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OZET

Mimari nesnenin, bir elestiri arac1 olabilme ve bireyin imgeleminde elestirel bir etkinligi
tetikleme olasilig1 tezin temel tartisma konusudur. Totaltheater Projesi’nin tasariminda
tiyatronun verili icra bi¢imlerine iligkin ciddi bir muhalefetin gézlemlenmesi ve bunun
belirgin bir sekilde disavurulmasi, projeyi elestirel edim kavramiin billurlagtig1 bir
calisma haline getirmektedir. Bu elestirel yaklasim sonucunda, 6nceden verilmis bir
mimari izlencenin ii¢ boyutlu ifadesinin 6tesinde, muhalif bir manifesto olarak da
adlandirilmasi miimkiin olan bir tasarim ortaya ¢ikmistir. Bu durum Totaltheater’i
tekil mimari nesnenin elestirel anlamlar igcerme gizilgiicii agisindan modern mimarlik
baglaminda farkli bir konuma ¢ekmektedir. Projenin tasarlandig1 donemin siyasi tarihi,
kiiltiir ve sanat ortami, Walter Gropius ile Erwin Piscator’un yasami1 ve ¢alismalarinin
yani sira elestirellik kavramimin kuramsal bir agidan doguracagi sonuclar da tezin

giindeme getirecegi tartismalar arasinda yer almaktadir.
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SUMMARY

The possibility of architectural object’s being a tool for criticism and triggering a
critical action in one’s mind is the main discussion point of this thesis. The fact that
Totaltheater Project shows a serious opposition about the given ways of performing
plays and that the main purpose of this project is to express this oppositon, makes
the project an example where the concept of the critical space crystallizes as a part
of this theoretical discussion. As a result of this approach, it emerges as a critical
manifestation, beyond being a previously-given architectural programme’s three
dimensonal expression. This feature of Totaltheater Project, in the sense of modern
architecture, brings it to a different position in terms of the possiblity of the project’s
conveying the critical meanings. Besides the political, artistic and cultural atmosphere
of the period and the lives and the works of Walter Gropius and Erwin Piscator; the
critical meaning load that Totaltheater has taken over and the results it will cause in the

theoretical frame will also be discussed in the thesis.
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ONSOZ

Uzun ve yorucu bir ¢alisma oldu; bir o kadar da giizel. Sanatin elestirel islevi yillardir
dikkatimi ¢eken ve iizerine epey miktarda yazdigim bir konuydu. Mimarlik, eger
sanatsa, elestirel bir islevi de olabilmeli, diye diislinliyordum. Ama nasil? Bu ¢alismaya,

bir soruya yanit bulmak i¢in baslandi, pek ¢cok yeni soru ortaya ¢ikmis oldu.

Tez yazimi sirasinda Berlin’de gecirdigim siirede bana destek olan tiim arkadaslarima
ve Mimar Sinan Universitesi’nden mesai arkadaslarima tesekkiir ediyorum. Oda
arkadaslarim Ceren ve Ozge nin bana gosterdikleri sabir olmasa herhalde tezi yazmaya
firsat bile bulamazdim. Basta Biilent Ozer olmak iizere, Ebru Ozeke Tékmeci, Ela
Glingoren, Alp Sunalp, Kurtul Erkmen ve Haydar Digbudak mimarlik tarihi konusunda
ufkumun agilmasini sagladilar. Gevher Gokge Acar, Aysegiil Kuru¢ ve Ayla Fatma
Antel, tez siiresince bana her tiirlii destegi vermekten ¢ekinmediler. Tez danismanim

Elvan Gokge Erkmen, her animda yanimdaydi ve bana gergekten ¢ok sey dgretti.

Sevgili arkadaslarim Cansu, Fatih, Kaya, Levent, Barkan, Aysun, Baran ve
Ozgiir’{in akademik olarak degilse de ne kadar biiyiik bir katk: yaptiklarini rahatlikla

gorebiliyorum; miitesekkirim.

Aysegiil yalnizca diizeltilerimi yapmakla kalmadi, biitiin nazimi hi¢ sikayet etmeden

¢ekti. Onsuz olamazdi.

Bu metnin tamamlanmasi Nil’i ve Damla’y1 biraz olsun mutlu ederse, tiim ¢abaya
degmis olacak. Turgay ve Seving, tezi yazdi§im dénemin onemli bir kisminda

bizimleydiler, ¢ok sansliyim.
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1.GIRIS

1920’lerin Altin Yillar olarak adlandirilan Weimar Cumbhuriyeti kiiltiirii, modern
sanatin gelisim siirecinin énemli halkalarindan birini olusturur. Modern sanatlarin yeni
bicim evreni ve sanat anlayisi, bu donemde devrimci siire¢lerden etkilenerek siyasete
olan ilgisi artmis bir sanat¢1 figliriiniin miidahaleleriyle karsilasir. Totaltheater Projesi
(1927), modern sanatin siyasi bilingle bir araya gelerek olusturdugu c¢ok boyutlu
yeni zemini simgeleyen ¢aligmalarin basinda gelir. Bauhaus’un kurucusu Walter
Gropius ve Epik tiyatronun dnciilerinden tiyatro yonetmeni Erwin Piscator tarafindan
tasarlanmis ancak kosullarin uygun olmamasi nedeniyle insa edilememis Totaltheater,
yeni tiyatronun mabedi olarak modern mimarligin erdemlerini dile getirmeyi ve yeni
bir sanatsal biresimin (hem sanatla siyasetin, hem de farkli sanat dallarinin kendi
aralarinda) sozciiligli gorevini iistelenmeyi amacglamaktaydi. Donemin genel gecer
tiyatro anlayisina karst yeni bir tiyatronun icra bigimlerine yonelik kurgulanmis
hareketli sahnesi, ti¢ 6nemli tarihsel kok 6rnege birden (arena, amfi ve ¢ergeve sahne
bi¢cimlerine) doniisebilmesiyle hem mimari agidan hem de tiyatro agisindan yeni
anlamlar tagimaktadir. Simgeledigi yenilik¢i sanatin mekansal olarak da sozciiliigiinii

yapabilme olasilig1, Totaltheater’in elestirel bir edim olarak gizil islevini imlemektedir.

Bu ¢alisma, mimarligin ve tiyatro sahnesinin tarihgeleri agisindan Totaltheater’in a¢tig1
yeni zemine dikkat ¢ekerek, islevsel olarak icerdigi bu farkliligin mekansal ifadesi

sayesinde mimari mekanin tagidigi elestirel anlamlar1 glindemine alacaktir.

1.1. AMAC

Calismanin temel amaci, mimari nesnenin bir elestiri iglevi tasimasinin olanaklarini
Walter Gropius ile Erwin Piscator’un Totaltheater Projesi ekseninde tartismaktir.
Mimari mekanin elestirel anlamlar ytliklenebilecegi bir taniminin olasilig1 Totaltheater
Projesi’nin tarihgesi ve 6zellikleri baglaminda somutlanacak bir kavramsal ¢ergevede

ele alinacaktir.

Mimarligin modern diinyada gegirdigi kapsamli doniigiimiin sonuglarindan biri olarak
ortaya ¢ikan Totaltheater Projesi, donemindeki tiyatro sahnesi drneklerine gére dnemli
farkliliklar igerir. Bu farklilasma tasarimin biling¢li bir ¢iktis1 ve mekanin oncelikli
bir niteligi olarak, Totaltheater Projesi’nde mekanin elestirel anlamlar yiiklenebilme

gizilgiicline iligkin tartismanin zeminini olusturur.
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Bu calismada elestirellik kavrami ve elestirel bir edim olarak mimarlik, tarihsel
caligmalarin ve tasarimin bir olasi ¢ikis noktasi olarak giindemde tutulacaktir. Bir
sanat iirliniiniin diinyay1 kavrayisindaki sorgulama pay1 olarak elestirellik kavrama,
mimari mekanin bir gizilgiicii ve mimari mekan yoluyla var olabilen bir etkilesim
bicimi olarak ele alinacak. Bu baglamda klasik anlamiyla bir mekanin mimari elestirisi
degil, mekanin sundugu yasanti olanaklari1 yoluyla imgelemde tetikledigi elestirel anlar
onem tasiyacak. Bu nedenle nirengi noktast mimarligin aktorlerinin politik duruslar
yerine, mimari nesnenin elestirel boyutlar1 olacaktir. Mimar 6znenin siyasi tavir ve
eylemliliginin tasarimlarina etkisi genel bir ¢ercevede ele alinacak ve mekansal bir
nitelik olarak tekil elestirel edime odaklanilarak tasarlanmis nesnenin kendisi giindeme

getirilecektir.

Bu sorunsalin ¢evresinde modern mimarligin i¢inde tasidigi farkli ozelliklerin
vurgulanmasi, mimarlik tarihyazimi ig¢in yeni olanaklarin ortaya konulmasi ve
mimarlik diislincesinin konuyla baglantili kavram dagarcigi elestirellik baglaminda

degerlendirilmesi ¢alismanin diger amaglar1 arasinda sayilabilir.

1.2. KAPSAM

Tezin giris boliimiinde oncelikle bir elestiri aract olarak mekan ve elestirel bir edim
olarak mimarlik kavramlar1 tartisilacak. Totaltheater’in i¢ine dogdugu kosullari
resmetmek amaciyla, Erwin Piscator ve Walter Gropius’un yasadigi donemlerin siyasi
tarihi ve donemin Almanyasi’nin kiiltiir sanat ortam1 giindeme getirilecek. Kiiltiir sanat
ortaminin genel 6zelliklerine ek olarak, elestirel boyutlar1 6n plana ¢ikacak sekilde
modern mimarlik ve tiyatronun gelisim siire¢leri konu edilecek. Bunun ardindan
projenin tasarimcilart Walter Gropius ve Erwin Piscator’un yasamlari, ¢alismalar1 ve
kuramsal bakis acilar1 ele alinarak, mimari ve teatral iiretimlerinin 1920’lerde geldigi
noktaya dikkat cekilecek. Elestirel bir arag olarak mekansal potansiyelin billurlastigi
bir calisma olarak Totaltheater Projesi’nin mekansal 6zellikleriyse en son boliimde

incelenecek.

Alman emperyalizminin ortaya ¢ikis siireci olarak tanimlanabilecek II. Reich (Il
Imparatorluk) déneminde, uluslararasi ticaret ve siyasette atilan adimlara paralel olarak
Alman {irlinlerinde 6zgiin bir bi¢im dili arayis1 temel bir kiiltiirel eksen olarak belirir.
I. Diinya Savasi sonrasinin gorece demokratik Weimar Cumhuriyeti ise, sosyalist

ideallerin modernist sanatgilar iizerinde etkili oldugu bir zaman dilimidir. Modern
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mimarlik ve sanatin muhalif bir diinya goriisiiyle i¢ ige gecerek, genel bir yayginlik
kazandig1 6zel bir donem olarak Weimar Cumhuriyeti’nin kiiltiir ortami, ayn1 zamanda
Totaltheater’in ortaya ¢ikmasini saglayan ipuglarini da barindirmaktadir. Cagin siyasi
kosullarini resmetmek amaciyla, 1871’de Alman Prensliklerinin birleserek olusturdugu
II. Reich dénemiyle Nazi iktidarinin Weimar Cumhuriyeti’nin yerini aldigi 1933 yili

arasindaki zaman dilimi 6zetlenecek.

Bir sonraki bdliimde Alman emperyalizmi ile devrimci hareketin dengesi iizerine
kurulmus Weimar Cumbhuriyeti’nin kiiltiir sanat ortami ayrintili olarak ele alinacak.
Bununla birlikte modern mimarlik ve tiyatronun cesitli odak noktalari, Totaltheater’in
tasariminda oynadiklari rollerin agirliklart oraninda 6zetlenecek. Totaltheater’in ele
alinacag kuramsal ¢ercevenin merkez noktasi olarak elestirellik kavrami, bu tarihsel
okumanin da iskeletini olugturacak. Modern mimarligin ve sanatin heterojen govdesi,
Totaltheater Projesi’nde de karsilasilan nitelikleriyle ele alinacak. Benzer sekilde sanat
akimlarinin ve aktorlerin politik duruslar1 da yalnizca tekil sanat {iriinliyle dogrudan

baglantili olduklar1 yerlerde giindeme getirilecek.

Walter Gropius ve Erwin Piscator, Totaltheater Projesi dncesinde hem modern mimarlik
ve tiyatronun gelisim siireclerine 6nemli katkilarda bulunmus, hem de Weimar
Cumhuriyeti’nin 6nemli kiiltiirel figlirleri arasinda yer almislardir. Totaltheater,
tasarimcilart Gropius ve Piscator’un kendi kuramlari agisindan en biitlinliiklii
caligmalarindan biri olarak yorumlanabilir. Mimari bir yap1 olarak, hem Piscator’un
tiyatro anlayisinin, hem de Gropius’un mimarlik anlayisinin pek ¢ok agidan somut
karsiligint olusturur. Totaltheater ayn1 zamanda, donemin verili tiyatro ve mimarlik
egilimlerine yonelik elestirel bir manifesto 6zelligine de sahiptir. Bu nedenlerle
Gropius ve Piscator’un Totaltheater’i tasarladiklart 1927 yilina kadarki yasamlari,

tiretimleri ve kuramsal ¢ergeveleri ayr1 birer boliim olarak ele alinacaktir.

Siyasi ve kiiltiirel arka planin ve tasarimcilarinin sanatsal birikiminin 15181inda, mimari
mekanin elestirel bir ara¢ olarak degerlendirilmesi tartigmasinin merkezi olarak
Totaltheater Projesi, mekansal 6zellikleri ve ortaya c¢ikis siireciyle ayrintili olarak
ele alimacak. Sonu¢ olarak mimari nesnenin yiliklenmesi olasi elestirel anlamlarin
kuramsal ¢ercevesini olusturmak amaciyla, Totaltheater’in mekansal ozellikleri
degerlendirilecek ve elestirel bir ara¢ olarak mimari mekan kavrami yeni tartismalar

ve ¢alismalar acisindan bir ipucu olarak adlandirilacak.

Arastirma siirecinde Walter Gropius ve Erwin Piscator’un tiim kitaplari, dergi yazilari
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ve mektuplar1 taranmis olup, Totaltheater’den bahsettikleri pasajlara dair 6zel bir
derleme Kaynakga boliimiinde yer alacaktir. Mimarlik tarihinde Totaltheater’e deginen
parcalarin taranmasi sonucunda elde edilmis kaynak listesi ise genel kaynakg¢anin

icinde verilecektir.

Totaltheater Projesi, gerceklestirilmemis olmakla birlikte gergeklesecegi varsayimiyla
tasarlanmig ve ayrintilandirilmig bir tasarimdir. Cikignoktasiitibariyle gerceklestirilmesi
amaclanmamis iitopik c¢alismalarda gozlemlenebilecek, projenin fiziksel varligini
onceleyen genel bir sanatsal ve toplumsal ufka sahip degildir. Bu nedenle Gropius’un
calismalari arasinda 6zgiinliigii teslim edilmis ancak gerceklestirilmis diger tasarimlari
gibi lizerinde ayrintiyla durulmamistir. Asagida bir listesi verilmis olan metinler, Stefan
Woll’un metni diginda, Totaltheater iizerine bir ka¢ sayfadan fazla bir incelemeye
yer vermezler. Woll’un calismasi, dogrudan Totaltheater iizerine yapilmis yegane
calisma durumundadir ve projeyi temel olarak sanatla teknigin iligkisi baglaminda
degerlendirir. Bu tezin amaciysa Totaltheater’in elestirellik baglaminda icerdigi gizil

utku degerlendirmek olacaktir.

Kaynakcada ayrica yer verilen asagidaki metinler dogrudan Totaltheater {lizerine
pasajlar iceren g¢alismalardir: Argan, G.C., (1983), Gropius und das Bauhaus;
Berdini, P. (1984), Walter Gropius, Verlag fiir Architektur; Busignani, A., (1972),
Gropius-Gestalter Unserer Zeit; Fitch, J.M. (1960), Walter Gropius; Gideon, S.,
(1954), Walter Gropius: Mensch und Werk; Gropius, I. (ed.), (1971), Walter
Gropius-Bauten und Projekte; Isaacs, R.R., (1983), Walter Gropius. Der Mensch
und sein Werk; Nerdinger, W., (1985), Walter Gropius; Nerdinger, W.(ed.), (1990),
The Walter Gropius Archive; Preisich, G., (1982), Walter Gropius; Probst, H.-
Schaedlich, C., (1986), Walter Gropius: Der Arkitekt un der Paedagoge; Woll, S.,
(1984), Das Totaltheater: ein Projekt von Walter Gropius und Erwin Piscator.

2011 Ocak-Temmuz aylarinda basta Berlin olmak iizere yurtisinda yapilmis kiitiiphane
arastirmalari, goriisgmeler ve Alman Patent Enstisiisii, Berlin BHA Bauhaus
Arsivi, BRM-GA Busch-Reisinger Miizesi, Harvard Universitesi Gropius Arsivi
arsivlerinde yapilmis taramalar sonucu olusturulmus kaynakcanin yani sira Ekler
bolimiinde ¢esitli belgelere de yer verilmistir. Walter Gropius’un Totaltheater’e
iliskin yapmis oldugu patent bagvurusunun belgelerine ve Gropius’un ofisinde ¢izilmis
ilgili tim ¢izimlere ulasilmis ve bu belgeler metnin sonunda sunulmustur. EK A’da
“WALTER GROPIUS’UN TOTALTHEATER PROJESI ICIN ALMAN PATENT
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ENSTITUSU’NE BASVURU BELGELERI”, EK B’de ise “WALTER GROPIUS’UN
MIMARLIK OFISINDE TOTALTHEATER’E ILISKIN YAPILMIS ESKIZ VE
CIZIMLER” bulunmaktadir. Bu belgelere metin icinde dogrudan referans verilmemis
olmakla birlikte; arastirmalar sonucunda ulasilmis ve ¢alisma siirecinde faydalanilmis

birincil kaynaklar olduklar i¢in ekte yer almiglardir..

1.3. YONTEM

Yontem bolimi i¢inde, bu metnin icerdigi Totaltheater Projesi odakli tarihyazimina
iligkin bazi belirlenimlerin yani sira, sanat yapitinin donemin kosullariyla iliskisi,
sanat tarihinin seyrinin nitelikleri, 6rneklerin se¢im kriterleri, metinin striiktiirii, gorsel
secimi ve modernizm kavraminin tanimina dair tez yazim siirecinde alinmig yontemsel
kararlara yer verilecek. Mimari mekanin insan yasantisi ile iligkisi, mekanin ideolojik
katmanlar1 ve elestiri araci olarak gizilgiicliniin temellendirilmesi bir sonraki boliimde

konu edilecek.

Totaltheater’in tarihsel 6nemi ve onu doneminin kosullar1 i¢inde anlamlandirma
gereksinimi nedeniyle metin 6nemli Ol¢lide tarithyazimi igerecektir. Her olaym ve
sanatsal ¢alismanin kendi doneminin kosullari i¢inde glindeme getirilmesine dikkat
edilecek. Bununla beraber, sanat yapitlar1 donemin toplumsal ve kiiltiirel kosullarinin
zorunlu bir sonucu olarak degil, kosullar ve liretim arasindaki diyalektik iligkinin
bir pargasi olarak tanimlanacak. Modern mimarligin bir {islup tartigmasinin pargast
olmaktan ziyade, Walter Gropius’un iizerinde durdugu gibi bir yontem olarak ele

alinmasina 6zen gosterilecek.

Bunun yani sira, tarihselligin pozitivist bir ilerleme olarak degil, tiretici giiglerin ve
toplumsal, siyasi ve sanatsal iist yap1 zeminiyle iligskisi baglaminda bir seyir olarak
ele alinmasina dikkat edilecek. Mimari ve sanatsal yeniliklerin mantiksal ve geri
dondiiriilemez bicimde ilerlemesi olmadig1 vurgulanarak, bir dizi pendol hareketiyle

her yeniligin bir digerini de kosulladigina dikkat ¢ekilecek.

Tarihsel 6gelerin se¢im kriteri agisindan, bu 6gelerin sanat ve mimarlik tarihine kattig1
yenilikler ve biraktig1 izler kadar Totaltheater Projesi baglaminda elestirel bir anlam
tagimasi da dikkate alinacak. Baska bir deyisle, mimari ve sanatsal kilometre taslari,
metnin ana eksenini olusturan mimari mekanin elestirellik sorunsalina endekslenerek

incelenecek. 20’nci Yiizyil basinin sanatsal ve mimari yenilikleri, sanat yapitinin belli
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oOlgiilerde elestirel olma gizilgiiclinii barindirmakla birlikte bagka pek cok 6zellik de
icermektedir. Modern sanat yapitinin farkliliklar iceren heterojen zemininde elestirel
bir tutum gelistiren Uriinlerin izi siiriilerek, Totaltheater Projesi’nin ortaya c¢ikis

kosullarinin ag1 ele alinacak.

Yazim yontemi olarak, metnin striiktiiriinii belirginlestirmek amaciyla, tek ve uzun
metin parcalar1 yerine alt basliklar halinde dallandirilmis bir yazma yontemi tercih
edilecek. Mimarlik ve sanat yapitlartyla ilgili gorsellerinse, metinde dogrudan
gonderme yapilmadigr durumlarda da metin akisina paralel olarak yerlestirilmesine
ve modern sanatin baslangi¢c donemlerinden Totaltheater’in tasarlandigi 1927 yilinin

sonuna kadar tiretilmig mimarlik ve sanat yapitlar1 arasindan sec¢ilmesine karar verildi.

Modern mimarlik kavraminin, her metinde farklilasan anlamlarla birlikte kullanilmasi
nedeniyle tanimli bir akimi degil, modernlesen diinyada iiretilen mimarlig1
nitelendirildigi en genel tanimi kullanilacak. Modernist mimarlik tanimiyla 20’nci
Yiizy1l’m basiyla ‘30’larin sonuna kadar iiretilmis, bir akim sifat1 tagiyan veya belli
bir bicemsel ortak paydada bulusarak bu paydanin bilinciyle hareket eden yapitlar
adlandirilacaktir. (Armagan, 2011) Avangart (avant-garde / ilerici) mimarlik ise hem
siyasi, hem de bicemsel olarak u¢larda bulunan modernist mimarlik alanlar1 olarak

tanimlanacaktir.

1.4. KAVRAMSAL CERCEVE

Kavramsal ¢er¢eve boliimiinde, yontemsel olarak incelemenin ana eksenini olusturacak
temel kavramlarin tanimlamasi yapilacak. Mimarlik tarihinin dagarciginda cesitli
bigimlerde giindemde bulunan bu kavramlar, elestiri araci olarak mimari nesne
Onermesinin arka planini olusturan 6zgiin anlamlariyla kullanilacak. Bu boliimde
oncelikle insan yasantisinin tiim boyutlariyla i¢ ice bir mimari mekan tanimi {izerinde
durulacak. (Bu ¢er¢eve daha ayrintili olarak Efe Duyan’in “Tasarlanmamis Mekanlar”
baslikli yiiksek lisans tezinde ele alinmisti.) Bunun ardindan mekanin ideolojik
katmanlari glindeme getirilecek. Mekansal inceleme yontemi olarak sec¢ilmis Marksizm
eksenli ¢alismalar bu konuda simdiye kadar 6nemli bir birikim birakmis durumdadir.
Metinde mekanin ideolojiyle iliskisine dair bu diisiince kanalinin bir 6zeti yapilacak.
Son olarak elestirellik kavrami mimari mekan agisindan tanimlanarak, sanat iiriini
olarak mimari mekanin elestirel bir ara¢ olma potansiyeli ortaya konulacak ve s6z

konusu iki boliimiin kavram dagarcigi zemininde 6zgilin bir mimari mekan tanimina
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varilmaya ¢aligilacak.

1.4.1. U¢ Boyutluluk ve Somut insan Yasantis1 Baglaminda Mekan

Yontem tartismasi baglaminda, kavramsal ¢ercevenin 6nemli ayaklarindan biri olarak
mimari mekanin insan yasantist ile iliskisi glindeme getirilecek. Mimari mekanin tezin
sonraki boliimiinde ayrintili olarak ele alinacak elestirel anlamlarinin alt yapisi olan
mekan - insan yasantis1 iliskisi yontem boliimiine dahil edilecek. Insan yasantisin
mimari mekanla olan iligkisi, mekanin elestirel anlamlar yiiklenebilmesi acisindan
0zel bir deger tagir. Mimari mekanin elestirel nitelikleri ve mekanin i¢inde yasantisini
stirdliren insanlara yonelik bir sorgulama an1 saglayabilmesinin kosulu, mekanin somut

insan yasantilarinin bileseni olarak tanimlanmasi olacaktir.

Vitrivius’tan bu yana genel olarak islevsellik, yap1 ve estetik olarak tanimlanan
mimarligim ii¢ temel boyutu, modern mimarlik baglaminda da mekanin insan
yasantistyla iligkisine dair belirli bir gecerlilige sahipti. Klasik modern mimari mekan,
insan yasantisinin siirdiiriildiigii mekanlarin elit bir azinligin1 kapsar. Mimari mekanin,
insan yasantisi ile dogrudan baglantili oldugu varsayilacaksa, mimarligin da bu “her
yer” ile bir bi¢imde iliskilendirilmesi dnemlidir. Bagka bir deyisle, mimari mekanin
insan yasantisiyla iliskisi kendi basina mekanin temel bilesenlerinden biri olarak

goriilmelidir.

Oncelikle insan yasantisinin tiim boyutlariyla mekanda ve mekanla varoldugu bir
baslangi¢ noktas1 dikkate almmalidir: Insan kizar, yorulur animsar, sasirir, asik olur,
dogar ve oOliir -her sey bir mekanin i¢inde gerceklesmekte; her tiir edim ancak mekanla
birlikte tanimlanabilmektedir. Insan yasantisinin deneyimsel, duygusal, diisiinsel,
ideolojik, tarihsel ve siyasi tiim boyutlart mekanla dogrudan iligkilidir. Mekan, hem
yasantinin her boyutuna kendinden bir seyler katar, hem de varligin1 bu devinimle

birlikte siirdiiriir. (Duyan, 2008)

Her alan1 ve an1 kavrayabilmek ve insan yasamini saran mekanla daha yaratici bir
iligki kurabilmek i¢in mekanin yasanti merkezli tanimlari ortaya konulmalidir. Mimari
mekan, yap1 tasarlama ve inga etme etkinliginin bir iirlinii olmakla birlikte, bir diger
acidan da insanin yasama pratiklerinin bir bilesenidir. Yine de -eger Heidegger’in
varolmay1 orada- olma ile es anlamli kullandigi “Dasein” kavrami animsanacak
olursa- “insanin barinmas1” mimari tiretimin temel giidiisiidiir. Ancak insan, yalnizca

magara sonrasi donemde degil, dncesinde, “vahsi dogada” da barinmistir. Dolayisiyla,
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mimarligim tretim siireclerini, yalnizca modern baglamda beyaz kagit iizerinde
yapilmis tasarimin gerceklestirilmesi olarak gormek yeterli olmayacaktir. Bagka
deyisle, sosyal ve bireysel boyutlariyla insan yasantisinin tekillikleri, bir mekanin
tiretici giiclerindendir. Psikolojik, sosyolojik ve tarihsel boyutlar1 da olan barmak
ile yasantinin ¢esitli boyutlariyla birlikte varolan barinak arasinda énemli bir ayrim

olacaktir.

Insan yasantisinin klasik modern mimari modelleri, bir dizi temel gereksinim iizerine
kuruludur. insan, matematiksel bir tanimin pargasidir. Bu temel ihtiyaglarsa, mekanin
fiziksel Ozelliklerinin tasarlanmasi ile karsilanabilecek tiirdendir. Buna gore insan

yasantisinin bu gereksinimlerin 6tesinde kalan diinyast mimarligin sinirlar1 digindadir.

Mimari mekan, somut simgesel gondermeler disinda, insan yasantisini ideolojik olarak
da etkilemektedir ve bu belirleme bagintis1 da sinifsal ve siyasal giindelik yasanti
paketleri olarak ortaya ¢ikmaktadir. Fiziksel c¢evre, insan yasantist ile girecegi her
tiir iliskiyle mekansallasir, yani bir mekan ve bu noktada ayni1 anlama gelmek iizere
mimari mekan durumu edinir. Cercevesi bu baglamda belirlenecek olan bir mimari
mekan taniminin merkezi kavraminin ise insan yagantisinin ¢ok boyutlulugu ve ¢ok

Olcekliligi, yani yasantisallik olabileceginin alt1 ¢izilmelidir.

Insanin mekan ile birlikte varolusu ve diyalektik anlamda karsilikl1 miidahillik, onlar1
sonsuz bir sarmal halinde birbirine baglar. Metnin ilerleyen boliimlerinde detayli olarak
olarak ele alinacagi lizere, insanin mekan i¢gindeki bedeni ve bilincini birlikte ele alarak
onu merkezi bir konuma getiren Fenomenoloji diisiincesi ve mekani ideolojik-politik
bir baglamda tanimlayan Marksist ¢aligmalar, insanin mekanla iliski agisindan dikkate

deger bir kuramsal ¢er¢eve sunmaktadir.

Diistinceleri hem felsefi hem de bilimsel olarak 20°’nci Yiizyil’a kadar biiyiik rol
oynamuis fizik¢i Isaac Newton’a gore, insan ile mekani birbirine baglayan, ikisinin de
matematiksel ve doga yasalarina uygun olan fiziksel varoluslartydi. Modern felsefenin
baslangi¢ noktalarindan olan Fransiz diisliniir René Descartes’a goreyse insanin bedeni,
bir hacme sahip oldugu i¢in zaten mekan ile tiirdesti; insan ruhununsa mekanda yeri
yoktu. 20°nci Yiizyil’a kadar biiyiik oranda siiregitmis bu yaklasim, Fenomenoloji
diistincesinin kurucularindan Edmund Husserl’in Alman felsefeci Immanuel Kant’tan
esinlenerek “yasayan bedeni” yiiriime eylemiyle sayesinde mekanla iliskilendirmesiyle
baska bir boyut kazanmistir. Fenomenoloji diisiincesine 6nemli katkilarda bulunmus
Fransiz diisliniir Maurice Merleau-Ponty, insan bedeninin kendisini mekansal olarak
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goriirken, Gaston Bachelard i¢in bu baglanti noktasini imgelem olusturuyordu. 20°nci
Yiizyil’n ikinci yarisinda kiiltiir tarthi ve Marksizm ile baglantili Michel Foucault,
Henri Lefebvre gibi diisiiniirler ise, insanin tarihsel ve politik varolusu yoluyla mekan
ile iliskisini kurdular. Lefebvre’ye gore, glindelik hayat, somut insan yasantisinin
mekansal gorilintiiler olmadan tasavvur edilemeyecek evreninin dokusunu olusturur.

(Casey)

Mekanin insan bedeni ve bilincinden bagimsiz, sonsuz bir bosluk olarak tanimlandigi
Kant 6ncesi modern diisiincede, Newtoncu bir tanimla uzam bir konteynir olarak
tasavvur edilir. Kant’in insan algis1 merkezli felsefesine gore, yer’lerin kiimelenmesi
insan bedeninine gore konumlanir. Mekan, boylelikle bedene gore bir nitelik edinmeye
baslar. Yine de mekanin hala yalnizca ii¢ boyutluluk 6zellikleri temel 6neme sahiptir.
Kant’in bedenin igsel yonlenmisligi ile mekan arasinda kurdugu iliski, yirminci

yiizyilda kimi diisiiniirlerin yeniden ele aldig1 bir konu olacaktir. (Casey, 218)

Insanin algisin1 felsefelerinin temeline yerlestiren Post-Kant¢ilik ve Fenomenoloji
diisiinceleri bunlar arasinda sayilabilir. Kant’in diisiinceleriyle yakindan ilgili olan
Edmund Husserl ve Maurice Merleau-Ponty’nin felsefeleri, mekanin insan bilinci ve

bedeniyle baglantili olarak tanimlanmasi agisindan 6nemli diisiinsel veriler sunarlar.

Husserl, Kant ile baglantili transandental felsefe gelenegini, tiim askin sorularin
kaynagina benligin yerlestirilmesi olarak tanimlar. Kant’in “ifade etmedigi varsayim1”
olarak, yasam-diinyas1 kavramina merkezi bir rol atfeden Husserl, boylelikle yasayan-
beden kavramini ortaya koymanin miimkiin oldugunu belirtir. (Husserl: 1970, 103-

110)

Husserl’1n insan var olusu ve beden (ve onu saran diinya) ile kurdugu baglant1 dikkat
cekicidir: “Bizim yasadigimiz yer bu diinyanin {izeridir, bedenimiz ve kisiselligimize
gore bir varolus ile yasariz. Ancak burada, herhangi bir bicimiyle geometrik ideallikler,

geometrik mekan ya da matematiksel zamana rastlanamaz”. (Husserl:1970, 50)

Buna gore Insan’in diinyayi algilayisinda, rasyonel mutlakliklar bulunmaz ve mekansal
algi Kant’in evrensel a priori kategorilerinin disinda bir kisisellik tasir. Diinya kavrayisi
ve mekan algisiin kisiselligi, beden {lizerinden bir ben-merkezli bakis agisina evrilir.
Boylelikle, hem insanin yasayan-bedeni objektif mekan iginde siireklilesmis bir algi
merkezi olusturur, hem de tiim mekansal iliskilerin birbirine baglandig1 bir noktay1

temsil eder.
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Husserl, bedeni diger nesnelerden ayirarak, mekani bedensel deneyime endeksler.
Beden benlik-merkezi ile birlikte hareket eder. Homojen mutlak mekan ile Husserl’in
goreceli mekanlar1 arasindaki ayrim noktasi bu bedensel hareketlilikten ortaya ¢ikar.
Edward Casey hareket ve mekan iliskisi lizerine su saptamayi yapar: “Bedensel mekan
(Leibesraum) terimini, yasayan-yer’in kavramsal dengi olarak kabul ediyorum; yani
yasayan bedenin her an deneyimledigi o 6zel yer. Bu hakiki deneyim capcanlidir:
Mutlak veya digsal mekan -6lii veya homojen olarak diizlestirilmis mekan- alt {ist olur,
yasayan bedenin kendi yer’i oldugu oranda canli veya yasayan (leibhaftig) hale gelir”.
(Casey, 220) Bedenin ben-merkezinin her adiminda yeniden aldig1 ve hepsi birbirinden

farkli “istisnai konum”lar, mekanin homojenligini ve insansizligini ortadan kaldirir.

Fenomenoloji’nin temel amaci diinyayla dolayimsiz ve ilkel bir baglanti kurmak
oldugu icin, bu baglantiya felsefi statiisiinii ele aldigi konunun kendi olgusallig1
disinda bir baslangi¢ noktasi aramamasi dogaldir. (Merleau-Ponty, vii) Bir diisiincenin
olusturulmasindan 6nce zaten “orada-olan” diinya hakkinda bir bilgi edinmek, tam
da bu nedenle hazir bir diinyanin o andaki nezareti ile baglantili olacaktir: “Diinya
hakkindaki tiim bilgimi, hatta bilimsel bilgiyi, benim bana &6zel bakis agimdan
edinirim.” (Merleau-Ponty, [1962], s.viii)

Merleau-Ponty dis diinyanin kendi basina bir varligi olmamasina karsilik dis diinyadan
bagimsiz i¢sel bir izlenimler evreninin varligini de kabul etmez. Duyumsayan 6znenin
verili konumlarindan yola ¢ikarak mekani anlamaya ¢alisir. Beden, Merleau-Ponty
tarafindan insan i¢in “diinyadaki c¢apa (anchorage)” olarak adlandirilir. (Merleau-

Ponty, 144)

“Biling, bedenin araciligi ile seye-dogru-varolmaktir” (Merleau-Ponty, 139).
Boylelikle, mekan kavrayisina, yalnizca algilamak degil, tepki vermek de dahil
edilmis olur. Merleau-Ponty’nin 6nemli katkilarindan birisi, beden yoluyla mekana
katildigimizda, bunun yalnizca dis diinya algisina degil, ayn1 zamanda mekan i¢indeki
tim etkinligimize dayandirilmasidir. Mekan, yalnizca insan algisinin degil, insan
etkinliginin de ayrilmaz bir pargasi olur. Ciinkii hareket ayn1 zamanda algilanir da.
Insan bedenin hareketliligi, alginin nesnesi olan bir mekansallik da teskil eder. Kant’in
mekanin insanin i¢inde oldugu sekildeki yaklasimi da boylelikle baskalastirilmis olur.

Biling, beden ve mekan i¢ ice gegerler.

Sonug¢ olarak mekan, insanin hareketine ve duyumsamasina gore siirekli yeniden
sekillenen ve insanin deneyimlerinin i¢sel parcasi olan bir statii kazanir. Hatta bir yerin
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ayni olarak kalmasi, kendisi ile ayn1 sey olmasi bile miimkiin degildir. Mekansallik

duyumsanan mekanda devinen bilincin bir uzantisidir.

Bilincin mekanla olan ig¢sel iligskisine ek olarak, mekansal devinimin insan bilincinde
yarattif1 duygu ve diisiinceler iizerinden mekanin ideolojik boyutunun giindeme
tasinmas1 gerekir. Boylelikle mekanin yiiklenmis olabilecedi elestirel anlamlar,
mekanin pargasi olan insan bilincinde etik ve ideololojik kirilmalarin tetikleyicisi

olma statisi kazanabilirler.

1.4.2. Mekanin ideolojik icerigi ve Yasant1 Pratikleri

Insan bedeni ve hareketiyle var olan mekanim bir diger 6nemli &zelligi, alimlayicisina
yansittig1 ideolojik ve politik icerikleri olacaktir. Kendisi disinda bagka goriingtileri de
iceren bir mekanin bigimlendirilmesi, ayn1 zamanda her bi¢imlendirme pratiginin de
mekansal bir boyutu oldugunu gdsterir. Mimari pratik, boylelikle giindelik hayattan
siyasi miidahillige bir dizi 6lgekte, cok 6zneli ve heterojen bir alan olarak kavranacaktir.
Boliim boyunca mekanin ideolojik boyutu; mekanin goreceliligi, tiretimle iliskisi,
sosyallikle iligkisi, diyalektik olma hali ve giindelik hayata miidahaleleri olarak gesitli

agilardan ele alinacaktir.

“David Harvey, ‘Sosyal Adalet ve Sehir’ adli kitabinda mutlak mekan goriisiinii
tanimlarken, mutlak mekanin, diger nesnelerden bagimsiz ‘kendinden sey’ (Harvey,
1973) oldugu ifadesini kullanmaktadir. Mutlak mekan goriisiiniin karsisinda ise goreli
mekan goriisii vardir. Buna gore mekan, kendisi bir varlik degil, ancak varliklarin
birbirlerine gore konumlarinin ortaya g¢ikardigir bir iliskidir. Tekeli, bu goriisii su
sekilde ifade etmektedir: ‘Varliklarin, birbirlerine gére olan konumlarinin teskil ettigi
iliskiler biitiinii mekan1 meydana getirir, bu varliklar ortadan kalkarsa, mekan da
ortadan kalkar’. (Tekeli, 21). [...] Ozetlenecek olursa; mutlak mekan goriisiine gore
mekanin kendisi bir varlik olarak diisiiniiliirken; goreli mekan goriisiine gore mekan,
varliklarin birbirlerine gore konumlanmalari arasindaki iliski olarak diigiiniilmektedir”

(Hovardaoglu ve Hovardaoglu, 2004).

Mutlak mekan ve goreceli mekan kavramlari, Fenomenoloji diisiincesine benzer bir
sekilde mekanin bagimsiz varolusuna iligskin bir secenek onermektedir. Bu kavram
kiimesi, mekanin siyasi ve sosyolojik iceriklerle birlikte tanimlanmasini Oneren

Marksist ¢alismalar agisindan 6nem tasimaktadir.
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“[Lefebvre’ye gore] koktenci bir eylemin dzgiirlestirici olabilmesi i¢in, sinifsal nitelige
haiz mekansal bir bilesene gereksinim vardir.” (Sargin) Lefebvre mekanin sosyalligini
glindeme getirirken, Marx ve Engels’in {iretim siireglerini referans alarak mekan ile
tiretim arasindaki iliskiye deginir. Yaklasiminin 6zgiin tarafi mekanin, toplumsal
yasant1 ve tretici giiclerin bigimlendirdigi ve onlarin yansimasini barindiran diizlem
olmadigina deginerek, mekanin kendisinin tiretici giicler ve toplumsal devinimler i¢in

bir kaynak oldugunu belirtmesidir.

Mekanin bir dizi devinimin sahnesi olmaktan ¢ikartilip, bu tarihsel ve toplumsal {iretici
erkenin dogrudan pargast durumuna geldigi sOylenebilir. Mekan, yalnizca sosyalligi
yansitmasi veya barindirmasi agisindan degil, sosyallikle denk bir zemin olarak
degerlendirilir. Mekan, ya da bu tanim itibariyle sosyal mekan, bir politik iliskiler

alagimidir:

“Sosyal mekan diger seyler arasinda bir sey olmadigi gibi, iirlinler arasinda bir
iriin de degildir: Daha ¢ok, iiretilen seyleri kapsar, onlarin bir-arada varoluslari,

eszamanliklarini ve i¢ iligkilerini kusatir (ayn1 zamanda diizen ve/veya diizensizliklerini

de)”. (Lefebvre, 73)

Mekan hem bi¢imlendiren hem bi¢imlendirilendir. Lefebvre bu diyalektik iliskiyi,
mekan tartigmalarini siyasi ve ekonomik bir zemine tasimak i¢in birer koprii gorevi
gorecek tiretim araci kavramlari ile tanimlar. Mekanin iceriklerinin olusturdugu iliski

aglari, ayn1 zamanda {iretim araglar1 olarak da degerlendirilmelidir.

Bu anlamda sosyal mekan, Lefebvre, Frederic Jameson, David Harvey, Manuel Castells
gibi pek cok Marksist egilimli mekan kuramcisinin 6niinii acacak bir kavramsallastirma
olmustur. Mekanin politik igerikleriyle birlikte sosyal yasamin iligkiler aginin diigiim
noktalar1 olarak goriilmesi, tasarime1 6zneye ideolojik ve politik miidahaleler yapma

olanagi sunmaktadir.

Mekanin insan yasantisiyla birlikte ele alindigr bir tanimla, bu iki 6geyi birbirine
farkli bigimlerde iligkilendirmenin miimkiin oldugu sdylenebilir. Bazen somut insan
yasantist glindem disiyken, bazen mekanin psikolojik etkisi ve yarattigi duygulanimlar
one ¢ikar veya insan politik boyutuyla kapsanir. Giindelik hayat, Kirsten Ross’un
(8) deyimiyle, fenomenolojik olanla yapisal olan arasindaki iiglincii terimdir. Bu
anlamda insan yasantisinin mekanla temas ylizeyi ve onlarin olusturdugu ¢ok boyutlu
sarmalin malzemesidir. Mekan, giindelik hayat iizerinden, hayatin diger alanlartyla
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iliski i¢ine girer. Bu anlamda mekan, aslinda giindelik hayatin bir ortiisiidiir. Buradan
yola ¢ikarsak, dnemli olan mekanin bi¢imlendirilmesi degil, giindelik hayatin yeniden
tanimlanmasiyla yapilan miidahaledir. Dolayisiyla, mimari anlati, giindelik hayat

izerinden insan yasantisi ile nasil bir etkilesim i¢ine girildiginin anlatis1 olmalidir.

Mimarinin ideolojik ve siyasi tavri ve elestirel bakis acisi, insan yasantisi ile dogrudan
iligkisinde ortaya ¢ikar. Muhalif bir ideolojik kimligin, mimari olarak insa edilmesinin
kosulu, mimari iiretkenligin, oncelikle dogrudan insan yasantisin1 konu almasidir.
Mekanin igerecegi her ideolojik sdylem, mekana eklemlenmis siyasal simgelerin
Otesinde, insanin giindelik yasantisinda belirir. Giindelik yasantinin somutlugu,
ideolojinin soyut kabullerini yeniden iiretir. Mekanin sahip oldugu her mimari sekil,
insan bedeni ve algisi i¢in yonlendirmeler ve bu anlamda yasanti pratigi onermeleriyle
doludur. insan yasantisinin her anim1 sarmalayan mekan bu anlamda her tiir toplumsal
goriingiiniin siirekli hareket halindeki somut karsiligint olusturur. Her algilama ani
ve hareket, tekabiil ettikleri bireysel imgelem durumunun dis diinyayla iliskisini
olusturur. Algilama ve hareketin olusturdugu somutluk, siyasi ve toplumsal kosullarin

izdiistimiidiir ve toplumsallik diizlemiyle diyalektik bir iliski i¢indedir.

Insan duygu ve diisiince diinyasinin iirettigi ve uydugu ideolojik kaliplar, bedenin
hareketi ve algilama edimleriyle mekana i¢sellesir. Mekan bu anlamda ideolojik agidan
stirekli belirler ve stirekli belirlenir. Uzamin her parcasi farkli ideolojik katmanlarinin

su veya bu Olctide etkili oldugu agin uglaridir.

1.4.3. Mimari Mekan ve Mekanin Elestirelligi

Elestirel kuram, 20°nci Yizyil diisiincesinde, biiyiikk oranda Frankfurt Okulu’yla
iliskilendirilir ve tim kapali sistemleri elestiri yoluyla ¢ozmeyi ya da yikmayi
amaglar. (Cevizci, 235) Hegelci anlamiyla elestirinin ayni1 zamanda 6z elestiri olmasi
gerektigini varsayan Frankfurt Okulu diisiintirleri, baskici sistemlere, kapitalizmin
20’nci Yiizyil’da aldig1 yeni bi¢imlere karsi bir miicadele araci olarak felsefeyi one
cikartir ve bir yontem olarak Lukacs referansiyla Marx’in (6gretisinin kendisinden
daha Onemli olduklarimi varsaydiklari) elestirel yontemini benimserler. Theodor
Adorno, Max Horkheimer, Herbert Marcuse ve Jiirgen Habermas gibi diisiliniirlerin
caligsmalari insanin toplumsal elestiri yoluyla her tiir baskidan kurtulup 6zgiirlesmesine

katkida bulunacak sistem incelemelerini one ¢ikartir.

Elestirel kuram, bu baglamiyla sanat alaninda kaynagini 19’uncu Yiizyil’in elestirel
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gercekei sanat akimlarindan alan sanatsal elestiri kavramiyla akrabadir. Elestirel
realizm, insan zihninden, insanin alg1 ve kavrayisindan bagimsiz nesnel bir diinyanin
varligini sanatsal bir referans noktasi olarak almakla birlikte, dis diinyanin kurmaca
evrenine dogrudan yansitilmasina karsi, elestirel bir siizgecten gecirilerek bilimsel bir
dogruluk payiyla ele alinmasini 6ne siirer. (Cevizci, 238) Sanatsal nesnenin diinya
bakis agisinin bilimsellik ve toplumsal elestiri tasimasi, elestirel gercekgiligin temel

nitelikleri arasinda sayilmalidir.

Elestirinin bu iki tanim1 da Kant’in elestirellik kavramiyla iligkilidir. Mekanin insan
merkezli tanimi agisindan Fenomenoloji’ye kaynaklik eden Kantci diinya goriisi,
hem idealist dogmatizmden hem de kuskuculuktan uzak durmak isterken bir ¢éziim
olarak oncelikle insan aklinin giiclerine ve belli basli yetilerine yonelik bir arastirmaya
dayanir. Felsefenin temelini, onun araci da olan insan aklinin elestirisiyle temellendiren

Kant, bu anlamda elestirellik kavraminin da modern temellerini atmis olur.

Bir taraftan verili sistemleri elestirmek, bir taraftan da bir sanat {iriiniiniin diinyaya
iliskin kavrayisindaki sorgulama boyutu olarak ele alinmasi gereken elestirellik
kavrami, mimari mekanin bir potansiyeli olarak da ele alinabilir. Bu metin kapsaminda
glindemde tutulacak elestirellik, mimari mekan yoluyla var olabilen bir etkilesim bi¢imi
olacak. Klasik anlamiyla bir mekanin mimari elestirisi degil, mekanin sundugu yasanti
pratikleri (ve somut insan yasamlarinin karsilikli etkilesimi olarak yasanti tepkimeleri)
yoluyla imgelemde tetikledigi elestirel anlar 6nem tasiyacak. Mekan igindeki bireyin
hem diisiinsel hem de duyumsanan fiziksel ¢evrenin estetik sonucu olarak ortaya ¢ikan
imgelemin etkinliginin elestirellestirilmesi, mekanin insana verebilecegi sanatsal
iletinin zemini olabilir. Mekanin yiiklenebilecegi siyasi simgeler, dogrudan ve mekana
digsal olarak var olduklar siirece yalnizca diislince diizleminde gonderme yapabilir.
Ancak mekanin islevini de kapsayan iceriklerin dogrudan uzantisi olabilecek elestirel
yik, imgelemde hem duygusal hem diisiinsel bir etkinligi tetikleyebilir. Bireyi
sarmalayan mekan, digsal simgeler ve 6zerk {li¢ boyutlu etkinin disinda, kendi igerigi

iizerine 6zdiislinlim aralig1 Uretebilir.

“Maddi ya da entelektiiel bir pratigin ‘kendini diisiinmeye’ basladigi, kendini
entelektiiel sorgulama nesnesi olarak algiladigi an, bu pratigin gelisiminde tiimiiyle
basat Ozelliktedir; bir daha asla benzeri olmayacaktir. Boyle bir pratigi kendine-
donisliiliige (self-reflexiveness) [0zdiisliniim] iten yalnizca igsel bir baski degil,

komsu soylemlerle olusturdugu karmasik birliktir.” (Eagleton, 20)
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Ozdiisiiniim araligi, mekanin yapi tipoljisinin sundugu verili yasanti pratiklerine
elestirel yaklasan pratikler 6nerebildigi 6l¢iide ortaya ¢ikan farklilik tiretimi sayesinde,
imgelemde bir farkindalik da olusturabilir. Kendi tipolojisine elestirel yaklasabilen
mimari mekan, bireyde bu farkindalig1 olusturarak imgelemde bir elestirellik ani
da yaratacaktir. Verili mekansal kaliplarla simdiki zamanda deneyimlenen mekanin
celismesi sayesinde mekan lizerinden yapilacak bir 6zdiistiniim, mekan1 deneyimleyen
bireyin yasanti tepkimelerine baglanarak, giindelik yasantisinin ideolojik katmanlarinda
bir sorgulamay1 oraya ¢ikarir. Verili durumun oldugu sekliyle olmak zorunda olmadigi
bilincinin belirmesi, mekanin elestirel anlamlarinin varacagi u¢ nokta olacaktir. Bunun
icinse mekansal farklilik tiretiminin, digsal simgeler veya ii¢ boyutlu bir gorselligin

Otesinde, insanin yasantisiyla bire bir iligkili olmas1 gerekir.

Mimari mekanin, yasantisallik merkezli ve ¢ok boyutlu tanimi, mekanla insan
iligkisinde giindelik hayat1 6ne ¢ikarir. Bu agidan bakilacak olursa, insan bilincinin
duygusal ve diislinsel boyutlarinin harekete gecirilmesi, yalnizca yapinin simgesel
gondermelerine veya toplumsal olaylarin anilarma endeksli degildir. Belli bir
mimari mekanin 6nerdigi giindelik yasanti, onun ideolojik ve politik iceriklerini de
insan bilincine tasir. Mekanin 6nerdigi giindelik yasant1 paketleri, onun islevinin
nasil tanimlandigiyla ilgilidir. Mekanin {i¢ boyutlu niteliklerinde belirginlesen islev

tanimiysa insan bilinciyle karsilikli ve dolaysiz bir iligki igerisindedir.

Insan yasantisinin tiim somutluklariyla bir arada var olan bir mekan, bu somutluklar
acisindan belirleyici bir rol de oynar. Bir olanak olarak bu karsiliklilik durumu, insan
yasantisinin mimari mekanin islevsel boyutunun bir ve kendi giindelik hayatini

sorgulamaya tabi tutmasinin kosulu olarak goriilebilir.

Tasarlayan 6znenin' verili bir iglev setini {i¢ boyutlandirmasi, insan yasantisina iligskin
prototip kabullerin yinelenmesi anlamina gelebilecegi gibi mekanin islevinin estetik
ve ideolojik boyutlarini1 yeniden yapilandirmasiyla da sonuglanabilir. Bu prototiplerin
yerine, insanin bireyselliginin ve yasantisinin ¢ok yonliiliigii ve bireye oOzgiligi

giindeme alinacak olursa, tasarlayan 6znenin prototipleri ve egemen ideolojik 6n

1 Tasarlayan 6znenin bir mimari mekanin olusum siirecindeki tiim diistinsel verilerin bir bileseni
olarak diislinlilmesi gerekir. Mekanda yasayacak olan insan ile yapiin sonlanmasina kadarki siiregte
diistinsel ve fiziksel emegi gecen herkes az ya da ¢ok etkisi olan bir vektdrel deger olarak diigiiniilebilir.
Bu vektorel degerin en dnemli bileseni, kimi zaman piyasa sartlari, kimi zaman miisteri beklentileri,
kimi zamansa mimarin kendisi olabilir. Yine de tarihte Schroder ve Rietveld ya da Piscator ile Gropius
gibi bu metnin kapsaminda da deginilen pek ¢ok baska isbirliginden bahsedilebilir. Kisacast, tasarlayan
Ozne, yalnizca mimarin kendisi degil, tasarim siirecinin biitiiniinii siiriikkleyen distinsel bir ortak karar

mekanizmasidir. ...
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kabulleri sorgulamaya baglamasi miimkiindiir. Boyle bir karar mekanizmasi, insan
yasantisinin somutluklariyla mekanin ii¢ boyutlulugunun kesistigi yiizeyde, bir
ontolojik kemer olarak {i¢ boyutlu her bigimlendirmenin insan yasantisina miidahale
etmesidir. Bu bilincin tasarlayan 6zneye yiikledigi sorumluluk, ayni anda ona insan
yasantisina ve yasantisalligl belirleyen ii¢ boyutluluga yonelik bir sorgulama firsati
verir. Mimari tasarimin bu sorgulama siirecinin bir pargasi olmasi, mekanin sarmaladigi
yasantinin verili kiiltiirel, sosyal, ahlaki ve politik kabuller disina tagmasint miimkiin
kilar. Boyle bir kars1 durus ayni1 zamanda mimarligin verili ideolojik yasanti setini

elestirmesi anlamina gelecektir.

Mimari mekan yoluyla ideolojik yasanti setlerinin elestirilmesi ayni1 anda mekana
elestirel bir anlam yiiklenmesi anlamina gelir. Dini yapilarin mistik atmosferi veya
anitsalligin olusturdugu yiicelik etkisi mimarligin yiiklendigi simgesel anlamlar olsalar
da, tekil bir elestirel edimi kosul olarak icermez. Verili degerlerin disinda bir yasanti
tanimlayan mimari mekanlar birer elestiri aract olarak simgesel degil ama elestirel

anlamlar ytiklenir.

Bir mimari yapinin goriiniisiiniin 6tesinde bardirdigi giindelik yasantinin ayni
kategorideki diger yapilardan (ya da yapi tipinin ortalamasindan) farkliligi, yapi tipinin
kosulladig1 yasanti setlerine belli bir mesafe edinmesini saglar. Bu farkliligin, yapinin
mekansal nitelikleri yoluyla i¢inde yasayan insanin biling diizeyine ¢ikartilabildigi
oranda, gilindelik yasantinin verili tamimlarina karsi bir sorgulama siirecinin

tetiklenecegini sdylemek miimkiindiir.

Tarihte insanin giindelik veya sosyal yasamina yonelik farklilik olusturmus pek ¢ok
mimarliktan s6z edilebilir. Muhalif kimligi rahatlikla okunabilecek modern mimarlik
zemininde elestirel anlam yiikii tagiyan bir tasarim etkinligi 6zellikle belirginlesir. 1927
yilinda Walter Gropius ile Erwin Piscator’un tasarladiklari Totaltheater Projesi, tasidigi
elestirel anlam yiikiiniin merkezi rolii nedeniyle donemindeki ¢alismalardan ayirilir.
Ayn1 zamanda bir islev olarak verili tiyatro anlayislarina yonelik karsi durusunu bir
manifesto haline getirerek mimarligin elestirel edimine iligkin bir tartisma i¢in uygun

orneklerden biri olarak beliriyor.
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2. WALTER GROPIUS VE ERWIN PISCATOR’UN YASADIKLARI
DONEMDE EMPERYALiZMIN DOGUSU VE DEVRIMCI
HAREKETLER BAGLAMINDA ALMANYA’NIN SiYASI TARIHI

1927 yilinda tasarlanacak olan Totaltheater Projesi, 1920’ler Almanyasi’nin kiiltiirel
ortamiyla ileriki boliimlerde deginilecegi lizere dogrudan baglantilidir. Bu kiiltiirel
ortamin kaynaklari, 1918’deki Kasim Devrimi’nin dénemin entelektiiellerini derinden
etkilemis olmasi ve gorece demokratik Weimar Cumhuriyeti’nin siyasi atmosferinde
aranabilir. Kasim Devrimi ve Weimar Cumhuriyeti, saldirgan dis politikastyla 1. Diinya
Savasi’ni tetiklemis Alman Emperyalizmi’nin ¢okiisiiyle ve is¢i sinifi hareketlerinin
19’uncu Yiizy1l’dan gelen birikimiyle baglantilandirilabilir. Dolayisiyla, bu boliimde
Walter Gropius ve Erwin Piscator’un yasadiklart donemde, Alman Prenslikleri’nin
birlesmesi, Alman ekonomisinin sermaye birikimi sonucunda kolonyal bir dis siyaseti
dogurmasi, sanayi ve ticaretin gereksinimlerinin modern mimarlik ve tasarimin
kaynaklar1 olarak belirmesi ve I. Diinya Savasi giindeme getirilerek, 1918 Kasim
Devrimi ve Weimar Cumhuriyeti’nin siyasi kosullar1 ele alinacak ve bdylelikle

Totaltheater Projesi’nin ortaya ¢ikisina imkan taniyan siyasi arka plan ortaya konulacak.

Stoaten im Deutschen Bund 1848 M\
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Sekil 2.1. 1848 yilinda Alman Prenslikleri



2.1.TI. REICH’IN KURULUSU VE LK YILLARI: 1870-1914

19’uncu Yiizyil’in son birkag¢ on yili, Almanya i¢in pek ¢ok agidan bir gecis donemi
oldu. Ekonomik anlamda, serbest rekabet donemi kapitalizm kosullarindan, emperyalist
cagimn tekelci kapitalizmine dogru ilerleyen bir siiregten soz edilebilir. (Engelberg,
1965)

Modern Almanya, 18 Ocak 1871’de Prusya’nin dnciiligiinde, Versailles’da kurulur. II.
Reich (II. Imparatorluk Dénemi), ilk yillarinda dis politikasin1 Almanya’nin giivenli bir
konumda durmasi ve giiglii iilkelerle dostluk kurmasi {izerine insa etmisti. 1880’lerin
ortasindan itibarense hizla gelisen sanayiye kosut olarak somiirge arayislarina
baslanacak, giivenli dis politika yerini baska bir saldirganlik ¢izgisine birakacakti.
Saldirgan dis politika ve hizli sanayilesme, modern Alman kiiltiiriiniin belki de en

onemli iki belirleyeni olacakt.

2.1.1. Almanya’min Birlesmesi ve Bismarck Donemi

1860’lara gelindiginde, tahta ¢ikan Prusya Krali I. Wilhelm doneminde basbakanlik
gorevini stirdiirecek Bismarck, Alman emperyalizminin dogus siirecinde 6nemli roller
iistlenecektir. Meclisteki ilk konusmasinda, biiyiik sorunlarin ancak “kan ve kiligla”
coziilebilecegini belirtir. Hemen ardindansa meclisi dagitir ve kralin otoritesinin

tistiinde bir gii¢c tanimadigini agiklar.

Diger yandan Almanya’nin ulusal birligini kurmak i¢in yola koyulan Bismarck’in,
dengeli bir dis politika ¢izgisinin ilk adimlarini atarak Germen Konfederasyonu’nu

olusturmasi birlesik bir Almanya’nin kilometre tasi olarak goriilebilir.

2.1.2. 1. Wilhelm’in Tahta Cikis1

1870’e gelindiginde, giliney prenslikleri Kuzey Alman Federasyonu’na katilacaklar
ve Prusya Krallig1 II. Fransiz imparatorlugu’na savas acacaktir. I11I. Napolyon’nun
Eyliil 1870’te Sedan’da yenilgiye ugramasiyla Paris Komiinii’niin 6niinli agan siirec,
Fransa’nin, Alsace ve Lorraine endiistri bolgesini yitirmesi, savas tazminat1 ddemesi
ve Paris Komiinii’nili bastirmak i¢in Alman askerlerinin Fransiz yonetimine yardimci

olmastyla sonuglanir.

10 Aralik 1870’te konfederasyon Alman Imparatorlugu (II. Reich) olarak yeni adini


http://tr.wikipedia.org/wiki/Prusya
http://tr.wikipedia.org/wiki/Versailles
http://tr.wikipedia.org/wiki/I._Wilhelm
http://tr.wikipedia.org/w/index.php?title=Sedan_Muharebesi_%281870%29&action=edit&redlink=1
http://tr.wikipedia.org/wiki/Alsace
http://tr.wikipedia.org/wiki/Lorraine

Sekil 2.3. 19’uncu Yiizy1l’da Afrika’y1
“kesfetmis” Alman kasifler

alir ve Wilhelm’in tahta ¢ikma toreni Paris isgali sirasinda Versailles Sarayi’nda

diizenlenir.

Oncelikle halk tarafindan segilen temsilcilerden olusan bir parlamento (Reichstag) ve
Alman Federasyonu’nu olusturan devletlerin atadiklar temsilcilerden olusan Federal
Konsey (Bundesrat) kurulur. Modern Almanya geleneksel monarsik diizenle modern
bir parlamenter sistem arasindaki denge ve geligkiler lizerine kurulmustu. II. Diinya
Savasi’nin sonuna kadar siirecek bu ikilem Alman siyasetinin de en temel ayrisma

noktalarindan biri olarak kalacakti.

Amacina ulagsmis olan Bismarck, yeni Almanya’y1 gliclendirmek ve zenginlestirmek
i¢in bar1g yanlisi bir siyaset izlemeye baslar. Ote yandan, kendisi de bir Junker (biiyiik
toprak sahibi aristokrat) olan Bismarck, i¢ politikada giderek tutucu bir ¢izgiye yonelir.

2.1.3. Somiirge imparatorluguna Dogru

1870-1900 yillar1 arasindaki genel ekonomik durgunluk, giimriik duvarlarinin ytiksek
tutulmasini ve yerli sermayeye yonelik korumact bir egilimi beraberinde getirir. Bu
siireg, saldirgan bir imparatorluk olmaya dogru ilerleyen yeni Almanya’nin sermaye
birikimini artirtyor, somiirgelestirme ihtiyacini ve olanagini yaratacak tiretim fazlasini

belirginlestiriyordu.
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Sekil 2.4. Versailles Sarayi’nda Birlesik Almanya’nin kurulusu.

1884 yilina kadar Almanya’nin somiirge politikasin1 arka planda tutan Bismarck,
yalnizca Glineybati Afrika, Dogu Afrika, Kamerun ve kismen Yeni Gine iizerinde
sOmiirge egemenligi kurmustur. Bu yillarin Alman dis politikasi, gérece ¢ekingen bir

cizgiye sahipti. (Streisand, 1976, 214)

Hizla endiistrilesen Almanya ile Ingiltere arasindaki celiskiler keskinlestikce,
Birmarck’in dis politikasi da sontimlenecekti. Emperyalist ¢agin agilmasi ile birlikte iki
giiclii kapitalist iilke Almanya ve Ingiltere’nin yasadig1 celiski, emperyalist diinyanin
temel celiskilerinden biri haline gelecekti. (Streisand, 1976, 215)

2.1.4. Sosyal Demokrat Hareketin Yiikselisi

19’uncu Yiizyil’in 6nemli siyasi kilometre taslarindan biri, 1871 yilinda gergeklesmis
Paris Komiinii’ydii. Komiin’e paralel olarak yiikselen is¢i hareketlerinin bir sonucu olan
1875 Gotha Konferansi, Alman is¢i hareketinin birlesmesini simgeler ve bu konferansta
Almanya Sosyalist Is¢i Partisi’nin (Sozialistischen Arbeiterpartei Deutschlands)
kurulusu ilan edilir. Uzun bir siire sendikal isci hareketleri, demokratiklesme talepleri
ve sosyalist siyaset birbirinden keskin ¢izgilerle ayrilmayacak ve Sosyal Demokrasi

semsiyesi altinda duracakti. Yeni kurulmus is¢i partisi, ulusal bir organizasyon


http://tr.wikipedia.org/wiki/1884
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Sekil 2.5. Carl Zeiss Fabrikalarinda 19’uncu Yiizyil’in sonlarinda astronomi geregleri iiretimi.

olarak calisacak ve is¢i sinifinin kurtulusunu tiretim araclarinin miilkiyetinin ortadan
kaldirilmasinda goren temel Marksist bir yaklagima sahip olacakti. (Streisand,1976,
219)

1870’lerin sonlarina dogru liberalizmden uzaklasan Bismarck yonetiminin ideolojik
tercihleri de degisecekti. “Sosyalistler yasas1” olarak anilan yasa tasarisi, sosyalist
harekete yonelik ¢ok sayida yasagi 6ngérmekteydi. ilk Reichstag secimlerinde, bu
yasaya ragmen Almanya Sosyalist Is¢i Partisi 300 bin oy alacak ve 1884 se¢imlerinde
bu miktar1 549 bine ¢ikaracakti. (Streisand,1976, 223)

1883°te Karl Marx’1n 6liimiine ragmen Engels’in varliginin da yardimiyla Alman isci
sinifi iginde sosyal demokrat hareketin gelistigi sdylenebilirdi. Ozellikle 1889 grevleri,
8-saatlik isgiinii, iicretlerin yiikseltilmesi ve calisma kosullarinin iyilestirilmesi gibi
temel ekonomik talepleri icermenin yan1 sira 6nemli bir siyasi etkiye sahip olmustu.

(Streisand, 1976, 225)

Yeni adiyla Almanya Sosyaldemokrat Partisi’nin 1891 Erfurt Programi, 1875
Gotha Programi’na nazaran Onemli ilerlemeleri barindiriyordu. 1893’te “Avrupa
Silahsizlanabilir mi?” baslikli makalesiyle Alman is¢i hareketine emperyalist savas
ihtimallerine kars1 uyarilarda bulunmaya devam eden Friedrich Engels’in de belirttigi
iizere, Erfurt Programi proloteryanin uluslararasi gorevlerine ve sosyalizm hedeflerine
dikkat ¢eken bir metindi. Boylelikle Alman is¢i hareketi, verili askeri durumun

demokratiklestirilmesini degil, militarizmin yok edilmesini oneren bir izlenceye sahip
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olmustu.

2.1.5. Emperyalist Almanya’ya Gegis Siireci

1890°’da II. Enternasyonal, 1 Mayis’1 uluslararasi miicadele giinii olarak ilk defa
kutlarken, sokaklarinda ekonomik hedefler i¢in gosteriler diizenlenmeyen hicbir
Alman kenti bulunmuyordu. Tam da bu siralarda Alman siyaseti agisindan ekonomi ve
dis politikada ciddi bir egisim siirecine girilmis ve (Zentner, 262) emperyalizme gegis

stireci hizlanmisti. (Zentner,263)

1890’lara gelindiginde kartellerin sayisinin iki yiize ulagmis olmasi, biiyiik sermayenin
iretim siireclerinde daha belirleyici bir rol oynamaya baglamasina yol agmisti. 19’uncu
Yiizyil’1n son on yilinda teknik gelismelerin de etkisiyle 6nem kazanacak elektrik ve
kimya gibi yeni lretim dallar1 ortaya ¢ikmis; elektrik endiistrisi simdiden Siemens,

AEG gibi biiyiik sirketlerin belirlenimine girmisti. (Streisand,1976, 226)

2.2. ALMANYA’DA EMPERYALIZM DONEMIi

Yiizyilin sonuna dogru dengeci dis politikayla gelismekte olan sanayi kollarmi
destekleyen ekonomik politikalar, yerini adim adim daha saldirgan ve kolonyal
ekonomik politikalara birakacakti. I. Diinya Savasi’nin 6niinii agacak bu siireg, ayni
zamanda Alman sanayisinin gelisimine paralel ilerleyecektir. Dig ticaret alaninda
yasanan rekabetin Alman firmalarini 6zgiin tasarimlara ve daha ekonomik ¢oziimlere
yoneltmesi, [I.Reich’in dogurdugu kiiltiirel sonuglar arasindadir ve ileriki boliimlerde

0zellikle modern mimarlik ve Werkbund ile ilgili boliimlerde ele alinacaktir.

2.2.1 “Giinesin Altinda Yerimizi istiyoruz”

1890’lara gelindigi zaman Ingiltere ve Almanya arasindaki rekabetin iyiden iyiye artt131
goriilebilir. (Streisand, 226) Orta Asya ve Balkanlar’da bir dizi kolonyal iliski kurmus,
basta Afrika olmak {izere bir dizi koloni elde edebilmis ve Cin’de Kiautshou’ya asker
cikarmis Alman kapitalizmi, 1897°nin sonunda “Giinesin altinda yerimizi istiyoruz”

sloganiyla emperyalizm agsamasina gecisin tamamlanmis oldugunu ilan eder.

2.2.2. D1s Politikada Yeni ittifaklar

Italya, Habsburg Monarsisi ve Almanya’nin paktina yakinlasiyor ve Avusturya
6



Sekil 2.6. AEG’nin Berlin’deki fabrikast
neogotik girigi

nin Sekil 2.7. Gotha Konferansi’nin brostirti, 1875

Almanya’nin emperyalist genisleme siyasetinde saldirgan bir sekilde yol almayi
tercih ediyordu. Bunun sonucu olarak Alman emperyalizmi yasamin her alanini
askerilestirme yoluna gidecekti. Junker-burjuva karakteri, dis politikanin agresifligi
ile dogrudan baglantiliydi. (Streisand, 234) Soylular ve askeri riitbeliler, blirokrasinin

onemli bir kismini olusturuyor ve Alman siyasetinde belirleyici rol oynuyorlardi.

1900’lerin hemen basinda beliren ekonomik kriz, basta agir endiistri ve silah sanayisi
olmak iizere sermaye birikiminde dikey bir yogunlasma getirmisti. Tekellesme siireci,
sermayenin giincel ¢ikarlarinin, daha dolaysiz, daha az inceltilmis taktiklerle, daha
cabuk ve dolayisiyla daha baskili bir gekilde iilke siyasetine etki etmesine yol agiyor

ve emekei siniflarin durumunu agirlastiran bir etki yapiyordu.

2.2.3. isci Simifi Hareketi

1900’lerin basina gelindiginde sosyal demokrat hareket i¢indeki ayrigsmalar, reformcu
kanada yeni bir sosyal ¢ehre de kazandirmisti. Kapitalizmin tekelci bir asamaya
gegmesi, ekonomik krizlerin kii¢iik burjuvazinin proleterlesmeye baglayacagi ve ayni
zamanda kii¢iik burjuvazinin demokrat ve reformcu siyasi karakterinin artik emekgi
siniflarin i¢inde de viicut bulacagi anlamina geliyordu. Emperyalizm karsitligi ihtiyaci,
yeni bir sorun olarak ortaya c¢ikiyor ve sosyal demokrat hareket i¢inde devrimcilerin

agirligimi koymasint giiglestiriyordu. Boylelikle is¢i smnifi hareketinde de yeni
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Sekil 2.8. 1. Diinya Savasi oncesinde Almanya

B sterreich-Ungarn

ayrigmalar ortaya ¢ikmaya baglamisti. Eduard Bernstein’in bilimsel sosyalizmin revize
edilmesi gerektigini savunan bir yazi1 dizisi, sosyal demokrat hareket igerisinde suyun
altinda beklemekte olan gorlis ayriliklarinin yeniden goriiniir olmaya basladigini
haber veriyordu. Buna karsilik 1898°de Rosa Liiksemburg “Sosyal reform mu, devrim
mi?” baslikli yaz1 dizisiyle Bernstein’e cevap verecektir. Yine de Karl Liebknecht,
Rosa Liiksemburg ve Franz Mehring’in basini ¢ektigi sosyalist Alman devrimcileri,
hareketin i¢inde bir akim olarak giiclenseler de 1. Diinya Savasi’nin sonuna kadar

sosyal demokrasiden kurumsal olarak kopmay1 goze alamayacaklardir.

Emperyalist donemin kosullarinda emekgi siniflar i¢in siyasi bir ¢oziim Almanya’dan
degil, hizla kapitalistlesen, celiskilerin belirginlestigi ve demokrasi ile ekonomik
miicadelenin yakin zamana kadar Almanya’da oldugu gibi i¢ ige gecmis oldugu
Rusya’dan geldi. 1905 demokratik devrimleri oncesinde, Rusya Sosyal Demokrat
Partisi, 1903’te yapilan kongrede Bolsevikler ve Mensevikler olarak ayrisiyor, Lenin’in
onderligini yaptig1 Bolsevik Partisi, is¢i sinifi hareketinin ytlizyil baginin diinyasindaki
giincel gorevlerinin ¢ercevesini ¢iziyor, temel miicadele vurgusunun soyluluga karsi
bir demokratiklesme miicadelesinden finans kapitale kars1 yapilan sosyalizm hedefli,
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Sekil 2.9. Otto Lilienthal, 1896 yilinda ugus denemeleri Sekil 2.10. Modern endiistrinin giindelik
sirasinda. yasamin doniigiimiine etkileri.

fiziksel baskilara karsi illegal orgiitlenmesi saglam, siyasi olarak homojen, 6ncii parti

tanimini pratikte ortaya koyuyordu.

2.2.4. Cin ve Giiney Afrika’da Ayaklanmalar

Kolonyal politikalara hiz veren Almanya’nin uzak bolgelerde direngle karsilasmasi i¢in
fazla beklemesine gerek kalmamigti. Avrupalilar ve Japonlarin denetimi altina girmis
Cin’de ulusal bir direnis hareketi baslar baglamaz, Cin’in somiirgelestirilmesinden
fayda saglayan tliim iilkeler, aralarindaki kamplasmalar1 bir yana koyup ayaklanmaya
kars1 ortak bir ordu olustururlar. Ayaklanmasi bastirilir ve Cin 1911°de yiiklii bir savas
tazminatina mahkum edilir. 1904 yilinda Giiney Bat1 Afrika’da Herero halki ise, Alman
sOmiirgecilerin a¢ggdzliiliigline karsi ayaklansa da, ayaklanma on binlerce Herero’nun

oldirtilmesiyle basarisizliga ugrar.



2.2.5. ikinci Fas Krizi ve Balkan Savaslar

1910’larda artan siyasi gerilimler, ikinci Fas krizi ve Balkan savaglari, 1. Diinya
Savasi’na dogru evrilecek bir politik siirecin son halkalariydi. 1912 ve 1913 yillarinin
Balkan savaglar1 da, uluslararasi gerilimlerin keskinlestigini ama biiyiik gili¢lerin

miidahil olmalarina ragmen hentiz lokal dl¢ekte kalabildigini gdsteriyordu.

Milliyetgi bir dernegin “Eger imparator ben olsaydim” basligiyla yayimladigi metin
genel secim hakkinin lagvedilmesini, sosyalistler yasasinin yenilenmesini ve “saglikli
ulusal yasama geri doniilebilmesi i¢in” Yahudilerin etkisinin kirilmasi taleplerini
iceriyor ve 1910’larda Almanya’da iyiden iyiye belirginlesmis ve kiiltiirel boyutlar1 da

olgunlasmis saldirgan milliyetciligi gozler 6niine seriyordu.

1. Diinya Savasi’nin esiginde, Avusturya veliahdi Ferdinand’a diizenlenen suikast,
Almanlarin bolgeyi daha yakindan kontrol altina almalari i¢in uygulayacaklar1 baskinin
bir bahanesi olarak bir krize doniisiirken, ¢ok kisa slirede diinyadaki gii¢ dengelerinin
degisecegi bir savasa evrilmesi Alman Reichi’nin hazirliksiz ve isteksiz oldugu bir

durum degildi.

1914 yilinin Temmuz ay1 sonunda sosyal demokratlarin baris i¢in diizenledikleri
cok sayida gosteri savasin ¢ikmasini engelleyemedi. Sosyal Demokrat Parti i¢indeki
reformist ¢izgide olanlar, bu siiregte savas karsit1 politikalarindan vazge¢cme egilimine

girmisti bile.

2.3. 1. DUNYA SAVASI

Merkez Avrupa devletleri arasinda iyiden iyiye artmus uluslararasi gerilimler ve
diinyanin diger boliimleri iizerindeki paylasim miicadelesi, Almanya’nin I. Diinya
Savasi’na adeta istekle girmesine yol acti. imparator II. Wilhelm savas1 “giinesin
altinda yerlerini” garantiye almak i¢in bir firsat olarak goriiyordu. Dahasi, Alman
toplumunun pek c¢ok kesiminde de bu militarist egilim paylasilmaktaydi. Askeri bir
zaferin toplumun tiimiinii monarsinin arkasinda birlestirebilecegi varsayilmaktayda. II.
Enternasyonal iiyesi Sosyal Demokrat Parti’nin ise, bu emperyalist saldirganliga karsi
durmak yerine, git gide destek olmaya baslamasi, hareketin i¢indeki sosyalist unsurlari
bir daha bir araya gelmemek tizere ayrigtiracakti.
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Sekil 2.11. Almanya’da savasin coskuyla
kargilanist.
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Sekil 2.12. 1. Diinya Savasi’nin getirdigi yikim

Savagin ilk aylarindan sonra, Almanya’nin uzun siireli bir savasa hazirlikli olmadigi
ortaya cikt1. Ozellikle gida temini ve ekonomi konusunda savas boyunca ciddi sorunlar
yasanacak, hammadde ambargosu pek c¢ok sanayi kolunun ve tarimin yeterli tiretimi
ortaya ¢ikarmasini engelleyecekti. Savas siiresince, yliz binlerce Alman yetersiz

beslenme ve kitlik sonucu hayatini kaybetti.

Almanya Bati cephesinde, once Belgika’y1 isgal etse de Belgikali direnisgilerin
sabotajlar1 ve Fransiz ordusunun savunmasi 1914’°iin sonuna gelindiginde, Almanya’nin
Paris’in dogusundan 6teye gecmesine olanak vermez. Dogu cephesinde ise Rusya’ya
kars1 istiinlik saglanmis olsa bile, Almanya’nin boliinmiis giicleri erken bir zafer
kazanamaz. Yine de askeri olarak cesitli cephelerde kazanilan basarilar, 6zellikle de
Rusya’nin 1917 Ekim Devrimi’nin ardindan savastan ¢ekilmesi, savasin kazanilmasi

umudunu taze tutmaya yetmistir.

Savasa yonelik coskuysa 1916 ve 1917°de git gide diisecektir. Ekonomi kotiiye
gitmektedir ve asker kayiplari savasa yonelik toplumsal destegi azaltir. Almanya’nin
total savas anlayisi, yani tiim liretimin oncelikle ordunun ihtiyaclarinin karsilanmasina
ayrilmasi, Ingilizlerin donanma blokajiyla birlesince, Alman toplumunun refahi

ciddi bicimde azalir. Kotii beslenme ve dliimler, hem savaga hem de rejime yonelik

11



hosnutsuzlugu artiran faktorlerin basinda gelmektedir. 1914’e¢  gelindiginde
milliyet¢iligin ve militarizmin {ist diizeyde oldugu Alman toplumu savastan sosyalist

hareketin 6nderlik ettigi Kasim Devrimi’ne ciddi bir destek vererek ¢ikacaktir.

Hem ekonomik hem de moral olarak ¢okmiis olan Ittifak Devletleri’nin savasi
kaybetmesi ABD’nin itilaf Devletleri’nin yaninda savasa katilmasiyla kesinlesmis
gibidir. 1918 Eyliilii'nde Ren bolgesinin isgal edilmesinin ardindan 1918’in sonunda
ateskes imzalanir. Bu siiregte baslayan Kasim Devrimi, Almanya’da Rusya’daki
gibi sosyalist bir devrimle sonuglanmasa da imparator tahttan inecek ve Weimar

Cumbhuriyeti kurulacaktir.

2.4. KASIM DEVRIMi

1. Diinya Savasi sonrasinda, sosyalist bir rejimin kurulmasiyla sonuglanan Sovyet
Devrimi, taslarin yeniden yerine oturdugu bir diinyada pek ¢ok iilkede emekci
siiflarin ve entelektiiellerin ilham kaynagi olacakti. Mimarlar ve sanatgilar arasinda
1920’lerin basindan itibaren devam edecek sol siyasi egilimlerin, mimari ve sanatsal

tiretim tizerinde de 6nemli bir etkisi olacagindan soz edilebilir.

Gigli bir is¢i sinifi hareketine sahip olan ve savasin son yilinda siyasi bir krizin
icinde bulunan Almanya’da Sovyet 6rnegi sol hareketin yiikselisini hizlandiracak, bir
sosyalist devrimle sonuglanmasa bile daha az saldirgan ve daha demokratik Weimar

Cumbhuriyeti’nin kurulusuna kaynaklik edecektir.

Sovyet Devrimi’nin basarisi, uzun vadeli bir proje olarak degil, her tiir sorunun
acil ¢oziim kaynagi olarak sosyalist rejimi hedefleyen, disiplinli bir 6rgiit yapisina
sahip, devrimci bir parti olan Bolseviklerin siireci yonlendirebilmis olmasindan
kaynaklaniyordu. Sovyetler’in yaptigi baris cagrisinin, yenilgisi yavas yavas
kesinlesmekte olan Almanya tarafindan kabul edilmesinin ardindan, Rosa Liiksemburg
ve Karl Liebknecht’in dnciiliigiindeki Spartakistler Almanya’da bir devrim olasiliginin

varligindan bahsediyorlardi.

1918’in baslarindan itibaren Almanya’nin pek ¢ok yerinde yogun bir grev dalgasi
bagslar. Berlin’de 1918 Ocak ayinin sonunda kurulan is¢i konseylerinin yaydigi erkeyle,

grevler biiylik toplumsal eylemler haline gelir. (Streisand: 272)

II. Reich’in 1srarla savasa devam etme egiliminin tetikledigi bu siire¢, Alman solu
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icinde belirginlesmis ayrimlar1 kalicilagtirmaktaydi. Sosyal demokrat hareketin
kurumsallig1 ve Alman yonetici siiflariyla olan ideolojik yakinligi, sol hareketin
igerisindeki sosyalistleri izole ederek savas siirecinin desteklenmesine yol agmaktaydi.
Bu sirada Spartakistler SPD’ye (Almanya Sosyal-Demokrat Partisi) alternatif olarak
kurulmus USPD’den (Almanya Bagimsiz Sosyal-Demokrat Partisi) bile uzaklasarak,

Sovyet Devrimi’ni 0rnek alan baris ve esitlik ¢izgisinde bir siyaset izlemektedir.

SPD ise, biiyiilk oranda hareketi kontrol altina alabilmek igin, siirece mesafeli de
olsa destek vermekte ama grev dalgasinin sonlandirilmasi i¢in ¢aba gdstermektedir.
1918 sonbaharinda savasin kaybedilecegi kesinlesince, ordu ateskes goriismelerinin
baglamasi ve SPD’nin de hiikiimete katilmas1 yolunda hiikiimete bir iiltimatom verir.
SDP’nin Weimar Cumhuriyeti boyunca oynayacagi merkezi rol ve sosyalist ¢izginin

neredeyse tiimiiyle terk edilmesi bu siiregle baslayacaktir.

2.4.1. Kasim 1918

Ordunun biiyiik boliimiiniin savasin artik sona ermesini istiyor olmasina ragmen, Deniz
Kuvvetleri Komutanlig1, Ingiliz donanmasina kars1 Ekim 1918’de son bir saldir1 daha
yapma karari alir. Riitbesiz askerlerse, bu karara tepki gostererek komutan ve subaylara
isyan ederler. Isyanci erler tutuklanarak Kiel’e getirilir. Basta tersane iscileri olmak
tizere binlerce Kielli is¢inin diizenleyecegi gosteriler boylece tetiklenmis olacaktir.
Subaylarin gostericilere ates etmesinin hemen ardindan, asker konseyleri kurulmaya
baslar. 4 Kasim’da Kiel sehrinin denetimi tlimiiyle is¢i ve asker konseylerinin elindedir
artik. Ayaklanma 5 ve 6 Kasim’da ¢evredeki bir ¢ok sehre yayilir. Kuzey Almanya’da
baslayan hareketlilik 7 Kasim’da Giiney ve Orta Almanya’da da karsilik bulur. Yine
de siyasi deneyimi az olan konseyler, durumlarini lehlerine ¢evirecek daha radikal

adimlar atmakta tereddiit ederler.

9 Kasim sabahi baskent Berlin’deyse Spartakistler ve Devrimci Is¢i Temsilcileri
Konseyi’nin genel grev cagrisi lizerine, is¢iler greve ¢ikar. Bir grup Liebknecht’in
onderliginde Imparatorluk Sarayi’ni, bir grup da Emniyet Sarayr’ni ele gecirir ve

iclerinde Rosa Liiksemburg’un da bulundugu siyasi tutuklular serbest birakilir.

SPD, hareketin boyutlariin biiytimesi karsisinda hiikiimetten ¢ekilir ve sosyalist
hareketin 6nemli orgiitlerinden USPD’yi anayasa hazirlanana kadar gegici bir hiikiimet
kurmaya razi eder. Kasim 1918’den sonra kisa bir siire i¢in yeni Alman hiikiimeti,

devrimci hareketlerin etkisiyle emekgi siniflarin yagam kosullarini iyilestirecek sosyal
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reformlar yapacaktir.

SPD, ikili bir iktidarin s6z konusu oldugu bu dénemde is¢i sinifi {izerinde en etkili
siyasi gilictii ve bir an once parlamenter sisteme gecilip is¢i ve asker konseylerinin
ortadan kaldirilmasini beklemekteydi. Rosa Liiksemburg ve Karl Liebknecht’se,
Kasim ayaklanmasini devrimci bir durum olarak degerlendirip, SPD’nin kars1 devrimci
konumunu teshir etmeye ¢alistilar. Ama Spartakistler Birligi bu ikili iktidar durumuna

miidahale edecek kadar giiglii degildir.

2.4.2. Aralik 1918

Yen hiikiimete ragmen devlet yapisinin tiim aygitlart yerli yerinde durmaktadir.
Ordu ve hiikiimette eski subaylardan bir Freikorps (Goniilliiler Birligi) olusturulmasi
diisiincesiyle yeni bir kars1 devrimci bir gli¢ olusturulmaya baglanir. Bu gii¢ devrimin

bastirilmasinda biiytik bir rol oynayacaktir.

Berlin’de baslayan yeni bir ayaklanma karsisinda SDP hiikiimeti saldir1 emri vererek,
genis toplumsal kesimlerle arasinin acgilmasina yol agar ve tabandan gelen basiklara
dayanamayan USPD konseyden cekilmek zorunda kalir. Is¢i siifinin ve kitlelerin
yiikselen hareketinin politizasyonunu saglayacak devrimci bir orgiitiin ihtiyacini

hisseden Spartakistler Birligi, 30 Aralik’ta diger sol gruplarla birlikte KPD’yi (Alman

Komiinist Partisi) kurarlar.
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Sekil 2.14. Kasim Devrimi sirasinda Berlin’deki ¢atismalar.

2.4.3. Ocak 1919

Almanya’da is¢i ve asker Kkitlelerinin diizene kars1i gergeklestirdikleri Ocak
ayaklanmalar1 hareketin doruk noktasiydi. Hareketin net bir politik goriistiniin
olmamasiysa, karst devrim siirecinde manevra kabiliyetini sinirladi. SPD hiikiimeti
kars1 devrim hazirliklarina baslamisti ve Berlin’e Goniillii Birlikleri’ni gondermeye
basladi. Isci ve askerler devrimci komitenin kararlarini beklerken 11 Ocak’ta karsi
devrimci siddet baslamistt. KPD’nin biirolar1 ordu tarafindan isgal ediliyordu. 15
Ocak’taysa Rosa Liiksemburg ve Karl Liebknecht 6ldiiriildiiler.

19 Ocak’ta yapilan segimlerin ardindan yeni hiikiimet ilk olarak is¢i ve asker
konseylerini dagitir. Yine de Berlin’de yarim milyon is¢i, konseylerin taninmasi, siyasi
tutuklularin serbest birakilmasi, olaganiistii doneme ait yargi organlarinin kaldirilmasi,
kars1 devrimci Orgiitlenme olan Goniillii Birlikleri’nin dagitilmas: ve kisa siirede
devrimci silahli birligin kurulmasi talepleriyle genel greve ¢ikti. SPD’lilerin yonettigi

Goniillii Birlikleri karst devrimei siddete devam edecekti.
2.4.3. Versailles Anlasmasi Ardindan Almanya

Sosyalist hareketin devrimci girisimleri, sonradan milliyetciler ve muhafazakarlar
tarafindan bir tiir arkadan bigaklanma olarak savasin kaybedilmesinin nedenleri
arasinda gosterilecektir. Almanya’nin savast kaybetmesinin kesinlesmesiyle baglayan

goriismeler 1919°da bahar aylarinda da siirmiis ve Versailles Anlagmasi ile sonlanmistir.

Versailles Anlagmasi’yla Almanya’nin ticaret olanaklari ciddi bir bigimde sinirlanmasti.
Askeri giiciin sinirlandirilmasi ve savas tazminatlart da Almanya’nin digsa bagimliligini
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Sekil 2.15. Kasim devrimini tetikleyen gosteriler sirasinda Kiel, 1918.

uzun siire iizerinden atamamasina yol acacakti. Uzun savasin psikolojik ve maddi
yikimi, diizene olan giiveni azaltmis, Alman emek¢i siniflarinda yeni bir dénemin
beklentisini yaratmisti. Buna ek olarak Kasim Devrimi, 6zellikle entelektiieller
arasinda yarattig1 solculagsma egilimi ve Weimar doneminin gorece demokratik

ortamini saglamasi acgisindan biiyiik 6nem tasir.

2.5. WEIMAR CUMHURIYETI

11 Agustos 1919°da ilk cumhurbagkani Friedrich Ebert’in yeni anayasay1 imzalamasiyla
Weimar Cumbhuriyeti kurulur. Savas sonrasinda Almanya tiim somiirgeleriyle bagini
koparmis ve Avrupa haritasinda %13 oraninda kiiclilmiistii. Polonya’ya katilmig

topraklar ve Alsace-Lorraine bolgesi bu topraklarin biiyiik bolimiinii olusturuyordu.

Weimar Cumhuriyeti, Kasim Devrimi’nin ¢alkantilar1 ve darbe girisimlerine ek olarak,
ilk yillarin1 ekonomik sikintilarla gecirecekti. Ekonominin ABD’nin yardimlariyla
diizeldigi 1924-1929 arasiysa bir refah ve kiiltiirel iiretkenlik donemi olacak, 1929
bunalimi sonrasiysa Nazi iktidariyla sonuglanacak muhafazakarlasma ve siyasi kriz

yillart olarak yaganacaktir.

2.5.1 Kriz Yillar1 (1919-1923)

16



Sekil 2.16. Mart 1919, Berlin’de infaz edilmis devrimciler.
Yeni kurulmus Weimar Cumhuriyeti, ilk yillarini sol ve sag siyasi hareketlerin rejime
yogun muhalefetiyle gecirecektir. Sosyal demokrat hareket, sosyalistler tarafindan
devrime ihanet etmekle su¢laniyordu. Sag muhafazakar ¢izgi ise tilkenin II. Reich
donemine donmesi gerektigini One silirmekte ve paramiliter etkinliklere devam

etmektedir.

Ordunun destegini de arkasina almis olan merkezi hiikiimet, Alman kentlerinde grevler,
biiyiik gosteriler ve kii¢iik capli da olsa ayaklanmalar karsisinda askerin siddet i¢eren

miidahalelerine g6z yummaya devam edecekti.

Weimar Cumhuriyeti’nin koalisyonu ve Versailles Anlagsmasi siirecinde, tilkede yer
yer grevler devam ederken, adin1 eski Dogu Prusya Valisi Kapp’dan alan darbe, Mart
1920°de gergeklesir. Freikorps Birlikleri, Berlin’de sag goriislii bir gazeteci olan
Wolfgang Kapp’1 bagbakan ilan etmislerse de halkin tepkisi ve hemen ilan edilen genel

grev sayesinde 4 giin i¢inde Kapp hiikiimeti diism{istir.

Ruhr bolgesindeyse araliklarla devam etmekte olan genel grevlerin etkisiyle bir
ayaklanma daha yasanir ve 50 bin kisilik bir Kizil Ordu kurulur ve bdlgenin iktidar

bir siireligine el degistirir.

1922’de Almanya, uluslararast yalhitilmighigini, Sovyetler’le yaptigit Rapollo

Anlasmast’yla kirar. Sosyalist bir lilkeyle yakinlagsma dogrultusundaki bu adim, ¢esitli
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Sekil 2.17. Arbeitsrat fiir Kunst’un (Sanatg1 Sovyetleri) bir afisi.

tepkiler dogurur ve anlagmay1 imzalamis Yahudi disisleri bakani Walther Rathenau, iki

ay sonra asirt milliyetcilerin suikastine ugrar.

1923 yilinda Weimar Cumbhuriyeti ikinci sag darbeyle karsilasacaktir. Miinih darbesi
olarak anilan darbe, yakin zamanda kurulmus olan Nazi Partisi ve Adolf Hitler
Miinih’in kontroliinii almaya ¢alismislarsa da darbe basarili olmayacak ve Hitler sekiz

aymi hapishanede gegirecektir.

Sosyalist hareketse baskilar ve kars1 devrim siireciyle kan kaybedecek, oy oranini ve

etkisini Kasim Devrimi siirecindeki diizeye ¢ikartamayacaktir.

1923 yilina gelindiginde savas sonrasi Almanya’da ekonomi hala diizelmemistir.
Enflasyon artis1 karsisinda emekgi siniflarin ekonomik durumu koétiilesmeye devam
etmektedir. 1923 yilindan sonra, Amerikan yardimlariyla ayakta duran ve sosyal
demokratlarin yonetiminde 1929’a kadar siirecek goreli bir ekonomik ve siyasi istikrar

saglanacaktir.

Savasin bitiminden 1923’e kadar gecen zamandaysa, hiperenflasyonla ortaya
cikacaktir. Savag Odncesinin ihracatinin ortadan kalkmasi, ham madde agig1, agir savas
tazminatlar1 ve Versailles Anlasmasi maddeleri Weimar ekonomisinin toparlanmasina
engel olmaktadir. 1923’te savas bor¢larin1 6deyemeyen Almanya’nin sanayi bolgesi
olan Ruhr, sekiz aylik bir siireyle Fransa ve Belgika tarafindan isgal edilir ve bu siireg
ekonomiyi daha da kotii etkiler. 1919°da 1 Mark olan bir somun ekmek, 1923’te 100
bin Mark olacaktir.
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2.5.2. Altin Yillar (1924-1929)

N 1o

sonrasina denk diiser. Ekonominin adim
adim toparlanmasi, savasin atmosferinin
B dagilmast  ve toplumsal calkantilarin
¢ azalmasi bu yillarin genel Ozellikleri

olarak siralanabilir. Kiiltiirel yasantinin

ey vikselisine  kadar  dlkenin  kaderini
Sekil 2.18. 9 Kasim 1918°de Philipp Devrimi’nin politize ettigi entelektiieller
Scheideman’nin bir konugmasi ) . . o
bu yillardaki iiretimlerine muhalif bir yon
vermislerdir. Bir yanda Sovyet Devrimi’ne
duyulan sempati, diger yanda Amerikan yardimiyla ayakta duran ekonominin de
sonucu olarak Amerikanlasan hayat tarzi, Weimar Cumhuriyeti’nin kentsel kiiltiirel

yasantisini renklendirmektedir.

Amerikan bankalar1 ile Alman hiikiimeti arasindaki anlagsmalar sonucu hazirlanan
Dawes Plani, Almanya’ya savas borglar1 ve onarimlar i¢in kredi saglamaktaydi.
(Kitchen, 241) 1922°de Sovyetlerle imzalanan Rapollo Anlagsmas1’yla yalitilmiglhigini
kirmaya baglayan Almanya, 1926’da Birlesmis Milletler’e iiye olarak uluslararasi

iliskilerini normallestirmeye etmeye devam eder.

[ssizligin azalmast ve ticaretin artmasina yol acan uluslararasi gelismeler, Almanya’nin
borglarini artirirken, ilkeyi 6zellikle de ABD’ye ekonomik olarak bagimli hale
getirecektir. 1923 sonrasi reformlari, sorunlar1 ger¢ek anlamda ¢dzmek yerine,
erteleyerek gecici bir refah donemi yaratir. Wall Street’in ¢okiisiinlin en ¢ok etkiledigi
iilkelerden birinin Almanya olmasinin temel nedeni olarak bu tablo gosterilebilir.
(Delmer, 82-93)

1920’ler ayn1 zamanda Almanya’da kiiltiirel bir ronesansa sahne olacaktir. 1923
yilinda, hiperenflasyonun en yiiksek oldugu giinlerde bile kafeler ve barlar dolup
19



Sekil 2.19. Enflasyon doneminde not defteri olarak kullanilan banknotlar

tasiyordu. Berlin entelektiielleri Kasim Devrimi’nden aldiklari ilhamla, kapitalizm
karsit1 tavirlarimi stirdiiriiyorlar ve devrimci doniisiim taleplerini Kasim devrimi
stirecinde oldugu kadar keskin olmasa da siirdiiriyorlardi. Sovyetler Birligi’ndeki
kiiltiirel hareketliligin de etkisiyle, Alman edebiyati, tiyatrosu ve miizik diinyasi biiyiik
bir yaraticilik donemine girmisti. Ekspresyonizm basta resimde olmak {izere, Alman
gorsel sanatlarinda 6ne ¢ikmisti. Walter Gropius, Mies van der Rohe gibi mimarlar
modern mimarhigin dnemli atilimlarini yine bu donemde gergeklestireceklerdi. Bauhaus
Berlin disinda bir odak noktas1 olarak, yeni bir kiiltiirel ve sanatsal ¢agin dnciiliigiinii
yaptyor, endiistri tirlinleri tasarimi ve mimarlik konusunda uzun bir siire diinyanin her
yaninda kabul gorecek modern yaklagimlar ortaya koyuyordu. Sokak tiyatrolari ve caz
one ¢ikacak, pek ¢ok geleneksel deger Oncelikle genglik i¢inde onceligini yitirmeye
baslayacakti. Amerikan yasam tarzi sosyalist ideallerin yan1 basinda bir baska ¢ekim

alan1 olarak kendini belli ediyordu.

Ote yandan, devrim sirasinda Géniillii Birlikleri terdriiniin de gosterdigi {izere Alman
toplumu bu yeni kiiltiirel ortamdan biitliniiyle hosnut degildi. Muhafazakar kesim,
geleneksel Alman kiiltiiriine bagli kalmaya ve sag siyasi hareketleri desteklemeye

devam edecekti.

1929°da, Altin Yirmiler’in ekonomik ve siyasi dengesinin mimari ve Nobel Baris

Odiilii sahibi Alman siyaset¢i Stresemann hayatini kaybeder. Hemen ardindan New
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Sekil 2.20. I. Diinya Savasi sonrasinda Almanya

York borsasinin ¢okiisii, Amerikan ekonomisine bagimli Alman ekonomisini alt tist

edecek ve Nazi iktidarina giden yeni bir siyasal karmasa siireci baslayacaktir.

2.5.3. Cokiis Donemi ve Kars1 Devrim (1930-1933)

1929 ekonomik bunalimi Almanya’da agir sonuglar doguracaktir. Ekonomik bunalimin
doguracagi siyasi istikrarsizlik ortami, 1933°te Nazi iktidariyla sonuglanacak ve

Weimar Cumbhuriyeti’nin varlig1 sonlanacaktir.

2.5.3.1. Ekonomik Dengesizlik Donemi

1929’a kadar Alman ekonomisi Amerika’dan Dawes ve Young planlari ¢ergevesinde
alinmis borglarla ayakta kalabilmisti. Amerikan bankalarinin Alman firmalarindan
desteklerini ¢ekmeleriyle birlikte igsizlik sorununu kisa vadede ¢c6zmek imkansiz hale
geldi. Artan ekonomik sorunlarin da etkisiyle 1930 Eyliilii’'nde Naziler Reichstag’a
%19’luk bir oy oraniyla girer ve hiikiimet koalisyonunun bir parcast olur. Weimar
Cumhuriyeti’nin bu son yillari, siyasi olarak ¢ok farkli u¢larin koalisyonlariyla ve

tic yil i¢inde sirasiyla Briining, Papen, Schleicher ve Hitler basbakanliginda siyasi
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calkantilarla gecti. Bu donem, hiikiimette muhafazakar egilimlerin 6ne ¢iktig1 bir
donemin baglangici olacakti. Nazilerin aldig1 yiiksek oy orani, onlar1 eylemler ve
siddet yoluyla daha da aktif olmaya yoneltecekti. Komiinist Partisi de merkez sosyal
demokrasiye inancin diistiigii bu donemde oy oranlarini yiikseltecek ve Alman solu
uzun bir siire sonra yeniden kitlesel bir destek bulacakti. Ekonomik bunalim ve siyasi
istikrarsizlik sag ve sol iki ug siyasi hareketin benzer siireglerle gii¢c kazanmalarina yol
acacak ve Weimar Cumhuriyeti’ni ancak bir siire boyunca devam edebilecek kirilgan

bir doneme sokacakti.

2.5.3.2. Nasvonal Sosvalist Hareketin Yiikselisi

Kisa siire icinde yeni hiikiimetin uclardaki siyasi hareketleri dengeleyecegi bir
agirliga sahip olmadigi ortaya ¢ikar ve 31 Temmuz 1932°de yapilan yeni se¢imler
hem komiinistlerin, hem de Nasyonal Sosyalist hareketin temsilicisi NSDAP’nin
giiclenmesiyle sonuclanir. Nazi hareketi%37 oy alarak sosyal demokratlarin yerine
tilkenin en biiylik partisi konumuna gelir. Naziler’in yiikselisinin temelinde orta
siniflarin oylar1 kadar, bir donem daha esitlik¢i bir politika yiiriitecegini varsaydiklari
icin emekei siniflarin verdigi destegin de etkisi vardir. (Evans, 446) Alman toplumunda
uclardaki siyasi egilimlere yonelik artan ilgi, siyaset sahnesinde yogun ¢eliskilerin

ortaya ¢ikmasini beraberinde getirir.

1929 bunaliminin ardindan baslayan muhafazakar kars1 devrim siireci, komiinistlerin

direncine ragmen Reichtag yangini ve III. Reich’in dogusu ile sonuglanacaktir.

2.5.3.3. Hitler'in Basbakanligi (1933)

30 Ocak 1933’te basbakanliga atanan Hitler, ilk olarak muhalif partiler lizerindeki
baskiy1 artirir. Yasaklar ve hatta yasa dis1 tutuklamalarla yalnizca solun iizerindeki
baskiy1 artirmakla kalmaz, tiim muhalefeti farkli dozlarda da olsa susturmaya baslar.
Daha 6nce mubhalif hareketlere donem donem yogun bir siddet uygulamis ve anti
demokratik bir tavir gdstermis Alman hiikiimeti, artik bunu bizzat devlet eliyle
yapmaya ve yasallastirmaya baslamistir. 27 Subat’ta Reichtag’ta ¢ikan yanginsa,
Weimar Cumhuriyeti’nin yerini III. Reich’in aldig1 siirecin kilometre tasi olarak
degerlendirilebilir. Cok kisa siirede yapilan yasal degisiklikler ve uygulanan baskinin

dozunun birden yiikselmesiyle bir diktatorliik rejimine gegilmistir.

Nazi diktatorliigii ile sonuglanmis karsi devrim siireci, Alman entelijansiyasinin da her
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tiir tiretkenliginin Oniinii kesmistir. Naziler’in iktidara gelisi slirecinde onlarla igbirligi
yapabilecegini diisiinen yazar ve sanat¢ilar bile, kisa siirede iilkeyi terk etmenin
yollarin1 aramaya baglarlar. Weimar Cumhuriyeti doneminin yaratici, hayalperest
ve elestirel liretkenliginin Alman topraklarinda artik uzun bir siire i¢in yasama sansi

olmayacaktir.

2.6. SONUC

Walter Gropius ve Erwin Piscator’un yasadiklari donemde, Alman ekonomisinin
sermaye birikimi sonucunda kolonyal bir dis siyasete yonelmesi ticari gereksinimlerin
modern mimarlik ve tasarimi belirmesine yol agmigstir. I. Diinya Savas1 sonrasindaysa
savasin getirdigi fiziksel ve psikolojik yikim 1918 Kasim Devrimi ve Weimar
Cumbhuriyeti’nin siyasi kosullarinin olusmasinda etkili olmustur. Ozellikle Kasim
Devrimi’nin devrimci birikimi ve Weimar Cumhuriyeti’nin gérece demokratik ortami
Totaltheater’in ortaya ¢ikisinin alt yapisinit hazirlayan dolayli ama olmazsa olmaz
tarihsel arka plani olarak tanimlanabilir. 19’uncu Yiizyil’dan miras kalan is¢i sinifi
hareketliligi ve bunun sonucu olarak ortaya ¢ikan Kasim Devrimi’yle, saldirgan
emperyalist politikalarin sonucu olarak ortaya ¢ikmis I. Diinya Savagi sonunda beliren
savas karsithigi, 1920’lerin kiiltlirel ortamini derinden etkiler. Weimar Cumhuriyeti’nin
demokratik ama dengesiz siyasi atmosferi, ileriki boliimlerde ayrintili olarak
ele almacak olan 1920’ler Almanyasi’nin hareketli kiiltiirel ortamimi ve sanatsal

radikalizmini tetikleyen faktorler arasindadir.

23



3. DONEMIN ALMANYASI’NIN KULTUR SANAT ORTAMI VE
ELESTIREL EGILIMLER

Kaynagini 1. Diinya Savasi Oncesinin modern sanat akimlarindan alan ‘20’ler
modernizmi, Kasim Devrimi’nin etkisi ve Weimar Cumhuriyeti’nin kosullarinin
etkisiyle daha politik bir boyut alacaktir. Toplumsal kaygilar1 konu edinmeye
baslamis sanatc¢ilar ve mimarlar, modern sanatin geldigi noktada yeni igeriklerle
Ozgilin bir senteze ulasacaklardir. Bu baglamda modern sanatin genel 6zelliklerine
ek olarak Weimar Cumhuriyeti’nde plastik sanatlar, yazinsal ve sahne alanlarindaki
genel egilimler 6zetlenecek. Gropius ve Piscator’un Totaltheater Projesi’nin temel
niteligi olarak ileriki bdliimlerde ele alinacak elestirellik kavrami odaginda, Weimar
Cumbhuriyeti’nde sanat alanlarindaki mubhalif egilimler ayrica giindeme getirilecek.
Bunlara ek olarak, modern mimarligin gelisim siireci, belli bash ozellikleri ve
Almanya’da mimarlik sahnesinin genel durumu, Totaltheater Projesi’nin kaynagini

olusturduklar1 boyutlartyla ele alinacak.

3.1. DONEMIN KULTUR SANAT ORTAMINDA GENEL CIZGILERIYLE
ELESTIiREL EGILIMLER

Weimar Cumhuriyeti doneminde, 1. Diinya Savasi 6ncesinden miras alinmisg énemli
bir sanatsal birikim, toplumsal kosullarin farklilasmasiyla 6zgilin bir sanat ortamina
doniigmiistiir. Toplumsal kosullarin gorece demokratik ortami ve sol hareketlerin
etkinligi, modern sanatin elestirel ve politik nitelikler edinmesine zemin hazirlar. Bu
boliimde genel o6zellikleriyle modern sanat giindeme getirildikten sonra, oncelikle
plastik sanatlar alanindaki egilimler ele alinacak ardindan tiim sanat dallarin1 kapsayan

bir ¢ergeve cizilerek elestirel egilimler incelenecektir.

3.1.1. Weimar Cumhuriyeti Sanat Ortaminda Yansimalar1 Baglaminda Modern

Sanatin Genel Nitelikleri

Modern sanat akimlarinin, 19’uncu Yiizyil’in ortasindan itibaren yerlesik sanatsal
bi¢imlere karsin, toplumsal diizeni, yerlesik ahlaki ve insanin i¢ diinyas1 gibi konular1
sorgulayan, modern yasantiyla hesaplasan, emperyalist bir ¢agin ve metropollerin
sosyo-kiiltiirel ortamina tepki iireten, her seferinde kendi degerler sistemini arama

cabasinda olan bir egilimler yumagi oldugundan soz edilebilir. Ozellikle gegmisin
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degerlerini yeniden iliretmeye karsi ¢ikmasinin ve sanat iiriinlerinde her bir 6genin
dis diinyay1 temsil etmek ve askin bir degeri simgelemek yerine, kompozisyonun
parcasi olarak kendi degerine sahip olmaya basladigi bir bi¢im dili krizi 6nem tasir.
Modern sanat egilimleri Charles Baudelaire, Cluade Monet gibi sanat¢ilarin igerik ve
bi¢cim agisindan bir zemin degisimini isaret eden ¢alismalariyla 1850’1lerde baglamas,
1930’larda II. Diinya Savasi’na kadar etkisini artirarak bir gelisim ¢izgisi izlemistir.
Ancak bu egilimlerin uzunca bir siire toplumun genis kesimlerine seslenmekten uzak
kaldig1 ve radikalligi 6l¢iisiinde bir marjinalligi de barindirmak durumunda kaldig:
eklenebilir. Ozellikle 1920’lerin ilerici sanatgilari, politik kimlikleri ile yeni sanatsal
anlayislarini toplumun genis kesimlerine ulastirmay1 denerler. Bu sentezin giindeme

geldigi yerlerin basinda ise Weimar Cumhuriyeti bulunmaktadir.

3.1.2. Weimar Cumhuriyeti’nde Plastik Sanatlar Alanindaki Egilimler

I. Diinya Savasi’na kadar modern sanatsal yeniliklerin agirlik noktasini Fransa
olusturmustur. I. Diinya Savagi ve 1917 Sovyet Devrimi’nin ardindan, sanat diinyasi
merkez Avrupa’dan ve devrimci Rusya’dan gelen pek c¢ok yeni fikirle bulusacakt.
Paris, bireysel buluslarin merkezi olarak kalmaya devam ettiyse de modernist sanatin
yeni evresinde sosyal, kolektif, teknolojik ve siyasi olarak yeni merkezler olusmaya
baslamisti. Rusya ile Almanya’nin tarihsel kiiltiirel kopriilerini ve 1919 Kasim
Devrimi’ni géz 6niine aldigimizda Moskova-Berlin ekseninin bu anlamda 6ne ¢ikmasi
anlamli goriiniir. Weimar Cumhuriyeti’nin demokratik ortami, sol egilimli bir sanat¢1
kusagi, Fransiz sanatinin gelip dayandigi esigi iyi bilen bir ortam ve savas karsithiginin
tetikledigi keskin sosyal kaygilar bir araya gelince Weimar Cumhuriyeti’nin verimli

sanat evreni ortaya ¢ikacaktir. (Willett: 41)

1920’ler Almanya o6zelinde (ama yalnizca Almanya degil), savas sonrasinin
karamsarliginin ardindan modern sanatlarda yaratici ve 6zellikle orta sinifentelektiielleri

icin kiiltiirel bir yogunluk ve 6zgiirlilk donemi olarak adlandirilabilir. (Werner:16)

3.1.2. 1. Plastik Sanatlar Alaninda Almanya’'da Ekspresvonizmin Etkisi

1. Diinya Savasi oncesinde, yiizyil basinin Alman modernist sanatinin en énemli ve
yaygin akimi olarak ortaya ¢ikmis olan Ekspresyonizm, 1920’lerin ilk yillarina kadar

etkili olmaya devam edecektir.

II. Reich doneminde modern sanata yonelik ilk 6zgilin ve biitiinliiklii sanatsal katki
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Ekspresyonizm akimi olmustur. Aralarinda Vasiliy Kandinsky, Ernst Ludwig Kirchner
gibi Oonemli ressamlarin da bulundugu Ekspresyonist sanat¢i gruplari, 1905°te
Dresden’de Die Briicke (K&prii), 1909’da Miinich’te Neue Kiinstlervereinigung (Yeni
Sanateilar Birligi) ve 1911°de Der Blaue Reiter (Mavi Siivari) olarak siralanabilir.
Ekspresyonizm Oncesi diger modernist sanat akimlarinin, “en siddetli yapitlarinda
bile belli bir tasarim uyumuna bagh kalarak rengi lirik ve bezemesel nitelikte
kullanmalarina karsin, Alman Disavurumculart siddeti, siddet ugruna irdelemis, renk
ve bi¢ime psikolojik ve simgesel anlamlar yiikleyerek var olan diizene karst ¢tkmayt
amaglamislardir” (Rona: 452) Ekspresyonizm, 1920’lerin ortalarina kadar etkili
olmus, toplumsal konulara kaygisiz kalmamis, bireyin i¢ dlinyasina odaklanmisti.
Buna ek olarak her tiir duygusal tepkinin coskulu ve serbest bir ifadesi olarak da
tanimlanabilir. (Diger sanat dallar1 agisindan Ekspresyonizm’e ileriki bdliimlerde

yeniden deginilecek.)

3.1.2.2. Plastik Sanatlar Alaninda Almanya’da Dadaizmin Etkisi

Ekspresyonizm 1920’lerin ilk yillarina kadar ciddi bigimde etkili olmaya devam eder.
I. Diinya Savasi’nin ardindansa Dadaizm, Jean Arp, Max Ernst, Kurt Schwitters gibi

sanatcilarin onciiliiglinde kendine giiclii bir kanal yaratacaktir. (Dempsey, 118)

Alman Dadaistleri, Dadaizm’in baglangi¢ noktasi olan Ziirichli sanat¢1 grubuna oranla

daha politik bir bigeme sahiptirler. Dadaizm’in kaliplardan uzaklagma egilimi, yasamin

Sekil 3.2. Georg Grosz’un, 1928 tarihli

Sekil 3.1. Ernst Ludwig Kirchner’in Berlin Ajtator adl tablosu

Sokagi adli tablosu, 1913.
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absiirtligiinii anlatma ¢abas1 ve performansvari sanatsal etkinlikler diizenlemek gibi

genel Ozelliklerini Alman Dadaistleri de benimserler.

3.1.2.3. Yeni Nesnelcilik ve Alman Sanatinin Sivasi Boyutu

1920’lerin basindan itibaren, resimde George Grosz, Kédthe Kollwitz ve Otto Dix gibi
sanatgilarin etkisi, mimarlikta Mies van der Rohe ve Walter Gropius gibi mimarlarin
tiriinleri Weimar Cumbhuriyeti’nde Die Neu Sachlichkeit (Yeni Nesnelcilik) akiminin
dogmasina yol agar. Oznellik ve i¢ diinyanm serbestge ifadesine karsin, De Stijl
sadeligine veya Realizm’in anlatimcilifina yakin olmamakla birlikte toplumsal
konulara, ironiye, elestirel bir bakisa daha fazla yer verilir: “Farkl1 iisluplarda olsalar
pek cok ortak konuda calistilar: Savasin dehseti, sosyal ikiyiizliiliik, ahlaki ¢okiis,
yoksulluk ve Nazizmin yiikselisi” (Dempsey:149) gibi konularin 6n plana ¢iktigi

sOylenebilir.

“Sanatlar1 Weimar Almanyasi’ndaki hayatin alayci ve bir elestirisini igerirken,
Ekspresyonist tirlinlerde eksik oldugunu disiindiikleri bir gergekeilik duyumunu

resmetmeye ¢alismaktaydilar.” (Barton, 83)

Ekspresyonizm’in serbest ifadeci yaklasimindan, daha nesnel ve sosyal icerikli Neue
Sachlichkeit’a dogru evrilen genel sanatsal yonelim, 1919°da kurulmus disiplinlerarasi
bir sanat ve tasarim okulu olan Bauhaus’ta da izlenebilir. Gropius, Kandinsky, Klee,
Feininger gibi donemin ¢ok sayida 6nemli sanatgisini biinyesinde toplamus Bauhaus,
endistri {irtinleri tasarim1 mimarlik, resim, dans gibi ¢esitli zanaat ve sanat dalinda

avantgarde hareketin iislerinden biri olagelmistir.

1920’ler Weimar sanat ortaminin elestirel ve politik odaklarmin belli bir agirlik
olusturmasi, ‘November Gruppe’ (Kasim Grubu), ‘Glaeserne Kette’ (Parlayan Zincir)
ve ‘Arbeitsrat fiir Kunst’ (Sanatg¢ilar Sovyeti) gibi politik 6rgiitlenmelerin varligiyla
anlamlandirilabilir. Pek ¢ok sanatgi sosyalist idealleri ve sosyal bir esitlik anlayisini

sanatsal diinyasiyla iligkilendirme ¢abasindaydi.

“Donemin sanati atesli denecek derecede deneysel, put kirict ve sol egilimli, burjuva
toplumuna ve is yasantisina muhalif ve Prusya militarizmiyle kanli bicakliydi.
(Walter:1975)

3.1.3. Weimar Cumbhuriyeti’nde Sanat Dallarinin Cok Yonlii Genel Ortam
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Yenilik¢i ve elestirel bir sanat anlayisinin yogunlagmasi, Weimar Cumhuriyeti
doneminin belirleyici 6zellikleri arasindadir. Yenilik¢i ve elestirel egilimler, tiimel
bir akim niteligi ortaya koymaz; tersine kendi i¢inde pek ¢ok farkli boyut barindirir.
Mimarlik ve tiyatro acisindan Totaltheater’in i¢ine dogdugu kosullarda paralel bir
radikalizme sahip Orneklere deginmek, Weimar doneminin Totaltheater Projesi’ne
zemin olabilmesinin nedenlerinin anlagilmas1 agisindan yararli olacaktir. Ote yandan
baska acilardan tiretilmis sanat yapitlarinin varligia deginmek, sanatsal iirtiniin ilgili
kosullarin bir sonucu olmasinin disinda, sanat¢inin 6znel katkisinin oynadigi roliin

belirtilmesini saglayacaktir.

Sanat yapitinin ge¢misle baglarinin kopmasi modern sanatin temel niteliklerinden
biriyken; igerik, konu se¢imi, bigem ve sanat iiriiniin tanimina iliskin de ¢esitli agilardan
yenilikler ortaya konulmasi Weimar doneminde sik sik karsilasilan bir reflekstir.
Sanatsal yeniligin, elestirel bakisla bir arada var olma zorunlulugunun olmadigi, bu
iki 0zelligin ayr1 ayr1 da birer egilim olarak ortaya ¢ikabilecegi Weimar Cumhuriyeti
kiiltiir ortaminda gozlenebilmektedir. Dolayisiyla, bu boliimde ayrintilt bir inceleme
yapilmaksizin, edebiyat, yazin ve sahne sanatlarindaki elestirel veya yenilik¢i boyutu

bulunan sanat iirlinlerine deginilecek.

Edebiyat acisindan ‘20’lerin yogun bir ¢esitlilik barindirdig: sdylenebilir. Bir yandan

Sekil 3.3. Erich Maria Remarque, Bat1 Sekil 3.4. Bertolt Brecht’in Ug Kurusluk
Cephesi’nde Yeni Bir Sey Yok, 1929, ilk baski. Operas’nin ilk baskist
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Dadaizm’in etkisi kolaj romanlarini ortaya ¢ikarirken, gergeklige duyulan ilgiye bagh
olarak roportaj romanlar1 da yayimlanmaya baglayacaktir. Yine de Neue Sachlichkeit
egilimleri ve 1. Diinya Savasi’nin izleri toplumsal konularin agirlikli olarak ele

alinmasina yol agacaktir.

Thomas Mann’in, Franz Kafka’nin, Hermann Hesse’nin, Gerhardt Hauptmann’in
metinleri donemin elestirel, yeniliklere agik ve islupsal olarak farkliliklar igeren 6nemli
tiriinleri arasindadir. Bu anlamda edebiyat iiriinleri elestirel gercekei edebiyatin bas
yapitlarini barindirirken, modern edebiyatin bigcimsel buluslar ve edebiyatin tanimina
ilskin 6zgilin 6nermeler iceren metinlerinin de ortaya ¢iktig1 ¢ok boyutlu ve yenilik¢i

odaklar1 kapsayan genel bir goriiniim sergiler.

Ekspresyonizm’in genel etkisi, bireyin i¢ diinyasini giindemde tutarken, bireyin
toplumsal yasant1 i¢indeki celiskileri ve gilindelik yasantis1 yogun bigimde incelenir.
Edebi metinlerin biiylik ¢cogunlugu i¢in, i¢inde bulunulan déneme elestirel bir bakis

acisiyla yaklastiklar1 sdylenebilir.

1920’ler Alman tiyatrosu agisindan Erwin Piscator, Ernst Toller, Max Reinhardt,
Bertolt Brecht gibi muhalif egilimli ve tiyatronun geleneksel kaliplarina karst ¢ikan
sanatcilarin 6n plana ¢iktig1 bir dénem olur. Ozellikle Piscator’un disiplinlerarasi bir
yaklasimla kurdugu propaganda merkezli tiyatro anlayisi, Brecht tarafindan elestirel

bir sanatsal mekanizma olarak tiyatro tarihinin kilometre taslarindan biri haline gelir.

Bireysel sanat dallar1 s6z konusu oldugunda Parisli sanatcilar kadar etkileyici olmasalar
da, Alman Tiyatrosu’nun teknik olanaklar tarihsel olarak dikkate deger bir zenginlik
icermekteydi. Bu durum uzun bir donem boyunca kii¢iik prenslikler halinde kalmis
Almanya’da, ¢ok sayida saray tiyatrosunun kurumsal birer sanat organizasyonu olarak
varolagelmesiyle baglantilidir. Avrupa’da higbir tiyatro, yonetsel mekanizmalari,
hareketli 151k sistemi, doner sahne gibi teknik olanaklarin geliskinligi veya aktorlerin
sahip oldugu ekonomik giivence gibi konularda Alman tiyatrosuyla rekabet edebilecek
durumda degildi. 1920’lerde tiyatroda yasanan devinim, bu altyapinin iizerinde

ylukselecekti.

Atonal ve modern miizigin tartisilmaya baslandigi bu donemde Alban Berg, Arnold
Schonberg, Hans Eisler ve Paul Dessau onemli bestecilerin adlar1 sayilabilir.
Schonberg’in dnciiliiglinii yaptigi on iki ton teknigi, klasik miizigin gelisiminde 6nemli

bir bigimsel ozgiirliisme esigi olarak tanimlanabilir. Verili besteleme kaliplarinin
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asildig1 ve modern miizigin yeni bir ddnemini isaret eden bu kirilma noktasi, yalnizca
klasik miizik dagarcigi agisindan degil, Brecht’in oyunlarina sarki besteleyen ve popiiler
miizigin sinirlarinda iireten Schonberg’in 6grencisi Hans Eisler gibi miizisyenler
acisindan 6n agict olmustur. Klasik miizik alaninda gerceklesen bigcimsel yeniliklere ek
olarak, bu yeniliklerden beslenen ve sarki sozleri ve kullanim alanlari itibariyle politik

bir boyutu olan bir popiiler miizik kanadi da dikkat ¢ekicidir.

Alman Ekspresyonist filmleri, sinema tekniginde ve konularini ele alig bigimleriyle
diinya capinda etkili olacaktir. “Ekspresyonist filmler insan dogasinin karanlik
yiiziinii aragtirmaktaydi. Ozenle hazirlanmis film setlerindeki atmosfer kabusvariydi.”

(Hayward, 171)

Fritz Lang’in ‘Metropolis’i, Robert Wiene’nin ‘Dr. Caligari’nin Muayenehanesi’,
F.W. Murnau’nun ‘Nosferatu’su donemin énemli filmleri arasindadir. Ancak toplumun
genis kesimleri arasinda halk hikaye ve efsanelerini anlatan filmlerin veya kostiim
dramalarinin daha popiiler oldugu belirtilebilir. Yine de Ekspresyonizm akimiyla iligkili
Alman sinemasi, mekansal algi, sinema teknikleri ve kapitalizm elestirisi basliklarinda

modern sinemanin temel yapi taslar1 arasinda gosterilebilir.

3.1.4. Sonuc: Almanya’da Modern Sanat ve Diisiincenin Elestirel Bir Mekanizma

Olarak Genel Cercevesi

Altin Y1illar olarak da adlandirilan Weimar donemi, sosyal yasantinin ¢ok boyutlulugu,
bireysel ozgiirliiklerin gelismesi, sol siyasi egilimlerin gérece yayginlasmasi, sanatsal
ve kiiltiirel yaraticiligin artmasi bakimindan 6zel bir kesit olarak adlandirilabilir.
Doénemin bu 6zellikleri, politik boyutlar: kadar, hatta belki daha fazla kiiltiirel yapisinda
ortaya ¢ikmaktaydi. (Wiener, 14)

Modern sanat ve mimarligin ¢ok katmanli gelisim siireci, sanat yapitina pek ¢ok
acidan bir Ozgiirlik alani agmaktaydi. Konu dagarciginin genislemesi, konulara
mubhalif veya genel gecer bakis acisina ters diisebilecek bir noktadan yaklasma
imkanin1 dogurmaktaydi. Bir tislup olarak realizm varligini siirdiirmekle birlikte sanat
yapitinin bigimsel olarak énbelirlenimli bir kompozisyona ya da natiiralist gerceklige
bagimli olmaktan ¢ikmasi da 6nemli bir dontisiim olarak belirtilebilir. Farkli bigimsel
yaklagimlarin ve konularin, elestirel bir bakist da farkli 6lgeklerde ve dogrultularda
barindirdig1 sdylenebilir. Bir baska deyisle, modern sanat akimlarina biitiinsel olarak

elestirelligi bir nitelik olarak atfetmek miimkiin olmasa da, sanat¢inin elestirel bakis
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acisini sanat iriiniinde yeniden liretebilmesinin mesruiyet zemini modern sanatla

beraber olusmustur.

1789’dan itibaren adim adim politik iktidara yerlesmis olan sermaye sinifinin 19’uncu
Yiizyll sonundan itibaren ilerici kimligini kaybetmeye baslamasiyla, emperyalist
cagin iktidarlari, sosyo-kiiltiirel anatomisi ve kentsel goriintiilerinin sanat ¢cevrelerinde
sistematik elestiriye konu oldugu sdylenebilir. Ekonomik olarak gorece daha bagimsiz
bir sanatci tipinin belirmis olmasi ve 1870 Paris Komiinii veya 1917 Sovyet Devrimi
gibi tarihsel donemeglerin sanatgilari devrimci bir siyasi ¢izgiye yaklastirmasi,
modern sanatin actifi Ozgiirlik alaninin sanatcilar tarafindan daha yogun olarak

degerlendirilmesini saglar.
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3.2. DONEMIN MIMARLIK ORTAMI VE ELESTIREL BiR BAKIS
ACISINDAN MIMARI URETIM

Modern mimarlik, 19’uncu Yiizy1l’in belirginlestirdigi yeni bir ¢agin i¢ine dogacak
ve bu ¢agin 6zgiin bi¢cim ve yontemlerini iiretmeye calisacaktir. Yeni malzemeler ve
yeni gereksinimlere ek olarak modern sanatlarin etkisi, mimarlarin da yeni yontem
ve bicimlere yonelmesini getirecektir. Modern mimarligin seriiveni, mimarlarin
kendinden Oncekilere ve verili olana yonelik elestirel bakis agilartyla i¢ ige ele
alinacak; bu boyutunun 6tesinde yer alan diger genel 6zelliklerine mimarlik ortaminin

arka planini olusturmak amaciyla deginilecektir.

3.2.1. Yeni Bir Cagin Kosullar1 ve Modern Mimarhga Gegis Siireci

Eski uygarliklarin mimari miraslarinin geride birakilmasina iligkin ilk fikirler 19’uncu
Yiizyil’da dillendirilmeye baslanmist1 bile. (Joedicke, 1969) Schinkel 1830 yilinda
“Tiim biiyiik ¢aglar kendi izlerini biraktilar? Neden biz de kendi bicemimizi bulmayt
denemiyoruz ki?” (Behrent, 39) diye yazar. 19’uncu Yiizyil’da, bir yandan endiistri
devrimi sonrasinda yeni malzemelerin kullaniminin yayginlagmasi, betonarme, ¢elik
ve camin Onemini artiracaktir. Yeni malzemelerin dogurdugu tasarim olanaklar1 yavas
yavag arastirilmaya baslanacak, sanayi alanindaki fabrikasyon teknikleri mimarlikta
da karsilik bulmaya baglayacakti. Diger yandan, kent hayatinin karmasasi ve
kalabaliklagsmasi, siyasi iktidarin aristokrasi yerine burjuva siifina gegmesi, kapitalist
diinyanin yeni mekansal ihtiyaclar1 ve modern bir giindelik yasantinin belirmeye
baslamis olmasi, diger yandan da Romantizm’in sanat¢inin bireysel 6zgiirliigiine
yaptig1 vurgudan alinan ilhamla ge¢gmisin mimari isluplarina baglilik sorgulamaya

baslanir.

1890’lardan itibaren mimarlikta birisi sadelie ve modern teknolojilere yonelen
digeriyse dogayla daha organik bir biitiinliige ve mimarin kendini bireysel ifadesine
odaklanan temel bir celiskinin ortaya c¢ikmaya basladigindan bahsedilebilir. Her
durumda, mimari bigemin en 6nemli doniisiimii, ge¢migin degerlerinin verili bir
tasarim kriteri olarak gdriilmemeye baslanmasi olacaktir. Sanayi devrimi ve Fransiz
Devrimi’nin etkileri, modern diinyanin tiim alanlarini doniistiiriirken, yeni ¢agin hem
bicim dili hem tasarim yontemleri baglaminda, insa teknikleri ve mimarligin toplumsal

yasantiyla iliskisi agisindan yeni bir zemin olusturmaya baglamisti.

32



3.2.1.1. Modern Teknolojiler

19. Yiizyil’da Chicago Okulu, Cyrstal Palace veya Eyfel Kulesi gibi modernistlere ilham
verecek drnekler modern mimari zeminin baglangic noktalari olarak diisiiniilebilse de,
hentiz ayriks1 denemeler olarak kalacaklardir. Yine de modern teknolojilerin mimari bir
estetik iddiayla ilk kez kullanilmaya baslandigini bu ¢aligmalarda gézlemleyebiliriz.
Modern malzeme ve teknolojilerin vardigi noktaya duyulan hayranligin, yani nesnenin
temsil ettigi bir gelismislik diizeyine yonelik duygunun, nesnenin kendisine yonelmesi
ve onun estetik potansiyellerini arastirmaya kapi acilmasi dogal olacakti. Sanat¢inin
zanaatkar yoniiniin, Romantizm’den bu yana yaratict deha yone devrettigi agirlik,
fasadlarin mabharetle siislenmesini adim adim Onemsizlestirmeye baslayacak ve

teknoloji ile yaraticiligin yeni bir sentezinin aranmaya baslanmasina yol agacakti.

3.2.1.2. Modern Mimarlhigin Illk Asamalari olarak Arts and Crafts ve Art Nouveau

Endiistri devriminin biiyiik bir hizla ilerlemis oldugu Ingiltere’de yeni bir mimarligin
ortaya cikisinin ilk izlerinin, makinelesmenin bireyselligi korelttigini iddia eden
William Morris ve onun basini ¢ektigi Arts and Crafts akimi olmasi ilging bir tesadiif

olarak diisiiniilebilir:

“Ortacag’in sosyal yasantisi, zanaatkara bireyselligini ifade 6zgiirliiglinii veriyordu,

bizimkisiyse bunu yasakliyor.” (Morris, 1988)

Bireysel ifade arayisi, endiistri ve teknolojik gelisimlerle birlikte modern mimarligin
itici giiclerinden biri olacaktir. William Morris’in Philipp Webb ile tasarladigi ‘Red
House’ (1860)’un temel Onemi, tasarimci Oznenin kendisinden Once belirlenmis
kurallart kabul etmeme egilimi (simetriyi simetri adina kurmak yerine bir gereklilik
aramaya baslanmasi ve diger kompozisyon kurallarinin kutsalligini kirmasi) ve
zanaatkarligin tek defaya 6zgiin liretim bicimini 6ne ¢ikarmasidir. 19°uncu Yiizyil’in
sonundan 20’nci Yiizyil’in basma kadar Arts and Crafts hareketinin konut mimarisi
Avrupa’nin hemen her yerini etkileyecektir. Yaraticiligin zanaatin degerlerinde

aranmasi yiizy1l doniimiinde yerini yeni bir mimari estetige birakacaktir kuskusuz.

1890’lara gelindiginde Briiksel’de Viktor Horta ve Henry van de Velde, yapilarinin
dekorasyon ve siislemesini kendileri tasarlayarak tarihsel referanslardan uzaklasmaya
baslamislardir. ABD’de Frank Lloyd Wright’mn, Britanya’da ise C.Rennie

Mackintosh’un yapilarinin kendi 6zgiil ihtiyaclarina gore sekillendirildigini ve tarihsel
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Sekil 3.6. Henry van de Velde, Folkswang
Miizesi

askin bir estetigin giindem dis1 olmaya basladigin1 goriiriiz. (Whittick, 38) Fransa’da
Hector Guimard ve Briiksel’de Victor Horta ile van de Velde’nin onciiliik ettigi Art
Nouveau, Almanya’da Jugendstil, Avusturya’da Sezession grubu adlariyla bu temeller
iizerinde sekilleniyordu. Ozellikle Almanca konusulan iilkelerde hatlarin sadelesmesi

ve konstriiksiyon vurgusu 6ne ¢ikmaya basliyordu.

Viyana’da ylizy1l dontimiinde Otto Wagner, yazilari ve yapilariyla, her donemin kendi
sanat anlayisini gelistirmesi diisiincesini pekistiriyor, modern malzemelerin diiriistce,
hatta¢iplak olarak kullanimiveislevine olanuyumuyla giizel olabilecegini diistiniiyordu.
(Wagner, 1988) Ispanya’da Gaudi'nin 1902-1909 arasindaki galismalariysa, Art

Nouveau akiminda bireysel yaraticiligin list noktasini simgeleyecekti.

Modern mimarligin genel 6zellikleri baglaminda 6nemli olan noktamekan kompozisyon
ve genel gorsel etki bakimindan Arts and Crafts hareketinin, bir yandan bireysel tasarim
ozgurliigiine, diger yandan islevselligin belirleyiciligine kap1 agmasidir. Bu iki egilim,
modern mimarligin tarihsel ve askin referanslardan arindirilmis zemininde ayri ayri

varolmaya devam edeceklerdir.

3.2.1.3. Endsititri Devrimi Sonrasi Yeni Kentsel Mimari

Sanayi devriminin olusturdugu yeni kentsellik biiylik Avrupa kentlerinde sanayi ve
gecekondu mahallerinin i¢ ice gegtigi, yogun niifuslu bir kent goriintiisii olusturmustu.
Sanayi merkezli bu yeni kentsel diizen iizerine ilk ¢aligmalar1 yapanlardan biri olan
Tony Garnier, ayn1 zamanda modern mimarligin olgunlasma déneminin de habercisi
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Sekil 3.9. August Perret, Apartman

Sekil 3.8. Frank Lloyd Wright, Larkin

gibidir. italya’da ve Rusya’da ise endiistri, hiz ve teknolojinin gelismesini modern
sanatin estetik odak noktasi olarak kabul eden Fiitliirizm, Antonio Sant’Elia’nin
calismalariyla kentsel titopyalar kurarak mercegini tarihe degil gelecege ¢evirmis ve

onemli bir kirilma noktas1 olusturmustur.

Bu yeni kentsel goriiniimde en basta beton olmak {izere yeni malzemeler mimari
estetigin bir parcast haline gelmeye baslar. August Perret’in 1903’ten baslayarak
Paris’te insa ettigi ilk betonarme binalar ya da Chicago ve New York’da insa edilmeye
baslanmig yiiksek yapilar bunun Ornekleri arasinda gosterilebilir. Yalnizca yiiksek
yapilarin miimkiin olmasi degil, sonradan Le Corbusier ve Mies’in de faydalanacagi
bir striiktiirel devrim de bu baglamda ger¢eklesmek iizeredir. Betonarme ile mekan
ayirici elemanlarin, yapisal gorevlerinden arindirilmasi olanagi dogmustur. Bunlara ek
olarak, yeni bir ihtiyag¢ olarak ortaya ¢ikan toplu konutlar, 1920’lerin en temel konut
tiplerinden olacak, Sanayi Devrimi sonrasi diinyanin 6l¢giinlestirme ve modern kapitalist

toplumun tiplestirme egilimi, toplu konut tiretiminde kendini aciga ¢ikartacaktir.

Bagka bir deyisle endiistriyellesmis ve yogunlasmis kentle, yeni yapi1 malzemelerinin

olanaklar1 ve bunlarin estetik birer ara¢ olarak ele alinmaya baslanmasi, 1920’lere
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Sekil 3.11. Otto Wagner, Postsparkasse

Sekil 3.10. Louis Sullivan, Carson Binasi

dogru modern mimarligin hareketli ve yalin genel gorsel etkisinin de kaynag1 olacaktir.

Endiistriyel mimarlik, modern 6rneklerin ilk kez ortaya ¢iktig1 yapilar1 barindirmasi
acisindan 6zel bir 6nem tasir. Bir sanayi kurulusunun gérkem veya sembolizmden ¢ok
islevselligi gerektirmesi, bu tarz yapilarin islevsellik ve sadelik tizerine kurulu modern
estetigin ilk kez deneyimlendigi yapilar arasina girmesini saglamistir. Behrens’in 1909
tarihli AEG Turbinhalle’si veya Gropius’un 1911 de tasarladig1 Fagus Ayakkabi Kalib1
Fabrikas1 endiistri yapilarinin modern mimarligin motor giiclerinden biri olacagini

imliyordu.

3.2.1.4. Raumplan, Wright ve Loos

Modern mekan anlayisi, ylizyil donlimiiniin ardindan yeni malzeme ve striiktiirden
duydugu gururla, onu olabildigince saf bir sekilde 6ne ¢ikarmaya baslayacaktir. Eger
stisleme fabrikasyon liretimine uygun degilse ve sanatcinin bireyselligi islevsel bir
estetigin ajandasinda herhangi bir gereklilik kriterini karsilayamayacaksa, yeni bir
bicemin aranmaya baslamasi dogaldi. Bu harekete temel olarak modern sanatsal
evrenin her tiir estetik bi¢imin kaynagina yine bi¢imi yerlestirme egilimi de bir zemin
olusturacaktir. Modern sanat yalnizca sozciikler, renkler ve bigimler yoluyla karsilik
distiigi kurmaca evren nedeniyle degil, kendi i¢ kompozisyonunun yaratici niteligi
nedeniyle de bigime 6zel bir onem verecekti. Bir agidan yap1 malzemesi ve striiktiiriin
de ¢iplaklagmasi olarak sonug veren bu genel egilim, mimari rtiiniin ve bu ortiiniin
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kapsadig1 mekansalligin, birer kompozisyon 6gesi olarak kendi baglarina yaraticiligin
nesneleri olmasi sonucunu dogurur. Mekanin kendisinin bagimsiz bir kompozisyon
0gesi olarak, her tiir zanaatkarca siislemenin yerini almasi egilimi 6ncelikle Frank
Llyod Wright’ta, hemen ardindansa Avusturyali Adolf Loos’ta kendini gosterecektir.
Siislemenin yerini yapisal olanin, simgesellestirmenin yerini ise pargalarinin yalnizca
kendini temsil ettigi bir mekansal bigim dilinin almaya basladig1 bir zeminde, Lloyd
tasarimlar1 ve Loos’un siislemeyi yasaklayan 1908 tarihli “Ornamaent und Verbrechen”
(Stisleme ve Sug) adli manifestosuyla yaptigi teorik katkisi kesin bir dontisiim siirecinin

baslangic1 olur.

Wright’in 1893 ve 1909 yillart arasinda gerceklestirdigi erken donem caligsmalari,
1910’lara gelindiginde Loos’un siislemeyi su¢ sayan anlayisi, mimari tasarimin odak

noktasin1 Raumplan’a (mekan planina) cekmeye baslamistir bile.

3.2.2. 1. Diinya Savasi’ndan 1928’e kadar Modern Mimarhk

1. Diinya Savasi’nin esigindeki diinyada emperyalist politikalarin donemin Neoklasik
mimarligmin zeminini asir1 6lgiide beslemeye devam etmesinden ve ayni zamanda
mimari zemin doniisiimlerinin toplumsal gelisimlerin agirhigina endeksli olmasi
nedeniyle modernist mimarlik hala mimari kiiltiiriin egemen bi¢emi durumunda
degildi. Bir baska acidan bakacak olursak, ne Behrens’in AEG fabrikasi, ne de

Sant’Elia’nin fiitiiristik projeleri tektonik 6zellikleriyle heniiz modernist mimarlarin
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Sekil 3.15. Adolf Loos, Steiner Evi

Sekil 3.14. C.R. Mackintosh, Glasgow
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devimsel erkesine sahiptir.

1917-1928 arasi, modern mimarligin ¢esitliligini yansitmakla birlikte, ilkelerinin
olustugu bir donemdir. 1928’den sonra modern mimarlik kurumsallasmaya ve tiim

diinyada yayginlagmaya baslar.

Temel olarak eskinin bicemsel ve estetik 6l¢iitleri verili bir bigcimde kabiil etmek yerine,
Louis Sullivan’in “Form follows function” (bi¢im islevi izler) seklinde ifade ettigi

yaklasimin iizerine yeni bir estetik zeminin katmanlari inga edilmeye baslanmistir.

Bi¢im dilindeki bu degisim, modern diinyaya ve onun gereklerine verilmis énemli bir
tepki olarak goriilmelidir. Mekanin i¢ yagantisi konusunda, tasarimci 6znenin kisisel
bakis agisiin ve ideolojik evreninin izleri seyrek olarak hissedilse de verili zemini
insan yasantisi agisindan da modernize etme egilimleri dnemsenebilir. Tasarimci
0znenin muhalif tutumu, mimarligin yeni ¢cagin getirecegi yeni bir sosyal ve giindelik
yasantiya endekslenmesiyle baglantilidir. Yiizy1l dontimiinde bu iddianin kendisi bile

basli basina devrimci bir adim olarak yorumlanabilir.

3.2.2.1. Sadelik, Islevsellik ve Zamana Ozgiiliik

Le Corbusier 1926 yilinda modern mimarligin ilkelerini 6zetleyecektir: “serbest
tastyicilarin varligryla giris katinin 6zgiirlestirilmesi, striiktiirel iskeletin duvarlardan

bagimsizlastirilmasi, yatay pencerelerin kullanimi, serbest plan, cephenin serbest
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tasarimi, ¢atinin yeni bir kat olarak kullanimi, ¢at1 bahgesi ve ¢atinin bir yeni ‘giris

kat1’ olarak kullanim1” (Sharp, 60)

Corbusier’in tanimlarinin Oncesinde de modern mimarlik pek c¢ok deneyim
biriktirmis ve sayisiz deney ortaya ¢ikarmisti. Git gide biiyiik bir agirlik kazanacak
ve Postmodernizm’e kadar modern paradigmanin en temel 6zelliklerinden biri olacak
zamanelik duygusu, baska bir deyisle mimarinin kendi ¢agin1 yansitmasi gerektigi
yoniindeki goriistiir. Modern sanatta Tabula Rasa (bos levha) kavramiyla adlandirilan

bu refleks, donemin kiiltiir ve sanat ortaminin temelini olusturuyordu.

Modern mimarlik, tarihselligin ve askinligin yerine islevselligi yerlestirmisti. Bireysel
yaraticilik bile, iglevsel izlencenin a¢tig1 alanda miimkiin olacakti. Bagka bir deyisle,
bireysel yaraticilik ve mimari anlayis farklilagsmasi islevselligin farkli yorumlari

seklinde ortaya cikacakt.

Zamanelik ve islevsellige ek olarak iiglincii bir ortak zemin, malzemenin ve
striiktiiriin sadeligini ve genel gorsel etkinin hareketliligini icermekteydi. Kuskusuz
bu hareketlilik ve sadelik, Zeitgeist’in (zamanin ruhunun) yansitilmasi ve islevsellik
politikasinin bir sonucu olarak ortaya ¢ikiyordu. Sadeligin ve hareketliligin pesinde bir
bicim dagarcigi, yerellige ve tarihsellige degil; akilciliga, nesnellige, evrensellige ve

standardize edilebilirlige dayanacakti.

3.2.2.2. Modern Mimarligin Sivasi Boyutu

I. Diinya Savagi sonrasinda, yikilmig ve ekonomik olarak kotii durumda bir Avrupa

resmiyle karsilagilir. Ancak devrimler ve savas karsitligi, savag dncesinin modernist
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egilimlerini radikallestirmis ve politize etmistir. (Joedicke, 1969) Bu noktada
kentsel hayaller, sosyal kaygilar ve kurallar1 yikmak konusunda artmis bir cesaretten
bahsedilebilir. Sovyet Konstriiktivistleri, sosyal bir ¢er¢eveyi yepyeni mimari
goriintiilerle i¢ i¢e gegirerek (ve Tatlin’in III. Enternasyonel anitinda goriildiigii tizere)
yeni bir politik anitsallik yaratmaya ¢alistyorlardi. Alman Ekspresyonistleri ise, politik
ve hayalperest bir cercevede savasin endiseli ve kaotik atmosferinden ¢ikmanin yollarini
artyorlardi. Bruno Taut’un Alpler mimarisi fantezilerini olusturdugu romantik evren,
yerini sosyal konut iiretiminin pratigine ve kent planlamasinin bilimsel ilkelerinin

belirlenmesine birakacaksa da politik tavrin siirekliligi korunacakti.

1920’ler modernizminin kaynaklarinin basinda, siyasi bir aktivizm, diinyay1 ve sanati
degistirmenin coskusu gelmektedir. Bu donemde sanatsal kaliplarin kirilmasinin

politik ve ideolojik tabani da olugsmustur.

3.2.3. Modern Mimarhgin Diyalektigi: Tasarimda Oznellik ve Nesnellik

“19’uncu Yiizyil’in taklit¢i, bu arada dekoratif bakimdan abartmali derecede yiiklii,
cepheci mimarisi[ne] (...) [ve] gecmis taklit¢iligine tepki olarak belirip onu tarihte esi
olmayan yepyeni, adeta 1smarlama bir bi¢cim diinyasiyla yenmek isteyen Art Nouveau
(Jugendstil) akim1 da aslinda dekorativizmin baska bir 6rnegini sanat tarihine hediye
etmekten, basitlige karst duyulan 6zlemi biisbiitiin kamg¢ilamaktan geri kalmayacaktir”
(Ozer, 2004: 393)

Modern mimarhigin dogus siirecinde, kisisellik ile rasyonalizm arasindaki c¢eliski
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Sekil 3.21. Hans Poelzig, Biiytik Tiyatro
Salonu

Sekil 3.22. Mies van der Rohe, Friedrichstrasse’de
Gokdelen

Oonemli bir rol oynayacaktir. Bu farklilik, kendini bir agidan yeni bir estetigin
temellendirilmesi siirecinde gosterirken, diger agidan yaratim ve iiretim siireclerinde
yenilikleri beraberinde getiriyordu. Her durumda sirtin1 gegmise donmdis, islevselligin
sularindan uzaklagmayan bu iki yaklagim, yeni ¢agin mimari ifadesini aramaktaydi.
Kuskusuz, burada yeni ¢agin nasil tanimlandig1 sorunsali énemli bir rol oynayacak,
eskimis oldugu varsayilan yasant1 ve bigimlerin nasil donistiiriilecegi konusunda da

ciddi farklilagmalar giindemde olacakti.

ArtNouveau’nun Antonio Gaudi’de anlatimini bulan iist diizey kisiselligi Ekspresyonist
sanatcilarca ¢ogu gergeklesmeyecek projelerle zenginlestirilecekti. Bu egilime gore
mimarin romantik donemden miras aldiklar1 ve sanat¢i dehasinin temellendirilmeyi
gerektirmeyen basina buyruk istemleri, mimari estetik baglaminda giizellik kavraminin

temelini olusturuyordu.

1920’ler boyunca git gide agirlik kazanacak diger egilime goreyse, insan ihtiyaclarinin
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siniflandirilarak tiplestirilmesi, mimari sorunlara bilimsel bir yaklasimla evrensel
cozlimler iretilmesi, mimarligin mihendislige yakinlastirilmas1 ve bigimsel dilin
evrensel bicimlere dayandirilmasi anlamma geliyordu. Mies van der Rohe’nin
simgeleyecegi bu nesnel tasarim yontemi, modern mimarinin dikddrtgen prizmalarin

hiikiim siirdiigii bir bigemin kaynagini olusturacakti.

Zanaat ve makinelesmenin, yani tek defaya 6zgi tiretimle ol¢iinlestirme arasindaki
bu tartismayi, William Morris makinelesmeye karsi c¢ikarak ortaya atmisti. Walter
Benjamin’in daha ileride, 1936 yilinda, ‘Mekanik Yeniden Uretim Caginda Sanat
Yapit1” baghikli makalesinde tiim sanat dallarina iliskin giindeme getirdigi sanatsal
yaraticiliin tekrarlanabilir sanatsal iiriinlerin varliginda sorgulanmasi; ayni zamanda,
sanat¢inin bedenselligini (bir baska deyisle el becerisini) oldugu kadar kisiselligini
de igeriyordu. Sanat {iriiniiniin el becerisine ve tek defaya 6zgiiliige endeksli oldugu

kabulii modern sanat ve mimarlik agisindan tartisilir hale gelmisti.

3.2.3.2. Bauhaus 'un Sentezi

1919°da Dessau’da Walter Gropius’un onciiliigiinde kurulmus Bauhaus, 1923’e kadar
yogun bir Ekspresyonist birikim iceriyorken, git gide rasyonalist egilimler agirligini
artiracak ve endiistri iiriinleri tasariminin baslangi¢ noktalarindan biri ve nesnellik ve
Oznellik arasinda bir sentez denemesi olarak dnem kazanacakti. Sanatsal yaraticiligin,

deha veya el becerisinde degil, tasarim konseptinde aranmaya baslanmasi, Bauhaus’un
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Sekil 3.28. Gerrit Rietveld, Truus Schroder-
Schraeder, Schroder Evi

Sekil 3.26. Le Corbusier, Ozenfant Evi

mirasinin bir parcasi olarak gériilebilir. Ote yandan, sanatginin bedensel becerilerinin
Onemsizlesmeye baslamasi ve tasarimda evrenselligin 6n plana ¢ikmasi mimaride
iic boyutlu etkinin yani1 sira, mekanin icerdigi diger yaratict ve elestirel fikirlerle

tanimlanabilmesini de mumkiin kilacaktir.

3.2.4. Modern Mimarhgin Kurumsallasmasi

Bu béliimde modern mimarligin 1920’lerin sonundan itibaren bicemsel gercevesinin
netlestigi, toplumsal algida kabul gormeye basladigy, diinya lizerinde farkli cografyalara

yayildig1 ve ¢esitli kurumsal olusumlarla desteklendigi donemi giindeme getirilecek.
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Sekil 3.29. Victor Bourgeois, La Cite moderne Sekil 3.30. Walter Gropius, Bauhaus Okulu

3.2.4.1. Islevsellik Ilkesinin Cesitli Yorumlart

1917°de Hollanda’da De Stijl akiminin veya Wendingen dergisinin ortak ilkelerinden
ve Almanya’da Werkbund’un yani sira 1919 devrimlerinden feyz alan ““Arbeitsrat
fiir Kunst”, “Die Glaeserne Kette”, “der Ring” gibi muhalif sanat¢1 topluluklarinin
ortak egilimlerinden ya da Sovyet Rusya’nin ilham verici siyasi ortaminda Rus
Konstriiktivistlerinin izlencelerinden s6z edilebilirsek de, Diinya 6l¢eginde modernist

mimarlik adina heniiz bir tislupsal paydadan bahsetmek miimkiin degildir.

Ote yandan 1917°den itibaren modernist bicemin biiyiik oranda yeni bir mekan algisi
ve bi¢imi olarak oncelikle De Stijl’in manifestosunda farkli mimar ve sanatcilarin
ortak paydasi olarak ortaya ciktigini goriiriiz. De Stijl’in ortak paydasi, Wright’in
mekansal kompozisyonlar1 ile Loos’un sadeligini icermekteydi. Hemen ardindan
kendini Jugendstil’den uzaklastiran Johannes Pieter Oud ve 1920’lerin basindan
itibaren etkili olmaya baglayacak Mies van der Rohe ve Le Corbusier donemin git
gide etkili olacak cercevesini ¢izmeye baslayacaklardir. Gerrit Rietveld, Theo van
Doesburg ve Gropius’un yani sira Hugo Haering, Bruon Taut, Hans Scharoun gibi
0zgiin bir modernizm yorumuna sahip mimarlar da islevsel yaklagimin onciiliigiinii

yapacaklardir.

Bruno Taut ve Ekspresyonizm’in Bauhaus kadrosundaki temsilcileri bile 1. Diinya
Savasi atmosferinden ¢ikilmaya baslandikca, sanatsallik ve siyasi radikalizmden
uzaklasarak iglevselligi vurgulamaya baslamiglarsa da, islevsel mimarinin kendi i¢inde

farkli boyutlar1 oldugundan bahsedilebilir.

“Islevsellik kendi basina yeni bir doktrin degildi, ama Yirmiler’de bir estetik ideal

olarak yayilmasi, dis bi¢imlerin berrakligiyla mekanik hassasiyetine (makinelerin
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Sekil 3.31. Mies van der
Rohe, Almanya Pavyonu

islevsel ve verimlilik yonleri tasarimcilar igin ¢ekiciydi) ve planlama gereksinimlerinin
analitik problemlerine yeni bir vurgu ekliyordu. (...) ‘Islevsel’ sdzciigii ve ‘bigim islevi
izler’ slogan1 19’uncu Yiizyil’da diinya ¢apinda bir yayginlik kazanmisti. Amerikali
heykeltras Horatio Greenhough, Violett Le Duc’iin, Morris’in ve Chicago okulu
cevresinin yazdiklarinda karsimiza ¢ikmaktaydi.” (Sharp, 61)

Islevsellik {izerine ‘20’lerde gelistirilmis diisiinceler en azindan ii¢ farkli tutumla
eslestirilebilir. Ony1lin baglarinda, Ekspresyonist islevsellik olarak adlandirilabilecek
bir tutum, sanatsal bir ifade 6zgiirliigiinii mantiksal planlama ile bir araya getirmeyi
de deneyecekti. Erich Mendelsohn’un dagarcigi, Behrens’in tasarimlar1 ve sonralari
Haring ve Scharoun’da goriilecek bu egilim, 6znelligi 6n planda tutmakla birlikte

islevsellik idealini de bir dl¢ilide biinyesinde barindirir.

Pragmatik iglevsellik olarak adlandirilabilecek ve ileride ozellikle Briitalizm ve
Organims1 mimarlik akimlarinda karsiligini bulacak bir bagka tiir iglevselcilik olarak
tanimlanabilir ve tiimevarimci bir yaklagimla iliskilendirilebilir: “Binanin belli
parcalarinin -planlanan alanlar ve striiktiirel sistem- manipiile edilmesiyle tam da
problemin anonim sonucu ve binanin islevinin mantiksal bir islevi olarak mistik bir

sekilde tasarimin ortaya ¢ikmasi.” (Whitteck)

Uciincii yaklasim da 1927°de Alman Werkbund sergisi Weissenhof Siedlung’da
orneklenebilecek, Corbusier, Hitchcock ve Johnson tarafindan ¢ergevesi ¢izilebilecek

Uluslararast Isleveselcilik, daha genel adiyla Uluslararas: Stil olarak adlandirilabilir.

Uluslararas1 Stil, evrensellik iddiasindaki modernist tavrin 1920’lerin sonundan
itibaren yayginlagsmasi ve kurumsallasmaya baglamasiyla birlikte, modern mimarligin
icindeki egemen egilim haline gelecektir.
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Sekil 3.32. Le Corbusier,
Villa Savoi

3.2.4.2. 1920’ler Mimarliginin Evreleri

Kendi i¢ celiskilerini i¢cinde barindiran, 6zellikle bi¢im konusunda ciddi farkliliklar
gosteren 1920’ler modernligi, kisa silire iginde sadelesecek, popiilerlesecek ve

kurumsallagsmaya baslayacakti.

1920’ler, modernist mimari dilin git gide yerlestigi bir donem olarak kendi farkliliklarin
da i¢inde barindirir. Art Nouveau’yu temel alan ve Gaudi’nin eserlerinde maddelesmis,
ardindan biiyiik oranda Mendelsohn, Finsterlin, gibi Ekspresyonistlerin elinde doruk
noktasia ulagmis olan 6znel mimari dilin karsisinda, kdkenlerini Loos’tan alan, Le
Corbusier ve Mies van der Rohe gibi rasyonalistlerin de glindeme getirdikleri ve
1930’larda Uluslararasi Stil olarak modern mimarlig1 temsil eder hale gelecek bir
kanal bulunuyordu. Her iki kanal da, giindelik insan yasantisi agisindan 1920’lerin
avantgarde sanatg¢ilarinin ¢agdas kiiltiire ilgisi ve siislemede tarihsel referanslardan
seri iiretim teknikleriyle mimarlik arasinda kurdugu iligki, mekansal yasantilarin
Olclinlestirmesi ve yapim ekonomisine verdigi énem 1929 Bunalimi’nin ardindan

egemen egilim olmasinin nedenleri arasinda gosterilebilir.

1920’lerin ilk yarisinda iitopik, deneysel, giindelik yagantinin sorunlarindan uzaklagma
egiliminde bir mimari iiretimle karsilasilmaktaydi. 1920’lerin ikinci yarisi, diinya
savasinin ardindan olugsmus yeni ortamin actigi devrimci kriz ortamindaki sanatgi
huzursuzlugunun yerini reel sorunlara reel ¢oziimler arayan pratisyenin almaya
basladigi, insa imkanlarinin ekonomik olarak da arttigi, tasarimda islevsel odak

noktalarinin hayallerin yerini aldig1 bir donemdi.

“Bi¢imlerin abartilmasi yerine, sakinlesme; coskunun yerine nesnellik geldi. (...)
Bicimlerin ve malzemelerin ilging sekilde benzerlikleri géze ¢arpiyordu -kolonlar
tizerinde yiikselen, pencere bantlariyla boliinmiis, beyaz boyanmis kiip, bir ¢agin
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simgesi haline geldi.” (Joedicke, 1969:12)

3.2.4.3. Kurumsallasma: Weissenhof ve CIAM

1927 yilinda Stuttgart’ta Werkbund’un sergisi olarak insa edilmis Weissenhof Siedlung,
(WeissenhofKonuk Yerleskesi) donemin dnde gelenmodernistmimarlarincatasarlanmis
konutlardan olusuyordu. Mies van der Rohe’nin basinda oldugu Weissenhof Konuk
Yerleskesi, modernist mimarligin kendi igindeki tislupsal ayrigmalarini sergilemekle
birlikte, modern mimarligin genel egilimlerinin belirdigi bir kilometre tasi olarak da
goriilebilir. Le Corbuiser, Gropius, Taut, Behrens, Mart Stam, Hans Poelzig, J.J.P. Oud

sergiye katilan mimarlar arasinda yer aliyordu.

Teras ¢atilar, beyaz rengin egemenligi, cam bantlar, acik planli tasarimlar, fabrikasyon
tekniklerinin yogun bigimde kullanilmasi gibi 6zellikler Weissenhof Yerleskesi’ndeki
yapilar arasinda one ¢ikan bir dizi ortak nokta olarak siralanabilir. Ortak bir bigimsel
dilin var olup olmadig: tartigmasi bir yana, bu girisimin kendisi modern mimarhigin
akimlasmas1 ve kurumsallasmas: agisindan 6nem tasimaktadir. Ote yandan Walter
Gropius, modern mimarligin bir Gslup ortakligindan ¢ok yontemsel bir yaklasim
oldugu yolundaki diisiinceleri, Weisenhof’ta ortaya ¢ikmis bigimsel farkliliklarin da

nedenini ve anlamini ortaya koymaktadir.

Kuramsal bir ortak ¢ergeve i¢in 1928 CIAM Konferansi’nin beklenmesi gerekecekti.
Isvigre’de Héléne de Mandrot’un ev sahipliginde, Siegfried Gideon ve Le Corbusier’in
onciligiinde toplanarak 1958’°e kadar etkinligini siirdiirecek olan CIAM Konferansi,
modern mimarligin toplumsal, ekonomik ve kentsel boyutlarini 6ne ¢ikaracak énemli

bir manifesto roli tistlenecektir.

1930’lar bir yandan modernist mimarligin 20’lerin sonundaki ¢ergevesinin git gide
diinyaya yayilarak, Iskandinavya, Orta Amerika, Japonya basta olmak iizere yerel
sentezler iiretecegi, diger yandansa milliyet¢iligin ve fasizmin yiikselisi slirecinde
mimari iretimin ana sahnesini yavas yavas anitsal, evrensellik iddiasi yerine
ulusallasmay1 deneyen, yeniligi degil gorkemi 6ne ¢ikaran ve neoklasik egilimli bir

bigeme birakair.

3.2.5. Sonu¢: Modern Mimarhgin Elestirellik Zemini

19. yiizyildan baslayarak 1920’lerin sonuna kadar ortaya ¢ikan yenilikler evrensellik

arayisi, sadelik, tarihsel referanslardan arindirilmishik, konstriiksiyona sadakat,
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Ol¢iinlestirme, dinamizm, modern giindelik yasamin yansitilmasi ve gorsel
kompozisyonun 6ne ¢ikmasi gibi pek ¢ok 6zellik, modern mimarligin bicim dagarcigina

eklemlenerek mimarlik evrenini koklii bir doniisiim i¢ine sokmustu.

Mimari mekanin her tlir deneysel ¢abaya acik oldugu 1920’ler, Konstiirktivistlerden
De Stijl’e kadar ¢esitli acilardan yeni mekan kavrayislar1 bakimindan olanaklar
sunmaktaydi. I¢ mekan ile dis mekanin arasindaki bariyerlerin saydamlik yoluyla
zayiflatilmasi, sosyal yasanti ile bireyselligin i¢ ice gegcmeye baslamasi, mimarlarin
toplumsal sorunlar1 giindeme tasimaya baglamalar1 gibi bireye yonelik 6zgiirlestirici
adimlar modern mimarligin giindemine girmistir. Ancak bunlar mekanin kendisinin
bir elestirme araci olarak kurgulandigi katmanlar olmaktan ¢ok, modern mimarligin

insan taniminin dogal yankilaridir.

1920’lerin odak noktasi, ¢agdas yapim tekniklerinin pratik ve estetik uygulamasi ve
modern diinyanin kendine ait bi¢im dilinin bulunmasi iizerineydi. Yine de burada her
yeni tiir formun eskiye yonelik ic¢sel bir elestiriyi igerdigi iddia edilemez. Yapidan
yapiya ve mimardan mimara degigmekle birlikte, bir ortak payda olarak temel elestiri
noktasinin, kendinden once belirlenmis bi¢imsel kaliplardan kagis oldugundan ve
mimarin oldugu kadar mekansal yasantinin da kendini tam anlamiyla ifadesine olanak
verecek bir egilimden bahsedilebilir. 1920’lerin genel mekan paradigmasina, mekan
icindeki insan yasantilar1 agisindan Ozel bir elestirellik atfedilemeyecek de olsa,
mimarin gegmisle kopardigi baglari ona tasarimci 6zne olarak 6zel bir alan agmaktaydi.
Islevsel mimarlik i¢in mimarin yaraticilig1 ve bireyin &znel algis1 yerine rasyonalize
edilmis bir izlence cercevesinde mekansal yasantinin kendi ihtiyaglarinin 6nemli
olmast, bigimciligi kiran bir unsurdur. Kendi i¢inde kurallar ve dlgiinler gelistirse de bu
oOl¢iinlerin esnekligi ve igleve 6zgiiliigli, 1920’ler rasyonalizminin kendini geleneksel

kaliplardan uzak tutma anlamindaki temel elestirel zeminini kurar.

3.3. 1920'LER ALMANYASI’NDA MIMARLIK VE URUN VERMIS
MIMARLARIN ELESTiREL YAKLASIMLARI

Bu béliimde Almanya’da modern mimarlhigin ortaya c¢ikisi ekseninde 6zgiin gelisim
devinimleri glindeme getirilecek. Almanya’nin modern mimarlik zemininde kendi

icinde barindirdig: farklilik ve elestirel yaklagimlar mercek altina alinacak.

3.3.1. Almanya’da Mimarhk Ortami
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3.3.1.1 19 'uncu Yiizyil Sonu ve 20 nci Yiizvil Basinda Almanya’da Mimarlhik

19. Yiizy1l Almanyasi’nda, Ge¢ Barok ve Rokoko iisluplarini izleyen donemde, farkli
tarihsel donemlere (Gotik, Ronesans ve Barok basta olmak iizere) bir arada referans
veren bir tislup segmeciligi olarak Eklektisizm genel egilim olarak belirgindi. Gilly’in
gerceklestirdigi Brandenburg Kapist (1788), Schinkel’in Berlin’deki Eski Miize’si
(1822-1830) ve Kraliyet Tiyatrosu (1818), Klenze’nin Miinich’teki Propylaen’i (1846-
1860) Alman Eklektisizmi’nin dnemli yapilartydi. (Giilsen:71)

20’nci Yiizyil’in basina gelindiginde Almanya’da Jugendstil, Neoklasik ve Eklektisist
mimarlik ve sanat karsisinda yenilik¢i ve tarihsel gondermelerden arindirilmis bir
egilim olarak etkindi. Viyana Sezession yapisinin mimart Olbrich Onciiliiglinde,
Darmstadt’da 1901°den itibaren insa edilen sanat¢i kolonisi bu stilin 6nemli kimi

yapilarini da igerir.

Belgikali Henry van de Velde’nin Weimar’da 1906 ve 1911 yillarinda insa ettigi
okullar Jugendstil’in énemli 6rnekleri arasindaydi. Alman Jugendstil’i, kisa zaman

sonra bezemeden uzaklasarak, islev ve yapisallig1 vurgulayan bir sadelesmeye yonelir.

Bir siire sonra AEG ile ¢aligmaya baglayacak olan Peter Behrens’in Darmstadt’taki
sanatc1 kolonisinde bir ev yapmis olmasi ve van de Velde ’nin Weimar’daki okullarindan
birinin modern mimarligin merkezlerinden Bauhaus’un ilk binasi olarak kullanilacak
olmast Jugendstil ile modernist mimarlik arasindaki gegiskenligi imleyen tesadiifler

olarak not diisebiliriz.

3.3.1.2. Deutscher Werkbund un Kurulmasi

1907 yilinda kurulmus, mimarlik ve tasarim alaninda bir Alman stilinin olusumuna
katki koymay1 amaclayan bir dernek olan Werkbund, Alman emperyalizminin ticaret
hacminin ve kiiltiirel etkinin artmastyla iiretim araglarinin gelisiminin hizlanmasina
katki saglamay1 amaclamakta ve devlet, endiistri, egitim ve en genel anlamiyla
tasarimcilar arasindaki koordinasyonu saglamakla gorevliydi. Jugendstil ile baslayip
Ekspresyonizmle devam eden modernizmin 6znel kanadiyla, dlcilinlestirme egilimli
rasyonel kanadi arasindaki ¢eliskilerin ilk tohumlarinin da atildigit Werkbund, ya da
Werkbund’un da ortaya ¢ikmasini saglamis toplumsal kosullar, modern mimarligin
Almanya’da hem sanat yapitin1 kapsayan genel bir biitlinsellige (Gesamtkunstwerk

kavramsallastirmasinin ekonomi-politik kokenlerinin Alman emperyalizminin tepeden
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ve hizli gelisimine bagl oldugu da diistindiirtecek sekilde) hem de egitim, tasarim,
uygulama gibi farkli alanlarda olusmus bir biitiinliige yol agmis olmasi anlasilabilirdir.
Yap1 malzemelerinin, yapim tekniklerinin, insan ihtiyaglarinin ve mekansal diizenlerin
Ol¢tinlestirilmesi 1920’lerin sonlarina dogru Alman mimarlig1 ve tasariminda 6n plana

cikacaktr.

3.3.1.3. 1920 lerde Alman Mimarliginda Politik Dontistimler

1917 Sovyet Devrimi ve 1919 Kasim Devrimi, Alman modernistlerini sol politik bir
eksende bir araya getirmis, modernist sanatin toplumsal muhalefetle sentezini arayan
0zel bir donemin baslangici acilmisti. Bu donem, toplumsal {itopyalarla i¢ ice ve
savas sonras1 ekonomisinin zorunluluklari nedeniyle tasarim olarak kalmis ¢ok sayida
projenin tretildigi bir donem olur. Ayn1 zamanda endiistri {irinleri tasarimi, modern
mimari yapilar ve deneysel sanatsal ¢alismalarin iiretildigi ¢ok verimli bir laboratuvar

ortami olabilmistir.

1924°ten itibaren toparlanmaya baslayan ekonomik durum, Alman mimarlarini
basta Siedlung’lar olmak tizere, reel sorunlara reel ¢éziimler iiretmek i¢in iitopik ve
deneysellikten uzaklagan ve sonradan Uluslararas1 Stil olarak adlandirilacak tarza
dogru yoneltir. Modern mimarligin igsel farklilagmalar1 bir yana, 1929’a gelindiginde
toplumsal olarak da algilanabilir ve mesru bir kimliginin olusmus oldugundan séz
edilebilir. 1927 Weissenhof sergisinde almanca konusan mimarlarin biiyiik cogunlugu,

modern mimarligin Alman topraklarinda ne kadar etkili oldugunu da gostermektedir.

Bu doénemde iiriin vermis ¢ok sayida mimarin i¢inden Peter Behrens’i modernligin
baslangi¢ noktalarindan biri, Mies van der Rohe’yi donemin vardigi noktay: temsil
eden mimarlar olarak ele almak ve Mendelsohn ile Taut’u modernligin i¢cinde 6znel ve
politik iki 6zgilin katkiy1 simgeledikleri i¢in glindeme getirmek 6nemli goriiniiyor. Bu
mimarlarin yapitlar1 6zelinden, modern Alman mimarliginin genel 6zellikleri (ve i¢

farkliliklar1) disinda, elestirel potansiyellerini de tartismak miimkiin.

3.3.2. 1920’lerde Modern Alman Mimarlarimn Uretimlerinde Elestirel
Yaklasimlar

Bu béliimde, modern Alman mimarlik ortaminda modern mimarliga yaptigr 6zgiin
katkilarin yani sira iiretiminin elestirel boyutlar1 da 6n planda olan figiirler giindeme

getirilecek. Totaltheater Projesi’nin hem tarihsel olarak elestirel katmanlara sahip
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biricik proje olmadigini1 gostermek, hem de elestirellik dozunun dénemi i¢inde en
yogun ¢alismalarin basinda geldigini belirtmek amaciyla Behrens, van der Rohe, Taut

ve Mendelsohn’un ¢alismalarinin genel ¢ercevesi degerlendirilecek.

3.3.2.1. Peter Behrens

Diinyanin ilk endiistriyel tasarimcilarindan ve modern mimarligin onciilerinden
Peter Behrens (1868-1940), giindelik hayata modern tasarim dilinin girmesinde
oynadig1 nedeniyle bu metin acisindan onem tasimaktadir. 1890 yilindan itibaren
Miinih’te ressam olarak ¢alismaya baslayan Behrens, Jugendstil tarzindaki ¢aligsmalari
acisindan, 1899’da Darmstadt’ta yaptig1 ve her ayrintisina kadar tasarladigi eviyle bir
doniim noktasi olusturur. Yiizyil bagindaysa 6zellikle sanayi yapilariin tasarimindaki
modernlesme siirecinin 6nciilerinden biri olacaktir. Tugla, ¢elik ve camin kullanildig,
modernist mimarhigin sadeliginin niivelerinin atildigr yapilari, Jugendstil’in
stislemeciliginden uzak bile olsa, bu donemde hala Neo-Klasisizm’in agirligina sahiptir.
Mimarlik egitiminde etkinliginin yani sira, 1907 yilinda Deutsche Werkbundun
kurulug siirecinde de 6nemli bir rol oynar. Arts and Crafts akiminin genel ilkelerini,
Alman sanayisi, zanaati ve tasarim dallarinda hayata gecirmek gibi genel bir egilimi
olan birligin en 6nemli farki ise tislup olarak modernist bir tutuma sahip olmasidir. Bir
Alman tasarim dilinin olusmasi i¢in giindelik yasamin her tiir nesnesinden yapilarin
kendisine kadar biitiinciil bir tasarim mantig1 6dneren Werkbund diisiincesi, kisa siire
icerisinde sanayiciler, devlet, akademisyenler, mimarlar ve toplumun farkli kesimlerine
hitap edecek bir ¢alisma ve etki agini olusturur. Behrens’in AEG i¢in yaptig1 “kurumsal
kimlik tasarim1”, mimari ve endiistriyel iirlin tasarimlari modern Alman mimarligi i¢in

de bir donlim noktasini teskil eder.

Tasarim dilinin fabrikasyon tliretiminin genel ¢ercevesini olusturarak giindelik hayata
girmesinin yani sira, sanayi ve mimari tasarimin i birligi ve tasarimin bir kendini
ifade bi¢imi olarak varolmaya baslamasi onemli bir adimdir. Behrens’in tasarim
konusundaki kurumsal kimlik calismalari amblem, brosiir, kataloglar, basin ilanlari,
afisler, ambalajlar, kirtasiye malzemeleri ve ‘Behrens kursiv yazisi® gibi tipografik

konular1 da kapsar.

Behrens, yaninda calismis olan Mies van der Rohe ve Walter Gropius gibi diger

modernist Alman mimarlarinin aksine, Hitler rejimine siyasi bir muhalefet gelistirmez,

hatta 1934°te Avusturya’da Nazi partisine iiye olur. 1940 yilinda iilkeden kagmanin

yollarint ararken hayatini kaybetmis olan Behrens, glindelik hayata modern tasarim
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dilinin girmesinde oynadigi rol ile bu metin acisindan {izerinde durulmaya degerdir.

Mekanin insan ile iliskisinde i¢ mekan ve kullanilan nesnelerin tasariminin
oynayabilecegi rolii, Arts and Crafts - Jugendstil ¢izgisini gelistirmis Behrens’in oncii
adimlarinin gosterdigi sdylenebilir. Tasarimin bu biitlinselligi, mekanin verdigi genel
izlenimin de kaynagidir. Insan algismin ve hareketinin estetik oldugu kadar ideolojik
harmani, dogrudan bu biitiinsellige acilir. Modern insanin mekanla iliskisi agisindan,
insanin mekan i¢indeki yasantisinin her tiir sorgulamasi ve doniisiimii ancak bu ¢ok
boyutlulukta miimkiindiir. Daha sonralar1 Gropius ve baskalarina mimarlik yoluyla

elestirel bir diisiince iiretme olanagi da bu zemin iizerine insa edilebilecektir.

3.3.2.2. Mies van der Rohe

Ludwig Mies van der Rohe, dlclinlestirme odakli ve rasyonalist mimarlik anlayisi
icinde giindelik yasamin tekilligine duydugu saygiyla kendi elestirel bakis agisini
ortaya koymustur. Van der Rohe, 1886 yilinda Aachen’da dogar ve tas ustasi olan
babasiyla calisir. 1908’de Berlin’de Peter Behrens’in ofisinde ¢alismaya baglamasinin

ardindan, kendi mimarlik diisiincesinin ilk taslarini yerlestirir.

1920’lerde Berlin Avantgarde ¢emberinin i¢inde aktif rol alir. (Novembergruppe,
Zehner Ring ve G dergisi) Bu donemde ilk 6nemli modernist yapilarini tasarlamaya

baglamistir.

1929°da Barselona Fuari’ndaki Alman Pavyonu, pek ¢ok agidan Mies’in erken donem
mimari katkisinin 6zeti gibidir. ince gelik profillerle desteklenen diiz bir catiya sahip
olan pavyonun i¢ duvarlari cam ve mermerden yapilmisti. Duvarlar yapisal bir isleve

sahip olmak yerine tamamen mekan1 bdliimlendirmeye yariyorlardi.

1930 yilinda Van der Rohe, Bauhaus’un basia gegtiyse de, okulun kapanmasiin
ardindan Nazi iktidarinda insa edilebilmis az sayida yapi iiretebilmis ve 1938’de

ABD’ye tagimmustir.

ABD’de ve savas sonrasinda Almanya’da rasyonalist bicemini biiyiik bir tutarlilikla
siirdiiren ve aralarinda Lake Shore Drive Gokdeleni, Farnsworth Evi, ITT Yerleskesi

ve Neue National Galerie gibi 6nemli yapilarin bulundugu ¢ok sayida proje tasarladi.

Modernist mimarligin bi¢cim dilinin olusmasinda radikal minimalizmi ile belki de en

biiylik payin sahibi mimarlardan biri olan Mies’in, sadelik, biitiinsel mekan kurgusu,
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esneklik gibi basliklarda kendine 6zgii ve etkili bir tarz gelistirdigi soylenebilir.
Modern mimarligin 6ncii mimarlarindan Mies’in bu ¢ok boyutlu katkisi, genel olarak
mimarlik gorselligi ve mekanin ii¢ boyutlu kurgusu tizerine kuruludur. Kendi digindaki
hemen her seyden arinmis mekanin bu soyut kavranisi, nadiren elestirel bir yaklagimin
konusu olur. Bu bakimdan 6ne ¢ikan nokta, Mies’in Alman Pavyonu ve Weissenhof
Siedlung’daki konutu gibi orneklerde goriilen islevselci ama esnek yapilarinin,
modern mimarligin dl¢linlesme tehlikesine karsi erken bir dnlem oldugu sdylenebilir.
Ilging olan, yapilarinin {ic boyutlu genel imgelerinin, yapmin igsel ihtiyaglarindan
neredeyse bagimsiz olabilecek derecede birbirlerine benzemelerine ragmen,
duvarlarin tasiyiciliktan arindirilmasi sayesinde elde ettigi esneklik olanaklarinin
giindelik yasamin tekilligine saygi duyan 6nemli bir diisiinsel odak noktas1 olarak

degerlendirilebilmesidir

3.3.2.3. Bruno Taut

Bruno Julius Florian Taut (1880, Konigsberg - 1938, Istanbul), Almanya’da yaptigi
mimari, akademik ve politik ¢alismalarin yani1 sira, Sovyetler Birligi, Japonya ve
Tiirkiye’de trettigi 6nemli caligmalarla ve egitmen, kuramci ve mimar kimlikleriyle

modern mimarlik cografyasi icinde 6zgiin bir yere sahiptir.

Dogu Prusya’da biiyilyen Bruno Taut, Konigsberg insaat Meslek Okulundaki
ogreniminin ardindan, 1902 yilindan baslayarak degisik mimarlarin yaninda ¢alistiktan
sonra, Berlin’de Bruno Mohring’in yaninda hem Jugendstil’le hem de modern yap1
malzemeleriyle tanismasina olanak saglayacak ortami bulur. 1933 yilinda Japonya’ya
gitmeden Once, Glaeserne Kette, der Ring gibi Avantgarde sanat¢1 topluluklarinda
on planda bulunacak, c¢esitli egitsel ve idari faaliyetler yiiriitecek ve cok sayida yapi

uretecektir.

Modern mimarligin belirmeye basladigi donemlerden itibaren, hem tasarimci hem de
kuramc1 olarak etkili olabilmis Taut’un 1914 gibi erken bir tarihte tasarladigi Cam
Ev’i, modern mimarligin ortaya ¢ikisini imleyen ¢alismalardandir. Alpine Architektur
caligmalariysa, Ekspresyonist mimarligin 6nemli 6rnekleri olmanin yani sira, ideolojik
bir muhalefetin doga, insan ve teknoloji arasindaki uyuma yoneldigi umutlu bir zaman
diliminin temsilcisidir. 1. Diinya Savasi sonunda, Bauhaus’un ortaya ¢ikisinda oldugu
kadar 1920’ler Almanyasi’nda Ekspresyonist sanat¢ilar iginde uzunca bir siire ideolojik

olarak bir tutkal gorevi gorecek Glaesernde Kette’nin kurucusudur.
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Taut, mimarligin sosyal boyutunu pek ¢ok agidan hep giindeminde tutmus, sol
egilimli politik tercihlerini mimarliga yaklagimina yedirmis olarak goriiniir. Diinyay1
sanat yoluyla degistirmek, insanlarin biitiinlestirilmesi, doga ve teknoloji arasinda
kurulacak denge, modern iiretim tekniklerinin bireysel yaraticilikla uzlasmasi, modern
mimarinin Olciinlestirilmesi ile yerellige gosterilen ilgi gibi bashiklarda mimari bir
sOylem gelistirebilmistir. Buna ek olarak, kilometre tasi niteliginde bir dizi mimari
nesne iiretmisse de tasarim iiriinleri ile ideolojik hayal katmanlarinin 6zgiin bir senteze
ulagabilmis oldugunu sdylemek zordur. Bir orgiit¢ii ve teorisyen olarak elestirel bir
bakis acisinin gereklerini yerine getirmis olmakla birlikte modern mimarinin kendi
gelisim siirecini tiimden etkileyecek bir portfolyoya sahip olmamasinin, mimarlikta

elestirel bir tiretkenlik i¢in actig1 olanaklarin zenginligini zayiflattigi sdylenemez.

3.3.2.4. Erich Mendelsohn

Erich Mendelsohn, mekan kurgusunun dinamizmi sayesinde insan algisinin her
noktada farklilagsmasini 6ngoren bir mimarlik anlayisini giindeme getirmis ve bu yolla
bireysellige yaptig1 vurgu onu modern Alman mimarliginda 6zel bir konuma tagimistir.
Bir Alman Yahudisi olarak 1887°de Dogu Prusya’da dogan Mendelsohn, Ekspresyonist

mimari yaklasimiyla modern mimarinin dogus siirecinin etkili mimarlarindandar.

Annesi sapka, babasi ayakkabi imalat¢is1 olan Mendelsohn, Miinih’te ekonomi
O0greniminin ardindan mimarlik okumaya baglar ve 1912°de Miinih Teknik
Universitesi’nden dereceyle mezun olur. Miinih’te Alman Ekspresyonizminin temel
sanatc1 gruplarindan Der Blaue Reiter ve Die Briicke ¢evresindeki sanatgilarla tanigir

ve kendi mimari yaklasimi i¢in diislinsel temelleri bu yillarda atar.

Kaiser Wilhelm Bilim Enstitiisii i¢in, kendisine erken bir lin getirecek Einstein
Kulesi’ni insa eder. 1918°de I. Diinya Savasi’ndan doniisiine kadar, Ekspresyonist
fabrika skeglerinden 6nemli bir kismini ¢izecektir. Bu yillarda van der Rohe ve Gropius

ile birlikte ilerici bir mimarlik ¢evresi olan Der Ring’i kurar.

Weimar Cumhuriyeti’nin kalkinma yillar1 olan 1920’lerde ¢ok sayida iiriin vermekle
birlikte, Sovyetler Birligi’'nde Red Banner Fabrikasi Ekspresyonist yaklagiminin
onemli orneklerinden biri olarak adlandirilabilir. Nazi rejimiyle birlikte, Almanya’y1
terk etmek durumunda kalir. Once Ingiltere’ye yerlesir; 1941°den itibarense ABD’de

mimarlik ve danismanlik yaparak yasamini siirdiirtir.
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“Almanya’damodernhareketinkdkenleri geometrik cisimlerde degil, Ekspresyonizm’in
kabarmalarindadir: Finsterlin’in organik konstriiksiyonlari, Luckhardt kardeslerin
kristal goeidlarinda, Dominikus Bohm’lin gozenekli kubbelerinde ve hepsinden

onemlisi, Erich Mendelsohn’un devinimsel binalarinda. ” (Klotz, 42)

Einstein Kulesi ve iinlii fabrika tasarimlarinin yani sira Mendelsohn’un c¢alismalari
ozellikle 1920’°ler Weimar1’nin tiikketim egilimine cevap verecek diikkan ve renkli konut
tasarimlariyla i¢inde bulundugu ortamin diinyasina 6zgiin cevaplar verir. Bu 6zgiinliik
kendisini daha ¢ok bigimsel olarak ortaya koyar ve Mendelsohn modern ¢agin 6l¢iinler
diinyasinda 6znelligin sembolik bir savunucusu haline gelir. Ozellikle fabrikalar ve
Einstein Kulesi gibi teknik gereksinimleri belirleyici olan yapilarda, yapilardaki
0znel {i¢ boyutlu goriintii, ortaya dikkat ¢ekici bir karsitlik koyar. Mendelsohn’un bu
calisma baglaminda belirtilmesi gereken temel katkisi, mekan i¢indeki insanin algi ve

psikolojisinin stirekli degisim gosterebilecegi bir bigim dili kurmus olmasidir.

3.3.3. Sonug¢

Modern mimarlik, siyasi, ekonomik ve kiiltiirel olarak yeni bir ¢agin i¢cine dogar ve bu
cagin 6zgiin bi¢cim ve ydntemlerini liretmeye calisir. Almanya’da 1. Diinya Savasi’na
giden emperyalist politikalar, tasarimin bir ticaret 6gesi olarak ulusal kimlikle
iligkilenmesine ve niifusu artmis kentlerin konut politikalarinin dogmasina yol
acarken; Weimar Cumhuriyeti’nin hareketli ve radikalizmi biinyesinde barindirabilen
kiiltiirel atmosferi sanatsal 6zgiirliigiin ¢esitli bicimlerinin ortaya ¢ikmasini sagladi.
Modern mimarligin ortaya ¢iktig1 genis zaman dilimi boyunca, genel siyasi etmenlerin
ve toplumsal yasantinin somut gereksinimlerine ek olarak, modern sanatlarin agtigi

Ozgiirliik alan1 da mimarhigin yeni yontem ve bigimlere yonelmesi sonucunu dogurdu.

Modern mimarligin seriiveni, kendinden 6ncesine yonelik muhalif bir bakis acisini
icerir ve kendini kendi ¢agina 6zgiil olarak oncelsiz bir bigimde yaratma refieksini
bir genel ilke olarak ortaya ¢ikarir. Bu bakis agis1 biiylik oranda modern giindelik ve
toplumsal yasantinin yeni gereksinimlerinin mimarlikla iligkilendirilmesine ve yeni
bir bigimsel dilin olusumuna odaklanmistir. Bununla birlikte mimar 6znenin ideolojik
bir elestirelligi de tasarima yansitmasi 6zglirliigii de modern mimarlik zemininde
belirginlesir. Yine de modern mimarlik sahnesinde elestirel tasarim ediminin bir
genel ilke olarak giindeme getirildigi sdylenemez. Ancak tasarim siirecine iliskin

cesitli elestirel durumlar mevcuttur. Gropius ve Piscator’un Totaltheater’i modern
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mimarligin gegmisle her an yeniden hesaplagsma egilimiyle uyumlu olmakla birlikte,

icerdigi yaklasimin belirgin elestirelligiyle farkli bir yerde konumlanir.
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3.4. DONEMIN TIYATRO ORTAMI VE URETIMI

Modern tiyatronun sahneleme ydntemleri, tiyatro mimarisi ve sahne tasarimi
konularinda yiizy1l doniimiinde yeni arayislar tetikleyecektir. Totaltheater’in 6zgiin
mekani, modern tiyatronun bigimsel ve politik boyutlarinin bir sonucu olarak ortaya
cikacaktir. Ileriki boliimlerde ayritili olarak ele alinacak bu baglantmin temel,

modern tiyatronun ve ¢agdas sahnenin ge¢irdigi dontlisiimlerde aranmalidir.

3.4.1. Cagdas Sahnenin Temelleri ve Tiyatroda Yenilik¢i Yonetmen ve Sahne

Tasarimecilari

19’uncu Yiizyil tiyatrosu, Romantizmin yani1 sira Natiiralizm ve Sembolizm akimlarinin
etkili oldugu bir donemdir. Bu donemin ortak 6zelligi sahnelemenin bir yanilsama
etkisine dayanmasidir. Sahnelenen metnin gergekligi temsil ettigi varsayilmakta ve
metinden dekora tiim teatral kurgu bu temel iizerine kurulmaktadir. Ronesans’tan bu
yana tiim Avrupa’da yaygin olarak Italyan sahne veya kutu sahne kullanilagelmistir.
Oyunlar, bir sahne portal1 tarafindan gercevelenmis, resimsel algilamaya yonelik bir
oyun alani igerir. Cerceve sahne, genellikle resimsel dekor tasarimlartyla kullanilir.
Resimsellik, oyun alanina belli bir bakis agis1 iginde yerlestirilen iki boyutlu, boyanmis
bez panolarin olusturdugu goriintiiyii en arka noktada biitlinlestiren bir dip perdesinin
varligiyla gergeklesir. Resimsellik, gercekte ti¢ boyutlu olan oyun alanini iki boyutlu
bir alana doniistiiriir. Bu ylizden arada yitirilen li¢ boyutlulugu sahne tasarimina
yeniden kazandirmak i¢in yalanci perspektif kullanarak yanilsama yaratma yoluna

gidilir. (Candan, 20)

20’nci Yiizyil tiyatrosunun, yanilsama merkezli bir sahnelemeden modernist bigime
dogru evrilme siirecinde, Richard Wagner, Adolphe Appia ve Edward Gordon Craig

gibi sanatcilarin diisiince ve tasarimlar1 6nemli bir rol oynar.

3.4.1.1. Richard Wagner

Wagner, Kant sonras1 Alman felsefesinin de iizerinde durdugu insan aklinin algilanan
diinya ile nasil bir araya getirilecegi sorunsalina dram sanatinin cevap verecegini
diisiiniir. (Baumgarten ayni soruna felsefi cevabini Estetik kavramini ilk defa bir
bilimsel alan olarak vurgulayarak yanit vermisti) Operada miiziksel arka plan, dram
ile miizigin dengesini kuracak sekilde ve Leitmotiv’ler halinde yinelenerek 6n plana

c¢ikacakti (Goldman, Sprinchorn). Gesamtkunstwerk kavrami, yani bir sanat yapitinin
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biitiinselligini kurma cabasi, reji olarak adlandirilan oyunun biitiiniinii kapsayan
bir ¢ergevenin varligini1 gerekli ve olast kiliyordu. Wagner, coskulu opera ve oyun
anlayisiyla, yanilsamay1 ve diigselligi iist diizeye cikartacak ve sahneyi seyirciden
tamamen koparacak bir tiyatro sahnesi tasarimini dngoriir. Yanilsamay1 artirmak i¢in

mekani ve teknik 6zellikleri kullanmaya baslamasi da 6n agici olacaktir. (Candan,24)

Wagner’in festival tiyatrosu olarak ortaya attig1 ve (bugiinkii Israil topraklarinda) insa
edilmis tiyatrosu, seyircilerin bakis agilarinin birbirine yaklastirilmasi ve biletlerin

ayni1 fiyatta olmasi gibi bir sosyal esitlik kavramini da glindemine almustir.

Seyirciyle oyunun iligkisinin giindeme getirilmesi anlaminda, Wagner kendinden
sonrasina dnemli ipuglarini birakmis oluyordu. Gesamtkunstwerk kavrami tiim teatral
Ogelerin, kendi baslarma birer deg§er kazanmaya baslamasina olanak taniyacak ve

boylelikle tiyatronun modern déneminin kapisini acacaktir.

3.4.1.2. Adolphe Appia

Isvecli tasarimc1 Adolphe Appia, yiizy1l doniimiinde Wagner’in miizik, metin ve
oyunculuk konularinda biitiinsellik anlayisiyla attig1 adimlari, sahne ve dekor alaninda
da atar. Sahne tasarimini1 panolar ve yatay zeminden ibaret gérmeyip, iic boyutlu
ogelerin kullanimini 6ne ¢ikarir. Dekor ve oyuncu bedeninin uyumuna dikkat etmeye
baslamasinin yani sira, 1s1k tasarimlar1 da beden hareketine bagli olarak degisir. (Cole

ve Chinoy, 146) Bunun sonucu olarak, kendi basina sanatsal bir degere sahip sahneleri,

soyut bir sahne tasarimi konusunda atilmis ilk adimlar olarak nitelendirilebilir.

N
SEe ey

(Candan, 31)

Sekl] 3.33. Wagner’in yon]endlrmelerlyle inga edilmis Beyrut Festlval Tiyatrosu, 1876
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Appia, sahnenin bir gerceklik atmosferi veren “sahici” dekor 6geleriyle doldurulmasina
kars1 ¢ikiyor, bunun yerine yapitin “ruhunu” ortaya koyacak yalin bir sahne diizeni
oneriyordu. Appia’ya gore dogalci ayrintilarin yerine, dikkati oyuncunun jestleri
tizerinde toplayacak ve dramatik gerilimi ¢iplak bir bicimde disavuracak basit bir

dekor gerekliydi. Bu goriisler Gordon Craig tarafindan daha da gelistirilecekti.

3.4.1.3. Gordon Craig

Sonradan Almanya’ya yerlesecek Ingiliz yénetmen Gordon Craig, yiizy1l doniimiiniin
hareketli sanat ortaminda, gorsel anlatimi bir yanilsama araci olarak degil, temel
sanatsal bir 6ge olarak kullandig1 sahnelemelerle etkili olacaktir. Yanilsamaya sirt
cevirerek, simgesel ve kendi estetiginin ardinda, hareketli bir dekor anlayis1 gelistirir.
Oyuncu bedeninin ise insansiligindan arindirilarak kuklaya yaklastiriimasi, baska bir

deyisle roliiyle 6zdeslesmek yerine soyutlagsmasi gerektigini one siirer (Craig).

Craig, gorselligin yan1 sira tinsel bir etki de yaratmak icin son derece 6znel bir
1siklandirma yontemi yaratir. Tek bir gotik siitunun, sahneye bir kilise havasi1 vermekte
ayrintili bir mukavva kilise dekorundan ¢ok daha etkili olacagini diisiintir. Yine de
Craig ve Appia’nin goriislerinin, donemlerinde dikkat ¢ekmekle birlikte cok genis bir

uygulama alani buldugu sdylenemez.

3.4.1.4. Yonetmenin Ortava Cikist ve Saxe-Meiningen Diikii

1870’lerden itibaren tiim Avrupa’da ve Rusya’da turneler diizenlemis olan Meiningen
Toplulugu’nun en 6nemli 6zelligi, o doneme kadar sahneye giris ¢ikislar1 yonetecek
birinin varlig1 yeterliyken, tim oyundan yaratici bigimde sorumlu olacak bir rejisoriin

varhiginin ilk somut 6rnegi olmasiydi. Saxe-Meiningen Diikii II. Georg, biraz da

=

Sekil 3.34. Appia’dan bir Wagner dramasi Sekil 3.35. Craig’in Hamlet oyununa yaptig1
tasarimi sahne tasarimlart i¢in bir ¢izim
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finansorliigii ve statiisii sayesinde, toplulugun i¢inde oyunun tiim asamalarin1 Wagner’in
hayal ettigi bicimde diizenleyen bir iist rol edinmisti. Bu doniisiim, Romantizm sonrasi
yayginlasmis gerceke¢i oyunlarin, izleyiciyi etkilemek i¢in gereksindigi karmasik
sahneleme tekniklerinin sonucu oldugu kadar, tiim sanat dallarinda goriilen bigimsel
Ogelerin bagimsizlasmaya basladiklar1 yeni cagin tiyatroya yansimasi olarak da
diisiiniilebilir. Baska bir deyisle, yalnizca metnin canlandirilmasinin 6tesinde, 151k,
dekor, miizik, oyunculuk bigimleri gibi teatral 6gelerin hepsi Gesamtkunstwerk’in esit

ve kendi baslarina degerli birer 6gesi haline gelmeye basladilar.

3.4.1.5. Konstantin Stanislavski

Rus yonetmen Konstantin Stanislavski, oyunculuk sanatini yontemlestirmesiyle tiyatro
tarihinde 6zgiin bir yere sahiptir. Oyunculugu basli basina bir sanat dali olarak gormesi,
tiyatronun modernlesme siirecinde, her teatral 6§enin 6nem kazanmasi baglaminda
onemli bir adim olarak goriilebilir. Bununla birlikte Cehov ile yaptig: tarihsel isbirligi

de yonetmen-yazar ortak ¢aligmasi bakimindan énem tagir.

Sahnelemelerinde, oyunun ya da sahnenin gereklerine gore dekor ve 1siklandirmay1
stirekli degistirmesi, yeni yerlestirmeler denemesi, tempolu ve izleyiciyi i¢ine alan bir
reji kurmasi, bir yonetmen olarak dne ¢gikan 6zellikleri arasinda sayilabilir. Stanislavski,
modernist tiyatronun gelisimine 6nemli katkilar sunmakla birlikte, yanilsamaci tiyatro
anlayisin1 doruguna ulastirmis ve onun bir kirilma an1 6ncesinde son biiyiik yonetmeni

olmustur.

3.4.1.6. Max Reinhardt

Almanya’da Max Reinhardt, kusursuzca planladigi sahneleriyle, Alman rejisinin
geleneginin doyum noktasini isaret eder. Teknik olanaklari, kurumsallig1 ve ytiksek
seyirci kapasitesiyle Alman tiyatrosu, onunla en gorkemli donemlerinden birini
yasayacaktir. Reinhardt, uzun bir siire Deutsches Theater’in de basinda bulunacak
ve Alman tiyatrosunun modern ama radikalizmden uzak ana akimini teknik bir

miikemmeliyetcilikle temsil edecekti.

3.4.2. Tiyatroda Avangart Akimlar

20’nci Yiizyil baslarinin  Fiitiirizm, Ekspresyonizm, Konstriikktivizm, Dadizm,
Gergekiistiiciiliik gibi akimlar1 ve Bauhaus okulu, klasik sahneleme yontemlerinden

1930 sonras1 modern tiyatroya gegis siirecinde ortaya koyduklar1 deneysel caligmalarla
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bir kirilma noktasini olustururlar.

3.4.2.1. Rus Konstriiktivizmi ve Meyverhold

Rusya’da 1917 Ekim Devrimi’nden sonra, kisa bir siire i¢in, Stanislavski’nin dogalct
anlatimina karsi ¢ikan deneysel anlayiglar tiyatroya egemen olur. Bu dénemin en
etkili yonetmen, daha once Stanislavski’nin yaninda oyunculuk yapan Vsevolod
Meyerhold’tur. Craig’in izinden giden Meyerhold, dekorda soyutlugu daha islevselci
bir yone ¢eker. Biyomekanik oyunculuk adini verdigi yontemle oyuncularin 6zel
kisiliklerini silmeye ve oyunculugu bir dizi kimliksiz fiziksel harekete indirgemeye
calisir. Sahnenin dogal bir ortam degil, tiyatro amaciyla kurulmus yapay bir diizen

oldugunu acikea belirtmek i¢in, konstriiktif bir sahne anlayisini gelistirir.

Meyerhold, Sovyet Devrimi sonrasi, tiyatronun politize olmasiyla birlikte salonlarinin
disinda, toplumun genis kesimleriyle bulusmak i¢in sahneler olusturdu. Meyerhold,
tiyatro anlayiginin farkliligini soyle vurgular: “Tiyatro binalarindan ¢ikmak istiyoruz.
Yasamin i¢cinde oynamak istiyoruz —en iyisi fabrikalarda ya da makinelerin barindigi
salonlarda- o yilizden dekorlarimizda metal konstriiksiyonlu sanayi alanlarim
betimliyoruz. Oyuncularimiz tek yanli egitilmis profesyonel aktorler degil, is ¢ikisi
tiyatro oynayan is¢iler olmali.” (Meyerhold, 248) Rus Konstriiktivizmi’nin kaliplara
yonelik radikal karsithigini ve politik boyutunu igeren Meyerhold anlayisi, ayni
zamanda geleneksel Rus tiyatrosundan 6geleri kullanarak seyircinin aktif katilimini
amaglayan agik uclu bir bigim pesindeydi. Hareketli, konstriiktif ve uzamin vugulandigi
sahne tasarimlari, salonlarin digina tasan mekan anlayisi, biomekanik oyunculugun
soyutlugu, toplumun genis kesimlerine hitap edebilmek i¢in kullandig1 grotesk ve yerel
ogeler, seyircinin aktif katilimimi amaglamasi gibi 6zellikleriyle Meyerhold tiyatrosu

1920’lerin modern politik tiyatrosunun temellerini atiyordu. (Candan, 65)

3.4.2.2. Italyan Fiitiirizmi

Italyan Fiitiirizmi, 1909°dan itibaren, makine ¢agmin hizini, siddetini, mekanikligini
kutsayan ve seyirciyle oyun arasindaki goriinmez duvari1 yikmaya yonelen kiskirtic
gosterilerin pesinde bir tiyatro kanali olusturmaya c¢alisir. Fiitiiristlerin gosterileri,
izleyicileri kiskirtmak, giiriltii miizigi diye adlandirdiklar Fitiirist miizige uygun bir

ses karmasasi1 yaratmak gibi 6geler igeriyordu.

Fiitiirist yonetmen Enrico Prampolini, sahne tasarimlarinda hareketi ve teknolojik
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ogeleri abartili bir bigimde kullanmay1 éngériiyordu. Rus Fiitiirizmi ise Italyanlarin
milleyetci bir duyarlilikla yarattigi kurallart yikan gosteri tiyatrosunu, muhalif bir

politik eksende 1910’larin sonuna kadar siirdiirmiistii.

3.4.2.3. Dada ve Gergekiistiiciiltik

1. Diinya Savag1 sonrasinin nihilizminin dogurdugu bir akim olarak Dadaizm, absiirdliik
ve her tiir yerlesik ahlaki degerin reddedilmesi lizerine kurulmustu. Fiitiiristlerin sanat
yapitinin alisilagelmis bigcimlerine actiklart savasi, Dadaizm u¢ noktalaria gotiirdii.
Boylelikle Dadaizm sahnede her seyin serbest oldugu bir gecis donemi olarak 1920’ler

Avantgarde’inin zeminini de hazirlamis oluyordu.

Alfred Jarry’nin ardindan Jean Cocteau ve Antonin Artaud’un insanin bilingaltina
odaklanarak yazdiklari metinler, metinselligin kuralsiz bir sahneleme bic¢imiyle
bulugsmasi seklinde giindeme geliyordu. Tiyatro alaninda uzun soluklu bir iiretim
gerceklestirmemis olsalar da, Fiitiiristlerin performatif kisa gosterimleriyle Dadacilarin
ve Gergekiistiiciilerin vodvil, sirk, pandomim gibi tiirlere acik anlayislari, 1920’lerde

ve sonrasinda ilham verici olarak nitelendirilebilir.

3.4.2.4. Alman Ekspresyonizmi

Ekspresyonizmin ilk teatral drnekleri Isvegli August Strindberg’in son oyunlari ve
Frank Wedekind’in sahne ve kabare i¢in yazdig1 ve besteledigi sarkili oyunlar olarak
gosterilebilir. Bu sahnelemelerde perdelere ayrilmis oyun yerine anlatim duraklariyla
boliinmiis bir akis igerisinde, bireyin kisisel bakis agisina yaslanan sigramali bir anlatim

teknigi gelistirilir. (Candan, 96)

Ekspresyonizm, diger Avantgarde akimlarla karsilastirildiginda tiyatro metnine daha
fazladnem veriyordu. Sanatin alimlayicisina gosterdigi kurmaca gergeklik, dis diilnyanin
goriinen ylizii degil, bir diisselik iginde insanin karmasik i¢ diinyasiydi. Ekspresyonizm
hem bireyin kendi ruhsal potansiyelini topluma karsi gerceklestirmesini onerdigi,
hem de bunun olanaksiz oldugunu ima ettigi i¢in sahnede gerilimi ve ¢atigsmayi ifade
eden 6gelere 6nem veriyordu. 1920’lerde Berlin Devlet Tiyatrosu’nun yontemenligini
yapacak Leopold Jessner de donemin politik tiyatrosundan farkli olarak soyut bir

anlatimla aklin yerine duygularin 6ne ¢ikartilmasini savunuyordu. (Riihler)

3.4.2.5. Bauhaus
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1919°da kurulan Bauhaus, mekan ve zanaatla baglantili dallar basta olmak {izere,
cok cesitli iiretim alanlarin1 kapsayan disiplinlerarasit bir okul olarak biinyesinde
bir tiyatro toplulugu da barindiriyordu. Bauhaus sahnesinin basina 1923’te gelen
Oskar Schlemmer, bir ¢esit tiyatro laboratuvari baslatarak, insan uzam iligkilerini
arastirmaya baglar. Uzam icinde bedenin hareketiyle baglantili olarak geometrik
ifadeler ve yeni teknikler gelistirmeye calisir. Schlemmer sahne etkinligini mimari
doluluk-bosluk ve kompozisyon kurallari i¢inde ele alarak, sahne hareketliliginin ii¢
boyutlu bir tasarimini yapmay1 énemsedi. Mekanik Bale ve Triadik Bale yapitlari,
geometrik kostlimleri ve mekanik hareketleri ile sahneyi tamamen soyutlagtirmisti.
Burada soyutlasma, simgesellikten uzak, rasyonalist bir anlayista ve en saf haliyle

ortaya ¢ikan bir kompozisyondu.

Bauhaus; Gropius’un Totaltheater’i basta olmak iizere, Joost Schmidt’in Mekanik
Sahnesi’ne, Farkas Molnar’in U-Tiyatrosu’na ve Andreas Weininger’in Kiiresel
Tiyatrosu’na kadar pek ¢ok deneysel sahne tasarimina da ev sahipligi yapmusti.
(Candan, 114)

3.4.3.1920’lerde Almanya’da Tiyatro ve Tiyatronun Politik Boyutlar:

Modern sanatlarin gelisim siirecinde, 1914’¢ kadar, sanatin bigimsel siirlari
zorlanirken, Paris’in en dnemli merkez oldugu sdylenebilirdi. I. Diinya Savasi ve 1917
Sovyet Devrimi’nin ardindan sanat diinyas1 Kuzey Avrupa’dan ve devrimci Rusya’dan
gelen pek ¢ok yeni fikirle bulusacakti. Paris, bireysel buluslarin merkezi olarak kalmaya
devam ettiyse de mondernist sanatin yeni evresinde sosyal, kolektif, teknolojik ve
siyasi olarak yeni odaklar olusmaya baslamisti. Rusya ile Almanya’nin tarihsel
kiiltiirel kopriilerini ve 1919 Kasim Devrimi’ni goz oniine aldigimizda Moskova-

Berlin ekseninin bu anlamda 6ne ¢ikmasi anlamli goriiniir. Weimar Cumhuriyeti’nin

Sekil 3.36. Meyerholdun Muhtesem Boynuzlu Sekil 3.37. Bauhaus’da tiyatro sahnelemelerinden
oyunu i¢in tasarladig1 konstriiktivist sahne bir 6rnek: Oskar Schlemmer’in Triadic Ballet’i
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demokratik ortami, sol egilimli bir entelektiiel ortam, Fransiz sanatinin gelip dayandigi
esigi 1y1 bilen bir birikim ve savas karsithiginin tetikledigi keskin sosyal kaygilar bir
araya gelince Weimar Cumhuriyeti’nin verimli sanat evreni ortaya ¢ikacaktir. (Willett,

41)

1920’ler tiyatro alaninda, genislemis bir izleyici kitlesi Erwin Piscator, Ernst Toller,
Max Reinhardt, Bertolt Brecht gibi sol egilimli ama tiyatronun geleneksel kaliplarina
karst gelmis sanatcilarin 6n plana ¢iktigi bir dénem olur. Ozellikle Piscator’un
disiplinlerarasi bir yaklasimla kurdugu propaganda merkezli tiyatro anlayisi, Brecht
tarafindan epik tiyatro kavraminin merkezini olusturdugu elestirel bir sanatsal
mekanizma haline getirilir. Buna ek olarak, Alman tiyatrosunun teknik olanaklari
tarihsel olarak dikkate deger bir zenginlik igermektedir. Bu durum, uzun bir donem
boyunca kiiciik prenslikler halinde kalmis Almanya’da, ¢ok sayida saray tiyatrosunun
kurumsal birer sanat organizasyonu olarak varolagelmesiyle iliskilidir. Avrupa’da
higcbir tiyatro, yonetsel mekanizmalari, elektrikli sahne, hareketli 151k kopriileri veya
doner sahne gibi teknik olanaklarin gelisimi veya aktorlerin sahip oldugu ekonomik
giivence gibi konularda Alman tiyatrosu ile rekabet edebilecek durumda degildi.

1920’lerde tiyatroda yasanan devinim, bu altyapinin {izerinde yiikselecekti.

1919°dan itibaren Berlin tiyatro sahnesinde bir dizi déniisiim yasanacaktir. Ozellikle
100 bini askin abonesi bulunan Freie Volkstheater (Ozgiir Halk Tiyatrosu), izleyicilerin
finanse ettigi bagimsiz bir tiyatro kurumu olarak 6ne ¢ikar. Volksbiihne’nin basinda
bulunan Max Reinhardt, eski bir sirk binasin1 Hans Poelzig’in tasarimiyla modern
tekniklere uygun 5 bin kisilik bir tiyatro binasina doniistiirlir. Reinhardt’in yani sira
Leopold Jessner eski Emperyal Devlet Tiyatrosu’nda cumhuriyetci duygularin belirgin

oldugu basarili oyunlar sahnelemeye baslar. Cok sayida kii¢lik kumpanyanin da varligi,

—

Sekil 3.38. Berlin’de Volksbiihne’nin sahnesi
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izleyicilerin ilgisi ve yenilikler, Berlin’i donemin tiyatro diinyasinin merkezlerinden

biri durumuna getirecektir.

1920’ler Almanyasi’nda diger sanat dallarinda oldugu gibi tiyatroda da politik egilimler
agirlik kazaniyordu. Oncelikle, Reinhardt’in Deutsches Theater’i basta olmak iizere
pek ¢ok kumpanya, radikal olmamakla birlikte modern bir politik tiyatronun araglarini
gelistirmeye ¢alisiliyorlardi. Giincel politika dozu ¢ok yiiksek olmayan, bigimsel olarak
da deneysellige mesafeli yeni bir ana akim tiyaro gelismeye basliyordu. Ekonomik
zorluklara ve Weimar Cumhuriyeti’nin gorece demokratik ortaminda bile karsilagilan

baskilara ragmen 6nemli bir birikim yaratilacakti.

Bir diger egilim, kaynagini 19’uncu Yiizyil Realizmi’nden alan, somut olay 6rgiisiiniin
arka plandaki toplumsal-tarihsel gergekleri de ifade etmesi gerektigini iddia eden ve
1920’lerin sonlarindan itibaren pek ¢ok lilkede yayginlasacak toplumcu gergekeilik

olmustur.

Bunlarin yani sira, sokaklara ve fabrikalara acilan, genis toplumsal siniflara hitap eden,
yer yer politik eylem igerigi sanatsal faaliyetinin Oniine gecen ajit-prop bir tiyatro
anlayis1 da gelismekteydi. Yeni donemin yeni sanatsal araglarini arayan avantgarde
tiyatro, Piscator’un total illiizyonu hedeflerken teknolojinin tiim olanaklarini kullanan
bicemi ve Brecht’in seyirciye dogrular1 dikte etmek yerine geliskileri gostermeyi tercih

ettigi epik tiyatrosu bu politik devinimin temel kaynaklar1 olarak gosterilebilir.

3.4.4. Sonug¢

Weimar Donemi’nde Almanya tiyatro ortaminda bir onceki yiizyilldan devralinmis
teknik geliskinlik ve kurumsallik varligini siirdiirmiis ve avangart tiyatro akimlari ana
akim egilimin yani sira etkili olmuslardir. Ozellikle sol egilimli politik tiyatro diisiincesi
farkli bigimlerde de olsa (mimarliktan farkli bir bigimde) dogrudan tiyatro tarihinde
etkin bir rol oynayacaktir. Bu donemde biiyiik tiyatrolara da belli bir dozda yansiyan
siyasallasma egilimi, radikal ifadesini kiiciik 6l¢ekli kumpanyalarda bulacaktir. Politik
tiyatro kimi 6rneklerde klasik teatral bigimlere biiriiniirken, kimi 6rneklerde modern

sanatin birikiminin giindeme geldigi yenilik¢i bigimler de de edinir.

1920’ler boyunca politik tiyatroyu yeni sanatsal bigimlerle bulusturmak konusunda en
yogun ve verimli ¢abay1 Erwin Piscator gosterir. Piscator, 1920’lerde tarihsel metinleri

kimsenin cesaret edemeyecegi Olgiide giincel siyasete uyarlamis, belgeseli ve filmi
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tiyatroya sokmus, deneysel sahneleme bicimlerine agik ve her tiir teknik olanaktan
sonunakadar faydalanilan devinim ve canli bir tiyatro yonetmenligi bicemi gelistirmistir.
Seyirciyi teknik siirprizlerle uyarip duyusal olarak sarmalayarak, onun hem aklina
hem de duygusal diinyasina seslenmek istemistir. Piscator, yanilsama tiyatrosunun
sinirlarini zorlamis, pek ¢ok acidan bu gelenegi kirmis, hatta yanilsama tiyatrosunun
dayandig1 Aristotalesci tiyatronun tarihsel yanit1 olacak Epik tiyatro kavramini ortaya
atmistir. Seyircinin etkin katilimini amaclayan tiyatro anlayist dogrultusunda, seyirci
ile sahne arasindaki ayrimi kaldirmak i¢in de gesitli girisimlerde bulunmus, Walter
Gropius ile birlikte arena, amfi ve gerceve sahne olarak kullanilabilecek hareketli bir
sahne olan Totaltheater tasarimini gelistirmistir. Ancak seyirciye goriinenin altindaki
celigkileri gdsterip onun aktif diistinsel katilimini saglamak yerine, politik dogrularin
propagandasini yapma anlayisina sahip olmasi, Piscator’a Aristotalesgi tiyatro
geleneginin uzantis1 olan yanilsama tiyatrosunu tam olarak agma imkanini vermez.
Brecht’e gore Piscator’un seyirciyi yonlendirerek ona politik dogrular1 gdéstermesi,
sarsicl bir sanatsal etki ortaya g¢ikarmiyordu. Bununla birlikte Piscator politikay1i,
teknolojik olanaklar1 ve deneysel sahneleme tekniklerini sentezlemeyi basarmus,
oyunla ilgili her ayrintiya egemen bir yonetmen 6rnegi olarak yonetmenin tarihsel
olarak ortaya ¢ikis siirecinde 6nemli bir rol iistlenmis ve politik tiyatro diislincesinin

onctilerinden biri olmustur.
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4. WALTER GROPIUS VE ERWIN PISCATOR’UN YASAMLARI,
CALISMALARI VE KURAMSAL BAKIS ACILARI

4.1. WALTER GROPIUS’UN YASAMI, CALISMALARI VE KURAMSAL
BAKIS ACISI

Walter Gropius’un bir egitmen, kuramct ve mimar olarak kimliginin anahatlarinin
cizilecegi bu boliimde, Totaltheater’1 tasarlayacagi doneme kadarki yasami, calismalari
ve kuramsal bakis acgis1 ele alinacak. Yagaminin, mimari ¢alismalarinin ve kuramsal
bakis acisinin tiim yonleri degil Totaltheater Projesi’nde belirginlesecek boyutlart
Ozetlenecek. 1920’lerde tasarlayacagi yapilar bir
sonraki boliimde ele alinacagi icin, bu bdliimde ilk

donem caligsmalarina ve Bauhaus’a agirlik verilecek.

4.1.1. Gropius’un Yasami

Gropius’un yasam Oykiisii, mimarlik egitiminin
sonuna kadarki genclik yillari, ilk donem mimari

caligmalarin1 da iirettigi I. Diinya Savasi’na kadar

gecen donem, Bauhaus’daki yonetici konumunun

il

IS'.ekil 4.1, Walter Gropius, 192 ~ agirliktaoldugu 1920’ ler ve Almanya’dan ayrilisinin
ardindan yurtdisinda gecirecegi donem olmak iizere
dort temel boliimde ele alinacak. Gropius’un yasam oykiisiiniin mimari ve kuramsal

caligmalarina temel olusturacak yonleri agirlikli olarak giindeme getirilecek.

4.1.1.1. 1883-1910: Gropius 'un Gencligi, Egitimi ve Ilk Tasarimlar

Walter Gropius’un ailesinin gegmisine bakildiginda, tamamiyla kentsoylu bir soydan
geldigi sdylenebilir. Pek ¢ok biirokrat, is adami ve ressamin yaninda, mimar ve
Ogretmenlerin yer aldig1 bir aile yapisi vardir. Gropius’un ailesi sosyalist harekete
kars1 tutucu olmakla birlikte, sag hareketlere de uzak bir mesafede ve genel olarak

liberal ¢izgiye yakin duruyordu. (Isaacs, 1983)

Tam adiyla Adolf Georg Walter Gropius 18 Mayis 1883 giinii, Berlin’de Genthiner Sralle
23 numarali evde dogar. Ailesinin oldukga diizenli sosyal hayati, Walter’in de genis bir

cevrede biiylimesini saglar. Kent hayati i¢inde, yepyeni arabalarla at arabalarimin bir
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arada oldugu, ekonomik farkliliklarin keskinlestigi ve farkli sosyal siniflarin kosullar
arasindaki biiyiik farkliliklara ragmen kent merkezlerinde dip dibe yasadiklari bir
donemde biiyiir. Gropius’un Almanya’nin demiryolu hatlarini iyiden iyiye gelistirmesi
ve denizcilige yonelmesiyle seyahat etmenin popiilerlestigi bu yillarda, Avrupa’nin

pek ¢ok yanina kiiltiirel geziler yapma imkan1 buldugu sdylenebilir.

Gropius, 1903 yilinin baslarinda Technische Hochschule’de okumak tizere Miinih’e
taginir. (Isaacs, 1983)_Ancak kardesinin kisa silire sonra hayatini kaybetmesi {izerine
egitimine ara vererek stajyer olarak bir mimarlik blirosunda ¢alismaya baslar. 1904
yilina gelindiginde yedek subay olarak askerlige basvurur ve Hamburg yakinlarinda
bir alaya kabul edilir. Askerligi biter bitmez, Berlin’de Technische Hochschule’de

mimarlik egitimine devam etmeye karar verir. (Isaacs, 1983)

1905 sonbaharinda, Amcas1 Erich, Walter Gropius’un kendisi i¢in bir demirhane,
camasirhane ve bahge duvari yapmasini ister. Gropius Janikow’daki ¢iftlik icin
yapilan bu eklemelerin ardindan cesitli siparisler de alir. Insaat uygulamalar1 sirasinda
karsilastigr kimi zorluklara ragmen, bu ilk mimari ¢aligmalarini basariyla yerine

getirecektir. (Isaacs, 1983)

1908’in baharinda Berlin’e dondiigiinde, Peter Behrens, heniiz kendisine {in getirecek
yapilarin arifesindedir. Bir siiredir AEG’nin mimari ve sanatsal danismanligini
yapmakta ve firmanin diga doniik yiiziinii —lirtinlerinden mimariye kadar- tasarlamakla
gorevlidir. Gropius, bu donemde Behrens’in ofisinde Mies van der Rohe ile birlikte
calisir. (Gropius’un ayrilmasindan sonra ofise Le Corbusier de girecektir.)Geng
meslektaslariyla yakindan ilgilenen Behrens ile Gropius bir siire sonra arkadasca bir
iliski de kuracaklardir. Behrens, endiistriyel mimarlig1 incelemek icin Ingiltere’ye
yaptig1 bir geziye Gropius’u da yaninda gotiirtir. 1909 yilinda, Behrens AEG’nin
Turbinenhalle’sini yapmaya basladig1 siralar, Gropius kendi ofisini kurmak igin
Behrens’in yanindan ayrilmistir. AEG’nin danigmanlig1 ve onun i¢in biiroda yapilan
tasarimlar, Gropius’un sinal imalat siireglerini dolaysiz olarak gozlemlemesine olanak
verir ve bu deneyim onun mimari anlayisinin olgunlagsmasinda belirleyici rol oynar.
Bu deneyim Ruhr bolgesine yaptig1 bir gezi sirasinda Krupp fabrikalarinin is¢i evlerini
gordiigiinde derinlesir. Krupp’un modern endiistri teknikleri ve geleneksel el emegi
yontemleri ile insa edilmis Siedlung’lar arasindaki celigskiyi gérmesi, Gropius’un
endiistriyel tekniklerin mimaride uygulanmasina iliskin diistincelerinin gelismesine

katkida bulunur. Sehircilik ve toplu konut konularinin {izerinde gorece az duruldugu
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bir zaman diliminde, Gropius konut yapiminda endiistriyel fabrikasyon yontemlerinin
kullanilmasi lizerine ilk diistincelerini gelistirir. Bunun yani sira, Gropius’un lizerinde
etki birakacak bir baska olay ise Pariser Platz’ta mimarin bizzat katilimiyla agilan
Frank Lloyd Wright sergisidir. Ayn1 giinlerde Wright’in eserleri tizerinde ilk Almanca
kitap da yayimlanir.

4.1.1.2. 1910-1919: Werkbund Sergisi ve 1. Diinva Savasi

Gropius 1910 baharinda kendi biirosunu kurmak icin artik yaninda daha fazla
ilerleyemeyecegini hissettigi Behrens’in yanindan ayrilir. Once Neu-Babelsberg’te
ofisini acar ve hemen sonrasinda da Berlin’e tasir. Bu siralarda Behrens’in biirosundan

Adolf Meyer de Gropius’a katilmistir. (Isaacs, 1983)

1911 Gropius ve Meyer’in mimarlik tarihinde ¢igir agcan Fagus Fabrikas1 tasarimlarini
yaptiklar1 yil olacaktir. Gropius, firma sahibine yazdigi mektupta fabrika yapisi tasarimi
konusundaki fikirlerini, 6zellikle de iiretim siirecinin sosyal boyutunu anlatir. Bu
diistinceler, heniiz kesin ve berrak olarak degilse bile Gropius’un mimarligin sorunlari
ile ilk elestirel karsilasmasini da isaret ediyordu. Gropius, Meyer ile birlikte mimarlik
diinyasina pek cok agidan yenilik getirmis “Faguswerk™i tasarlar ve mimarlik ofisleri

acisindan basarili bir baslangi¢ gergeklesir. (Isaacs, 1983)

Savasin arifesindeki yillarda Gropius’un kirsal bolgelerde insa ettigi ¢ok sayida konut,
yonetim ofisi ve depo tiirli yapilar bulunmakla birlikte, bu yapilarin ¢ogu, daha ¢ok
yorenin 6zellikleri ve olanaklari ¢ergcevesinde, Fagus fabrikasinda gézlemlenebilecek

yenilik¢i yaklagimlardan ¢ok, mal sahibinin begenisini yansitan yapilardir.

Gropius, 1913 yilinda Prusya Devlet Demiryollari’nin Waggon Fabrikasi i¢in salonlu
bir tren vagonu tasarimi iistlenir. Lokomotif ve yolcu salonunun kompakt bilesimi olan
bir tasarim, uyuma boliimii ve salonuyla, Alman demiryollari agisindan oldukga yenidir.
Ayrica, Alfeld’de tasarimim iistlendigi hastane binasi, 6zgiin bir yap1 olmamakla
birlikte, Gropius-Meyer ikilisinin kariyerlerinde ilerlediklerini gdstermektedir. Ozellike
toplu konut konusundaki ¢alismalarinin, yap1t malzemelerinin 6l¢iinlestirilmesiyolunda
bir zemin teskil ettigi sdylenebilirdi. 1913-1914 yillar1 Almanya’da 6zellikle kirsal

bolgelerdeki yogun yapilasmaya paralel olarak pek ¢ok is olanagi sunar.

1914’iin baharinda diizenlenen Deutscher Werkbund’un fuart Walter Gropius’un

kariyerinde Fagus Fabrikasi’nin ardindan ikinci 6nemli adim1 temsil edecektir. Gropius

69



1910 yilinda, kurulusundan ti¢ y1l sonra Werkbund’a katilmigti. Werkbund, uygulamali
sanatlar, zanaat ve mimarlik gibi alanlarda, gelismeleri desteklemek ve koordinasyon
saglamak amaciyla kurulmus bir kurumdu. 1914 Sergisi Werkbund’un bu anlamdaki
ilk biiylik sergisiydi. Sanatcilar, mimarlar, zanaatkarlar, bilim adamlari, mithendisler
ve yatirimcilarin tasarim ve uygulama alanindaki ortak yonelimlerinin sergilenmesi
ve tartisilmasi amacini tasiyordu. Gropius ise tim kamuoyunun dikkatini ¢ekecek ve
tartismalara sahne olacak bu fuarda, énemli bir rol iistlenecekti. Gropius’un “Ornek
Fabrika” tasarimi, cam merdiven kuleleri, iki katl yar1 daire biciminde biten cam

cephesi, biirolar ve catisindaki bahgeli restoraniyla dikkat ¢ekiyordu. (Isaacs, 122)

Sergi ayn1 zamanda biiyiik bir fikir ayrigsmasini su yiiziine ¢ikartiyor, modern mimarlik
ve tasarimin geldigi noktayr da gozler oniline seriyordu. Bir yanda, mimarlik ve
diger iiretim sahalarinin tiplestirmeye dogru gitmesi gerektigini ve ancak tiplestirme
sayesinde yeniden gegerli, giivenilir bir begeninin ortaya ¢ikacagini 6ne siiren Hermann
Muthesius vardi. Muthesius’a ilk karsi ¢ikanlardan Jugendstil akiminin temsilcisi
Henry van der Velde, kurallar ve tiplestirme ile sanatsal bir biitlinliige varilmasinin
imkansiz oldugunu One siiriiyordu. Muthesius’a gore sanatsal iiretkenlik, Alman
irlinlerinin ihracinin Oniinii agacak tiiccarlar ve sanayiciler tarafindan algilanabilecek

bir diizeye ulagsmali, yurtdisinda Alman propagandasinin araglarindan biri olmaliydi.

Gropius, Muthesius’un temsil ettigi bakis agisinin, sanat¢inin 6zgiirligiinii teslim etmesi
anlamina gelecegini diisiiniiyordu. Bir stilin, dikte edilerek ve kurumsal 6nlemlerle
olusturulabilecegi diisiincesi, Gropius’un yillar boyu kars1 olacagi bir tutum olacakti.
Bununla birlikte, 6lgiinlesme olmadan belli alanlarda bir yere varilamayacagina
ikna olmustu. Werkbund’da ortaya ¢ikmis bu kuramsal tartismanin, 6nemli pratik
yanitlarindan biri, her iki tarafin argiimanini da asan bir diizlemde Gropius tarafindan
Bauhaus yillarinda verilecekti. (Isaacs, 1983) Yillar sonra Pevsner’e yazacagi bir
mektupta, “Werkbund’da her zaman isyankardim, ya da tabir-i caizse, enfant terrible
(yaramaz cocuk). Werkbund, benim bakis acima gore yeterince radikal degildi”,

diyecekti.

Werkbund ig¢indeki tartigmalar siirerken, 1914 yazi Avrupa’da sanatsal ve mimari
tiretimi bir siireligine glindem dis1 birakacak ve I. Diinya Savasi’ni tetikleyecek olaylar
gerceklesmek iizereydi. Almanya’nin her yerinde savas nedeniyle iyimserlik ve zafer
havasi hakimdir. Gropius, savasin baglamasiyla askere ¢agirilir. Uzun bir siire boyunca

meslegini icra edemeyecek olsa da, savasin ilk yillarinda orduya hizmet edecek
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olmaktan dolay1r memnundur.

Stivari olarak, savasin ilk yillarinda pek ¢ok zor goreve ¢ikan Gropius, iki kere madalya
alacaktir. Savasin son yilina kadar pek ¢ok kez yaralanma tehlikesi atlatir ve cephede

savasin tiim acimasizlig ile karsilagir.

Savas yillariin yipraticiligi, 6nce Henry van de Velde, sonrasinda Fritz Mackasen ile
yazismalar1 Weimar’da Bauhaus’un basina gecmesiyle sonuglanacaktir. Belgika asilli
van de Velde, savas kosullarinin milliyet¢i ortaminda basinda oldugu Uygulamali
Sanatlar Okulu’ndan (GroBherzoglich Sachsischen Kunstgewerbeschule) ayrilmak
durumunda kalmistir ve yerine Walter Gropius’u Onermistir. Bu konuda yaptigi
yazigmalar, 1916 baslarinda Gropius’un mimarlik egitimine iligkin diisiincelerini ifade
edecek bir metin kaleme almasina ve Weimar Grandiikii’ne basarili gecen bir sunum
yapmasina olanak verir. Metinde vurgulanan, makinelesmis iiretim ¢aginda iiretici ve

saticilarin, tasarlayan ve uygulayan sanatgilarla bir aradaligi olacaktir. (Isaacs, 153)

Gropius savas boyunca mimarliktan neredeyse tamamen uzak kalir. 1918 yilina
gelindiginde sinirleri alabildigine yipranmistir. Savasa karst politik bir tavir almamis
olsa da, yorgunlugu savasin ilk zamanlariin coskusunu silmistir. 1918’in hemen
basinda, bir bombalamada enkaz altinda kalir ve bir ka¢ giin kurtarilmay1 bekler.

(Isaacs, 153)

1918 baharinda, Almanlarin son saldirilar1 da sonugsuz kalinca, savagin kaderi
belirginlesmis gibidir. Savas coskusu, savas yorgunluguna doniigmiistiir. Evliliginin
bitmesi, savasin kaybedilmesi ve cephede gegen dort yilin ardindan eski diizeni yerle

bir olmustur. Tam da bu donemde giindemine devrimci hareketler girer.

I. Diinya Savasi ve hemen ardindan gelen Kasim Devrimi, pek ¢ok sanat¢1 ve mimar
gibi Walter Gropius’un da siyasi bakis agisini ve sanatsal motivasyon kaynagini
degistirmistir. Gropius her en kadar devrimci siddete onay vermiyor ve politik
eylemlilige dogrudan katilmiyorsa da, Rosa Liiksemburg ve Karl Liebknecht’e
biiytlik bir sempati besler. Verimsiz savas yillarinin ardindan kendi yetilerini devrimci
ideallerle beslemenin yollarin1 aramaktadir. Bu siirecte Bruno Taut’un basini ¢ektigi
Arbeitsrat fir Kunst (Sanatgr Sovyetleri), mimarlarin ve sanat¢ilarin bir araya
geldigi hareketli bir olusum olarak karsisina ¢ikar. Bir siire bagkanligini iistlenecegi
Arbeitsrat fiir Kunst’un yani sira, Berlin disinda sanat¢ilarin da bir araya geldigi

Novembergruppe (Kasim Toplulugu) ve adin1 Taut’un Camevi’nden alan Glaeserne
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Kette (Parlayan Zincir) gibi i¢ ice ge¢mis topluluklar, devrimei diisiinceleri ortak bir
zeminde ifade etme ¢abasindadir. Bir ka¢ sene stlirecek bu donem boyunca, devrimci
sanatc1 topluluklari birer ¢ekim merkezi haline gelmis, Weimar doneminin kiiltiir sanat
ortamin1 belirleyecek tartigmalar1 ortaya ¢ikarmis ve iitopik projeler liretmislerdir.
Glaeserne Kette’nin diger tliyeleri gibi kendine bir takma ad se¢mis Gropius, “Mass”
(6lgek) mahlasiyla bir siir bile yazar. Bu donemde iirettigi Wohnberge Projesi (Konut
Daglar), ¢ok biiyiik dl¢ekli ve konutun merkezinden aile hayatin1 alip, yerine 6zgiir

bir toplumun temeli olarak bireyi yerlestiren bir toplu konut anlayisina sahiptir.

Sanatc1 topluluklarinin hareketlilifine ragmen somut bir iretkenligin eksikligini
duymakta olan Gropius, (savas yillarinda da giindeminde olan) Weimar’da bir
mimarlik ve sanat okulunun ortaya ¢ikarilmasi ¢abalarini siirdiirmektedir. Bu yillarda
mimarinin, diger sanat dallarmi bir araya getiren bir semsiye islevi gorebilecegi
diisiincesini olgunlastirir ve devrimci egitim yaklasimlariyla desteklenen bir kurumun

diisiinsel altyapisini hazirlar.

4.1.1.3. Bauhaus Yillar: ve Berlin de Serbest Mimarlik

1890’larin hemen basinda Almanya’ya Belcika iizerinden gelen bir reform dalgasi
aynt zamanda Art Nouveau’nun Alman karsilig1 olan Jugendstil’in ortaya c¢ikisini

miijdeliyordu.

1896°da Prusya hiikiimeti Hermann Muthesius ’u Ingiltere’ye gdnderir ve onun 6nerileri
dogrultusunda tiim zanaat okullarina ve 6gretmenlik yapan sanat¢ilara yonelik atolye
caligmalar1 orgiitlenir. Diisseldorf, Breslau ve Berlin’deki sanat akademileri de Peter
Behrens, Hans Poelzig ve Bruno Paul tarafindan yeniden diizenlenir. Otto Pankok
Stuttgart Sanat ve Zanaat Okulu’nda yeni tarz atolyeler agarken, Belgikali Henry van

de Velde ise Weimar’da benzer bir reformu gerceklestirir. (Droste 11)

“Ingiliz drnegini takiben kiigiik 6zel atdlyeler Almanya’nin her yerinde goriinmeye
baslamist1 ve buralarda ev esyalari iiretiliyordu. (...) Ancak Ingiltere’deki Arts and
Crafts atdlyeleri makine {iretimini reddederken, Almanya bunu kollarin1 agarak
kucakliyordu. Richard Riemerschmid bir dizi “makine mobilyas1” tasarlamis ve bir
stire sonra Bruno Paul kendi “6lcilinsel mobilya izlencesini” gelistirmisti. Bigemsel
olarak da Alman fiiriinlerinin, Arts and Crafts’m Ingiliz iiriinleri ile hicbir ilgisi

kalmamist1.” (Droste, 11)
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Almanya 1890’larin sonuna dogru endiistriyellesme anlaminda Ingiltere’yi geride
birakmistt ve bu konumunu I. Diinya Savasi’nin baslangicina kadar stirdiirecekti.
Almanya’nin uluslararasi prestijini saglamlastiracak bir bicem dili arayislar1 baglamisti
bile. 1907°de Miinich’te agilan Deutscher Werkbund, sanat ve endiistrinin bileskesini
en basarili sekilde temsil eden kurumdu. (Droste, 11) Werkbund’un kurucu kadrosu,
onde gelen sanayi sirketlerinin temsilcileri, zanaatkarlar ve sanatcilar tarafindan

olusturulmustu.

Werkbund, temelde koordinasyonu saglayacak ve Alman endiistrisinin —en azindan
bigemsel boyutta- yonelimlerini belirleyecekti. Ornegin Bahlsen Biskiivi Fabrikasi
tiim {riin yelpazelerini tasarlamasi i¢in sanatcilarla anlasmisti. Peter Behrens ise
AEG tarafindan yalnizca fabrika binasini degil, pek ¢ok iiriiniiniin de A’dan Z’ye

tasarlanmasindan sorumluydu. (Droste,14)

1910’1ar Almanyasi, gengligin kendine giivenen bir toplumsal kesim olarak gérmeye
baslandig1 ve bununla baglantili olarak Reformpaedagogik adi altinda etkinlik bazl
okullarin acildig1 bir donemdi. Ornegin Wilhelm von Bode, Berlin Devlet Miizeleri
genel direktorii olarak 1916°da sanat okullar1 reformunun ardindaki modern
diisiinceden bahsediyor ve sanat okullar1 ile zanaat okullarinin (Arts and Crafts okullar)
birlesmesini dneriyordu. Bu diisiince birka¢ yil sonra Gropius tarafindan sartlarin
uygunlugu sayesinde tekil bir 6rnek olarak gerceklestirilecekti. Bu tartismalar 6zellikle
Theodor Fischer’in 1917°de “Alman Mimarisine Destek” ve Fritz Schumacher’in
1918°de “Teknik Sanat Egitimi Reformu” makaleleriyle devam edecekti. Richard
Riemerschmid’in “Sanat Egitiminin Ogeleri” ve Otto Bartnin ile Bruno Taut’un
Arbeitsrat fiir Kunst’un brosiiriinde yayimladiklar1 “Bir Mimarlik izlencesi” adli
makaleler de Bauhaus’un kurulus diislincesine zemin hazirlamaktaydi. Bartning’in
Ocak 1919°da, yani Bauhaus’un agilisindan birkag ay once yazdigi “Zanaat Temelinde
Mimarlik ve Giizel Sanatlar igin Ogrenim Plan1” adli makalesinde zanaatkarlik sanat

egitiminin temeli olarak ele alinmaktaydi.

Bu gelismelere ragmen ekonomik zorluklar ve pek ¢ok konservatif hareketin varligi
sanat ve mimarlik egitimindeki reformlarin 6niinii tikamaktaydi. Milliyet¢ilik ve
Hristiyanlik da toplum i¢inde agirliklarini artirtyordu. I. Diinya Savasi, baglarda pek
cok sanatc1 tarafindan bile memnuniyetle karsilanmisti. Aralarinda Oskar Kokoschka
ve Otto Dix gibi énemli ressamlarin bulugu bir grup sanat¢1 orduya goniillii olarak

yazilmaya baslamisti. Werkbund ise “Alman formunun zaferinden” bahsediyordu.
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(Droste,16)

1916/17 civarinda 1. Diinya Savasi’na karsi tepkiler goriiniir olmaya baslamisti.
“Arbeitsrat fiir Kunst” ise 1918 Kasimi’nda Bruno Taut tarafindan kurulmustu. Walter
Gropius da 1917 civarinda Karl Ernst Osthaus’a yazdig1 mektuplarda bir degisimin
gerekliliginden bahsediyor ve Werkbund’dan artik bir sey beklemedigini belirtiyordu.
(Osthaus,469-471).

Gropius, Henry van de Velde tarafindan kurulmus Weimar Arts and Crafts Okulu’nun
basina gegmesi i¢in Onerilmisti. 1914°te savasin baslamasinin hemen 6ncesinde, van
de Velde yabanci uyruklu olmasindan dolay1 istifa etmek zorunda kalmis ve kendisinin
yerine Onerdigi isimler arasinda Gropius’u da saymisti. Velde’nin okulu 1915°te
kapandiysa da Weimer’daki Gilizel Sanatlar Akademisi Gropius’un yonetebilecegi
bir mimarlik bolimii agmak diisiincesindeydi. Gropius heniiz askerligini yaparken,
bir metin kaleme alip Saksonya Biiyiik Diikliigii Devlet Bakanligi’na gonderir. Bu
metinde miihendisin ve sanatginin isbirligine yaptig1 vurgunun yaninda, Ortagag mason
loncalarinin ortak bir fikir etrafinda kiimelenmis olmalarini ve ortak ruhlarini 6viiyordu.
Yetkililer, orta ve kii¢lik 6l¢ekli tiretim alaninda ekonomik basariy1 yakalamak amaciyla
mimarliktan ¢ok zanaat konsunda uzman bir temsilciyi tercih etme egilimindeydiler.
Bununla birlikte Gilizel Sanatlar Akademesi ile iliskilerini siirdiiren Gropius, hem
yetkililer nezdinde hem de 6gretim kadrosu ile yaptig1 goriismeler sayesinde, yani
bliyiik oranda kendi girisimleriyle okulun bagina gegmek konusunda 6nemli adimlar
atar. Gropius goreve gelmeden Once yazdigi raporda, Saksonya-Weimar Eyaleti
hiikiimetinin de ona destek vermesiyle, Giizel Sanatlar Akademisi ile Weimar Arts and
Crafts Okulu’nu birlestirme Onerisini glindeme getirir. Staatliches Bauhaus in Weimar
(Weimar Devlet Bauhaus Okulu) Mart aymin sonunda kurulur; 12 Nisan’da Walter

Gropius miidiir olarak atanir. (Droste, 17)

Taut ve Bartning’in 1918°de yazdiklari, Gropius acisindan biiyiik 6nem tagimaktaydi.
Burada tiim sanatlarin ve sanatla zanaat arasindaki sinirlarin kalkmasi ve tiimiiniin
mimarlikta bir araya gelmesi savunuluyordu. “Gelecegin yeni binasini birlikte
tasarlayalim, o giin her sey tek bir bigimde bir araya gelecek, Mimarlik ve Heykel ve

Resim.” Feininger’in ii¢ kuleli graviirii de bu bilesimi simgeliyordu. (Droste,2006, 19)

Bauhaus savasin ardindan yenilenmis ilk sanat okuluydu ve okula kaydolan yarisi

kadin 150 civarinda 6grenci modern egitim izlencesi kadar Feininger’in graviiriinden

de etkilenmislerdi. “Gropius’un ¢agris1 bir giris miizigi gibiydi, her tarafta hayran
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buluyordu.” (Neumann,124)

b SEN13

Egitim izlencesinin dikkat ¢eken ilk 6zelligi “tiim dallarin zanaatkarlik yoluyla katki
koymasiyla yiikselecek bina”y1 hedef olarak oniine koymasiydi. Bauhaus, sanat
dallarinin ve zanaatin biitlinlestirilmesi kadar, tiretimin ve teknolojinin gereklerini
giindeminde tutan ve hayatin her alanina yayilmis bir sanatsal yaraticiligin yéntemini

gelistirmeyi hedeflemekteydi.

Her at6lyenin bir bigim ustasi ve bir zanaat ustas1 bulunmaktaydi. Bu ikilik, Bauhaus’un
Ozgiinliiklerinden biri olarak kalacakti ve bu sekilde, ayn1 zamanda, sanatci ile zanaatkar
arasindaki gereksiz ¢ekismenin de ortadan kaldirilmasi amaglaniyordu. Bunun yani

sira Ustalar Konseyi, okulun en {ist diizey sorumlu kurulunu olusturuyordu.

Okulun ilk ustalar1 arasinda ressam ve kuramci Johannes Itten, ressam Lloyd Feininger
ve heykeltiras Gerhard Marcks bulunmaktaydi. Birbirlerinden farkli bakis agilarina
sahip bu isimlerin disinda, Ekspresyonist sanat¢ilardan Georg Muche, Rusya’dan
Wassili Kandinski ve Paul Klee, Oskar Schlemmer gibi baska 6nemli ressamlar da
katilmist: Bauhaus’un 6gretim kadrosuna. i1k bakista kendi uzmanlik alanlari resimle
ilgili olmayan ¢esitli dersler verecek olan bu avantgarde sanatgilar, Bauhaus’u kendi i¢
diinyalarini pratige dokebilecekleri bir alan olarak diisiiniiyorlardi. Ornegin Jahannes
Itten’in kazinmis saglar1 ve kendi tasarladigi Bauhaus kiyafetiyle dersler vermesi, bu

sanat¢ilarin Bauhaus’a nasil yaklagtiklar1 hakkinda bir fikir veriyordu. (Isaacs, 208)

Bauhaus Okulu, 1925 yilinda Weimar’dan ayrilana kadar hem kendi i¢inde c¢esitli
goriis ayriliklar1 yasamis hem de sol egilimli modern egitim planiyla muhafazakar
kesimlerin tepkisini gekmisti. Gropius, bu tartismalar karsisinda okulun asil amaglarina

ulasabilmesi i¢in genelde dengeleyici bir rol iistlenmeyi tercih etmistir.

[k yillarinda Ekspresyonist egilimlerin ve disiplinlerarasilik vurgusunun egemen
oldugu Bauhaus’ta, 6zellikle De Stijl’in temsilcisi van Doesburg ve rasyonalist Moholy
Nagy’nin etkisiyle, temel geometrik bi¢cimlerin ve endiistriyel iiretim tekniklerinin 6n

plana ¢ikmaya basladigi goriiliir.

Walter Gropius’a gére Bauhaus ice kapali bir okul olmamali, atdlyelerde yapilan
tasarimlarin patentleri alinarak endiistriyle i birligi icerisinde iiretime geg¢meleri
saglanmaliydi. Seri iiretim yapilabilecek ve temel geometrik bicimler kullanilarak

iiretilen mobilya ve esyalar, endiistri iirlinleri tasariminin ilk dénemine ait énemli
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calismalar olarak dikkat cekecekti. Ozellikle 1923’te acilmis Bauhaus sergisi ve
Sommerfeld Evi gibi ¢alismalar okulun disadéniik yiiziinii olusturuyordu. Gropius un
makinelesmis diinya ile sanatsal yaraticiligin birligine yonelik kuramsal iddialari, bu

calismalarla birlikte somut karsiliklarini bulumustu.

Gropius’un basta Adolf Meyer’in isbirligiyle Bauhaus biinyesinde olusturdugu
mimarlik kolektifi, savas sonrasinin talebi diisiik mimarlik ortaminda tasarim yapmaya
devam eder. Ilk donemlerde iistlenilen gesitli konut projeleri arasinda Bauhaus
bilinyesinde deneysel bir ortak iiretim olarak Sommerfeld Evi ve Baukasten sistemi
Oonemli goriiniir. Baukasten sistemi, birbirleriyle farkli sekillerde bir araya gelebilen
bir dizi mekansal modiiliin seri liretimiyle gesitlenecek konut tiretimini miimkiin kilan
bir ¢alismadir. Bu sistem bir yandan seri iiretim ve modern tekniklerin kullanimi1 diger
yandan Ozellestirilebilmesiyle, Gropius’un teknik ve yaraticilik arasinda yakalamay1

amagcladigi dengenin 6nemli 6rneklerinden biridir.

Chicago Tribune Gokdeleni ise, 1920’lerin ilk doneminin -ger¢eklesmemis de olsa-
dikkate deger Gropius tasarimlari arasindadir. Yiiksak yapilarin ilk doneminde, modern
bir sadelik ve 6zenli bir gorsel kompozisyonun dengesinin kurulmaya g¢alisildig1 bu

yapinin 6zel bir yere sahip oldugu not edilebilir.

Jena Tiyatrosu’nun restorasyonu, Weimar’daki toplu konut projesi ve Felsefe
Akademisi tasarimlar1 da Gropius’un modern mimarligin bigimsel 6zelliklerine iliskin

0zgiin 6nerilerde bulundugu projeler arasinda sayilabilir.

1927 yilmin sonlarinda Erwin Piscator’la birlikte tasarladiklar1 Totaltheater Projesi,
gerceklestirilememis de olsa, Gropius’un modern mimarliga yonelik elestirel

tutumunun 6nemli bir 6rnegi olarak ortaya ¢ikar.

Dessau’ya taginan Bauhaus, burada yeni binanin olanaklar1 ve uyandirdigi ilginin
de etkisiyle git gide 6nemli bir ¢cekim merkezi olmaya baslamistir. Gropius ise 1928
yilina gelindiginde, Bauhaus’un artik kurulusunu tamamlamis olmasi ve mimarliga
daha fazla vakit ayirmak istedigi gerekcesiyle istifasini verir. Yerini islevselligi 6n
plana cikartacak olan Hannes Meyer’e birakacak Gropius’un istifas1 6grenciler ve

diger 6gretim liyeleri arasinda biiyiik bir sagkinlik yaratir.

Gropius, bu zaman diliminde mimari ¢aligmalara agirlik vermekle birlikte CIAM

konferanslarinda 6nemli roller uistlenecektir.
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Bauhaus’dan istifasiyla Almanya’dan ayrilisina kadarki siiregte Berlin merkezli
yiiriitecegi mimarlik biirosu biinyesinde, Dessau-Torten Siedlung (1926-1931),
Dammerstock (1928/1929), Berlin Siemensstadt (1929/1930) ve Wannsee kiy1 yapilari
(1930/1931) gibi calismalar1 gergeklestirir.

4.1.1.4. Bauhaus dan Ayrilisi ve Gocmenlik Yillar:

Almanya’da Nazi iktidarinin baskisini artirmasinin ardindan, 1934 yilinda Totaltheater
Projesi iizerine verecegi bir konferans vesilesiyle Italya’ya giden Gropius, buradan
Ingiltere’ye iltica eder. Bir siire Maxwell Fry’mn da icinde oldugu Isakon mimarlik
ofisiyle calisacaktir. 1937 yilinda ABD’ye go¢ eden Gropius, Harvard Universitesi’nde
ders vermeye baglar. 1944’te ABD vatandaslhifina gecer ve bir dizi gen¢ mimarla
birlikte The Architects’ Collaborative (TAC)’1 kurar. 1969 yilinda Boston’da 6liimiine

kadar mimari tiretkenligini siirdiirecektir.
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4.1.2. Gropius’un Mimari Uretimi

Walter Gropius, kendi modern mimarlik anlayisini bir stilden ¢ok bir yontem olarak
goren bir mimar olarak, farkli bicimsel 6zelliklere sahip pek ¢ok yapi tasarlar. Bu
bolimde ele alinacak yapilarin Totaltheater Projesi agisindan olusturduklari birikimin

anahatlar1 6ncelikli olarak giindeme getirilecek.

4.1.2.1 Ilk Calismalarindan Weimar Cumhuriyeti 'ne Kadar Urettigi Calismalar

I. Diinya Savas1 6ncesinde teknik ve endiistriyel gelismelerden, islevselligin gereklerinin
kargilanmasi i¢in en fazla yararlanmig mimarlardan biri Walter Gropius’tur. Adolf
Meyer’le yaptig1 Fagus Ayakkabi Kalib1 Fabrikasi tasarimai, ilk dnemli yapist olmasinin

yani sira, modernist endiistri mimarisinin de kilometre taglarindan biri olacaktir.

“Fabrika, modern ticari ve islevsel baglamini agik¢a ifade etmekte. Ana kanadin
atolyelerle birlikte olusturdugu dis1 goriintli, bir mekanizasyon imaji ¢izmekte.

Modiiler sadeligi planda ve i¢ mekanda tekrarlanmaktaydi.” (Khan, 14)

“Celik ve camin potansiyelleri ilk defa tlimiiyle kullanilmistir. Striiktiir, dosemeleri
destekleyen celik bir cer¢eveden ve duvarlar celik stiirktiire sabilenmis cam yiizeylerden
olusuyordu. Cam duvarlarin tastyici olmadiklarint vurgulamak istercesine, koselerde
stiirktiirel dikmeler olmaksizin cam yiizeyler kesintisiz devam edebiliyordu. Bu
saydam duvarlar, igerisiyle disaris1 ayrimini belirsizlestiriyor ve iscilere giin 1s181indan
faydalanma olanagi vermenin yani sira, onlarda soguk ve riizgardan korunarak disarida

calisiyor hissi uyandirtyordu.” (Whitteck, 82)

Sekil 4.2. Fagus Ayakkab1 Kalib1 Fabrikas1
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Sekil 4.3. 1914 Werkbund Sergisi igin 6rnek fabrika tasarimi

Bicimsel oOzelliklerinin yani sira, modern bi¢iminin iscilerin ¢aligmal kosullarina
yapacagl katkinin da Onemsendigi yapi, Gropius’un toplumsal kaygilarini da

somutladigi bir ¢aligsmadir.

Gropius’un Werkbund Sergisi’nde tasarladigi fabrika yapisi, endiistriyel yapilarin
modern mimarhigin gelisimindeki 6neminin ortaya ¢iktigi yapilardan biri olarak
goriilebilir. Spiral merdivenleri ¢cevreleyen cam kuleler, sonradan modern mimarlikta
sik sik karsimiza ¢ikacak 6zelliklerden biri olarak belirir. Yapinin diiz ¢atisiysa, sosyal

etkinlikler i¢in kullanilabilecek sekilde kaplanmustir.

“Gropius’un fabrikasi, iglevsel boliimlere gére bolmelendirilmis bir yap1 tasariminin

ilk bilingli drnegiydi.” (Sharp, 52)

4.1.2.2. Weimar Cumhuriveti’'nin _Kurulusundan Totaltheater’e Kadar Urettigi

Calismalar

Gropius, 1919-1924 yillar arasinda erkesini biiyiik oranda makine ¢aginin estetigini
arastirmaya adamis Bauhaus’un yeni bir tiir egitim kurumu olarak oturmasina harcadigi

icin, mimari tasarima gorece az vakit ayirir.

Gropiis ile Adolf Meyer’in birlikte tasarladiklar1t Sommerfeld Evi, Bauhaus bilinyesinde
tiretilmis ilk ortak caligmadir. Yapinin ve mekanin her noktasinin bir baskasi
tarafindan ortak bir anlayigla tasarlandigi yapi1 bir mimari Gesamtkunstwerk 6rnegi
olarak degerlendirilebilir. Joos Schmidt’in kap1 ve merdivenleri, Marcel Breuer’in
mobilyalar1, Josef Albers’in vitraylari, Martin Jahn’in ahsap oymalarini tasarladigi
yapinin, Ekspresyonist bir tarzda oldugu ve Bauhaus’un ilk doneminin ilkelerine gore
sekillendirildigi belirtilebilir. Yapinin genel ¢er¢evesi Bauhaus’un manifestosunun
somut bir karsiligi nitelgindedir. Mimarligin biitiinselligine ve sanat ve zanaat
arasindaki igbirligine yaptig1 vurguyla Sommerfeld Evi Gropius’un ¢alismalari iginde
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Sekil 4.4. Sommerfeld Evi Sekil 4.5. Uluslararasi Felsefe Akademisi
onemli bir yere sahiptir.

Chicago Tribune’niin 1922’de actigi ve Neogotik bir tasarimin kazandigi
yarigmaya donemin pek ¢ok 6nemli mimart katilir. Gropius’un projesi, li¢ boyutlu
kompozisyonunun her tiir siislemenin yerini aldig1 sadeligi ve kiitlelerin dengesinin

gozetildigi modern anlayisi ile 6ne ¢ikar. (Sharp, 62)

Gropis ile Adolf Meyer’in birlikte yaptiklar1 Jena Tiyatrosu’nun restorasyonu projesi,
1923 yilinda tamamlanir. Genis diiz alanlar, dikdortgen prizmalarin iligkisi ve doluluk
bosluk oranlariyla kiitleyi belirginlestirirler. (Whitteck, 140) Bu yapida siislemeden
uzak, mimarinin dogal parcalariyla tasarlanmig bir kompozisyondan s6z edilebilir. Bir
restorasyon projesi olmasi itibariyle teatral anlamda herhangi bir yenilik onerilmesi

miimkiin olmamuistir.

Sekil 4.7. Jena Tiyatros1 Restorasyonu

Yarisma Projesi
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Uluslararasi Felsefe Akademisi, betonarme olarak tasarlanmis ve tekrar eden parcalarin
uyumu tizerine kurulu bir tasarima sahiptir. Uzun bloklar ve balkonlarin varlig1 yatay
bir vurguyu giindeme getirir. “Onu farkli kilan mimari 6zellik, projenin altinda bir

birligin yattig1 izlenimini veren bloklarin iliskisidir.” (Whitteck, 140)

Biitiinsellik i¢inde islevsel ayrismanin berliginligi, Bauhuas yapisinin da temel
prensiplerinden biri olacaktir. Gropius’un 1926’da Dessau’ya tasinan Bauhaus i¢in
tasarladig1 yapi, bir yandan islevini yerine getirmeyen higbir fazlaligin olmadigi bir
islevselcilikle hareket ederken, bir yandan da yeni ¢agin malzemelerinin potansiyeli ve

tic boyutluluk anlayisindan dogan bir kompozisyon yaratmanin pesindeydi.

Bir kanadinda tasarim okulu, bir kanadinda atolyeler, bir kanadinda da 6grenci yurdu
bulunan bu ii¢lii yapinin parcalari, biri bir toplant1 salonu digeri de yolun iizerinden
gegen ve icinde ofislerin bulundugu iki koprii ile birbirlerine baglanir. Atdlyelerin
bulundugu kanadin tasiyicilart kesintisiz cam bir yiizeyin olusturulabilmesi i¢in geri
cekilmistir. Boylece i¢ ve dis ayrimini belirsizlestirecek saydam bir cephe yaratilmistir.
I¢-dis birligi ve cephenin hareketliliginin saglanmasina 6zen gosterilmistir. Mimarligin
duraganliginin asilmasi, baska bir deyisle gore goreceli mekanin olugmasi, i¢ ve dis

mekanin ayn1 anda goriilebilmesiyle miimkiin olur. (Gideon, 403)

“Kompleksin her bir biriminin bi¢imi ayr1 bir isleve yonelik ortaya ¢ikmis olsa da
hepsi, yapinin genel tutarliligina katkida bulunur. Estetik agidan, Bauhaus Gelismis bir
binaydi ancak teknolojik olarak -muhtemelen limitli para kaynagi yiiziinden- Berlinli

Erich Mendelsohn’un ¢agdas eserinin gerisindeydi.” (Sharp,81)

Gropius’un Bauhaus yerleskesi icinde 6gretim tiyeleri i¢in tasarladigi yapilar, giindelik
hayat1 kolaylastirmaya yonelik i¢ mekan ¢ozlimler, tamamen seri iiretim teknikleriyle
olmasa da rasyonal konstriiksiyon tekniklerini dnemseyen bir yaklasim sergiler. “Genel
kiitle, teras duvarlari, balkonlar ve hafifce disar1 tasmis sagaklar sayesinde yatay bir
vurguya sahiptir.” (Whitteck, 322) Toplu konut olarak adlandirilamayacak yapilarin,
Gropius’un daha sonra yapacagi toplu konutlarin endsiitriyel konstriiksiyonlar

acisindan bir temel teskil ettigi sOylenebilir. (Sharp, 83)

1927 yilinda Stuttgart’ta Deutscher Werkbund Sergisi’nin pargasi olarak insa edilmis
Weissenhof Siedlung, donemin onde gelen modernist mimarlarinca tasarlanmis
konutlarda olusuyordu. Mies van der Rohe’nin baginda oldugu Weissenhof yerleskesi,

modernist mimarhigin kendi igindeki Uslupsal ayrigmalarini sergilemekle birlikte,
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modern mimarligin genel egilimlerinin belirdigi bir kilometre tas1 olarak da goriilebilir.
Le Corbuiser, Walter Gropius, Bruna Taut, Peter Behrens, Mart Stam, Hans Poelzig,

J.J.P. Oud sergiye katilan mimarlar arasindadir.

Prefabrik konut iiretiminin erken drneklerinden sayilabilecek evler, bir 1zgara sistemine
oturuyordu. Her iki ev de iki katl miistakil aile konutlar1 olarak tasarlanmis ve kirik

beyaza boyanmisti.

“Bu evlerin temel amagclarindan biri seri olarak iiretilebilecek ve sonradan
Olctinsellestirilmis pargalarin birbirine eklenmesiyle kolayca insa edilebilecek konut

birimleri i¢in bir model gelistirmekti.” (Whitteck, 330)

4.1.2.3. Totaltheater’in Tasarimindan Sonraki Calismalart

Gropius, Totaltheater projesinden kisa bir siire sonra, Bauhaus’un yonetiminden ayrilir.
Bu asamadan Nazi iktidarina gelene kadarki zaman diliminde, Belediye Is Bulma
Kurumu’nun disinda, ¢ok sayida toplu konut projesi iizerinde ¢aligir. Kent planlamasina
iligkin sorunsallar ve mimarligin toplumsal yagamdaki yeri bu ¢alismalarda {izerinde
durdugu noktalardir. Dessau-Torten (1926-1931), Karlsruhe Dammerstock, Berlin
Seimensstadt, Berlin Wannsee’de tasarladiklari, bu toplu konut ¢alismalar1 arasinda

Onemli olanlardir.

1934 yilinda, once Ingiltere’ye yerlesen Gropius, 1937°de ABD’ye giderek Harvard
Universitesi'nde 6gretim {iyesi olarak calismaya baslar. 1941°den 1948’¢ kadar
Konrad Wachsman’la birlikte basta konut projeleri olmak {tizere, cesitli projeler
yapar. 1946 yilinda Architects Collaborative’i (TAC) kurar. Ilk iiriinlerden biri
olarak Harvard Universtiesi Graduate Center ortaya ¢ikar (1949/1950). Berlin’deki
Hansaviertel Konutlari, Bauhaus Arsivleri, Bagdat Universitesi gibi projeler hayatinin

son donemindeki 6nemli ¢aligsmalar arasinda yer alir.

S

Sekil 4.8. Bauhaus Dessau Sekil 4.9. Bauhaus, Ogretim Uyesi Konutlar1
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4.1.3 Gropius’un Totaltheater Projesi Oncesinde Tasarim Anlayisi

“Gropius, ‘Yeni Mimari’nin uygulanabilir (pratik) degeri’ terimini ‘insan ruhunun
estetik agidan tatmin olmasi’ kavramindan ayirir. (...) Gropius estetik hazzi birlige
baglar ve yeni mimarinin bir ruhsal gorii oldugu, alanin stiinliglini vurguladigi

sonucuna varir.” (Whitteck, 220)

Gropius’un mimarlik anlayisinin en belirgin bigimde okunabildigi yapilarindan biri
olan Bauhaus, yapistyla okulun iizerine kurulu oldugu diislince sistemini de temsil
eder. Makinelesmenin, insanin glindelik yasantisini fakirlestirme ve esyalarin estetik
boyutunu koreltme tehlikesine ilk itiraz, William Morris’ten gelmisti. Arts&Crafts
hareketi, el is¢iliginin ve tekil nesnenin 6nemini vurgulamak istemisti. Gropius ise,
makinelesmenin insani kolelestirmesine karsi alinacak 6nlemin makineden uzak
durmak degil yeni bir tasarim kiiltiirli yartmaktan gectigini sdyleyecektir. Bauhaus’un
temel ilkelerinden biri estetigin, nesnenin tekilliginden Sl¢ilinlestirilmis {liriiniin soyut

tasarim zeminine kaydirilmasi olacakti.

Gropus’un oOzellikle 1920’lerde iizerinde calistigi projelerinin onemli bir kismu,
modern {iretim tekniklerinin konstriikksiyonun her bir pargasinin seri lretimiyle
iligkilendirilmesi diisiincesini barindirir. Bauhaus’un endiistriyel {iriin tasarimlarindan,
Baukasten caligmalarina kadar konstrikksiyonun ekonomik bir sekilde {iretilen
ve insa edilebilen parcalardan olusmasmi &nemser. Ozellikle Baukasten Projesi,
yalnizca konstriiksiyonun parcalarimin degil, belirli mekan birimlerinin dl¢iinsel
bicimde {iretildikten sonra farkli kombinasyonlarda bir araya getirilerek bir ¢esitlilik

saglanmasini ongoriir.

Gropius mimarhiginin bi¢im diline bakildiginda da ayni c¢esitliligin ortaya ciktigi
belirtilebilir. Islevselligin ve cografi ve toplumsal kosullarin higbir stil kanonunun
golgesinde kalmasina izin verilmez. Gropius, Uluslararasi Stil tanimlamasina, modern
mimarligin bir yontem yerine bir stile indirgenmesi nedeniyle karsi ¢ikmaktadir.
Boylece, Gropius’un dl¢iinlestirme egiliminin, gorsellik diizleminde degil, mekansal
kullanimin ¢esitliligini saglamak i¢in konstriiksiyonun standardize edilmesi olarak ele

alinmas1 daha dogru olacaktir.

Bu anlayis, Totaltheater Projesi i¢cin de gecerlidir. Totaltheater’in farkli teatral sahne
¢Oziimlerine ayn1 anda olanak taniyan kurgusu, yapimin ol¢iinsellestirilmis parcalarla

tiretilmesiyle ¢elismez. Hatta Totaltheater projesi, biraz da hi¢gbir zaman nerede insa
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edilecegi tam olarak kesinlesmemis oldugu i¢in, tiyatro i¢in evrensel bir ¢6ziim olarak
belirir. Buradaki evrensellik iddiasiysa, tektiplestirme egilimi olmak yerine, yine bir

yontem Onerisidir.

Walter Gropius, Fagus Fabrikasi’ndaki gecirgen cephelerinde isgilerin dis diinya ile
kuracag iliskinin 1yilestirilmesiyle baglamak iizere, yine 6zellikle 1920’lerin politik
sanatsal ortaminda mimarligin sosyal boyutunu 6n plana c¢ikaracaktir. 1920’lerin
bagsinin titopik Wohnberge Projesi yalnizca toplum yarari gézetmenin 6tesinde, modern
diinyanin kendi ayaklar1 lizerinde duracak 6zgiir bireyini merkeze alarak tasarlanmis
bir projedir. Toplumsal yasamin verili tim anahatlarin1 kabullenerek bir tasarim
anlayis1 gelistirmek yerine, uglardda olmamakla birlikte, olmasi gerektigini varsaydigi
bir toplumsal yasanttyr mimarliginin merkezine koymustur. Ote yandan, yine pek
cok toplu konutunda konfor kosullarmin yiikseltilmesi ve hizli ve ucuz bir iiretimin
bicim dilinin bulunmasi i¢in harcadigi ¢aba da, Gropius’un mimar kimliginin giindelik

sorunlara da ¢6ziim iiretmeye ¢alisan 6nemli yanlarindan bir olarak ele alinabilir.

4.1.4. Sonug¢

Walter Gropius, ozellikle I. Diinya Savast ve 1919 Kasim Devrimi’nin verdigi ilhamla
sol siyasi distlincelere yakinlasmis ve Weimar’in kiiltiirel hareketliliginin 6nemli
odak noktalarindan biri olarak 1920’lerin radikal sanatsal iiretimine 6nemli katkilar
saglamistir. Bu siirecte, kuramci kimliginin de etkisiyle, modern mimarligi bir bicimsel
yaklagim olarak gormekten ¢ok bir yontem olarak tanimlamistir. Diinyaya elestirel
bir bakis, tasarim anlayisina sik sik yansimis ve Totaltheater Projesi’nin alt yapisini

olusturacak mimari radikalizminin temelini olusturmustur.

Mimarligin toplumsal boyutunun 6n planda oldugu bir proje olarak Totaltheater
Projesi, varolan yerine olmasi gerekeni giindemine alarak tekil mimari nesnenin
varolus nedenini yeniden ve yaratici bir sekilde tanimlayan bir mimari 6znenin

varligini pekistirmektedir.
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4.2. ERWIN PISCATOR’UN YASAMI, URUNLERI VE KURAMSAL BAKIS
ACISI

Erwin Piscator’un bir tiyatrocu ve devrimci olarak kimliginin anahatlarmin ¢izilecegi
bu boliimde, Totaltheater’i Walter Gropius ile birlikte tasarlayacagi 1928 yilina
kadarki yasami, caligmalar1 ve kuramsal bakis agis1 ele alinacak. Yasaminin, tiyatro
calismalarinin ve kuramsal bakis acisinin ¢esitli boyutlar1 Totaltheater Projesi’yle

iligkilendirilerek 6zetlenecek.

4.2.1. 1893-1919: Erwin Piscator’un Genglik Donemi

1893 yilinda Bati Almanya’nin ortalarinda Ulm Koyii’'nde diinyaya gelen Erwin
Piscator, 1600 yilinda ilk Almanca Incil cevirilerinden birinin sahibi Johannes
Piscator’un soyundan gelir. Erwin’in babasi magaza isletmekle birlikte, Piscatorlar’in
soyagaci teolojistlerle doludur ve dini degerlerin kutsal sayildig1 bir aile ortaminda

bliytir.

4.2.1.1. [Tk Tivatro Deneyimleri ve Egitimi

Ogrencilik yillarinda Giessen Sehir Tiyatrosunda bir oyun seyreder ve kendisinden
ticaretle ilgilenmesini bekleyen yakin ¢evresini hayal kirikligina ugratacak tiyatroculuk

meslegine iliskin se¢imini o gece yapar.

Heniiz genclik yillarinda, donemin genclik hareketlerinin de etkisiyle geleneksel
degerlere iligkin bir sorgulama becerisi gelistirebilimistir. Hess-Nassau’daki oturmus
aile yasantisindan, tiyatro tarihi okumak i¢in 1913’te Miinih’e giderek uzaklasacaktir.
Arthur Kutscher’den aldigi tiyatro tarihi dersleri disinda (Bertolt Brecht basta
olmak iizere donemin geng¢ sanatgilarinin takip ettigi bir derstir bu), Bavyera Saray

Tiyatrosu’nda 6nemsiz de olsa ¢esitli rollerde sahneye ¢ikmaya baglar.

4.2.1.2. I. Diinva Savasi ve Sosyalizmle Tanismasi

Erwin Piscator, savasin baglamasiyla birlikte askere alinir ve 1915 baharindan itibaren
cephede ¢esitli gorevler istlenir. 1915 ve 1916 yillarinda die Aktion dergisinde
yayimladigi bir siirin otesinde, bu donem Piscator’un Oomiir boyu belirgin savas
karsiti tutumunun kaynagi da olacaktir. Bu siiregte 6liimiin anlamsizlig1 ve kendi
yasamlarinin bagkalarinin elinde olmasi, onu hizli bi¢imde, pek cok gen¢ Alman

askeri gibi cephede kisa silirede yayilacak sosyalist fikirlere acik hale getirecektir.
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(Kusenberg, 19) Yaralanmalar ve cephelerde gegen bir ka¢ yilin ardindan 1917
yazinda ordu tiyatrosunda calismaya baglar. 1918 Ateskesi’nde Liege yakinlarindaki
Asker Konseyleri’nden birinin agilis toplantisinda yaptigi konusmanin da gosterdigi

gibi Kasim Devrimi dalgasinin i¢inde bulmustur kendini.

4.2.1.3. Dadaist Cevrelerle Tanismasi ve Sanata Yeni Bakis Acisi

Piscator Berlin’e 1918 yilinda ilk gelisinde, yirmi dort yasinda, iyi goriinlimlii bir orta
siuf gencidir. George Grosz, Becher, Trakl gibi yazarlarin da i¢cinde bulundugu Neuen
Jugend dergisinin yayimcisi ve bir askerlik arkadasinin kardesi John Heartfield’in
merkezinde oldugu Dada gurubuna katilir. (Kusenberg, 24) Bu donemde gecirdigi
doniistimii soyle aktarir: “O zamana kadar hayati yalnizca edebiyat ve sanatin
prizmasindan goriiyordum. Savasla birlikte bu durum tersine dondii. Artik edebiyat ve

sanat1, hayatin prizmasindan goérecektim” (Piscator: 1929, 17)

Die Aktion dergisine gore daha agresif ve provokatif olan bu Dadaist ¢evre, Ziirichli
Dadaistler gibi her tiir deger yerine daha ¢ok burjuva ideallerine saldirarak politik bir
iislupla performansvari ¢alismalar yapmaktaydi. (Willett:43) Piscator’un, Berlin’de bir
ka¢ Dadaist etkinligi yonetmisse de grubun en aktif iiyelerinden oldugu sdylenemez.
1918’in sonlarinda, basartyya ulasamayacak Spartakist ayaklanmasimin hemen
oncesinde, Grosz ve Heartfield ile birlikte kisa siire sonra Almanya Komiinist Partisi

adin alacak Spartakist Birlige’ne katilmaya gider.

4.2.2. 1919-1924: Tiyatro Alaminda flk Calismalar

4.2.2.1. Piscator 'un Tivatro Anlavisimin Ilk Izleri

1919-20 sezonunda Berlin’deki hareketli tiyatro ortamina ragmen, Konigsberg’e
gitmek durumunda kalir ve orada ¢ok da 6zgiin olmayan ¢esitli oyunlar sahneye koyar.
1923 yilinda Berlin’de Volksbiihne modelinin proleter versiyonunu olusturarak Zentral
-Theater adinda bir tiyatro kurar ancak tiyatro basta enflasyonun getirdigi ekonomik
nedenlerle kisa siire ayakta kalabilir. Yine de bu siire¢ Piscator’un kendini gelistirdigi

bir zaman dilimi olur. (Kusenberg, 33)

Erwin Piscator kendi tiyatro anlayisini gelistirmek konusunda ilk adimlar1 attig1 bu
yillarda, Konigsberg’te Ernst Toller’in bir oyununa iliskin sunlar1 yazar: “Benim
sahneleme yontemim Berlin bigeminden ayrismaliydi: Benim savasi gercekten yasamis

olmam kadar gergekg¢i bir tiyatro yontemi olarak.” (Piscator: 1929, 24)
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4.2.2.2. Politik Tivatro

Piscator’un basarili oldugu alan, aslen kurumsal tiyatro diinyasinin diginda diizenledigi
politik sahnelemeler olacaktir: “Bu tiyatro oynama yonteminin temel amaglarindan
biri, seyirciyi pasif konumundan ¢ikarip, sahnede olana aktif bir sekilde katilmasini

saglamakt1.” (Kusenberg, 31)

“Tiyatro, artik yalnizca duygusal olarak etki etmemeli, yalnizca duygusal bir katilim
beklememeli; bilince yonelmeliydi. Yalnizca alkis, memnuniyet ve mest degil;

aydinlanma, bilgi ve farkindalik da iletmeliydi. ” (Piscator:1929, 48)

1921°de Dadaizm ve Rus Proletkiilt hareketinden esinlenen ve yiiriitme komitesinde
Komiinist Partisi’'nden temsilcilerin de bulundugu Proleterisches Theater’in kurulus
stirecine katilir. Oyunlar teatral olarak ciddi bir begeni toplamamis bile olsa kisa siire
icerisinde yaklasik 5 bin kisilik bir izleyici ¢evreleri olusur. Amatér denebilecek bu
sahnelemelerin belgesel 6geler icermesi ve dogrudan sol siyasi miicadeleyle bagh
olmasi, Piscator’un gelisim siirecindeki dnemli adimlardir. Kusenberg, Piscator’un
oyunlarina gelen seyircinin bu agamayla birlikte artik “kendi sorunlariyla dolaysizca

yiizlestigini” (38) soyler.

12 Nisan 1921 tarihli Rote Fahne’de Politisches Theater’in bigemiyle ilgili ¢ikan bir
yazida epik tiyatrounun bicemine iliskin énemli bir gozlem yer alir: “Cogu zaman
bir eylemde mi yoksa oyunda mi1 oldugunu anlamiyor insan. One ¢ikip yardim etmeli
diye hissediyor, soze karisma ihtiyact duyuyor. Gergeklikle oyun arasindaki sinir

kayboluyor.”

Piscator’un aktardigina gore epik tiyatro fikrinin ortaya ¢ikis1 Heartfield’in bir giin
dekorun bir parcasini ilk gosterime yetistirememesi iizerine oyun basladiktan 20
dakika sonra salona girip, teslim etmek i¢in izin istemesiyle olur. Piscator, Heartfield
ve izleyiciler arasinda, parcanin sahne arkasina asilmasinin 6nemli olup olmadigi
lizerine kisa bir tartisma yasanir ve asilmasina karar verildikten sonra oyun yeniden
baslar. Oyunla seyirci arasindaki sinirlarin kaldirilmast diisiincesi Epik Tiyatro’nun

hem merkezi niteligi hem de ilham kaynagi olacaktir.

Proleterisches Theater deneyimi Piscator’un, tiyatroya ¢ok da ragbet etmeyen isci
simifindan ibaret bir izleyici kitlesinin topluluklar1 ayakta tutamayacagina iliskin

diisiincesini de belirginlestirir ve 1920’ler boyunca her siniftan alabilecegi destegi
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almak i¢in bir dengeyi gbz etmeye baslar.

Kisa siire sonra kapanmis bu kumpanya deneyiminin sonucu, 1924/25 sezonunda
Komiinist Partisi’nin ona bir politik revii organize etmesini 6nermesi olur. Revue Roter
Rummel (Kizil Revii) sahnelemeleri hem ajit-prop tiyatro acisindan hem de tiyatrodaki
deneysel ¢alismalar agisindan 6nemlidir. Metin gliniimiize kalmamissa da, az sayidaki
fotograftan beden dili agisindan yeni bir atletizmi giindeme getirmekle birlikte, yine
de teatral olarak ¢ok geliskin olmadigi izlenimi verir. (Willett, 50) Performanstan
performansa degisme ihtimali yliksek olan, komiinist sarkilardan bir pot-pourri i¢eren
ve cesitli skeclere dayanan metin, Berlin’in ¢esitli yerlerinde defalarca oynanir.
Oyunculardan birinin seyircilerin arasindan kalkarak sahneye girmesinin disinda,
arka perdeye kimi belgesel goriintiilerin ve Grosz un ¢izimlerinin yansitilmasi 6nemli

yenilikler olarak belirtilebilir.

Piscator, reviiniin esnek bir kurgu bi¢cimi olmasinin avantajlarini iyi kullanmistir. Miizik,
chanson, akrobasi, ¢izim, spor, projeksiyon, film, istatistik vb. ¢ok farkli arag¢lar1 bir
arada kullanabilmistir. Parti konferansi i¢in Rote Rummel Revue’niin yaratici ekibi
olan Piscator, Felix Gasbarra ve besteci Edmund Meisel tigliisii, 1925 Temmuzu’unda
bu kez Karl Liebknecht’in iinlii makalesinden esinlenmis Her Seye Ragmen (Trotz
Alledem) 1914-1919 yillarinin siyasi tarih¢esini sahneler. Her Seye Ragmen’in temel
ozelligi, ciddi bir belgesel boyutunu barindirmasidir.

“Tim gosterim, reel konusmalarin, makalelerin, gazete haberlerinin, bildirilerin, el
ilanlarinin, fotograflarin, savas, devrim ve tarihsel kisi goriintiilerinin bir kurgusu

seklindeydi.” (Piscator: 1929, 67)

4.2.3. 1924-1927: Piscator’un Rejisor Olarak ilk Ozgiin Uriinleri ve Volksbiihne

Deneyimi

KPD i¢in hazirladigi Kizil Revii ve Her Seye Ragmen oyunlarinin sahnelendigi
siralar, Piscator, Volksbiihne’de rejisor konumlarindan birinde calismaya baslamis
durumdadir. Piscator, o donem ig¢in genis bir izleyici kitlesine sahip Jessner ve
Reinhardt’in tiyatrolarinin yaninda siyasi olarak belirgin bir ¢izgisi olmasa da Freie
Volksbiihne Sahnesi’ni on bilerce aboneye sahip bir kurum olarak énemsemektedir.

Ayrica Volskbiihne, Piscator’un ¢alistigi teknik donanimu {ist diizey ilk sahne olacaktur.

4.2.3.1. Politik Tivatroda Yeni Teknikler
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Volksbiihne’de sahneledigi ilk oyun olan Alfons Paquet’nin Fahnen (Bayraklar) adli
metni, politik igerigi yoluyla giincel tartigmalara odaklanmasi ve ilging sahneleme
kurgusu ile begeni toplarken, sahne dekorunun insai goriiniimii, yansitmanin siirekli
kullanim1 ve bir anlaticinin varlig1 gibi epik miidahaleler igerir. Boylece simdiye
kadar tiyatroya yabanci sahneleme araclarinin giindeme gelmistir. (Piscator:1929,
62) Piscator, konuk rejisor olarak genis ve linlii oyunculardan kurulu bir kadroyu iyi
yoneterek ve teknik ekipmani yaratict bir sekilde kullanarak kazandigi bu basarinin

ardindan 1924 Bahari’ndan itibaren kadrolu rejisor olarak ¢alismalarina devam eder.

1924/25 sezonu oncelikle sahne tasariminda Traugott Miiller’le baslayan isbirligi
agisindan Onemli olmakla birlikte, 1926/27 sezonu Piscator’un Volksbiihne’deki
caligmalarinin doruk noktasi sayilabilir. Alfons Piquet’nin, Bayraklar kadar basarili
olmasada, ikinci devrimci oyunu Sturmflut’u (Firtina Kabarmasi) sahneye koyulacaktir.
Eisenstein’in Potemkini’nden ilham alan oyun, Bolsevik Devrimi’ne iligkin belgesel
dagarcigini, bir denizcinin Petersburg sehrini bir milyonere satmasi konulu bir kurmaca
icerisinde ele alir. Piscator’un yenilik¢i yontemleri giindemde tutularak yazilmis oyun,
oyuncularin dogaclamasina olanak tanimasi, ¢ok sayida projeksiyonun kullanilmast,

hareketli bir dekorun varlig1 gibi 6geler, seyirciyi etkilemek i¢in kurgulanmais biitiiniin
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Sekil 4.10. Piscator’un Bayraklar baslikli oyunu
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onemli teknik parcalar olarak siralanabilir. Oyunda kullanilmis yiiriiyen sahne duvari

Piscator tarafindan tiyatronun dordiincii boyutu olarak tanimlanir. (Willett, 60)

Artik her metni kendi bigemine gore degistirmeye baslamis olan Piscator, gosterdigi
filmi bu kez kendisi ¢ekme imkani da bulmustur. Film oyuna bir ek olarak degil,

dramaturjinin bir pargasi olarak kurgulanir. (Kusenberg, 43)

Ote yandan 6zgiin teknikleri ve konstriiktif sahne tasarimi yeni bir oyunculuk tarzini
da gerektirmekteydi. Sahne tasarimina iligkin bu yorumlar, Piscator’un mekansal
kavrayis1 bakimindan da 6nem tasir. Natiiralist bir sahne yerine, sahne oldugunu belli
eden, hareketli, yer yer sembolizme acik ve mekansal siirprizleriyle dramaturjinin

onemli bir parcasi olan mekan anlayisi, onun siyasi etigiyle de uyumlu goriiniir.

Piscator 1926 yilinda, teknik mekanzimalarin basariyla sentezlendigi Firtina
Kabarmasi’nin ardindan Rimbaud’nun siirinden esinlenerek Paul Zech tarafindan
yazilmig Sarhos Gemi’yi sahneye koyar. Bertolt Brecht’in erken donem eserleri
arasindaki Baal ile paralellikleri de bulunan Sarhos Gemi, politik ve Ekspresyonist
bir metindir. Piscator’un temel fikri sahneye doner bir kanvas yerlestirip, onu bir kag

acidan ¢oklu bir ekran olarak kullanmaktir. (Willett, 62)

Erwin Piscator, 1926’nin sonbaharinda geleneksel tiyatro anlayisiyla ciddi bigimde
celiskiye diigser. Jessner’in yonetimindeki Devlet Tiyatrosu salonunu kiralamis
olan Piscator, Schiller’in Die Réuber’inin (Haydutlar) prodiiksiyonunu yapacaktir.
Schiller gibi bir ulusal anitin metni s6z konusu oldugunda zamandis1 kostiimler,
karakterlerden birinin ger¢ek bir devrimciye ¢evrildigi metin miidahaleler, aralarda
Enternasyonal’in duyuldugu miizikler, Traugott Miiller’in sasirtict dekoru ve es
zamanli sahne rejisiyle Devlet Tiyatrosu’nda tepki ¢ekecek bir oyun hazirlamist.
Ozgiin metinde yan karakterlerden biri olan, Piscator’un ise bir devrimci kahramana
dontstiirdiigi Spiegelberg, Trocki maskesiyle oynamaktadir. Buna ayni giinlerde
Alman Prensleri’nin mallarinin kamulastirilmasina iliskin kampanya metnine verdigi
imza da eklenince, oyun bir siire sonra kaldirilir. Schiller’in tarihsel metnini bu kadar
degistirmis ve giincellemis olmasi, tarihsel metinlerin ele alinma ilkeleriyle ilgili de
pek ¢ok tartismay1 beraberinde getirecektir. Piscator’a gore, her tiir malzeme, giincel
ve siyasi olarak gercekligi yansitan bir c¢er¢eve icinde yeniden yogrulabilmelidir.
(Piscator: 1927, 90) Tiyatronun geleneksel sahneleme teknikleri ve mekan anlayisi da
sanatin siyasi gerekler dogrultusunda almas1 gereken yeni iskelete gore, ayni radikal
yaklagimla degismelidir.
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Ayni yil Volksbiihne’de Gorki’'nin Ayaktakimi Arasindasi’ni sahneye koyar ve
Gorki’yle tanisir. Oyun i¢in basli basina bir kent parcgasi insa edilmis, evsizlerin iizerine
dogru inebilen bir tavanin bulundugu sahne tasarimiyla, dekor ve oyuncu arasindaki
iligki yeniden tanimlanmaya ¢alisilmistir. Bu sekilde evsizligin insan bedeni ve kentle

olan iligkisi 6n plana ¢ikarilmaya ¢aligilir.

Erwin Piscator’un 1927 yilinda sahneleyecegi Ehm Welk’in Gewitter tiber Gottland”
(Tanrilar Ulkesinde Tufan) adli oyunu, Volksbiihne’yle iliskisini bir karar asamasina
getirir. Eski ¢aglarda gecen bir politik miicadele 6ykiisiiniin anlatildig1 oyun, Miiller’in
ilging sahne diizenine ragmen, diyaloglardaki eski dili, dort saatlik siiresi ve oyunun
girisindeki sosyalist propaganda filmi gibi konularda elestirilir. Oyunun cesitli
boliimleri sansiire ugrar ve Volksbiihne yonetimi, Piscator’un tavrinin kurumun politik

tarafsizligiyla uyusmadigi agiklamasini yapar. (Willett, 63)

4.2.3.2. Volksbiihne 'den Avrilisi

Piscatorun Volksbiihne’dekirejisorliik doneminin bir temel sikintisi, metin dagarcigiyla
ilgiliydi. Oyun dagarcigina aldirabildigi metinlerin 6nemli bir kismi, Piscator’un
kafasindaki tiyatro anlayisina uyumlulastirilma sorunu yasiyordu. Piscator, Bertolt
Brecht’in dek Messingkauf Diyaloglari’'nda belirttigi tizere kendine has bir biceme
sahip, 0zgiin bir dramaturg olmakla birlikte, metin yazmiyordu. Toller, Paquet, Welk
gibi yer yer anlasabildigi ve yer yer ona hosgorii gosteren yazarlarla ¢aligabilmisse
de, ortaklasa bir ¢alisma yontemine ihtiya¢ duyuyordu. (Ortaklasa ¢aligmaya olan
bir egilimi, onu “cizim yapmayi sevmeyen” mimar ve Bauhaus’un disiplinlerarasi
yaklasiminin kurucusu Walter Gropius ile birbirine baglayan ilging bir 6zellik olarak

diisiintilebilir).

Piscator Volksbiihne’den politik nedenlerle istifa etmek zorunda kalsa da, tiyatro
diinyasi, film ile tiyatroyu bir araya getiren, klasikleri yeniden yorumlayan,
Ekspresyonist sanatin ilkelerinden uzaklasmis bu yenilik¢i yonetmene destek cikar.
Feuchtwanger, Thomas Mann, Kurt Tucholsky gibi (bir kism1 sol diisiinceye bile yakin
olmayan) yazarlarin da imzaladig1 bir destek metninin ardindan, yapilan Volksbiihne
abone toplantisinda on binden fazla kisinin Piscator’u (ve Ernst Toller’1) destekledigi

goriilecektir.

Piscator Die Rote Fahne’de yayimladig1 bir yazisinda “Gergek bir halk sahnesinin,

ancak halkin smif bilinci en yiliksek kesimi olan proletaryanin tiyatrosu seklinde
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mesru bir bicimde varolabilecegini” yazar. Volksbiihne, tarihsel ve teatral olarak ¢ok
onemli olmakla birlikte, ne belirgin bir muhalif siyasi dogrultusu ne de izleyicileri
arasinda proleter bir agirlik vardir. Piscator un kisa siire sonra Gropius’la tasarlayacagi
Totaltheater sahnesi de esas hedefinin kendi sahnesini kurmak oldugunu gosterir. Ote
yandan, sinif bilinci oturmus emekgi sinif kokenli izleyicilerle, onun oyunlarini takip
eden entelektiiel ve orta sinif topluluk arasinda kapanmasi o kadar da kolay olmayan
bir mesafe bulunmaktadir. Bu yalnizca Piscator’un degil, basta 1920’ler olmak
iizere, deneysel (o donem 6zelinde modernist) ve genel anlamiyla yenilik¢i sanatsal
tiriinlerin, politik hedef kitleleriyle bulusmasinin zor bulunur bir tesadiif olmasiyla
ilgilidir. Popiiler kiiltiir, milliyetgilik ve kat1 bir ahlaktan olusan egemen ideolojik bir
semsiye altinda yasayan emekgi siniflarin, elestirel ve yenilik¢i sanati benimsemeleri
kolay rastlanan bir durum degildir. Piscator bunun fakrindadir ve 1928 yilinda
derledigi “Politik Tiyatro™ kitabinda bu sorunu asmak icin gelistirilmesi gereken
teatral araglar iizerinde durur. Bagka bir deyisle, yenilikgilik, benimsenmesi zor gibi
goriinmekle birlikte, bu mesafeyi agmak i¢in gereken 6zgiin sanatsal araglarin ortaya
c¢ikartilabilmesini de olasi kilan tavirdir ayn1 zamanda. Piscator’un bir rejisor olarak
bu donemki 6nemli bir basarisinin, kendi radikalizmini kararli bir bigimde siirdiirmesi

oldugu soylenebilir.

Piscator, kariyerinin basindan beri 6nem verdigi ve ileriki yillarinda da temel
ilkelerinden uzaklasmayacagi Volksbiihne deneyimini sonlandirmak durumunda
kaldiginda, tamamen hazirliksiz degildir. Kendi sahnesini kurma planlarint 6teden
beri yapmaktadir ve bir sermayedardan almay1 bekledigi yardim ve Walter Gropius’un
tasarimiyla insa edecegi yeni tiyatro binasi bu projenin ilk olgun halidir. Bir yandan
Volksbiithne’nin kurumsalliginin ¢ekiciliginden vazge¢meyen, 6te yandan toplumun
yalnizca devrimcei miicadelenin 6n saflarinda yer alma potansiyeli en yliksek kesimine
hitap etmek isteyen Piscator’un, aslinda ayni baglama oturan bir diger ¢eliskisi de

proleter bir tiyatro i¢in biiyiik bir sanayiciden bekledigi destektir.

4.2.4. Piscator’un Kendi Kumpanyasim1 Kurma Asamasinda Totaltheater Projesi

4.2.4.1. Totaltheater Onerisinin Ortava Cikisi

1926 Eyliili'nde, oyuncu Tilla Durieux, Haydutlar’1 seyrettikten sonra oyunun
yonetmeniyle tanigmak ister. Taninmisg bir oyuncu olan Durieux, sanat simsari

kocastyla birlikte sanatin ve maddi olanaklarin bulustugu bir ¢evreye sahiptir. Erwin
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Piscator’u, arkadasi ve c¢esitli sanayi kuruluslarinin sahibi Ludwig Katzenellenbogen
ile tanmistirir. Katzenellenbogen, Piscator’a kendi tiyatro sahnesini kurmast i¢in 400
bin (baz1 kaynaklara gore 450 bin) Mark vermeyi kabul eder. Tek kosulu, toplulugun
adinda acikea “proleter/devrimci” sifatlarinin gegmemesidir. Piscator da kendi isminin
bir ka¢ yil igerisinde edindigi politik ¢agrisimlarina giivenerek, yeni tiyatrosuna

Piscatorbiihne (Piscator Sahnesi) adini verir.

Piscator, Hallesches Tor civarinda yeni tiyatro binasi insa ettirmek i¢in ¢aligmalara
baslar. Gropius’la birlikte tasarladigi bu yapinin maliyeti, Otto Katz tarafindan
hesaplanir ve 22 Mart 1927°de 1.8 milyon marklik biitce Katzenellenbogen’a iletilir.
Piscator’un plani, 2 bin kisilik bu yeni binanin, ekonomik olarak kendini dondiirmesidir.
Katzenellenbogen’dan gelen yardim, biitgenin yalnizca bir kismini olusturabilecektir.
Yeni bir bina insa etmek miimkiin gériinmese de, biitge tiyatro toplulugunun kurulmasi
icin yeterlidir. Ote yandan Volksbiihne ydnetimi, abonelerine eski rejisdrlerinin yeni

oyunlari i¢in bilet satarak yardim etmeyi kabul eder. (Willett, 67)

4.2.4.2. Totaltheater in Piscator 'un Tivatro Anlayvisiyla [liskisi

Totaltheater, insa edilmemis olmakla birlikte, Piscator un hayatinin ilerleyen yillarinda
kendi tiyatro anlayigini 6rneklemek i¢in bir ¢ok defa giindeme getirecegi bir tasarim
olur. Tiyatronun mekansal Ozellikleri, Piscator’un verili teatral yontemlere olan
mesafesini ifade eder. Seyirciyi “biitlinsel bir illiizyon” i¢ine almak isteyen Piscator’a
gore bu illiizyon mekani, kesin sinirlarla kapali degil, tersine hareketli ve devimsel
olarak insa edilmis, esnek smirlara sahip bir ortam olmaliydi. Totaltheater Projesi
de gerek hareketli yapisi, gerek iist diizey teknik donanimiyla Piscator’un deneysel,
rejisoriin 6zglirlik alaninin sonsuza dogru genisledigi, propaganda eksenli tiyatro

anlayisina tamamen uygundu.

“Bu tiyatronun amaci, rafine teknik mekanizmalar ve numaralar degildi, tam tersine
seyircinin oyunun igine ¢ekilmesi ve mekanin tiimiiniin pargasi olabilmesi (...) i¢in

birer aragtir.” (Gropius: 1927)

Ancak maddi kaynaklar1 bulunamamis Totaltheater yerine, Gropius Erwin Piscator ve
esi Hilde i¢in bir bagka Bauhauslu Marcel Breuer tarafindan dekorasyonunu yapilan

bir ev tasarlamakla yetinecektir.

4.2.5. 1927-1931: Piscatorbiihne Deneyimi
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Volksbiihne’den ayrilist ile Nazi doneminde Sovyetler Birligi’ne gidisi arasindaki

yillarda Erwin Piscator, li¢ ayr1 kumpanya kurma girisiminde bulunacaktir.

4.2.5.1. I. Piscator Sahnesi

I. Piscator Sahnesi, varolan bir yapiy1, Nollendorferplatz tiyatro binasi kiralanarak
acilir. 1100 kislik oturma kapasitesine, genis fuayeye, biiylik bir doner-sahneye ve
sahne arkasinda yeterli mekana sahip tiyatrodaki ilk sezon, ekonomik zorluklarin aciga
cikmasini da getirir. Oyuncu maaglari, salon kirasi, vergi, Piscator’un biiyiik biit¢eli
yapimlari gibi giderlerin karsilanmasi ancak pahali biletlerin satilmasiyla miimkiindiir.
Volksbiihne iiyelerine dnerilen 1,5 marklik biletler, salon dolsa bile masraflarin ancak
yarisini karsilayabiliyordu. Bilet fiyatlarinin artirilmasiysa, proleter tiyatronun kendi

seyircisiyle bulusma firsatini erteleyecektir.

I. Piscator Sahnesi’nin dikkate deger bir calismasi, yazarlarin, miizisyenlerin ve teknik
ekibin birlikte ¢alistig1 bir stiidyo kurarak oyunlari birlikte ortaya ¢ikarmalariydi.
Gruplara ayrilmis bir sekilde, oyunlarin dramaturjisi, metni, 15181 ve miizigi tizerinde
birlikte diisiintilecek, gerektiginde seminerler diizenlenecekti. Ayrica oyun metnini
yonlendirecek tek bir dramaturg atanacagina, bir dramaturji kolektifi olarak metinleri
diizenleme yolu se¢ilmisti. Basdramaturg olarak Italyan asilli Alman komiinisti Felix
Gasbarra calismaktaydi ve kolektife katkida bulunan isimler arasinda Brecht ve

Tucholsky gibi 6nemli sanatgilar da vardi.

Ernst Toller’in “Hoppla, Wir Leben” (Hay Allah! Yasiyoruz) oyunuyla sezon agilir.
Traugott Miiller, Grosz ve Heartfield tasarimdan, Meisel ve Osborn miizikten ve Kurt
Oertel de filmden sorumludur. Oyunculara bakildigindaysa neredeyse tamami daha

onceden birlikte calismis bir ekiple karsilasilir.

I. Piscator Kumpanyasi’nin manifestosunda, “Bu tiyatro politika yapmak i¢in degil,
sanat1 politikadan ozgiirlestirmek i¢in kurulmustur” yazar. Bu zekice climle, tiyatroya
politika girmesinin sorumlusu olarak {ilkenin durumunu isaret eder ve ne hali hazirdaki
destekgilerin ne de sosyalistlerin kendisinden uzaklagsmasin1 dnlemeye c¢aligir. Ayni
metinde verili kapitalist sistemde, saf sanatin miimkiin olmadig1, ancak 6zgiir bir

diinyadan sanatin yolunun agilacagi belirtilir.

[k sezon “Hay allah! Yasiyoruz”un ardindan, Rasputin ve Remarque’m Schweik’mi

oynar. lyi baslamis sezon, biiyiik biitceli yapimlar1 kaldiramaz ve ekonomik sorunlarin
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bas gostermesiyle Haziran ayinda iflas noktasina gelinir.

4.2.5.2. II. Piscator Sahnesi

Piscator, 1929 baharina kadar, iflas etmis bir kumpanya ve ytklii miktarda borgla
birlikte yeni planlar ve oyunlar iizerinde calisir. Basta Volksbiihne abonelerinden
olmak iizere, izleyici kitlesinden destek ister ve 1929/30 sezonunu daha miitevazi ama

yine politik oyunlarla gegirir.

1928/29 sezonuysa, Piscator’un talihsizligi disinda politik tiyatro acisindan heyecanl
bir yildir: Brecht, Ug¢ Kurusluk Operas:’yla ¢ikisini yapar, Berlin’de Proleter-Devrimci
Yazarlar Birligi kurulur ve Piscator ilk Sovyetler Birligi seyahatini gerceklestirir. Bu
stiregte Piscator teknik yenilikler yapmaktan vazgegmemistir. Provalarinda yaptiklar
cekimler Lazso Moholy-Nagy’nin elinden ¢ikarak oyunda ¢esitli sekillerde projeksiyon
gosterimi olarak kullanilacaktir. Yine de George Grosz’un finansorlerinden Felix
Weil’in destegiyle hayata gecmis olan II. Piscator Sahnesi denemesi kisa siire sonra
kapanir. Ekonomik nedenlerin etkisinin yani sira ylirlimeye ¢alistig1 ince ve provokatif
¢izginin hemen her yonden c¢ektigi tepkiler de tiyatronun kapanmasinin nedenleri

arasindadir.

4.2.5.3. Ill. Piscator Sahnesi

III. Piscator Sahnesi, 1929 yilinin sonlarinda kurulacaktir. Ekim ayinda politik bir

denge unsuru olan Streseman’in 6liimii ve Wall Street’in ¢okiisii, Alman siyasetini
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en sonunda Naziler’in iktidara gelisiyle sonlanacak bir istikrarsizliga siiriikleyecektir.
Sovyetler Birligi’nin 5 yillik plan1 uygulamaya baslamasi, Sovyetler’in uluslararasi
siyasette tek tilkede sosyalizm ilkesiyle Oncelikle kendi varliim1 korumayi One
¢ikarmasi ve ilerici sanata olan destegin azalmasi, Piscator’un da ekonomik ve siyasi
desteginin zayiflamasina yol agacaktir. Ekonomik durum bilet satiglarinin diismesine,
masraflarinsa artmasina neden olacaktir. Daha diisiik biit¢eli oyunlar ve zayif bir teknik
donanimla Piscator Kolektifi Alexanderplatz yakinlarindaki Wallner Tiyatrosu’nda
1930 Temmuzu’nda perde acar. (Bu kez Piscator’un her seyin basinda oldugu bir
kumpanyadan ziyade bir kolektiften bahsedilmelidir.) Siyasi olarak sol harekete daha
yakin, y1ldiz oyuncularin bulunmadigi, siyasi miicadelenin de miimkiin oldugu kadar
icinde yer alacak Piscator Kolektifi’nde, ayn1 zamanda oyuncu Theodor Pliveir’in
oyunu Imparatorun Kulisi (Des Kaisers Kulis) ve Wolf’un Tai Yang Uyaniyor (Tai Yang
Erwacht) oyunlarinin ardindan, gen¢ komiinist yazarlarin ve Sovyetler Birligi’nden

Bill-Belatserkovsky ve Anatol Glebov’un oyunlar1 sahnelenir. (Willett, 80)

Bununla birlikte Nazi Partisi’nin gii¢lenmesiyle 1930 yilinda Piscator’un iizerindeki
bask1 artmaya baslamistir. Bu bask1 kosullarinin etkisiyle, Piscator eski vergi borglari
bahane edilerek bir kag¢ giinliigiine hapse girer. Jeopold Jessner Devlet Tiyatrolari’ndan
istifa eder ve Volksbiihne’nin Piscator’u destekleyen abonelerinden olusan 6zel boliimii

tasfiye edilir.

Piscator, Almanya’nin i¢inde bulundugu siyasi kosullar nedeniyle Moskova’daki IAH

stiidyolarinda ¢alismak tizere Almanya’y1 terk eder.

4.2.6. Weimar Cumhuriyeti’nden Ayrilis1 Sonrasi

Piscator, 1931 yilinda III. Piscator Sahnesi’nin kapanmasinin ardindan biiyiik oranda
sinema calismalariyla ilgilenmek i¢in Moskova’ya gider. Nazi iktidarinin baskisin
artirmastyla birlikte Sovyet Rusya’ya iltica eden Erwin Piscator, II. Diinya Savasi’nin
yaklagmaya baglamasiyla 1939 yilinda ABD’ye go¢ eder ve 1950’lerin Amerikan
sinema ve tiyatrosunda onemli bir rol oynayacak New School Tiyatro Okulu’nda
aralarinda Marlon Brando, Tony Curtis gibi sonradan {iinlenecek sanatcilarin da

bulundugu pek ¢ok 6grenci yetistirir.

1951 yilinda, Soguk Savas ve McCarty doneminin baskilari nedeniyle Bati Almanya’ya
doner. 1962 yilinda Freie Volksbiihne’nin basina getirilir. 1966 yilindaki 6liimiine

kadar ¢aligmalarin1 Berlin’de siirdiiren Piscator’un Politik tiyatro anlayisi 60’larin
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muhalif kiiltlirel ortaminda yeniden 6nem kazanacaktir.

4.2.7. Sonug¢

Erwin Piscator’un tiyatro anlayisi ve calismalari, 1920’lerin Weimar kiiltiirel
sahnesinin hem sonucu hem de Onemli belirleyenleri arasindadir. Piscator’un
Alman tiyatro ortaminda oynadigi rol 3.4.5. baglikli boliimde ayrintili olarak ele
alimmistir. Bicimsel deneyselligi siyasi radikalizmle bulusturmus, boylelikle yeni bir
tiyatro ortaminin temellerini atmistir. Kendi sosyalist siyasi goriisii dogrultusunda,
is¢1 smifina yonelik bir tiyatroya yonelmis, ancak yenilik¢i teatral anlayist emekci
siniflardan ¢ok entelektiiel orta kesim tarafindan ilgiyle karsilanmistir. Bununla birlikte
Komiinist Parti ile birlikte yliriittiigli propaganda caligsmalari da sanat ve siyaset iligkisi
acisindan ilging drnekler olmustur. Piscator, hedef kitlesiyle ortaya koydugu yapitlar
arasindaki bu mesafenin kapanmasi i¢in gerekli zaman veya siyasi kosullar olugmadan
Almanya’dan ayrilmak zorunda kalsa da, ileriki donemlerde tiyatro diinyasinda etkili
olmaya devam edecektir. Totaltheater Projesi’yle kendi tiyatrosunu yaratmak istemesi,
0zglin sanatsal biresiminin yeterince karsilik bulamadig1 bir kiiltiir ortaminin da sonucu
olarak yorumlanmalidir. Biitiinsel yanilsamayla izleyiciyi etkilemek, yonetmenin sahne
tizerindeki etkisini artirmak, siyasi bir iletiyi barindirmak ve teknigin tiim olanaklarini
sanata igsellestirmek olarak 6zetlenebilecek bir tiyatro anlayisinin gerceklestirilmesi
icin verili tiyatro mekani kavrayisi yeterli degildi. Bunun yan1 sira bu anlayisin
mesruiyetini artiracak mekansal bir simgeye gereksinim duyulmaktaydi. Baska bir
deyisle Totaltheater Projesi’nin, Piscator’un 6zgiil teatral gereksinimlerine uygun bir

tiyatro mekanin yaratilmasi gereginin sonucu olarak tasarlandigi belirtilebilir.
4.3. SONUC

Erwin Piscator ve Walter Gropius’un Totaltheater tasarimina kadar gergeklestirdikleri
iiretim, yagsamlari vekuramsal bakisacilarielealindiginda, Totaltheater’idonemintiyatro
yapilarindan farklilagtiracak temel birikimin ortaya ¢ikmis oldugu gézlemlenebilir.
Sanat anlayiglarindaki yenilik¢i karakter yalnizca mimarliga veya tiyatro yapisi
gelenegine degil tiyatro yapma bigimlerine yonelik de elestirel bir iddiaya sahiptir.
Bu anlamda hem Gropius’un hem de Piscator’un sanata ve mimarlia, avangart sanat
akimlarina atfedilecek bir 6znel yeniden tanimlama cesareti ve pratigiyle yaklastiklar

oncelikli olarak belirtilebilir.

Bu yaklagimin yaninda, modern diinyanin teknik ve teknolojik yeni yiiziiniin (belki de
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Fiitiiristlerin ve Konstriiktivistlerin en belirgin bir bigimde ortaya koyduklar: sekliyle)
sanata yansimasi ve sanat yoluyla yeniden iiretilerek oviilmesine yonelik bir egilim
saptanabilir. Totaltheater tasariminin temel niteliklerinden biri olarak sanatin teknikle
i¢ ice gegirilmesi biciminde 6zetlenebilecek bu denklemin hem Gropius’un hem de

Piscator’un 6nceki ¢alismalarinda izi siiriilebilir.

Mubhalif diinya goriislerinin ¢esitli bicimlerde ¢alismalarina yansimast hem Piscator
hem de Gropius i¢in de ayirt edici bir 6zellik olmustur. Kimi ¢aligmalarinda dogrudan
siyasi ve sosyalizan 6gelerin varligi, kimi ¢aligmalarinda ise muhalif karakterlerinin
izleri belirgindir. Bu muhalif karakter, Totaltheater’in de eksen alacag esitlik¢i bir

diinya goriigiiniin kaynagini olusturur.
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5. TOTALTHEATER

5.1. YENI SAHNE ARAYISLARI

Tim sanat dallarindaki yeniliklere paralel olarak, 1920’lerin tiyatro sanatgilari igin
yeni teatral olanaklar ve sahneleme teknikleri biiyiik énem tasimaktaydi. Ozellikle
tiyatronun organik bir biitiinliilk agisindan sundugu olanaklar donemin sanatgilarini
yakindan ilgilendiriyordu. “Gesamtkunstwerk™ kavrami, pek ¢ok sanat tartismasinin
odaginda yer almaktaydi. Ronesans’tan bu yana oyun yeri ile seyirciyi, diiz bir baglant1
cizgisi iizerinde bir ¢ergeve ve perde ile ayiran (Slgegine gore orkestra ¢ukurunun
da sahnenin Oniine yerlestirildigi) ¢erceve sahneye (Whittick) karsi olarak 1920’lerin
basindan itibaren, ideal ve yeni bir sahne arayisi, pek ¢ok sanat¢inin glindemindeydi.
Max Littman’in 1908’de tasarladigi Miinih Sanat Tiyatrosu ve Van de Velde’nin
Koln Sergisi’'nde 1914°te sergiledigi tiyatrolarda sahne genisligi oditoryuma ayni
geniglikte tutulmasi sayesinde,
sahne ile izleyici bolimii
arasindaki  keskin  ayrimin
kaldirilmasi amagclantyordu.

August Perret’in Paris

Dekoratif Sanatlar Sergisi’nde
1925’te  sergiledigi tiyatroda

betonarmenin olanaklarini

Sekil 5.1. Yevgeny Vakhtangov yonetiminde 1921°de kullanmas1  sayesinde, sahne
Rusya’da sergilenen Turandot igin, Igor Nivinsky tarafindan
tasarlanmis pre-konstriiktivist, kiibo-fiitiirist sahne.

platformu gercevesiz bir
bicimde izleyici  boliimiine
sokulmaktaydi. (Whittick)
Avangart  tiyatronun  etkili
yonetmenlerinden ~ Meyerhold
ise “organik dinamizm adina
tiyatro yapilarinin duraganligina
kars1”  verilen miicadeleden

bahsetmekteydi. (Candan)

Yenilik¢i ¢aligmalarda tizerinde

Sekil 5.2. Meyerhold un Hamam adli oyunu i¢in 1930°da durulan  nokta yeni teknik

tasarlanmis olan sahne.
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olanaklarin sanatla bulugturulmasi ve sahnenin seyirciyle mesafesinin azaltilmasydi.

5.1.1. Avangart Akimlarin Yeni Sahneleme Yontemleri

Tiyatro yapisimin teknik-mekanik bir ara¢ olarak ele alinmasi Fiitlirizm donemine
kadar gotiiriilebilir. Kuskusuz tiyatro binasinin makine olarak kavranmasi, tiyatro
anlayislarinda ortaya ¢ikan
yeniliklerle dogrudan baglantiliydi.
Alfons Appia ve Gordon Craig’in
dekorlar1 ve soyut tasarimlari,
tiyatroda klasik  sahnelemenin
disina ¢ikilmasi i¢in cesaret verici
olmustu. Fiitiiristlerin tiyatroya hiz
kavraminin yanimna akrobasi, sihir
gibi unsurlar1 da bir varyete olarak
sokmak istemesi, eskinin Kkati
kurallarina karsit olarak, daha az
ciddi ama hareketli bir sahneleme
egiliminin baglamasiyla da ilgiliydi.
Bu 6gelerin bir kismi varyete tiiriine
yakinsa, digeri makinelesmenin
ve ilerlemenin kutsanmasi adina
teknigin kendi basina bir 6ge olarak

estetik bir baglama yerlesmeye

baslamasiydi.

Sekil 5.4. Lux Feininger’in ¢ekimiyle Bauhuas
tiyatrosunda bir sahneleme

Fiitiiristlerin manifestolarinin
yani sira Rus Konstriiktivisti El
Lissitzky, tiyatroyu soyut beden
hareketlerinin ve makinenin bir

{ sentezi olarak tanimliyordu.

Teknigi  sahneye  yansitilmasi

-l —
,il'ﬂli(k((m =

agisindan donemin Alman

tiyatrosunun olanaklarma sahip

Sekil 5.5. Oscar Schlemmer’in Ug:lu Bale’si olmasalar da jtalyan Futurlstlerl,
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Sekil 5.6. Friedrich Kiesler’in Railwaytheater

FARKAS MOLNAR

Sekil 5.7. Farkas Molnar’in U-Tiyatrosu

Sekil 5.8. Friedrich Kiesler’in Trenyolu Tiyatrosu
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bir gerceklik olarak duyumsanan klasik
sahnenin yerine giindelik algiy1 kirarak

beklenmedik bir oyun etkinligi yaratmay1

amachyorlardi. Fitiiristlerin ~ Sentetik
Tiyatro  baslikli  manifestolarinda
ifade edilen bu yaklasim, sahne

tasariminin doniistiiriilmesi ¢abasinin da
kaynaklarindan biri olacaktir. Ozellikle
Fiitlirizm’in ardindan Sovyetler’de basta
Meyerhold’un caligmalar1 olmak iizere
tasarlanan sahne mekanlart hem farklh
bir tiyatro diislincesini yansitiyor hem
de teknik olanaklari en iist seviyede

kullanmay1 6ngoriiyordu.

Bauhaus’da karsimiza c¢ikan teatral
denemeler de benzer bir ydne igaret
ediyordu. Oskar Schlemmer’in Uglii
(Triadisches Ballet), daha
onceden tasarlanmis olmakla birlikte

1923’te 1.

Bale’si
Bauhaus  Sergisi’nde

sahnelendi ve Bauhaus’un tiyatro
atOlyesi i¢in bir kose tas1 oldu. “Yiiriiyen
mimariler’den bahseden Schlemmer
icin onemli olan, mekan kavrayisinin
sahnede yeniden cisim bulmasiydi. Bu
caligmalarla, kiibik mekanin 6zellikleri
kostiimler yoluyla kesfedilmeye
calisiliyor ve temel geometrik bigcimlerin
mekanla iligkisini arastiriliyordu. Kurt
Schmidt’in Mekanik Bale’si de yine
Bauhaus baglantili  bir c¢alismaydi.
Modern mimari kavrayis1 yansitmasina
ek olarak mekanik, akustik ve optik

alanlarinda kaydedilmis ilerlemelerin



yeni tiir tiyatrolarda karsiligin1 bulmasini bekleniyordu. Oskar Schlemmer’in deyisiyle,
“Demirden, betondan ve camdan olusacak bir tiyatro teknigin, mithendisin ve mimarin

irlinii olarak dogacakti.” (Woll:115)

1923’te Weimar’daki Bauhaus Sergisi’ne dayanarak, Gropius “oyuncunun ayni
hareketli bir mimari gibi yeni mimarinin yansimalarina ¢ok yaklasan sanatsal bir ideali
ifade ettigi, Oskar Schlemmer’in tiyatro atdlyesinin ¢alismalarindan en olgun ve en iyi

sonuclarin ortaya ¢iktigini” belirtmisti. (Woll:111)

Bauhaus’un 6gretim elemanlarindan Lazslo Moholy-Nagy’ye (Gropius ve Wensinger,
1971) gore, yeni tiyatroda sahneyle seyirci arasindaki goriinmez duvar kaldirilarak
seyirciler oyun etkinliginin igine ¢ekilmeli; teknoloji sanatin soyut ifade bigimlerine
paralel bir ¢ikis noktasi olarak alinmali ve mekan, kompozisyon, hareket, ses, devinim
ve 151k bilesenleri etrafinda aynalarin, ¢arklarin, spotlarin, filmlerin ve gorsel abartinin

kullanilmasi gerekmekteydi.

5.1.2. Cerceve Sahneye Alternatif Arayislari

1920’lerde yogunlasan pek cok denemenin ortak 6zelligi, klasik ¢erceve tiyatroda
sahne ve izleyici olarak iki kesin parg¢a olarak varolan tiyatro i¢ mekanini tek bir mekan
olarak yorumlamalariydi. Adolf Loos’un Raumplan konseptinin, modern tiyatro
tasariminda, kendi basina varolan bir varlik olarak mekanla ilgilenilmesinin Oniinii
actig1 soylenebilir. Sahnenin etkinlik alani, seyirci boliimiiniin ise pasif bir alan olarak
birbirinden keskin bir sekilde ayrilmasina karsi ¢ikiliyordu. Antik Yunan’in amfi tiyatro
idealine donmek Onerilen ¢oziimlerden biriyken, teknik araglarin yogun kullanimi
da yapilan gesitli denemelerin ortak bir 6zelligi olarak ortaya ¢ikmakta, hemen her
deneysel tiyatro tasariminda duraganlig1 asma diisiincesi belirginlesmekteydi. “Onemli
olan zamanin olanaklarma gore gorsel araclar kullanmak ya da mekanin kendisini

harekete gecirmek yoluyla mekani dinamize etmekti.” (Woll: 113)

Piscator’la da calismis olan Traugott Miiller, hala g¢erceve sahne i¢in tasarimlar
yapiyor olmakla birlikte, yeni sahnenin giincelligin getirdigi ihtiyaglara uygun olmasi
gerektigini belirtiyor; Johanne Molzahn ise, 1926’da hareket eden bir sahneden
bahsediyordu. Bu tip sahne yapisi arayislarina paralel olarak cerceve sahnenin
yerini alacak yeni tiyatro tasarimi konusunda arayislar da siirdiiriilityordu. Friedrich
Kiesler’in Railwaytheater’i, Farkas Molnar’in U-Theater’i, Andreas Weininger’in

Kugeltheater’i bunlar arasinda sayilabilir.
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Meyerhold ile Tairov, Almanya ve Sovyetler Birligi’'nde cerceve sahnenin bir tiir
dordiincii duvar illlizyonu yaratan etkisinden siyrilmak i¢in degisik bi¢cimler denerler.
Sahne konstriiksiyonlari, tiyatroyu demokratiklestirmeye ¢alisan biitiinsel bir mekan

anlayisini yansitryordu.

“Tiyatroyu demokratiklestirmek, bunun Gtesinde tiyatro icgiyle kentin sokaklari ve
meydanlarindaki yasam arasindaki karsilikli iliskiyi diizenlemek i¢in bir arag” olarak

goriintiyordu. (Woll:111)

Bu donemde Erwin Piscator da cagdas tiyatro i¢in yeni bir model arayisindaydi.
Ozellikle politik dozu ¢ok yiiksek Kizil Revii’de (1924) klasik tiyatro tekniklerini
sorgulamis ve yeni yontemleri mekansal olarak da teknik olarak da yeni bir mekani
gerektirmisti. Piscator, sahne ve seyirci sinirlariin siliklestigi, duraganligi temsil eden
cergeve sahnenin yerine politik olarak da ilerici olan1 barindirmaya elverisli devinimsel

bir model ile ¢agdas tiyatro bigimlerine ulasmay1 amagliyordu.

5.1.3. Yeni Bir Sahne Onerisi Olarak Totaltheater Projesi

Walter Gropius ile Erwin Piscator’un ortak tasarimi olan Totaltheater, izleyicinin aktif
bir elestirel tutum almasini amaglayan modern epik tiyatroyla Bauhaus’un mekansal
laboratuvar caligmalarinin yan yana gelmesi anlamina gelecekti. Piscator’un “seyirciyi
eskiden oldugundan daha fazla sahnedeki eyleme ¢ekecek™ bir tiyatro yapisi ihtiyacina,
Walter Gropius’un mimariyi bigimsellikten uzak ve muhalif bir diinya goriigiine sahip

anlayis1 cevap verecektir. (Zanichelli: 1984, 80)

“Izleyicinin yasant: ufku éniinde duran yatayhiga, gozler ve kulaklarin odaklanmak
zorunda oldugu sabitlige indirgenmisti. Buna karsin mekansal oyun alan1 kategorisine
sokulabilecek olan Totaltheater, gayet bilingli bir sekilde Ronesans ve Barok tiyatrodan
beri yok olmakta olan tek-mekan tiyatrosu gelenegini animsatan teatral sunumlar ve

lokalliklere daha anlayigh yaklasir.” (Woll:127)

“Totaltheater, planli hipermodern teknik donanimlari sayesinde ara vermeksizin bir
sahne tipini degistirerek, bir digerine doniistiirmeyi, degisen sahne goriintiilerini

mekanik olarak yaratmay1 becerebilecektir.”

Devinim ve esneklik Totaltheater’in mekan kavrayisinin temel belirleyenleri olacaktir.
Donemin iki onemli sanatcisinin ortaklasa bir iirlinii olarak Totaltheater, insa

edilmeyecek de olsa, tiyatro yapilar tarihinde 6zel bir yer edinecektir.
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Sekil 5.10. Totaltheater’in plan ve kesiti

5.2. TOTALTHEATER’IN TASARLANMA SURECI

Piscator Berlin Volksbiihne’de yoneticilik yaptigi 1927 yilinda oyuncu Tilla Durieux
araciligiyla, Berlinli sanayici Ludwig Katzenellenbogen ile tanisir. Katzenellenbogen,
bu donemde Volksbiihne’den ayrilmak durumunda kalacak Piscator’a yeni bir sahne
i¢cin 400 bin mark vermeyi taahhiit eder. Piscator da bu meblay1, hali hazirdaki tiyatro
salonlarindan herhangi birini yenilemek yerine, mekansal ve teknik donanim agisindan

en bastan tasarlanacak bir tiyatro projesi hazir olunca degerlendirmeye karar verir.

Piscator, o donemde tanistigit Walter Gropius ile yeni bir tiyatro sahnesi {izerinde
calismaya basladiktan sonra, 1. Piscator sahnesi olarak adlandirilan Theater am
Nollendorfplatz 1927 Eyliili'nde perdelerini agar. Bir yandan tasarim devam
ederken, bir yandan da Hallesches Tor taraflarinda bir arazinin satin alimmasi igin
goriismeler baslar. Gropius’un caligsmalari devam ederken, Piscator kendi tercihlerini
karsilamaktan ¢ok uzak bir tiyatroya tasinmis olmasinin sikintilarin1 yasamaktaydi.
“Yeni sarabi1 eski fi¢ilara doldurmaya” calistigindan bahseden Piscator, ancak
yepyeni bir tiyatro yapisinin, yani basta akustik ve optik olarak zamanin olanaklarini
barindiran ve bunlart mimarinin pargas1 haline getirmis bir tiyatro mimarliginin kendi
tiyatrosunun gizilgiiclinii agiga ¢ikarabilecegine deginir. Walter Gropius, mimarligi
miihendislikle bir arada diigiinen bir mimar olarak Piscator’un hayalini kurdugu elastik
ve farklilasabilir bir sahneyi tasarlayabilecek az sayidaki kisiden biriydi. Gropius’un

(1927a) oncelikli amaci, ¢esitli boyutlarda bagkalasabilen, ¢ok amaglh bir aygitin
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teknik bir zenginlik i¢inde olusturulmasi ve boylelikle rejisoriin 6zgirliikk alaninin
genislemesini saglamaktir. “Goziimiin Oniine tiyatro makinesi gibi bir sey geliyordu.
Teknik agidan bir daktilo gibi yapilmis, en modern aydinlatma araglarina sahip, yatay
ve dikey bigimde oynayan ve donen, sayisiz film kabinleri ve ses tesisatiyla donanmig
bir alet” (Piscator: 1927, 124) Modern optik ve akustik araclar, oyunun gidisatini
stirekli Ongoriilen ritimde tutmali, izleyicinin kopmasint engellemeli, onun stirekli

oyunun i¢inde kalmasini saglamaliydi.

1927 yilinda tasarimin temel g¢ercevesinin bitmesinin ardindan, Totaltheater Projesi
Piscator tarafindan tam bir destek ile kabul gordii. Ancak tiyatronun yapilabilecegine
yonelik umutlart higbir zaman gerc¢eklesemedi. Berlin kent yonetimi ile arazi tahsisi
iizerine gorligmeler bir sonuca baglanamadigi gibi, Theater am Nollendrofplatz’in
teknik yoneticisi Otto Katz’in Katzenellenbogen’a yazdigi mektuba gore Gropius
toplam 1,8 milyon Marklik bir biitce tahmininde bulunmustu ve bu da vadedilmis
bagisin ¢ok lizerindeydi. (Isaacs, 1983)
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107



5.3. TOTALTHEATER SEYIRCIiSININ SINIFSAL PROFILI VE YER SECIMI

Gropius ve Piscator, Berlin’in is¢i semti Kreuzberg’in merkeze dogru kuzey tarafinda
bulunan Hallesches Tor bdolgesinin Totaltheater i¢in olduk¢ca uygun oldugunu
diistintiyorlardi. Tiyatronun tam kent merkezine degil de merkezin biraz disina dogru
yapilmasinin 6ngoriilmesinin nedeni, merkezde gerekli araziyi bulmanin zorluklarinin
yami sira, Piscator’un tiyatrosunun hedef kitlesinin isgiler olmasidir. Ote yandan
1920’lerin sonunda III. Piscator Sahnesi’nin de kapanmasinin nedenlerinden birisi,
yenilik¢i tiyatronun is¢i sinifi yerine ¢ogunlugunu orta siniflarin olusturdugu bir kesim
tarafindan takip edilmesiydi. Emek¢i siniflar, onlar i¢in hazirlanmis olana yeterince
ragbet gostermemekteydi. Bu durum Piscator’un ve sol siyasetin emeke¢i smiflara
ulagsma konusunda 1920’lerin sonunda daha biiyiik bir 6lgekte yasadigi sikintiy1 da
ifade etmektedir. 1929 krizinin ardindansa, biiyiime egiliminde olan Komiinist Parti,
kisa siire sonra Nazilerin iktidar1 almasini engelleyemeyecektir. Ote yandan, Sovyetler
Birligi’nde emek¢i siniflara yonelik sanatin sosyalist gercekeilik semsiyesi altinda
kurumsallastirilmasi ile Piscator’un Piscatorbiihne’yi yasatmak i¢in tutunacagi diger

zeminin de altindaki toprak kaymaya baslamistir.

Totaltheater Projesinin tasariminda emekg¢i siniflarin tiyatro ile bulusabilmesi 6nemli
bir dl¢iittiir. Sahnenin 2000 kisi i¢in tasarlanmis olmasi, bu iddianin bir gostergesidir.
Ote yandan sahne, kent merkezinin biraz disinda kaliyordu. Toplu tasima araglariyla
oldugu kadar kisisel ulasim araglariyla da tiyatroya kolayca ulagim saglanabilmeliydi.
Yapiya belli bir mesafede olacak sekilde, park yerlerinin tahsis edilmesi ve tasarlanmasi

ongoriilmekteydi. Ayrica salon insanlarin hizla dagilmasina imkan vermeliydi.

5.4. BUTUNSEL MEKAN

Tiyatro tarihinde Yunan arenasindan ve Roma amfi tiyatrosundan farkli olarak, modern
diinyada cerceve sahne olarak adlandirilan tiyatro mekani, etkinlik alan1 ve ondan
rampa veya orkestra ¢ukuru ile ayrilmis izleyici alan1 olarak iki bélmeye boliinmiistiir.
Gropius ve Piscator ise, arena sahne veya amfi tiyatroda oldugu gibi bu ayrimi
kaldirmak diisiincesindelerdi. (Gropius, 1928) Elbette gecmise yonelerek unutulmus
olani yeniden giindeme getirmek kendi basina bir amag¢ degildir. Gegmisin tiyatro
bi¢cimlerine yonelik bir diislinsel gonderme s6z konusu olmakla birlikte, hedeflenen
teknik donanim sayesinde yeni bir senteze ulasilmaktir. Her haliikarda, sabitlestirilmis

bicimlerden kacinmak, her tiir hareketsizlikten uzak durmak niyetindedirler.
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Sekil 5.13. Totaltheater’in ii¢ boyutlu eskizi

Totaltheater’in ayirt edici temel 6zelliklerinin basinda, izleyici ile oyun arasindaki
keskin ayrimlar1 kaldiran biitlinsel i¢ mekan anlayist sdylenebilir. Sahne ile izleyici
bolimiinilin i¢ ige gegmesi, izleyiciyi oyunun igine ¢ekmek igin bir zaruret olarak
goriinliyordu. Ayrica, teatral agidan, bu sinirin siliklesmesinin agacagi yeni olanaklar

da heyecan verici goriiniiyordu.

5.5. SAHNENIN HAREKETI

Totaltheater arena, amfi ve ¢ergceve sahne olarak ii¢ sekilde de kullanilabilmekteydi.
Hatta sahne bi¢ciminin doniistimiiniin gerektiginde oyun esnasinda yapilabilmesi bile

Ongoriilityordu.

5.5.1. Cerceve Sahne Konumu

Totaltheater ¢erceve sahne konumundayken, g¢erceve sahneye sahip diger tiyatro
salonlardan farkli 6zelliklere sahiptir. Cer¢eve sahne bigimi, ayn1 zamanda bir derin
sahne olarak da adlandirilabilir. Yar1 oval bir bigimdedir ve derinligiyle genisligi
alisilmigtan biraz daha ufaktir. Ayrica, klasik bir sahne arkasina da agilmaz; arkadaki

duvarlar ve yine yarioval sekildeki arka perde tarafindan belirlenir.

Arka perde, derin sahnenin 6n tarafini yatay olarak kesmesi planlanmis aksin uglarini

derin sahneden ayirir. Bu aks gerektigi durumlarda hareket edecek ve yatay bir koridor
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Sekil 5.14. Totaltheater’in Stuttgart Teknik Universitesi’nde yapilmis maketi

islevini gorecektir.

Derin sahnenin ¢ok da biiylik sayilmayacak boyutlari ona goérece daha az deger
verildigini de gosterir. Asil vurgu derin sahnenin hemen oniinde yer alan mekandadir.
Burasi hem sahne hem de ayni1 zamanda izleyici yeridir. Bu mekan, derin sahnenin
bir perdeyle kapatilmasiyla oyunun i¢ine alinabilir ve ayni1 anda hem oyunun hem de
izleyicinin mekani haline getirilebilir. Totaltheater, bir derin sahneye sahip olmasina
ragmen, bir birlesik mekan salonu olarak tanimlanmalidir. Sahne ve izleyici mekaninin
ayristirilmish@i organik bir senteze doniistliriilmiistiir. Derin sahnenin oyunun pargasi
olarak kullanildig1 durumlarda bile, oyuncunun sahne ile mekanin diger bolimii
arasinda agmasi gereken herhangi bir seviye farki bulunmamaktadir. Bu iki bosluk
birbirinden ne bir rampa ne de bir tiir sabit orkestra cukuru ile ayrilmistir. Ayrica
geleneksel gerceve sahneye ait masif cergeve portallart da ortadan kaldirilmistir.

(Woll:129)

5.5.2. On Sahne

On sahne, derin sahneyle dolaysiz bicimde baglantilidir ve i¢ ice ge¢mis iki déner

levhadan olusur. Kiigiik doner levhanin kullanimi sirasinda, kalan bolge koltuklarla
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Sekil 5.15. Totaltheater’in Miinih Teknik Universitesi’nde yapilmis maketi

doluyken, bu alan gerekli durumlarda tiimiiyle sahne olarak kullanilabilecektir.
Donebilen ve ¢okebilen bu i¢ platform, dar bir gecis ile ayrildigi daha biiyiik bir
donerlevhanin igine yerlestirilmistir. Derin sahneye dogrudan sinir1 bulunan bélmede
yer alan biiyiik donerlevha da dar bir baska gecis yoluyla ¢evrili olup, asil mekansal
boyutunu hafif¢e yiikselen koltuk dizisinden alir. Bu koltuk dizileri, kiigiik donerlevhay1
hilal seklinde sarmakta ve koridorlarla biri merkezi, ikisi yanlarda bélmelere ayrilmis
durumdadirlar. Bu birbirinden bagimsiz olarak hareket edebilen donerlevhalar,

Totaltheater’in devinimsel merkezini olusturmaktadirlar.

5.5.3. Sahne ve Oturma Diizeni

Bahsi gegen cift odakli devinimsel merkez, disar1 dogru ylikselen sabit koltuk
dizileriyle ¢cevrelenmektedir. Oturma diizeni, ortadaki hareketli platformun tizerindeki
gibi dairesel olarak yerlestirilerek, seyircilerin her birinin aksiyon merkezine dogrudan
bakabilmesi saglanmistir. Esmerkezli olarak yiikselen oturma halkalar1 orak seklindeki
uclarina dogru hafif rampayla alcalmakta ve bu oragin bitiminde doner levhalarla ayn1
yukseklige gelmektedir. Yavas yavas yiikselen oturma halkalarinin, bir balkon olarak

adlandirilmasi miimkiin degildir.
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Hareketsiz durumunda, girisler ve ara gegislerle bolmelendirilmis salon mekaninin
sahneye konumu baglaminda homojen bir nitelige sahip oldugu sdylenebilir. Onu saran
rampa seklindeki koridorunsa sahneleme etkinliginden yalitilmasi miimkiindiir. Tavan
iskeletini tasiyan 12 kolonun arasindan sarkitilabilecek ketenbezleri sayesinde, salon
mekaninin ¢evresi projeksiyon ic¢in kullanilan genis bir banda dondsiitiiriilmektedir.
Boylelikle salonu sarmalayan sinirlar, sarkitilmis bezlere projeksiyon yapildigi
zaman bastan sona siiren bir etki yapacaktir. Gropius’un duragan mekan siirlarindan
uzaklagsma ve salona canlilik kazandirarak onu her tiir teknik olanakla dinamize etmeye

calisma egilimi burada gdzlenebilmektedir.

5.5.4. Mekanin Bir Teatral Ara¢ Olarak Kullanim

Totaltheater, tiyatro i¢in uygun bir ortam sunmanin Gtesinde mekanin bir tiyatro
aracinia doniistiiriilmesi hedefliyordu. Projenin getirdigi yeni ¢agrisim zinciri buradan
yola ¢ikmaktaydi. Oturma diizenini ve seyircinin bakis ac¢isini tamamen degistirme

olanagi vererek, cerceve sahne ilkelerinin disina ¢ikilabilmisti. (Woll:130)

Totaltheater, baslangi¢c konumu itibariyle tiyatro sahneleme big¢imlerine 6zel bir katki
sunmuyordu. Derin sahnenin konumunun bile kendi basina seyirciye bir yakinlasma
ve onu oyun akiginin i¢ine biraz daha sokmanin 6tesinde kendi basina seyirci-sahne
iligkisinin bagskalastirilmas: acisindan biiyiikk bir getirisi oldugu soylenemezdi.
Totaltheater, iic ana konumu itibariyle, tarihsel olarak varolan ii¢ temel sahne bi¢iminin
bir sentezi olacakti: Cergeve sahne, amfi tiyatro ve arena. Boylelikle degisik kullanim
olanaklariyla, Totaltheater, coklu bir sahneleme zemini yaratiyordu. Yalnizca ayr1 ayri
farklr bigimlerin kullanilmas1 degil, esnekligi sayesinde farkli bi¢cimlerin bir arada

kullanilmasini da kapsiyordu.

Doner sahne teknolojisinin zaten bulundugu bir teknolojik ortamda, rejisor oniindeki
elektronik panelde bir tusa basarak sahnenin altina yerlestirilmis makineler
yardimiyla, Totaltheater’in baslangi¢ konumunu bir arena sahneye cevirebilecekti.
Biiyiik doner levhanin 180 derecelik bir doniisiiyle, biraz evvel sahne 6niinde olan
kiiciik doner levha salonun ortasina dogru hareket edebilecekti. Biitliin bu hareketin,
seyircilerin varliginda da gergeklesmesi Ongoriiliiyordu. (Woll:131) “Gropius, bu
sahne donligiimiiniin ayrimsiz her seyirciye sahneyi yakinlastiran, seyircinin olay1
duygulariyla 6ziimseyebilmesine olanak taniyan, hatta onu buna yonlendirmeyi

amaclamis bir sasirtma momenti igermesini 6nemser’”’(Woll:131)
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Rejisoriin hakimiyetinin bu teknik olanaklarla artmasi, Totaltheater’da teknik ile
sanatin biresiminin dayandig1 neden olarak yorumlanabilir. Piscator’un (Gropius’un da
paylastig1) yeni tiyatro anlayisinin mekansal karsiligi, rejisoriin hakimiyetini artirarak

hareketli ve seyirciyle biitiinlesmis bir tiyatro sahnesi olusturma fikrini ortaya ¢ikarir.

5.6. DIS CEPHE VE KENTLE KURULAN ILISKi

Cagdas yapt malzemeleri se¢imi ve iskeletin gériinmesi gibi modern mimarligin
iki genel oOzelliginin temsil edildigi Totaltheater’in bir diger 6ne cikan yonii de
saydamligidir. Bazi destek elemanlar1 ve sahne arkasinda teknik donanimin bulundugu
cephenin beton ylizeyi disinda, Totaltheater igerdiklerini biiylik cam yiizeylerle disariya
acan bir tavra sahiptir. Cam kapli hafif dis yiizey, giris cephesini en iist noktasina kadar
saydamlastirir. Hatta i¢ mekan1 neredeyse yarim oval derin sahneye kadar disaridan
goriiniir bicimde sarmaktadir. Yapinin giris, fuaye ve izleyici salonu boliimlerini iceren
oval ana bdlmesi, camla kapl yilizeyinin hemen i¢ tarafina, disaridan da goriilecek

sekilde yerlestirilmis biiyiik kolonlarla taginmaktadr.

Sahne ile izleyici alanlarini i¢ ice sokup, aradaki keskin ayrim ¢izgisini siliklestirirken,
yapinin biitiiniinii de kentsel ¢evreden yalitmak yerine, miimkiin oldugunca agmay1
tercih etmis bir yaklagim s6z konusudur. Yine de perdelerin inip projeksiyonlarin da
yogun bir sekilde kullanilacagi diisiiniildiiglinde, iceride sahnelenen oyunun disaridan

izlenmesi herhangi bir sekilde s6z konusu degildir.

Totaltheater’in kentle iliskisi, oncelikle giris ve fuayeyi birlestirerek olusturulmus tek
ve genis giris mekani lizerinden gergeklesmektedir. Burada sinifsal ayrimi gozeten
farkli fuayeler yerine tiim seyircilerin bir arada olacagi tek ve genis bir fuaye bolimi
yerlestirmek, Totaltheater’in her izleyicinin konumunu birbirine esitleme egiliminin
devami niteliginde diisiiniilebilir. Ote yandan, planlarda ¢ok belirgin olmasa da,
Gropius’un egiliminin bir diger 6zelligi kent icinden ulasmasi kolay, park sorunu
¢Oziilmiis, sirkiilasyonu hizli olan ve piirlizsiiz ¢alismas1 dnemsenen bir i¢ trafige sahip
olmasidir. Yine de saydamlik ve akigkan trafigi, oyun esnasinda izleyiciyi tamamen
icine alarak kent ile iliskisini kesmek durumunda kalacak teatral diizenleme nedeniyle
siirli bir kentsel bag icerecektir. Buradan hareketle, genel saydamliginin, tiyatronun

farkliligin1 disavuran ve simgesel boyutu agir basan bir tercih oldugu sdylenebilir.
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5.7. 1C MEKAN

Projenin girisinin her iki tarafinda, ana kolonlar tarafindan tasinan ve dogrudan dogruya
girisi Ust katlara baglayan asma merdiven sistemi bulunmaktadir. Bu merdivenler
on cephede i¢ mekani dig diinyadan tamamen yalitmadan cercevelemektedirler.
Merdivenler, Iki kat halindeki oturma siralarina ¢cikmakta, bu siralarsa tiim salonu bir
at nali seklinde ¢evreleyerek, izleyicilerin derin sahneye dogru yonlenmis bir sekilde
oturmasini saglamaktadir. Fuayenin ardindan, birka¢ basamakla biraz yiiksekten

salona dogrudan girilebilir.

Totaltheater’in iki tarafta oturma siralarinin akigini takip edecek sekilde, kismi olarak
camla kaplanmasi1 dngoriilmiistiir. Salonun tizerinden gecen celik kablo ortiisii, derin
sahne tarafina dogru algalir ve bu algalma da yan cephelerin belli bir yiikseklikten
sonra kubbevari bir bicimde 6n cepheden daha algakta biten cam yiizeyin hemen
iizerine oturtulmus beton kabukla géz Oniine serilir. Her iki yan cephenin iizerinden
yiikselmeye baslamis beton kabuk, ortada, derin sahnenin de iizerinde devam edecek
uzunlamasina bir bolmede birlesir. Bu uzunlamasina tepe bdlmesi, hem 151k kopriisii
olarak, derin sahne ile seyircilerin boliimiinii gorsel olarak baglamasiyla hem de teknik

donanim ag¢isindan projeksiyonlarin sarkitildigi eleman olarak dnemlidir.

Yar1 oval seklinde derin sahnenin i¢inde bulundugu yapimin diger ana kismi, izleyici
boliimiiniin tam tersine disa kapalidir. Burasi koselere yerlestirilmis merdivenlerle
kendi i¢inde katlarin birbirine baglandigi sahne arkasi boliimiidiir ve derin sahneyi
icermenin disinda rayl arabalarin yatay hareketler de yapabilecegi genis bir alan
saglar. Hareketli ve sabit makinelerin de bulunacagi bu bdliim, Totaltheater’in 6n
cephesi ile belirgin bir karsitlik halindedir. Boylece derin sahnenin arka tarafina, sahne
kulelerinin dibinde yatay olarak hareket edecek bir mekanizmanin yani sira, makine
kontrol bolmesi ve gesitli calisma galerileri yerlestirilecektir. Ust galerilere, arkada

koselere yerlestirilmis merdivenlerle ulasmak miimkiin olacaktir.

Ust sahne boslugu, 151k kopriisiiyle birlikte yapinin iki ana bolmesini yukaridan
birlestirir ve her iki bolmeye de yukaridan projeksiyon makinelerinin sarkitilmasindan,
cesitli parcalarin indirilmesine, bir koridor olmaktan, teknik donanimin merkezi

olmaya kadar pek ¢ok kritik islev yiiklenebilecekmis gibi goriinmektedir.

Dis izometrik ¢izimlerde belirgin oldugu iizere (bkz. Ek B), tepeden birbirine

tutturulmus iki yapidan olusan mekanik bir imaj ¢izmekte ve yapinin i¢ isleyisi genel
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bi¢ciminde de ortaya ¢ikarak, bir makine duygusu yaratmaktadir.

Yapimin genel bicimi, tek bakista kavranabilmekten uzaktir ve bi¢cim dili pek ¢ok
noktada islevsel bir zemine oturmakta ve ortaya biitiinsel ve karmasik bir bigcimler
toplam1 ¢ikmaktadir. Burada modern mimarligin rasyonel ve sadelik egilimi yerine,
islev semasinin makinevari bir sekilde bicime egemen oldugu bir tavir ile karsi

karsiyayiz. (Woll, 126)

5.8. EK MEKANLAR

Totaltheater’in i¢ mekanlarinda yaratilmig sinirli sayidaki ek mekanlar, projenin farkl
asamalarinda degisim gostermektedir. i1k asamalarda, genis ve ¢esitli islevleri iceren
bir platformun igine yerlestirilmis gibi duran salon, daha sonra, sadelesmis bir plan
semas1 i¢inde fuaye tarafindan ¢evrelenmis olarak yer alir. Yine son asamalarda, iist
katlara ¢ikislarin iki taraftaki ikiser merdivene toplandig: goriiliir. Boylelikle, seyirci
akis1 ana girigten sonra dogrudan salona veya yanlardan yukariya seklinde toparlanir
ve tek bir fuayenin iki katl bir galeriyle birlikte ayn1 zamanda giris holiinii olusturdugu
gozlemlenir. Ote yandan tasarimm son versiyonunda, seyircilere sundugu seyir
etkinliginin diginda yapinin herhangi bir 6nermesi bulunmamaktadir. Oyun aralari,
oncesi ve sonrasina yonelik fuaye ile ikinci kattaki balkon disinda herhangi bir ek
sosyallesme veya etkinlik alan1 6ngdriillmemistir. Yapi, insanlarin yapiya ulagimini,
girigini, yerlerine dagilmasini, oyunu izlemesini ve sorunsuz bir bigimde dagilmasini
Ongormiis sade bir zamanlama c¢izelgesine oturur. Totaltheater’in makinevari kimligi,
bu sadelik ve tek bir amacin organik bigimde yapiya i¢sellesmesiyle de baglantilidir.
Ote yandan Totaltheater, bu makinevari islev sadeligi icerisinde, zaten yeterince
carpici olan ozel tiyatro deneyimini yasatabilmenin disinda bagka bir seye ihtiyag
duymamaktadir da denebilir. Diger taraftan bu durum tiim yapiya hakim olan iglevselci

diisiincenin bir sonucu olarak da degerlendirilebilir.

5.9. PROJEKSIYON

Film ve projeksiyona yapilan vurgu, teknigin ve teknoloijinin Totaltheater’de
kullanimin1  gdstgermesi acisindan da oOnemliydi. Projeksiyonun tiyatro ig¢in
kullanilmast bir yana, film sektoriiniin yeni yeni gelistigi ve sesli filmlerin ortaya ¢cikma

asamasinda oldugu bir donemde, tiyatronun bu yeni sanat daliyla rekabeti agisindan
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bu yeniligin Totaltheater’e ickin olmas1 6nemliydi. Projenin hayata gegirilebilmesi ve
tiyatro toplulugu agisindan ekonomik bir siirdiiriilebilirlik tasimasi agisindan alinmis
cesitli onlemlerden biri olarak, sinemalarla rekabeti giindemlerine almis olduklari
sdylenebilir. Ote yandan, geleneksel tiyatronun simirlarini zorlayan yeni olanaklar
pesindeki Piscator’un tiyatroya projeksiyonu katma c¢abasi, basli basina bir reji katkisi
olarak goriilebilir. Filmler ve projeksiyonun, Piscator rejisinde sahnelemenin ii¢
boyutlu yapisini tamamlayacak 6nemli bir 6ge olarak belirdigi sdylenebilir. Dolayisiyla
projeksiyon bezlerinden olusan bu yatay mekansal sinirlari, yalnizca teatral bir element
degil, ayn1 zamanda mekan sinirlarini ¢izen devinimsel ve oyuna dahil mekansal bir
veri olarak da gérmek gerekiyor. Dahasi, iki boyutlu bir projeksiyon yiizeyinden degil,

salonu sarmalayan ii¢ boyutlu bir projeksiyon mekanindan bahsedilmelidir.

“Bunun i¢in, sahne bolimiiniin arka kismina hareketsiz seyirci kanadinin
istline -seyirci bolimiiniin {izerini kaplayan kafes konstriiksiyonun i¢ duvarina
kombine 1siklar ve film— daha dogrusu dia projektorleri konulmalidir. Bu kafes
konstriiksiyonunda, merkezi sahne alanmin dikey ekseninde bulunan bir agiklik
bulunur. Bu agikliktan, sahneye 151k kopriisiinden sarkan bir kule indirilebilecekti.
Bu kule 12 tagima siitunu arasina indirilmis perde yiizeylerini aydinlatmak ic¢in en
az 12 film ve projeksiyon aparatiyla donatilmis olmaliydi. Istenen sey, izleyiciye

olaylarin i¢inde oldugu ve ona katildigi izlenimini uyandirmakti.” (Woll, 132)

“Totaltheater’e kadar heniiz yeterince denenmemis de olsa mekansal etki i¢in etkili bir
arag olarak, her tiirlii durumda sentetik 151k uygundu. Sentetik 151k, genel aydinlatma igin
de dekor ve aktorleri vurgulayan spot 151n demetleri olarak da, her renkte kullanilabilir
ve yansitilacak goriintiiler i¢in 151k kaynagi olabilirdi. Isik, mekan tasarim siirecinin
ve onun yarattig1 etkilerin enstriimani olmaliydi. Rejisoriin elinde teknik yolla elde

edilmis olan illlizyon alanini ortaya ¢gikarmak i¢in bir arag olmaliydi.” (Woll:133)

5.10. iZLEYIiCi

Totaltheater’in devinimsel mekansal tekniginin temel amaclarindan biri, seyirciyi
sahnede olan bitenin aktif bir katilimcisi haline getirebilmekti. Cerceve sahne,
seyirciler arasinda siralar ve loca ayrimiyla oldugu kadar, oyunu perde sinirlarinin
arkasinda tutmasiyla da seyircilerle oyun arasindaki baglantinin ¢ikis noktasi olamazdi.
Localar, sira ve parke seklinde maddi bir hiyerarsiyi yeniden tireterek sinifli toplumsal

bir yapmnin da disavurumu olarak okunabilirdi. Seyircilerin gérme acilart oldugu
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kadar, oturduklar1 bolmenin akustik niteliklerinin de her noktada farklilastig1 bu salon
tipi, seyircileri kendi i¢inde birbirinden yalitiyor ve bir hiyerarsik diizen i¢ine dahil

ediyordu.

“Gropius ve Piscator bu sebepleri en cok, gelecekteki tiyatronun ancak arena
tiyatrosuna doniis yoluyla sahne ve seyirci alaninin karsilikli etkilesimini yeniden

giindeme getirecegi i¢in ortaya koydular.” (Woll, 133)

En iyi mekan akustigi ve seyretme acisinin siirekli farklilasmasi sorununun ¢éziimd,
Gropius ve Piscator’a gore, oyunun salonun ortasinda ger¢eklesmesiyle ¢oziilebilirdi.
Buna gore, seyirciyi aktif bir konuma yerlestirebilen bir sahne mimarisinin anahtari,
mekan olarak sahnedir. Iki boyutlu bir yiizeyden izlemek yerine, ii¢ boyutlu bir
algilama siirecinin hayata gecirilmesi onemli goriiniir- ki bu da Oncelikle ¢erceve

sahnenin sinirlarinin disina ¢ikilmasiyla baslayabilirdi. (Woll, 134)

Piscator’un 1925’te sahneledigi belgesel-revii “Her Seye Ragmen!”in ardindan
yazdiklarina bakilirsa, seyirciyi bagka bir mekansal denklem igine dahil etmek
Totaltheater 6ncesinde de giindemindeydi: ““ Yakinda sahnenin, seyir mekanin karsiti
olma durumu ortadan kalkacak, tam tersine biiyiik ve tek bir toplanma salonu, biiyiik

ve tek bir savas meydani, biiylik ve tek gosteri olacak”(Reinbeck, 120)

Klasik ¢cergeve sahne tiyatrosunda seyircinin gérmezden gelinmesi, onu tanik konumuna
getirmekteydi. Totaltheater’in devinimsel, mekansal ¢esitlemeleri, seyirciyi bu
mesafeli gézleme konumundan uzaklastirmaya, ona oyun akisinin kapisini aralamaya

yarayacakti.

“Mekaninikiyeayrilmasininzorunluolarak ortaya ¢ikardigi duygusal mesafe, sahnedeki
oyuna karsi, dogal olmayan bir duygu boslugu dogurur. Duygu boslugu da seyircinin
dogal duygusal tepki verme yetisini onun aklma yonlendirir. (...) Iki boyutlu illiizyon
goriintiileri yerine Totaltheater ile ii¢ boyutlu illiizyon alani, mekansal hatta “gercek™
illiizyon kurulmaliydi. (...) Daha once Piscator sahnelemelerinde gdzlemlenmis olan,
gerceklik diizlemlerinin sahnesel illiizyonizme sizmasi olgusu, burada saglam bigimde
kurulmus ve onu miikemmellige iten bilesenler halini alir. Cilinkii -kendini 0o zaman
bazi taslaklarda yenilenmis bir tiyatro mimarisi olarak yansitan- klasik yuvarlak
arena tipini zamana uygun tiyatro ideali olarak se¢gme ciireti, yonlendirici bir faktor
iceriyordu. Totaltheater’in yapabildigi mekansal olarak dnceden striiktiire edilmis

atmosfer aslinda ‘toplumla’ dogrudan iligkili bir yaklasimi temsil ediyordu.” (Woll,
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135)

Seyirciyi “biitlinsel bir illiizyon” i¢ine almak isteyen Piscator’a gore, bu illiizyon
mekani, kesin smirlarla kapali degil, hareketli ve devinimsel olarak insa edilmis,
elastik ve esnek sinirlara sahip bir ortam olmaliydi. Piscator’un izleyiciyle kurmak

istedigi karsilikli iliski, Totaltheater’in tasariminin temel 6gelerinden biriydi.

5.11. SONUC: TOTALTHEATER’IN MEKANSAL NITELIKLERININ
URETTIiGi FARKLILIKLAR

Totaltheater’in sundugu tiyatro anlayisi, bir ka¢ temel baslikta verili tiyatro yapma
yontemlerinden ayrisir. Tasarim ilkeleri ve bu ilkeler ¢cevresinde kiimelenmis detaylar,

Totaltheater’in farklilik {iretmesinin kosullaridir.

Sahnenin hareketi ve biitiinsel mekan sayesinde seyirci ile sahne ikilemini ortadan
kaldirarak seyircinin tiim diinyasina niifuz edilmesini saglayacak bir yakinlagma
hedeflenmistir. Cerceve sahne deneyimlerinden farkli olarak, Epik tiyatronun
1920’lerdeki evrilme donemi anlayisina uygun bir sekilde, kurmaca gergeklik ile

seyircinin gilincel gercekligi i¢ ice gecirilmesi hedeflenmistir.

Teknigin sanatla olan iliskisi agisindan bakildiginda, sanatin her tiir teknolojik
gelisimle etkilesimini Ongéren bir durus gelistirilmistir. Sanatin kendini siirekli
yenilemesi refleksinin savunusu ve modern diinyanin teknolojik gelisiminin bir
kutlamasi olarak teknigin sanatla yogun bir bigimde i¢ ice kullanildigr ve varligimi

stirekli belirginlestirdigi goriiliir.

Toplumsal yasantiyla iliski agisindan bakildiginda, Piscator ve Gropius’un muhalif
siyasi goriisleri ¢ercevesinde Totaltheater’in kendi icinde esitlik¢i bir kamusallik
yaratmasit veya en azindan bodyle bir toplumsal diizeni simgelemesi Ongoriiliir.
Oynanacak oyunlarin yenilik¢i ve 0Ozgiir sanatsal tavri i¢ermesini dngdrmeleri,
yer se¢imi, balkon ve localarin ortadan kaldirilmasi ve isletme sistemi agilarindan,
Totaltheater muhalif ideolojik icerikler edinir ve verili tiyatro yapilarindan bu agidan

farklilagir.

Sonug olarak, Totaltheater’in merkezi tasarim diisiincesinin, kendini ayni islev
kategorisindeki yapilardan ayristirmak oldugu sdylenebilir. Bir tiyatro yapisi olmanin

Otesinde, tiyatro nasil bagka tiirlii icra edilir sorusunun da yaniti olma iddiasindadir.
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Yapinin bu 6zel anlami, bagka bir deyisle farklilik tiretme iddiasi, digsal bir sdylem

degil mekansal olarak disavurulan bir gizil igeriktir.
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6. SONUC

Gropius ve Piscator tarafindan ortaya konmus kuramsal gercevesi baglaminda
Totaltheater’in tiyatro salonu islevine getirdigi yeni diizlem, verili isleve bi¢im
vermekten Ote islevin var olan tanimlarini elestirerek asma ¢abasi olarak tanimlanabilir.
Gropius ve Piscator’un mekan iiretim siirecine, mekanin i¢ isleyisine yonelik sira disi
bir tavir ekledikleri ve bir sekil verme degil, bir islev farklilastirma boyutu kattiklar
belirtilmelidir. Totaltheater’in elestiri araci olarak temel ekseni, kendi islevine yonelik
takindig1 bu tutumdur. Cesitli 6zellikleri kendi islevine yonelik bu 6zdistiniimii
somutlamaktadir. Totaltheater’in bu 6zellikleri, bir 6nceki boliimde ayrintilandirilmis
mekan incelemesinin ¢iktisi olarak asagida agimlanacak su kavramsal altbasliklarda

b 1Y

siralanabilir: “Tiyatro yapma bigimine yonelik karsitligi1”, “igerigini digsallagtirmasi”,
“biitiinsel i¢ mekan anlayis1”, “teknigin sanatla birlikteligine yaptig1 vurgu”, “sahne
tasariminin getirdigi hareketlilik”, “demokratizm”, “rejisoriin tanrisal konumu” ve

“duragan zamanlama anlayisina karsithgr”.

Totaltheater’in temel amaci seyirciyi “gercek bir illiizyon icine alarak™ Piscator’un
tiyatro yonelimleri baglaminda bir tiir aydinlatma yasatmaktir. Onceden tiimiiyle
planlanmis ve tanrisal konumdaki rejisOriin sonsuz oOzglrliigiinden yayilan bir
aydinlanma siirecinin izleyicinin aklini 6zgiirlestirmek i¢in dogru yontem olup olmadigi
bir tartisma konusudur. (Bu elestiriyi ayni yillarda bizzat Bertolt Brecht yapacak
ve yabancilasma kuramini bunun iizerine inga edecekti.) Ancak Piscator’un politik
durusu baglaminda kendi i¢inde tutarli oldugu goriliir. Bu tutarlilik, Totaltheater’i
hem big¢imsel ag¢idan, hem de politik igerigi agisindan yenilikei bir tiyatro dagarcigina
uygun bir hale getirmektedir. Totaltheater, rejisoriin elini giiclendirerek, ona tiyatroyu
politik bir ara¢ olarak kullanma olanagin1 veriyordu. Tiyatronun politik bir arag¢ olarak
tanimlanmast ve Piscator’un muhalif tiyatro sOylemini mimarlik yoluyla yeniden
iiretmesine olanak verdigi sdylenebilir. Totaltheater bu anlamiyla ayni zamanda

mevcut tiyatro diinyasina yonelik bir karsitligi barindirtyordu.

Totaltheater, duruma 6zgiin bigimiyle i¢erigini disavuran bir tasaridir. Bununla birlikte
Gropius ve Piscator’un tiyatro salonu tanimlar1 evrensel bir karakter de tagimaktadir.
Modern mimarligin evrensellik iddiasi, inga ekonomisinin teknik gerekliliklerinin
yani sira modern kapitalist diinyanin siniflandirma ve diizencelestirme egilimlerinin
bir yansimasi olarak her yer ve her kosulda gegerli olan akilciligindan kaynaklanir.

Bir ¢6ziim Onerisi olarak Totaltheater de, kendi islevine yonelik dogruluk iddiasini
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icermektedir. Projenin tiyatroya yonelik bakis acisi, kendi dogrulugunu dayatarak,
diger olas1 tiyatro bicimlerine disarida birakmaktadir. Ote yandan bu evrensellik
talebi, avangart sanatin genelinde gozlemlenebilir bir 6zgiiveni de imler. Buna ek
olarak, Totaltheater’i kendi 6nerdigi tiyatro biceminin disina yonelik bir yok sayma
tavrindan kurtaran, aslinda tam da yalnizca kendi bicemine uygun bir yap1 olmasidir.
Totaltheater, baska tiyatro bigemlerinin varli§in1 yadsimak yerine, kendini kendi
dogrusuna adamistir. Bu da mimari mekana ayni zamanda bir duruma o6zgiililk
atfetmektedir. Tasarinin yiiklendigi elestirel anlam acgisindan, mekanin yalniz ve yalniz
kendi i¢erigine uygun olmasi 6nem tasimaktadir. Bi¢cimin icerikle bu uyumu, mekanin
alimlayicida canlandirdig1 duygusal ve diisiinsel evrenin belirginlesmesinin kosuludur
da. Igerigini digsallastiran ii¢ boyutlu bir nesne olarak Totaltheater, Piscator’un

anlayisinda simgelenen tekil tiyatro bigemini de goriiniir kilar.

Totaltheater’in tiyatro salonu islevine iligkin farkli tavrini disavuran ve bunu miimkiin
kilan en 6nemli 6zelligi, izleyici ile oyun arasindaki keskin ayrimlar1 kaldiran biitiinsel
i¢c mekan anlayisidir. Totaltheater’in adinin da bu 6zelligini vurgulamasi, biitlinsel
mekan anlayisinin proje agisindan tagidigi dnemi gosterir. Sahne ile izleyici boliimiiniin
i¢ ice gegmesi, izleyiciyl oyunun i¢ine ¢gekmek i¢in bir zorunluluk olarak goériintiyordu.
Bir yanilsama etkisi saglamak iizere tasarlanmis yapay bir gerceklik olarak sahne ve
edilgen konuma itilmis izleyici arasindaki ayrimin kaldirilmasi, izleyici boliimiiyle
sahne smirlarin siliklestirerek miimkiindii. Biitiinsel mekan, seyirciyi bir aydinlanma

stirecine davet ediyor, onun duygusal ve diisiinsel katilimin1 6ngdriiyordu.

Totaltheater’in kendisini farklilagtiran bir baska 6zelligi, teknikle sanatin birlikteligine
yaptig1 vurgudur. Yiizyil basimnin onemli sorunsallarindan biri olan teknikle sanatin
iligkisi, bir yandan Gropius’un basinda oldugu Bauhaus’un giindeminde, diger yandan
da film ve belgesel kullanimi, sentetik 151k, hareketli dekor gibi modern teknikleri
ve teknolojileri anlatim olanaklarin1 artirmak icin tiyatroya sokmus Piscator’un
giindemindeydi. Modern teknik ve teknolojilerin makine estetigi baglaminda
mimarhga oldugu kadar tiyatroya da dahil edilmesi, klasik tiyatroya karsi, politik
ve epik bir anlayis gelistirmeye calisan Piscator’un, yeni bir icerige yeni bir bigim
arama c¢abas1 olarak da yorumlanabilir. Bu anlamda, Totaltheater bir makine gibi
isler ve bir makine gibi isledigini belli eder. Hatta makine estetiginin erken donem
arayislarindan biri olarak tanimlanabilecek Totaltheater, yeni tekniklere kapisint agmis
bir sanat bigemini de temsil etmektedir. Onemli olan, Totaltheater’in diger tiyatro

salonlarindan daha {istiin teknik olanaklara sahip olmas1 degil, her tiir yeni teknigin
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tiyatronun pargasi olabilecegine iliskin bir sanatsal iddianin yapinin estetiginin bir
parcasi olmasidir. Bu da siireklilesmis teknik ve bigcimsel yenilik arayisindaki sanatsal
bir egilimin, mimaride temsil edilmesi anlamina gelmektedir. Teknik ve teknolojik
olanaklar, yalnizca yardimci birer eleman degil, hi¢ bitmeyecek bir bi¢im arayiginin

geldigi noktanin ifadesidir.

Totaltheater’in en 6nemli teknik boyutu, kuskusuz ii¢ ayr1 bigimde oyun oynanmasina
imkan veren hareketli sahne tasarimdir. I¢ ige gegmis iki déner levhann, ¢ikarilabilir
koltuk dizilerinin ve seyirci boltimiinii tamamlar bigimdeki derin sahnenin olusturdugu
bilesik hareketli sahne, Totaltheater’in ayirt edici 6zelliklerinin basinda gelmektedir.
Cerceve sahne, arena ve amfi konumlarinda oyun oynanmasina imkan taniyan proje,
aslinda bu ozelliklerin higbiri agisindan bu bi¢imlerdeki baska sahnelerden daha
istlin degildir. Derin sahnesi, bir Prozsenium’un yoklugunda yanilsama etkisini
zayiflatacak, gerektiginde Apron olarak kullanilabilecek dar doéner levha, derin
sahnenin organik bir uzantisi olamayacak, arena bi¢iminde ise seyirciler sahneyi
esit oranda sarmalamayacaklardir. Ancak Totaltheater, klasik tiyatro yaklasimi igin
uygun olan birden fazla konumda kullanilmak iddiasinda degildir zaten. Onun iddiast,
biitliin sahne bigimlerinin bir arada kullanimin1 gerektiren yeni bir tiyatro anlayisina
uygun olmaktir. Bir yandan sahip oldugu makine estetigini pekistiren, 6te yandan
konumlarinin oyun sirasinda doniistliriilmesiyle mimari olarak kendini ayristiran bu
bilesik hareketli sahne tasarimi, Totaltheater’in altyapisini olusturan islevsel farkliligi
da acikca ifade etmektedir. Bilesik hareketli bir sahne, lizerinde oynanacak oyunun da

yenilik¢i boyutunu daha en bastan vadeder.

Totaltheater’in islevinin farkliligin1 vurgulayan bir diger boyutu, bir tasarim 6lgiitii
olarak ortaya konulmus demokratizmdir. Proje, kent i¢indeki yer tercihiyle, balkon ve
localarin olusturacagi hiyerarsiyi ortadan kaldirmasiyla ve tiim seyircilerin gorsel ve
isitsel algi kalitesini esitleme ¢abasiyla aktif katilim bekledigi seyircisini kendi ig¢inde
ayrigtirmayacak ve onlara esit bir sekilde yaklasmaya calisacaktir. Erwin Piscator’un
siifsiz bir toplum idealine adadig1 kendi tiyatro anlayisi, Totaltheater’in kendi i¢inde
ayni derecede oneme sahip bir seyirci topluluguna seslenme egilimine denk diiser.
Mimari mekanin 6ngordiigi esitlik, tiyatro oyunlarinin hitap ettigi toplumun olas1 bir

esitlik¢i diizeni icin simgesel bir anlam da tasimaktadir.

Bilesik hareketli sahneye ek olarak, aydmlatma renginin ve aydinlik diizeyinin

ayarlanabildigi modern bir 151k tasarimin1 miimkiin kilacak teknolojik donanima sahip
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olmasi, sahne arkasi makine konstriiksiyonlarinin geliskinligi, sahnede ve salonun
cevresinde acilip kapanabilen projeksiyon yiizeylerinin varligir gibi diger teknik
ozellikleriyle Totaltheater, seyirciyi “total bir illlizyon” i¢ine alabilmeyi miimkiin
kiliyordu. Piscator’a gore, bu sayede tiyatronun igerigi seyircinin aktif katilimiyla
bulusabilecekti. Duygusal yogunluk, diisiinsel bilinglenmenin 6n kosulu olarak
seyirciyle oyunun i¢ ige gegmesine bagliydi. Bu i¢ igelik durumu, “total bir illiizyon”
olarak, klasik yanilsamaci tiyatronun sahneye hapsettigi gerceklik duygusunun salonun
icine yayilmasiyla saglanacakti. Kurmacanin sahneden tasarak, seyircinin diinyasina
girmesiyse epik tiyatro kavramini doguracakti. Totaltheater’in miimkiin kildig: total
illiizyon durumu, ayni zamanda modern tiyatronun ortaya cikardigi bir figlir olan
yonetmenin egemenliginin Ust diizeye ¢ikmasi demekti. Spotlarin konumunu, rengini,
aydinlatma diizeyini, film ve belgesel akisini, 6nceden kaydedilmis ses yayinini, sahne
arkasindaki konstriiksiyonun hareketini ve en 6énemlisi sahnenin konumunu bir kontrol
masasindan yoOnetebilecek tanrisal konumdaki yonetmen (sahnede yer almasa da)
oyunun akisini bizzat yonlendirebilecektir. Bu tanrisal konum, bir yandan seyircinin
etkin katilimina eslik etmesi beklenen aydinlanma aninin gerektiginde yapilacak anlik
miidahalelerle garanti altina alinmasinmi saglarken, bir sahne sanati olarak tiyatroda

metnin agirligiyla sahnelemenin ii¢ boyutlu etkisini dengelemektedir.

Totaltheater, bir sahne sanati olarak tiyatroyu duragan bir zamanlama anlayisindan
kurtararak tam anlamiyla iki boyuttan {i¢ boyuta tasimaktadir. Modern diinyanin
hareketli ve sicramali giindelik zaman algisina uygun bir modern sanatsal tavir olarak,
tiyatroyu sabit bir zamanlama c¢izelgesinden sigramali, esnek ve pargalar halinde
canlandirilabilir bir zaman algisina yaklastirtyordu. Oyunun mekanin biitiiniine
yayilmasi ve gorselliginin projeksiyon ve 1s1k sistemiyle belirlenebilirligi tiyatroyu
tic boyutlu bir deneyim olarak tanimlamaktaydi. Yanilsamaci tiyatrodan uzaklagmak
isteyen Piscator, pargasi oldugu yenilik¢i tiyatro egilimlerini, mimarinin tiyatroyu ii¢
boyutlulastiran 6zellikleri ve yonetmenin zaman ¢izelgesine miidahale 6zgiirliigiiyle
yeni bir asamaya tasima sansina sahip olacakti. Totaltheater’in ilk bakista dikkat
cekecek bu mekansal boyutu, yenilik¢i modern bir tiyatronun yalnizca kosulu degil

ayn1 zamanda simgesi durumundaydi.

Totaltheater mimari bir nesne olarak, bi¢cimi temel olarak islevi tarafindan belirlenmis,
modern malzeme ve inga anlayisina sahip ve tarihsel estetik gondermelerin yokluguyla
kendi zamanina 6zgiinliiglinii vurgulayan modern yapilardan pek ¢ogu gibi, i¢inde

Ongoriilen yasant1 bakimindan da bir farklilik igermektedir. Yalnizca modern donemde
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degil, tarihinin her déneminde mimarlik yeni bicemlerin arka planini olusturan ve
onlarla diyalektik bir iliski i¢inde tanimlanabilecek yeni ihtiyaglar ve islevlerle
birlikte diisliniilmek durumundadir. Modern diinyanin yeni ihtiyag¢lar1 yalnizca yeni
bir bicemi beslemekle kalmiyor; yeni bir biceme sahip yapilarin ayni kategoride
tanimlanabilecek diger yapilardan farklilasan bir isleve sahip olmasina da 6n ayak
oluyordu. Kentsellige ve sosyal yasantiya yonelik tasarim ilgisinin artmasi, modern
giindelik yasantinin savunusunun mimarligin temel 6zelliklerinden biri haline gelmesi,
mimarlarin politik bir zeminde kendilerini birer 6zne olarak tanimladigi ¢ok sayida
Ornegin ortaya ¢ikmasi, toplumsal yararin daha fazla gozetilmeye baslamasi ve yapinin
ana fikrinin ideolojik ve {itopik argiimanlarla olusturulmasi yeni ¢ag mimarliginin
genelinde gozlemlenebilir. Totaltheater de tiyatro salonu iglevini, tiyatro salonu
kategorisindeki yapilarin islev tanimlarindan farkli bir sekilde tanimlamakla genel
olarak bu baglama oturmaktadir. Ancak bu baglam, yapiy1 elestirel bir diisiincenin
yansidigi bir diizlem olarak tanimlamanin Gtesinde net bir ortak payda igermez.
Totaltheater’in dayandigi elestirellik, kuskusuz dncelikle islev tanimina yansimaktadir.
Ancak bunun otesinde Totaltheater islev taniminin igerdigi elestirelligi mekansal
ozellikleriyle disavurmaktadir. Yalnizca yenilikgi tiyatro igin bir yapr degildir; yeni
bir tiyatro anlayiginin heyecanini igeriye ve disariya yayan bir estetik etkiye ve yasanti
olanaklarina sahiptir. Alimlayicisina yeni islevine uygun bir bigim sunmanin yani sira,
mekansal etkisiyle yeniden tanimlanmis islevini disavurur. Totaltheater Projesi’nin,
yeni bir tiyatro anlayigina uygun yeni bir tiyatro salonu olarak islevi, varolan tiyatro
bigemlerine yonelik belirgin bir muhalif durus i¢ermektedir. Elestirel bir tiyatro
anlayisinin hayata gecirilecegi mekan olarak Totaltheater’i 6zel kilan bu elestirelligin
bildirgesi de olabilmesidir. Boylece ii¢c boyutlu bir nesnenin mekansal izlencesi bir
karst durusun tasiyicisi haline gelir. Totaltheater’in alimlayicisina agtigi duygusal ve
diisiinsel evrenin, icinde 6ngdrdiigii yasantinin 6tesinde tiyatroya ve diinyaya iliskin

bir sorgulama zemini oldugu varsayilabilir.

Igerdigi yasantiyla birlikte anlamlandirilan bir mekan anlayisi, farkli yasant: pratikleri
onerdigini de alimlayicisina hissettirebilir. (Ug boyutlu bir nesne olarak mekan tanimi
ile yasant1 tepkimeleriyle birlikte tanimlanan mekan tanimi arasinda farklilik igin bkz.
1.3.1.) Belirli bir karsitlik i¢eren islevini, igindeki yasantiya bir farkindalik an1 olarak
eklemleyebilmesiyle Totaltheater’in elestirel anlamlar yiiklenebildigi belirtilebilir. Bu
onermenin Totaltheater’in iireticileri tarafindan bu sekliyle dillendirildigi sdylenemese

de, tarihsel bir okumanin sonucu olarak Totaltheater’e atfedilebilecegi iddia edilebilir.
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Basta Totaltheater’de olmak {izere, modernist mimarligin (ayni tartisma her donem igin
yapilabilir) baz1 odak noktalarinda estetigin, islevle veya islev tanimindaki karsitlikla
iliskilendigidir. Kuskusuz tersi de gecerlidir. Modern mimarlik kendi bigemini yer
yer yapinin tekilliginden bagimsiz olarak da var eder -hatta kurumsallagtiktan sonra
rasyonalizm i¢in bu durum biiyiik oranda bdyle olmustur. Oysa mekanin i¢indeki
insanla birlikte tanimlanmasi, ti¢ boyutlulugun alimlayicisina kendi igerigine dair
bir izlenim verebilmesinin kosuludur. Bu mekan tanimi, deginildigi iizere, modernist
mimarlik baglaminda bir iddia olarak kendi basina dillendirilmemis ancak yeni bir
estetik arayisinin parcasi olarak bazi anlarda ortaya ¢ikmistir. Totaltheater, kendi
icerigini miimkiin olan en ac¢ik bicimde digsavurarak, estetiginin de igeriginin bir
parcast olmasimi saglamistir; baska bir deyisle icerigiyle bigimi arasinda gercek
bir uyuma sahiptir. Modern mimarligin hem bir gorsel 6ge hem de bir ilke olarak
vurguladigr saydamlik, islevin distan algilanabilmesi anlamina geliyorsa da, bunun
nedeni dogrudan giindelik insan yasantisinda aranmamalidir. Ayni sekilde Sullivan’in
19°uncu Yiizy1l’da adin1 koydugu “Bicim islevi takip eder” ilkesi bir bi¢imeilik kargiti
tavri icermekle birlikte, bu ilkenin mimarlik tarihindeki somut yansimasinin 6ncelikleri
arasinda islevin yeniden tanimlanarak mekanin ii¢ boyutluluk niteliginin egemenligini
kirmak bulunmaz. Ote yandan, yeni ¢agin gereksinimleri dogrultusunda ortaya ¢ikan
modern mimarlik, 6zerk estetik anlayisina ragmen, (Totaltheater 6rneginde oldugu
gibi) islevsel bir sorgulamay1 da igermektedir. Bu sorgulama ve islevlerin yeniden
tanimlanmasi, modern mimarlik baglaminda tasarim etkinliginin organik bir parcasi
olarak tanimlanmasa da, uzunca bir doneme yayilmis ve en azindan anonim olarak
tarif edilebilecek bir siirectir. Mekanin insanla tanimlanmasi, 19’uncu Yiizyil sonu,
20’nci Yiizyil baslart modernizminin genel 6znellik vurgusunun bir sonucu olarak,
Fenomenoloji diisiincesi i¢inde karsimiza ¢ikmaktadir. Yiizyil baslarinda Descartesci
ikilikten degilse bile Newtoncu sayisal uzamdan kopmus biling merkezli mekan anlayisi,
heniiz mimari bir pratigin degil felsefenin giindemindedir. Ancak ayn1 6znellik egilimi,
ya da diinya tasavvurlariin kaynagini insan bilincinden almasi1 yoniindeki genel gecer
modern yaklagim, mimarliga 6zne tarafindan 6n kosul olmaksizin bicimlendirilebilen
uzam olarak mekan tanimi seklinde yansir. Tam da bu sayede mimari 6znenin modern
statiisii, ona mekani1 insanin yasant1 tepkimeleri cercevesinde serbestce yeniden

islevlendirilebilecek bir hamur olarak yogurma hakkini verir.

Totaltheater, islevsel farklilagmanin (mekanin insan yasantisiyla tanimlanmasina

yonelik 6zel ve adi konulmus bir kuramsal c¢abayi icermese de) en bilingli

125



anlarindan birine isaret eder ve mekanin 6zdiisiiniimiiniin billurlastig1 bir ¢aba olarak
nitelendirilebilir. Tam da vadettigi tiyatro deneyiminin, verili olandan farkli oldugunu
hissettirebildigi icin, elestirel tutumunu mekan igindeki insana aktarabilmektedir.
Mekanin 6nerdigi yasant1 deneyiminin farklilik iiretmesi, yalnizca somut ve giindelik
bir degisiklik olmakla kalmayacak, imgelemin simdiki zamanda sarmalanmis oldugu
yasant1 pratigi ile verili olan1 ¢akistirmasina yol acacaktir. Mekansal olarak 6nerilen
farklilik imgelemin farkindaligina doniisebildigi 6lgiide mekanin yiiklendigi elestirel

anlamin dozu da artmaktadir.

Totaltheater, gerceklestirilememis olsa da, Onerdigi yeni tiyatro deneyiminin
bir farklilik iiretmesini onemseyerek tasidigi elestirel gizilglicii bir farkindaliga
cevirebilmektedir. Tiyatro yapma islevine iliskin barindirdig1 alternatifi, mekansal
boyutlariyla disavurmakta ve i¢indeki insanin bilincinde verili tiyatro bigemlerinin
dogruluguna iliskin bir soru isareti de olusturabilmektedir. Insan bilinciyle mekanin
kurdugu iligskinin sonucu olarak, gérsel alimlamanin yani sira ve 6tesinde bireye yasanti
onerileri sunabilmektedir. (Totaltheater 6rneginde bu yasanti 6nerisi, tiyatroyla kurulan
iliskiden baslayarak genislemektedir.) Bedenin hareketi eksenli her tiir yaganti pratigi,
imgelemin parcasi oldugu bir alimlama siireciyle elestirel bir diyaloga doniisme sansina
sahiptir. Diisiinceye hitap eden sdylemin kendisi, simdiki zamanda mekan tarafindan

sarmalanmis insan bilinciyle canli ve hissedilen bir sanatsal etkinlige evrilebilir.

Elestirel bakis ile muhalif bir ideolojik kimligin mimari olarak insa edilmesinin
kosulu, mimari iiretkenligin, oncelikle dogrudan insan yasantisin1 konu almasidir.
Tekrarlanacak olursa, mekan i¢indeki insanin algisi, mekanin gizil ideolojik boyutunun
stizgeci islevini goriir. Glindelik yasantiy1 tanimladigi i¢in her mekan, mimari isleviyle
stirekli olarak insan bilincine politik ve ideolojik iletiler gondermektedir. Verili ideolojik
bir ¢ercevenin disinda, kendi islevinin baskaligini algilanabilir bir sekilde ifade eden

mekan, diyalektik bir bigimde bilin¢ diizeyinde bir sorgulama olanag: yaratabilir.

Mimari mekanin yiiklenmesi olasi elestirel anlamlar agisindan, farkli tanimlanmis
yasantilarin mekanin ii¢ boyutluluguyla disavurumu, mimarliga bir sanat dali olarak
mubhalif bir boyut edinme imkani sunmaktadir. Bigcimsel veya islevsel olarak yeni
olmanin yan sira, i¢inde barindig1 yeniligin sozciisli de olabilen bir mimari mekan,
uyandirdig1 duygu ve diisiincelerle alimlayicisina elestirel sorgulama anlar1 yasatma

gizilgiicline sahiptir.

Bu anlamda Totaltheater, manifestosu oldugu sanatsal yaklasim agisindan, bir elestiri
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aract olarak da nitelendirilebilir. Sonug¢ olarak, mimari mekanin insan yasantisiyla
tanimlandig1 bir kuramsal temelde, mimari nesnenin biitiinsel olarak bir elestiri araci
olabilmesi miimkiindiir. Mimarligin {i¢ boyutlu etkisi, estetik alimlama siirecinin pargasi
olarak duygusal ve diisiinsel bir elestirel anlamin tastyicist durumuna getirilebilir. Kendi
verili islevini elestiren ve bu elestiriyi mekansal niteliklerinin pargasi haline getirebilen
her mimari mekan, sanat nesnesi olarak bir elestiri yiikiiniin de tasiyicisidir. Mimarlik
tarihinin elestiri arac1 olarak mimari nesne agisindan yapilacak yeni okumalari i¢in

Totaltheater Projesi’nin bir anahtar oldugu iddia edilebilir.
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EK B: WALTER GROPIUS’UN MiMARLIK OFiSINDE
TOTALTHEATER’E ILISKIN YAPILMIS ESKIiZ VE CiZIMLER



Sekil B.1. ve Sekil B.2. Walter Gropius’un mimarlik ofisinde yapilmis
Totaltheater’in genel yerlesim plan1 eskizleri
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Sekil B.3. ve Sekil B.4. Genel yerlesim plan1 eskizleri




Sekil B.5. ve Sekil B.6. Genel yerlesim plan1 ve kesiti eskizleri




Sekil B.7. ve Sekil B.8. Sahne eskizleri
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Sekil B.9. ve Sekil B.10. Sahne eskizleri
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Sekil B.11. Genel Yerlesim Plan1 Eskizi




Sekil B.12. ve Sekil B.13. Genel kesit eskizleri




Sekil B.14 ve Sekil B.15 Genel yerlesim plani eskizleri ve ii¢ boyutlu taslak
gizimler




Sekil B.16. ve Sekil B.17. Perspektif eskizleri
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Sekil B.18. ve Sekil B.19. Perspektif eskizleri
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Sekil B.20. ve Sekil B.21. Perspektif eskizleri




Sekil B.22. ve Sekil B.23. Perspektif eskizi ve plan

.73



Sekil B.24., Sekil B.25., Sekil B.26. ve Sekil B.27. Plan eskizleri




Sekil B.28. ve Sekil B.29. Ust ortii kesit eskizleri
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Sekil B.30., Sekil B.31 ve Sekil B.32. Ust &rtii plan ve kesit eskizleri




Sekil B.33. ve Sekil B.34. Ust ortii plan ve kesit eskizleri
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Sekil B.35., Sekil B.36. Sekil B.37. ve Sekil B.38. Ug boyutlu iist ortii eskizleri
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Sekil B.39. ve Sekil B.40. Plan Eskizleri




Sekil B.41. ve Sekil B.42. Sahne odakli plan eskizleri




Sekil B.43. ve Sekil B.44. Sahne arkasi kesit eskizleri




Sekil B.45. ve Sekil B.46. Sahne arkasi kesit ve plan eskizleri




Sekil B.47. ve Sekil B.48. Kesit ve goriiniis eskizleri
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Sekil B.49. ve Sekil B.50. Kesit eskizleri
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Sekil B.51. ve Sekil B.52. Ust értii plan ve kesit eskizleri




Sekil B.53. ve Sekil B.54. Ust ortii plan eskizleri




Sekil B.55. ve Sekil B.56. Ust ortii plan ve kesit eskizleri
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Sekil B.57, Sekil B.58 ve Sekil B.59 Ust értii plan eskizleri




Sekil B.60, Sekil B.61 ve Sekil B.62. Ust ortii plan ve kesit eskizleri




Sekil B.63 ve Sekil B.64. Ust ortii plan ve kesit eskizleri




Sekil B.65., Sekil B.66. ve Sekil B.67. Sahne plan eskizleri ve perspektif ¢izimi




Sekil B.68. ve Sekil B.69. Sahne plan ve kesit eskizleri




Sekil B.70., Sekil B.71. ve Sekil B.72. Sahne plan ve kesit eskizleri
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Sekil B.73., Sekil B.74. ve Sekil B.75. Aksonometrik ¢izimler







Sekil B.77. ve Sekil B.78. Plan ve kesit eskizleri
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Sekil B.79. ve Sekil B.80. Plan eskizleri
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Sekil B.81. Plan eskizi




Sekil B.82. ve Sekil B.83. Plan eskizleri




Sekil B.84. ve Sekil B.85. Plan eskizi ve aksonometrik ¢izim




Sekil B.86. ve Sekil B.87. Plan eskizleri




Sekil B.88. ve Sekil B.89. Plan eskizleri




Sekil B.90. ve Sekil B.91. Kesit eskizleri




Sekil B.92. ve Sekil B.93. Plan eskizleri
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Sekil B.94. ve Sekil B.95. Perspektif ¢izimi ve maket fotografi




Sekil B.96. Siyah iizerine beyaz aksonometrik ¢izim




Sekil B.97. ve Sekil B.98. Maket fotografi




Sekil B.99, Sekil B.100. ve Sekil B.101. Maket fotograflar
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Sekil B.102. ve Sekil B.103. Kesit ve plan ¢izimi
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	EK B: WALTER GROPIUS’UN MİMARLIK OFİSİNDE TOTALTHEATER’E İLİŞKİN YAPILMIŞ ESKİZ VE ÇİZİMLER
	ÖZGEÇMİŞ


