYATROSU

Tiyatro bilimcisi Patrice Pavis, giiniimiizde tiyatro yonetmeninin postmodern neo-6zneler
karsisinda giiclinli kaybettigini sOylemistir. Yonetmen artik yukaridan asagiya
bakamayacaktir, tiyatro yazarlarindan devraldig1 auteur (Fr. yazar) koltuguna
oturamayacaktir. Ancak bu bildigimiz anlamiyla bir gii¢ kayb1 degildir, aksine yeni stratejiler
gelistirmek, yeni dengeler kurmak i¢in bir firsattir. Glinlimiizde yonetmen, i¢indeki 6gelerin
olusturdugu bir mozaik haline gelen sahnedeki ¢1g gibi biiyiiyen malzemeyi "kesmeye ve

keskinlestirmeye" cesaret eden kisi olacaktir. (Pavis 2010: 398)

[k yazili &rnekleri Antik Yunan'a dayanan tiyatro tarihine baktigimizda yénetmenin ¢ok yeni
bir pozisyon oldugunu gérmekte gecikmeyiz. Yonetmen yirminci ylizyilda yiikselise
gecmistir. Antik Yunan'da oyuncular1 oyun yazarlar1 yonetmistir, Orta Cag'daki dini temali
mystery play'lerde ise bir torenbasi (pageant master), hem oyunculari yonetmis, hem de
oyuncularin i¢inde getirildikleri vagondan iizerinde duracaklari platformlara kadar biitiin
tiyatro etkinliginin trafiginden sorumlu olmustur (Leach 2008: 118-9). Daha gec¢ bir donemde,
Shakespeare ve Moliere gibi drneklerde oyuncular1 yonetme gorevini yine yazarlar
iistlenmistir (a.g.e.). On sekiz ve on dokuzuncu yiizyillarda ise David Garrick, Edmund Kean,
Henry Irving, Eleanora Duse gibi oyuncu-menajerler (actor-manager) belirmistir. Oyuncu-
menajerler hem oyunlarin basroliinii oynamis, hem de topluluklarin yonetiminden sorumlu
olmuslardir. Nihayet on dokuzuncu yiizyilin sonunda Almanya'da Saxe-Meiningen Diikii,
kumpanyasindaki oyuncular1 yonetmesi i¢in Ludwig Chronegk ile anlagmistir. Despotluguyla
nam salan Chronegk, toplu sahnelerde karakter detay1 calisarak daha once elde edilemeyen bir
tiir "gergekeilik" elde etmis, kendini takip eden André Antoine, Otto Brahms ve Konstantin

Stanislavski gibi natiiralist yonetmenleri etkilemistir (Leach 2008: 120-1).



Boylelikle yonetmen, Bat1 tiyatrosunda yirminci yiizyildaki yolculuguna baslamistir. Hepsi
farkli sahneleme iisluplar1 gelistirmis olan Vsevolod Meyerhold, Max Reinhardt, Jacques
Copeau, Nikolai Evreinov gibi yonetmenleri kendi takipgileri izlemis, bunun sonucundaysa
Arianne Mnouchkine, Roger Planchon, Peter Stein gibi giiclii, otoriter, Mnouchkine harig

cogu zaman erkek yonetmenler merkeze oturmustur.

Maria Delgado ve Dan Rebellato'nun da gosterdigi lizere, Avrupa'da reji tiyatrosu (directors’
theatre) kaynagini on dokuzuncu yiizyildan almigtir ve "yonetmenin kalibi, Avrupa
milliyet¢iligi ve enternasyonalizminin ocaginda dokiilmiistiir" (Delgado ve Rebellato 2010:
6). Milliyetcilik ve enternasyonalizm arasindaki karsitliga bir 6rnek vermek gerekirse, Alman
opera bestecisi ve sahneleyicisi Richard Wagner'in milli kiiltiirii ve idealleri yeniden
giiclendirmeye yonelik, yonetmene hakimiyet kazandiran Gesamtkunstwerk (biitiinliikli sanat
eseri) anlayisi, André Antoine'in farkli milletlerden yazarlarin oyunlarini sahnelemesi ve
turneye ¢ikarmasiyla, dogrudan olmasa da bir zitlik halindedir (a.g.e.). Yonetmenler ve
yOnetmen tiyatrosu, yirminci yiizyil boyunca sekillenen Avrupa kozmopolitanizmiyle i¢ ige
gelismis, boylelikle hem Avrupa icindeki sanatsal ve sosyal pratikleri etkilemis, hem de

bunlardan dogrudan etkilenmistir.

Delgado ve Rebellato'nun tespitine gore once 1968 6grenci hareketi, sonra da 1989 Berlin
Duvari'nin yikilmasi gibi sosyal olaylarla birlikte "yonetmenlik geleneklerin, metinlerin,
materyellerin ve siireclerin bir miizakeresi olarak goriilmektedir. [ Y 6onetmenlik, artik bir
metni] 'yorumlamak'tansa ¢arpisma ve miibadeleyle ilgilidir" (16). Ger¢ekten de, hem ulusal

kiiltiirlerinin bir temsilcisi olmak, hem de ulus-devletin dominant, kdreltici, cogu zaman



ataerkil, 6zgiirliikleri kisitlayici, kurumsallastirict sistemlerine isyan etmek, yonetmenleri yeni
formlar aramaya, yani "¢arpisma ve miibadele"ye itmistir. Daha eski jenerasyona ait
yonetmenlerden Robert Planchon, yazarin otoritesinin kayboldugu, bunun yerine yonetmenin
sahnedeki malzemelerin (oyuncu, kostlim, ses, 151k, dekor) hepsiyle bir tiir écriture scenique
(sahnede yazim) yaptigi bir vizyonu savunurken, Ariane Mnouchkine'den giiniimiize (6rnegin
Thomas Ostermeier, Katie Mitchell, Simon McBurney, Daniel Mesguich, Calixto Bieito,
Declan Donellan, Romeo Castellucci) kadar uzanan yonetmenler, yazar-yonetmen-oyuncu-
tasarimci gibi rolleri, kendilerine has bir sekilde muglaklagtirmis, keskinlestirmis, birlestirmis
ve yeni formlar aramaya baglamiglardir. Kimileri klasik metinlere donmiis, kimileri kendi
gosteri metinlerini olusturmus, kimileriyse ¢cagdas oyun yazarlariyla ¢alismistir. Her
yonetmenin kendine has ¢alisma yontemleri olmasina, farkli geleneklerden gelmesine ragmen
Avrupa'da yonetmen tiyatrosunun yoneldigi ortak nokta basit¢e "yorumlamak" yerine
"sekillendirmek, temsil etmek, yerlestirmek ve yaratmak" (Delgato ve Rebellato 2010: 18)

olmustur.

Patrice Pavis, belki biraz da Artaud'ya g6z kirparak giiniimiizde yonetmenin "ikiz"lerinin
oldugunu belirtmistir ve bu konuyla ilgili Y dnetmen rahatsiz bir gerilime ev sahipligi
yapmaktadir: bir yandan kendisini farkli rollere bolerken, diger yandan kendisi kalmak
zorundadir" demistir (Pavis 2010: 400). Buradaki gerilimli duruma gore yonetmen oyuncular,
tasarimcilar, yazarlar, dramaturglar ile koltugunu paylasmaktadir, ancak bu paylasim
yonetmeni hiyerarsik olarak daha diisiik bir seviyeye indirmemektedir. Hatta giiniimiiz
sisteminde yonetmenin imzasini giiclendirmesi, ancak diger yaratici kimliklerle igbirligine

girmesiyle, onlara alan agmasiyla miimkiindiir.



Ornegin Thomas Ostermeier'in bugiin uluslararasi platformda bu kadar taninmis ve giiglii bir
yonetmen olmasinda tasarimci Jan Pappelbaum ve ¢ogu projede birlikte calismig oldugu
dramaturg ve oyun yazar1i Marius von Mayenburg'un biiyiik katkilar1 vardir. Ostermeier'in
kariyerini bu denli ytikselten bu iki isimdir denilebilir, elbette bu denklemde Ostermeier'in
stirekli ¢alistig1 Lars Eidinger gibi oyuncular da unutulmamalidir. Ancak bu noktada
yonetmenin uluslararasi bir isim haline gelmesinin, diger kimlikleri ezmedigini diistiniiyorum.
Marius von Mayenburg ve Pappelbaum'un da kendilerine ait, Ostermeier'inki gibi uluslararasi
kariyerlerinin olmasi buna birer kanittir. Ornegin Alman tiyatrosuna gore ¢ok ters bir kutupta
duran Ingiltere'de, cagdas metin yazar1 Marius von Mayenburg'un bir ¢ok metni ¢evrilmis ve
sahnelenmistir. Pappelbaum'unsa tek ¢alistigi yonetmen Ostermeier degildir, uluslararasi
olarak Ostermeier kadar taninmayan Tom Kiihnel ve Robert Schuster ile de 1995 yilindan
beri ¢aligmaktadir. Ancak son on yildir yogunluklu olarak Ostermeier'le ¢alistigi dogrudur.
Bunu Pappelbaum'un Ostermeier'le calismaya mahkum oldugu yoniinde okumak miimkiindiir.
Ancak 2009'da Oslo'da, 2011'de Krakow'da Pappelbaum adina iki retrospektif sergi
diizenlenmis olmasi, bunun yaninda gazeteci ve elestirmen Anja Diirrschmidt tarafindan
tasarimcinin islerini bir araya getiren Dem Einzelnen ein Ganzes / A Whole for the Parts
isimli bir katalog-kitabin hazirlanmis olmas1 Pappelbaum'un bir tasarimci olarak emegine
deger verildigini, Ostermeier'den ayr1 bir kimlik olarak goriildiglinii kanitlamaktadir. Yine de
Ostermeier'in hiyerarsik olarak diger kimliklerin {istinde durdugu ve uluslararasi pazarlarda
daha ¢ok Ostermeier isminin satacagi, bunun da Ostermeier'in simgesel sermayesiyle

baglantili oldugu glinliimiizlin bir gergegidir.

Glinlimiiz Avrupa'li yonetmenlerinin islerine tek tek egilemeyen (¢iinkii buna yer ve zaman

bulamayan) bu hizli girisi su fikri 6ne siirmek i¢in yaptim: Tanzimat'tan itibaren Bati
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Tiyatrosu, Tiirk Tiyatrosu'nu etkilemeye basladiginda rejisorliik Bati'da da yeni olugmaya
baglamig bir mefhumdur. Tiyatronun, yazarin erkinden yonetmenin vizyonu ve hakimiyeti
altina girmesi, bu hakimiyetin daha sonra postmodernist sdylemlerin de etkisiyle, yine
yonetmenin merkezde olabildigi, ancak yaratici siiregteki canli ve cansiz biitiin diger 6gelerin
de bu merkeziyetten pay aldig1 farkli bir mekanizmaya evrilmis olmasi, yonetmenlerin
kiiltiirel dinamikleri hem igeriden etkileyen, hem de disaridan yansitan bir ayna oldugunu
gostermektedir. Dolayisiyla Tiirkiye'de yirminci yiizyilin sonunda tomurcuklanan alternatif
tiyatro akimlarini incelerken bu akima dahil yonetmenlere ve siireglerine bakmanin, ¢atisan ve
birlesen goriislerini incelemenin, bdylelikle jenerasyonlar arasinda bir kdprii kurmanin énemli

kapilar agacagini diigiiniiyorum.
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III. SOSYOLOG VE SANATCININ CATISMASI: BOURDIEU UZERINE

Tiirkiye'de "alternatif tiyatro yonetmeni" pozisyonunun ne oldugu, hangi gorevleri icerdigi ve
bu pozisyonun etki alaninin nasil degistigini sorgularken Bourdieu'niin sanat sosyolojisine
deginmemek eksiklik olur. Bourdieu'cii bir analizin, Cansu Karagiil'iin 2015 tarihli Alternatif
Tiyatrolar ¢alismasinda ve Tamer Can Erkan'in yayinlanmamis yiiksek lisans tezinde de
kullanildigin belirtmeliyim. Kadir Has Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisiine bagl Film ve
Drama Yiiksek Lisans boliimiiniin tezi olarak yazilan bu ¢aligmada yonetmenlerin
pozisyonunu aciklamak i¢in metod olarak sosyolojiye basvurmak konusunda ¢ekincelerim
vardi. Clinkii ne olursa olsun yardime1 yonetmenlik ve yonetmenlik yapmis biri olarak
yonetmenleri incelerken tiyatronun biiyiisiinii, sihrini disarida birakip, deyimi yerindeyse 'kati

kalpli' analizler yapmaya elim gitmeyecekti.

Aslinda Bourdieu, yasadigim bu celiskiye "Peki Ama "Yaraticilari' kim yaratt1?" denemesinin

basinda agik¢a deginmistir. Denemenin basinda Bourdieu sdyle demistir:

Sosyoloji ile sanatin arasi iyi degildir. Bunun nedeni, kendilerine iliskin sahip
olduklan fikirlere halel getiren hi¢bir seye tahammiil edemeyen sanat ve sanatgilardir.
Sanatin evreni bir inang evrenidir: inayete inang, yaraticisi olmayan yaraticinin
biricikligine inan¢. Bu noktada, anlamak, aciklamak, izah etmek isteyen sosyologun

varlig1 bizatihi bir skandaldir. (Bourdieu 2016: 239)

Bourdieu'ye gore sanat bir inang evrenidir, sanatin kutsalligina ve sanat¢inin biricikligine dair
bir inan¢tir bu. Birden ¢ok oyuncu ve etkinin dinamikleri ile ¢alisan bu evrene "sanat alan1" da

diyebilir, alternatif tiyatrolarin da bu evrenin dinamikleriyle calistigini sdyleyebiliriz.
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Bourdieu alan kavramini bir oyuna benzetmistir. Buna gore her alan, kurallar1 olan bir oyun
metaforuyla diisiiniilebilir ve onu oynamaya deger bulan oyuncular1 olmalidir (Bourdieu ve
Wacquant 2003: 82-3). Bu oyundaki kurallar, sanki her seyden bagimsiz bir sekilde

olustuklar1 izlenimini yaratirlar. Bourdieu'niin agiklamastyla:

Ozerk tasarim dizgelerinin her biri kendi devinimselligi i¢cinde sanatgilar, yazarlar,
felsefeciler ya da bilim adamlarinin eylemlerinden bagimsiz bir gelisim gosterdikleri
izlenimi sunduklarindan, sanatin ya da yazinin tarihinin, felsefenin ve bir baska
anlamda bilimlerin tarihi gibi tam anlamiyla igsel bir evrim goriiniimiine
biirlinebilmesinin nedeni, bu her yeni girenin alan i¢gindeki yerlesik diizeni gbz dniinde
bulundurmasi geregidir; ayrica alana her katilan, bu diizeni kendi ickin kuraliyla
birlikte goz 6niinde bulundurmalidir ve alanin yerlesik diizeninin taninmasi ve
benimsettirilmesi (i//usio), alana her katilana sessizce kabul ettirilir. (Bourdieu 2006:

405)

Boyle bakildig1 zaman alana yeni katilan (genellikle yasca geng) oyuncularin bu alanin kati
kurallarina (Bourdieu'niin tabiriyle i/lusio) boyun egmek zorunda kaldiklar1 izlenimini
ediniyoruz. Bir bakima Tiirkiye'de "alternatif" dedigimiz tiyatronun boyle bir boyun egmeye
kars1 ¢iktigini iddia edebiliriz: Alandaki kurallar1 olusturan "ana akim" diyebilecegimiz
tiyatrolarin pratiklerine karsi, alanda hem eskiden beri var olan, hem de alana yeni katilan
oyuncular (bu tez kapsaminda bu oyunu oynayan oyuncular 'yonetmenler'dir) farkli bir durug
sergilemiglerdir. Ancak bu durus da tiyatro alaninin iginden ¢ikip kendine ayri bir alan

yaratmamis, yalnizca alanin i¢inde bulunan bir kutup, bir alt grup olmustur. Aslinda alternatif
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tiyatrolar, alanin ana akim kismina bir tersinleme olarak baslamis olsa da, glinlimiizde hangi
tiyatronun ni¢in alternatif, ni¢in ana akim olduguna dair zitliklar sanildig1 kadar giicli

degildir.

Bourdieu, analizini daha ¢ok kiiltiirel {iretim alani i¢indeki yazinsal alan iizerinden yapmustir.
Ancak gesitli 6rneklerde gordiigiimiiz gibi' yazinsal alan igin gecerli olan bu giigler ayriligi ve
kutuplasma teorisi, tiyatro alani i¢cin de uygun olacaktir. Alan i¢indeki kutuplagsmalari
Bourdieu sdyle ayirmistir: Alanin sag kisminda bulvar tiyatrosu, vodvil, tore romani, halk
romani gibi ekonomik alanla siki fiki olan, yani para kazanma derdinde olan sanat tiirleri
varken, alanin sol kutbunda sanat i¢in sanat ilkesini benimsemis parnasgilar, natiiralist ve
sembolist tiyatro yazarlari, sembolist ve dekadan sairler gibi ekonomik sermayesi diisiik,
ancak kiiltlirel sermayesi yiiksek iireticiler vardir (Bourdieu 2006: 200-1). Alan i¢indeki bir

diger kutuplasma da alandaki eskiler ile yeniler arasindadir (a.g.e, 202).

Bourdieu iktisadi, kiiltiirel, sosyal ve simgesel olmak iizere dort ¢esit sermayeden séz eder.
David Swartz'un dikkat ¢ektigi gibi, Bourdieu'niin sermaye kavrami, Marx'in sermaye ve
emekle ilgili sdylediklerine olduk¢a benzer; "sermaye biriktirilmis emek"se, bu emek, iiretilen
mallar ve mekanizmalarin {izerinde bir iktidar kurulmasini saglar (Swartz 2011:109-110).
Uzun lafin kisas1 sermaye iktidardir. Bu tezin 6zelindeki alternatif tiyatrolar da bu sermaye ve
iktidar mekanizmasina dahildir. Burada s6z konusu olan kiiltiirel ve 6zellikle simgesel

sermayedir ve bunlarin getirdigi bir iktidar tiirtidiir.

1 bkz. Cansu Karagiil (2015), "Alternatif Tiyatrolar'; Tamer Can Erkan (2015)
"Alternatif Tiyatrolar ve Siirdiirtilebilirlik Sorunu''; Maria Shevtsova (2002),
"Appropriating Pierre Bourdieu's champ and habitus for a sociology of stage
productions".

14



Bourdieu'ye gore kiiltiirel sermaye, "sdzel beceri, genel kiiltiirel farkindalik, estetik tercihler,
okul sistemi hakkinda bilgi, egitim gibi genis cesitlilik gdsteren olanaklar1 kapsar" ve bir
"iktidar kaynag1" haline gelebilir (Swartz 2011: 111). En kaba tabiriyle kiiltiirel mallar, maddi
mallardan tiiketilme bi¢imleri bakimindan ayrilirlar; ¢linkii insanlar kiilttirel mallar1 ancak
"anlamlarin1 kavramak suretiyle" tiiketebilirler (a.g.e. 111). Kiiltlirel sermayenin ikinci hali
nesnelesmis halidir, bu somut olarak sanat eserleri ya da kitaplarla 6rneklenebilir. Son olarak
kiiltiirel sermaye kurumsallagsmis haliyle, 6rnegin toplumda bir statii kazandiran egitim
sistemiyle ayirt edilebilir (a.g.e. 112). Alternatif tiyatrocularin kiiltiirel sermaye bakimindan
yliksek bir pozisyonda oldugunu ve ellerinde buna dayanan bir iktidar bulundugunu, Cansu

Karagiil Alternatif Tiyatrolar isimli ¢aligmasinda gostermistir.

Simgesel sermaye ise var olmasina ragmen yok sayilan bir iktidar {izerinden olusan
sermayedir. Bourdieu'ye gore sanat eserlerinin degerine olan inang, bir karizma ideolojisiyle
iiretilir, bu sanat¢1y1 ve sanat¢inin yaratici giiclinii karizmatik kilan, ancak yaraticiya bu
yaratma giiclinli kimin verdigini gizleyen bir ideolojidir. Bourdieu, sanat eserinin yaraticisini
kutsal kilarken yaraticiy1 yaratan ve pazarlayan yayinci, menajer, yapimei gibi aktorleri gizli

hale getiren yaratim ideolojisini sOyle agiklar:

"Yazari, yapitinin degerinin bastan ayaga tek kaynagi haline getiren yaratma
ideolojisi, kiiltiir tacirlerinin (sanat taciri, yayinct, vb.) ayn1 anda hem 'kutsal' olan
pazarlayarak 'yaratici'nin emeginden istifade eden kisi, hem de piyasaya silirmek,

sunmak, yaymlamak ya da sahnelemek suretiyle, kendi 'kesfettigi' ve aksi takdirde
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sadece dogal bir kaynak olarak kalacak bir iiriinii kutsallagtiran kisi oldugunu gizler;

tacirin kendisi ne kadar kutsalsa, yapit: da o derece kutsar.” (Bourdieu 1993: 76)

Bu tabloya gore, bir sanat tiiccari, aynt anda hem sanat¢iy1 ve yapitini pazarlayarak "kutsal"
olani kirleten, hem de bu kutsal ve gizli seyi giin yliziine ¢ikararak onu kutsayan kisidir.
Tiirkiye'de 90'larin bagindan itibaren alternatif tiyatro hareketine baktigimizda alanda 6zel
olarak bu tiyatrolarin ve tiyatrocularin menajerligini, yapimciligini yapan "sanat tiiccarlar1”
goremeyiz. Bu gruplarin kurulmasi, isletilmesi, ¢alisacak bir yer bulmasi, gruplarin islerinin
tanitilmasi ve 'pazarlanmasi’ genelde hep yonetmenlere kalmistir. Bu da Bourdieu'niin
bahsettigi kutsallik meselesini bir kalem daha bulaniklagtirir. Ciinkii kutsal olan yaratici da,
yaraticinin kutsalligini pazarlayarak kirleten de, ama ayni1 zamanda yaraticiy1 ve iirliniinii

piyasaya ¢ikararak tekrar kutsayan da ayni kisidir.

Burada biitiin sanat alanini, iktidar ugruna verilen miicadelelerden ibaret ve kutsalligin
mesruiyetini per¢inleyen tiiketimci ve tiiketici bir mekanizma olarak tasavvur etme tehlikesi
vardir ve kanimca bu éncelikle insani, sonra sanatciy1 nihilist bir yola evriltebilir. Oyle ki,
sanat zaten kutsalliktan yoksunsa, ya da bir iktidar arac1 olmaktan bagka bir iglevi yoksa, sanat
yapmanin manasi nedir? Ozellikle de ana akim denilen sanattan ayrilmanin, alternatif tiyatro
yapmanin bir yonetmen i¢in ne gibi bir getirisi vardir? Burada atlanmamasi gereken bir detay
oldugunu diislinliyorum. Alternatif tiyatrolarda tiyatro formunun iizerine yapilan aragtirmalar,
deneyler ve oyun alani-seyir alani iligkisinde yeni agik alanlar yaratan oyunlar, Bourdieu'niin
bahsettigi yaratma ideolojisini tekrarlamaktadir. Ancak 6te yandan bu tiir bigim arayislari bu

ideolojinin i¢inde kiiciik de olsa kirilmalar olusturmustur ve olusturmaktadir. Ydnetmenin

2 Benim ¢evirim.
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slireci oyuncu, tasarimct, yazar ve diger yaraticilarin siiregleriyle birlesmis, sinirlar
muglaklagsmis, daha da dnemlisi kimi durumlarda ortaya ¢ikan sanat eseri (ya da "iirlin")
seyircilerin yaratic siireglerine agilmistir. Boylelikle yaraticilar1 yaratanlarin gizlenmemesi,

hatta yaraticilarin sapka degistirmesi, birden fazla yaraticinin olugsmas1 hedeflenmistir.

Bunu biraz ac¢iklamak i¢in duruma sdyle bakalim: Ahmet Sami Ozbudak, Galata Perform
isimli alternatif tiyatroda Yeni Metin Yeni Tiyatro Projesi kapsamu altinda, /z (2013, istanbul)
isimli ilk oyununu yazmistir. Oyunun olusturma siirecinde atlyenin yliriitliciilerinden, daha
sonra oyunun ydnetmeni ve oyuncularindan biri de olacak olan Yesim Ozsoy Giilan da vardur.
Ozsoy'un belirttigi iizere, Ozbudak prodiiksiyonun provalarinda hep bulunmustur. Kuskusuz
ki metin Galata Perform'un kullandig1 mekana gore sekillenmis, provalarda oyunculara gore
uyarlanmis, oyunda kullanilan ger¢ek diinya-sanal diinya, sahne oyunculugu-kamera onii
oyunculugu, sahne-ekran karsitliklarina gore yeniden ve yeniden yazilmistir. Boyle bir
mekanizmada [z oyununun tek yaraticis1 yoktur. Projenin sahibi Ozbudak midir, Ozsoy
mudur, oyuncular midir, tasarimeilar midir? Tek, iistiin bir yaraticty1 pargalanmas,
Bourdieu'niin bahsettigi yaratma ideolojisinde bir kirilma yaratilmistir. Bununla birlikte
Ozbudak'm /z'den sonra taninmis bir oyun yazari olmasi, 2014 yilinda Afife Jale'de Cevat
Fehmi Baskut 6zel diiliinii almasi, ikinci Kat ve Istanbul Sehir Tiyatrolari'na oyunlar
yazmaya baglamis olmasi, alan i¢indeki iktidarini, simgesel sermayesini hizlica
giiclendirmeye bagladigina isarettir. Bu, yazarin bir yandan dilini oturtmaya, derinlestirmeye
basladigina, diger yandan sisteme ait bir pargaya doniistiigiine yorulabilir. Durumu pozitif
yahut negatif ¢erceveden gormek okuyucuya birakilmistir, ancak iki bakig agisini da yok

saymamak en makbulii gibi durmaktadir.
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Tiirkiye'de alternatif tiyatro yeni bir dilin kesfiyle ilgiliyse, bu kesif gezisinde yonetmene
ekstra bir i boliimii diistiigii yadsnamaz. Oncelikle eger yaratilacak yeni tiyatro dilinde
iktidar dengeleri degisecekse bile, bu yeni iletisim bi¢imini kuracak mekanizmayi, ya da
kadraj1 olusturma gorevi de yonetmene diigmiistiir. SOyle bir 6rnek verelim: 1990'larin
basinda kurulan alternatif tiyatro grubu Kumpanya'nin yonetmenlerinden Naz Erayda,
Canlanan Mekan'1 (1993, Istanbul Sanat Merkezi) yonetirken oyuncularin 6zgiirce
dogacglamalarina dayanarak bir gosteri akis metni olusturmustur. Ancak oyunculara verilen
"Iste mekan, istediginiz gibi bir sey dogaglayn" temrinini miimkiin kilan, Erayda'nin provalar
baslamadan 6nce 2-3 ay boyunca performans mekanini detayli bir sekilde islemesi, kurmasi
olmustur. Yine seyircinin de mekanin i¢indeki imgelerden etkilenerek olusturdugu, "yarattig1"
hikayeler, Erayda'nin kurdugu evren sayesinde canlanmistir (Erayda 2002: 68-72).
Tiirkiye'deki alternatif tiyatrolarda yonetmen ¢ogunlukla ekibi, tasarimeilari, varsa
miizisyenleri bir araya getirmek, oyunculara, bazi1 6rneklerde ¢alisilan yazarlara kogluk
yapmak gorevlerini listlenmistir. Yonetmen, prodiiksiyondaki konumu geregi (hem fiziksel
hem metaforik anlamda) disaridan bakan kisi olmustur, dolayisiyla daha demokratik
yapilanmalarda dahi Tiirkiye'de alternatif tiyatrolarda prodiiksiyonun biitiin kanallarinin bir

araya toplanip diigiim olusturdugu denetim masasi1 yonetmendir.

Tiirkiye'de alternatif tiyatro yonetmenleri yoneticilik sorumlulugunu da {istlerine almistir.
Yani yonetmenligin yaninda genel sanat yonetmenligi de yapmakta, ekiplerinden bir isletme
olarak da sorumlu olmaktadirlar. Bu durum bugiin dogal karsilanmaktadir, zira oyun i¢in
ekibi kuran yonetmense, projeler icin kumpanyasini kuran da yonetmendir ve sanatsal

tercihlerden kumpanyanin islerinin piyasada duyurulmasina kadar her seyden sorumludur.
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David Swartz, Bourdieu'niin simgesel iktidar kuramin1 olusturmak tizere Weber'in karizma ve
mesruiyet kavramlarini 6diing aldigini hatirlatir ve bu kuramin "sorgusuz sualsiz kabul edilen
varsayimlarin, iktidar iliskilerinin kurulup siirdiiriilmesindeki etkin roliinii vurgulamakta'
oldugunu soyler (Swartz 2011: 66). Weber'e gore karizmatik otorite, iktidar iliskilerini
mesrulagtirir, bunu da "elitlerin secilmis kisisel niteliklerini sdziimona iistiin ve dogal diye
one cikararak" yapar; Bourdieu ise 'bu fikri genisleterek, her tiirlii mesruiyetin bir boyutu
haline getirir". Simgesel sermaye sayesinde ¢ikar iligkileri, '¢ikarsiz seref bicimlerine' doniisiir

(a.g.e. 67).

Eger alandaki mekanizmalar1 Bourdieucti sosyolojinin yaptigi gibi ¢ikar iliskileri tizerinden
okuyacaksak, tekrar bir adim geri atip 6nlimiizdeki tabloya dyle bakmaliy1z. Simgesel
sermayeye ve karizmatik bir otoriteye sahip oldugunu sdyleyebilecegimiz yonetmenler kadar
oyuncularin, tasarimcilarin ve diger yaraticilarin da bu iktidar iliskisinden bir ¢ikar sagladig:
stiphesizdir. Dolayisiyla burada oyuncular, tasarimcilar, oyun yazarlari, dramaturglar ve diger
yaraticilara yonetmenler tarafindan oynanan gizli bir komplo s6zkonusu degildir. Ancak
'yonetmen' methumunun nasil olustugu, alternatif bir tiyatro toplulugunu nasil orgiitledigi,
alandaki sorgusuz sualsiz kabul edilen varsayimlar1 yer yer nasil sarstig1 ve nasil per¢inledigi,

buradan nasil yeni bir sanat dili dogurdugu tartismaya deger bir konudur.

Alternatif tiyatrolar aslinda kiiltiirel ve simgesel sermayeye dayali bir iktidar mekanizmasi
iizerinden yiiriiyorsa, bu hiyerarsinin tepesine oturmus olan 'ydnetmen'in, yani iktidar
sahibinin yerinin incelenmesi gerekir. Ciinkii Bourdieucii bir incelemeye gore, yonetmenin
pozisyonu da yonetmenin sahip oldugu kiiltiirel ve sembolik sermayeyle baglantili olarak

olusmalidir. Ancak burada birkag perspektiften birden bakmanin faydasi olacaktir. Oncelikle,
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tiyatro bir topluluk sanatidir. Yukarida da sdylendigi lizere; yonetmenlerin oyunculara,
tasarimcilara, dramaturglara ve her zaman olmasa da oyun yazarlarina ihtiyaglar1 varsa, bu
sayilan pozisyondaki sanatgilarin da yonetmenlere ihtiyaci vardir. Ikinci bir nokta ise
yonetmenlerin oyuncular iizerinde sapkinca bir iktidar kurma isteginin olmamasidir; en
azindan alandaki iktidar mekanizmalarina ragmen bu iktidarin kirildig1, ¢atigmalarin yeni agik
alanlar tirettigini gérdiiglimiizii diigiiniiyorum. Y dnetmenlerin elinde bir gii¢ oldugu dogrudur,
ancak bu gii¢ kendi tersinlemesiyle birlikte var olmaktadir. Yonetmen, oyuncusunu kurdugu
sistemin i¢inde 6zgiirlestirebilecegi derecede giiglii olacaktir, oyuncu i¢in de bu sistemin
kurucusu olmak ne kadar 6nemliyse, alandaki sermayesi i¢in (yani riistiinii ispatlamais, "iyi"
bir oyuncu olmak i¢in) kendini yonetmene ve siirece birakmasi, "teslim etmesi" o kadar
onemlidir. YOnetmen, aslinda 6znesi oldugu bir sistemin ve siirecin nesnesidir de. Tiirkiye'de
alternatif tiyatrolarin yonetmene sundugu firsat aslinda bdyle bir kirtlmadir. Yeni bir dil
yaratmak, yeni bir 'seyir hali' yaratmak, nasil bir yonetmenin sermayesini arttiracaksa, bu yeni
dili yaratmak ancak su zamana kadar edinilmis sermayeyi sarsmakla miimkiindiir. Yani
yonetmenler, olusturduklar1 dili muhafaza etmek ve bozup tekrar yaratmak arasinda gidip

geldikge alternatif olabileceklerdir.
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IV. TURKIYE TIYATROSUNDA YONETMEN: KISA BIR TARIHCE

4.1 Tanzimat ve Mesrutiyet Donemlerinde Yonetmen

Bat tiyatrosunda yirminci yilizyilin ikinci yarisinda yiikselise ge¢gmis olan yonetmenin
Osmanli ve Tiirkiye'deki yolculuguna has bir tarihge maalesef bulunmamaktadir.

Y 6netmenlerin ¢alisma tekniklerine, yaklagimlarina dair fazla bilgi edinemesek de Metin
And'in Baslangicindan 1983'e Tiirk Tiyatro Tarihi ¢alismasindan en azindan Tanzimat'tan

beri bir yonetmen pozisyonunun var oldugunu 6greniyoruz.

Tanzimat'tan bu yana yonetmenin yolculugunu izlemek bu tezin kapsamini fazlasiyla agacak
olsa da, en azindan 1990lara gelene kadarki manzaray1 kalin hatlarla takip etmek yardimci
olacaktir. Bugiin bildigimiz {izere Tanzimat ve istibdat donemlerinde tiyatro, Osmanli
devletinin direkt destegi ve miidahalesiyle yapilmis, modernlesme ve Batililasmaya hizmet
eden bir sanat formu olarak halka sunulmustur. Alternatif Tiyatrolar lizerine sosyolojik bir
inceleme yapan Cansu Karagiil'iin de dedigi gibi, "tiyatro, 6zerk bir sanat formu olarak
goriilmekten ziyade toplumsal yoniiyle 6n plana ¢ikmis, tiyatroya Miisliiman Tiirk halkini

egitme ve eglendirme gorevi yiiklenmistir" (Karagiil 2015: 71).

Tanzimat Dénemi'nde Istanbul'a turneye gelen yabanci tiyatro topluluklarimn yerli topluluklara
teknik anlamda yol gosterdiklerini, hatta bu ekiplerin ydnetmenlerinin bazen Istanbul'da kalip
yerli topluluklarla ¢alistigini biliyoruz (And 2010: 80). And'in ¢caligsmasi, Osmanl
Tiyatrosu'nu on yillik bir tekelle yoneten Giillii Agop'un (Hagop Vartovyan) manzara
nezareti (yani rejisorliik, ya da And'm deyimiyle "sahneyekorluk") de yaptigini, ayrica ayni
donemde Thomas Fasiilyeciyan, Bedros Magakyan, Mardiros Minakyan gibi manzara

nazirlari: da oldugunu gostermistir. Bunun yaninda hem Bursa valisi olup hem de yazarlik ve
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cevirmenlik yapan Ahmet Vefik Pasa gibi tiyatro sevdalilari, cevrelerindeki provalara katilip
karakter analizi yapmaktan mizansenlere dneri sunmaya kadar katkida bulunmuglardir (a.g.e.

80).

Mesrutiyet'te ise Resad Ridvan, Ziya Bey, Minakyan, Ahmet Fehim, Hiiseyin, Ekrem, Kemal
Emin (Bara), Ertugrul Saadettin, Ertugrul Muhsin, Nurettin Sefkati, Salih Fuat, Selim Niizhet
(Gergek) gibi rejisorler ortaya ¢ikmistir (And 2010: 124). Doneme damgasini vuransa elbette
Dariilbedayi-i Osmanli'nin agilmast olmustur. Kurumun yonetmenlik acisindan dnemiyse,
Muhsin Ertugrul'u yetistirmesinin yaninda, temelinin Fransa kdkenli Théatre Libre'in
kurucusu, Ibsen, Zola ve Hauptmann gibi natiiralist yazarlarin eserlerini o ddneme gore
yenilik¢i (hatta dncii) sahneleme tisluplartyla sahneye koyan André Antoine tarafindan
atilmasi1 olmustur. Ancak, And'in da anlattig1 gibi, 1. Diinya Savasi'nin ¢ikmasiyla, Antoine
27 Ekim 1914'te acilan Dariilbedayi'yi kisa bir siire i¢inde terk etmistir (a.g.e., 123). Burada
tizerinde durulmasi gereken nokta Antoine'in Dariilbedayi'nin yonetimini ne kadar siire elinde
tuttugu degil, Osmanli Devleti'nin ilk konservatuvarinin basina, 19. yiizyilin sonunda seyirciyi
sarsan yenilik¢i ve cesur sahnelemeleriyle tiyatroya yeni bir soluk getiren ve oyun {izerine
oyun yoneten, iistelik bunlarla biitiin Avrupa'da turneye ¢ikmig bir tiyatro yonetmeninin
getirilmis olmasidir. 20. ylizyilin bagindan itibaren natiiralizmin yerini hizla diger akimlara
birakmasi ve Antoine'mn iisluplarinin eskimeye baslamasi belki de Antoine'in bu Dariilbedayi
macerasina atilmasiyla bagdastirilabilir. Bunun Antoine i¢in bir macera oldugu kesindir, zira

sOyle demistir:

Bu saf kisiler, benden, bizim Comedie-Frangaise drneginde bir ulusal tiyatro ile bir

oyunculuk okulu kurmamu istiyorlar. Elbette ne oyunculari, ne 6gretmenleri, ne
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ogrencileri, ne dekorcular1 ne de tiyatrolar: var. Biitiin bunlar1 Ekim'in birinde hazir

edecek bicimde ¢alistyorum. (Ozdemir Nutku'dan aktaran Karagiil 2015:73)

Osmanli'h "saf" tiyatrocularin istedigi, biitlin eksikliklerine ragmen, Tanzimat'tan bu yana
sektorlesmeye baslamis bir sanat dalina nitelikli eleman yetistirecek bir okulun basina, Batili,
erkek, riistiinli coktan 1spatlamis bir yonetmenin gelmesidir. Bu da Osmanli i¢in ¢ok yeni bir
sanat olan Batili1 anlamda tiyatronun, bu topraklara tiyatro i¢in yeni bir pozisyon olan sahne

yonetmenligiyle birlikte girig yaptigin1 gosterir.

Mesrutiyet doneminde yonetmenlige dair bir diger bilgiyse, Dariilbedayi'nin -bir ydnetmen
tarafindan kurulmus olmasina ragmen- 6zensiz ve yonetmensiz bir ¢alisma diizeni oldugu ve
buna tepkiyle kurulmus olan Yeni Sahne'nin bir yonetmenin belki de fazlaca siki kontrolii
altinda ¢alistigidir (And 2010: 128-9). Yeni Sahne'de yonetmenlik gorevini genellikle Kemal
Emin iistlenmistir. Dariilbedayi'de ¢ikan anlasmazliklar {izerine ismail Faik Bey isminde bir
isletmecinin katkilariyla agilan Yeni Sahne'de hem prova siiresi bir buguk aya ¢ikarilarak
diger topluluklarinkinden daha uzun tutulmus, hem de toplulugun yonetmeliginde yonetmenin
gorevleri acik acik belirtilmistir (And 2010: 124). Yonetmelikte rejisore mutlak hakimiyet
verilmisg, oyunculardan ciddi bir disiplinle ¢alismalar1 beklenmistir:
Sanatgilar sahneye ve temsile ait islerde rejisoriin emrini yapmak zorundadirlar. Edebi
miidiir, piyesin yazari, idare miidiirii veya provalarda bulunmasina izin verilmis olan
herhangi bir kimse sanatcilara diisiincelerini veya istegini rejisor vasitasyila
bildirebilir; boyle yapilmazsa sanatcilar o diisiince veya istegi yerine getirmezler.

(Sevengil 2015: 729)
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Ayni1 yonetmelige gore rejisdrden, iiglincli provadan sonra "eserin yazari ve edebi miidiir"den
aldig1 yorumlari, kendi merceginden gegirerek oyunculara iletmesi" beklenmis, ancak bu
noktadan sonra rejisdre oyunu nasil isterse 0yle sahneleme 6zgiirliigii verilmistir (a.g.e.). Bu
fazlasiyla idealist metinde sanatcilarin ge¢ kalmasi, birbirleriyle iyi ge¢inmemesi, temsilde
provada kararlastirilanin digina ¢ikmasi durumunda ceza uygulanacagi sdylenmistir. Hatta
metin, "sanatcilar kag tekrar yapilirsa yapilsin, provalarda biitiin yaratici giiglerini kullanmak
zorunda" gibi bir kosul bile belirtmistir. (a.g.e.) Boyle bir metnin varligindan, Mesrutiyet
doneminde kimi yonetmenlerin, Ludwig Chronegk gibi gii¢lii, neredeyse despotik bir

pozisyon olusturmaya calistiklarini sdyleyebiliriz.

4.2 Cumhuriyet Donemi'nde Yonetmen

Cumbhuriyet'in 6zellikle erken donemlerinde, hem Dariilbedayi'nin hem de 1949'da acilan
Devlet Tiyatrolarinin basinda olan, uzun siire boyunca tiyatroda ve hatta sinemada tek adam
olarak goriilen Muhsin Ertugrul'un etkisi biiyiiktiir. Almanya'dan Carl Ebert'in getirilmesiyle
yine Batili erkek bir yonetmenin yonetiminde 1936'da ilk derslerini vermeye baglayan Devlet
Konservatuvari'nin tiyatro boliimiinden Mahir Canova, Cilineyt Gokger, Sahap Akalin gibi
oyuncu-yonetmenler yetigmistir. Tanzimat'ta tiyatro nasil batililagsma ideolojisinin bir araci
olarak goriilmiisse, erken donemlerde de tiyatro cumhuriyet ideolojisinin tastyicist olmustur.
Karagiil'iin gosterdigi tizere, 1923'ten tek partili rejimin sona erdigi 1950'ye kadar siiren bu
donemde, devletten 6denek alan Devlet Tiyatrolar1 ve Dariilbedayi'nin yaninda,

Mesrutiyet'ten kalma 6zel tiyatrolar’ da goze ¢arpmaktadir.

3 Ses Tiyatrosu Operet Toplulugu, Benliyan Operet Kumpanyasi, Istanbul Halk Tiyatrosu,
Tiirk Revii Opereti, Istanbul Vodvil Tiyatrosu, Yeni Sahne Toplulugu, Eti ve Toto
Tiyatrosu (Karagiil 2015: 77)
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Yavuz Pekman Gecmisten Giiniimiize Istanbul Tiyatrolar: calismasinda, iki biiyiik savastan
ve sifirdan bir ulus devlet insa etmenin yliksek maliyetinden dolay1, 1950'li yillarda yeni
tiyatro binalarina para ayrilamadigini, hali hazirda bulunan binalarin kohnelesmeye
basladigini, boylelikle sanat¢ilarin esasen tiyatro binasi olarak insa edilmemis, fiziksel olarak
tiyatroya elverisli olmayan baska mekanlar1 (6rn: sinema, gece kuliibii, vb.) kullanmaya,
doniistiirmeye basladiklarini soylemistir. (Pekman 2011: 145-6) Pekman'dan alintilayacak

olursak,

Diger bir segenek 6zellikle 50'li yillardan sonra tiyatro sanatinin yeni yollar aramaya
baslamasiyla, 'alternatif' mekanlarin olusturulmasiyla meydana gelmistir. Bu mekanlar
sergi salonu, apartman dairesi gibi daha kiiciik 6l¢ekli, ancak farkli sahnelemelere
uygun (ve daha dnce tiyatromuzda hi¢ taninmayan) yenilikgi bir tiyatro fikrinin de
onlinii agmistir. Bu ¢abalar tiyatro sanat¢ilarinin salon sorununu ¢ézmek igin

gelistirdikleri (giiniimiize kadar bitmeyen) bireysel ¢abalarin da ilk 6rnekleri olmustur.

(a.g.e.)

Demokrat Parti'nin iktidara gelip tek partili rejimi sonlandirmasiyla 1950'i yillarda yeni bir
donem basglamistir. Bu donemde giidiilen liberal ekonomi politikasi, devletin sanattan
destegini cekmesi sonucunu dogurmustur. Bununla birlikte sanat¢ilar kendi olanaklariyla
girisimler yapmaya baglamistir (Karagiil 2015: 85-7). Boylelikle devletten 6denekli olmayan
ozel tiyatrolar hareketlenmeye baslamistir. Bankalarin destegiyle Muhsin Ertugrul
yonetiminde Kiigiik Sahne, Oda Tiyatrosu, Istanbul Tiyatrosu, Kara Tiyatro, Besinci Tiyatro,
Tevhit Bilge Toplulugu, Senses Opereti, Dormen Tiyatrosu, Kent Oyuncular1 Toplulugu gibi

topluluklar kurulmugtur (Karagiil 2015:88 ve Pekman 2011:146). Haldun Dormen, Engin
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Cezzar gibi, tiyatroya bu zamanlarda baslamis kusaktaki sanatgilarin (6zellikle
yonetmenlerin) bir cogunun Amerika'da tiyatro egitimi almis ve sonradan Tirkiye'ye donmiis

olmasi ayrica dikkat ¢ekicidir.

1960 darbesini takiben gelen 61 Anayasasi'nin getirdigi ortamda, tiyatro 50'lerde kaybettigi
devlet destegini tekrar bulmustur. Devlet Tiyatrolari'nin baginda Ciineyt Gokger, Sehir
Tiyatrolari'nin basindaysa yine Muhsin Ertugrul vardir. iki tiyatronun repertuarlarinda da
cesitlilik artis1 goriilmeye baglanmis, yabanci ve uyarlama oyunlarin yaninda yerli oyunlar da
sahnelenmistir. 1960'larin ilk yarisi, sahnelerinin ¢ogalmasi bakimindan Sehir Tiyatrolari'nin
altin yillar olarak tarihe gegmistir. Ancak bu hareketlilik 60'larin ikinci yarisinda sona

erecektir.

Yeni salonlar olugturmak i¢in 50'lerde baslayan bireysel girisimler, 60'larda iyice artmistir.

Yavuz Pekman, bunu alternatif tiyatro anlayisinin bir mustulayicisi olarak gérmiistiir:

Bu dénemde yeni ve 6zgiin tiyatro dilleri arayan topluluklar, bu arayislar
gerceklestirebilecekleri, yenilik¢i tiyatro mimarilerine ya da tasarimlarina da
yonelmislerdir. Bu deneyesel tasarimlar tiyatromuzun 6niinde farkli ufuklar

acilmasina 6nemli katkida bulunmustur. (Pekman 2011: 236)

1960'1 yillardaki 6zel tiyatrolar, Karagiil tarafindan birkag kategoriye sokulmustur. Ozel
tiyatrolardan geleneksel Tiirk Tiyatrosu yapanlara Muammer Karaca Tiyatrosu ve Istanbul
Tiyatrosu; popiiler halk tiyatrosu yapanlara Nejat Uygur Toplulugu, Goniil Ulkii-Gazanfer

Ozcan Toplulugu, Miinir Ozkul Toplulugu, Zeki Alasya-Metin Akpimar Toplulugu; sol
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egilimli tiyatrolaraysa 1. Arena Toplulugu, Ankara Sanat Tiyatrosu (AST), Dostlar Tiyatrosu,
Halk Oyunculari Birligi, Yenisehir Tiyatrosu Toplulugu, Ankara Birligi Sahnesi, Devrim Igin
Hareket Tiyatrosu, Tiyatro TOS (sendikaya bagli ilk isci tiyatrosu) drnek verilebilir. Ayrica
Karagiil'iin "yenilik¢i sanat tiyatrolar" dedigi, repertuarlarina yeni eserler alan Kent
Oyuncular1 Toplulugu, Giilriz Sururi-Engin Cezzar Toplulugu, Oraloglu Tiyatrosu ve Gen-Ar
Tiyatrosu gibi topluluklar faaliyettedir. Bunun yaninda Devekusu Kabare, ilk kabare

tiyatrosuna ornektir (Karagiil 2015: 95-6).

Bu doénemde yiikselise gecen yonetmenlere Engin Cezzar, Haldun Dormen, Basar Sabuncu,
Asaf Ciyiltepe ve 1960 ihtilalinden sonra Amerika'dan Tiirkiye'ye donen Beklan Algan 6rnek
verilebilir. Ozellikle Asaf Ciyiltepe'nin 1962'de bir apartman dairesinde baslattig1 Arena
Tiyatrosu ve sonra Ankara'da temelini attig1 AST, 90'lardan itibaren, yeni bir dil arayisiyla

viicut bulan alternatif tiyatrolarin bir 6nciisii gibidir (Karagiil 2015: 97).

Karagiil, 60'lardaki 6zel tiyatrolarin 6zellikle zorunluluktan farkli mekanlar1 tiyatroya
doniistiirmesi ile 2000'lerdeki alternatif tiyatro hareketinin olugmasi arasinda bir koprii
kurmustur:
Tiirkiye'de tiyatro alaninda etkisini gdsteren alternatif mekan ve sahneleme
denemeleri bir nevi zorunluluk sonucu ortaya ¢ikmustir. (...) Daha 6nceki donemlerin
klasiklesmis tiyatro tiirlerinin disina ¢ikmaya cesaret gosteren bu topluluklar seyirciyi
sasirtan, onlarin begenilerini farklilastiran ve beklentilerini yiikselten ¢alismalariyla

tiyatroda yeni bi seyirci kitlesinin de dogmasini saglamistir. (Karagiil 2015: 99)

27



70'lere gelindiginde ise daha en basta siyasi ve ekonomik giindemi etkileyecek olan 12 Mart
Darbesi vardir. 70'lerdeki siyasi istikrarsizlik, kutuplagsma ve ekonomik buhran malumdur ve
dogal olarak ddenekli tiyatrolar da bu ¢alkantidan nasibini almigtir. Karagiil, " bu dénem igin
devletin, tiyatro alani iizerinde yeniden kendini denetim ve kontrol mekanizmasi seklinde
varlik gosterdigini sdylemek yanlis olmaz" (106) derken buna isaret etmistir. Yani Devlet ve
Sehir Tiyatrolar1 bir devlet dairesi olmus, biinyesindeki sanat¢ilar da memuriyet mantigina
sokulmustur. Ozel tiyatrolar da denek ve yer sikintis1 gekmislerdir. Karagiil, bu dosnemdeki
ozel tiyatrolari, gise kaygisiyla suya sabuna dokunmayan repertuar hazirlayanlarla siyasi bir
bilingle toplumsal sorunlara egilenler olmak iizere ikiye ayirmustir (110). Oyle ki, bu
donemde Brecht prodiiksiyonlari, toplumcu gercekgei oyunlar cogalmis, bir ¢ok topluluk da

tiyatroyu siyasi propaganda i¢in direkt bir ara¢ olarak kullanmustir.

80'lere 12 Eyliil Darbesi'yle girilmistir. 82 yilinda yine bir anayasa yapilmig ve 1983'ten
itibaren Turgut Ozal donemi baglamistir. Ozal'in 24 Ocak kararlarinin da getirdigi
neoliberalist yaklagim, Karagiil'lin de isaret ettigi lizere her sey gibi tiyatroyu da satin
alinabilir bir seye doniistiirmiis, metalastirmistir (116). S6zde ekonomik 6zgiirliik hiikiim
siirerken bir yandan baskic1 zihniyet devam etmistir. Sehir Tiyatrolari'nin basinda Vasfi Riza
Zobu, Devlet Tiyatrolar'nin baginda Turgut Ozakman vardir. Ozel tiyatrolardaysa baskici
zihniyet sonucu apolitiklesen gencler, cogunlukla gise kaygisiyla hareket eden isler ¢gikarmaya
baslamiglardir. Bu donemin 6zel tiyatolari, eskiden beri varligin1 devam ettiren Giilriz Sururi-
Engin Cezzar Toplulugu, Kent Oyunculari, Nisa Serezli-Tolga Askiner Toplulugu, Goniil
Ulkii-Gazanfer Ozcan Tiyatrosu, Devekusu Kabare Tiyatrosu, Bizim Tiyatro, Levent Kirca
Tiyatrosu, Tuncay Ozinel Tiyatrosu, Yeni Oyuncular ve Ferhan Sensoy'un Ortaoyunculari'dir

(Karagiil 2015: 119).
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80'ler i¢in "Tiyatro alan1 agisindan olumlu sayilabilecek bir diger 6nemli gelisme de, bu
yillarda, diinyada oldugu gibi Tiirkiye'de de ydonetmen tiyatrosunun yavas yavas 6ne ¢ikmaya
baslamis olmasidir" (119) diyen Karagiil, yonetmen tiyatrosunu, Bourdieucii anlamda tiyatro
alanimin diger alanlardan bagimsizligin1 kazanip 6zerklestirmesi, kendi i¢ dinamikleri olan bir
alan haline getirmesi bakimindan olumlu bulur. Ustelik yonetmenin yiikselisi, sahneleme
meselesini de merkeze oturtacak, boylelikle alternatif tiyatrolarin 90'lardaki yeni bir dil

arayisinin da tohumlar1 atilmis olacaktir.

Baslangicindan 1983'e Tiirk Tiyatro Tarihi'nde, And 6denekli tiyatrolarla 6zel tiyatrolar

sOyle karsilastirmistir:

Ozel tiyatrolarin pek ¢ogunda bir amatdr ruhu ve coskusu ile sahneye konacak metin
izerinde inceleme, arastirma yapiliyor, bir takim birlikteligi ve anlayisiyla ¢alisiliyor,
cogu kez yazarla igbirligi yapiliyor ve sonu¢ da buna gore iyi oluyor. Buna karsilik
odenekli tiyatrolarda genellikle sahneyekorlarin bir memur gibi ¢alismasi, inceleme,
arastirma, bir yorum kaygisi yerine daha ¢ok bir oyuncu i¢giidiisii ile hareket
edildiginden, alinan sonugta bir pirilti, bir 6zgiinliik izi bulunmuyor. (And 2010: 178-

9)

Yani And'in bakis agisiyla bazi 6zel tiyatrolar 6zel yapan, sadece ddenekli tiyatrolardan farkl
olan finansal yapilanmalar1 degil, inceleme ve arastirma yordamiyla bir 6zgiinliik arayisi
icinde olmalaridir. Tekrar etmek gerekirse, 20. yiizyi1lda Bati'da reji tiyatrosu once yiikselmis,

1970'lerden itibaren postmodernizmin etkisiyle 6znelerin parcalanip ve temsiliyet meselesi
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tiirbiilansa girince diisiise gecmis ya da evrilmistir. Metin And'in 6denekli tiyatrolarda arayip

bulamadig1 yonetmenin yapita biitlinliiklii olarak hakim oldugu bir siirectir:

Sahne estetigini saglayacak yonetmendir. Yonetmen de bu kosullar altinda yetismez.
Yeniden Devlet Tiyatrosu'ndaki uygulamayi diisiiniirsek: siirem basinda tatilden
donen sanatgilar 31 Agustos'ta ilan tahtasina kosarlar. Ornegin bir yénetmen, adin1 ilk
kez duydugu bir oyun yazarimin oyununu sahneye koyacagini, kendi adina rol ve
gorev dagitiminin yapildigini goriir. Acaba bu rol ve gérev dagitimi dogru ve isabetli
midir? Bunlar bile diistinmeye firsat bulamadan ertesi giinii provalara girer. Boyle bir
yontemden nasil bir sonug beklenebilir? Temelde de yonetmenlik ve sahne estetigi

egitimi olmadigindan yonetmen yetigmemesi dogaldir. (180)

And'a gore temel sorunlardan biri, yonetmenin yazarin altinda konumlanmasidir (181-2).
Gerekli yaraticili1 oyunculariyla birlikte saglayabilmek i¢in, yonetmenin kurumsal
zincirlerden (6rnegin kendi oyuncu kadrosunu segememek) ve yazarin hakimiyetinden (metni
harfiyen, biitlin karakterleriyle, verilen dramatik kurguya gére oynamak) kurtulmasi

gereklidir. Yani sorun bir bakima metne sadakat (!) sorunudur:

S6z metne gelince sorular baglayacaktir: Yazar olmayacak m1? Tiyatrocular metinsiz,
dogmaca m1 (dogaglama) oynayacaklar? (...) Yazar tiyatrocu olabilir ya da yazarken
bir tiyatrocu gibi metni yaratabilir...Ya da tiyatrocularla siki1 igbirligine girisir...21.
Yiizyilin esiginde bunlarin tiimii deneniyor. Tek hazir bir recete yok. Kimi topluluklar
metni kolektif bir bigimde olusturuyorlar. Bu ¢ok seslilik i¢inde tek bir ortak nokta

goriiliiyor ki, bu da metnin denetiminin tiyatrocularin elinde olmasidir. (a.g.e.)
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Bugiin alternatif tiyatro dedigimiz akim, 2000'lerde biiyiiyen bir fenomen olmasina karsin,
koklerini doksanlardan, yeni ve biitiinliiklii bir dil arayisin1 ydnetmenin dnciiliigiinde yapan
reji tiyatrosu anlayisindan alir. Reji tiyatrosu, Patrice Pavis ve Christine Shantz'in tiyatro
sozliiglinde soyle tanimlanmistir: "Bir yonetmenin hizmetlerini kullanima alan ve boylece
metnin yorumlanmasina ve sahnelemeye dair se¢imlerin orijinalligine biiylik 6nem veren
tiyatrodur. Sanat¢i'nin oyun {izerindeki izi ve imzasi belirgindir" (Pavis ve Shantz, 105). Isil
Kasapoglu, Miige Gilirman, Kenan Isik gibi yonetmenler, klasik metinlere getirdikleri giiglii
ve fark edilir yorumlar1 sebebiyle "reji tiyatrosu"nun Tiirkiye'deki drnekleri olarak goriilebilir.
Bununla birlikte, bu tezde incelenecek yonetmenlerden faaliyetine 1990'larda baslamis
olanlarin da kendilerine ait bir sanat dili yaratma siirecinde reji tiyatrosuna ¢ok yaklastiklarini,

eserleri lizerinde belirgin bir iz ve imza biraktiklarini soyleyebiliriz.

Tiirkiye'de Alternatif Tiyatrolar {izerine yazilmis metinlerin bir taramasina gegmeden 6nce, bu
tezde yer alan yonetmenlerin neredeyse hepsini etkilemis bir yonetmen olan Beklan
Algan'dan kisa da olsa bahsetmek gerekecektir. Ciineyt Yalaz, 2010'da vefat eden Algan'in

ardindan yazdig1 yazida Algan'in avangard bir yonetmen olarak dikkat ¢ektigini belirtmistir:

Kuskusuz ilk olarak 60'l1 ve 70'li yillarda sahneledigi oyunlarla, bir yonetmen olarak
dikkat cekti Beklan Algan. Bu oyunlarin her biri Tiirkiye tiyatrosu i¢in yeni bigim ve
icerik arayiglarini igeriyordu. Her oyununda kaliplari kiran, Tiirkiye tiyatrosuna yeni
bir soluk getiren Beklan Algan'in sahnelemeleri ayni zamanda birer "okul" olmuslardi.

(Yalaz 2012: 133-4)
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Oyuncuyu, bir saman gibi toplumu sagaltici biri olarak goéren Algan, tiyatroda aragtirmaciligi,
prodiiksiyondan daha dnde tutmus bir yonetmendir (Yalaz 136). Tiyatroda, belki de biraz
Eugenio Barba etkisiyle bir laboratuvar mantigiyla farkli formlar {izerine aragtirmalar yapma
arzusunu BILSAK Tiyatro Atdlyesi'nde ve daha sonra Tiyatro Arastirma Laboratuvari'nda
(TAL) gergeklestirmistir. Bir oyunculuk okulu olarak kurulan BILSAK'ta Beklan ve Ayla
Algan, Cevat Capan, Taner Barlas, Ahmet Levendoglu, Macit Koper, Miige Giirman, Metin
Deniz, Ergiider Yoldas gibi bugiin farkli tiyatro tiirleriyle 6zdeslestirilen sanatgilar, ayn1 ¢ati
altinda egitmen olarak toplanmislardir. Bu da, 6rnegin Devlet Tiyatrolari'nda ¢alisan ve
yOnetmen tiyatrosu yapan Miige Giirman'in da, "alternatif" denilen tiyatrodaki
yonetmenlerden ¢ok da farkli olmadigini, o donemin geng yonetmenlerinin farkl

yapilanmalar dahilinde benzer bir dil arayis1 i¢cinde bulunduklarini gdsterir.

Yalaz, Algan'in tiyatroda arastirma yapmak icin proje bazli ¢alismak yerine kumpanyalar
kurmak gerektigini diisiindiigiinii belirtmistir (137). Bu kumpanyalardaysa kolektif bir
yapilanmanin olmasi, herkesin yaraticiliga bir katkida bulunmasi gerektigi savunulmustur.
Uzunca alintilayacagim asagidaki boliimde Algan, yazarin seneler boyunca tiyatronun
tizerindeki hakimiyetinin simdi rejisore gectigini belirtmistir. Rejisoriin fonksiyonu,
yaraticilig1 tetiklemek ve bdylece canli siirecte seyirci ve oyuncunun karsilagmasini
saglamaktir. Ancak elbette burada yonetmene yardimci olabilecek oyuncu, ¢agdas, egitimli,

oneri getiren oyuncudur:

Tiyatronun yaraticist kimdir? Yaraticilik diye bir laf ediyoruz, bu ne demektir? Peki
toplu olarak yapilan sanatlarda - tiyatro ya da sahne sanatlarinda- yaratici kimdir?

Birden fazla insanin bir araya gelip bir sey iirettigi bir sanattan bahsediyoruz. Bireysel
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sanatlarda bu sorunun cevabi daha net. (...) Bu kolektif, herkesin katkida bulundugu
bir sanat dalidir. Oyuncusu da vardir, yazar1 da vardir. Aslinda konvansiyonel
tiyatroya baktiginda hi¢ dyle degil. Hi¢ degil. Yani Avrupa klasik tiyatrosunun 400
senelik macerasina baktigin vakit, o kurumlagma hikayesinde hala siirdiiriilen sey
nedir? Yazar "benim" diyor, "eseri ben getiriyorum, ortaya koyuyorum" diyor; bugiin
de hala iddiasin siirdiiriiyor. Hatta dyle siirdiiriiyor ki "bir kelime bile
degistiremezsiniz"e kadar getiriyor. Ondan sonra ortaya rejisor denen adam, yonetmen
¢ikiyor, "ben bu oyunu sevdim" diyor. Ama kimse, neye hizmet ediyor? O oyuna
hizmet ediyor; tamam kendi goriisii ile yapiyor bunu ama o oyuna hizmet ediyor
sonucta, o haritay1 bozamazsin. (...) Yonetmen ne yapiyor, sekiz-on tane oyuncuyu
seciyor, "gelin" diyor, "beraber yapacagiz bu oyunu" diyor. Dekoratorii geliyor, 1s1k¢ist
geliyor. Bildigimiz kadariyla neredeyse 80-100 seneye yakin bir siiredir bir de rejisor
kendi hakkini1 korumaya kalkiyor. Yazar diyor ki "benim oyunumu allak bullak
edeceksen, defol git kendin yaz" veya "ne ugrasiyorsun" diyor. Bir yerde hakli olabilir,
kendi bakis acisindan. Ama tarih iginde rejisoriin agirligi daha fazla ortaya ¢ikmaya
basliyor. (...)Tiyatroyu diger iletisim organlarindan - ki tiyatro da bir iletisim organi,
iletiyorsun birilerine-ayiran nedir? (...) Canli bir insan veya insanlarla, canli insan veya
insanlarin bir siire¢ icinde kars1 karsiya gelmeleri - ki hi¢ birinde, ne sinemada, ne
televizyonda bu 6zellik yok. Eger bu analiz bu noktaya geldiyse iki unsur ortaya
c¢ikiyor: Seyirci ile oyuncu. Bunlar olmazsa olmaz. Metin ¢ikiyor ortaya, tamam.
Rejisor diye birisi ¢ikiyor ortaya, tamam...Aslinda rejisor teriminin de degismesi lazim
bence. Rejisoriin veya yonetmenin fonksiyonu nedir, bugiin ne olmalidir, yeniden
diistinmek lazim. Ben rejisorii yaraticiligi tetikleyen organizator olarak goriiyorum,

bdyle bir ¢ergeve i¢inde kendimce anlamaya calistyorum. (Algan 2012: 159-60)
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Boylelikle Beklan Algan, bu s6zleriyle aslinda bizi bu tezin de inceledigi konuya geri
dondiiriiyor. Yeni formlarin ya da meselelerin arastirildig: alternatif tiyatrolardaki
yapilanmalarda yonetmenin pozisyonu, fonksiyonu, gorevleri nedir? Bunu orta ve geng¢ kusak
yonetmenlerin karsilastirmali olarak incelemesi iizerinden cevaplamaya calismaya gegmeden

once alternatif tiyatrolar lizerine yazilan kaynaklarin bir taramasini yapacagim.
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V. TURKIYE'DE ALTERNATIF TIiYATROLAR UZERINE BIiR

LITERATUR TARAMASI

Tiirkiye'de alternatif tiyatrolar {izerine yazilan yayinlar "alternatif "in ne demek oldugu
izerine tanimlarla baslar. Seving Sokullu, 1988 tarihli Alternatif Tiyatro Seriiveni
makalesinde, alternatif tiyatro kavramini agiklamak igin Ingiltere'de, 1960'larda kurum
tiyatrolarma kars1 kurulmus olan fringe tiyatrolarini 6rnek vermistir. Sokullu'ya gore bu
topluluklarin alternatif olmalarinin sebebi, dncelikle farkli bir ekonomik yapilanmayla
islemeleridir. Alternatif tiyatrolar kurum tiyatrolarina gore daha demokratik bir sekilde
orgiitlenmis, "sehrin merkezi veya kenar mahallelerinde, okullarda terkedilmis anbarlarda,
atelyeler, fabrikalarda, tarla veya sokaklarda", yani aligilageldik tiyatro binalar1 haricindeki
mekanlarda temsil vermis, yeni bir i¢erikle yeni, burjuva olmayan bir seyirciye seslenmis ve
ulagmustir (Sokullu 1988: 51-2). Sokullu, analizinin sonunda 1970lerin alternatif
tiyatrolarinin, alternatif bir toplumun tiyatrosu olmay1 bagsaramadigi ve orta sinifin zevkleri

tarafindan 'silahsiz'landirildigi icin etkisini yitirdigini tespit etmistir (Sokullu 1988: 76).

Istanbul Universitesi Tiyatro Elestirmenligi ve Dramaturji Boliimii Dergisi'nin "Tiyatroda
Yeni Arayislar" isimli dosyasinin giris yazisinda Hasibe Kalkan Kocabay, Bati'da yeni
arayislarin izini stirerken 6nce Grotowski, Schechner, Wilson gibi dncii tiyatroculara
deginmis, sonra dramatik metni merkezinden eden, Alman tiyatro kuramcis1 Hans Thies
Lehmann'in ortaya attig1 postdramatik tiyatro kavrami lizerine egilmistir. Tiirkiye'de ise 1980
darbesini takiben gelen duraksamadan sonra "toplumsal kosullarin hesabini veren yeni bir dil

arayisina" dogru gidilmistir (2007: 8). Burada 6nemli olarak vurgulanan nokta, yine farkl bir
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tiyatro dili olusturmaktir; 1990'lardaki Studio Oyuncular1, BILSAK, Kumpanya, Tiyatro
Oyunevi gibi topluluklar1 2000'lerde Emre Koyuncuoglu Tiyatrosu, Ve Diger Seyler
Toplulugu (VDST) gibi topluluklar izlemistir. Hareket tiyatrosu ve disiplinlerarasi isler yapan
Aydin Teker gibi sanatgilar, Yesil Uziimler, Dans Fabrikasi, TAL Dans, 2000'lerde Ciplak
Ayaklar Kumpanyasi ve Hareket Atélyesi gibi topluluklar da unutulmamalidir. IKSV'nin
1995 yilinda diizenledigi 7. Uluslararas: Tiyatro Festivali'nin "Oteki Tiyatro" admi verdigi
kulvarda takip edilebilen alternatif arayistaki topluluklara ve yaptiklari tiyatroya, daha
sonralar 'alternatif tiyatro' ya da 'postmodern tiyatro' da denmistir (Kalkan Kocabay 2007: 9).
Dosyadaki makaleler, Mustafa Avkiran'm 5. Sokak Tiyatrosu'nu, Naz Erayda-Kerem
Kurdoglu'nun Kumpanya'sini, Sahika Tekand'm Studio Oyunculari'n1 ve Yesim Ozsoy
Giilan'in VDS$T'sinin yeni arayislarini postdramatik tiyatro ekseninde incelemislerdir (9).
Tekrar etmek gerekirse bu makalelerin merkezinde, bahsi gecen topluluklarin "topluluk
yapisi, mekan kullanimi ile oyunculuk bigemi" bakimindan "yeni arayiglart”

konumlandirilmistir (9).

26-28 ekim 1998 tarihinde Cumhuriyetin 75. Yilinda Tiirk Tiyatrosu panelinde "Tiyatroda
Alternatif Arayislar" basligi altinda bir oturum diizenlenmis, Kerem Kurdoglu, Sahika
Tekand, Mustafa Avkiran, Miige Giirman ve Nihal Koldas bu oturuma konusmaci olarak
katilan tiyatrocular olmuslardir. Panelin agilis konusmasini yapan Aysin Candan, "konuyla
ilgili alternatif, 6ncti, 6teki kavramlarindan hangisini kullanmam gerektigine karar
veremiyorum" (Sener 1999: 134) diyerek kavramlarin muglakligina dikkat ¢ekmistir. Candan,
1960'larin dnciilerini, geleneksel bigimleri arastiran ¢aligsmalar, politik tiyatro yapan
topluluklar ve "Bat1 Tiyatrosunun en son yenilerini Tiirkiye'ye getirip uygulayan" gruplar
olarak {ige ayirdiktan sonra birinciye Nurhan Karadag", ikinciye Mehmet Ulusoy'u,

ticlinciisiine ise Beklan-Ayla Algan'1 6rnek vermistir (135). Tiirkiye'de 80'li yillardan sonra
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avangardin yeserdigini diisiindiigiinii ifade eden Candan, yine de alternatif arayislardan yana
memnuniyetsizligini de belirtmistir. Cilinkii ncii igler, Candan'in sézleriyle "ciiretkarlik" ve
"parasal olanaklar" istemenin yaninda, "dans1, miizikli tiyatroyu ve biitiin tiyatroyu igeren" bir
sekilde yasamla sanat arasindaki ¢izgileri silmeli ve boylelikle seyirciyi giindelik hayatta
oldugundan daha aktif bir konuma getirmelidir (135-6). Bu baglamda da oyunculuga dair
arastirmalar zorunludur, ancak Candan'in 1990'larin sonunda belirttigi goriisline gore,

Tiirkiye'de

"(...) 1980'lerden bu yana gelisen oncii, avangard isler genellikle 6denekli tiyatrolarin,
ticari 0zel tiyatrolarin, akli baginda derli toplu tiyatrolarin konuya bakislari, gise
kaygis1 olan tiyatrolarin hi¢ bir zaman ciiret edemeyecegi kadar giic tekstleri
yorumlamak oldu. Bu tiyatrolarin bazilar1 kendi tekstlerini kendileri olusturuyor.

Genellikle bizim 6ncii tiyatromuz, hala tekst yorumu ile ¢alisiyor." (137).

Buradan gorebildigimiz tizere alternatif tiyatro "0ncii", "0teki" ile es anlamli olarak
kullanilabilmekte, "6denekli", "ticari" ve "akl1 basinda, derli toplu" nun (!) da karsitini
olusturmaktadir. Kumpanya'nin yonetici ve yonetmenlerinden biri olan Kerem Kurdoglu ise,
ayni panelde "6teki" etiketinin " 'sanki bir yerde esas tiyatro var, bagka bir yerde de birileri
celik comak oynuyor' algilamasiyla kullanilir ve telaffuz edilir hale" geldigini belirtmistir.
Kurdoglu'na gore 12 Eyliil'e kadar sadece siyasi motivasyonla yapilan sanat, ya da 6zel olarak
tiyatro, 12 Eyliil'den sonra BILSAK ile "siyasi sorumlulugu reddetmeyen fakat, onun disinda
da varlik nedenlerini hatirlamaya calisan yeni" bir anlayisla hareket etmeye baslamistir (Sener
1999: 139-140). Bu tezin yogunlastig1 yonetmenlerin kurdugu "alternatif" tiyatrolarin
kaynagini olusturan da bu yeni anlay1s, yani dil arayisidir. Ancak yonetmenin

sorumluluklarindan biri yeni bir dil yaratmaksa, diger sorumlulugu bu dili bir yandan stirekli
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yenilemek, yikmak, 6te yandan oyuncularla ¢alisilabilir bir hale getirmek i¢in muhafaza

etmek, derinlestirmektir.

Tam da bu noktada, bu tezde bahsedilemeyecek olsa da, 90'larda Tiirkiye'de hareket tiyatrosu
izerine ¢alisan gruplarin, metin agirlikli ¢alisan gruplar ve yonetmenleri etkiledigini
belirtmek gerekir. Yesil Uziimler, Dans Fabrikasi gibi topluluklar, 6zel olarak da Zeynep
Giinstir Yiiceil, Mustafa Kaplan, Sahika Tekand, Aydin Teker, Emre Koyuncuoglu gibi
isimler bu dénemde, tam da Aysin Candan'in elestirdigi sadece metin odakli ilerleyen siireci
sarsmaya baslamislardir. Ornegin, klasik tiyatro egitimli yonetmen Mustafa Avkiran, dans ve
hareket kokenli Oviil Avkiran'siz diisiiniilemez hale gelmistir. Kerem Kurdoglu ve Naz
Erayda'nin, Mahir Giinsiray'in islerinde de hareket, prodiiksiyonun 6nemli odaklarindan biri
haline gelmistir. Dolayisiyla bu ¢aligmada yer verilmemis olsa da, Tiirkiye'de hareket
tiyatrolar1 lizerine bir ¢aligma yapilmali, metin odakli gruplarla hareket odakli gruplarin

arasindaki etkilesim incelenmelidir.

Bu parantezden sonra 2000'lerdeki alternatif tiyatro kavramina geri donelim. Cansu Karagiil
ise kapsaml1 bir arastirma olarak hazirladig1 Alternatif Tiyatrolar'da tiyatro alanini,
Bourdieucii kavramlarla kutuplara bolerek alternatif kavramini tanimlar. Karagiil,
caligmasindaki alternatif tiyatrolar1 A/tFest'l3 i¢in hazirladiklart web sitesinde kendilerini

neyin "alternatif" yaptigini1 betimlemeleri lizerinden tespit etmistir. Karagiil'tin ¢aligmasinda

'alternatif mekan' ya da 'alternatif tiyatro' kavramlar ile kast edilen, (...) bizatihi
kendilerini 'alternatif tiyatro' olarak tanimlayan ya da yaptiklar tiyatronun belli
yonlerden (sahneyi kullanma, seyir algisi, metin, oyunculuk, dekor gibi) 'alternatif’

oldugunu ifade eden, 2000'li yillarin tiyatro topluluklaridir. (Karagiil 2015:26).
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AltFest13'lin web sitesinde ise mekanlar1 alternatif yapanin, kapanmamaya kars1
stirdiirdiirdiikleri miicadele, doniisebilir sahnelerin kullanimi, baska gruplarla mekanin
paylasilmas1 ve mekanlarda oynanan ¢agdas oyun ve performanslar oldugu belirtilmistir.

(a.g.e. 25-6).

2000'erdeki tiyatro alan1 Bourdieucii kavramlar iizerinden kutuplara ayrildiginda "otonom
kutup", "pazarin talebi karsisinda azami bagimsizlik ve ¢ikar giitmemeye iliskin degerlerin
yiiceltilmesi"ni ifade ederken, "heteronom kutup" ise "6diilii aninda gelen basari olan, burjuva
ya da kii¢lik-burjuva (tiyatro konusunda), hatta popiiler (vodvil ya da pembe dizi romanlari
konusunda) talebe dogrudan bagimlilik"a denk gelir (Bourdieu 2006'dan aktaran Karagiil
2015:146). Karagiil'e gore, otonom kutup, yani "sanat i¢in sanat" yapan kutup alternatif
mekanlarda tiyatro yapan topluluklaridir, heteronom kutuptaysa "toplum i¢in sanat" ve "ticari
sanat" yapan topluluklar vardir (147). Bir diger ikilikse, 6zerk (otonom) kutubunun iginde
bulunan, "benimsenmis ile yeni avangard arasindaki", yani dnceki ve simdiki kusaklar
arasindaki kutuplasmadir (a.g.e. 147). Ozerk alanin eski/benimsenmis dnciileri arasinda
Studio Oyunculari, Semaver Kumpanya, Krek ve DOT varken, 6zerk alandaki yeni dnciilere
Tiyatro Boyali Kus, Kumbarac150, IkinciKat, Talimhane Tiyatrosu, Tiyatro Hal, Bulut
Tiyatro, D22, Tiyatro Yanetki, Gnlev, Craft, VDST, Tiyatro Arti, Destar Tiyatro, Ekip
Tiyatrosu ve Karakutu 6rnek gosterilmistir. Toplum i¢in sanat ile sanat i¢in sanat kutuplari
arasina Devlet ve Sehir Tiyatrolari, Dostlar Tiyatrosu, Ortaoyuncular, Kent Oyunculari Oyun
Atolyesi ve Tiyatro Pera, Tiyatro Ger¢cek Moda Sahnesi yerlesirken, heteronom kutbun en
ucunda Miijdat Gezen Oyunculari, Sadri Aligik Tiyatrosu, istanbul Kumpanyasi, Ali
Poyrazoglu Tiyatrosu, Tiyatro Kare, BKM Oyuncular1 gibi tiyatrolar vardir (Karagiil 2015:

148).
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Ozetlemek gerekirse, Karagiil calismasinda alternatif tiyatrolar1 su dzellikleri itibarryla
konumlandirmstir: Klasik ve ana akimi kaliplarmin disina ¢cikmak, Italyan (cerceve)
sahneden farkli bir mekan1 kullanmak ve mekani farkli bir seyir algisiyla kurmak, oyuncu-
seyirci iliskisini farklilagtirarak seyirciyi aktiflestirmek, "ceviri metin ve uyarlamalarin Gtesine
gecerek cagdas ve 6zgiin metin yazimina agirlik vermek ve kendi metinlerini olusturmak”,
politik olana dokunmak ancak estetik kaygiy1 her zaman politik i¢erigin dniinde tutmak (148-
154). Aslina bakilacak olursa, 1990'larin bagindaki alternatif hareketin de biitiin bunlari, hatta
daha saglam bir dramaturjiyle gerceklestirdigini sdylemek miimkiindiir. Nitekim Karagiil,
2000'li yillarda alana yeni katilan Istanbul'daki alternatif tiyatrolar, 90'l1 yillarin birinci
dalga alternatif topluluklarinin kuruculari ve tiyatro sanat¢ilarindan Beklan Algan,
Kerem Kurdoglu, Mahir Gilingiray, Naz Erayda gibi ismiler o yillara gore alternatif
olan mekanlarda tiyatro yaparak bir anlamda bu isin yapilabilir oldugunu gostermeleri
yoniinden giiniimiiziin alternatif tiyatrolar1 i¢in bir model olusturmuslardir" (160)

demistir.

Ancak Karagiil'iin bahsettigi modelin kusaksal kutuplarin arasinda nasil bir kdprii kurdugu bir
tartisma konusudur. Oyle ki, 2000'li y1llarm ilk on yilinin sonlarinda tiyatroya baslayan
alternatif ekiplerin yonetmenleriyle 90'larin basinda faaliyete gegmis ekiplerin yonetmenleri
arasinda maalesef yeteri kadar bag kurulmamigtir. Dolayisiyla takip eden boliimlerde iki farkl
kusaktaki yonetmenler birbirleriyle karsilastirilarak incelenecek, boylelikle alternatif
tiyatrolarda yonetmenlerin fonksiyonlariin birbirine nerelerde benzedigi ve nerelerde

ayrildig: goriilecektir.
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VL. DOGU, BATI VE PERFORMANS:

MUSTAFA AVKIRAN - UFUK TAN ALTUNKAYA

Ik boliimde karsilastirmali olarak Mustafa Avkiran ve Ufuk Tan Altunkaya'y1 incelenecektir.
Bu iki ismin yan yana konmasinin sebebi dncelikle, Altunkaya'nin Mustafa ve Oviil
Avkiran'in yaninda Garajistanbul'da iki buguk sene asistanlik yapmis ve estetik yaklagiminda
onlardan etkilendigini belirtmis olmasidir. iki tarafa disaridan bakildiginda bicim ve (politik)
icerik olarak birbirine benzeyen noktalar bulmak miimkiindiir. Buna karsilik tiyatroya
baglama stirecleri ve oyunculara, tasarimcilara ve metne yaklasimlari agisindan iki

yonetmenin arasindaki farklar dikkat ¢ekicidir.

1) Sunus ve Yonetmenlige Baslangic 4

Mustafa Avkiran

1963 Gaziantep dogumlu Mustafa Avkiran Mimar Sinan Universitesi Devlet
Konservatuvari'nda oyunculuk egitimi almistir. Avkiran'in da dedigi tizere, "Rejisorliik bizde
daha ¢ok oyuncularin iyi oyuncu olup, tecriibeli oyuncu olup sonra sahneye oyun koyma
cesaretiyle alakalandirilirdi." Yani klasik bir konservatuvar egitimine gore yonetmenin
fonksiyonu 'sahneyekoyan' olmaktir, ydonetmenin sahneye koydugu sey ise bir oyun metnidir.
Dahasi, yonetmen, sahneye oyun koyabilmek i¢in 6nce oyunculukta bir ustaliga erismis
olmalidir. Nitekim okuldayken kendi sinifindan ve iist donemlerinden arkadaglarinin
"parcalarina bakan" Avkiran, hocalarina rejisdr olmak istedigini sdylediginde "bunun bir sirasi

var, dnce iyi oyuncu olacaksin sonra rejisor olacaksin" cevabini almigtir. Miisfik Kenter ve

4 Kaynak belirtilmedigi siirece sunulan alintilar, Avkiran ve Altunkaya ile yaptigim
miilakatlardan alinmistir.
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Raik Almagik bu goriislerinde 1srarciyken, Zeliha Berksoy, Avkiran'in yonetmenlige
atilmasini desteklemistir. Mezuniyetinden sonra Devlet Tiyatrosu'na oyuncu olarak giren
Avkiran, ayn1 liniversitede yiiksek lisansa girdigi zaman kendi deyimiyle "rejisorliik

meselesi"ni aragtirmaya baglamistir.

Bu sirada okul i¢inde ve okul diginda bir takim denemeler yapmaya baglayan Avkiran, bir
yandan Berksoy'un yaninda Gorki'nin Ayaktakimi Arasinda oyununun asistanligin1 yapmus,
diger yandan Moliere'in Don Juan't ve Marguerite Duras'in ayn1 isimli romanindan
oyunlastirdig1 Moderato Cantabile lizerine yaptig1 tez ¢aligmalarina girismistir. Bunlar ¢esitli
sebeplerle basarisiz olmus, daha sonraysa Aiskhylos'un Prometheus'unu, Meyerhold
tekniklerinden esinlenerek ¢alismis ve sahnelemistir (Hemis 2007: 56). Okul disindaki 6nemli
isleri ise dekor ve kostlim tasarimcis1t Naz Erayda'yla birlikte calistig1 Kiigiik Prens (1987),
Slawomir Mrozek'in Sigintilar (1990, Trabzon Devlet Tiyatrosu) oyunu ve Bakirkdy Belediye
Tiyatrosu'nun repertuarina Zeliha Berksoy tarafindan dahil edilen Prometheus'tur. Avkiran bu
siralarda Viyana'daki Teater des Augenblicks'in bagindaki Giil Giirses'in davetiyle
International Theater Laboratorium'a gitmistir. Burada Monika Pagneux, Henning Von
Wangerow, Lin Huan Shang, Bruce Myers'in egitim verdigi atdlyelere katilmig olmasini

"rejisdr olmamin bence taslarini 6ren en 6nemli sey" olarak nitelendirmistir.

Avkiran'in Viyana'dan dondiikten sonra istanbul Devlet Tiyatrolari'nda sahneledigi
Oresteia'nin (1992) oyuncularin beden kullanimi1 agisindan bir dil olusturmaya basladigi,
Zeynep Oral'in yazdig elestiri yazisindan belli oluyor: "Devlet Tiyatrosu oyuncularinin

bedenlerini, seslerini ve nefeslerini bdylesi bilingle ve coskuyla kullandiklarina belki de ilk
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kez tanik oluyorum" (Oral 1992). Dahasi, Avkiran'in rejisinin bugiin Cumhurbagskanlig olarak

kullanilan Abdiilhamid'in saray tiyatrosunu biiyiileyici bir atmosfere ¢evirdigi goriiliiyor:

Gidin Y1ildiz Tiyatrosu'na, 6nce o mekan sizi "sagirtsin"! Tiim duvarlarin yikildig: bir
mekandasiniz. Yalniz sahneyle salon arasindaki degil tiim duvarlarm!!! Sahi,
seyirciler nereye oturacak?...Endiselenmeyin, oturacak bir yer mutlak bulacaksiniz.
Sonra birakin kendinizi 15181n giiciine, sesin ve soziin (...) giliciine, devinimin, miizigin
giiciine ve insanoglunun yaratici giicline...Birakin kendinizi tiyatro sanatinin giiciline

ya da 'biiyii'siine. (Oral 1992)

Oral'in elestirisinde Avkiran'in "tiyatroyu var eden her 6geyle kendine 6zgii bir diinya
yaratmasi, her 6geyi birbiriyle biitlinlemesi" (a.g.e.) 6viilmiistiir. Elestiriden oncelikle
Avkiran'm klasik anlamda oyun yeri-seyir yeri anlayigini kiran bir sahneleme yaptigi,
oyuncularin beden kullanimina egildigi ve seyir- oyun yeri ayriminin kiritlmasina ragmen 1s1k,
ses, hareket ve miizigin Wagner'in "biitlinliiklii sanat eseri" (Gesamtkunstwerk) usiiliinde

birlesip biitlinliiklii bir diinya, biiyiilii bir atmosfer yarattigin1 sdyleyebiliriz.

Avkiran ise Viyana doniisli Devlet Tiyatrolari'nda Oresteia sahnelemesini su sekilde

anlatmistir:

Tiirkiye'ye dondiigiimde direkt gidip Devlet Tiyatrolari'na "Ben reji yapmak
istiyorum" dedim. O zamanin miidiirii Tomris Oguzalp idi. "Ben asamam boyle bir sey
ama sen ekibini kurup kendin ikna edersen sana bir sans verebilirim" dedi. O sirada,

sonra Birim Tiyatro olan o atdlyeleri bulup orada bir sey yapmak istiyordum. Mekani1
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buldum, ama izin vermediler. Sonra ¢ocuklarla konustum. Benim sinifim oldugu gibi,
yani Ulkii Duru'lar, Mehmet Ali Kaptanlar, benim sinif arkadaslarim, bir alt smifim
hepsi Istanbul'a gelmislerdi o sirada. Oresteia projesini Ebru Sonug'a cevirttirdim.
Clinkii o ara Paris'te Mnouchkine'in Les Atrides'ini seyretmistim. Brook'un Hamlet'ini

seyretmistim...

Burada, belki de konservatuvardaki yonetmen olma ¢abasindan ¢ok da farkli olmayan, alana
yonetmen olarak girebilmek icin verilen bir miicadele gorebiliyoruz. Reji yapmak isteyen
geng bir sanat¢iya resmi yoldan oyuncu atayamayan, ancak kendi ekibini kurmasi i¢in firsat
veren bir kurumda, yonetmenden kendi ¢evresinden sinif arkadaslarini toplayarak ekibini
olusturmasi beklenmistir. Bunun {izerine yonetmen ¢eviriyle ilgili ¢alismalara girigmistir.
Yaratilan iste ise Mnouchkine ve Brook'tan etkiler vardir. Oyunu sahnelemek i¢in yonetmenin
ilk gorevi, etkilendigi diger eserler dogrultusunda bir oyun segmek, kadrosunu olusturmak ve

bir ¢evirmenle ¢alismaktir. Yani yonetmen daha en basindan oyun kurucu pozisyonundadir.

Avkiran'n Les Atrides'inden etkilendigini belirttigi Mnouchkine'e burada kisa da olsa
deginmekte fayda vardir. Meyerhold'dan etkilenmis, Jacques Lecoq ve Giorgio Strehler ile
caligmis ve boylece fiziksel tiyatro ve commedia dell'arte ile tanisik olan Mnouchkine,
oyunlarini karsi-gercekei bir teatrallik iizerinden kurar ve oyunlarinda siklikla Asya
performans bi¢gimlerinden beslenir. Mnouchkine yonetmenlik yaparken, bir tiir "esitlerin
kollektifi"nde ¢alistigini sdyler. Yani fonksiyonunun oyuncuya fikrini empoze etmek degil,
olanaklar yaratmak oldugunu belirtir. Ancak bu, yonetmenin etkisinin sifirlandig1 bir durum

da degildir. Nitekim Mnouckhine sdyle demistir:
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"Ben ancak hicbir seye doniisiirsem kolektif bir ¢alismaya erigebilecegimizi diistinmiiyorum,
zira bu da yanlis bir yaklagimdir. Bana kalirsa kolektif ¢alismanin her bireyin kendine 6zgii
alaninin bastirilmasini ima ettigini sdylemek bir hatadir. Kastettigim sey hiyerarsi degil,

islevdir." (Innes ve Shevtsova 2013: 101).

Yo6netmen ve oyuncu, iki farkli fonksiyonu olan kisidir, 6nemli olan bu iki kisinin arasindaki
iletisimin zenginligidir; dolayisiyla yonetmenin inisi yahut silinmesi degil, siirecin igindeki

biitiin bireylerin yiikselisi elzemdir (a.g.e. 102).

Bu parantezden sonra Avkiran'a donecek olursak, Oresteia'y1 takiben Antalya Devlet
Tiyatrosu'na miidiirliik teklif edildikten sonra gen¢ yonetmen, Murathan Mungan'in on iki saat
siiren Mezopotamya Uglemesi'ni (1993) ydnetmistir. Kiirt mitolojisine dayanan iiclemenin
ikinci ayag1 Geyikler Lanetler politik sebeplerden dolay1 1994'te sahneden kaldirildiktan
sonra, Avkiran 5. Sokak Tiyatrosu'nu kurmustur ve kendi deyimiyle bu bir "aks degisikligi"

olmustur.

Mainstream'de [ana akim] ¢cok popiilerdim ben. En parlak, falan. Ama onu se¢gmek
yerine biiyiik projelerdense, birden bire 5. Sokak Tiyatrosu'nu agarak kiiclik, daha
etkili ve daha politik, daha diinyanin dertleriyle ilgilenen igler yapmaya karar verdik.

Orada zaten Oviil'le ortakligimiz basladi.

1995'ten 2005'e siiren zaman dilimi, ki Avkiran bu 10 seneyi "kendimizi daha 6zgiir

hissettigimiz donemler" olarak gosterir, Avkiran i¢in ikiye ayrilmistir. 1995-2000 arasi 5.

5 Benim ¢evirim
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Sokak Tiyatrosu donemi, 2000-2005 aras1 ise Tiyatro Oyunevi'yle birlikte kurulan ISM
(Istanbul Sanat Merkezi) Ikinci Kat dénemidir. 5. Sokak Tiyatorsu'nda sirasiyla Moskova
Petushki (1995, Antalya), Phaselis'te Yasam (1995, Antalya) O Sali (1997, Istanbul),
Sophokles'in Antigone'si Icin Onoyun (1997, Assos), Ay Tedirginligi (2000, Istanbul), Dumrul
ile Azrail (2000, Istanbul), Neo Cosmos (2001, istanbul), Seven Kalp Béyle Yanar (2001,
Istanbul), Neos Cosmos 3+3+963 (istanbul, 2003) ve Ashura (istanbul, 2004) isleri
yapilmigtir. Hepsinin ydnetmeni Mustafa Avkiran'dir. Mustafa ve Oviil Avkiran, 2005'te
islerine dair bir retrospektif projesi i¢in Beyoglu'nda bir garajdan doniistiirdiikleri
Garajistanbul mekanini agmis ve 2013 yilina kadar buranin isletmeciligini siirdiirmiistiir. Bu
arada Mustafa Avkiran 5. Sokak Tiyatrosu ad1 altinda Kassandra, (2006, Istanbul), Oyunu
Bozun (2006, Istanbul) gibi projeleri, Garajistanbul'da ise Muhabir (2009, istanbul) ve
Kassas'1 (2010, Istanbul) ydnetmistir. 2012'de kisa da olsa kurum tiyatrolarina dénmiis ve
Istanbul Devlet Tiyatrolari'nda Ay Ecesi'ni sahnelemistir. 2013'teyse, 4 miizisyen ve Mustafa
Avkiran'dan olusan, miizik iizerine bir performans olan Sabahlar Olmasin projesi yapilmstir.
Yaptigi isleri inceledigimizde 2000 yilina kadar daha ¢ok yazarlarin metinlerini sahneledigini,
2000 y1lindan sonraysa kendi performanslarini olugturdugunu fark ettigimiz Avkiran, ayni
zamada kadrolarinda da kii¢lilmeye gitmis, miizik ve imgelerin metinden daha 6n plana

ciktig1 sahnelemelere evrilmistir.

Ufuk Tan Altunkaya
1983 dogumlu Altunkaya'nin yolculugu ise Avkiran'mkinden farkli olarak, Izmir Karsryaka
Anadolu Lisesi'ndeki alayli® egitmenlerinin yaninda yetismesiyle baglamustir. Lisenin son

yillarinda bagimsiz isler iiretme arzusuyla dnce Ariel Dorfman'in Oliim ve Kiz, sonra Milan

6 Alayli = Resmi olarak bir okulda tiyatro egitimi almamis tiyatro sanatgisi
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Kundera'nin Jak ile Efendisi oyunlari iizerinde ¢alisan Altunkaya, kendisini basta tam da
yonetmen olarak tanimlamamuigtir. Hatta Altunkaya, kendi girisimiyle kurdugu ve mekan
buldugu Tiyatro Kordelya isimli amatdr tiyatroya, oyunlarini1 yonetmeleri i¢in tecriibeli
"alaylilar1" dahi ¢cagirmistir. Git gide kalabaliklasan Tiyatro Kordelya, belki de amator
gruplarin tesne oldugu iki baglilik yiiziinden ikiye ayrilmis, bunun iizerine Altunkaya, bir

ortagiyla Tiyatro Art1'y1 kurmustur.

Altunkaya'nin "ilk yonetmenligim" olarak tanimladig1 Adalet Agaoglu'nun Kozalar oyunu,
Tiyatro Arti'nin ilk projesidir. Bu projeden sonra yine kalabaliklasan ekip, kolektif olarak
Oscar Wilde'in Salome'sini sahnelemistir. Avkiran'in Viyana macerasi gibi, Altunkaya'nin da
hayatinda, kendi deyimiyle "bir doniim noktas1" olan, yine kendi girisimiyle, tiyatrolarin
dramaturglarina goriismek istedigine dair bir mail atmasiyla gergeklesen, ortagit Tugce

Kanbur ile ¢ikti1 bir Isvicre yolculugu vardir.

Bol bol oyun izledik, dramaturglarla sohbet ettik. Orada bir kafam a¢ildi. Baktim
baska bir seyler yapiyorlar, baska bakiyorlar. Klasik metin yapiyor genelde,
Shakespeare yapiyor Cehov yapiyor, ama ilk algiladigimiz bi¢imiyle yapmiyor bunu.
Etkilendigimi hatirliyorum. Bir de bir tane Kral Oidipus uyarlamasi izledik orada. Cok

etkilendik, dedik biz de bu sene Oidipus yapalim... Ama oturup kafa yoralim.

Burada Avkiran'i yolculuguyla benzer bir nokta, yurtdigina gitmenin farkli bir perspektif

kazandirdig, 'baska' gelen uygulamalarin 'kafa agtig1' sdylemidir. Zira Altunkaya, isvicre'den

sonra ¢alistig1 Oidipus (2008) siirecini s0yle anlatmstir:
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Bir defa metni alt {ist ettik. Metinle ilk kez hasir nesir olma, onu alt {ist etme, bizim
metnimizi yaratmak i¢in dnemliydi. Camus'den metinler koyduk i¢ine, Kundera'dan
koyduk ve yeni bir Oidipus metni yarattik. Sonra tiim ¢agdas sahneleme bigimleri
iizerinden - Dadaizm'den gergekiistiiciiliige, Grotowski'den Artaud'ya, Brook'a kadar
her seyi incelemeye basladik, videolara ulagsmaya basladik. Ciinkii bir kap1 agildikca

diger bir kap1 agilmaya basliyor. O bir yilimiz bizim resmen bir egitim y1l1 gibi gecti.

Oidipus'un her sahnede farkli bir oyuncu tarafindan oynandigi, biitiin performansin
Oidipus'un kendini kor etmeden 6nce gozlerinin 6niinden gegen bir film olarak yorumlandigi
bir reji s6z konusudur. Altunkaya daha sonra yazin Isvigre'ye tekrar staj yapmaya gitmis ve
Theater Gessnerallee'de Bernhard Mikeska'ya reji asistanlig1 yapmistir. Mikeska'nin tek
seyircilik oyun yapmasi, Altunkaya'nin ileride yapacagi tek kisilik Takip (2009, Istanbul), Ug
Kisi (2011, Istanbul) projelerini, hatta seyircilerin gézlerinin bagli oldugu bir gézalt1 oyunu
olan Bizde Yok (2012, Istanbul) projesini dahi etkilemistir. Mikeska, Altunkaya'ya "seyirciyle
kurulmasi gereken iliski, sahnenin dili nasil yaratilir, sahne olmadan dil nasil yaratilir,

sahnenin amaci ne" konularinda yol gosterici olmustur.

Oidipus ve Isvigre'deki stajindan sonra artik Istanbul'a geldiginde bir yandan Istanbul
Universitesi Dramaturji ve Tiyatro Elestirmenligi boliimiinde yiiksek lisansa basglayan
Altunkaya, bir yandan da Garajistanbul'da dnce bilet saticisi olarak, sonra Avkiran'larin

asistani olarak ¢alismistir. Avkiranlar'a kendini kanitlamasi 6-7 ay kadar vakit almigtir.

5. Sokak Tiyatrosu ¢ok sevdigim bir ekipti, onlarin 6zellikle o dogu ile batiy1

harmanlama ¢aligmalari, Tiirkiye'nin dilini yaratma, Bat1 tiyatrosuyla Tiirkiye dilini,
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anlat1 gelenegini birlestirme c¢aligmalari, ¢ok heyecanlandirtyordu beni her zaman.
Hepsini izledigimden degil ama aragtirma donemimde Tiirkiye'de neler oluyor derken,

idole doniistii Avkiranlar.

Istanbul'da oyunsuz gegen bir dénemden sonra sanatsal {iretimine tekrar baslamak isteyen
Altunkaya sokaklarda oynanan, seyircilerin oyunu kulaklikla takip ettigi Takip (2009)
oyununu yapmustir. Seyirciyi korunakli seyir alanindan ¢ikarma gibi bir derdi olan Altunkaya,
daha sonra seyircilerin Fatih Ormani'nda bir hangarda toplumdaki 6tekilestirilmis bireylerle
bulustugu I¢ Ice (2010) isini yapmistir. Bu isin provalarim Yildiz Parki'nda yapan, evinin
telefonunu bir donem Tiyatro Arti olarak acan Altunkaya, prova almak ve tiyatronun islerini
halletmek icin artik bir ofis ararken Harbiye Uftade Sokak'ta sonradan Mekan Art1 olacak yeri
bulmustur. Boylelikle Mekan Arti'nin Istanbul'daki ilk sahnesi, Kumbaraci 50 agildiktan bir
yil sonra acilmistir. Altunkaya Garajistanbul ve Kumbaraci 50'nin acilirken yaptig: gibi,
mekanin agilmasi i¢in destek toplamistir, ancak Altunkaya bugiin bunu erken atilmis bir adim

olarak degerlendirmektedir:

Cok erkenmis. O kadar daha kitle yaratmamisiz aslinda ¢iinkii. Bir sahne agilacak
kadar bizi takip eden insan yokmus. E ¢ok belli ki Kumbaraci 50 ya da Garajistanbul
bireysel destek toplarken, 500 lira 1000 lira gibi paralar toplarken bizim destek
miktarimiz 50 liraydi. Yani bizim kitlemiz onu verebilecekti ¢linkii es dost akrabaydi.

Ona ragmen biz kredi ¢ekerek ilk mekani agtik.

Mekan Arti'nin agilmasindan sonra daha ¢ok buradaki sahneye yonelik isler yapmaya

baslayan Altunkaya, ilk Yunan miibadelesini anlatan ve anlati ile rembetiko miizigini
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harmanlayan Kok (2010)’, seyircilerin mekan iginde tekerlekli sandalyeler iizerinde hareket
ettirildigi Katletme Uzerine Bir Oyun Denemesi (2011) projelerini gerceklestirmis, 2001'de
yapmis oldugu Oliim ve Kiz'1 10 sene sonra tekrar sahnelenmistir. Altunkaya'nin sonraki
projeleri, yine Avkiran'larin tarzindan etkilenerek yaptig1 ancak ikinci temsilden sonra
sahneden kaldirdig1 Harem Agasi'nin Hikayesi (2012), Oidipus (2012), Siddet Uclemesi'nin
parcalar1 olan Ayna (2012), Seker (2012) ve Kalem (2014)'dir. Bunun haricinde, bir
Rashomon uyarlamasi olan ve Mikeska'nin benzer bir projesinden miilhem Ug Kigsi (2011),
daha sonra Bizde Yok (2012), isvigreli yazar Lukas Birfuss'un Ingiliz in-yer-face tarzim
andiran Anne ve Babalar Icin Cinsel Bozukluklar Rehberi (2013) oyunu, Avkiran'larin
Dumrul ile Azrail'inden etkilenmis ve Murathan Mungan'dan uyarlanmis Sahmeran'in
Bacaklar: (2013) ve Harbiye'deki sahne kapanmadan oynanan 80lerde Lubunya Olmak
(2013) ve 90larda Lubunya Olmak (2014), yine Altunkaya tarafindan yonetilmistir.
Harbiye'deki sahne kapandiktan sonra Mekan Arti adini1 devam ettirebilmek adina sokaklarda
oynanan O'ndan Sonra (2015) isini takiben, 2015'in sonunda Cemberlitag'ta agilan yeni
sahnesinde Altunkaya, 2016'da promiyer yapacak olan Franz Kafka'nin Amerika romaninin

bir uyarlamasi lizerine ¢aligmaktadir.

Goriildigi tizere Altunkaya'nin da Avkiran gibi hem ekip kurmak, hem mekan aramak,
bulmak ve isletmek, bunun yaninda farkli metinlerden uyarlamalar yapmak, bir metin
sahneleniyorsa ona eklemeler yapmak ve yeni bir dil gelistirmek gibi gérevleri olmustur.
Bunun haricinde, Avkiran nasil konservatuvar ve Devlet Tiyatrolari'nda kendini kanitlamak

durumunda kalmigsa, Altunkaya da dzellikle Istanbul'a geldiginde kendini alternatif tiyatrolar

7 Projenin Avkiran'larin Ashura'sindan etkiyle olusturuldugu bellidir.

50



evreninde kanitlama ihtiyaci hissetmis, bu sebeple ekip kurmak, mekan bulmak, yenilik¢i

projeler liretmek gibi girisimlerde bulunmustur.

2) Hikaye Anlaticihigi: Dil Yaratmak yahut Kaliplasmak

SORIN - Tiyatrosuz yapamayiz.
TREPLEYV - Yeni bigimlere gereksinim var. Yeni bicimler bulunamiyorsa eger, higbir sey

olmasin daha iyi. (Saatine bakar.)

Aslinda her ikisi de sahne tasarimcisi olan Edward Gordon Craig (1872-1966) ve Adolphe
Appia (1862-1928), yonetmeni prodiiksiyona gorsel ve isitsel bir biitlinliik saglayacak bir
kontrol mekanizmasi olarak gérmiistiir. Gordon Craig'in bu yaklagimindan sonra "oyuncu
menajeri”, ya da "ticari menajer" gibi idari pozisyonlar, yerlerini prodiiksiyonun biitiin
alanlarina hakim olan bir yonetmen pozisyonuna birakmaya baglamistir (Innes ve Shevtsova

2013: 61-2).

Prodiiksiyonun biitiinliiglinii saglamasinin yaninda yonetmene bir hikaye anlatici olarak da
bakmak, Tiirkiye'deki alternatif yonetmenlerin yeni bir dil olusturma fonksiyonunu ve bu
siiregte diger yaraticilarla nasil etkilesime gegtigini gérmek agisindan yararl olacaktir.
Yonetmeni hikaye anlaticis1 olarak ele almak, anlatilan hikayelerin nasil bir yapida oldugu,
nerede, kime, kimlerle anlatildig1, hangi 6geler kullanilarak hayata gecirildigi gibi sorular1 da

doguracagi i¢in, kapsamli bir bakis agisina gebedir.
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Mustafa Avkiran'in tercihi, yaptigi islerden de belli oldugu iizere, daha ¢ok bu topraklarin

hikayelerinden beslenmekten yana olmustur.

Birincisi, icinde kendimizin olmadigi, kendi hikayemizin olmadig1 hi¢bir hikaye
anlatmak istemiyoruz. Ikincisi, oyunlarimiz bizim eylem alanlarimizdir. Bu iki
climleyi ¢ok kullantyoruz. Boyle bakinca bir siire sonra zaten yazilmis bir metni
sahnelemek bizim i¢in miimkiin degil. Zaten bir gdsteri metnine inanan biriyim ben.
Metnin sadece gosterinin bir parcast oldugunu diisiiniiyorum. O sebepten metin hi¢bir

zaman asal olmadi bizim i¢in.

Ornegin Ashura gibi asimilasyona ugrayan kiiltiirler, yok olan dillerle ilgili bir iste metin
neredeyse tamamen yok olmustur, miizik, ses, 151k, mekan ise 6nem kazanmistir. Ote yandan,
Avkiran'm 2012'de Devlet Tiyatrolari'nda yonettigi Ay Ecesi klasik bir ¢aligma metoduyla,
metin odakli ilerlemistir. Ozellikle de Avkiran'mn Mimar Sinan'daki egitimi sebebiyle klasik
tiyatro anlayisinin niiveleri, 'tiyatro' olarak nitelendirdigi islerinde bir sekilde ortaya

cikmaktadir:

Bir tarafimiz hep klasik yontemlere atifta bulunurken bir tarafimiz ¢ok yeni bir,
kendimizin dahi bilmedigi, kendimizi attigimiz bir bosluk. O sebepten de her proje
bizim i¢in yeniden 6grenim siireci. Simdi o yiizden hayat biraz daha zorlasti, ¢ilinkii ne
seyrettigimiz higbir sey, ne de aklimiza gelen hicbir sey bizi yeteri kadar mutlu
etmiyor. Ve o yiizden ne yapacagimizi ¢ok merak ediyoruz, yani belki tiyatro
yapmayacagiz bir daha. Ancak ne yapacagimizi da bilmiyoruz. Ciinkii formal olarak

tiyatronun su anda geldigi noktanin, formal olarak hitap ettigi, anlattig1, anlatmak
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istedigi noktalarla ilgili ¢ok ciddi bir sorun oldugunu diisiiniiyoruz. Clinkii
ilgilendirmeyen, insanlar ilgilendirmeyen, aslinda yapanin da egosunun tatmini

disinda ilgilenmedigi bir seyle karsi karstyayiz.

Buradan hikaye anlatirken kullanilacak dil arayisinin Avkiran'a gore seyirciyle sekillenen bir
stire¢ oldugu anlasilmaktadir. Hem kendisini ifade edebilecegi, hem de seyirciyle iletisime
gecebilecek yeni bir dil liretmek isteyen, ancak formlarda bir tikaniklik géren Avkiran,
seneler icinde olusturdugu dili, baz1 agilardan bir iislup haline getirmistir. Ornegin Neos
Cosmos 3+3+963 adiyla baglayan, sekiz oyuncuyla sahnelenen proje, dokuz miizisyen ve iki
oyuncunun oldugu Ashura'ya evrilmistir, iistelik bu iki oyuncu da projenin yiiriitiiciileri
Mustafa ve Oviil Avkiran'dir. Ashura da seneler icinde tekrar tekrar oynanmis ve belli bir
cergevenin i¢inde degismeye, doniismeye devam etmistir. Burada bir form arayis1 goriilebilir,
yani dil, aslinda anlatma ihtiyaci hissedilen hikayeye gore sekillenmektedir, projenin formu
da boylece degismektedir. Ancak bir yandan da goz ardi edilemeyecek bir tatminsizlik s6z
konusudur, ¢iinkii yapilan arayislar her zaman yeni bir {iriine evrilmelidir. Ashura gibi
zorunlu gdg iizerine odaklanan, 2003'te ISM 2. Kat'ta sergilenen Neos Cosmos 3+3+963

hakkinda Zeynep Oral'in yorumu sdyledir:

Gog, zorunlu go¢ olgusuna odaklanmis, 6liim, dogum, diigiin iizerinden yol alan
destansi bir olaydi! Yazili bir metni yoktu. Kavramsal, gorsel, isitsel metni vardi.
Tiirk¢e, Yunanca, Kiirtge, Ermenice, Siiryanice, Arapca ve Sefarat sarkilari, tiirkiileri
vardi... En 6nemlisi diis giliciiniin kanatlanmasi, yalinligin gorkemi, devinimlerin

sahiciligi ve birbirinden yogun anlar vardi. Bunlarin sonucunda yasamdaki /
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"sahnedeki " tiim duygular, sdze bile dokiilmeyen tiim duygular ,izleyicilere

geciyordu.

Y 6netmenin hikayelerini anlatilmak i¢in olusturdugu dil, kuskusuz Neos Cosmos'tan
Ashura'ya evrilme siirecinde bir olgunluga erigmistir, ancak 6te yandan olgunlasan dilin
kendisine bir kalip yaratip sabitlesme tehlikesi vardir. Hep yeniye, "alternatif"e yonelmeye
gayret eden yonetmen, bir yandan 'konvansiyonel' tiyatroya sirtin1 donmiistiir. Bu da esasinda
Avkiran'i deyimiyle "kendini giincelleme ihtiyacindan" kaynaklanmaktadir. Ancak Avkiran
kendi yarattig1 dile, normal anlamda tiyatrodan farklilasan Ashura'ya sirtint donmeyecektir.

Aksine projenin lizerine tekrar egilmek niyetindedir:

Bugiin Tiirkiye'de binlerce insan 6liirken ve bu kadar goziinii kulagini kapatip ti¢
maymunu oynayan bir iktidar ve toplum yapis1 i¢inde benden nasil bir tiyatro
yapmami istiyorsunuz? Ben yapamam onu. Ben Ashura oynamak istiyorum, o dillerin
yok olusunu, o insanlarin nasil yok edildigini...Ben simdi Ashura'y1 oynasam, bugiin

ayni mizansende oynamam.

Mizansen degisse bile Avkiran'in kendisine ait, senelerin birikimiyle olusturdugu, miizik,
hareket ve metnin i¢ ige gectigi giiclii lislup radikal bir degisiklige ugramayacaktir; ancak
zaten belki de dnemli olan Avkiran'in her yeni projesinde yaratmis oldugu dili yitkmasi degil,

bu {islubun i¢inde yeni alanlar agmasidar.

8 http://www.zeyneporal.com/yazilar/2003/29062003.htm
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Amatorliikten profesyonellige geciste, Ufuk Tan Altunkaya yonetmen olarak pozisyonunu
keskinlestirmis, ancak bir dil arayisina Oidipus projesiyle birlikte baglamistir. Tiyatro
Kordelya'dan ayrilip Tiyatro Arti'y1 kurarken, kolektif igler iretmek yerine, "artik yonetmenle
is yapalim" diyerek, amator tiyatro ekiplerindeki kolektif yapidan uzaklagsmistir. Bir dil
arayis1, ya da bir iislup olusturmak Altunkaya i¢in de 6nemlidir, dyle ki Tiyatro Arti'daki ilk
isi Kozalar' anlatirken ¢cagdasligini ansa da, "hi¢bir kimligim, bir tislubum, bir dilim yoktu
bence" demis, listelik Adalet Agaoglu'nun Kozalar'indan sonra Oscar Wilde'in Salome'sini
sahnelemesi konusunda "bir iislubun bir dilin bir reji anlayisinin olmadig: oradan belliydi"
yorumunu yapmistir. Altunkaya'nin 1998'de izledigi Tiyatro Oyunevi'nin Hizmetgiler'i ve
arastirma doneminde ilham aldig1 5. Sokak Tiyatrosu'nun isleri belki de onun dilini etkileyen
faktorlerden birkagidir. Ayrica Altunkaya'nin hem Ziirich'te Theaterhaus Gessnerallee'de, hem
Izmir Dokuz Eyliil Universitesi'nde video arsivlerinde yaptig1 taramalar da beslendigi
kaynaklar1 olusturmustur. Gessnerallee'de birlikte calistigi Bernhard Mikeska, Altunkaya'ya
ozellikle ilham vermistir. 1971 Miinih dogumlu Mikeska, Hamburg'da fizik okuduktan sonra
Schauspielhaus in Hamburg'da Frank Baumbauer'in reji asistanligini1 yapmus, kariyerinde daha
sonra Schauspiel Frankfurt, Residenztheater Miinchen, Gessnerallee Ziirich gibi Almanya ve
Isvigre'de 6denekli ve dzel tiyatrolarda rejisor olarak ¢alismustir. Tiyatrosunu bir uzam-zaman
devamliliginin mantigiyla ve alginin i¢ diinyastyla bir oyun olarak tanimlamaktadir (Mikeska

2016).

Altunkaya'nin ilgisini ¢geken "seyirciyi koltugun korunakli alanindan ¢ikartmak", "tim
savunma perdelerini indirip bana agik hale getirmeye ¢aligmak'tir ve bu misyonu, anlattig1
hikayelerin ve olusturdugu dilin i¢inde kendini belli eder. Bu tiirden bir seyirci

dramaturjisiyle yola ¢ikmak, Altunkaya'nin projelerini uzam iizerinden diisiinmesi ve
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gelistirmesine sebep olmustur. Boylelikle sokaklarda oynanan Takip ve O'ndan Sonra,
ormanda iirkiitiicii, los 1s1klarla aydinlatilmis, igi sis dolu bos bir hangarda yapilan /¢ Ice, ya
da seyircilerin kabinlere alindig1, kadinlara siddet tizerine bir oyun olan Ayna gibi

sahnelemeler ortaya ¢ikmistir.

Altunkaya yonetmenlik stirecinde, 6zellikle seyirciyle yaptig1 denemelerde 6nce kendisine

isin tekniginin geldigini belirtmistir.

Bir oyun olsun, oyuncular, seyirciler yer degistirsinler siirekli koltuklarinda. Bu oyun
cinsellik iizerine mi olmali, saldirganlik tizerine mi olmali1? Saldirganlik {izerine olsun.
Nasil uygulayabilirim bunu genele? Katletme terimi lizerinden, soykirimlar tizerinden
ylirliyeyim. Nasil olsun? Episodlardan olsun. Tamam. Yani git gide teknik oyuna
doniismeye basliyor. Buna soyle bir metin, olur mu? Olur. Hatta sdyle bir miizik
kullanayim, bu miizige uygun metin su olsun. Tamam. Aslinda normal seyirde
elimizde bir metin olur, attyorum, Salome; sdyle bir sahne tasarimi, hatta soyle bir reji
mantigiyla ¢ikaralim sonra ona s0yle bir sahne tasarimi gelsin, s0yle de miizikler
gelsin denebilecekken ben onu tam tersten yiirlitmiis oldum Bizde Yok'ta, Katletme'de,

Ayna'da.

Altunkaya'nin sahnelemelerinde metin, yine bu uyguladig: teknik itibartyla, sonradan gelen
bir 6gedir. Oncelikle kafasinda olusturdugu bir final tablosundan yola ¢ikarak anlatacagi
hikayeleri belirleyen Altunkaya'ya, bu konuda birlikte ¢alistig1 yazar (ve oyunlarin ¢ogunun

dramaturgu) Didem Kaplan yardimc1 olmustur.
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Yani hi¢gbir zaman bir metni 'haydi bu metni ¢ikariyorum' diye koyamam ¢linkii o
kafamdaki resme uymuyor olacakt. (...) Son final resimden hareketle ¢ikarttigim i¢in
isleri, ona uydurmam gerekiyor metni. O yiizden 6nce benim metnime donligmesi
gerekiyor tiimiiyle. Dolayisiyla bir metnin reji ¢alismasini yaparken hep o final

goriintiistiniin lizerinden ilerleyerek yeni bastan yaziyor oluyorum.

[lging ve belki trajik olan bir durumsa, Altunkaya'nin uzam iizerinden yaptig1 arastirmalarin,
bir tiyatro mekan1 agtiktan sonra kisitlanmasidir. Altunkaya bunu "sahneye hapsolmak" olarak
tanimlamigtir. Kendi kendini baltaladigini s6yleyen Altunkaya, careyi etkilendigi tiyatro
bicimlerini bos mekanda denemekte bulmustur; "Ciinkii senin sokakta da kurdugun iligki
ormanda da kurdugun iliski aslinda mekanla alakali degil. Senin seyirciyle kurdugun iliskiyle
alakali." Ne var ki, bir mekan isletmenin, yani yonetmenin yoneticiyle ayni kisi olmast
dezavantaji, bos alanda yapilan deneylerin de kisitlanmasina sebep olmustur: "Baktim ki isler
boyle yiiriimiiyor. Yani, bir mekan isletiyoruz, hani benim burasi artik deneme tahtam degil.

Ne yazik ki prodiiksiyon da yapmak zorundayiz ki seyirci girsin, para girsin."

Bu sebeple, Altunkaya bir yandan kendine ait denemeleri gerceklestirdigi Ayna, Kalem,
Katletme Uzerine Bir Oyun Denemesi, 80'lerde Lubunya Olmak, Amerika gibi isler iiretirken,
diger yandan Anne ve Babalar Icin Cinsel Bozukluklar Rehberi gibi oyunlari, isim yapmis
oyuncularla, "Mekan Arti'y1 popiilerlestirmesi" amactyla yiirtitmiistiir. Diigiince suglariyla
ilgili, yazarlara siddeti konu edinen Kalem ve Avkiran'larin Dumrul ile Azrail'inden direkt
olarak etkilenmis Sahmeran'in Bacaklar: gibi islerde Altunkaya, Avkiranlar tarzinda,
performatif ve politik olan1 birlestirerek, daha kendine ait bir dil gelistirmis, yahut bir kelime

dagarcig1 yaratmustir.
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Tiirkiye'deki kiiltlir politikalarinin bagimsiz tiyatrolara ve sanatgilara destegi oldukca yetersiz
oldugundan, bir hikaye anlaticisi olan yonetmenin, 6zellikle de gengse, sadece yeni anlati
tiirleri gelistirmesi imkansiz goziikmektedir. 90'lara bakista Altunkaya, daha tiretken ve "o
donemin [tiyatro] insanlarinin gergekten tiyatro i¢inde arayista olduklarini" sdylemistir.

Simdiyse, "tek derdi tiyatro yapmak" olan kimseyi géremedigini belirtmistir, ¢linkii insanlar

"bir sekilde celebrity'e bulasmak zorunda kaliyor, bir sekilde prodiiksiyon isi yapmak
zorunda kaliyor, ama tiimiiyle kiiltiir politikalartyla alakali, ¢ilinkii hepimiz karnimizi

doyurmaya ¢alisiyoruz 6nce. Benim karnim tok olacak ki sanat diistineyim."

Benzer bir durumdan Avkiran da yakinmaistir, ancak Avkiran'in bu duruma cevabi tiyatroya
stiphecilikle sirtin1 ¢gevirmek olmustur. Elbette Avkiran'in ayn1 zamanda televizyon ve sinema
sektoriinde popiiler bir oyuncu ve taninmis bir yiiz oldugu gercegi de unutulmamalidir,
dolayistyla tiyatro igleriyle sinema/televizyon sektoriine yaptigi isleri, bir kutsallik ekseni
iizerinden ayirdig1 sdylenebilir. Yine bile tiyatrodan bekledigi kutsallig1 bulamayan

Avkiran'in iglerine ara vermesi bununla agiklanabilir:

Yani, metaya doniismiis ve ona konulan degerin, yiizlerce yillik konulan degerin
tekrar1 olmasindan bagka bir degeri tasimadigini [goriiyorum.] (...)"Evet tiyatro ¢ok
kutsal bir seydir" dediler, simdi biz o kutsallig1 yasatmaya [¢alisiyoruz], o kutsallikla
ilgileniyoruz, ama kimse i¢in tiyatronun kutsal oldugunu gérmiiyorum.

Diistinmiilyorum degil, gérmiiyorum. (Mustafa Avkiran)
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Bu kutsallik belki de, Bourdieu'niin terminolojisine donecek olursak, yaraticilar1 kimlerin
yarattigina dair mekanizmalarin gizlenmesiyle, sanat¢inin sembolik giiciiyle ilgili bir
durumdur. Tiirkiye'de alternatif sahnelerde yonetmenler ayn1 zamanda yapimcilik roliinii de
iistlenmek, bir bakima kendi kendilerini yaratmak durumundadirlar. Ustelik bicim iizerine
deneme yapmak icin her tiirlii uzam, zaman, insan ve maddi kaynag1 kendileri bir araya
getirmeleri beklenmektedir. Bu durumda yaraticiy1 yaratan mekanizmanin gizlenmesi sdyle
dursun, yonetmenler iki misli mercek altindadirlar. Tiyatro alaninin illusiosu, yani biitiin
oyuncularin kabul ettigi gizli kurallarina gére yonetmen zaten biitiin bu isleri sirtlanan,
girisimci kisidir. Ancak yonetmenden kendi dilini yaratmasini isteyen alan, yonetmeni
yaratacak diizeneklerin olusturulmasi (buna en basitinden bir mekanin kiralanmasi 6rnegi
verilebilir) isini de yine yonetmene birakarak, yonetmene deneme alan1 vermemektedir.
Deneme alan1 olmayan yonetmense dilini derinlestiremeden bir {islup iiretimine, kisa yol
bulmaya yonelmektedir. Bu ise geng kusak bir sanat¢1 i¢in tislup agisindan tutarsizliga, ya da
yetersizlige yol agarken, alanda yerini saglamlastirmis {ist kusak sanatgilar i¢in iiretim

tikanikligina yol agabilmektedir.

3) Oyunculara Yaklasim

NINA - Sizin oyununuzda oynamak gii¢ bir sey. Canli kisiler yok.

TREPLEYV - Canli kisiler! Hayat1 oldugu ya da olmasi gerektigi gibi degil, hayalimizde
canlandirdigimiz gibi betimlemek gerekir.

NiINA - Cok az hareket var oyununuzda, sadece okuma. Oysa bir oyunda bence mutlaka ask

olmali... (Birlikte sahne arkasina giderler.)
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19. ylizyilin sonunda, natiiralizmin ilk ve belki de en 6nemli yonetmenlerinden André
Antoine'ln tiyatroya getirdigi bakis agilarindan biri, 'yonetmen' diye birinin bir metni tematik
olarak yorumlamas1 ve oyun metinde yazilanlar1 eyleme ¢evirmesi olmustur (Innes ve
Shevtsova 2013: 47). Natiiralist yonetmenler gercek yasami sahnede olabildigince detayli bir
sekilde yeniden olusturmay1 hedeflemislerdir. Asag1 yukar1 ayni zaman diliminde diger
koldan gelisen sembolist yonetmenler ise (ki Cehov'un Marti'sinda Arkadina, oglu Kostya'y1
sembolist ve dekadan olmakla itham eder), Wagner'in Gesamtkunstwerk, yani miizik, tiyatro,
dans, s6z gibi biitiin elementlerin i¢ ice gegip bir biitiin olusturdugu ideal sanat yapitindan
miilhem, miizigin, 151810, estetik bir biitiinliiglin neredeyse operatik bir tarzda bulustugu bigim

denemelerine gitmislerdir.

Gordon Craig ve Appia'nin 6ne siirdiigii prodiiksiyonun biitiiniine hakim yonetmen idealinin
izinden giden Stanislavski, basta Saxe Meiningen Diikii'niin yardimcis1 Chronegk gibi
oyuncularin biitlin eylemlerini kontrolii altina almistir (Shevstova ve Innes, 65-6). Daha
sonralar1 ise yirmi ve yirmi birinci ylizyilin ensemble yonetmenligine doniisen, oyuncuyu
yukaridan yonetmektense oyuncunun ise katkisini genisletmek, oyuncuya yaratma giicii
vermek tlizerinden bir pozisyon gelistirmistir. Kendisinin de dedigi gibi, yonetmen, dogumda
islerin yolunda gitmesini saglayan bir ebe gibidir (64). Burada hiyerarsik bir iistiinliik degil,
oyuncuyla siirekli iletisim halinde olan bir etkenlik s6zkonusudur (a.g.e.). Stanislavski'nin bu
mirasi, Jacques Copeau'ya, Jerzy Grotowski'ye, Lev Dodin'e, Arianne Mnouchkine'e, hatta
devising (kolektif olarak sahne metni olusturma) yontemiyle ¢alisan Théatre de
Complicité'nin yonetmeni Simon McBurney'e kadar uzanir. Oyuncunun bir sey yaratmasi,

bedeniyle metin yazmasina benzer; bu da oyuncunun hem Wagneryen tarzda biitiinliiklii bir
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eserin, yani "biiyiik resmin" i¢inde yerini bulmasi, hem de kendi yerini kendisinin yaratarak

bir 6zerklige sahip olmasi anlamina gelir.

Mustafa Avkiran, oyuncularla ¢alisirken iyi cast yaptigini belirtmis ve bunu 6ncelikle
icgiidiilerine, sonra oyunculari tiyatroda, sinemada ve televizyonda ¢ok izlemesine, bir donem
de konservatuvarda egitmenlik yapmasina dayandirmistir. Ancak Mustafa Avkiran, Oviil
Avkiran'la yaptig1 is paylagiminda oyuncuyu ¢alistirma siirecinde daha geride durdugunu da
ifade etmistir. Oviil Avkiran, hareket alfabesini olusturmak ve tasarimini yapmak, oyuncuyu
1sindirmak gibi daha pratige yonelik isleri yaparken, Mustafa Avkiran, kendi deyimiyle "daha
dramaturg gibi ¢alisan, daha iist s6zii sdyleyen' taraf oldugunu belirtmistir. Avkiran, bunu

konservatuvar egitimine baglamistir:

Geldigim yer de benim daha klasik, daha aslinda konservatif diyebilecegimiz bir

yerden geliyorum, o sebepten metinle iliskisi daha saglam olan ikilide bendim.

Burada Avkiranlar arasindaki is boliimiinii ¢ift tarafli bir bakis agisina tabi tutmak
miimkiindiir. Bir yandan isin final resmine karar veren, 'iist sozli' syleyen, sanat eserini
biitiinlestiren kisi Mustafa Avkiran'ken, Oviil Avkiran sanat eserindeki elementlerden biri
olan oyuncuyu hazirlama gorevini listlenmektedir; yani hiyerarsik bir yap1 s6zkonusudur. Her
sekilde rejisoriin fikri ve vizyonu, oyuncuya gore iistiin bir pozisyondadir, oyuncu rejisoriin
vizyonuna hizmet etmek amaciyla bir oyuncu/hareket kogu tarafindan hazirlanmaktadir. Ote
yandan, ikilinin en gii¢lii olduklar taraflara yonelip buna gore is boliimii yapmalari, oldukca
'dogal' goriinmektedir. Bourdieucii bakis agisiyla bu dogallig1 sorguladigimizda, yani is

boliimiiniin boyle gelismesinin ni¢in dogal oldugunu irdeledigimizde, biitiinliiklii sanat
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eserinin yonetmeninin vizyonunun, oyuncunun ve hareket tasariminin yaratisinin iizerinde
oldugu bir yap1 gériiriiz. Yine de unutmamakta fayda var ki, Oviil Avkiran ve oyuncu da bu
yapmin i¢inde oldukga 6zerk bir yere sahiptir. Oyle ki, 6rnegin Mehmet Ali Alabora'nin A
Takimi'ndaki muhabirlik hikayesi lizerinden tasarlanan Muhabir projesinde, bir siire sonra
Mustafa Avkiran'in girmedigi, Oviil Avkiran ile Alabora'nin birebir ¢alistig1 provalar

olmustur.

Oyunculardan beklentisinin "sahicilik" oldugunu sdyleyen Avkiran, 6zellikle Devlet Tiyatrosu

oyunculariyla ayni sahicilik anlayisina sahip olmadiklari i¢in sikinti ¢ektigini sOylemistir.

Oyuncu galiba benim i¢in zor bir ¢alisma alani. Yani ¢ok egilip biikiilen bir sey degil
oyuncu, Tirkiye'de ¢alistigim oyunculardan s6z ediyorum. Hizmet i¢i egitim derler
Devlet Tiyatrolari'nda...Ama education dedikleri, siirekli gidip kendini degistirmeyi,
yani tip doktorunun yaptigin1 yapmiyor oyuncu. Konservatuvari bitirip, aldig1 kursu
ya da tiyatro okulunu bitirip orada bir duruyor. O durma hali oyuncuya kaybettirmeye
basliyor. Aslinda oyuncu durdugu anda gerilemeye basliyor. Enstrumani geriliyor,

farkinda degil.

Kendisi de oyuncu olan ve hatta 6zellikle son donem projelerinde ¢ogunlukla kendisi oynayan
Avkiran, kendi ¢alistig1 rejisorlere de kendisinden aldiklar ilk oyunla yetinmemelerini
sOylemistir. Ciinkli oyuncunun farkinda olmadigi, belki de ¢ok derinde yatan bir seyi ancak
yonetmenin uyandirabilecegine inanmaktadir. Avkiran, bunu bir 'ameliyat masasi kurmaya'
benzetmektedir, bu ifadeyi de Oviil Avkiran'dan ddiing almistir. Kurulan ameliyat masasinda

yonetmen, oyuncunun izin verdigi kadar derinlere inebilir, diptekileri agiga ¢ikarabilir:

62



Ben bir sey yapiyorsam inanmayin ona. Daha ¢ok isteyin. Ciinkii belki ben de
bilmiyorum ne kadar ne yapabilecegimi. Sen bana sdyledik¢e anliyorum. Bir 6liim
sahnesinde, bir 6ldiirme, ya da bir aglama...Bende bir yere dokunmasi lazim onun,
bende bir sey hatirlatmasi lazim, duygusal olarak bende bir sey acgiga ¢ikarmasi lazim
ki ben onu oynayayim. Ama bir dnceki 6ldiigiim ya da bir 6nceki agladigim gibi
aglayamam, aglamak da istemiyorum. O zaman ben tanimadigim bir seyleri harekete
gecirmek zorundayim. O tanimadigim bir seyin ne kadar derinde oldugunu bazen ben

bile bilemeyebilirim. Onu ¢ikaracak olan sensin, ona kapiy1 agcacak olan da benim.

Stanislavski gibi, Avkiranlar da aslinda oyuncunun yaratici katkisina 6nem verirler.

Y 6netmen, bu durumda operator doktor gibi oyuncunun igini, bedenini agacak kisidir. Doktor,
ameliyat masasinda yatanin i¢ini ancak o rizasini verdigi siirece acabilir. Ancak Avkiranlar
oyuncunun her istedigini 6nerebildigi bir yapida ¢alismazlar. Oyuncular ya da miizisyenler
zaten "akla uygun bir sey degilse kendisi de dnermiyor" diyen Avkiran'in siireci, kendi
aktardig1 lizere tartismaya c¢ok fazla agik degildir. Kaldi ki dogaglama da Avkiranlar i¢in eski
bir dildir, "yani oyuncunun oturup giinler boyu dogaclayarak buldugu bir diinya yok"tur.
Bunun sebebiyse Avkiranlar'in dogaclamayi siirecin basinda, "kagit iizerinde" yapmasi,
bundan sonraysa provalardaki egzersizlerde oyunculardan bir takim bosluklar

yaraticiliklartyla doldurmalarini istemesidir.

Oyuncuya diyorsun ki yani 'bu lafi sdylerken istedigin gibi sdyleyebilirsin. ama bu lafi

sOyleyeceksin.' Yani o aslinda geleneksel anlamdaki tiyatrodan ¢ok daha 6zgiir bir
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alandan s6z ediyoruz. Ama tutup da 'biraz kedi ol, biraz kdpek ol biraz agag ol' falan

onlar ¢ok eski bizim igin.

Altunkaya ise kadrosunu olustururken iyi se¢imler yapmadigini, ¢linkii oyuncularin iyi
niyetlerine ve istekliliklerine inandigin1 belirtmistir. Bu biraz amator tiyatro geleneginden
miras kalmis bir durum gibi géziikkmektedir. Ancak, 6rnegin Amerika projesinde Altunkaya
bir se¢me diizenleyerek degil, oyunculara teklif gotiirerek bir kadro olusturmustur. Tiyatro
Kordelya zamaninda kendisi de oyunculuk yapmis ve yakin ge¢cmiste televizyon dizilerinde
oynamis olan Altunkaya, Istanbul'a geldikten sonra daha ok yonetmenlige yogunlasmustir,
¢linkii Izmir'de amator oyunculuk yapmus olsa dahi Istanbul'da profesyonellesme karar1 onu

sahneden uzak tutmustur.

Oyuncularla ¢aligma yontemi konusundaysa Altunkaya bir yontem arayisina devam
etmektedir. Bu bir yandan her projenin farkli bir yonetmen-oyuncu dinamigine ihtiyaci
olmasindan, 6te yandan Mekan Art1 projelerinin de degisken iisluplarla sahnelenmesinden
kaynaklanmaktadir. Altunkaya'nin amatdr tiyatro kokenli olmasi, yonetmeni reddeden,
kolektif liretim mantalitesiyle bir temas kurmus oldugu anlamina gelmektedir. Nitekim
Altunkaya, Tiyatro Kordelya'da "yonetmen" degil, provalar yiiriiten kisi, "yiiriitlicii"
unvaninin kullanildigini belirtmistir; " ¢iink{i o dénem i¢in tiyatro algisinda, hani yonetmen
olmak, bir kiiltiir yoneticisi olmak gibi seyler yoktu. Bizim i¢in tiyatro yapmak oynamakti."
Bugiinkii projelerindeyse kendi deyimiyle bir "tanri-yonetmen" ile kolektif yaratim arasinda

gidip gelerek kendine bir yap1 oturtmaya ¢aligmaktadir.
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Oyuncuyla nasil bir iliski kurulmasi gerektigini, yani ¢aligma esnasinda, hala bulmaya
calistyorum. Mesela simdiki prova siirecimde [ Amerika], birazcik o eskiden gelen o
kolektif yaratim siirecine tekrar doneyim, ¢iinkii biz o siralarda ¢ok sey katryorduk
oyuna diye, ¢ok demokratik, ¢ok oyunculara s6z birakan bir yap1 gelistireyim, sadece
bir yonlendirici gibi durayim, gizli bir yonetmen olayim kafasiyla yaklagtim. Ama
olmadi, yani 6zellikle istanbul oyunculari yénlendirilmeyi ¢ok istiyor. Diisiinmek

istemiyorlar. Ama bir yandan da diisiindiiklerini sanmak istiyorlar.

Bunun tam zit noktasi olarak degerlendirebilecegimiz "tanri-yonetmen" konumundaysa,
Altunkaya oyuncularin "kuklaya dondiigiinii" ve kendilerinden bir katkida
bulunmadiklarindan yakinmaktadir. Ustelik provada oyuncuyla bir tanri-kul iliskisini
yansilayan bir otorite kurmak da kendi karakterine aykirt buldugu bir durumdur. Oyuncularin
da "yapilar1 geregi, oyunculuktan dolay1" kendilerini siirekli merkezde gérmelerinin bir ego
catigmasi yarattigini belirten Altunkaya, yine de "oyuncuya alan birakmanin" elzem oldugunu

diisinmektedir.

Oyuncunun sahnede mutlu olmasi en 6nemli sey. Mutlu olacak ki enerjiyi bize
gecirsin, ama bir yandan da o mutluluk nasil saglattirilir, ¢linkii her biri de ayr1 birer
insan (...) Kisisine gére mi davranmak gerekiyor, yoksa yonetmeni bir noktaya koyup

oyuncunun mu ona adapte olmasini beklemek gerekiyor acikg¢asi bilmiyorum.

Altunkaya'nin projelere baglarken kafasinda bir resim olusturdugu ve bu resme dogru
ilerlemek icin teknikler gelistire gelistire calistigini belirtmistik. Dolayisiyla Altunkaya

kafasindaki ideal resme, yani bir bakima Wagner gibi (estetigi ¢ok farkli olsa da) piiriizsiiz,
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yaraticisi tarafindan tamamlanmis biitiinliikli sanat eserine ulagsmak icin oyuncularla "sonuca
gotlirme odakl1" bir iliski kurmaktadir. Altunkaya'nin kendi belirttigi iizere, oyuncu ile

rejisoriin kafasindaki resimler farkli oldugu igin siirecte ¢atismalar olmaktadir.

Ben biliyorum ne ¢ikacagini, ama oyuncu anlamiyor hala, ben onu anlatmaya
caligstyorum, siireci uzatiyor. Anliyorlar sonunda ama... Boyle islerde sanirim
oyuncunun kayitsiz teslimi gerekiyor olabilir. Yani glivenmesi gerekiyor
yonetmenine. Ciinkii ben sanirim ¢ok iyi anlatamryorum bazen derdimi oyuncuya.
Kafamdakini ¢ok iyi kelimelere dokemiyorum. Bu problemlere yol agtyor oyuncuyla,

hele ki kalabalik ekiplerde...

Buradaki ana dinamik yine hassas bir denge sistemi tizerine kuruludur: siirecin en basindan
belirlenmis tamamen sabit bir resim, aslinda oyuncunun bir anlamda yeterince kesif
yapamamasina sebep olacaktir. Uretim siirecinde birlikte iiretilmemis bir resim, (bu sézciigii
ne kadar temkinli bir sekilde kullaniyor olsam da), siireci 'dogal' olarak oyuncunun elinden
alacaktir. Ote yandan y&netmenin gérevi bir takim formlar iireterek ve bu formlar dahilinde
kisitlamalar getirererek oyuncunun kaybolmasii engellemek ve kaliplagsmis oyunculuk
aligkanliklarini yikmasini saglamaksa, tistelik bunu yaparken sahnedeki imgeyi olusturmaksa,
yonetmenin sundugu kisitlamalar i¢inde kendine bir alan yaratmak da oyuncunun
sorumlulugundadir. Oyuncunun kendine bu alan1 yaratmasi, en azindan Stanislavski'ye gore,
sahne egitimi ya da tecriibesine baglhdir. Ciinkii Chronegk gibi tanri-yonetmenler, egitimli
oyuncu yoklugunun getirdigi bir zorunluluktur. Bu durumda sanatsal prodiiksiyonun agirlik
merkezi oyuncudan sahnelemeye kayacaktir. "Herkes adina yaratici olma zorunlulugu,

yonetmeni diktatore dondiirmiistiir" (Innes ve Shevtsova, 75).
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Ozetle hem Avkiran hem de Altunkaya, vizyonlarina gére oyunculari sekillendirmek
tizerinden calisirlar, dolayistyla yonetmenin fonksiyonlarindan biri kendi kafasindaki imgeye
oyuncular yerlestirmek, yahut bu imgeyi oyuncularin da kafasinda canlandirmaktir. Avkiran
zaman i¢inde oyuncularla ¢alismaktan olan memnuniyetsizliginin de etkisiyle kendisi ve Oviil
Avkiran'm oyuncu oldugu projelere yonelmistir. Altunkaya ise tanri-yonetmen ile kolektif
iiretim arasinda bir denge bulma c¢alismalarina devam etmektedir. Avkiran, izin verdikleri
stirece oyuncular i¢inde arkeolojik bir kaziya ¢ikarken, Altunkaya daha hedef odakli, bir
yandan oyuncunun "mutlu" olmasi, 6biir yandan kafasindaki yapiya uymasina yonelik bir
yaklasim izlemektedir, oyunculara dair daha derinlemesine bir arastirma islerinde geri planda
kalmaktadir. Kisacasi, bir yonetmen kafasindaki resmi olustururken daha ¢cok oyuncuya ve
sanat formlarinin nasil bir araya gelecegine dair aragtirma yaparken, digeri arayislarini uzam

ve performans teknigi lizerine yogunlagtirmistir.

4) Dramaturg ve Tasarimcilara Yaklasim

Cathy Turner ve Synne K. Behrndt, dramaturjiyi, metin olarak okunmasi ya da performans
olarak izlenmesi fark etmeksizin, sanatsal bir isin kompozisyonu olarak tanimlarlar (2008: 4).
Ancak "kompozisyon" kelimesinin, sabit bir konsepttense akigkan ve dinamik bir kavram
oldugunu hatirlatirlar ve dramaturjinin "prodiiksiyon halinde olan bir oyunun gézlemi ve
biitiin performans durumunun baglami oldugunu, sanat eserinin yapisinin biitliin 6geleriyle
birlikte (sozciikler, imgeler, ses vd.) kurulmasiyla ilgilendigini" belirtirler (a.g.e.). Dolayisiyla
dramaturji giiniimiizde 'dinamik, baglamsal ve politik'tir (a.g.e.). Dramaturglar da

yonetmenler gibi farkli yaklasimlara sahiptirler, kimileri yeni metinlerin kompozisyonuyla
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ilgilenirken, kimileri provalarda bir "dig goz" olarak aktif bir rol oynar, kimileriyse metinle
ilgilenmektense canli performansin yapisini olusturmaya odaklanirlar (11). Dolayisiyla
yonetmenin de dramaturga nasil yaklastigi, ya da Tiirkiye sartlarinda nasil 'yaklagmak
zorunda oldugu', yonetmenlerin sanat eserini olugtururken nasil bir etki alanina sahip

olduklarina dair ipucu verecektir.

Mustafa Avkiran, egitiminde Alman etkileri oldugu i¢in, dramaturjiye ¢ok inandigini
belirtmistir. Geyikler Lanetler'in Ankara'daki sahnelemesinde oldugu gibi bir dramaturgla
calistig1 projeler olsa da, "rejisorliglimiin bir tarafi dramaturgluk gibi benim. Bir tarafim
miizik, bir tarafim dramaturgi. Yani aslinda miizik dramaturgi ve 151k arasinda dolanan bir
sey" demistir. Avkiran islerine yaklagiminda dramaturjiyi zaten bir yap1 tasi olarak
kullanmakta, dolayisiyla performansin yapisini olustururken dramaturgiyle birlikte
diistinmektedir. Yine de disaridan bir dramaturg fikrine kars1 olmayan Avkiran, metne dayali

bir oyun ¢ikaracak olursa dramaturgla calisabilecegini ifade etmistir.

Atiyorum  simdi tekrar bir Othello yapacak olsam, belki istedigimi, fikrimi
gerceklestirecek bir takim kuracak olsam, bir dramaturga ihtiya¢ duyabilirim. hi¢ kars1
degilim. Ama mesela Ashura'yl yaparken dramaturga ihtiyacim yoktu. Zaten o igin
dramaturgisini kurmakt: asil olan...Ayni1 sey Kassas i¢in de gegerli, ayn1 sey Sabahlar

Olmasn igin de dyle.

Dolayistyla Avkiran'in dramaturjiyi giinlimiizdeki anlamiyla, canli performansin yapisini
kurgulama tizerinden anladigini, ancak klasik metinlerle ¢alisacagi zaman, yine klasik

anlamda metin analizi/masa bag1 isi yapan bir dramaturgla calismay1 isteyebilecegini
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goriityoruz. Oviil Avkiran'la olusturdugu orijinal projelerinde dramaturgiyi sirtlanmasindan,
ozellikle ge¢ donem prodiiksiyonlarinda Avkiran i¢in canli performansin kurgusunun, ya da
biitiinliiklii anlamda yapinin, oyuncudan daha 6nemli bir yere sahip oldugunu gorebiliyoruz.
[lging olan, Avkiran'in iizerine egildigi, ameliyat masasina aldig1 oyuncunun, bagkalaridansa

git gide kendisine ve Oviil Avkiran'a déniismiis olmasidir.

Istanbul Universitesi'nde dramaturji iizerine yiiksek lisans yapan Altunkaya'nin islerinde ise
dramaturglugu cogunlukla Altunkaya'nin ortagi Didem Kaplan iistlenmektedir. Kaplan, ayni
zamanda Altunkaya'nin yonettigi yeni metinlerin ¢ogunun yazaridir. Altunkaya-Kaplan
ikilisinde teknik igler ise daha cok, yatkinligi sebebiyle Altunkaya'ya kalmaktadir. Elbette
buradaki yatkinligin da dogal olarak gelisen bir sey oldugunu diisiinmekte temkinli olmakta
fayda vardir. Zira projelerin yonetmeni olarak Altunkaya, Avkiran gibi, kafasinda iirettigi
imgeye ulasabilmek icin teknik sorumluluklart da tstlenmistir. Metin ise Altunkaya'nin
islerinde teknikten daha sonra gelen bir 6ge oldugundan, Kaplan'la yaratici siiregleri kayda

degerdir:

Didem'le ilging bir iliskimiz var, yani bu yillardir beraber ¢alismaktan gelen bir sey.
Bu beni hala ¢ok etkiliyor. Atiyorum Ayna, 'Didem sdyle bana bir metin getirir misin,
ama sevecegim bir sey olsun' dedigim an o sevecegim bir sey getiriyor. Bu sanirim
yillarca beraber oyun izlemekten oyun yapmaktan gelisen bir sey. Ben yazmis gibi
oluyorum onun metni elime geldiginde. Kalem Gyle oldu mesela. Dedim ki 'Didem
benim sevebilecegim, i¢inde kisa climleler olan bir monolog getir. Yaklasik 20 sayfa

olsun dedim.' Ve geldiginde istedigim metindi o.
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Dolayistyla Mustafa Avkiran'n Oviil Avkiran'la hareket tasarimi iizerinden kurdugu iliskiyi,
Ufuk Tan Altunkaya'nin Didem Kaplan'la metin {iretmek {izerinden kurdugunu
gozlemleyebiliriz. Hem Oviil Avkiran'in, hem de Didem Kaplan'mn siire¢ icinde 6zerklikleri
bakidir; Oviil Avkiran'in oyuncuyla birebir ¢aligma seanslari, Didem Kaplan'in proje igin tek
basina oturup metni olusturma siirecine bir bakima denktir. Bunun yaninda, Altunkaya, bir
uyarlama ya da ceviri bir metin sahnelerken isin masa basi kismini da, kafasindaki imgeye

hizmet etmesi acisindan kendisi iistlenmektedir:

Ama atiyorum simdi Kafka yapryorum. Orada ozellikle cevirisini ben yaptim.
Uyarlamasint ben yaptim, ¢ilinkii goziimdeki o belirledigim sahne tasarimina gore,
final oyununa gore ben kendim ciimle yapilar1 gelistirdim, kendime gore uyarlamay1
yaptim. Anne Babalar'da da metni kendime gore alt iist ettim. Sahmeran'in
Bacaklarimi da, Murathan Mungan't uyarlarken final sahneme gore hepsini donattim.
Yani hi¢cbir zaman bir metni 'haydi bu metni ¢ikariyorum' diye koyamam c¢linkii o

kafamdaki resme uymuyor olacakti.

Eger yonetmenin gdrevi biitlinliikli bir resim olusturmak, bir performansi kafasindaki imgeye
gore kurgulamak, ya da seyircide bir seyleri harekete gecirmekse, prodiiksiyonun diinyasini
yaratirken sahne, 151k, kostim ve ses/miizik tasarimi Onemli elementler olacaktir.
Sahnelemeye hizmet eden higbir mekan, (bos bir kara kutudan Italyan sahneye kadar) 'sade’,
'bos', ya da 'herhangi bir anlamdan yoksun' olamayacag1 gibi, oyucunun bedeninin tizerindeki
hi¢bir kiyafet de, kendi giinliik kiyafetleri dahil, performans basladigi andan itibaren notr
olamayacaktir. Dolayistyla yonetmenlerin tasarimcilarla nasil ¢alistiklari, yaratici siireclerini

nasil olusturduklar1 da dikkate degerdir.

70



Mustafa Avkiran tasarimcilarla calisirken kendisini riske atmadigini, daha c¢ok bildigi
tasarimcilarla, sade tasarimlar {izerine gittigini sdylemistir. Hatta, ge¢ donem islerinde, baska
oyunculardan ¢ok kendisine donmesi gibi, tasarimda da "daha bize ait projelerde hi¢ kimseyle
calisgmamaya dogru gitmeye" bagladigini ifade etmistir. Su ana kadar ¢alistig1 ve 6zel bir dil
tutturdugu iki tasarimcinin Naz Erayda ile Ali Cem Koroglu oldugunu sdyleyen Avkiran, her
ikisini de heyecan verici bulmasina ragmen, projelerinin tasarimlarini kendi basina yapmaya

baslamistir. Avkiran bunu 'biitiinciil sanat eseri' fikriyle iliskilendirmistir:

Biitiinciil sanat yapit1 fikri hayatimiza girmeye basladikca ikinci ve {igiincii sahislarla
caligmak yerine o biitiinciil sanat yapitina aslinda [odaklandik] (...) Mesela Sabahlar
Olmaswn' da biitiin mekan1 Oviil yapti. Ben sarkilari sdyledim, Gittikge daha kendi

diinyamiz1 kuruyoruz. Azalttik, cok azalttik. Bilingli bir tercih tabii.

Tasarimcilarla ¢alistig1 zaman yaratici siirecin en bagindan beri ¢alisan Avkiran, ideal sanat
eserini biitiinliikli yapida olarak gordiigii icin ve belki de bu ideal resmi yaratici siiregte kendi
kafasinda olusturdugu i¢in, dekor tasarimini iistlenmenin yeni gelmedigini ifade etmis,
Sigintilar (Trabzon Devlet Tiyatrosu) ile Oresteia'nin tasarim fikirlerini de kendisinin
buldugunu belirtmistir. Islerinin gittik¢e biitiinliiklii sanat eserine evrildigini sdyleyen
Avkiran, iglerini tanimlamak i¢in "daha heykel. daha resim, daha ses, daha resim. Daha s6z.
Mesela sozsiiz [proje] yok. S6z var hep bende. Isik hep var mesela. Parlak beyaz 151k da olsa
151k var " sozlerini kullanmistir. Avkiran'in siklikla ¢alistigi 151k tasarimeisiysa, bu tezdeki

yonetmenlerin bir ¢oguyla ¢alismis olan Yiiksel Aymaz'dir.
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Ufuk Tan Altunkaya ise, yaratici siirecinde tasarimcilart oyunun promiyer yapmasina yakin
tarihlerde dahil etmektedir. Tasarimcilarin yaratisini, kafasindaki resme dogru yonlendirme

konusunda sikint1 geken Altunkaya, genelde islerinin tasarimini da kendisi yapmustir:

Anne ve Babalar'da sahne tasarimcisiyla ¢alisayim dedim ama benim goziimdekini
yapamadilar ve ben dekoru oyun giinii sokiip kendi dekorumu kurdum. Bugiine
kadarki dekorlarin ¢ogunu ben kurdum, 1518101, teknigini... Ancak boyle ¢ok teknik,

video kurgulamak gibi seyler oldugunda profesyonel birine yaptirtyor oluyorum...

Kafka'nin Amerika'sinda oyunun kaba rejisi ¢iktiktan sonra dekorlu ¢alismalara gececegini,
tasarimciyla ¢caligmaya baslayacagini belirten Altunkaya, tasarimi minimal tutarak kendisinin
listlenmesini, Izmir'de basladig1 amatér tiyatro gelenegine baglamaktadir. Buradaki risk,
tasarimlarin tasarimcilarla birlikte tiretilmedigi siirece hep sade kalmasi, bunun da boyle bir

iislup olarak kaliplagsmaya baslamas1 olacaktir.

Sonug olarak, biri kariyerinin olgunluk ¢aginda, digeriyse yavas yavas kendini bulmaya dogru
giden iki alternatif tiyatro yonetmeninin de, farkli altyapilardan gelmelerine ragmen,
biitiinliiklii sanat eseri mantalitesi olugturmak adina, sahnede imge yaratma konusunda elzem
olan tasarim 6gelerini kendilerinin {istlendigini goriiyoruz. Bunun Avkiran tarafindaki sebebi
belki de iislup olarak tiyatro formundan uzaklagsmak ve ¢ikan yapiti kisisellestirmek, kendine
aitlestirmekken, Altunkaya tarafindaki sebebiyse yonetmenin kafasindaki tasarim fikirlerini
uygulamaya gecirebilecek tasarimcilar (heniiz) bulamamis olmasidir. Ancak her iki tarafa da,
diger taraf i¢in gecerli olan sebepler sizmis gibidir. Sonug olarak iki durumda da yonetmen

sahne tasarimi fonksiyonunu da tistlenmistir ve bu "alternatif" tiyatrolarda tasarima dair
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aragtirmalarin geride kalmasi ihtimalini dogurmaktadir. Bu ise yeni sahneleme bigimleri
olusturma misyonuna, yani alternatif tiyatrolarin kurulma sebebine, nereden bakilsa ters

diismektedir.
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VII. AMATOR TiYATRO'DAN YENIi METINLERE:

KEREM KURDOGLU - EYUP EMRE UCARAY

Bu boliimdeyse Kerem Kurdoglu ile Eylip Emre Ucgaray't karsilagtirmali olarak incelenecektir.
Oncelikle Kumpanya'nin kurucularindan Kerem Kurdoglu'nun da, ikinci Kat'm
kurucularindan Eyiip Emre Ucaray'in da lise ve liniversite tiyatrosu geleneklerinden geldigi
belirtilmelidir. Iki yonetmen de yeni metinler sahnelemek bakimindan birbirine benzetilebilir.
Ancak biri daha ¢ok kendi yazdigi, digeriyse baska yazarlarin yazdigi metinleri sahnelemeyi
tercih etmistir. Bunun yaninda alternatif tiyatrolar ¢ercevesi i¢inde, Kurdoglu ve Ugaray'in

sanat eserine ve yaratici siirece yaklagimlar1 oldukga farklidir.

1) Sunus ve Yonetmenlige Baslangic ?

Kerem Kurdoglu

Tiyatroya baglangicini Robert Kolej'de yapan Kurdoglu, amator tiyatro geleneginde herkesin
her gorevi paylastig1 kolektif yapilanmalar itibariyla tiyatrocu kimligini olustururken
yazar/yonetmen/yapimci gibi farkli fonksiyonlarin pesinden gitmemistir.

"Oyle bir okul tiyatrosu yapisindan geldigim icin ben hi¢ sorgulamadan ve dyle bir karar
aldigimu fark etmeden bir auteur oldum aslinda " diyen Kurdoglu'na gore auteur hem metin
yazimini Ustlenen, hem oyunu sahneye koyan, hem de ekibin bir araya gelmesinden sorumlu
olan yonetmendir. Biitiin bunlar1 tek basina degil, esi ve is ortag1 Naz Erayda ve
Kumpanya'daki diger arkadaslar1 ile yapan Kurdoglu, buradaki ¢calisma prensibinin kolektif

iiretime dayali oldugunu belirtmistir: "Biz birlikte ekibi de toplardik, konsepti de saptardik,

9 Kaynak belirtilmedigi siirece alintilar Kurdoglu, Erayda ve Ugaray ile yapilan
miilakatlardan alinmistir.

74



onun gerektirdigi yazim isini de yapardik, yonetirdik vesaire. Yani bu adin1 bile koymadan,

titrler olmadan yaptigimiz bir seydi."

Maria Shevtsova ve Christopher Innes ise, auteur'ii biitlinliiklii tiyatro (fotal theatre) yapmayi

hedefleyen yonetmenler olarak tanimlarlar.
Bunlar, genellikle sahneledikleri isi ayn1 zamanda yaratan da yonetmenlerdir -
cogunlukla oyun yazarinin yerine gegen - hareketin koreografisini yapan, dekoru
tasarlayip 15181n planin1 yapan, hatta bazen sahnede oynayan yonetmenlerdir, bu da
onlara auteur sifatini verir; Fransiz Yeni Dalga film teorisinden devsirilen bu terim,
film yapma siirecinde dylesine baskin olan ki ancak biitiin filmin yazar1 olarak
goriilebilen yonetmenleri betimlemek i¢in kullanilir, ¢iinkii ¢ikan iiriin kisisel bir
disavurum olarak okunabilir" (Innes ve Shevtsova 2013:147).

Innes ve Shevtsova, auteur terimini tiyatroda biitiin yaratici siireci sahiplenen yonetmenler

icin kullanmistir ve 6rnek olarak Wagner'le bir ¢ok goriisii paylasan Edward Gordon Craig'in

yaninda Max Reinhardt, Norman Bel Geddes, Peter Brook, Robert Wilson, Robert LePage,

Peter Sellars ve Christoph Marthaler gibi yonetmenlerden bahsetmislerdir.

Robert Kolej ve daha sonra Bogazigi Universitesi Oyunculari'nda tiyatro yapan Kurdoglu'nun
hayatinda iki faktor etkileyici olmustur; birincisi lise dgretmeni Dorothy iz'in ona
Grotowski'nin Towards A Poor Theatre kitabin1 vermesi, ikincisiyse lise sona gegiste tiyatro
kuliibii i¢in oyun ararken Bilgesu Erenus'la gériigmeye gitmesidir. Erenus'un "yetiskinler i¢in
yazilmis oyunlari alip saglarina pudralarla yaslanmaya calisip oynamaya ¢alismak'"tansa kendi

meselelerini giindeme getiren oyunlar oynamaya tesvik etmesi iizerine, Kurdoglu ilk oyununu
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yazmaya baglamistir ve boylece, kendi deyimiyle "kendi siradisi oyunlarini yazan ve yoneten,

auteur bir tiyatrocu kimligi olusmus'tur.

Daha sonra Bogazi¢i Universitesi'nde Brechtyen gelenegin "ezici iistiinliigii"nii tadan ve
kolektif bir yapilanma i¢inde tiyatro yapmay1 tecriibe eden Kurdoglu, iiniversiteden sonra,
Boris Vian'in Imparatorlugun Mimarlar: oyununu Fransiz Kiiltiir Merkezi'nde sahnelerken
Naz Erayda ile ilk defa ¢alismistir. Naz Erayda ise Mimar Sinan Universitesi (1987'den dnce
Giizel Sanatlar Akademisi) egitimine devam ederken, BILSAK'ta oyunculuk ve sahne bilgisi
egitimi almis, burada "Beklan Algan, Cevat Capan, Aysin Candan, Metin Deniz, Saim Bugay,
Gevher Bozkurt, Hilmi Yavuz, Belkis Mutlu, Ahmet Levendoglu, Miige Giirman, Nihat ileri,
Taner Barlas, Haluk Sevket Ataseven, Erol Keskin, Macit Koper gibi farkli disiplinlerden
hocalarin" atolyelerine katilmistir (Erayda 2016, miilakat). Bundan sonra da Miisfik Kenter,
Genco Erkal, Giilriz Sururi, Ahmet Levendoglu, Isil Kasapoglu gibi ayn1 zamanda oyuncu da
olan yonetmenlerin oyunlari i¢in dekor-kostliim tasarimi yapmis, sonraki yillarda Kerem
Kurdoglu, Bogazici Universitesi Oyunculari, Mustafa Kaplan, Filiz Sizanli, Zeynep Giinsiir,

Mustafa Avkiran gibi isimlerle ¢aligmigtir.

Seytanlar ve Elmalar Tiyatro Toplulugu ad1 altinda fmparatorlugun Mimarlar: sahnelendikten
bir sene sonra bu topluluk dagilmistir. Kurdoglu, Erayda, Serif Erol ve Selma Koksal Tiyatro
Devran't kurmustur, ekip Kurdoglu rejisiyle Murray Schisgal'in Daktilolar'mi (1987, Istanbul)
ve Kurdoglu'nun yazip yonettigi, Faust'un gesitli versiyonlarindan esinlenerek olusturulmus
Faustofeles (1990) oyununu sahnelemistir. Erayda'nin deyimiyle, bu grup da ikinci
oyunundan sonra "sanatsal ve yaysamsal hedeflerin farklilig1 nedeniyle" dagilmistir.

Erayda'nin o zamana kadar bir odasin1 atdlye olarak kiraladig1 Tarlabasi'ndaki eski Anarat
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Higutyun manastirinda, 1990 yilinda Erayda ile Kurdoglu istanbul Sanat Merkezi'ni (ISM)
kurmustur. Bu sanat merkezinin ikinci katinda daha sonra, 2000 yilinda Mahir Giinsiray ile
Mustafa Avkiran'in actig1 ISM 2. Kat kurulmustur. Kumpanya ismi verilen toplulugun

ISM'deki ilk oyunu, Kurdoglu'nun yazip yonettigi Fayton Sorusturmasi'dir.

Kumpanya dahilinde Kurdoglu ve Erayda, Fayton Sorusturmasindan sonra Canlanan Mekan
(1993), Kim O? (1995), Haritadan Naklen Yayin (1995), Everest My Lord (3 farkli
versiyonuyla 1996, 1997 ve 1998), Vinnlamanin Binbir Yolu (1998), Kiiciik Prens (1999),
Durus (1999), Sahte Kimlikler 5 (2000), Yine Ne Oldu (2002), Massin'in Kel Sarkicisi (2003)
oyunlarini sahnelemistir. Ayrica Kurdoglu 2008'de Kafka'nin Dava'sindan uyarladigi
Istanbul'da Bir Dava'y1 Istanbul Uluslararasi Tiyatro Festivali i¢in yonetmistir. Kurdoglu'nun
yazdig1 Ve Hep Birlikte Soldan Cikarlar (Istanbul, 2011) ise Istanbul Devlet Tiyatrolari'nda

Celal Kadri Kinoglu rejisiyle oynanmaigtir.

Kurdoglu ve Erayda, tiyatroya dair her 6genin biitiinliiklii bir dil olusturdugu yapilar
aragtirmistir. Bunu yaparken, bir tiir sahne gercekligini yakalamak, bunu yakalarken hem
"seyir zevki yiiksek" bir sahneleme yaratmak, hem de giindelik hayatta kaniksadigimiz
meselelere yeni gorme bigimleri, bakis agilar1 sunarak bir diistinme alan1 agmak
hedeflenmistir; Kumpanya bu yiizden alternatif bir tiyatrodur. Biitiinliiklii tiyatro dilini
olusturmada yine bir Gesamtkunstwerk etkisi hissedilir; belki de Kumpanya'nin islerindeki
her seyin tam1 tamina Kurdoglu'nun ya da Erayda'nin kesintisiz hakimiyetine addedilmemesi,
siireglerinde farkli perspektiflere yer vermeleri ve ileride de tartisilacag iizere Kumpanya'daki

yapilanma farki sayesindedir.
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Eyiip Emre Ucaray

1983 dogumlu Eyiip Emre Ugaray'in ge¢misi, Kurdoglu'nunki gibi liniversite tiyatrosuna
dayanir. Yildiz Teknik Universitesi'nde Harita Miihendisligi okurken bu {iniversitenin koklii
tiyatro kuliibiine giren Ugaray, dnce gruptaki bir senelik temel oyunculuk egitiminden
gecmistir. Ikinci senesinin sonuna dogru yeni gelen iiyelere sahne ¢alistiran Ugaray, ikinci
smiftan ticlincii sinifa geciste John Whiting'in Hayir, Neden? isimli kisa oyununu begenmis

ve arkadasi Taha Yasin Yildirim ile birlikte yonetmeye baslamistir.

Temel bir yonetmenlik egitimi olmayan Ucaray'in, Haywr Neden?'t sahnelerken karsilastigi
engellerden biri, oyunun sonunda Jacob karakterinin kendisini asmasin1 sahne pratigine
gecirmektir. Ne yapabilecegini arastirirken kuliibiin eskilerinden birinin "Kendi
perspektifinden bir sey kat. Yonetmenligini buradan bir sekilde olusturmaya calis. Birebir
yapmak zorunda degilsin, oraya kendi yorumunu [kat] ve o sahneyi nasil goriiyorsan dyle bir
sey yap." demesi iizerine metni yorumlamaya baglamistir. Béylece 151k yardimiyla Jacob'a
dair bir maket olusturup bu maketin dagilmasi seklinde isleyen disavurumcu sahnelemeleri
andiran bir final olusturmustur. Burada 6nemli olan, Ugaray'in, belki de amator gelenegin de
verdigi bir bakis agisiyla, yonetmenin gorevinin oyun metninin bir yorumlamasi oldugunu

ifade etmesidir.

Aslinda her sey cok hata yapa yapa ilerledi. Yani hani, ilk zamanlarda metinle kavga
da ettigim oldu...¢iinkil o dyle garip bir enerji. Yazar yaninda yok ve sen metinle bas
basasin. Anlayamadigin noktada ya anlayamadigini kabul edeceksin; belki o toylukla
onu yapmiyorsun da, sanki onu anladigin yere ¢evirmeye evirmeye calistyorsun. Ya

da senin daha biiyiik bir fikrin oluyor, onu oyuna yiiklemeye calistyorsun.
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Ucaray Yildiz Teknik Universitesi'nde altinci senesinden sonra, okulu da bitiremeyecegi
sekilde uzayinca, arkadaslar1 Adil Yurtgu, Nuri Yavuzer ve Murat Ozgelik ile "tiyatro
kuliibiiniin sinirlarindan ¢ikalim ve gercekten sehirde ne yapabiliyoruz, Taksim'de ne
yapabiliyoruz, yaptigimiz oyuna birileri geliyor mu gelmiyor mu" fikriyle 2007-8 sezonunda
Sifirnoktaiki grubunu kurmustur. Kendi mekani olmayan grup bugiinkii Hayal Kahvesi
Bistro, eski Dulcinea'nin alt katinda Sam Shepard'in Vahsi Bati oyununu sahnelemistir.
Oyunu Ucaray yonetmigtir. Daha sonraysa hayatla ilgili dncelikler farklilastig1 i¢in grubun
yapist degismistir ve Ucaray, Heves Duygu Tiiziin ve Sami Berat Marcal1 ile devam etmistir.
Bu sirada ekip, Ingiltere Manchester'daki Contact Theatre'm Contacting the World isimli

genclik festivaline Hayali isimli kendi olusturduklar1 metinle katilmistir.

Ugaray, tiyatronun basar1 ve basarisizliklarini seyirci bulma meselesi tizerinden anlatmaistir.
Ornegin Vahsi Bati'nin ilk sezonunda yapilan sekiz dokuz gdsterimin kirk kisilik de olsa dolu
salonlara oynamasi, Sifirnoktaiki grubu i¢in "¢ok biiyiik bir heves" kaynagi olmustur.
Sifirnoktaiki birkag sene sonra hayatina yeni yapilanmasiyla devam ederken belli bir siire bir
iiretimde bulunmayinca Vahsi Bati'y1 devam ettirmeye ¢alismis, ancak seyirci bulmakta
sikintt cekmistir. Bunun ve bir takim "basarisiz" oyun denemelerinin iistiine Ugaray'in
tabiriyle "saglam bir {iretim" yapmak isteyen ekip, Ingilizceye hakimiyetleri oldugundan
Ingiliz metinlerine odaklanmaya baslamistir. Ugaray bu dénemi birlikte bol bol metin

okuduklar1 bir donem olarak tanimlamistir.

Sahnelemek iizere metin arayisina dair bu siire¢, Ugaray ve bugiin Ikinci Kat olan ekibin

aslinda yazar odakli tiyatroya verdigi dnemi gostermektedir. Nitekim Ikinci Kat'in
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kurucularindan Sami Berat Marcali, ekibin ikinci yasina girdigi 2010 senesinde verdigi bir
roportajda, oyun arama siirecinde Ugaray'la birlikte Devlet Tiyatrolari, Sehir Tiyatrolari,
Krek, DOT, Oyunbaz gibi yerli tiyatrolarin ne yaptigini arastirdiklarini, sonra Ingiliz,
Amerikan ve Bulgar tiyatrosu iizerinden yurtdisini incelediklerini anlatmistir. Bununla

birlikte Tiirk yazinini da inceleyen kurucu ekibin vardigi sonug su olmustur:

Karsimiza soyle bir tablo ¢ikti: giiniimiiziin nabzini yakalayabilen metinler genelde
Ingiliz metinleri ¢iinkii tiyatrolarinda yazarliga ¢ok énem veriyorlar, destekliyorlar. Bu
sebeple de giizel metinler ortaya ¢ikiyor. Kisi tiyatrosu ya da yonetmen tiyatrosu degil
de daha ¢ok yazar tiyatrosu hakim. Bu sebeple yazar tiyatrosu birka¢ adim daha 6nde

biitiin iilkelerden, Tiirkiye dahil. (Marcal1 2010)

Tiirkiye'de yazar tiyatrosunu ilerletme hedefiyle yola ¢ikan Ugaray, Tiizlin ve Marg¢ali'nin
yéneldikleri alan Ingiliz metinleri olmustur, ¢iinkii bu metinlerin "giiniimiiziin nabzini
yakalayabilen" nitelikte oldugu kanaatine varmiglardir. Ancak bu, tamamen yabanci yazar
odakl1 bir tiyatro yapmaya dair bir istek degildir. Ekip ayn1 zamanda Tiirk yazar
arastirmalarina baglamistir. Margali kendi metinlerini olusturmak, "kendi [ikinci Kat
Ekibi'nin] istekleri dogrultusunda yazan" yazarlar bulmak istediklerini, ancak "disar1y1 takip
etmek" adina ileride her sezonda bir yabanci oyun da sahneleyebileceklerini ifade etmistir.
Bunun yanindaki diger hedefse siklikla liretimdir: "Sezon igerisinde fazlaca oyun sergilemek

istiyoruz." (a.g.e.)

Ugaray, basta tesadiifen Mark Ravenhill'in Shopping and Fucking oyununu segtiklerini, sonra

DOT'un ayni1 sene ayn1 oyunu oynayacagini ve telif haklarinin alindigini 6grenince ayn
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yazarin A¢ik Sagik Birkag Polaroid (2010, Istanbul) isimli oyununu sahnelemeye karar
verdiklerini anlatmistir. Oyunu Ugaray yénetmistir. ingiliz yazinimin in-yer-face'’ akimina ait
bir bagka oyunsa, Ravenhill'in oyunundan hemen sonra Margal1 tarafindan yonetilen Philip
Ridley'in Korku Tiineli (2010)'dir. Bu noktada ekibin segtigi oyun yazarlari, 6zellikle in-yer-
face metinler sahnelemek iizere kurulmus DOT'un se¢imlerini aynalasa da'' bu durum kisa bir
stire sonra degismistir. 2010'da sahnelenen dort oyunun biri Tiirk yazara aitken, 2011'de bu
oran beste iki olmus, 2012'de tigte ikiye, 2013'te dortte iice yiikselmistir. 2014'te sahnelenen
bes oyun ile 2015'te sahnelenen {i¢ oyunun hepsi Tiirkiye yazinina aittir. A¢ik Sagik Birkag
Polaroid'den sonra Ucgaray'in yonetmenligini yaptig1 oyunlar, Kainatin En Hizli Saati (2011),
Aut (2011), Barselo (2012), Kiigiik (2013), Alt1 Buguk (2013)'tur. Yazar odakl1 bir tiyatro
oldugu kanaatini getirebilecegimiz Ikinci Kat'ta, faaliyet gosterilen 2010-2016 yillar1 arasinda
sahnelenen 23 oyundan 6'sin1 Marcali yazmistir, bunlardan Kiiciik ve Alti Bu¢uk'n Ugaray
y&netmistir. Ucaray 2016'da Istanbul Uluslararas: Tiyatro Festivali i¢in Sarah Ruhl'un

Vibrator Oyunu'nu sahneleyecektir.

Burada ilging olan, hem Kumpanya'nin hem de Ikinci Kat'in yénetmenlerinin giiniimiize ait
meseleleri irdelemek istemesi, tistelik hem Ugaray hem de Kurdoglu'nun amatdr gelenekten
gelmeleri ve ilk basta ¢eviri olan metinler sahnelemelerine ragmen, Kurdoglu'nun kendi
metinlerini olusturmaya, biitlinliiklli, ancak modernizm ile postmodernizmin gerilimi arasinda
kalmuis bir dil arastirmasi lizerinden yonelmesi, Ucaray'insa daha ¢ok yazar odakli, metnin
siirece hakim oldugu, yonetmenin verilmis bir metni yorumlamasi iizerinden isleyen bir
tiyatroya dogru gitmis olmasidir. Elbette Marcali'nin yazar ve yonetmen oldugu bir tiyatro

toplulugunda da auteur kavraminin var oldugu savunulabilir, ancak Margali'nin kimi

10 Suratina tiyatro. Bu akim hakkinda daha fazla bilgi i¢in bkz. Suratina Tiyatro, Aleks Sierz
" Kiirklii Merkiir (2007, istanbul), Shopping and Fucking (2009, istanbul)
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oyunlarin1 Ugaray'a ve diger yonetmenlere teslim etmis olmasi, var olan dramatik bir metnin
bir yonetmen tarafindan olabildigince metne sadik bir sekilde yorumlanmasi iizerinden bir
isleyis dinamigine ait gibi goziikkmektedir. Margali, yeni metin olusturma siireglerini soyle

anlatmistir:

Sectigimiz metinde problemli gérdiigiimiiz yerleri belirleyip bir yonetmen ve proje
yonetmeni atiyoruz. Yonetmen, proje yonetmeni, yazar, Emre ve ben haftalik
toplantilar yapiyoruz metin gelistirme siirecinde. Bu haftalik toplantilar, metnin
ihtiyaci lizerine yapiliyor. Daha ¢ok bu bes kisi tartisiyor, yazar yaziyor. Tamamen
projenin gelisimi siirecinde verilecek kararlarla sekillenecek, tahminimiz iki aylik bir
stire¢. Bu iki aylik siirecin sonunda da metni son haline getirip yonetmene emanet

ediyoruz. (Margali 2010)

Buradan Ikinci Kat'in, en azindan alt1 senelik zaman diliminde, sahneye dair yeni formlar
gelistirmektense daha ¢ok kaliteli, tutarli, sahnelenebilir metinlerin iiretimine egildigi
anlasilmaktadir. Bu Ikinci Kat'ta bigimsel herhangi bir arastirma olmadiginin degil, bu tiir

aragtirmalarin yapildig1 zaman metin iizerinden yapildiginin gostergesidir.

2) Hikaye Anlaticihigi: Dil Yaratmak yahut Kaliplasmak
TREPLEV - Iste sana en alasindan tiyatro! Perde, birinci kulis, sonra ikincisi,
sonra da acik alan. Dekor yok. Dogrudan dogruya golii ve ufku goriiyoruz.
Perde tam tamina sekiz bugukta, ay dogarken agilacak.

SORIN - Harika.
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Kurdoglu ve Erayda'nin Kumpanya'y1 kurarken temel ilkesi, Erayda'nin deyimiyle 'biitiinsel
bir tiyatro dili' ile sanat yapmaktir:
Sozciiklerin  anlamsal degerlerinden isitsel etkilerine, sahne {istiindeki fiziksel
devinimden ‘toplumsal gestus’lara kadar, dekoru, kostiimi, 15181 ve miizigi dahil tiim
sahne Ustli gostergelerin birlikte ve birbirlerini etkileyerek kullanildigi “biitiinsel bir

tiyatro dili’ olusturmay1 amagliyorduk. (Erayda 2016)

Erayda, 1990'larin baginin tiyatro ortamina baktiginda dort kulvar tanimlamistir:
1) Devlet Tiyatrosu ve Sehir Tiyatrolari
2) "Kenterler gibi 'kaliteli ¢agdas klasik tiyatro' yapmay1 misyon edinmis az sayida
ozel tiyatro
3) Ticari tiyatrolar

4) Dostlar Tiyatrosu ve Ankara Sanat Tiyatrosu gibi politik tiyatolar

Kurdoglu ve Erayda'nin Kumpanya'sinin bu dort kulvara da girmeyisi, onlar1 alternatif
yapmustir. Kurdoglu politik tiyatrolara yakin olsa da, kendi deyimiyle sirf politik tiyatro degil,
"politik bir meseleyi, giindelik halinden ¢ikarip felsefi bir boyutta tartismaya agmak ve bunu
ylizeyde o meseleyle hig ilgilenmeyen bir insan i¢in bile ¢ok siiriikleyici olan bir hikaye
aracilifiyla yapmak' istemistir. Kurdoglu politik tiyatroyu, "zaten o politik meseleyle ilgilenen
ve senin gibi diislinen insanlarin alkisini topladigi i¢in" handikapli bulmaktadir. Erayda ise
"mekanin 151k, 15181n ses, sesin oyuncu, oyuncunun tekst, tekstin mekan oldugu biitiinsel bir

tiyatro dili" olusturmay1 hedeflemistir.

Burada tekrar, Avkiran ve Altunkaya'nin dert edindigi gibi, biitiinliiklii bir dilin yaratilma

meselesine geri doniiyoruz. Ancak Avkiran'la Altunkaya arasinda da bu 'biitlinliiklii' dili
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yaratma konusunda farklar oldugu gibi, Kurdoglu ve Erayda da, kendi i¢lerinde dahi, bu dili

farkli yollar izleyerek gerceklestirmeye ¢alismislardir.

Burada Kurdoglu'nun &zelligi, kendi yazdigi metinleri yonetmesidir. Ornegin Innes ve
Shevtsova'nin bahsettigi auteurlerden (bunu agikca ifade etmeseler de) Gordon Craig
etkisinde olan Bel Geddes ve Robert Wilson, metin olusturmay1 daha ¢ok yazili degil gorsel
bir noktadan baslatmistir. Bu yiizden sahnelemelerinde ¢ogunlukla 6nceden varolan tiyatro
metinlerini kullanarak kendi metinleri haline getirmislerdir; Wilson'in bu sene Istanbul'u
ziyaret edecek Brecht'in U¢ Kurusluk Opera's1 buna &rnektir. Bir diger auteur Peter Brook da
benzer bir sekilde ¢esitli metinle ri, 6zellikle Dogu'dan ve Afrika'dan aldig1 oyunculuk, dans,
maske ve kukla teknikleriyle tekrar diizenleyerek bir gosteri metni haline doniistlirmiistiir.
Bazen Ted Hughes gibi sair/yazarlarla ¢aligmig, bazense Claude Carriere gibi ¢alisma
arkadaslarindan bir metin olusturmasini istemistir (Innes ve Shevtsova 2013: 159). Kurdoglu

metinlerini dnceden, metin formunda olusturulmasi bakimindan bu yonetmenlerden ayrilir.

Innes ve Shevtsova'ya gore, Brook'un Antonin Artaud'nun etkisiyle olusturdugu "biitiinliiklii

tiyatro" (fotal theatre) anlayisinda metnin geleneksel Ustlinligii ve s6z, yerini fiziksel ifadeye

birakmig ve oyuncu ile seyircilerin performansa dolaysiz yoldan katilimi1 hedeflenmistir.
[Brook'un eserlerinde] Wagnerci Gesamtkunstwerk mantiginda sanatin biitiin
formlarinin bir araya getirilmesinin yaninda; performans, oyunculari ve izleyicileri,
sahne ve toplumu askinsal bir biitlinliik i¢cinde birlestirir. Ancak yazarin ortadan

kaldirilmasi ve performansciya oncelik verilmesi, esasinda yonetmenin tahakkiimiiniin
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artmasina isaret eder; Brook'un prodiiksiyonlarinin hepsinin tamamen 6zel ve ayirt

edilebilir bir tarzi olmustur. (Innes ve Shevtsova: 157). 2

Kurdoglu'nun durumundaysa yazar diyalektik bir sekilde hem ortadan kalkmistir, hem de
stire¢ boyunca daima oradadir. Kurdoglu, yazdig1 metne saplantili bir sekilde sahnelemeye

gegmemek icin, yazar olarak kendine kars1 bir taktik gelistirmistir:

Ben yazarken yonetmene nasil yapacagini bilemeyecegi zor problemler iiretmek gibi
bir teknik gelistirdim. Yani sahnelemesini ¢ozmeden, sahnelemesi zor seyler yazmak
gibi. Sonra yazar koltugundan ¢ikip yonetmen koltuguna gectigim zaman 'simdi bunu
nasil yapacagim' diye diisiinmeye basladim. Ve bu oyunu oynarken de oyuncularla
birlikte onu diisiindiim; yani onlarla 'bakin ben sdyle sOyle bir sey tirettim', bir etki
tarif ettim aslinda, 'simdi bu etkiyi birlikte yapacagiz, benim kafamda bir sey var, bir
ona bakalim, nasil oluyor...ha fena goriinmiiyor, sana nasil geliyor' ya da '¢cok kotii bir
fikirmis, ben bunu oldugunda iyi olur diye diisiinmiistiim, hi¢ dyle olmuyor, baska bir

sey bulmamiz lazim. Yazar becerememis..."

Kurdoglu bu sekilde yazarin dokunulmazligini elinden almistir, zira ona gore "yazarin kendini
tabulastirmasi ve dokunulmaz ilan etmesi tiyatronun dnemli sorunlarindan biri"dir. Elbette
burada bir tartigmanin dogmasi s6z konusudur; zira yazar hakimiyetini yitirirken yonetmenin
dokunulmazliginin artmasi kaginilmaz hale gelmektedir. Ancak bu hakimiyet bir tiir
yonetmen despotizmindense ortak {iretimin daha verimli hale geldigi, oyuncunun da yaratici

s0z hakkinin yonetmenle birlikte yiikseldigi bir formiile doniismektedir.

12 Benim ¢evirim.
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Kurdoglu'nun tiyatro anlayisinda ii¢ kavram dikkat ¢ekicidir. Oncelikle kendi gelistirdigi
"tersinden modernizm" kavramina goére, Kurdoglu ne kendisini modernizmle, ne de
postmodernizmle eslestirmektedir. Ciink{i modernizmin "¢ok kuru sonuglar verdigini,
etkileyici bir siirii seyden bizi uzak tuttugunu, ¢ok didaktik ve matematiksel, dogrusal
sonuglar verdigini, derinsel ¢agrisimlarin oniinii kestigini, coklu okumalar1 engelledigini”
diistinmektedir. Ancak 6te yandan postmodernizmin fiitursuzlugu, kendi deyimiyle "herhangi
bir hesap vermeyi kesinlikle reddetmesi" durumu da Kurdoglu'nun siyasi egilimlerine
uymamaktadir. Dolayisiyla islerinde modernist mesajlar yerine, ¢coklu okumalara izin veren,
"tartigmak istedigi meseleler"e odaklanan Kurdoglu, bu meselelerle bunlar aktaracak formlar
arasindan "diyalektik bir geriye doniislii (...) ziplamali diisiince bigimi" gelistirmistir. Bu
bazen postmodernizm etkisinde sadece "¢arpici sahne"ler diisiinen, bazense "mesele"ye

odaklanan bir yontemdir.

Ornegin iki farkl1 dykiiniin birbirine paralel gittigi Fayton Sorusturmasi'nda, Giines
Tanrisi'nin oglu Phaeton'un 6liimii mitini sorusturan iki polisin hikayesi ile Prometheus'un
hikayesi bir sarmal olusturmustur. Giiniimiizle mitik zaman arasinda ziplamalar yapan bu
oyunda oyuncular bir karakterden digerine biiriinmiistiir. Nalan Oziibek'in Tiyatro Dergisi'nde
oyun lizerine yazdig elestiriye gore, oyuncular heniiz olgunlasmamais olsalar da, "oyuncunun
kendi bedeninin biitiin olanaklarina hakim, hareket eden, ses ¢ikaran, konusan, sarki sdyleyen,
miizik yapan bir enstriiman olarak anlgilandig1 biitiinciil bir oyunculuk anlayis1
hedeflenmis"tir (Oziibek'ten alintilayan Erayda 2002: 36-7). Yine ayni elestiriye gore,
oyundaki karakterlerin her sahnede baska oyuncu tarafindan oynanmasi ve oyundaki

'birbirinden tamamen bagimsizmis gibi gorlinen' iki paralel kurgunun nasil
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iligkilendirileceginin kesin bir cevab1 olmamasi, "6nemli sorunlar seyircisiyle birlikte

sorgulayan bir tiyatro dili" yaratmistir (a.g.e.).

Aslinda Kurdoglu'nun bahsettigi, '¢carpict sahneler', siklikla kullandig ikinci kavram olan
"Brechtyen gelenek"le baglantilidir. Kurdoglu, Bogazigi Universitesi Oyunculari'ndan miras

kalan Brechtyen gelenekle bir hesaplagma i¢indedir:

Genel anlamda kendimi Brechtyen olarak addederim, ama seyirciyi duygusal olarak
etkilemenin de aslinda ¢cok 6nemli bir arag oldugu ve kullanilmas1 gerektigini
diistintirek Brechtyen gelenekten ayriliyorum. Genel ¢at1 ve genel igerik ve seyirciyle
kurulan iligki a¢isindan Brechtyen gelenege sadik biriyim, ama deminki istisna ¢ok
onemli. Duygusal olarak etkilemek de 6nemlidir dedigin anda Brechtyen gelenegin

cok onemli bir ilkesinden kopmus oluyorsun.

Innes ve Shevtsova, Almanya'dan gelen epik tiyatro geleneginin koklerinde Max Reinhardt'in
yattigin1 kabul ederler. Bunun sebebi Reinhardt'in kariyerinin baglangicinda biiytik kadrolu,
koro partisyonlu, abartili teatral jestler igeren kabareler yonetmis olmasidir (117). Ustelik hem
Erwin Piscator hem de Bertolt Brecht, Reinhardt'in yaninda kisa siireli de olsa dramaturgluk
yapmuslardir. Piscator'un dev boyutlu, projeksiyon makinalari araciligtyla sahnede film
kullanan, burjuvaziyle 6zdeslesmis natiiralist mizansenleri kiran, disavurumculuk akiminiysa
birey odaklilig1 yiiziinden reddeden politik sahnelemeleri, fikir bazinda hakikaten
Kurdoglu'nun sahnelemelerinden o kadar da uzak degildir. Hatta multimedya kullanimi ve

montaj teknikleri bakimindan Piscator etkileri hem Kurdoglu'nun hem de Erayda'nin
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Kumpanya'daki islerinde (6zellikle de Erayda'nin Everst My Lord sahnelemelerinde)

goriilebilir.

Brecht'in epik tiyatrosu, Piscator'un tiyatrosu gibi ¢oklu bakis a¢ilar1 ve Kurdoglu'nun tersten
modernizm olarak tanimladigi rasyonel hedef ile efekt (Kurdoglu'nun deyimiyle '¢arpici
sahne') arasinda ¢atismalar icerir. Ancak Piscator'dan farkli olarak, Brecht'in sahnelemeleri
minimalisttir, en fazla teknik igeren sahnelemesi donen bir sahne iizerine konulan Cesaret
Ana ve Cocuklari'dir (Innes ve Shevtsova 2013: 128). Bunun yaninda, Piscator kariyerine
dogrudan yonetmenlikle baslamisken, Brecht ise yonetmenlige sairlik, kabare sarkiciligi ve
oyun yazarligini takiben baglamistir (131). Brecht'in epik tiyatrosu, seyircinin aklina daha
once hi¢ gelmemis seyleri getirmek, daha 6nce edinememis oldugu bakis agilarini fark
ettirmeyi hedeflemistir. Bunun icin pankartlar, kabare teknikleri, sahneye yansitilan metinler
ya da karikatiirler ve yabancilagtirma efekti (Verfremdungseffekt) kullanilmistir. Brecht'in
yabancilastirmasinin arkasindaki mantik, giindelik yagamda 'dogal' goriinen mekanizmalara
baska bir bakis agisindan baktirarak seyircisine ve oyuncusuna yakin geleni uzaklagtirmaktir.
Ancak Innes ve Shevtsova, bunun Brecht'in tiyatroda duygusallikla arasina kesin bir set
cektigi yoniinde okumalara kars1 uyarida bulunur, zira Brecht, Tiyatro Uzerine Yazilar'mda da
belirttigi gibi, tiyatrosunda "kendiliginden oluveren degil, bir alint1 yapma efekti
olusturmayi...Ama altta yatan biitlin notalariyla, insana ait ifadelerin biitiin somut
esnekligiyle..." birlikte hedeflemistir (134). Brecht'in etkiledigi yonetmenlere Joan
Littlewood, Royal Court yonetmenleri (6rn: William Gaskill), bir bakima New Yorklu
deneysel tiyatro grubu Wooster Group'un yonetmeni Elizabeth LeComte ve elbette en bariz

olarak Heiner Miiller ve Roberto Ciulli verilebilir. Miiller, Berliner Ensemble'daki islerinde
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epik tiyatronun sinirlarini genisletmis, kolaj mantigiyla calisip biitiinliiklii eylemleri parcalara

ayirmig ve biitiin yapilarin, imgelerin, sahnelerin ¢arpistigi, i¢ ice gegtigi bir tiyatro yapmustir.

Buradan tekrar Kurdoglu'na baglanmak gerekirse, Kumpanya'nin ilk oyunu Fayton
Sorusturmasinin, dogrudan olmasa da Miiller'den etkilendigini sdyleyebiliriz. Kurdoglu'nun
kendi ifadesiyle Miiller'in Berliner Ensemble't devraldiktan sonra Ovidius'un
Metamorfozlar'indan bir oyun yaptigini1 duymak, gen¢ yonetmeni mitoloji okumalarina

yoneltmistir ve buradan Fayton Sorusturmasi oyunu ¢ikmistir.

Kurdoglu'nun kullandigy, tigiincii olarak dikkat ¢ceken kavramsa teatral projeksiyon
kavramidir ve tersinden modernizm ile Brechtyen gelenekle bir iliski i¢indedir. Kurdoglu'na
gore, 'tiyatroda samimi olmanin tek yolu sahte oldugunu gizlememektir'. Sinemanin
yakaladig1 gergeklik illizyonunun yaninda tiyatroda 'sahnede orada hakikaten su anda o anda
Oyle bir sey yasantyormus gibi bir sey yapmanin ¢ok sahte bir sey oldugunu' diisiinen
Kurdoglu, hayattaki gerceklerin sahne gergekliginde nasil bir yansima biraktigini

arastirmistir, buna da "teatral projeksiyon" demistir.

Projeksiyon benim geometri derslerinden 6diing aldigim bir seydi. Yani sonugta
projeksiyon bir boyuttaki bir seyin, 1518in vurmasiyla baska bir boyutta nasil bir form
aldigryla iliskili bir geometrik terim aslinda. Bunun bir gerceklik boyutunu bagska bir
gerceklik boyutunda yeniden ifade edilmesini ¢ok iyi gorsellestirdigini diisiiniiyordum

onun igin.
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Bu ii¢ kavram, Kurdoglu'nun bir dil olusturmasinda yardimci olmustur. Elbette dil ve kimlik
olustururken Kurdoglu'nun kendini tekrar etme riski de vardir. Ornegin Kumpanya'nin son
oyunlarindan biri olan ve Kurdoglu tarafindan konsepti olusturulup yonetilen Sahte Kimlikler
5 (Asrin Entrikast), kimlik bunalimlar1 ve sorgulamalarini konu edinen bir oyundur.
Kurdoglu, projeyle ilgili yazdig: bir yazida,
"Nasil goriindiigiimiiz veya nasil gériinmeyi arzuladigimiz disinda gercek (!) bir
kimligimiz var m1? Yoksa kimlik dedigimiz sey, sonucunda olumsuzlandigimiz
davraniglarimizdan uzak durmayi, sonucunda olumlandigimiz davraniglarimizi
kullanmay1 6grendigimiz bir sartli, sartsiz refleksler; bilingli, bilingsiz stratejiler
toplam1 m1?" (Kurdoglu 2002, 463)
sorusunu sorar. Bu soru 1s1ginda oyunda bir avug insan birbirlerine kimliklerini ifsa ederek
yavag yavas kendilerine ait oldugunu sandiklarini kimliklerini kaybedecektir. "Oyun boyunca
siirekli degisen (degistirilen) kimlikler, siirekli bagka insanlar olarak yeniden karsilagsan ayni
insanlar, stirekli yer degistiren konumlar olacaktir" (Kurdoglu 2002: 464). Siirekli degisen
kimlikleri takip edememekten yorulan oyun kisileri 1ss1z bir adaya inzivaya gekilirler, ancak

yine birbirlerini bulurlar.

Bu belki de 2000'in ilk on yilinin sonlarina dogru iiretimini yavaslatmis deneysel, alternatif
tiyatrocularin da yorgunlugunu aynalayan bir durumdur. Sahte Kimlikler'deki karakterler gibi
90'larda kurulmus alternatif tiyatrolarin yonetmen ve oyunculari, gegici ya da kalici olarak
inzivaya ¢ekilmeye baglamistir. Bu inzivanin bir sebebi, kiiltiir politikalarinin eksikliginden
kaynaklanan ekonomik siirdiiriilebilirlik problemiyse, bir digeriyse iiretilen sahne dilinin
kendini hapsettigi paradokstur: Alternatif tiyatro sanatcist bir yandan kendine has bir dil

iiretmek ve bu dili siirekli yenilemek ihtiyacindadir, diger yandan o dili bir {islup yakalayarak
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korumak, saklamak durumundadir. Nitekim 90'larin alternatif tiyatrocular1 2000'lerin sonunda
yaratici bir iiretime girdikleri zaman yine kendi olusturmus olduklari, kendilerine 6zgi, bir

bakima 'kimlikleri' olmus dillerine geri donmiislerdir.

Aslina bakacak olursak Kumpanya'nin ilk oyunlarindan Fayton Sorusturmasi ile son
oyunlarindan Sahte Kimlikler 5 arasinda sahne dili bakimindan benzerlikler vardir. Sehnaz
Pak 2000'de oyun hakkinda yazdig1 yaziya soyle baglar: "Tiirkiye'de farkli arayislarin pesinde
'deneysel tarz'daki tiyatronun 6nemli temsilcilerinden Kumpanya, 12. Uluslararas1 Tiyatro
Festival'ne "Sahte Kimlikler 5 (Asrin Entrikas1)" adl1 calismasiyla konuk oluyor." Oncelikle,
buradan Kumpanya adinin Tiirkiye tiyatrosunda 'deneysel tarz'i ¢agrigtirdigini anliyoruz.
Oyun hakkinda Pak'in goriisii su yonde olmustur:
Absiird tiyatro, fars, polisiye ve miizikal gelenekleriyle beselenen "Sahte Kimlikler 5
(Asrin Entrikas1)", 'gercek kimlik mi, sosyal kimlik mi?' ikilemini, oyuncunun
'sdylemi kadar' beden denetimiyle de giindeme getiriyor. (...) Kumpanya tiim bu
sorular1 yine kendi tiyatroya bakis agilar1 ¢er¢evesinde, yaygin olan dramaturji
anlayisi, yani 'yazarin o konudaki 6zIii diisiincelerini bir karakter araciligiyla deklare
etmesi' yonetminin tersine, ciddi ve felsefi konular1 eglenceli durumlarla anlatmay1
deniyor' (Pak, 465).
[k oyun Fayton Sorusturmasi'nda yeni yeni denenmeye baslanmis bir sahneleme iislubunun,
yani oyuncularin siirekli karakter degistirdigi, beden kullaniminin elzem oldugu, polisiye ve
farsin birlestigi, oyun meselelerinin miiphem birakildigi, eglencenin eksik olmadigi bir
sahneleme dilinin, bu oyunda tekrar karsimiza ¢iktigini goriiyoruz. Burada hem bir kendini

tekrarlama, hem de bir dil kullaniminda ustalagma, derinlesme s6z konusudur.
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Ugaray ise daha yazar odakli, ancak yazarin genelde prova siirecine dahil olmadig:
diizeneklerde metin sahnelemeye yonelmis geng bir yonetmen olarak, sdyleminde bir sahne
dili yaratmaya dair ¢ok fazla konugsmamistir. Aslinda heniiz kesif siirecinde olan Ugaray'a
gore sahnede bir sey ifade etmek ¢ok kisisel bir siirectir. Y1ldiz Teknik Universitesi'ndeki
boliimden ayrildiktan sonra Bilgi Universitesi'nde Sahne ve Gosteri Sanatlar1 Y dnetimi,
Performans Alani'n1 okuyup tamamlayan Ucaray, kendi deyimiyle burada "daha hareket
agilrlikli bir boliim"de egitim gormiistiir. "Konusmaya yatkin olmayisim sebebiyle normal
oyunculuk yapmam ¢ok zor ama hareketlerle onu yapmak ¢ok hosuma gitti" diyen Ucaray'in,
aslinda kendisi hareket tiyatrosu yapmasa da, oyuncularla ¢aligsmasi lizerinden yavas yavas

harekete yonelen bir dil arayisina basladigi anlagilmaktadir.

Oyunlara yaklagimindaki stireglerin ¢ok degistigini sOyleyen Ugaray, 6zellikle amatorliik

giinlerinde kullandig1 psikolojik ger¢ekeilikten uzaklastigini belirtmistir:

Biz ilk basta Hayir Neden'e baglarken mesela olabildigince gercekei, ¢cok sinematik ve
daha bdyle onun psikolojisi tizerinden gittik. Tam belki yontemi bilmedigin zaman,
yontem tizerine ¢ok fazla ugragsmadigin zaman belki ilk aklina gelen sey o oluyor.
Onun [karakterin] psikolojisine inmek ve ¢ok hislerinden bir sey ¢ikarmak oluyor.
Oyuncunun da yapisi o oldugu i¢in, oyuncu da amatdr olarak geldigi icin esasinda ¢cok
fazla oradan bir yerden ilerlemeye calisiyorduk (...) Bundan 2 yil 6nce kendi aramizda
bir atdlye yliriitmeye basladik. Tamamen bir sey ¢ikarma kaygisinda degil, ama bir
araya geldigimiz, konustugumuz, denedigimiz bir seyler olugsmaya basladi. Sunu fark

etmeye basladim. Oyuncu adina belli formlarin oyuncuya bir 6zgiirliik alan1 yarattigini
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gormeye basladim ve biraz bunun iizerinden, nasil [bir sey] yapabilirim diye

diisiinmeye basladim.

Fiziksel teknikleri kullanarak "isi daha duygusal ve akilsal bir yerden daha fiziksel bir yere
dogru" gotlirmeye basladigini sdyleyen Ugaray, fiziksel olan bir dili, glindelik ya da gilindelige
yakin olan bir dille nasil birlestirebilecegini arastirmaya baglamistir. Ugaray, insanlarin,
ornegin bir koy diiglinii gibi akip giden bir ritiiel i¢cinde hem birey hem de birlik olarak
varolabilmeleri iizerine diisiiniip, "Bunun acaba tiyatroda bugiinkii versiyonu ne olabilir?"
sorusunu sormaktadir. "Bu ¢ok unuttugumuz bir sey degil bence, ama yavas yavas

kaybettigimiz bir sey, sehir yasantisiyla alakal bir sey."

Bunun yaninda, Alman misyoner Bert Hellinger'in Giiney Afrika'dan devsirdigi bir
psikoterapi/psikodrama yontemi olan "aile dizimi"ne ilgi duyan Ugaray, bu yonteme gore
"alanlarin zamansiz ve mekansiz olarak birbirini etkiledigine, birbiriyle bir iliski i¢inde
olduguna ve hareketlerimizin aslinda buradan yonlendigine [inanildigini] ve bunun bir aile
yapis1 lizerinden agiklandigini" belirtmistir. Bu yonteme gore "hi¢ oyuncu skoru olmayan
insanlar", terapideki digerlerinin ortaya doktiigli hikayelerini canlandirirken, hicbir seyin
yapilmadig1 bir sessizligin i¢inden aldiklar bir itkiyle, hikayesi anlatilan kisiyle bir iliski

kurarlar; bu da Ugaray'a "primitif bir tiyatro hissi" vermektedir.

Ucaray, Grotowski'nin parateatral aktivitelerini andiran bu primitiflik ve ritiiel hissiyle
sahnedeki fiziksel "alan1 kurgularken, objeleri segerken, sahnelere yerlestirirken gergekten
boyle diizenleyebilir miyim? Ve [objelerin, karakterlerin diger karakterlerle olan iliskisini

yansiladigi] bir temsiliyet ile oyunu yonetebilir miyim?" gibi sorular gelistirmeye baslamistir.
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Kuskusuz ki bu sorularda Ugaray'in halen devam ettigi Kadir Has Universitesi Film ve Drama
Yiiksek Lisans programinda aldig1 ya da takip ettigi dramaturji, beden dramaturjisi, aksiyon
tasarimui ve ileri oyunculuk konulu derslerin bir etkisi olmustur. Ugaray'in yonetmenlige
neredeyse samanistik bir yaklagimi vardir, rasyonel anlamda eylemler ve niyetleri

aragtirmaktansa itkilere yonelen bir yaklagimdir bu:

Tamam bir sekilde eylemleri ve niyetleri kurguluyorsun ama gene de bir adim
oncesindeki olan seyin ¢ok dnemli oldugunu diigiiniiyorum. Karakteri eyleme gotiiren
itki ne? Ve o itki esasinda hangi kosullar altinda oluyor? Bu yiizden de belki alani
kurgularken belki o [fiziksel alandaki] cansizlarin da etkisini, ya da gecmistekilerin de
etkisini alana tasiyip, gercekten fiziksel olarak o itkiyle orada bir seyler yapmak gibi

bir fikir var kafamda.

Ucaray'in bu siirecten etkilenmesinin sebebi, bunun "aidiyet duygusunu da zayiflatan bir sey"
olmasidir. Boylelikle Ugaray "'benim oyunum', 'benim roliim'den ziyade yonetmenin de
oyuncunun da nesnelestigi ve daha dinlemeye ve etkiye a¢ik oldugu bir siire¢" aradigin
belirtmistir. Bu bakimdan aslinda Ugaray'in kendisiyle 6zdeslesecek bir dil yaratmaktan
kagindig1 yorumunu da yapabiliriz. Oyle ki bir oyuncu ve yénetmenin siirece kendini teslim
ettigi bir sistem aramak, esasinda bir sahneleme stilinin Ugaray'in imzasi1 haline doniigmesine
ters diisecek bir harekettir. Ote yandan genelde ikinci Kat ekibinin, 6zelde Ugaray'in kendine
has bir {islubu olusup olusmadigi da tartisma konusudur. Unutmamak gerekir ki her
sahneleme, her ne kadar siirece miidahil olanlar kendilerini projeye "teslim" etseler de, bir dizi

secimin ortaya ¢ikardig bir iiriindiir. Ugaray ve ikinci Kat ekibinin hep in-yer-face'e yakin
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tiirden metin segimleri, her zaman olabildigince "sade" sahnelemeler yapmalar1 oturmaya,

belki de kaliplasmaya baslayan bir dilin gostergesidir.

Ucaray'in bakis agisina gore gorevi oyundaki iliskileri agiga ¢ikarmak olan yonetmen, bazen

oyun yazarimin bile fark edemedigini gérmekle ytikiimliidiir:

Gergek yazarla aslinda oyunun ideal yazar1 arasinda bir fark var bence. O da bazen
kurdugu iligkileri ¢ok bilingli kurmamis olabiliyor. Onun da kendine dair bir
kodlamasi var, kendi gegmisi var ve onu oraya yansitirken esasinda ¢ok onu

coziimlemeye gidemeyebiliyor.

Su durumda Ugaray'in géziinde yonetmen her ne kadar ekstra bir dil gelistirmiyor, oyunu
okumaya ¢alistyor olsa da, oyunu okuyup ¢oziimleyen yonetmenin de, tipki Ugaray'in oyun
yazarini tanimlarken sdyledigi gibi "kendine dair bir kodlamas1" vardir ve notr degildir.
Dolayistyla alternatif sahnelemeler ancak kaniksanmis 'kodlama'larin kirilarak yeni bakis ve

iligki bigimlerinin tiretilmesiyle miimkiin géziikmektedir.

Sonug olarak biitiinliiklii bir dil iretme amaciyla yola ¢ikarak oyun yazan ve yoneten
Kurdoglu ile varolan metinlerdeki iliski aglarini olabildigince saf haliyle gostermeyi
hedefleyen Ucaray, alternatif tiyatro yonetmenleri arasinda iki kutbu olusturuyorsa, skalanin
iki tarafinda da hem bi¢ime dair arayislar, hem de bu dili bir iislup haline getirme durumu
goriiliir. Skalanin bir ucu 6zgiin sahne dilinin eskimemesi, siirekli yenilenmesi

miicadelesindedir, diger ucuysa sonug¢ odakli ¢alisirken bigim arayigina girme gayretindedir.
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3) Oyunculara Yaklasim

TREPLEYV - (...) Biiyiik rollere heves ediyordu. Fakat sesi kaba,
kulak tirmalayici, hareketleri sert ve keskindi. Arada bir
yeteneklice bagirdigi, yeteneklice o61diigli anlar olmuyor

degildi... Fakat kisa, siirekli olmayan anlardi bunlar.

Oncelikle amatér tiyatro geleneginden gelen Kurdoglu'nun, kolektif yaplanmalar konusunda

kesin goriisii, biitiiniiyle kolektif karar alma mekanizmalarinin sanat alaninda islemedigi

yoniindedir. Bogazici Universitesi'nde "tiyatrodaki kolektif ve demokratik yapinin nasil

olmamasi1 gerektigi"ni géren Kurdoglu, bunu sanatta sivriliklerin, catismalarin gerekliligiyle

aciklamistir:

Biitlin kararlarin tartisilarak birlikte alindig1 yapilarda ¢ok 6nemli bir dezavantaj

oldugunu gérdiim ben Bogazici Universitesi Oyunculari'nda. O da su: Sanat dyle bir

sey ki, sivriliklerle ve defolarla kimlikler olusuyor aslinda. Kararlari1 uzlasma ve

birbirini ikna etme ilkesine bagladigin zaman, o zaman sivrilikler torpiileniyor, defolar

kalmiyor ve herkesin {istiinde uzlastig1 ortalama bir sey ¢ikmaya basliyor ortaya.

Kurdoglu'na gore sadece sanatsal degil, insanin karsisina ¢ikan her tiirlii kararda rasyonel

olarak islemeyen mekanizmalar vardir. Sanat¢inin (ve insanin) ne yapmak istedigini bildigi

ancak niye yapmak istedigini heniiz bilmedigi sezgisel tercihler, rasyonel bir dizgeye
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oturtulamadig1 zaman mecburen geride birakilir. Halbuki Kurdoglu'na gore "iyi bir sanatgi,
giiclii bir sanatg1, sezgisel tercihlerini de isin i¢ine katmali"dir. Kurdoglu'nun deneme-yanilma
yontemiyle ilerleyen fersinden modernizm kavraminda bicimle igerigin diyalektik bir sekilde
ilerletilmesi sebebiyle "bir yandan da ekipteki herkesi ikna etmek zorunda olmak, ¢ok biiytik
bir ayak bag1"dir. Bununla birlikte "despotik bir yonetmen ya da tiyatro yoneticisi tavr1" da

Kurdoglu'nun i¢ine sinmez.

Kurdoglu bu baglamda hem anti-despotik kisiligiyle, hem de sanatsal anlayisiyla uyumlu
olarak Kumpanya'da "degisik bir demokrasi modeli" uygulamaya baglamistir. Kurdoglu bunu

sOyle ifade etmistir:

Herkesin fikrini aldigimiz, ettigimiz, birlikte ne yapacagimizi tartistigimiz,
zayifliklarimi, kararsizliklarimi saklamadigim, tam tersine bunu ekip arkadaslarimla
paylastigim, onlarin sdylediklerini hakikaten dinledigim ve isittigim, ama son karar1
benim verdigim bir model. Ve bu son karar da proje bazinda degisebilir bir seydi.
Mesela bir oyunda yazar yonetmen bensem, ikinci oyunda ben Naz'in asistani
olabiliyordum. Yani bu tiyatronun yazar1 yonetmeni benim gibi bir sey degil. Ya da,
bir bagka arkadasimiza daha sonra, 6rnegin Nadi'nin [Giiler] projesinde ben 151k
masasina gecebiliyordum. Ve tabii ki orada 15181 nasil istersin Nadi diye, proje
sahibine soruyorduk. Dolayistyla Marxist literatiirde islevsel is bolimii
diyebilecegimiz, sinifsal isboliimii yerine islevsel is boliimiiniin oldugu bir yapiya

benzer bir yap1 uyguladik.
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Kurdoglu, her ne kadar son karar1 kendisi verse, digerlerinin fikirlerini her zaman kabul
etmese de gelen Onerileri dinledigini, bunun da sahne iistiindeki enerji ve motivasyonu ¢ok
etkiledigini belirtmistir. Ekipteki kisiler i¢in "fikrinin kabul edildigini duymaktan ¢ok

isitildigini duymak" daha 6nemli olmustur.

Yazar-yonetmen olan Kurdoglu'nun yénetmen sapkasini taktiginda kendisini zorlayacak,
problem yaratacak sahneler yazdigini belirtmistik. Kurdoglu, oyunlarini yonetirken de yazar
kimligini geride biraktigin1 ve fikirlerine saplantili olmaktansa, gosteri metnini tekrar
oyuncularla birlikte olugturdugunu vurgulamistir. Brechtyen gelenekten gelen teatral
projeksiyon anlayisinin dogrultusunda da, giindelik hayat1 taklit eden bir realizme
yonelmektense, bir sahne gercekligi yaratan "samimi bir sahtelik" izerinden ilerlemistir.
Dolayisiyla oyuncularini da realizm yerine bu tiir bir sahne gergekligi olusturmaya tesvik

etmistir.

Kumpanya'da ekipteki herkesin hayatlarini giindiiz baska islerden idame ettirdigi, oyunlardan
kazanilan paranin sadece prodiiksiyon masraflarina harcandigi, provalarin aksam yediden
sonra, haftada alt1 glin alindi81, projelerin yaklasik alt1 yedi ay ¢aligildigi bir sistem
kurulmustur. Kurdoglu'nun oyuncularla birlikte ¢alisarak gosteri metnini sekillendirmesi,
yeniden yazmasi, degistirmesi, 'normal' kabul edilen iki aylik prova siirelerinin yetersiz

gelmesine, alt1 yedi ay prova alinmasina sebep olmustur.

Yani [durumu] bir metni alip sahnelemek gibi gérmedigimiz i¢in...Aslinda biz sifirdan
bir konseptten bir gdsteri tasarliyoruz diye aldik hep meseleyi. Ben metnini yaziyor

olsam bile o 'yazilmig bir oyundur simdi onu sey sahneliyoruz' diye
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diistinmedim...Yani o yazim asamasi da hep devam etti. Bizde oyun seyirciyle
bulustuktan sonra da durmazdi. Ben her oyuna giderim, her oyunda notlarimi alirim,
her oyundan 6nce bir oyun 6nce aldigim notlar1 arkadaslarimla konusup baz1 yerlerde
ufak degisiklikler yaparim, sahnelendigi siirece de buna devam ederim, bazi sahnelerin

yeniden yazarim. Daha iyi bi fikir aklima geldigi zaman yeniden yazarim.

Oyle ki, tiyatronun kutsal, herkesin vaktinin gogunu gegirdigi bir yer olmasi, dzveriyle uzun

prova siireclerine girmeyi, derhal bir kazang saglamayi ikinci plana itmistir. Zaten eskiden bir
manastir olan ISM i¢in "o bizim liiksiimiiz, mabedimizdi" ifadesini kullanan Kurdoglu, buray1
isletme amagh gormediklerini vurgulamistir: "Hic 'ya biz bu salonu nasil isletiriz, buray1 kime
kiralariz' filan diye inan aklimiza gelmedi. Yani 'onu segcmedik’ bile diyemeyecegim, aklimiza

bile gelmedi."

Mustafa Avkiran-Ufuk Tan Altunkaya'y1 karsilastiran bir 6nceki boliimde anlatildig: gibi, bu
bir bakima Arianne Mnouckhine'in kolektiflerine benzeyen bir mantiktir ve sanatsal iiretimi
para kazanilan ekonomik bir mantiktan uzaklagtirarak oyuncu ve yonetmenin daha "kutsal" bir

mekanizmada bulunduklart hissini yaratir.

Eyiip Emre Ucaray'in oyunculara yaklasimi da miimkiin oldugunca otoriterlikten uzak bir
temel lizerine kurulmustur. Oyuncuyla olan iliskisinde kendini "biraz daha anne gibi bir yere"
koydugunu ifade eden Ugaray, oyuncunun onu dinleyen, anlayan, koruyan bir kisi olarak
tanimlamasinin 6nemli oldugunu diisiincesindedir. Oyuncunun disiplinini, yonetmen korkusu
yerine merakindan almasini isteyen Ugaray, aksi takdirde oyuncunun bir seyleri "yapmis

olmak icin yapiyor" oldugunu belirtmistir. Oyuncunun merakini kigkirtmak iginse, ona
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"olabildigince biiyilik resmi gostermeye" ¢alisan Ugaray, "merak eden insanin kesif siireci'yle
ilgilenmektedir. Zaten yasinin gengligi nedeniyle "sert yonetmen" olmay1 tercih edemeyen
Ugaray, aksinin "samimiyetsiz" olacagi ve oyuncular tarafindan gérmezden gelinmesine sebep

olacag: goriisiindedir. Her prova siireci Ugaray icin de bir kesif stirecidir.

Baz1 oyuncular mesela dyle seyler bekliyorlar, "herhalde bu adam bu oyunu
yonetiyorsa kafasinda bitirmistir" diye diistiniiyorlar. Halbuki o benim de yaratici
siirecim, ben de senden gelenlerle esasinda bir sey olusturuyorum...Tabii ki kafamda
bir fikir var, ama bu fikir degisebilir de. Tamamen acik bir sey. Yoksa ben niye prova

alayim ki? Ben size notlarimi vereyim, siz alin ¢alisin zaten...

Bu bakimdan oyuncularla arasinda 6zel bir bag kurdugunu sdyleyebilecegimiz Ugaray,
provalarini "olduk¢a tempolu bir yerden", sonug¢ odakli yaptigini belirtmistir. Bu sebeple
"uzun uzun agik provalar degil de, olabildigince hedefli" provalar tercih etmektedir.
Kuskusuz burada ikinci Kat'in, istanbul'un sanat pratikleri dahilinde, proje bazli ¢alismasinin
da etkisi vardir. Hem oyun metinlerini, hem de oyuncularini ydonetmenin kendisinin degil,
"[kinci Kat olarak hem dil olusturabilmek hem de yaptigimiz isin arkasinda durabilmek adina"
Sami Berat Marcali, Heves Duygu Tiiziin ve Eyiip Emre Ugaray'dan olusan kurulun sectigi
bir diizende, prova siirecinin ortalama iki ay siirebildigi bir ortamda ¢alisan Ugaray'in,
boylesine kisa siirelerde oyuncuyla derinlemesine ¢alisma yapma imkanini her zaman

bulamadig1 gézlemlenmektedir.
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Yavas yavas gelistirmeye basladigi, oyuncularin itkilerini mekan i¢indeki fiziksel iliskiler
iizerinden, kendi deyimiyle "organik", oyuncunun kendinden gelen bir sekilde inga etme

denemeleri, su andaki diizenekte imkansiz olmasa da zor goziikmektedir:

Simdi biz insanlarla proje bazli ¢alisiyoruz ve sen mesela iki aylik ii¢ aylik siirelerle
calistyorsun. Belli bir aliskanlig1 degistirmek ve onun yonetiminin diginda bagka bir
yontem dnermek ¢ok zor olabiliyor bazen. [Oyuncu] ister istemez en giivenli yerinden
oynamaya ¢alisabiliyor. Ister istemez, hedef oldugu i¢in, kendine en giivendigi
yerden...Tamam, ilk baslarda senin 6nerdigin seyi tecriibe edebiliyor, ama bir yerden
sonra o giivenli alana dogru kendini veriyor. Olabildigince, kendimce esasinda, ikisi

arasinda bir denge bulmaya calistyorum.

Yani aslinda Ugaray i¢in ideal olan, Kurdoglu'nun Kumpanya'da kurdugu prova diizenidir.
Bir oyuncu grubuyla uzun soluklu c¢alismayi istedigini belirten Ugaray'in 6niindeki engelse
"insanlarin sehir yasantisindaki motivasyonlar1"dir. Ornegin, Ikinci Kat'ta bir sene boyunca
yaptiklari, deneme odakli bir atlyenin sonucunda bir prodiiksiyon ¢ikmayinca insanlarin
motivasyonlarini yitirdigini aktaran Ugaray, katilimcilarin verdigi emekten maddi ya da
manevi bir karsilik beklediklerini belirtmistir. Ugaray'in istedigiyse ayni1 ekiple uzun soluklu

calisarak oyuncularin fiziksel yatkinligini, "is¢iligini" belli bir diizeye getirmektir.

Ucgaray profesyonel oyunculardansa deneyimsiz oyuncularin yeni fikirleri denemeye daha
fazla agik olduklarini, kendilerini siirece ve yonetmene daha fazla biraktiklarini ifade etmistir.
Ornegin aile dizimi iizerinden oyuncularla neredeyse birer obje olduklari, bedenlerinin bir

duruma "'maruz kaldig1' bir yerden iletisime gegmek isteyen Ugaray'a gore "profesyonel
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oyuncuyla bunu yapmak daha zor, ¢iinkii buna giivenmesi, buna kendini birakmasi ve kendi

giivendigi alani terk etmesi daha zor bir siire¢"tir.

Iki yonetmeni karsilastirdigimiz zaman, Kurdoglu'nun oyuncular1 daha ¢ok gdsteri metninin
(sahne tistlinde) yazimina yardimci olan aktif 6geler olarak gordiigiinii, Ugaray'insa daha ¢ok
metnin i¢indeki iliskilerin en saf halinde fiziksel alana tezahiir etmesine yardimci olan 6geler
olarak gordiiglinii ayirt edebiliriz. Kumpanya'daki karar mekanizmasi demokratik bir siiregten
sonra yine ydnetmenin son soziine bagliyken, ikinci Kat'ta Ugaray'm &niinde hem metni hem
de oyunculari secerken engel olusturabilecek bir se¢cim kurulu vardir. Ugaray siireclerinde bir
anlamda samanistik bir lider roliinii tistlenip oyunculardan kendilerini siirece teslim etmelerini
ve metni bu sekilde ¢oziimlemlerini talep ederken, Kurdoglu i¢in metin gdsteri metnidir ve
oyuncularin katkisiyla tekrar olusturulur, yani oyun yazari/ydnetmen oyunculari
yonlendirirken, oyuncular da oyun yazari/yénetmeni ydnlendirir. Ote yandan bu durumun,
yonetmenin yaratici siirecinin oyunculara ag¢ik oldugunu ifade eden Ugaray icin de tamamen
yabanci olmadigi, ancak siirecinin Kurdoglu kadar agik da olmadigi izlenimi ¢ok da yanlis

olmayacaktir.

4) Dramaturg ve Tasarimcilara Yaklasim

Kerem Kurdoglu'nun hem dekor ve kostlim tasarimcisi olan, hem de metin haricindeki

0gelerden dogan yenilik¢i sahnelemelerin yonetmeni olan Naz Erayda ile ortakligi,

Kumpanya'ya ayr1 bir kimlik vermistir. Kurdoglu bu durumun biitiinliikli tiyatro dili

yaratmalarina oncii oldugunu belirtmistir:
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Ben isin her yanini ¢ok sahiplenen ve isin teknik yanina da fena hakim olmayan bir
yonetmen ve yazardim. Naz, dekor kostliim tasarimcisi olarak okuldan ¢ikmis ve sonra
kendi konseptiyle kendi oyunlarini yaratmis ve yonetmis biriydi. Dolayistyla bu iki
kimlik birlesince tiyatro dili olarak da biitiinsel tiyatro diline inandigimiz i¢in; dekoru
ayr1, kostiimii ayri, 15181 ayri, oyunculugu ayri diisiinmek yerine hepsini bir biitiinsel
dil olarak diisiinmeye inandigimiz i¢in, biz bu konuda da her seyi rejinin bir parcasi

olarak gordiik.

Kumpanya'da olusturulan gdsteri metinlerinde dekor, kostiim, ses ve 1s1k bir biitlin
olusturduklaria inanildig1 i¢in hep birlikte gelistirilmistir. Zira bir oyunun rejisi
diisiiniiliirken, Kurdoglu'na gére mekanla dekorun iliskisi, kostiimle dekorun iligkisi, biitiin
bunlarin nasil bir 1g1kla aydinlandig1 ve bu 15181n altindaki oyuncunun biitiin mekanla ve sesle
iliskisi birbiriyle aglar kurmalidir. Reji, biitlin bu aglarin kurulmasiyla olusturuldugu igin,
Kurdoglu Kumpanya'da gorev ayriliklarinin da "birbirinin i¢ine gegmis muglak seyler" oldugu
goriisiindedir. Ornegin havada asili platformlar arasinda oynanan Vinnlamanin Bin Bir Yolu

oyunu i¢in Kurdoglu tasarim siirecini s0yle anlatmistir:

Ben Oyle bir mekan kullanimi1 konseptiyle rejiyi ¢ozdiim ki, artik bir mekan tasarimina
gerek kalmadi. Orada o yiizden mekan tasarimi olarak benim adim geger. Bilen biri
Naz Erayda'nin oldugu bir tiyatroda mekan tasarimi olarak bu adamin adinin gegmesi

nasil bir seydir diyecektir ama o rejinin bir parcasi olarak birlikte ¢oziildiigi i¢in dyle.

Dramaturgla ¢calismak konusundaysa Kurdoglu'nun siipheleri vardir. Bu Kurdoglu'nun

dramaturjiyi 6nemsiz bulmasindan kaynaklanmamaktadir. Tam tersine, Kurdoglu
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dramaturjiyi 6nemser, ancak bunun, 6zellikle de Kumpanya gibi gosteri metinlerinin
olusturulmasinda herkesin katkisinin bulundugu bir ekipte, basta yonetmen olmak iizere biitiin

ekibin sorumlulugu oldugu kanaatindedir.

Dramaturg diye bir seyin neye yaradigini ben hala sdyleyemem. (...) Bir metnin teorik
backgroundunu, o metnin i¢indeki karakterler arasi iliskileri, dinamikleri, onun
diistinsel uzantilarin filan zaten konusup tartismak degerlendirmek zorundayiz. Yani
bunu oyuncu da yapmak zorunda, yonetmen de yapmak zorunda, yonetmen yardimcisi
da...Zaten orada olan herkes bunu yapmak zorunda. Dramaturg diye bunu yapmakla

gorevli birinin olmast ne demek diye ben ¢ok zor kavradim her zaman.

Kurdoglu'na gore, dramaturji, yonetmenin oyunculariyla birlikte konusarak yapmasi gereken
asli gorevlerinden biridir ve oyunun ni¢in se¢ildiginden metindeki s6zlerin nasil
degistirilecegine, meselelerin nasil ele alinacagina kadar bir sorusturmaya tekabiil eder.
Kumpanya'da eger bir oyuna dair bir seyler arastirilacaksa, bu gorevin bir dramaturga
verilmesindense biitiin kadroya paylastirilmasi, aragtirmanin bir ekip isi olarak yapilmasi

tercih edilmistir.

Ikinci Kat'in oyunlarinda siklikla kullanilan bir dramaturg gdziikkmemektedir, ancak rnegin
Ugaray'm yénettigi Kiiciik ve Alti Bucuk'un dramaturjisini Meltem Ozkeklik yapmustir.
Elbette oyun metninin yazari erigilebilir bir durumdaysa, 6rnegin Margali'nin bir metni
sahneleniyorsa, yazar bazi provalarda bir "li¢lincii g6z" olarak bulunup fikrini yonetmene

belirtmistir. Ancak bunun haricinde 6zel olarak gbze ¢arpan bir dramaturji ¢calismast yoktur.
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Tasarim konusundaysa, Ugaray'in 151k tasarimcist Cem Yilmazer'in yaninda Semaver
Kumpanya'da 2007-8 yillarinda asistan olarak ¢aligmis olmasi, ona 151k bilgisi saglamstir.
Dekor tasarimi i¢in "zaman zaman sikistigim zamanlarda bir seyler yapmaya" ¢alistigini

sOyleyen Ucaray'in ideali dekor ve 151k tasarimini bagkalarinin uzmanlik alanina birakmaktir.

Bir is ne kadar ¢ok parcgalanirsa, o kadar ¢ok sahiplenilir, rahat¢a ele alinabilir. O
yiizden 15181 da dekoru da dramaturjiyi de miizigi de bagka birine birakmak esasinda
hem beni ferahlatiyor, ¢iinkii gergekten [her seyi tek basina yapmak] bence kasici bir
sey. Bir seyi 'tek bagima yapryorum ben' demek senin yaraticiligini kasan bir sey,
¢linkii hak etmedigin bir sorumluluk yiikliiyor sana. Sen sadece bu isin bir pargasisin,

orada oyuncu neyse sen de osun.

Oyuncu gibi siirecin bir parcasi olan yonetmen, biitiin sorumlulugu {izerine aldig1 zaman,
Ugaray'in yorumuna gore kolayci ¢oziimlere gitme riskini tasimaktadir. Bununla birlikte,
Ucgaray tasarimcilarla calisma konusunda iki engele takildigini aktarmistir. Oncelikle "1s1k ve
dekor tasarimcilart dramaturji bilmiyorlar" diyen Ugaray'a gore, tasarimcilarin en biiyiik
hatas1 oyunun dinamiklerindense "tamamen gorsel, estetik bir yere" yonelmeye meyilli
olmalaridir. Dolayisiyla yonetmenle tasarimecilarin ayni dili konusmasi elzemdir. Tasarim ve
miizik boliimlerinde dramatik metinlerin nasil okunabilecegine dair dersler verilmesini
arzulayan Ucaray, ikinci olarak da maddi handikaplar sebebiyle tasarimcilarla
calisgamamaktan sikayetcidir. Bu zamana kadar genellikle tasarimcilar1 prova doneminin
sonuna dogru siirece dahil etmis olan Ucaray, 6zellikle su siralar ¢alistig1 Vibrator Oyunu'nda
tasarimcilari oyunla miimkiin oldugunca erken bulusturup, kendi deyimiyle bi¢imle igerigin

daha iyi "0piismesini" hedeflemektedir.

105



Ozetle, Kurdoglu, belki de Erayda gibi bir ortag: oldugu icin, siirecin en basindan beri,
tasarimi gosteri metninin diger 6geleriyle direkt olarak iliskilendirmistir ve yaptig1 bi¢imsel
denemelerde tasarim ve tasarimcinin goriisii hep mevcut olmustur. Ugaray'in ideali de
tasarimin yonetmenin sorumlulugu olmamasi yanindadir. Ancak hayal ettigi ideal tasarimei,
dramatik metinleri okumasini bilen ve metne hizmet eden tasarimcidir, bi¢imsel denemelere

giren bir tasarimei ikinci dereceden 6nem tasiyor gibidir.
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VIII. TEATRALLIK, RESIMLERLE DUSUNMEK VE
YONETMENLIGIN POLITIKLIGI:

EMRE KOYUNCUOGLU - BERFIN ZENDERLIOGLU

Bu boéliimde hem kiiltlirel hem de sosyoekonomik altyapilar: farkli olan, ancak sahnelemeye
yaklagim siiregleri ve teatralligin politikasi lizerine denemelerde bulunmalar1 bakimindan
benzesen iki kadin yonetmen karsilastirmali incelenecektir. Ustelik Koyuncuoglu'nun hem
odenekli hem bagimsiz tiyatrolarda calisirken Zenderlioglu'nun sadece alternatif tiyatrolarda

is Uiretmis olmasi, bu karsilagtirmaya ayr1 bir boyut katmaktadir.

1) Sunus ve Yonetmenlige Baslanglg:13

Emre Koyuncuoglu

Avusturya Lisesi'nden mezun olduktan sonra Avusturya'da sanat okumak isteyen Emre
Koyuncuoglu (1966, Istanbul), ailesinin de yénlendirmesiyle Bogazi¢i Universitesi'nde ingiliz
Dili ve Edebiyat1 boliimiinde lisans egitimini tamamlamistir. Burada Tiirkiye'deki sokak
hareketlerinden taninan Arkadas Tiyatrosu'ndan Oya Basak boliim baskanidir. Igindeki
enerjisini modern dans kuliibiinde dans ederek yonlendiren Koyuncuoglu, boylelikle
Avusturya'da olmasa bile Istanbul'da kendini bir sanat ¢evresinin icinde bulmustur.
Koyuncuoglu yonetmenlik kariyerine, 6rnegin Mustafa Avkiran gibi "ben rejisor olacagim"
diyen bir kararlilikla baglamamistir. Kendi deyimiyle, "Yani bdyle 'ben yonetmen olacagim'

diye bir sey yoktu kafamda, acik sdyleyeyim. Biraz koklaya koklaya buldum".

13 Kaynak belirtilmedigi siirece alintilar Koyuncuoglu ve Zenderlioglu'yla yapilan
miilakatlardan alinmistir.
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Kurdoglu ve Erayda'nin da bir stiidyosunun oldugu ISM'de bir stiidyoda ¢alisan Koyuncoglu,
giindiizleri muhabirlik yaparken aksamlar1 Bogazigi Universitesi ve Istanbul Teknik
Universitesi'nden mezun dans¢1 arkadaslariyla birlikte dans calismalar1 yapmistir. Bu, biitiin
dansgilarin kendi backgroundunu (birikimini) isin i¢ine kattig1, disiplinlerarasi isler ¢ikaran
Yesil Uziimler toplulugudur ve Koyuncuoglu'nun aktardig iizere "deneysellik" kendisi i¢in

ilk orada baglamstir.

Islerinde disiplinlerarasihigi hala gozeten ve deneysellikten 6diin vermeyen Koyuncuoglu,
kendisini alternatif tiyatro yonetmeni olarak tanimlamamaktadir. Zira ilk islerini iirettiginde
kendisine yaptig1 seyin "tiyatro" olmadigi s6ylendiginde ayak diretmis ve sinirlari 1srarla
asmak i¢in "ben tiyatro yapiyorum" demis olsa da, Koyuncuoglu bugiin "tiyatro denen seyin
Tiirkiye'de hosuma gitmeyen bir sey oldugunu” fark etmistir. Hem Izmit ve Istanbul Sehir
Tiyatrolar1 gibi 6denekli kurumlarda ¢alisan, hem de bagimsiz olarak proje iireten

Koyuncuoglu, aslinda durusunu her yerde ve herkesle ¢alismak iizerinden kurmustur:

Ben her yerde calistim derken, ger¢ekten her mekanda, her insanla ve her metinle bir
is Uretebilecegim, seyircisini biraz taniyarak bir is iiretebilecegim, sanatsal bir is
[demek istiyorum] - ve bu is genelde performatif bir is oluyor. Ama malzeme olarak
her seyi kullantyorum. Video art kullantyorum, miizik kullantyorum. (...) Nereye
gittiysem o mekanin ve orada yasayanlarin ger¢egiyle dokunacak seyler yapmay1

tercih ettim.
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Koyuncuoglu, 1987-1997 yillar1 arasinda Yesil Uziimler Hareket Tiyatrosu'nda isler yaptiktan
sonra, Kocaeli Biiyiiksehir Belediyesi Sehir Tiyatrosu'nunda kadrolu olarak ¢alismaya
baslamistir. Bu sirada Perihan Magden'in siirlerinden yola ¢ikarak olusturulmus Mutfak
Kazalar: (1997, izmit), Ozen Yula'nin yazdig1 metin iizerinden oyuncularin yeniden
olusturdugu Hayat Devam Ediyor (2000, izmit), Aslthan Unlii'niin yazdi81 Axis Mundi (2000,
Izmit), Fransa'da bes oyuncu i¢in yazip yonettigi Gariban (2000, Mantes La Jolie), Istanbul
Tiyatro Festivali icin bagimsiz olarak tirettigi Sarah Kane'in Tutku ve Psikoz 4.48 (2002)
oyunlar1, Koyuncuoglu'nun 6nemli projeleri arasindadir. Bunu 2003-5 yillar1 arasinda
Diyarbakir, Istanbul, Briiksel, Loule, Berlin, Hamburg gibi sehirlerde her sehre gore yeniden
sahnelenen ve bagimsiz bir proje olan Home Sweet Home, Ozen Yula'nin Kirmizi Yorgunlar
(2002, 1zmit), Conor McPherson'in Gecit Yok oyunu (2004, izmit) takip etmistir. Eski bir
Tiirk fal metninden hareketle olusturdugu Irk Bitig (2008, izmit), istanbul'da DOT tiyatrosu
icin Caryl Churchill'in Cok Uzak (2006) ve David Harrower'in Karatavuk (2008) oyunlart, 15.
Istanbul Tiyatro Festivali i¢in oyuncularin dogaglamalar {izerinden, oyuncularla birlikte,
geleneksel Tiirk Tiyatrosu hikaye anlatimi teknikleriyle olusturup yonettigi Ariza (2006),
Sinop Bienali'nin komisyonuyla belgesel tiyatro 6rnegi olan ve Sinop Hapishanesi'nde
sahnelenen Sinop Komiinikasyonu (2006), Koyuncuoglu'nun kurumlar ve bagimsiz tiyatrolar
arasinda mekik dokudugunun gostergesidir. Bir diger site-specific (mekana 6zgii) projesi,
kendi yazdig1 ve Istanbul Lush Hotel'de bir odada sahneledigi, Kendine Ait Bir Oda
No:104'tiir. Koyuncuoglu daha sonra Tennessee Williams'in Sir¢a Kiimes'ini (2008, 1zmit),
Almanya'da Freiburg Sehir Tiyatrosu'nda Lessing'in Bilge Nathan'mi (Freiburg, 2010),
Istanbul Sehir Tiyatrolari'nda Henrik Ibsen'in Hedda Gabler (2012) oyununu, Arthur Miller'in
Bedel'lini (2013) sahnelemistir. Yakin zamandaysa Sevim Burak'in ayni isimli kitabindan

hikayelerden yaptig1 Afiika Dansi (2014, SALT Beyoglu, istanbul) performansini olusturmus
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ve Istanbul Tiyatro Festivali i¢in Orhan Pamuk'un Masumiyet Miizesi romanini1 ayn1 isimle
Polonya Opole Tiyatrosu'nun oyunculariyla, Proust, Pamuk, Bellek projesi i¢in uyarlayip

sahnelemistir (2014).

Koyuncuoglu, esasinda kendisi i¢in "kurum" ve "kurum dig1" diye bir ayrim olmadigini,
prodiiksiyon destegi veren bir yap1 oldugu zaman tiretime gectigini belirtmistir. Profesyonel
ve amator oyuncularla, metinli ve metinsiz, politik, interaktif, belgesel, mekana 6zgii, her

formda caligmalar1 olan Koyuncuoglu, yaratici siirecinin baglangicini s6yle anlatmigtir:

Icim islemeye basladi1 anda, 'ha burasi bir sey olabilir' hissi gelmeye basladiginda ve
oradaki insanlara bakip 'aslinda su anda sunlar1 sdylemek istiyorum' dedigimde - hani

bdyle bir ates girmeye basladig1 anda is yaptyorum.

Y onetmenlik, bir alan agmakla, yaraticilik engellendigi zaman bir alan yaratmakla ilintilidir,
bu yiizden politiktir.

Ciinkil yonetmenin bence yaptig1 en temel is, farkli bir goriise, dile, soze, bakisa,
tavra, cinsiyete; baska bir yerden baktirmak i¢in alan agmak. Aslinda alan yaratmak,
ben Oyle gorliyorum. O alan, ¢ok politik bir sey. Olmayan bir alan1 yaratmak aslinda
cok sert bir sey. Yani yonetmenin yaptig1 sey cok zor bir sey. (...)Tamamen kavramsal
olarak o topragi bir anda bagka bir sey kiliyorsun, oradaki gercegi degistiriyorsun ve

bunu yaparken insanla ugrasiyorsun, seyircin oluyor.

Tiirkiye gibi tutucu bir iilkede tiyatronun ve tiyatro yapmanin ontolojik olarak bir miicadele

oldugu goriisiindeki Koyuncuoglu, yaptigi tiyatroyu alternatif olarak tanimlamasa dahi, kars1
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durdugu bir tiyatro yaklasimi vardir. Bugiin bu karsi durdugu bakis agisinin dahi baski

altinda oldugunu hatirlatan Koyuncuoglu, karsisina aldigi tiyatroyu soyle tanimlamaktadir:

Seyircisi belli, soyleyecegi belli, hicbir siirprizi olmayan, sanatsal yapis1 belli, alkis
sayis1 bile belli yani. Her seyi belli olan bir sey o. Oyle gériiyorum. Orada ben yaratici
bir sey bulamiyorum. Yaratici bir sey bulunmayan yer, yeni bir alan yaratmaz ki. Olan

alani tekrar eder.

Alternatif diye bir kulvarin olmasi i¢in bir ana akim olmas1 gerektigini belirten Koyuncuoglu,
kendisini alternatif degil, ana kaynaklardan biri olarak tanimlamaktadir. Bu savini1 da
uluslararasi ¢alismis bir sanatc1 olmasina ragmen Istanbul'da dogup biiyiimiis olmasiyla,
islerinde hep Tiirkiye'den, kendinden ve kendi yasadig1 donemden yola ¢ikmis olmastyla

desteklemektedir.

Koyuncuoglu, temelinde dramatik metinler yatan isler (yani "metin tiyatrosu") liretmis olsa
da, yaptigi 'sey' bazen 'tiyatro' olarak goriilmese de, bir form olarak teatrallikle her zaman
oynamistir. Innes ve Shevtsova, directors of theatricality (teatralligin yonetmenleri) basligi
altinda Vsevolod Meyerhold'u basta sayarlar. Meyerhold, ger¢ekeiligi reddeden bir
yonetmendir ve oyuncularin viicut kullanimini fiziksel mekanizmalara doniistiirerek
giiclendirme tizerine kurulu biyomekanik yonteminin mucididir. Teatrallikte Meyerhold'u
takip eden yonetmenlere Aleksandr Tairov, Yevgeny Vakhtangov, Valery Fokin, Ariane
Mnouchkine, Frank Castorf ve Thomas Ostermeier, Silviu Purcarete, Oskaras Korsunovas ve
Koyuncuoglu'nun da etkilendigini belirttigi Eimuntas Nekrosius gibi isimler 6rnek verilebilir.

Teatrallik, ya da Meyerhold'un Rusca ifadesiyle featralnost,
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tiyatroyu en saf anlamiyla tiyatro yapan seydir ve Meyerhold i¢in bu prensip,
oyunbazligi, mahareti, basli basina bir aktivite olarak goriilebilecek olan tiyatro yapma
nesesi ve zanaatini kasten 6n plana ¢ikaran bir yonetmenlik tarzini igerir. Bu aktivite

'vasam' degildir, yasamdan farklidir. (Innes ve Shevtsova 2013: 81).

Teatrallik, temiz ve keskin bir vizyon gerektirir. Bu sebeple yonetmenin etkisi ve hakimiyeti
bir yandan ¢ok gii¢lii, 6biir yandan oyuncunun yaraticiligina yer birakacak kadar da gevsek
olmalidir. Aleksandr Tairov'un dedigi gibi, islerin rastlantiya ve kaosa birakilmamasi i¢in,
sahnedeki eylemlerin bir harmoni i¢inde olabilmesi i¢in "birinin" ¢aligsma siirecinde bu
yaraticiligi tetiklemesi, ¢atigmalar1 diizenleyip yonlendirmesi ve ahenkli bir sonuca evriltmesi
gereklidir, bu "biri" ise "yonetmendir (Tairov'dan alintilayan Innes ve Shevtsova 2013: §87).
Dolayisiyla teatrallik, yonetmenden muazzam derecede incelikli bir dikkatle ¢aligmasini
gerektirir. Bununla birlikte, teatrallik, farkli seyir bi¢cimleri, farkli algilar sundukga, bir
sahnelemenin mekanizmasini gozler 6niine serdikge, tiyatroyu en kostiimlii ve en ¢iplak

haliyle ayn1 anda herkesin ortasina biraktik¢a politiklesir.

Koyuncuoglu yonetmenligi yeni bir alan agmak, yeni bakis acilar1 sunmak, bunu yaparken de
farkli disiplinlerle calismak olarak gérmektedir ve bu, teatrallikle ortiigen bir tarza isaret

etmektedir. Ustelik Koyuncuoglu, bu teatralligi politik izdiisiimleriyle birlikte kurgulamistir.

Berfin Zenderlioglu

1981 Bitlis dogumlu Berfin Zenderlioglu, tiyatroya 2004 yilinda Seyr-i Mesel tiyatrosunda

oyunculuk ve egitmenlik yaparak baslamustir. Seyr-i Mesel 2002'de Istanbul'da kurulmus bir
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topluluktur, Kiirt¢e Tiyatro'nun kurumlagmasi i¢in ¢aligmalar yapmistir ve misyonunu
asagidaki gibi belirtmistir:
[Seyr-i Mesel], oncelikle sozlii kiiltiir olmak {izere (...) alan aragtirmasi yaparak ve
belirlenen bolgelerde gorsel iletisim hassasiyetlerini 6n planda tutarak teatral degerler,
oynama bi¢imleri, jestler, kurgu bigimleri, masklar, aksesuarlar, mimik, kostiim, dekor
vs. derleyip toparlayarak ve derlenen materyellerin kendi dogal ortaminda
canlandirilmasini ve kaytilara gegirilmesini saglar. (Seyr-i Mesel)
Zenderlioglu, 2008 yilinda bu gruptan ayrilarak Mirza Metin'le birlikte Destar Tiyatro'yu
kurmus ve 2009'da ilk oyunlar1 olan Rese Seve'de (Karabasan) yazar ve oyuncu olarak yer

almistir.

2009-2011 seneleri arasinda, Buka Leki (Plastik Gelin) ve Cerb (Deney) oyunlarinin yardimci
yonetmenligini yapan Zenderlioglu'nun ilk yonetmenlik deneyimi Diyarbakir'daki 5 No'lu
cezaevindeki vahseti hikaye edinen Disko 5 No'lu'dur. Oyuncusu, ayn1 zamanda metnin yazari
olan Mirza Metin'dir. Bunu takiben Zenderlioglu Antigone 2012'yi yazip yonetmistir. Bu,
Sofokles'in Antigone'sinden esinlenerek yazilmis, Antigone ile Kreon'un askerlerinden birini
kars1 karsiya getiren, bir agabeyi devlet toreniyle gomiilmiisken digerinin mezar1 kayip olan
bir kadmin hikayesidir. Daha sonra Ikinci Kat'ta Firuze Engin'in yazdigi Cambazin
Cenazesi'i (2014) yonetmis olan Zenderlioglu, 2016 Uluslararas: istanbul Tiyatro Festivali

icin yazarlarindan da oldugu Kargalar't Mirza Metin'le sahneleyecektir.

Zenderlioglu da, Koyuncuoglu gibi yonetmenligi koklayarak bulmustur. Kendisini 'alaylt’
olarak tanimlayan Zenderlioglu, Dersim'deki Munzur Tiyatro Festivali'ne katilmak tizere

Seyr-1-Mesel tiyatrosunda dans ¢aligmalarina girmis, ancak kendi deyimiyle "biraz oradaki
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yonetmenin de iteklemesiyle" kendini tiyatronun iginde bulmustur. Ik oynadig1 oyunsa, sokak

tiyatrosu bigiminde oynanan Kemero Bask (Geyiklerin Ahi) olmustur.

Aslinda daha ¢ok oyunlarin igerisinde pistigimi sdyleyebilirim, biraz daha
deneyimleyerek, benden daha once tiyatroya baslamis olan oyuncu arkadaslarimi
gozlemleyerek, ¢iinkii bazen onlardan feyz alabiliyorsunuz, onlarin size kattig1 ¢cok

giizel, onemli seyler olabiliyor.

Seyr-1-Mesel'deki ¢alisma siirecini daha ¢ok "dogaglamalarla oyun ¢ikarmak" olarak
tanimlayan Zenderlioglu, siirecin son adimlarinda yonetmenlerinin ¢ikan dogaclamalar
iizerinden yapiy1 tamamen belirledigini aktarmistir. "Bir temayla yola ¢ikiyorduk ve o
dogaclamalarin aslinda son noktasini koyan kisi yonetmen oluyordu" diyen Zenderlioglu'na
gore, Sermola Performans'ta Mirza Metin'le daha "oyunculuk merkezli" bir yone dogru
evrilmislerdir. Ancak burada yine iki tarafli bir durum vardir: Oyunculuk merkezli bir siirec,
yani oyuncuyu temel anlatim araci olarak kullanan bir tiyatro siireci, aslinda teatrallikten
(dolayistyla yonetmenin hakimiyetinden) uzak olmak zorunda degildir ve oyuncunun siirece
olan hakimiyetinin artmasi, yonetmenin de hakimiyetinin artmasiyla eszamanl olusabilecek
bir durumdur. Yani, yonetmenin siirecin son noktasini koyan kisi olmasi, prodiiksiyonun
biitiinltiglinli kontrol etmesi, yaratici siireci oyuncunun elinden (¢)aldigi anlamina

gelmemektedir.

Islerini alternatif olarak tanimlayan Zenderlioglu, yine de bu kavrami tirnak iginde kullanmayi

tercih etmektedir, zira bu onun i¢in de tartismali bir kavramdir:
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Artik neye alternatifsiniz, kime gore, yaptiginiz isle mi, ya da dyle bir alternatif olma
yanimiz var mi o tartigilabilecek bir sey. Belki bundan bir 5 y1l 6nce bu daha direkt
sOylenilebilecek bir seyken simdi ister istemez siz de o ana akimin igerisine

karisabiliyorsunuz. Onun bir parcast haline gelebiliyorsunuz.

Zenderlioglu, Sermola'daki islerini, 6denekli kurumlara gore bir alternatif olarak
algilamaktadir, ¢linkii "6denekli tiyatrolar ya da bir yerden destekli olan tiyatrolar (...) bir cok
zaman prodiiksiyonu rahatlikla yerine getirebiliyorlar" diisiincesindedir. Alternatif gruplarsa,
maddi olanaksizliklardan dolayi biiyiik biit¢eli prodiiksiyonlardansa oyuncu merkezli isler
iiretmektedirler. O halde burada alternatif bir formun olusmasindaki ana etmen, bir form
arayisindansa, maddi kosullara bir ayak uydurma gibi durmaktadir. Ancak Zenderlioglu
oyuncuya yonelik tiyatro yapmanin yiizde yiiz bir maddi kisitliligin getirdigi zorunluluk

olarak gérmemeyi tercih etmektedir:

Tabii ki bu her zaman zorunluluktan kaynakli degil, birazcik da bizim tercihimiz de
olan bir sey. O ylizden oyuncu merkezli ¢alisiyoruz. Onu da suradan kuruyoruz: Her
seyiyle aslinda oyunun tamamini olusturan oyuncu. Ve oyuncu sadece ¢iplak
bedeniyle her seyin iistesinden gelebiliyorsa bizce digerleri sadece tamamlayict 6ge
olarak duruyor. O yiizden, hani genellikle oyunlar1 da ¢alistigimizda, en azindan
benim kafam artik dyle isliyor, yiizde yetmisi zaten her seyden arindirilmis bir sekilde
beni tatmin ediyorsa, yiizde otuzluk kismi benim i¢in artik 151k oyunu, miizik, ya da o
atmosferin olugmasi i¢in yaratilan bilyii. Ama 6ziinde beni besleyen sey, ya da

onemsedigim sey daha ¢ok oyunculuk.
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Zenderlioglu'nun Kiirtge tiyatro yaparak, bastirilmis bir sesi duyurarak zaten politik bir i
yaptigini, Koyuncuoglu'nun deyimiyle 'bir alan agtigini’' unutmamak gerekir. Bu sebeple
islerinde insana dair ifadenin, insan bedenini kullanarak disar1 ¢ikmasi, yeni bakis agilarinin,
yeni diisiincelerin, yeni sézlerin, yeni viicut kullanimlarinin farkli bigimlerle bastirildig:
yerden "firlamas1" sasirtict degildir. Yine de oyuncuya, oyuncunun beden kullanimina verilen
bu 6nem, Zenderlioglu i¢in yonetmenin ve verdigi rejinin geri planda kalmasi anlamina

gelmemektedir.

Tiirkiye'deki tiyatrolar1 gozlemledigim zaman, ya da oyunlarla ilgili ¢cikan elestirilere
baktigim zaman, elestirilerde de hep yonetmen arka planda kaliyor. Halbuki oyunu
kuran kisi bence yonetmen bir taraftan. Oyuncuyu degerlendirme var, ya da her seye
ayr1 ayr1 degerlendirme yapiliyor, ama ¢ok fazla yonetmenin ne yaptigina dair, neleri
basardigini, ya da belki nelerin iistesinden gelemedigine yonelik cok degerlendirme

yok.

Y onetmenlige oyunculuktan ge¢mis olan Zenderlioglu, yonetmenlik yaptigi zamanlar
fotograflarla diisiindiigiinii belirtmistir. Ayn1 sekilde Koyuncuoglu da resimler gorerek bir reji
kurdugunu ifade etmistir. Zenderlioglu'na goére ydonetmen, oyuncunun sahnedeyken kendine

ya da biiyiik resme dair géremedigi eksikleri géren ve tamamlayan kisidir.

Sahne iizerinde oyuncu bazen 'ben her seyi zaten yapiyorum' ya da 'evet bu oldu'
dedigi noktada aslinda kendi eksikliklerini géremiyor. Y&netmen bunun tamamlayicisi
durumunda. Ya da sahne tlizerinde olugturmak istedigi tablonun tamamin1 géren kisi,

buna kafa yoran kisi, 0 matematigi olusturan, neye yol agabilecegini, ya da sonrasinda
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nasil sorularla karsilagabilecegini, en azindan bunun da tahlilini yapan kisi

durumunda.

Y 6netmen oyuncunun karsisina gegtigi andan itibaren ayrintilara dikkat etmek, gordiigi
imgelerin nasil ¢cagrisimlar yaratabilecegini hesaplamakla yiikiimliidiir. Bu bakimdan hem
Zenderlioglu hem de Koyuncuoglu'nun yonetmenlik yaklagimlari, bi¢cim olarak teatrallikle
ilgilenen yonetmenlerin titiz yaklasimindan ¢ok da farkli degildir. Zenderlioglu ve
Koyuncuoglu'nun bu yaklagimini, belirtmek gerekir ki Naz Erayda'nin islerinde de bulmak

miumkindir.

Koyuncuoglu'nun alanda daha eskiden beri bulunmasinin getirisi, Zenderlioglu'na goére daha
fazla prodiiksiyon tecriibesi olmasi ve daha farkli formlar denemis olmasidir. Profesyonel,
amatdr, Italyan sahne, mekana 6zgii, belgesel, kurmaca demeden farkli islere atilan
Koyuncuoglu'na karsin, Zenderlioglu'nun ilgisini ¢eken kendine ait metinler olusturmak ve
bunun {izerinden bir deneysellige ilerlemektir. Seyr-i Mesel tiyatrosunda daha ¢ok
dogaglamalar iizerinden giden siireci, Mirza Metin ile birlikte kendi metinlerini yazma,
boylelikle kendilerini denemek ve sinamak yoluna dogru evriltmek istediklerini aktaran

Zenderlioglu, obiir tiirlii Tiirkiye'den oyun yazar1 ve yonetmen ¢ikmayacagi goriisiindedir.

2) Hikaye Anlaticihigi: Dil Yaratmak yahut Kaliplasmak
Ben bir storyteller'im, hikaye anlaticistyim. Ama hikaye boyle 'Bir varmis' diye
baslamiyor tabii. Kendine gore bagka bir akis1 var. O daha ¢ok hosuma gidiyor.
Resimler goriiyorum, sahneyi goriiyorum, 15181 bile gériiyorum, 'burada boyle bir 151k

olmalt'... (Koyuncuoglu 2016)
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Emre Koyuncuoglu hikaye anlatirken, hikaye anlaticiliginin formlarini kirip yeniden formlar
olusturmak i¢in, tipk1 Mustafa Avkiran, Kerem Kurdoglu, Naz Erayda gibi yeni bir dil
olusturma ve bu dili giincelleme cabasi i¢indedir. Resimlerle diisiinen ve 1siklardan
oyuncunun lizerindeki gdmlegin mavisinin tonuna kadar ¢ok net kararlar vererek calisan
Koyuncuoglu i¢in, bir yandan tamamen kontrol sahibi olmak, 6te yandan "her yerde herkesle"

calisabilmek onemlidir.

Benim i¢in dyle bir sey, [sanat] her yerde yapilabilir ve herkesle yapilabilir. Bir ekibin
ve fiks bir kurumun, bir mekanin olmasi1 gerekmiyor. Herkesle yapabilirim, her yerde

yapabilirim. Bir tek sey olsun, birkag parlak goz bir arada...

Isleri Caryl Churchill ya da Sarah Kane gibi Ingiliz metin yazarlarmin (ki bu iki ismin tiyatro
anlayislart ve metin olusturma yontemleri de birbirinden ¢ok farklidir) metinlerini
sahnelemekten oyuncularla bir gdsteri metni olusturmaya, belgesel malzemeleri iizerinden
projeler yaratmaya kadar genis bir skalada gezinen Koyuncuoglu'nun projelerinde ¢arpici
unsurlari yan yana getirmek, belirli, anlam yiiklii bir uzam i¢inde bedenlerin kullanimina ve
bu bedenlerin olusturdugu imgelerin politikasina 6zellikle odaklanmak, geleneksel
performans bigimleriyle cagdas bicimleri ¢carpistirmak, bir tiir kelime dagarcigi haline

gelmistir.

Koyuncuoglu, metin tiyatrosu sahnelemeleri ile sifirdan gosteri metni yarattigi projeleri i¢in

farkl1 diller gelistirmistir. Ornegin verdigi roportajlardan birinde bir yatak etrafinda dar bir
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alanda profesyonel oyuncular, "sokaktan insanlar", rap¢iler ve viicut gelistirmeciler gibi
beklenmedik, oldukca heterojen bir kadroyla dogaglamalar1 sabitleyerek iirettigi Ariza (2006)
hakkinda konusan Koyuncuoglu, bu gosterinin, metin tiyatrosu yonetirken edindigi tisluptan

farkl bir yontemle sahnelendigini belirtmistir:

Ben metin tiyatrosu da yapiyorum, bir metin se¢iyorum ve o metnin sahnelenmesi
izerinde ¢alistyorum. Orada gercekten metnin kendi 6zelligi ve ne istedigi ile ilgili
cok c¢alistyorum. Metin tiyatrosu yonetmenligi de yaptyorum, ama

mesela, ‘Home Sweet Home’ gibi, ‘Mutfak Kazalar1’ gibi, ‘Hayat Devam Ediyor’ gibi
islerde ya da ‘Ariza’ da, tamamen sifirdan baslanip, ekip ve oyuncu ve yonetmen
arasinda calisila ¢alisila olusturulmus ve yapisi kurulmus isler. Tamamen orijinal,
tamamen bize ait, tamamen buraya ait ve ¢agdas olarak buraya ait isler. Bu iglerde
gidebildigim kadar sinirlar1 denemeyi, alanlarin i¢ine girmeyi dener ve -tabii

bir konseptin igine oturtarak- ama giderim. Ama metin tiyatrosunda, bir metinden yola
ciktigimi ve bir yazarla ortak ¢alistigimi unutmam. Ama burada, yazar, benim aslinda.
Sahne dili yaziyorum ama, burada yazar, benim. O ylizden, ikisi ¢ok farkli seyler

benim igin. (...). (Koyuncuoglu 2006)

Gorildiigii tizere, ortada 6nceden yazilmis bir metin olmadig1 zaman kendisi bir yazara
doniisen Koyuncuoglu, bu ¢alismalarinda sinirlar1 zorlamaya daha yatkindir. Nitekim hem
Home Sweet Home'da hem de Ariza'da, hem Sinop Bienali'ndeki isi Sinop
Komiinikasyonu'nda profesyonel oyuncularla profesyonel olmayan oyuncular: bir arada

calistirmayi tatbik etmistir. Zira profesyonellerle profesyonel olmayanlarin getirdigi ¢catisma,
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Koyuncuoglu'nun gergekligi kirarak birka¢ katmanli sahne gercegi yaratmasi, iistelik bunu

disiplinlerarasi bir dolasimla uygulamasi bir dil, bir tislup haline gelmistir.

'Cagdas' kelimesinin kendisi i¢in ¢ok katmanlilig1 ifade eden bir terim oldugunu belirten
Koyuncuoglu, "metin tiyatrosu" olmayan islerinde hem isini sergiledigi bolgedeki seyircinin
giincel sorunlarina dokunmay1, hem de sanatc1 olarak kendisinin ilgilendigi bi¢imsel
meselelere dair bir arayis olmasini gerekli gormektedir. Sanat¢inin problematigiyle yerel
izleyicinin problematigini birbirine temas ettiren bu yaklasimda amator performansgilar,
Koyuncuoglu i¢in ¢ok énemlidir. Koyuncuoglu bu performansgilara yurtidisinda volunteers
(goniillii) ismini vermis ve 'sahneye ¢ikma, bir sey sdyleme ihtiyaci'n1 hisseden kisilerle

caligmak istedigini, onlarla birlikte dertlerini anlatmak istedigini sOylemistir.

Profesyoneller ile profesyonel olmayanlarin bir arada sahnede olmasi, Koyuncuoglu'nun
kullanmay1 sevdigi, ¢cok katmanli bir sahne gercegi ve bu gergegin kirilmasi oyununu
yarattyor demistik. Bu kimi zaman profesyonel olmayan performanscilarin bedenleriyle ve
kimlikleriyle, profesyonel bir oyuncunun asla ulasamayacagi bir gergekligi yakalamasi
izerine kurulurken, bazen de profesyoneller tam tersi etkiyi yaratmak icin kullanilmaktadir.
Ornegin Sinop Hapishanesi'nde yaptig1 iste, Koyuncuoglu, bu gelgiti bilingli olarak
kurgulamistir. Peter Watkins'in La Commune - Paris 1871 belgeselinde bir devrim ihtimalini
tekrar farkl bir sekilde kurgulamasindan ve kendi gercegiyle iitopyanin bir sarmal haline
gelmesinden hareket edilmistir. Bu 1sikta oyun metinleri, makaleler, gazete yazilari, mitler,
oyuncular, aktivistler, kameramanlar araciligiyla Sinop Hapishanesi'nde, bu mekanin

tarihinden de yola ¢ikarak bir iletisim (commune kelimesine gondermede bulunan
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'communication”) olusturan Koyuncuoglu, bu performansta amatorlerle ¢alismanin 6nemini

vurgulamaistir:

Belgesel tiyatronun katmanlarinin kendi performatif gergekligini kirmak i¢in
[goniilliiler] ¢ok dnemli oluyor. Ama orada profesyonel oyuncuya da ¢ok ihtiyacim
oluyor ¢iinkii [performansi] tasimasi gerekiyor. Birinin anlatici olarak, gercekten
diksiyonu diizgiin, her kulaga anlatan, o profesyonelligi almis ve seyirci enerjisini
hissederek nerede geri ¢ekilecek nerede 6ne gidecek, o bilgili bir profesyonaliteye de
ihtiyacim var. Ama ayni1 zamanda da o profesyonalitenin i¢inde, o anin gerc¢ekligini
kilabilecek potansiyeli tagiyan bedenler, sesler, kimlikler...Yalnizca kimligi oldugu

icin ¢agirdiklarim var.

Ote yandan, kendi deyimiyle kullandig1 sam materyellerin birbirleriyle net bir uyum, bir
estetik icinde olmasina dikkat eden Koyuncuoglu, amatérlerle calisirken metindense (sarkilar
hari¢) beden kullanimina yonelmeyi uygun gérmiistiir. Genellikle yabanci dilden ¢evrili,
yazili bir metni alip sahnelerken kafasindaki resimlerin net oldugunu belirten Koyuncuoglu,

bu siireciyse heykeltirasin heykeli yontma siirecine benzetmistir:

Higbir zaman [provaya] bos kafayla gitmedim. Resimleri vardir, renkler vardir,
kislerin tipleri vardir, sa¢ renkleri bile vardir. Ama bu text-based theatre'da [metin
tiyatrosu] daha cok. Ama oyuncuyla ¢alisirim. Yani oyuncudan malzeme alirim, alirim

alirim, yontarim alirim yontarim, ama eninde sonunda yonttugum sey o kafamdakidir.
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Islerinin merkezinde teatrallik olan yonetmen Alexander Tairov da, ydnetmeni sahne
prodiiksiyonunun heykeltiragi olarak tanimlamistir (Innes ve Shevtsova 2013: 91). Konseptin
kendisi i¢in 6nemli oldugunu belirten Koyuncuoglu, yaptig1 isin, her ne kadar biitiin
0gelerden ve oyunculardan beslenmeye agik olsa da, mutlaka kendisine bir sekilde dokunmus
olmasi gerektigini, bu bakimdan biitiin islerinde otobiyografik bir niive bulundugunu ifade
etmistir. Ote yandan bu otobiyografik malzemeler islerin igine gizlenmistir, alenen bir
otobiyografik performans degildir izledigimiz. Koyuncuoglu'nun belirttigi iizere iglerinde

mutlaka kendisine ya da ailesine ait bir obje bulunur.

Ozetle Koyuncuoglu'nun kurum disinda iirettigi islerde olusturdugu bir iisluptan s6z
edebiliriz. Ornegin Salt Beyoglu'ndaki Afrika Dansi bir yandan Sevim Burak'a ait esyalarn
sergilendigi, bir yandan kitaptaki hikayelerin uyarlanip oynandigi, bir yandan Senegalli
miizisyenlerin miizik yaptig1, dans ettigi, videonun (ki videolar1 da Emre Koyuncuoglu
yoOnetmistir), enstalasyonun i¢ ige gectigi ve katilimci/izleyicilerin koltuklarda oturdugu degil,
uzamin i¢inde gezerek tecriibe ettigi bir performanstir. Benzeri bir {islubun kullanimini Sinop
Komiinikasyonu'nda; hatta seyirciler hareketli olmasa bile {ist iiste binen katmanlar ve
videolarin varligi, dansla diyalogun cakismasi ve ¢atismasi, ¢cagdas ile geleneksel formlarin i¢
ice gecmesi ve mekana 0zgii (site specific) performanslarda amatorlerle ile profesyonellerin
iist tiste bindirilip uzam i¢inde bir montaj yapilmasi bakimindan Home Sweet Home'da da
gorebiliriz. Koyuncuoglu belki de bu dilin sabitlesmemesi adina hem metin tiyatrosuna dair,
hem de sifirdan bir sahne metni olusturmaya dair (devising) isler arasinda gidip gelmekte ve

kendini tek kuruma ve tek forma hapsetmemeye gayret etmektedir.
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Zenderlioglu, yonetmeni "[oyuncunun] olusturdugu fotografi, ya da o duyguyu, ya da
kullandig1 sesi, bunlara disaridan bakarak ¢ok daha iyi tahlil eden kisidir" diye tanimlar ve
sahne lizerindeki matematige 6nem verir. Sermola Performans'ta daha ¢ok kendisi ve Mirza
Metin'e ait metinleri sahneleyen Zenderlioglu, birbirlerinin teatral dillerini bildiklerini, bu
sebeple arayislarinin benzer oldugunu ifade etmistir. Her ne kadar oyun siire¢lerinde
anlagsmazliklar dogsa da, Zenderlioglu tartismal siireglerin daha ige yarar oldugu, biitiin
kafalarin uyustugu siireclerde ise zayifliklarin olusabildigi kanaatindedir. Bunun sebebi de,
Kerem Kurdoglu'nun da bahsetmis oldugu iizere, sezgilerin rasyonel bir mantik i¢inde her
zaman barmamamasi, Zenderlioglu'nun da sezgilerine rasyonaliteden daha fazla

giivenmesidir:

Sezgilerime giliveniyorum ben biraz, ¢ok bdyle rasyonel akli 6n planda tutan biri
degilim. Evet, oyun metninin analizi agamasinda bunlar 6nemli seyler ama sezgiler de
cok onemli. Ya da iste bir seyin sizde biraktig1 hissiyati, duygusu neyse oradan yola

cikarak bir seyler yapmak benim i¢in énemli.

Metnin biraktig1 hissiyatin yaninda, Zenderlioglu'nu harekete gegiren ve sahneleme i¢indeki
arayisini baslatan sey, Koyuncuoglu'nda da oldugu gibi, fotograflardir. "Bir oyunu okudugum
zaman zaten kafamda akip giden bir goriintii oluguyorsa, géziimiin 6niinde canlanan
fotograflar oluyorsa bunlar benim i¢in 6énemli" diyen Zenderlioglu, yaratici siirecini
fotograflar tizerine kurmaktadir. Bazen tek fotograftan biiyiik bir oyun fikri gelirken, bazen o
fotografin i¢inden yakalanan ayrintilar baska fotograflara yol agmakta ve kendi deyimiyle bir

"puzzle"a (yap-boz) doniismektedir. Puzzle'in pargalari birlestigi zamansa oyun olusmustur.
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Metne dair fotograf gérme ve buradan bir siire¢ insa etme durumu, uzaktan bakildiginda Ufuk

Tan Altunkaya'nin da Mekan Arti'da Didem Kaplan'la igbirligi yaptigi siireglere benzetilebilir.

Zenderlioglu i¢in okudugu metnin imgelerinin ona kisisel olarak nereden dokundugunu

bulmak dnemlidir:

Tabii ki okudugum metinler igerisinde gostergeleri yakalamaya ¢alistyorum. Varolan
gostergelerin bende neye tekabiil ettigini... Ya da [yazar] bir imge kullanmissa o
imgenin bende uyandirdigi iz ne? Neye yol agiyor? O imgeyle yazar aslinda bambagska
bir sey anlatmis olabilir. Ama ¢ok agik bir kap1 da birakmis olabilir. O artik sizin
yaraticilifiniza bagli olan bir sey. Ama imgeler, gdstergeler, fotograflar, bunlar benim

icin 6nemli ve beslendigim noktalar.

Sermola Performans'ta Mirza Metin'le birlikte oturttugu bir yapi, kendi deyimiyle "bir teatral
dil" oldugunu belirten Zenderlioglu, yine de tiyatronun bir arayis alan1 oldugunu, dolayisiyla
bu dilin hep bdyle sabit kalmayabilecegini ifade etmistir. Dolayisiyla oyunlarinda bazen
masala, bazen mitolojiye bazen hikaye anlaticiligina yonelmislerdir. So6zlii edebiyatla dirsek
temasinda olan bu tiirlerin getirisi olan bir form olan dairesel anlatimsa, yani hikayenin
sonununda dinleyicinin kendini hikayenin baginda bulmasi durumuysa, Zenderlioglu'nun
islerine zuhur etmistir. Zenderlioglu buna ¢ember mantig: demis ve oyunlarinda kullandig:

bu yapiy1 sOyle tarif etmistir:

Biitiin oyunlarda baslangi¢ ve son ayni bitiyor. Rese Seve ilk oyunumuzdu, boyle bir

oyundu. Basglangi¢la son ayniydi, aslinda biraz o yilanin kuyrugunu 1sirmasi gibi bir
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mevzu. Alman felsefesine, cember felsefesine, biraz hani o yoniiyle yakin
hissediyoruz kendimizi. Ya da hayatin aslinda bir yoniiyle bir tekrardan ibaret
oldugunu, o dongiiniin yine gelip sizi bulacagindan yola ¢ikarak...Mesela Gor
oyununda da, basla sonun bulusmasi var yine. Buka Leki'de keza 6yle, Cerb oyununda
yine Oyle bir sey oldu. Mesela, Dil Kusu (2015) bile disaridan sanatg¢ilarla ¢alistigimiz
bir projeydi, ama hani izlerken gordiim, "Aa bizim teatral dilimize ne kadar yakin, bir

yoniiyle..." Ciinkii onda da baglangi¢ ve son yine gelip birbirini yakaliyor.

Koyuncuoglu gibi ayrintilara 6nem veren, kolay kolay tatmin olmayan ve oyuncularla
"ugragabilecegim kadar ugragirim" diyen Zenderlioglunun yaptig1 islerde de geleneksel halk
tiyatrosundan izler vardir. Ornegin Zenderlioglu, Ikinci Kat igin yonettigi, yirmi karakteri iki
oyuncunun canlandirdigi Cambazin Cenazesi oyununda geleneksel halk tiyatrosundaki anlati
gelenegini kullanarak oyuncularin karakterden karaktere gegislerini kurgulamistir. Bunun
yaninda metinde olmayan, ama kendi rejisinin bir parcasi olan golge oyunlarini da geleneksel
tiyatrodan esinlenerek kullanmigtir. Bu hareketi "rejinin yaraticiligi asil burada devreye
giriyor" diyerek gerekli géren Zenderlioglu, "sadece metni ortaya koyma'nin, kapali (yani

sifrelerle dolu) metinlerle ¢alisirken yetersiz bir yaklasim olacagini belirtmistir.

Zenderlioglu'nun sahne dilini etkileyen dnciilerden biri, bu tezin i¢cinde bahsedilen diger
yonetmenleri de mutlaka etkilemis olacak olan Antonin Artaud'dur. Zenderlioglu'nun Artaud
etkisiyle kendi islerinde de beliren 6geler "ritiielistik yapi, fisiltilar, daha ¢ok bilingaltiyla
ugrasmasi, golgeleri kullanmasi"dir. Gergekten de fisiltilar ve golgeler, kendisi de ifade ettigi
gibi Zenderlioglu'nun biitlin oyunlarinda vardir. Karanlik noktalarin ilgisini daha ¢ok ¢ektigini

sOyleyen Zenderlioglu, "insanlarin karanlik yapisiyla ugrasmak, oralara inmek benim i¢in

125



daha igerisinde var olmak istedigim bir tiyatro. Sundan dolayi olabilir; aslinda yasadigimiz
diinya, yasadigimiz hayat bana gore bir kaostan ibaret." demistir. Bu noktada karanligin
kullanilmasinin, Koyuncuoglu'nda da goriilen bir iislup oldugunu rahatlikla sdyleyebiliriz. Irk
Bitig, Home Sweet Home, Hayat Devam Ediyor gibi projelerde karanligin oldukga hissedilir
olmas1 buna bir kanittir. Kald1 ki Koyuncuoglu kendisi de karanligi kullanmay1 sevdigini

belirtmistir:

'Mesela ben 151k kullaniminda da hep karanlig1 daha ¢ok severim. Karanligi
kullanmay1. Cogu zaman karanligin i¢inde konustururum. Karanlikla aydinlik arasinda
bir yerlerde durmay1 severim, ¢linkii o davetkar bir seydir, ¢cok davetkardir.

(Koyuncuoglu 2016)

Sonug olarak hem Koyuncuoglu hem de Zenderlioglu, fotograflarla diislinerek ve kendileri bu
terimi fazla kullanmasalar da teatrallik ile oynarak kendilerine ait bir sahne dili
gelistirmislerdir ve bu dilin genel olarak hakimiyeti yonetmen olarak kendilerindedir.
Koyuncuoglu'nun yonetmenlikle ilgili "gercegin kirilmasini yaratiyorsun. Zaten yonetmenlik
oyle bir sey, ¢ok minimum bir seyle oynadigin anda orada, ne kadar gercekei olsa bile, 151k
bile olabilir, orada bir sey soyliiyorsun" demesiyle, Zenderlioglu'nun sahnenin matematigini
kurmasi ve ayrintilara takilmasi, benzer bir yonetmenlik anlayisi i¢inde olduklarini gosterir.
Yaratilan dili derinlestirmek, degistirmek ile muhafaza etmek/kaliplastirmak arasindaki
diyalektik ise, bu tezdeki (ya da diinya tizerindeki) her yonetmen icin oldugu gibi

Koyuncuoglu ile Zenderlioglu i¢in de gel-gitler yaratmaktadir.
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3) Oyunculara Yaklasim

NINA- (...) Kostya, yazmisiz, ya da sahnede oynamisiz, fark etmez, anliyorum

ki bizim bu islerde basta gelen sey, parilti, sohret filan gibi benim hayal ettigim

o seyler degil, sabredebilme yetenegidir.

Hem Koyuncuoglu'nun hem de Zenderlioglu'nun oyuncularin tizerinde titizlikle calisma
prensibi vardir. Eger ki heykeltiraginkini andiran bir siireg i¢in yapilmasi gereken eldeki
malzemeyi yontmaksa, hem Zenderlioglu hem de Koyuncuoglu, oyuncunun verdigi
malzemeden beslenmektedirler diyebiliriz. Iki ydnetmen arasindaki fark, belki
Zenderlioglu'nun daha fazla hikayeye, oyuncuya ve oyuncuya dair olan anlatim bi¢imlerine
yonelmesi, Koyuncuoglu'nun ise, belki hem tecriibesinin daha fazla olusu, hem de 6denekli
kurumlarda da ¢alismasi1 sebebiyle, daha biiyiik prodiiksiyonlara cesaret edip, oyuncu
haricindeki diger elementleri (uzam, zaman, ses, vd.) de fotograflar yaratirken olabildigince
deneysel bir bigimde kullanmasidir. Koyuncuoglu'nun ¢ok kii¢iik dl¢ekli isleri oldugu gibi
cok biiyiik olcekli igleri de vardir, buna oyuncu kadrolar1 da dahildir. Zenderlioglu ise en son
isi Kargalar'da kadro sayisini eski iglerine nazaran biiyiitecek ve on kisilik bir kadroyla

calisacaktir, ancak su zamana kadar kiiciik kadrolarla ¢aligmistir.

Hem Koyuncuoglu hem de Zenderlioglu, oyuncu secerken bildikleri, tanidiklari oyuncularla
caligmayi tercih etmistirler. Koyuncuoglu, Sehir Tiyatrolar1 gibi 6denekli bir kurumda
calisirken se¢imlerini bu tiyatronun kadrosu iginden yapmistir. Yine de kurum disinda is
iirettigi zaman, alisik oldugu oyuncularla ¢alismistir:
Hep iki ii¢ tane bedenini, dilini bildigim oyuncu vardir, dans¢im vardir. Genelde
onlarla ¢alisip onun iistiine eklerim. Onlar biraz benim yiiziim gibidir artik, sahne

icindeki yiiz gibi, o kadar yillardir caligmaktan...
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Zenderlioglu da Sermola Performans'ta olabildigince fazla atdlye diizenledigini ve bu sayede
oyuncularla uzun bir ¢aligma siirecinden sonra bir oyun projesinde ¢aligmak iizere oyuncu
secimi yaptigini belirtmistir.
Biz tabii genellikle yapabilecegimiz kadar atdlye yapmaya ¢alisiyoruz. Ara
donemlerde, yazin, ses, beden, dogaglama, dans iizerinden atdlyeler yaptigimiz i¢in
kismen daha rahat oluyor. Ya da iste bir oyun siirecine girdigimiz zaman, bir oyun
konsepti kurduysak o oyun konseptine yonelik ¢alismalar yaptirdigimiz i¢in isimiz

daha da kolaylasiyor.

Koyuncuoglu, oyunculara kogluk yaptigini, 6zellikle de, 6rnegin Arthur Miller'in bir metnini
calisirken, oyuncularla ¢ok ugrastigini ve kendi deyimiyle oyuncuyu "¢ok agtigint" ifade
etmigtir. Ayn titizligi hem profesyonel, hem de profesyonel olmayan performansgilarla
calisirken gdstermistir. Oyuncularla ¢aligirken sahnenin kendi kurgusunu gézeten, kendi
gercegine ulagsmaya ¢alisan Koyuncuoglu, Stanislavski metodunu da, realist olmasina ragmen,
cok kullandigini belirtmistir. Ancak biitiin oyunlarin1 Stanislavskiyen bir metod iizerinden
kurmak yerine, metodu anlar yaratmak i¢in kullanabilecegi bir cok malzemeden biri olarak

gormektedir.

Zenderlioglu oyuncularini tanidig1 zamanlarda, 6rnegin Sermola Performans'ta bir is yapacagi
zaman, kimin neye ihtiyaci oldugunu, ne tiir egzersizlere, ¢aligmalara ihtiyaci oldugunu
bildigi i¢in o yonde ¢alismalar yaptirmaktadir. Elbette, her yonetmende gordiiglimiiz iizere,
projeye gore kullanilan teknikler degisecektir. Ornegin Cambazin Cenazesi'nde siirekli 20
karakter arasinda gecis yapan iki oyuncuyla Zenderlioglu siklikla kondisyon ¢aligmalari,

karakter inga etme ¢alismalar1 yapmistir. Oyuncuya odaklanmay1 seven Zenderlioglu i¢in
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"oyuncuyu zorlayabilecek, ya da gecislerin ¢ok fazla oldugu, (...), oyuncunun potansiyelini
cok daha fazla agiga ¢ikarabilecek, onu sahnede en azindan o ana kadar yapabildiklerinin

biraz daha disina ¢ikarabilecek isler, ya da sasirtabilecek isler" daha cezbedicidir.

Iyi oyuncunun ne olduguna dair kesin cevaplari olmasa da - zira boyle bir sorunun kesin bir
cevabi higbir zaman olmayacaktir - ¢alisma idealleri bakimindan iki yonetmenin de tercih
edecegi oyuncu tipleri vardir. Koyuncuoglu'na gore iyi oyuncu, "farkindaligi ¢ok olan, sahne
prezansini iyi bilen, algilayan ve fikir iiretebilen" oyuncudur. Zenderlioglu'ysa iyi oyuncuyu
"bir oyun i¢in gereken her seyi, her noktada belki yerine getirebilecek, egodan uzak, kaprissiz
ve belki de benim i¢in, sahne lizerindeyken rasyonel akli kullanmadan, daha irrasyonel bir

yonden meseleye yaklasan, sahneye yaklasan" oyuncudur.

Hiyerarsi meselesini ise Koyuncuoglu, bir zamanlar en son karar1 verenin, "s6ziin bittigi
yer"in hep kendisi oldugunu, ancak zaman i¢inde bunun yumusadigini sdyleyerek
degerlendirmistir. Bu yine de Koyuncuoglu'nun siirecinde yonetmenin hakimiyetinin zaman
icinde azaldigina dair bir igaret degildir, 6yle ki oyuncu, sundugu malzemeyle yonetmenin
kafasindaki resme dogru evriltilecektir. Zenderlioglu da, oyuncunun siirece oldugu gibi
yonetmene de tamamen giivenmesi ve kendini birakmasinin elzem oldugunu diisiinmektedir.
Oyle ki, oyuncu elbette kendine diiseni yapmali, karakterini arastirmali, meselesi, oyun
icindeki konumu, fiziksel davraniglari {izerine kafa yormalidir. Ancak alinacak her kararda
rasyonel sorgulamalara giren ve yonetmene kafa tutan bir oyuncu, Zenderlioglu i¢in

problemlere gebedir.
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Siz bir oyuncuyla ¢alistyorsunuz, zaten kafanizda bir sey kurmussunuz, dyle
geliyorsunuz. Ama ¢ok fazla bdylesi sorular bazen oyuncunun yaraticiligini da
oldiiriiyor. Ciinkii oyuncu her seyi 'ben bunu yaparsam sdyle mi olur, sunu yaparsam
sOyle mi olur' derse... Yani siz zaten oyuncu olarak o an oradayken bunu tam olarak
disaridan bakan biri olarak géremezsiniz. O ylizden yonetmen bu yoniiyle 6nemli,
clinkil yonetmen senin olusturdugun fotografi, ya da o duyguyu, ya da kullandigin sesi

disaridan bakarak ¢ok daha iyi tahlil eden kisidir.

Yaratici siirecin ¢atismalarla ve iknalarla ilerlemesi gereken bir siire¢ olduguna inanan
Zenderlioglu, yonetmenin algilarinin ve hassasiyetinin isi her yoniiyle - "duygusal
atmosferiyle, manevi etkisiyle, kurdugunuz oyunun ihtiyaglari itibariyla, sizin sdylediginiz bir
climlenin oyuncuda ne yaratacagi itibartyla" -diistinmek tizere agik olmasi gerektigi
kanaatindedir. Ancak sanat yaparken egolarin da ¢arpistigini unutmamak gerektigini, egolarin
torpiilenmesinin ¢ok zor oldugunu, dolayistyla kurulan dengenin bazen bozulabildigini
belirtmistir:
Siz o oyun siirecinin igerisine o kadar giriyorsunuz ki bir anda kullandigimiz tislup
sertlesebiliyor. O noktada sizi bilen bir oyuncunun olmasi, ya da oyuncunun
egosundan biraz uzaklagmis olmasi ¢ok dnemli. Ayni1 sekilde yonetmen igin de
gecerli, bunu genel olarak sanatgilar i¢in de sdyleyebiliriz. (...) Bazen yeri geldiginde
patlak verebiliyorum. Daha sertlesebiliyorum. Giinliik hayat icerisinde dyle biri
degilim ama o oyunun i¢indeki o yogunluk, ya da girdiginiz atmosfer sizi baska birine
de, dontistiirebiliyor. O noktalarda iste sizi anlayan oyuncular oldugu zaman aslinda

derdin, ya da o kullanilan tislubun sizinle alakali olmadigini, daha ¢ok oyunla alakali
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oldugunu, oradaki oyun karakteriyle alakali oldugunu ve o yapinin ¢ikmasiyla alakali

oldugunu bilir ve zaten [duruma] ona gore yaklasir.

Oyuncuyu siirecinin merkezine alan yonetmenin en degerli "malzeme"lerinden biri
karsisindaki insan oldugu i¢in ondan beklentilerinin yiiksek olmasi, yine paradoksal olarak
ayni malzemeyle ¢atigma i¢ine girmesine yol acabilen bir siirectir. Oyuncu ile yonetmen
arasinda, hem Koyuncuoglu'nun hem de Zenderlioglu'nun siireclerinde uzun, ayrintili ve
bazen belki de sancil1 bir siire¢ vardir. Ikinci bir paradoks, ya da dengesinin tutturulmasi
elzem olan konu, oyuncunun kendi ayrintilarini kendisinin olusturmasi, ancak te yandan bu
olusturma siirecinde yonetmenin soziinii dinlemesi, kendini rasyonel bir diizleme ¢ok fazla
kaptirmamasi, bir bakima yonetmenle arasindaki dengeyi bozmamasidir. Bunun bir gii¢
dengesi oldugu dogrudur, yonetmen disaridan bakan olarak, bedeni baskalarinin gozlerine
maruz kalmayan kisi olarak daha giiclii bir pozisyondadir, ancak siire¢ boyunca kimliklerin
silinmesi, yonetmenin isin lizerindeki izinin tamamen yok olmasi, oyuncuyu zayif bir oyun
yapist i¢inde yersiz bir nesne olarak birakacak, bedenini daha da ileri derecede

metalastiracaktir.

Fotograflarla diislinen, yine de oyunculardan beslenen iki yonetmenin siireclerinde
oyuncularin bedenleri, onlar1 ¢cevreleyen uzam iginde politik imgeler haline dénerler. iki
yonetmen de oyuncularla getrefilli slireclerin i¢ine girerler, hatta Koyuncuoglu'nda bu durum
profesyonel olmayan oyunculara kadar uzanir, ancak sonugta ¢ikan iiriinde dnemli olan
bedenlere farkli agilardan bakabilmek, bedenlerin diger bedenler ve cisimlerle, hatta
konseptlerle kurduklari iliskileri tersten diisiinebilmektir. Yonetmenin oyuncu iizerindeki

hakimiyeti, oyuncuyu kurulan yapi i¢inde 6zgiirlestirmek {izerine kurulmustur. Her iki
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yonetmen de, 6nemli fonksiyonlarindan birini oyuncuyla ayrintili bir sekilde ugrasmak, onu

"agmak", fark edemedigi seyler konusunda uyarmak, yol gdstermek olarak tanimlamaktadir.

4) Dramaturg ve Tasarimcilara Yaklasim

Hem Emre Koyuncuoglu'nun, hem de Berfin Zenderlioglu'nun dramaturjiyle yakindan ilgisi
vardir. Koyuncuoglu, istanbul Universitesi Tiyatro Elestirmenligi ve Dramaturji boliimiinde
yiiksek lisans yapmistir, Zenderlioglu ise halen ayn1 boliimde lisans egitimini

tamamlamaktadir.

Zenderlioglu Tiirkiye'de 6zel tiyatrolarda dramaturg kullaniminin nispeten yeni olduguna

dikkat ¢eker.

Tiirkiye'de ¢ok mesela dramaturg kullanilmaz bu anlamda. Son dénemlerde artik, bu
odenekli kurumlar haricinde diyorum, 6zel tiyatrolarda da dramaturglar olmaya
basladi. insanlar, gruplar artik oyunlarinda bir dramaturgla ¢alisma ihtiyact

duyuyorlar, ya da daha kafa agic1 oluyor tabii ki dramaturgla ¢aligmak.

Ancak dramaturgla ¢alismak heniiz tam anlamiyla oturmamis bir sistem oldugu i¢in,
Zenderlioglu kendisi oyuncuyken ya da yonetmenken oyuncularla yaptig1 ¢aligmalarda, biitiin
ekibin metni analiz ettigini, fikir aligveriglerinde bulundugunu belirtmistir. Bununla birlikte,
Sermola Performans'in bu tezin yazilmasina nispeten daha yakin zamanlarda sahnelenen
oyunlarinda, Zenderlioglu dramaturgluk gérevini de {istlenmistir. Ornegin Mirza Metin'in

yazip yonettigi bir kisilik Di Tuwalete De (Tuvalette) oyununun dramaturgu Zenderlioglu'dur.
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Bunun yaninda, heniiz prova asamasinda olan Kargalar't Metin'le ortak olarak yoneten

Zenderlioglu, ayn1 zamanda bu projenin dramaturjisini de yapmaktadir.

Kurdoglu'nun bakis agis1 gibi, belki de yazar-yonetmenlerin genellikle ayni kisiler oldugu
Sermola Performans'ta dramaturji, ister "metnin analizi" olsun, ister sahne {istiindeki canli
performansin yapisinin, iskeletinin olusturulmasi olsun, ydonetmenin sirtina binen bir gérevdir.
Bu durumda yonetmen bir yandan oyunculari ¢alistirirken 6biir yandan hazirlamig oldugu
metni de tashih etmeli, yola ¢ikarken kullanilan konseptte ya da performansin yapisinda
sapmalar varsa buna kars1 uyarida bulunmaly, iistelik cogu zaman bir de oyunun biitcesini,

prodiiksiyon masraflarini gdzetmelidir.

Sehir Tiyatrolari'nda dramaturg olarak da ¢alismis olan Koyuncuoglu ise, 'kendisini
dramaturg olarak tanimlayan [dramaturglardansa] mesela felsefecilerle ¢alismayi, yani fikir
acan insanlarla ¢aligmay1" tercih ettigini belirtmistir. Tiirkiye'de dramaturjinin yaraticiligt
oldiiriicii, kalip onerilerle 6zdeslestigini diisiinen Koyuncuoglu, dramaturji disiplininin
disindaki insanlarla, 6rnegin psikologlar ya da sosyologlarla dramaturji yapmay1 daha

heyecan verici bulmus, islerinin dramaturjisini de genelde kendisi yapmustir.

Koyuncuoglu'na gore dramaturji, "metinden yola ¢ikarak birlikte fikir tiretmek ve yeniden
metne donmek. Ya da metni biitiinlestirmek." olarak tanimlanabilir. Freiburg'da Nathan isimli
projeyi oyuncularla birlikte yaratarak (devised) ¢alisan Koyuncuoglu, buradaki dramaturgla
her aksam provadan sonra toplant1 yapip sahneleri nasil baglayacaklarini tartistigini,
dramaturgun yonetmeni elindeki benzer sahneler konusunda uyardigini ve canli performanst

kurgulamada ¢ok yardime1 oldugunu ifade etmistir.
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Dramaturgla bir arada ¢alisabilmek i¢in ayni politik goriis ve ayni ihtiya¢ i¢inde olman
gerekiyor. Dramaturgla ¢calismay1 aslinda ¢ok seviyorum, ¢iinkii besliyor beni.
Ornegin, 'Senin gitmek istedigin dert buysa, niye peki su geride kaliyor?' 'Evet dogru'
[gibi bir diyalog]. Oyle birisini buldugun zaman harika. Ama onu bulmuyorsam

dramaturgla ¢aligmam.

Sahne ve 151k tasariminin kendisi i¢in ¢ok 6nemli oldugunu sdyleyen Zenderlioglu, siklikla
aym1 isimlerle calismistir. Ornegin Mustafa Avkiran'la ¢alisan Yiiksel Aymaz'in eski asistani
Alev Topal, Sermola Performans'in oyunlarinin ¢cogununun 1s1k tasarimini yapmastir.

Zenderlioglu burada da ortak bir dil kurmay1 6nemli bulmaktadir:

Biz birbirimizin dilini biliyoruz artik. Ben bir oyun yapmak istedigim zaman, diyelim
ki, beni Alev'in ¢ok iyi anlayacagini biliyorum. Onun nasil bir 151k tasarimi kuracagini

az bucuk tahmin edebiliyorum ve onun yaratimina giiveniyorum.

Ayni sekilde sahne tasarimi igin de ¢ogunlukla ressam Metin Celik'le ¢calisan Zenderlioglu,
tasarimci ile yonetmenin kafasinin uyusmasinin ¢ok 6nemli oldugunu, yoksa sadece bir
siparis verdiginizi ve bu siparigin Oniiniize tamamlanmamis olarak geldigini diistinmektedir.
Nitekim islerinin yiizde yetmisini oyuncu {izerine kuran Zenderlioglu i¢in geriye kalan "ylizde
otuzluk kisim", yani "atmosferin olusmasi i¢in yaratilan biiyii" oldukca énemlidir. Ornegin

Disko 5 No'lu'da 151k oyunlarinin, gecislerin oyunun rejisi i¢in belirleyici oldugu ortadadir.
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Miizik ise 151k kadar belirleyici degildir, en azindan her projede 1518a atfedilen 6nem miizige
atfedilmemistir. Yine de Mirza Metin'in Iranli yazar Sadik Hidayet'in bir hikayesinden
esinlenerek yazip yonettigi Buka Leki (Plastik Gelin) oyununda bir miizisyenle ¢aligilmistir.
Disko 5 No'lu'da ise oyuncunun karakterler arasindaki gecisi i¢in kullanilan efektleri
yonetmen ve oyuncu (Zenderlioglu ile Metin) olusturmus ve kaydetmistir. Bunun yaninda o
siralar Nizamettin Ari¢ dinledigini belirten Zenderlioglu, Kurdish Ballad isimli albiimiinden
enstriimantal miizikler kullanmistir. On plana ¢ok ¢ikmayan miizik, Zenderlioglu i¢in yine de

"atmosfer olusturmasi anlaminda, o biitiinliiklii yap1 icerisinde 6nemli"dir.

Koyuncuoglu ise bir ise 6zgii liretilmemis miizikleri kullanmaktan hoslanmadigini
belirtmistir. Zenderlioglu gibi Koyuncuoglu da bir dil olusturdugu tasarimcilar ekibiyle
calisma taraftaridir. Ornegin islerinde BaBaZuLa ekibiyle neredeyse yirmi senedir ¢alisan
Koyuncuoglu, her isin elbette BaBaZuLa'yla olmayacagini, ancak birbirlerini "bildiklerini"
ifade etmistir. Bunun haricinde besteci Cigdem Borucu'ya ¢alisan Koyuncuoglu, beraber
calistig1 sanatgilar arasinda Aksel Zeydan Goz, Yasemin Can, Gozde Ilkin (cagdas
sanatc¢ilar1), Orhan Cem Cetin (fotograf sanat¢isi), Aydin Sarioglu, Dervig Zaim, Vincent
Rosenberg (sinemacilar)'t saymistir. Bu tasarimlarda da hakimiyetinin yiliksek oldugunu
belirten Koyuncuoglu, bunu koreografi yapmak, enstalasyon, video-art, senaryo yazmak, film
cekmek gibi farkli alanlarda ¢alismanin onu heyecanlandirmasina, form olarak sadece
"tiyatro"ya bagli kalmamasina baglamistir. Yaratici siirecinin en bagindan tasarimci ekibiyle
iletisim halinde olan Koyuncuoglu, iletisimini bir "siparis"tense bir diyalog olarak

gormektedir:
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Bastan otururuz. Kafamda s0yle bir sey var, ne diyorsunuz diye baglarim. Genelde de
'anladik’ derler, clinkii artik bir dil vardir, 'sen biraz ¢alig gel' derler, hani biraz daha bir
somutla falan, gider getirir gider getirir gosteririm. Bastan o fikri birlikte baslatirim,
arada birakirim, getirir gotiiriirim. Arada provalara kesin davet ederim, 6zellikle
dekor tasarimini, kostiim tasarimini...Bir de birlikte ¢alisirim. Mesela kostiim

alinirken, veya kostiim alicisiyla ben diikkan diikkan gezerim.

Ornegin Koyuncuoglu Karatavuk'ta Ciineyt Tiirel'in oynayacagi ¢ocuk tacizcisi olan
karakterin giyecegi gdmlegin ¢ok 6zel bir mavi olmasi gerektigi i¢in uzun siire tasarimcisiyla
gezmis, aragtirma yapmis, sonunda istedigi, biitlin 11klar kirik siyah tonda oldugu i¢in
rahatsizlik yaratabilecek dogru mavi tonunu bulmustur. Ciineyt Tiirel'le arasindaki diyalogu

aktaran Koyuncuoglu, bir gomlegin sadece bir gdmlek olmadigini ifade etmistir:

Allah rahmet eylesin, [Ciineyt Tiirel] sey diyordu, 'Bir gomlek artik Emre yahu! Ben
ona neyi koyacagimi gormek istiyorum!' Ama, bir tane oyuncum var, bir tane gdmlek
var, bir de iki saat oyun var. O gomlek dyle degil, 'bir gomlek' degil. Biitiin oyun onu

seyrediyoruz!

Iki yonetmene karsilastirmali olarak bakacak olursak, ikisinin de biitiinliiklii bir atmosfer
yaratmak i¢in bir dil olusturduklari tasarimeilarla, siirecin en bagindan beri ¢aligtiklarini,
oyuncunun dogru atmosferin i¢inde oynamasinin aslinda en az oyunculuk ¢aligmalar1 kadar
onemli oldugunu gorebiliriz. Kurum tiyatrolarinda oldugu gibi alternatif tiyatrolarda da,
tasarimcilarla iletisim, dogrudan yonetmene ait bir alandir; zira seyircinin sahnede gorecegi,

oyuncunun da bir parcasi oldugu resim, yonetmenin tasarimcilarla birlikte yaptigi
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secimlerden, is birliginden ortaya ¢ikacaktir. Burada belki de "alternatif"lik getiren,
disiplinlerin sinirlarin1 agmaya cesaret etmektir. Yonetmen'in buradaki hakimiyeti yine bir dil
olusturmak tizerinden kurulan bir hakimiyettir, ancak unutmamak gerekir ki bu dil tek kisinin
dayatmas1 degil, tasarimcilar ile yonetmen arasinda gelisen diyaloglarla olusabilen bir dildir.
Dolayisiyla yonetmenin oldugu kadar tasarimcilarin da dili olustururken yaratici katkisi ve

hakimiyeti, siireci ve yapilan isi zenginlestirecektir.
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IX. Sonu¢

Bu tezde oncelikle yonetmenligin sadece Tiirkiye'de degil, Bat1 Tiyatrosu tarihinde de
nispeten yeni bir olgu oldugu belirtilmistir. Yirminci ylizyilda yazarin tahtina oturan
yonetmenin, postmodern sdylemlerin kabuliiniin artmasiyla, kendisini ¢oklu perspektiflere
teslim etmesi gerekmistir. Ancak bu merkezi otoritesi dagilirken, yonetmen bir yandan da
kisisel simgesel sermayesini siirdiirmeye, kendi imzasin1 olugturmaya mahkumdur. Bu politik
bir gerilim tagimaktadir. Tezde yonetmenin hakimiyetinin mutlak oldugu reji tiyatrosundan
kisaca bahsedildikten sonra Tiirkiye'de yonetmenligin tarihgesine bakilmis ve bu tezin konusu
olan alternatif tiyatro yonetmenlerine yogunlasilmigtir. Tezin ana arastirma damari, 1990-
2015 zaman diliminde Tiirkiye tiyatrosunda, alternatif tiyatro yapan topluluklarda yonetmenin
pozisyonudur. Bu pozisyonun fonksiyonlar1 ve etkilerinin 1990'larin basindan 2015'e nasil
degistigini gérmek i¢in de alt1 yonetmen biri orta kusak, biri gen¢ kusak olmak iizere

eslestirilmis ve incelenmistir.

Incelemelerde yonetmenlerin yénetmenlige baslayislari, kendilerine ait bir dil yaratmalari,
oyunculara yaklagimlar1 ve dramaturg ile tasarimcilara yaklagimlar: bakimindan karsilastirma
yapilmustir. Karsilagtirmalarda orta kusaktaki, yani alternatif tiyatrolardaki faaliyetlerine
1990'larda baslayan yonetmenlerin 6zellikle Wagnerci anlamda biitiinliiklii sanat eserine
onem verdikleri, oyunun rejisini olustururken oyunculuk, performans, ses, 151k, kostiim ve
uzamu birlikte diisiindiikleri goriilmiistiir. Biitlinliiklii sanat eseri, yonetmenin hakim
perspektifini ¢agiran sanat eseridir ve sadece metnin degil, tiyatroya ya da sanata dair diger
ogelerin de one ¢ikmasini gerektirir. Yonetmenin, sahnenin yeni yazari olarak elindeki biitiin
Ogelerle (metin, oyuncu, 151k, ses, miizik, hareket, kostiim, dekor) yaratici bir biitiin

olusturmasi beklenir.
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1990'larda tiyatroda alternatife yonelmis yonetmenlerin, 6denekli kurumlarin disinda
caligmalarinin sebebinin, 6denekli kurumlarda yonetmene elindeki biitiin 6gelerle bir deneme
alan1 yaratilmamasi, yonetmenin hakimiyetinin biirokrasinin hakimiyeti tarafindan
bastirilmasi oldugu goriilmiistiir. Bu tezde ornek olarak incelenen yonetmenlerle yapilan
miilakatlar bunu gostermektedir. Mustafa Avkiran kendi politik sahnelemeleri ve kiigiik
Olgekli iglerini rahatlikla yapabilmek adina alternatife yonelmistir. Kerem Kurdoglu, ne
odenekli kurumlara, ne klasik metinlerin klasik sahnelemelerini yapan tiyatrolara, ne ticari
tiyatrolara, ne de direkt olarak "politik" tiyatrolara uydugu i¢in, kendi yazdig1 metinleri farkl
bir sahne diliyle sahnelemek arzusuyla Kumpanya'y1 Naz Erayda'yla kurmustur. Kendisine
alternatif demeyen, ancak disiplinlerarasi yaklasimindan dolay1 bu tezin alternatif olarak
degerlendirdigi Emre Koyuncuoglu'ysa, her yerde, her mekanda herkesle sanat yapabilme
idealiyle kurum tiyatrolarinin disinda isler iiretmistir. Koyuncuoglu Sehir Tiyatrolari'nda
metin tiyatrosu olmayan islerini de sahnelenmis olsa da, 6denekli bir tiyatro olan bu
kurumdaki igleri git gide metin tiyatrosu sahnelemelerine donmiistiir. GOsteri metni
Koyuncuoglu'na ait eserlerse daha ¢ok disaridan destekle, kurum disinda yapilmistir.
Kisacasi, bu kusaktaki yonetmenlerin alternatife yonelisi, yonetmenin kendi dilini

olusturabilmek adina 6zgiir bir alan arayisindan kaynaklanmistir.

Burada dikkat ¢ekici olan, bir tiir melezlesmedir. 90'larda yonetmenler islerini biitiinliikli bir
sanat eseri olusturmak tlizerinden kurgularken, metinle hareketi, mekanla karakteri, kuramla
pratigi hep birlikte ele almig ve bu 6gelerle bir biitiiniin i¢inde oynamaislardir.
Disiplinlerarasilik, 90'l1 yillarda is liretmeye baslamis alternatif tiyatro yonetmenlerinin

neredeyse hepsi i¢in 6nemli bir mesele olmus ve diger yaratici kimliklerle ortakliklar

139



olmazsa olmaz kilmistir. Ornegin Kerem Kurdoglu'nun metne éncelik veren tiyatrosu, Naz
Erayda'nin mekana Oncelik veren tiyatrosundan sonra bir aks degisikligine ugramistir. Ayni
sekilde Naz Erayda'nin ¢ekirdeginde mekan ve tasarim olan isleri, Kerem Kurdoglu'nun metin
(burada kastedilen yazili metin oldugu kadar gosteri metnidir de) olusturma konusundaki
uzmanligiyla harmanlanmistir. Benzeri tiirden bir ortaklik, bu tezin altinct boliimiinde
bahsedildigi gibi, Mustafa Avkiran ile Oviil Avkiran'm ortakligidir. Bu tezde yer almayan,
ancak doksanlarda alternatif tiyatronun en 6nemli taglarindan olan Mahir Giingiray'in
tasarimci Claude Leon, Zekiye Sarikartal, Selim Birsel gibi isimlerle ortakliklar1 da yaratic
siiregte metin ile mekan iizerine caligmalari bir tahterevalliye oturtmustur. 1990'larda
alternatif tiyatrolarin isleri cagdas sanattan, fotograftan, filmden, enstalasyondan, yapisalci ve
post-yapisalct kuramdan ayr1 diisiiniilemez hale gelmistir. Buna disiplinler ve iletisim araglari
aras1 bir melezlesme denebilirse, bu melezlesmede toplumsal cinsiyet rollerinin etkisi de
diistindiiriictidiir, en azindan ileride yapilacak arastirmalarda sormaya deger sorulara gebedir:
Nig¢in metin ve metin odakli tiyatro erkek yonetmenlerle 6zdeslestirilirken, bu durumun
kirilmasi ve disiplinlerarasi bir bakis, kadin yaraticilarin siireci bozup yeniden diizenlemesiyle
bagdastirilmaktadir? Sayilan bu isimlerin ig ortakliginin yaninda hayatlarini da birlestirmis
olmasi1 g6z oniine alindiginda, Tiirkiye'de giiclii, otoriter erkek yonetmen figiiriiniin alternatif
tiyatrolarda nasil bir kirilmaya ugradigi, kadin yonetmenlerin (ya da ortak-yonetmenlerin)

yaratici siireglerde ne derecede s6z sahibi oldugu 6nemli arastirma alanlari olacaktir.

Geng nesil alternatif tiyatro yonetmenleri de biitiinliiklii bir dil yaratma konusunda orta kusak
yonetmenlerle hemfikir olsalar da, tiyatroda alternatife yonelme siireclerinde tiyatronun biitiin
ogelerine aym derecede egildikleri goriilmemektedir. Oyle ki, bu nesildekilerin de

yonetmenin biitiinliiklii hakimiyetine 6nem verdigi, ancak kendilerine ait bir dil olustururken
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y&netmenin calisabilecegi dgelerin daha ¢ok birine odaklandiklar1 anlagilmaktadir. Ornegin
Altunkaya siirecine daha ¢ok seyircinin uzamla olan iligkisi lizerinden baslarken, Ugaray
yazili metne yogunlasmakta, Zenderlioglu ise oyuncuya ve oyunculuga odaklanmaktadir. Bu,
tiyatroya dair diger 6gelerin gen¢ yonetmenlerin islerinde hi¢ yer edinmedigi anlamina
gelmemelidir. Ancak yonetmen hakimiyetinin daha ¢ok bir alanda yogunlastirildigini, diger
alanlarinsa minimumda tutuldugunu gostermektedir. Bu sadeligin bir sebebi elbette
ekonomiktir, bugiin alternatif tiyatrolarin maddi olarak ¢ok biiyiik desteklere ihtiyaclari
oldugu ortadadir. Ancak bu tiirden bir sadeligin bir yerde bir tercih oldugu, ya da tisluplastig

gercegi de kaginilmazdir.

Geng nesil alternatif tiyatrolarda yonetmenin fonksiyonu, iiretilen isin biitiinliigii iizerinden
degil, mekan tasariminin, metin yorumlamasinin, oyunculugun ya da baska 6gelerinin tekil
basarilari iizerinden diisiiniilmektedir. Bunun agiklamasi, sektoriin ekonomik kosullarinin
yeteri kadar deneysel olunamamasina yol agmasi, mecburen kisa tutulan prova siirelerinde
yonetmenlerin biitlinliikli bir hakimiyet olugturamamasi, bu sebeple tek 6geye yogunlagmasi
ve boylelikle kisa yoldan bir iislup yaratmaya gitmesidir. Burada sorulabilecek sorulardan
biri, orta kusak yonetmenlerin ilham aldig1 disiplinleraras1 melezlesmenin geng kusaga ne
ifade ettigidir. 1990'larda alternatif isler liretmeye baslamis yonetmenlere heyecan veren
teorik tartigmalarin, bigimleri kirmak ve yeniden yapilandirmak iizerine atilan adimlarin,
aslinda bu tezde yer alan biitiin gen¢ yonetmenleri de etkiledigi goriilmektedir. Altunkaya'nin
seyirci dramaturjisi lizerine yaptig1 deneyler, Ucaray'in aile dizimi ve itki lizerine atdlye
caligmalari, Zenderlioglu'nun geleneksel ile modern gosteri sanatlari formlariin bir karmasini
yaptig1 arastirmalarin hepsi, yukarida bahsedilen bir melezlesmenin bir pargasidir. Ayni

sekilde Altunkaya'nin Didem Kaplan'la, Ugaray'in Sami Berat Margali'yla, Zenderlioglu'nun
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Mirza Metin'le ortakliklar1 da ayn1 meseleye tekabiil etmektedir. Ancak bu neslin
yonetmenlerinin yaptig1 arastirmalar ile 90'lardaki yonetmenlerin yaptig1 arastirmalar arasinda
giiclii bir kdprii heniiz kurulmamistir. Burada kastedilen Mustafa-Oviil Avkiran, Kerem
Kurdoglu-Naz Erayda, Sahika Tekand, Beklan Algan gibi tiyatro yapmak degildir. Geng nesil
yonetmenlerin bu noktada atmasi gereken adim, daha ¢ok bu bahsedilen isimlerin iglerine
nasil bir cevap vermek istediklerine karar vermek, 90'larda yapilan aragtirmalar ilerletmek,
belki de yikip yeniden insa etmek olmalidir. Bunun i¢in de geng neslin 90'larda yapilan iglere
ve bu iglerin sahibi sanatcilara erisimi sarttir. Bu erisimi saglayabilecek en dnemli girigim,

1980'lerden sonra liretilen islere dair yazili ve gorsel bir veritabani olusturmak olacaktir.

Ekonomik kosullarin yetersizligi bir yana, geng yonetmenlerin tizerinde sistemin getirdigi bir
kendini kanitlama baskis1 vardir. Yonetmenler riistlerini 1spat edebilmek i¢in hem ¢arpici,
cesur isler sahnelemek, hem de bu islerle tiyatro profesyonellerinin ve seyircilerin begenisini
kazanmak, boylelikle alan i¢indeki simgesel sermayelerini arttirmak degilse de korumak
zorundadir. Bu bakimdan Tiirkiye'de alternatif tiyatro yonetmeni, 1990'larin basinda, 6denekli
kurumlarda kendine ait meseleleri farkli bir tiyatro dili arastirarak sahneye koyan kisiyken,
2000'erin ilk on yilinin sonunda ddenekli kurumlarla zaten herhangi bir iligkisi olmayan, yine
kendine ait meseleleri arastirmak isteyen, ancak bunu yaparken bir yandan da tiyatro alaninda
kendini estetik ve ekonomik ag¢ilardan kanitlamaya c¢alisan (ya da buna mecbur olan) proje
sahibi kisidir. Proje sahibi iinvani ve kendini kanitlama kaygis1 90'l1 yillarda tiretime baslayan
nesil i¢in de gecerlidir, ancak bu nesildeki tiyatrocularin net olarak karsisina aldig: bir ana
akim tiyatro vardir. Mevzubahis ana akima kars1 durarak, onu reddederek aslinda onunla bir

bag kurmuslardir.
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Her iki kusak da yeni metin liretimine farkli agilardan yaklagsmislardir. Yani her iki kusakta da
yazar-yonetmenler, klasik metinleri parcalayip kolaj yapan yonetmenler, ya da dnce kafasinda
performansin dramaturjisini kurup sonradan bir yazarla ¢aligan yonetmenler vardir. Bu
bakimdan her iki kusakta da auteurler oldugunu belirtmekte bir sakinca yoktur; yonetmenin
sanat eseri tizerindeki hakimiyetine dair yaklasim ¢ok da degisik degildir. Geng kusak
yonetmenler ¢alisma siireglerinde, gen¢ olmanin da verdigi etkiyle, otoritelerini idareli
kullanmaktadirlar. Ancak gerek kafalarindaki final tablosuna oyuncuyu
yerlestirmek/hazirlamak isteyen Altunkaya ve Zenderlioglu'nun, gerek oyuncunun kendisini
"stirece”" ve metne teslim etmesinin en dogru olacagini diisiinen Ugaray'in, yonetmenin
yaratici siirece hakim bir pozisyondan bakmasi gerektigini diisiindiigiinii soylemek yanlis
olmayacaktir. Sonugcta, bugiin Tiirkiye'de alternatif tiyatrolarda ortaya ¢ikacak sanat eseri
yonetmenin sorumlulugu altindadir. Sahnelemeyi yaparken bir resim olusturmak {izere
oyuncularla oldugu kadar yazarlarla, dramaturglarla ve tasarimcilarla da ¢aligmak, biitiin bu
yaratici kimlikleri bir ¢at1 altinda birlestirmek gorevi de, her iki kusakta da yonetmenin
izerine kalmistir. Bugiin alternatif tiyatrolarda atilmasi gereken 6nemli bir adim, biitiin bu
yaratici kimliklerin, siirecin en bagindan bir araya gelip birlikte bir resim olusturmasi,

yonetmen haricindeki yaratici kimliklere daha 6zgiirce ¢alisabilecekkleri bir alan agilmasidir.

Tiyatroda alternatife yonelmek, hem orta kusak i¢in hem de geng kusak i¢in yonetmenin
hakimiyetinin artmasina olanak veren bir durum olmustur. Ancak her iki kusaktan
yonetmenler i¢in de paradokslar vardir. 1990'larin basinda tiyatroda alternatife yonelmis olan
kusak i¢in konusacak oldugumuzda, alternatif tiyatro, alternatif bir dil yaratmakla ilgilidir.
Dolayistyla bu tiir tiyatro yapan yonetmenlerden her zaman yeni bir dil yaratmalari, bu dille

her zaman yeni formlar denemeleri ve kaliplar1 yikmalar1 beklenmektedir. Ancak bir dil
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yaratmak ve bu dili derinlestirebilmek, ancak o dili tekrar etmek, tipatip aynisi olmasa da
benzer anlatim bigimlerini tekrar tekrar denemekle miimkiindiir. Y6netmenler burada
kaliplasmak, kendini tekrar etmek ile yarattiklar1 dili derinlestirmek arasinda gerili bir ipin

tizerinde cambazlik yapmak durumunda kalirlar.

Geng kusak icin de alternatife yonelmek, yonetmenin hakimiyetinin yiikselmesiyle
esdegerdir. En azindan prensipte, geng bir yonetmenin alternatif bir toplulukta, kendi tanidig1
sanatgilarla, kendi istedigi tiirde ve yapida projeler gelistirmesi miimkiindiir. Zira metin
se¢imi, oyuncu se¢imi, tasarimct se¢imi, tasarim biitgesi ve estetigi, olusturulan sahne dili,
ulagilmasi gereken seyirci sayist konularinda dayatmalarda bulunan bir {ist kurul yoktur.
Ancak, Altunkaya 6rneginde goriildiigii gibi, yonetmenlerin kendi kurduklar1 isletmelerini
stirdiiriilebilir kilmak adina her zaman deneysel olmaya cesaret edememeleri s6z konusudur.
Ya da Ugaray-ikinci Kat 6rneginde oldugu iizere baz1 alternatif tiyatrolarda dahi bu tiir iist
kurullarm kurulmasi gerekli goriilmiistiir. Ote yandan sadece yeni metin iiretimine
yogunlagmak, sadece seyirci dramaturjisine yogunlasmak, ya da sadece oyuncuya
yogunlagmak gibi yaklagimlar, yogunlasil(a)mayan diger 6gelerde zoraki bir sadelige
yonelmeyi tetiklemektedir. Bu da yonetmenin metin, oyuncu, dramaturji, tasarim gibi
0gelerin hepsinin iizerinde neredeyse yiizde yiiz hakimiyetinin oldugu, ancak ya hep kisith
imkanlar i¢inde ¢aligmaktan, ya da bu islerin kompetani olan kisilerle ¢calisamamaktan dolay1
kendini gelistiremedigi bir durum dogurur. Geng yonetmenler her yeni projede ekonomik bir
kendini kanitlama / taninma savasi i¢inde oldukca, teatral 6gelerin ancak bir ya da iki
tanesinin lizerinde yogunlasabildikleri isler iiretecekler, siire¢ tistiindeki hakimiyetlerini
arttirirken segeneklerini daraltacaklar, kisa yoldan {islup iiretimine yonelip hep birbirinin

benzeri isler yapmaya baslayacaklardir. Miilakatlardan belli oldugu iizere biitiinliiklii bir sanat
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dilini 6nemseyen, rejinin iginde metnin, oyuncunun, 151g1n, dekorun, sesin dnemini ayr1 ayri
sayan gen¢ yonetmenlerin bu formlarla deneysel bir arayisa gir(e)memesi bir sorundur ve

yonetmenin siire¢ lizerindeki yetkisini yiikseltirken yetkinligini diistirmektedir.

Eger alternatif tiyatrolar sinirlarin asildigi, farkl disiplinlerin bir araya getirildigi ve
sahneleme anlayiginda yeni boyutlarin acilabilecegi bir alansa, bu akimin yonetmenlerinin
farkli kusaklariin arasinda kopriiler kurulmasi 6nemlidir. Orta kusak yonetmenlerin,
giiniimiiz sartlarina ragmen dil arayislarina devam etmeleri, liretmeleri elzemdir. Boylelikle
geng kusaktaki yonetmenler orta kusagin islerini, calisma formatlarini takip edebilecek, hatta

onlarla ¢alisma sansina eriseceklerdir.

Geng kusak yonetmenler i¢in ise, gii¢lii olduklart alanlardaki islerini tekrarlamaktansa yeni
yapilanma tiirleri denemek, daha uzun soluklu ¢aligmalara baglamaya cesaret etmek, ne kadar
korkutucu ve yorucu olsa da 6nemlidir. Yonetmenlik pozisyonunun Tiirkiye'de tamamen bir
isletmecilik gorevine donlismesinin 6niine gecilmelidir. Dil arayis1 ve yaraticilik,
prodiiksiyonu sirtlanmanin agirligi altinda ezildikge, Tiirkiye'de yonetmenlerin sahnelemeye
dair arayislar1 azalacaktir. Bunun farkli disiplinlerden, esasen kendini 'yonetmen' olarak
tanimlamayan sanatcilarin performatif islere yonelmesi gibi bir getirisi olacagi dngoriilebilir;
ancak tiyatronun ve rejisorliigiin sadece kohnelestigi icin unutulmus bir sanat formu olmasi ve
bu yiizden rafa kaldirilmasi ani bir ziplama yaratacak, yeni sahneleme tiirlerine dogru organik
bir ge¢isi engelleyecektir. Bu da bugiin geleneksel sanat formlariyla aramizda varligin

hissettigimiz dev ugurumun bir benzerini olusturacaktir.
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Y 6netmenler giiniimiiz tiyatro pratiklerindeki 6nemli odak noktalaridir, dolayistyla Tiirkiye'de
tiyatroya ve sanata bakis agisinin sekillenmesinde aktif oyuncular olmalilardir. Alternatif
tiyatrolarin ontolojik olarak aligilageldik pratikleri igeriden sarsmasi bekleniyorsa,
yonetmenlerin de bu pratiklerin her birini yakindan tanimasi, hepsini incelikle ¢aligmasi,
bazen kirmasi, bazen 1srarla kullanmasi, tiyatroya ait her 6geyle uzun uzun dans etmesi

gerekmektedir. Bu dans bazen bir halaya, bazen bir valse doniisebilmelidir.
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