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BAUHAUS'DA SAHNE

Tiyatroya ait sanat eseri mimari esere ¢gok yakin bir orkestra birligi
gibidir; ikisi de kargilikli olarak birbirlerini dogurgan kiliyorlar. Mimaride
bltin sanatsal bélimler kendi kigiliklerini eserin bltininden daha yiksek
bir ortak neden adina terk ettikleri gibi, tiyatro eserinde ayn: sekilde
¢egitli sanatsal problemler daha yuksek yasalar itibariyle daha buyilk ve
yeni bir'birlik yaratmak igin bir araya geliyorlar.

‘ Tiyatro, kdkinde fizik 6tesi nostaljisinden dogmustur, demek ki
tiyatro soyut bir dislincenin gergeklegsmesine yariyor. Seyircinin ve din-
leyicinin ruhlari Gzerindeki etkisinin gucl, daslGncenin gérulebilir bir
mekanda ve akustik ve optik olarak anlasilir bir mekanda yerlestiriime-
sinin basarili olup olmadigina baghdir.

Bauhaus bu tiyatronun gelismesi i¢in ugrasiyor. Zamanimiz tiyat-
rosunun yenilenmesi, éyle goérinuyorki, insani duygu olanaklariyla derin
iligkilerini yitirmigtir, yalnizca bitln kigisel ¢ikarlardan ve ticari tiyatro
baglarindan kurtulmus olan kimseler tarafindan ele alinabilir. Yalnizca
onlar tiyatronun karigik problemierini bu amacin bitiun pratik ve teorik
incelemelerinde 6zveriyle galisarak agiga kavusmalarini saglayabilirler.

Bu inan¢ Bauhaus tiyatrosuna yolunu agtkladi; bu karmasik sahne
problemi igin agik ve sonuca varan yeni bir anlayis ve ilkel gseklinden
baglayan bir geligme ¢aligmanin baslangi¢ noktasini olugturacaktir. Me-
kan, gévde, hareket, bigim, 151k, renk ve ses gibi birbirinden ayri prob-
lemler Uzerinde ¢aligilacaktir. Organik vicut ve mekanik vicut hare-
ketleri, konugma sesi ve muzigin sesi sekilleneceklerdir, tiyatro mekani
ve tiyatroya ait figlrler olusturulacaktir. Optik ve akustigin bilingli kullani-
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DOGRU SEMTE YONELIK

Bauhaus’da tiyatro: Bir uygulama, bir okul, bu é6gretim kurumuna
adanmis ¢ok sayidaki kitabin nadiren birlestirdikleri iki terim. Bununla
birlikte, adinin (zerinde kurulmus sdylencenin &6tesinde, Bauhaus’un
kendisiigin saptadig, Urlinlerinin yayiimasindan oldugu kadar, “bigimlendir-
me”lerinden dolayi, her seyden 6nce editimsel bir gérevdir: ayni zamanda
hem 6gretmek hem de hosa gitmek, yani -eski anlamina gére- tiyatronun
islevinin kendisi. |

Yani acaba bu kurumun iginde bir kurum mudur? Bauhaus tiyatrosu
béylece kurumun “gergekligini” belirtmeye yodnelik ugurumdaki bir figtr
midir? Ama o halde Bauhaus’dan veya tiyatrosundan hangisi digerine
6érnek olacaktir? Ve belki de sonug olarak, her biri digerini e§lendirerek,
6gretmeyi birbirlerine 6gretiyorlar. Egitici tiyatro ve tiyatrolastiriimis
6gretim burada birbirine dyle yakindan karigiyorlar ki soru askiya alinmisg
kalacaktir.

Demek ki ¢ift bir soruya ag¢ilan bir ¢aligma bu kurumda tiyatroya
digsen yer nedir; bu tiyatro ne ile kurulmustur? Bu da hemen bu uygula-
manin bltin kendisini ¢evreleyenierie slrdlrdtagu iliskiler, ve de mal-
zemelerinin 6zelligi konusunda soru sordurtuyor. Ve eger, Gropius'un
Bauhaus’un temelini olusturan bildirgede séyledigi gibi, “Mimari her
yaratici eylemin amac! ise”, o zaman mimari aracilidiyla 6gretmek ve
hosa gitmeyi tasarlayan bir okulda tiyatro ile mimari arasindaki varsa-
yimsal -veya gergek- iligkiler Gzerinde 6zellikle soru sormak gerekiyor.
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Demek ki, ayni zamanda sinirli da olan bir bitince: bir kurumun
tarihinden onyil, ve de sirekli ve genel bir geligmede olan bir kurum: séz
konusu olan, bireylerin sanatsal ve politik “egilimlerin® yapitlarin ve
nihayet ¢atigsmalari kaynastiran 6gretilerin karigtiklar bir kurumdur. Canku
bu okulun §é|i§kisi, su savintemeli Gzerine kuruluyor: “sanat 6gretilmez”.

Bauhaus'un *hocalarn” ve 6grencileri “zanaatkar ve sana'tc;l ara-
sinda ytkselen hor gorirltk duvarini yukselten sinif ayrimi”ni durdurmak
icin kesin olarak kararlastirilmis bir proje ile bir araya gelmiglerdir. Béyle
bir proje kendi iginde yeni degildir. Cesitli nedenlerle, Ruskin, Morris,
Semper, Arts and Crafts Movement, Wiener Werkstatte'ler makinelegsme
ile gittikge artan 6nem kazanan bir ig anlayigi ve uygulamasi arasindaki
bu bélinmeyi sona erdirmeye kalkigsmislardi. Bununla birlikte, Gropius
Bauhaus'u kurmaya giristiginde, savas, Alman devrimi ve bagka bir
yanda, Taylor’'un yeni “¢alismanin bilimsel organizasyonu” ile uygulama
calismasinin tek érnek lGzerinde yapiimasi ve énemli élglide bliyumesi,
“Guzel Sanatlar”in “mekanik sanatlar” ile olan ayrimini yeni anlatimlaria
ortaya koyan yeni zorlayici gergeklerdirler.

Bauhaus kurumunun sorunsallidi ilk énce Gtopya niteligindeki sos-
yalizmlerinkidir. Béyle olunca insansever burjuva dustncesinin zemini
Gzerinde kuruluyor. Clnkl s6z konusu olan gergekten de insanseverlikti,
kitlelerin yasam kalitesini dayanikh, islevsel, ucuz ve glzel esyalar
yigininin Gretimi ile iyilestirmek. Ve madem ki bu yigin halindeki tGretimin
yidinlara hitap etmesi gerekiyor, “ilkel, otantik ve herkes i¢in anlasilir
olan bigim ve renklerle sinirlanmak gerekecektir.

Sanat, ilk 6nce uzlastirma olan gorevini, yalnizca,

“degismez duyumlari uyandiran basit bigimler”e donis yaparak
yerine getirecektir. Degisimler, tireyip, araya giriyorlar ve ilk
duyumu butiin aradaki uyusum dizistyle yonetiyorlar (biyiikten
kiiglige sirastyla) (1.

Proje kéktencidir; bazi duyumlari, bazi slrekli zevkleri harekete
gegirmek igin, nihayet bilimsel bir estetik kurmak, basit, birlegtirilebilir,
sonsuzca gogaltilabilir 6geler temeli Gzerinde “yaratmanin genel kural- -
lari’ni hazirlamak.
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Ama bu bir anlamda 6igulad birimli olan yeni zevk kaynaklarinin
yayihmi artik sanatgiyl siradan zevklere kargi tutumlu davranmaya zor-
layacaktir, yani Platon’un taklitlerin en k6tisd, gerge§in en uzaginda, en
¢ok bilisiz ve en aldatici olarak adlandirdigina karg! tutumlu davranmaya
zorlayacaktir. |

Gergekten de koktenci bir proje, ¢unki dogru yénin yaratilma-
sinin yolu bundan bdyle kéti taklitgiligin elenmesinden gegiyor, ¢linki
yalnizca iyi taklitgilik korunacaktir. Veya yine, dogru yén hi¢ bir aldatici
taklit¢iligi kabul edemez, ¢lnkl kurulmasi, ayakta durmas: ve sirmesi
igin, “gergegdin” en yakin taklidi, filozofun bilgisine en yakin olan, yanilsama
tzerine degil, her seyden oOnce 06lgl ve hesaptan dogdan gereklidir.
Geometrinin gltzel figlrleri bundan boyle taklitleri salt glzel figlrleri
yansitacak olan, ve bdylece salt zevkleri doguracak olan salt érnekleri
olusturuyorlar.

Platon igin oldugu gibi, Gropius igin s6z konusu olan biltin kentin
mutlulugunu gergeklestirmektir. Ama birincisi yalnizca kentin bekgilerini
egitmeyi amacghyor ise, ikincisi batin halkin egitimini amaghyor. Veya
daha dogrusu, Bauhaus’un gérevi ¢ifttir. Uretimiyle dinyaya baska bir
bicim verecek “yeni bir kugsak” sekillendirmek, ama ayni zamanda bu
baska bicim verigi Gretimle baslatmak. Yani kitleleri egitmeye baslamigken
editmenler editmek. Bu sekilde, baglamig e§itimin gogalmasini glivenceye
almak. Gergekten de, XX.yy'da, mutlulukiarint givenceye almak igin,
| geri kalan yurttaglari "ikna veya baski” yoluyla birlestirmek artik gerekli
degil, ¢linkl artik buttn kentin egitimi i¢in ideal bir arag olan yeni teknik
buradadir. Tam olarak da ideal, ¢linkii ikna veya baski yoluna bagvurmay:
gerektirmiyor. Yeni makine endtlstrisi, zevki yayacak bu giizel gergek ve
salt sekilleri sonsuzca g¢odaltabilecek gigtedir. iste bunun igindir ki,
“mekanik sanatiar” artik egitimden ¢ikartilmayip, “Guzel Sanatiar’inkine
esit bir paylari olmalidir. Béylece zanaatkarlari gergek yaraticilardan
ayiran batin sinifsal engeller kalkmisg olacak, béylece sanat halk ile
uzlagtiriimig olacaktir.

Bu gorevi yerine getirmek i¢in; evrensel, objektif, “salt dogal” ve
bundan dolay! da ortak olan bir dili aydinliga ¢ikarmak gerekiyor; batin
farklihiklar: silecek glgte olmasi gereken, yani tarihin, tek ve bélinmez
olan “salt doga” ve “kaltiréncesi’nin értistikleri sinirlara kadar uzanmasi
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gereken bir bi¢gim repertuan gereklidir. Yeni kaltirin, evrensel olanin,
iste bu kolay bulunmayan nokta Gzerine oturmasi gerekiyor.

Bununla birlikte “saltdoga”ya geri donmek séz konusu olmayacaktir:
Bu doga kaostan bagka bir sey degildir -onu bir ve bélinmez yapan da
budur: ' ‘

“Doga baslangigta yalnizca bir ilkedir: Devinim ilkesi ve
devinimin bir yasas: degil, 6zel bir istek, 6zel bir sey degil,
diizenlenmis bir gey degil. Kaos ve anargi, bulanik bir kaynagma.
Kavranilamaz, agirhkli bir gey olmayan, siyah bir ey olmayan
(neredeyse bir gri yalnizca, kirmizi bir sey olmayan, mavi bir sey
olmayan, sar1 bir sey olmayan, yalnizca neredeyse griler.

Gergekten gri olan bir sey bile yok, kesin olarak belirgin olan bir
sey yok, yalnizca belirsiz olan, tanimlanamaz olan, buradan degil,
oradan degil, yalnizca her yerden. Uzun-kisa degil, yalmzca yarin-
din. Eylemler yok, yalmizca varlik.

Ne gergek dinlenme, ne gergek devinim, yalnizca “golgelerin
etki alan1”.

Bir tek sey: bu baslangicta gelen durumdan glkmak i¢in gerekh
olan devingenlik®.

Ama varolan kaltdr ile nasil yetinmeli? Sonsuzca bélinmusg oldu-
gundan, pargalara ayrilmig oldugundan o "salt doda"dan daha da kaotik
olanla, "blayuk karigikliklar” ve “¢irpinmalar” ile dolu “teknik uygarligimiz”
(Gropius) ilkel kaosun igerdigi bGtin tohumlari soysuzlagtirmistir. Kapi-
talizmin yabanil geligimi ve ondan ileri gelen “mekanik anargi” bu kopmaya,
insan tarinin bu felaketine yol agmiglardir: Insan eksik bir varhda
déntGgmuasgtar.

Kaybolmus bir uyumu yeniden elde etmek, yeniden bir “eksiksiz
insan” olusturmak, insani tamamlamak: Bauhaus’un gergek gorevi bu
olacaktir. Ve insanin kendi kendisini yaniltmasina neden clan teknik, bu
kez kurtulus araci olacaktir.

Bauhaus’un programi, yeni bir insan, yeni bir kusak sekillendirmek
goérevini kendine ayirmaktan olusuyor.
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HAZIRLIK CALISMALARI

Bauhaus’u yaratirken “yeni bir mimar kusag)” sekillendirmek isteyen
bir adamin birinci geligkisi olarak, Gropius ressamiar ve heykeltraglara
basvurdu: Lyonel Feininger,'Johannes Itten ve Gerhard Marcks 1919°'da,
Geog Muche, Paul Kiee ve Oskar Schlemmer 1920’de. Kugkusuz bu
sec¢im, tak mimar olan Walter Gropius’un okulun “hocalari” arasinda ivice
6nemli bir yer almasini sagliyordu. Ludwig Grote bu seg¢imin nedenini,
resimin 1919-1920’ye dogru en ileri sanat uygulamasi olmasi gergedinde
gérur. Ama Feininger veya Itten gibi ressamlar daha ¢ok resimin avan-
gardinda degil, ariyergardindalarmis gibi gérinuyorfar,

Ressamlar, bir program.

Aslinda buttin bu ressamlarin ortak bir noktalari var: Sturm’a®
olan baghliklari. Itten’in ilk soyut tablolari 1916’da Berlin’de Sturm’un
galerisindeki sergisinde yer altyor; Schlemmer 1920 yazinda Sturm’un
galerisinde sergi agiyor. Muche, 1914’den itibaren yine Herwarth Walden
tarafindan Berlin’de kurulmus olan bu ayni galeride ¢ahsiyor; burada
Paul Klee ile (Max Ernst ve Afchipenko gibi) 1915°de sergi agiyor, sonra
1916 ve 1917'de “Der Sturm” Okulunda resim dersi veriyor. Feniniger’in
iligkileri daha gevsgektir: Herwarth Walden ondan 1913’de Blaue Reiter
ressamlariyla birlikte Berlin’de dlizenledigi “Birinci Alman Sonbahari
Salonu”nda sergilemesini istiyor. Gerhard Marcks’a gelince Sturm ile
dogrudan hig bir iligkisi yoktur; buna karsin, Gropius 1914’de Cologne’daki
Werkbund sergisi i¢in ona bir réliyef ismarliyor. Ve Gropius’u Itten ile
1922-1923'de kars: kargiya getiren anlagmazlik sirasinda Gropius’un
kigisel gbruslerine daha yakininda kalan tam da bu ressam ve bu heykel-
tiragtir.
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Buna goére bu se¢imin ortaya koydugu soruya ¢ift bir cevap vere-
biliriz. ilkin, Sturm avangard hareketlerin (veya 6yle taninmis olanlarin)
en eskisidir: Dergisi 1910’da kurulmustur ve ondan sonra artik “taninan” '
onlarca avrupali ressam galerisinde sergi agmiglardir. Bu sekilde en
buylk ulusliararasi sanat merkezlerinden birini olusturuyor, ve iste Gropius,
Yénetimin Bauhaus projesine kargi olan g¢ekingenligini yenmek igin,
bitin bunlari sémuriyor.

Bu projeyi Gropius 1918 yilinin son aylarinda, Novembergruppe(
ve Arbeitsrat fur Kunst (Sanat Calismalari Komisyonu)un kuruluguna
katildigr sirada sert devrim ortaminda hazirliyor. Mimar Bruno Taut ile
birlikte, Gropius, ¢ogu Bauhaus igcinders verecek olan 141 kigi tarafindan
imzalanan, Arbeitsrat fir Kunst’'un bildirge-programini kaleme aliyor:
icinde sanatginin toplumdaki yeri, sanatginin halkla iligkileri, sanatin -
usgul 6Jretimi, ev ve dekoru arasindaki iligkiler ve, daha genig kapsaml
olan, glizel sanatlar ile endiistri sanatlari arasindaki iligkiler gibi sorular
ortaya konmusgtur. Bildirgenin bu sorulara getirdigi cevaplar arasinda, en
baslicasi sanatginin adsizhiginin gerekliligidir, yani Novembergruppe’in
de dilegi olan “sanat ve halkin en yakin kaynasmasi igin en mutlak kosul.
Oysa, buikigrubun bildirgé ve programlarinin igerdikleri agikga sosyalist,
hatta devrimci olan butin hergeyi, Gropius programindan silmek isti-
yormus, ya en azindan etkisini zayifilatmak istiyormus gibidir.

STURM ve BAUHAUS

Bauhaus’'un glven vermek istiyor oldugu kesindir. Aynt sekilde,
yeni cumhuriyetin ylksek gorevlileri igin, “politik olarak agiri” olmaktan
uzak olan ve ayni zamanda Sturm’e bagdli olma avantajini da temsil eden
ressamlara yapilan ¢agri da gliven vericidir: Avangardizmde bile, savas
6ncesi “Alman” geleneklerini yeniden canlandirmak mumkindir. Demek
ki bir givencelik, ciddi bir garantinin arayigi kismen Gropius’un seg¢imini
acgikhiyor.

Bu belirleyici segim sorusunun cevabinin di§er yuza eski bir sorun:
olan sanatlarin' bitunlegmesi ile ilgilidir. Ressamlara yapilan ¢agri, Gro-
pius’e gére, “6zerk yaratma” ile “iglevsel yaratma”y: birlestirmeyi sag-
lamahdir. Saglam bir zanaat egitimi ve 6gretimi veren attlyelerin basina
gecerek, ressamlar 6grencilerin yaraticihiklarina “itham” vermeyi, “teknik
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ve yaratici icgudl’yl yeniden birlegtirmeyi gérev ediniyorlar. Aynt zamanda,
- Gropius burada “amatéritkten kurtuimanin en etkin yolu”nu gériyordu.

Bundan dolayidir ki Bauhaus'un ilk yedi 6gretmeninden besi, hepsi
de uzaktan veya yakindan Sturm’a bagdli olan ressamlardir. Yani, Bauhaus’da
bir tiyatro atolyesi kurmak isteyen Gropius’un, Der Sturm dergisinin
ydnetimine Herwarth Walden'den sonra gelen Lothar Schreyer’e dogru
yonelmesinde sasirtici bir sey yoktur. Schreyer’in bu éneriye sabirsizlikla
kargilik vermesinde ve “digsavurumculuun uzmanlhk alan1” olarak ad-
landirdigl Bauhaus’da yer almaktan seving duymasinda da sasirtict bir
sey yoktur. Bu, 1921 yazi boyunca oldu.

Bauhaus, “digavurumculugun uzmanlik alani”: Bu adlandirma bugin
¢eligkili gibi geliyorsa, yine de kurumun ilk yilian i¢in tamamiyle gegerli
saytimistir. Cinkd ne bir Bauhaus, ne'de ti¢ Bauhaus varolmustur (cografi-
tarihsel bélim: Weimar, Dessau, Berlin veya Almanlarin séyledikleri gibi
“dénemsel” bir bdlme: Gropius dénemi, H.Meyer, Mies van der Rohe
dénemi): eder tarihi bélmek gerekiyorsa, diyelim ki alti Bauhaus varoldu:

1) Weimar, yénetim: Walter Gropius, Johannes Itten’in mistik
ideolojisinin etkisi; mart 1919-mart 1923. :

2) Weimar, yénetim: Walter Gropius, “Uretilmis bir sanat”’a dogru
yénelme ve Uretimin basglangici; mart 1923-aralik 1924.

3) Dessau, yonetim: Walter Gropius, Weimar (2)’'nin yénelim ilke-
lerinin gelismesi ve uygulanmasi; mart 1925-nisan 1928.

4) Dessau, yénetim: Hannes Meyer, sola dénim noktasi: program
“‘daha buylk bir materyalizm” yéninde yeniden elden gegiriliyor;
nisan 1928-temmuz 1930.

5) Dessau, ydnetim: Ludwig Mies van der Rohe, sada dénim
noktasi: “salt sanat diinyasi’na doénis; agustos 1930-eylll
1932.

6) Berlin, yénetim: Ludwig Mies van der Rohe, nazioimus belediye
gbrevlileri kurulu tarafindan kovulduktan sonra, Bauhaus Ber-
lin'"de 6zel bir kuruma dénustr. Ekim 1932'de dersler yeniden
basghiyor. 11 nisan 1933: 32 6grencinin Alman askerler tarafindan
aranmasi ve sorguya alinmalari. Kurumun kapanist, 20 temmuz
1933'de feshedilisi.

Tiyatro ¢galigmalar: “birinci” Bauhaus ile bagliyor ve “dérdunci” ile
bitiyor. :
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I. “KUTSAL DISAVURUMCULUK (EKSPRESYONIZM)”

Hambourg’un Deutsches Schauspielhaus’unda 1911'den 1918’e
kadar dramaturg olan Schreyer 1918’den itibaren her hafta Berlin'e
gidiyor: 1914°de karsilastigi Herwarth Walden, ona Der Sturm dergisinde
yazi igleri midira gérevini vermistir. 1886’da dogan Schreyer, o zaman
30 yagindadir; alti sene dnce bitirilmig hukuk egitimi onu sikmisgtir: bu
egitimden sonra resim de yapmakla birlikte, sanat tarihi egitimini de
gérmastir. Savasin basinda, kl¢lk piyesler ve yeni giirile tiyatro Gzerine
baz) teorik yazilar yazmaya baglhyor.

Tiyatronun Birinci Teorisi

Schreyer, Hambourg’un Deutsches Schauspielhaus’unun ydéne-
ticisi Ernst Koehne ile olan yedi senelik igbirli§ini, bir cimlede ézetliyor:
“Tiyatro asla sanat degil, oyuna déntsmusgtd.” 1915 arahiginda, Sturm’a
yakin olan butln tiyatro adamiari gibi Schiller’in dramaturjisini birakmak
isteyerek, soyle yaziyor: “Tiyatro artik bir ahlak kurumu degil, bir sanat
yeridir (...) bir sanatsal yaratinin yeri”. Subat 1916’da ¢ikan bagka bir
yazida Schreyer yeni tiyatro sanati teorisini agikliyor: Yasanmis bir
tecribe, bir macera olmasi gerekiyor. Bu macera “duyarh olan”in ma-
cerasidir: bigimi, renk, hareket ve ses malzemelerini olustu‘ruyorlar.
Sanat eserinde, igcerife ve ahlaka bagli olan her gsey diglanmalidir:
“Duyarli olanin macerasi olarak sanat’in, salt yapi malzemesinin bu
bagnaz yén degistirmeleriyle hi¢ birisi yoktur; onunigin, egretilemeler ve
natlralizmden uzak, “buyurgan gugleriyle” tiyatroyu “varligin taninmasy”
igin bir araca dénistirecek “simgeler” yaratmak gerekiyor. Ug ay sonra,
Schreyer sahneye koyan kisi igin, kilisenin ileri geleniyle yalnizca “yara-
tilanin gdrevlisi” olugsunda benzer, bir “temsil ydneticisi” olmasi ge-
rektigini yaziyor; ¢lnku teatral bir sanat eseri sahneye konusg’a bagimh
olmamalidir. izleyiciyi “hayatin gizine” agmak igin, tiyatro adami “uzayin
sanatsal ifade olanaklarina: ses ve devinim”e sahiptir. Sézclk Schreyer
icin bir “ifade yolu” degil ¢linkl “simgesel olarak ses, s6zcliigu iginde
tagiyor. Seslerin bagdagimi ayni zamanda sézcUkler bagdagimidir.

Boyle bir paralellik tehlikeli gibi gértintyor: ressamin igi ile sairin-
kindeki malzeme farkliliklarini gozard: ediyor. Ve e@er bu iki resim ve
tiyatro sahasinda arastirmada benzerlik varsa, onu, ister “antropomorfik
(insanbigimsel)” olsun veya olmasinlar, temalarda degil, malzemenin
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kullanilisinda bulmak mumkindir. Ressamlarin sorunsali da zaten gé-
rintlyd renkli planlar seklinde yapmaktir, tipki sairlerinkinin de metinleri
“sozsel ses” geklinde yapmak oldugu gibi. Demek ki ressamin isini
sairinkini oldugu gibi bir sire igin diizene koyan yapt ilkesidir. Ve sahnesel
plastigi belirleyen sey metin oldugunda bile, temanin énemi azdir, ilk
6nce yapiyi degistirmek sé6z konusudur.

Lothar Schreyer’in galismalarini “digavurumculugun” bittintyle ka-
ristirmak s6z konusu degil: Eger edebi ¢aligmasi érnegin digavurumcu
August Stramm’inkine benzer ise, plastik galigmasi, gérecegiz ki, ¢o-
gunlukla Rus konstriktivizmine yakindir.

Edebiolanileresimsel olanin iki kitigl arasindaki mesafe, bu kez
butun “plastisyenler"de ortak olan, bagka bir mesafeyle de iki katina
gikiyor: Sozsel teorik savlariyla plastik tretimleri arasindaki mesafe.

A. iKi ONERI: STURM-BUEHNE VE KAMPF-BUEHNE

1918 sonbaharinda, Shreyer Berlin’de kendi tiyatro-stliidyo’sunu
kuruyor: Sturm-Blhne ve ayni addaki dergisini. Savagin son ginleri
boyunca sahneye konan ilk piyes, August Stramm’in bir drami, “Sancta
Susanna”dir: Bir Worlkunstwerk, yani “sézcigin sanat eseri”.

“Suikast”

Polisin korumasi altinda gergeklesen oyun (Shreyer “devrimin teh-
ditlerinden” endise duyuyor) halkin bayuk éfkesini uyandiriyor ve gosteri
ertesi glin basin tarafindan “tiyatroya karsi kiyacil bir suikast” olmakla
suglantyor, halbuki aslinda Shreyer s6yle yaziyor: “Biz tiyatronun gergek
kaynadini géstermeye ¢calismistik: ilahi gosterinin habercisi olan insani”.

Tiyatro teorisini Tanrisal mesajin bigcime konusu olarak nasil hakh
gosterecektir? Ama o6zellikle, sd6zctugiun, tanimladigi sahne malzeme-
lerindeki yeni hiyerarside aldigi basglica konum, ondan “salt bir malzeme”
gibiyararlanmasini énliyor: Sézciugin sesleilgilidegerinin oldugu kadar,
anlambilimsel dederi onu diger malzemeler igin bir “hareket ettirici”
yapiyor. Sézctikler, herhangi bir yapicihktan énce, metindeki herhangi
bir uyusumdan 6énce, anlamlarin tasiyicisidirtar. Bigim ve renk yalmzcé
dizenlemeleriyle dyledirler. Shreyer’in 6rtiik konugsmasi béyle gibidir.
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Hambourg ve Tiyatro-Stiidyo

1919'da, “Savas sonrasi Berlin asiri galkantihi” oldugu igin Shreyer
Hambourg'da, Berlin’in Sturm-Blhne’sinin bir eklentisi olan, seyircilerini
bir Digavurumculuk Dostlari dernegdinin Qyeleri olusturan bir tiyatro-
stidyo, Kampf-Buhne'yi kuruyor. Dekoratif Sanatlar Okulu’nun bir sa-
lonunda, Shreyer 1919 sonbahari ve 1921 yazi arasinda yedi piyes
sahneliyor. Bir sekizincisi, 1589’dan kalma anonim bir elyazmasindan
yola ¢ikarak yaratilmigtir: “Ein Krippenspiel” (“Bir Besik Oyunu”), 1819’un
noel gecesinde Sainte-Catherine kilisesinde sahneleniyor.

Her temsil ylizden fazla tekrara yol agiyor ve ¢ogunlukla ¢ok bi-
ylk, bazen dev maskelerin yapimini gerektiriyor: H.Walden’in “Stinde”
(Gunah®) adli piyesinde bu maskeler U¢ metre yliksekli§e variyoriar, ve,
ince kagittan yapilmis olarak, tamamiyle orttikleri aktorier tarafindan
kullantliyoriar.

Ayni ilkeler, 1920'de Berlin’de Max Reinhardt’in tiyatrosunda da--
vetli seyircilerin éninde oynanan “Mann” adl piyesinin temsili igin de
uygulaniyor. izleyicinin goduniugu bu gosteriyi “fazla ibadetle (dinle)
ilgili” bulduysa da, Alexandre Tairov Shreyerin “tiyatrosu kargisinda
memnuniyetle, zevkle ve sayg:yla eQildigi tek Alman” oldugunu sav-
famigtir.

Spielgang (Partisyon)

Bu piyeslerin her birinin uygulamasi titiz bir belirginlik gerek-
tiriyor: Bu bir eszamanlastirma isidir (metin, sesler, bigimler-renkler bir
Spielgang’in, yani bir partisyonun konusunu teskil ediyor, ve Schreyer
bunun kendisii¢cin gok gabuk resimsel mahiyette bir soruna déntstigini
yaziyor; partisyon, “bir sanat eseri” olmalidir, tipki 1920'de “Kreuzigung”
(“CGarmiha gerilme”) i¢in gergeklestirilen en Gnih partisyonun da bunu
gosterdigi gibi).

Partisyon, Hambourg’un Kampf-Blihne’sinin atdlyelerinde ahsap
Gzerine oyulmus 77 levhadan olugup, yazili metin ve geometrik imlerle
betimlenmis sahne ile ilgili bilgilerin birtestikleri bir tlr “¢ekim senar-
yosu” gibi bir izlenim birakiyor. “Carmiha gerilme”nih Spielgang’inin
(partisyonunun) birinci levhasi tizerinde gunlar okunabilir:
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Lothar Schreyer: Kreuzigung (Carmtha gerilme)'un partisyonundan
(Spielgang'indan) bir sayfa (Hambourg, 1920).

“Partisyonun okuyucusu bilmelidir ki: Partisyonun ve imlerinin
yaratilmasi tiyatro sanati igin, miizikte porteler (nota kagidindaki
beserlik satir ¢izgileri) ve notalarin yaratilmast ile ayn1 6nemi
tagtyor / partisyonda sozciigiin sesini (titresimlilifini, 6tim-
liligiini) duyan ve devingen bigim-renk’i gorebilen / bir kimse
onu okuyabilir /

Partisyonu ¢alan bilmelidir ki: yalnizca 6yle biri partisyona gore
oynamay! becerebilir ki / profesyonel bir aktor olmasin / hig bir
ticar tiyatroyu desteklemesin / elestirmen olmasin / iddiasiz olsun
/ 6yle birisi partisyona gore oynayabilir ki / kendi i¢inde gore-
bilsin ve duyabilsin / kendi iginden ¢iksin / partisyonu kisitlamasiz
olarak takibedebilsin / difer yorumcularla uyum iginde yasasin /

Partisyonu dinleyen / gorenin bilmesi gerekir ki: Gosteri yal-
nizca Arkadaslar Cevresi tarafindan gorilebilir ve duyulabilir,
kollektif bir seyretme gibi / tutkulu bir kollektif sungu gibi /
kollektif bir eser gibi / Carmiha gerilme’nin birinci temsili /
Arkadaglar Cevresi’nin ortasinda / on iki nisan bin dokuz yiiz
yirmi / Hambourg /.”
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Boyle bir gdsterinin amaci, nihayet “sanat ve yagam birligini”

gergeklestiren “kendi Gstinde™ kapanmig bir sanat bigimine erigmektir.

Soézkonusu olan, tiyatronun ta 6ziine kadar uzanmak, buradan adeta
ibadetle ilgili toplu bir eyleme varmaktir.

“Diriltilmis bir hiristiyanhk”.

Kampf-Blihne’'de saka yapilmiyor: Zaten oraya gésteriye gitmekten
ziyade bir ibadet yapmak i¢in katilim yapihyor. Her tir profesyonellik,
gorildigu gibi, diglanmigtir: Hig bir dramatik sanat okulu aktére sesinin,
hareketlerinin batunlyle kutsal yaziya baghlik iginde bulunmasini 6gret-
miyor. Ve oyuncunun teknikleri, numaralari, insanlarin tanrilariyla barig-
.malarin’ kutlamak séz konusu iken ne ise yarayabilir? Cok sayidaki
piyesin adi anlami da belirtiyor: “Gligler”, “Cocuk Isa’nin 6lGmé”, “Besik
oyunu”, “Glunah”, “Hacga gerilme”: Schreyer ile, sanat ve yasam birliginin
yolu dinsel térenlerdeki usul ve siradan gegiyor gibidir. Téren kurallari,
kisith bir gruba, Disavurumculuk Arkadaslari Cevresi'ne ayriimig olunca,
gosteri, disavurumculugun “diriltilmis bir hiristiyanlik®’da taninmasinda
son buluyor ve Kampf-Blihne de bu durumda gésterinin érnek hiicresidir. |
Temsillerin neredeyse 6zel olma nitelikleri, ve politik ile sosyal sahnenin
¢ikariimasit anlamina gelmeleri (Berlin’den Hambourg’a buyutyerek giden
bir ¢ikariima), bltlin bunlar gifte olarak, somut, tarihsel zaman ve mekanin
reddediligini iyice belirtiyor. Bu tarihsel zaman ve mekanin reddediligi
daha sonraki tiyatro akimlarinda da belirecektir.

Sankibu tarihle kopuklugu daha iyi belirtmek igin, Kampf-Blihne’'nin
atdlyesi XIX.yy sonundan itibaren tiyatronun sahne makinelesmesine
getirdigi butin teknik mikemmellikieri digliyor. Maske-insanlar ¢iplak,
dekorsuz bir sahnenin Gzerinde hareket ediyorlar: Tipk: katolik usultn
satafatlarini silip sipliren Reform'unkine benzer bir hareket ile, “i¢gsel
saltlik ve gergekligi” yeniden bulmak igin “6zlere” dénlig yapiliyor.

Plastik Simgeler

Ama bitin sahnenin plastik yéninin-gelip dayandigi su maskeler
nelerdir? Sunu not ettik: Schreyer’in edebi Uretimi ile plastik uretimi
arasinda bir mesafe vardir. Bu sirada 1920 ile 1923 arasi g¢atigmalan
(yani Bauhaus’'daki ¢alisma ddnemini de igeren stre) iki nitelikteler:
masif ve kubik figurler bir yandan, ki bunlar figtr-simgeler i¢in gereken
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araglardirlar, ve kostumlerile kuklalar diger yandan, ki burada bigimlerin
bogumlanmalari simgesel de@erlerinden daha dnemlidir.

Birincilerin dortgen paralel ylzler birlesimi gibi bir gérinugleri
vardir: Omuziardan ayaklara kadar, batin vicudu bir sandigin iginde
tutulmus olan “Haga gerilme”nin “Insani” bu sekildedir. Bu sandidin 6n
tarafinda, yatay ¢izgisi bu “viicud®un sinirlarini gegen blyuk bir hag
¢izilmigtir; kGbik bigimde olan eller de bu ¢izgiye paralel olarak yatay
sekilde uzamiglardir; omuzlar ve dirseklerin eklemleri kirelerle birleg-
mislerdir. Hag¢in dikey ¢izgisi hizasinda devam eden kafa da yine kibik
bigimlidir. “Haga gerilme” partisyonu (Spielgang’t) Uzerine, Erkek iki
yatay ¢izgisi olan bir ha¢ simgesi ile resmedilecektir. Piyesin diger iki
karakteri olan “Sevgili” ve “Anne” igin de ayni disg gérinls gegerlidir; her
birinin sirtinda buyuk bir disk tutturulmustur. Boyanmis iginlarinin “di-
siligin 6zUnl yaymalari” gerekiyor. Erkekligin hag ile simgelenmis oldugu
gibi, digilik daire ile simgelenmistir: Sevgili’'nin gogusleri i¢in iki beyaz
daire, karni i¢in daha buyUk bir siyah daire; iliski Anne’nin figurinde yer
degistiriyor: iki siyah daire gégus i¢in, daha blylk beyaz bir daire karin
i¢in. Partisyonun tizerinde, iki beyaz daire Sevgili'yi, daha blylk ama tek
bir daire Anne’yi simgeleyeceklerdir.

s

Geliebte MH‘(]

Lothar Schreyer : Sevgili (Geliebte) ve Anne (Mutter) igin kostiimler; Kreuzigung (1920).
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WS

Lothar Schreyer‘: Erkek (Mann) igin kostiim; Kreuzigung (1920).

Goruldigu gibi, bunlar agir anlamlar tasiyan, tam olugmamig sim-
gecilikleri sanki Kandinsky’'nin 1912’de sanat igin saptadidi programi
oldudu gibi gergeklestirmek isteyen figurlerdirler:

“Bigim, geometrik bile olsa, kendi i¢ sesine sahiptir; o, tinsel bir
varliktir, ve bu varlik bu bigime 6zdes niteliklere sahiptir. Bir
uggen (sivri, kiit veya ikizkenar oldugunu belirten 6zelliklerden
bagkasina sahip olmadigindan), bir varliktir. Ondan, kendisine
ozgi tinsel, giizel bir koku yayiliyor™®.

Ve daha uzakta :

“Demek ki her bigimin i¢sel bir kapsami da vardir. Bigim, bu
kapsamin dis belirtisidir®). ‘

Ama Kandinsky’'nin dedigine goére, s6z konusu olan sadece ve
basitge “organik bigcim”in “soyut bigim” ugruna yok edilmesi degildir: Eger
gercek sanata varmak istiyorsa (sanatg¢i), objenin “edebi” gériniminden
yola ¢ikacaktir. Béylece organik sekilin “i¢ sesi” soyut sekilin “i¢ sesi” ile
6zdes olabilecektir.

Schreyer bu temel Gzerine, simgeler aracilifiyla, Hegel tarafindan
verilen tanimlamaya gore “anlam ile ifade” arasindaki keyfe bagl iliskiyi
yogunlagtiracak bir betimleme davasi ortaya koyuyor. Beyaz daire sekli
Anne’nin karnini simgeliyor; buyuk isinli disk disiligi simgeliyor; daire
figira “sonsuz délleme devinimini” simgeliyor; sonra disi bir figriin bu
sekilde belirtilen karni analik simgesi oluyor, vs.
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Anlamin berisinde.

Bu gekilde olugturulan sahne dlizeninde, her simge bir bagkasinin
aracisidir ve orada sonug¢ olarak yalnizca bitinlikte iggal ettigi araci
igleviyle bir anlam buluyor. Bununla birlikte, anlamdan degil, “yanki”dan
s6z ediyor Schreyer: S6z konusu olan -nihayet- tanriya tapinisin ve
bicime tapinigin ilk birlesimini yeniden bulabilmek igin, anlamin beri-
sinde kalmak, sinirint agmamaktir. Hersey “igteki insan”a gére dizen-
lenmelidir: Her bigim, renk, ses, sdzclk, “simge” olarak, kendi “i¢ se-
selimine” sahiptir, ki bunu da yorumcu seyirci kadar, duyulan gergekliginde
degil, “kendi iginde” duyup gérmesi gerekiyor.

Schreyer’in Kandinsky ile paylasti§i bu basit i¢ ve dis karsithgi,
onu, figarler yakinhklarinin de§isken iligkisine gére ayarlanmig simgesel
bir mekan ugruna, 6lgllebilir ve 6igilen sahne mekanindan vazgegmeye
gotirayor. Ayni sekilde zaman artik somut, tarihsel zaman degil, ama
“heyecana bagh” bir zamandir, ve bu zaman simgelerin “igsel yankilan-

malari” Gzerine kurulmustur. '

- Kandinsky’nin “igsél gereksinim”i ve, Schreyer’in insan tarafindan
“kendi iginde” gorulebilir ve duyulabilir olan “igsel yankilanma”sinin
kapsadlklan bltin seyler, sanatsal objenin distan seyredilmesi gereken
bir obje olarak goérilmesinin digslanmasina dogru yéneliyorlér. Muzikal
metafor (ses, seselim) her zaman objenin “maddilegsmesini bozmak” ve
gerekli “igsellegme”sini bir érnek bigiminde éne koymak i¢in buradadir.

Bununla ayni zamanda kopukluk gergeklegiyor: Schreyer’in tiyat-
rosu her tar erekligi, her tir “dig”i, hertir yeniden-olusum olarak yeniden-
sunusgu digliyor: 1922'de sdyle yaziyor: “Tiyatro eseri, yagamin yagami
olusturdugu gibi yasami olusturuyor”. Artik yasami sahne “cografyas!”
Uzerinde betimlemek s6z konusu degil; tiyatro kendi kendini olusturana
(otoprodiksyona) doénisliyor: Ona kendi 6zerkligini kazandiran kendi
glucline sahiptir; “igten olan” glce, dayaniimaz bir itigsi andiran, ve ger-
¢eklesmekten baska erekligi olmayan bir “igsel gereklilik’e sahiptir. Ti-
yatro “salt” bir galismaya dénigiyor; “duyulanin macerasi>dir (1916)
¢linkl bu caligma ¢esitli malzemelerin igine giriyor; bir kere igin kulla-
nighdir; ginka bir piyes hi¢ bir zaman bir daha oynanmiyor. Schreyer de
sOyliyor: yasamin yasami Urettigi gibi, yagsami Gretiyor, ve onun gibi
usdigidir, ya daha dogrusu anlamin berisindedir. »
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Su bir gergektir ki burada mistiklik bir dénGsten fazlasidir, ¢inkd

Schreyer, tiyatrosunu salt uygulamals bir tiyatroya dénGstirmeyi redde-

derek ona, hemen hemen oénleyici bir tavir ile, tanrisal olan1 amag olarak

belirtmigtir. Ama bu sekilde temsil alaniyla kopukluk destekienmis olu-
yor.

“Teknolojik” insan.

Ama, sdyledigimiz gibi, Schreyer’in sahne plastiginin diger gori-
nima bu figurlerden oldukga farklilagiyor. S6z konusu olan, bir yandan,
“Mann” adh piyesindeki insan’inki gibi yapilmig, ve ¢esitli nesnelerin
eklendigi bir tar siyah tayttan olusan kostimlerdir: Kireler, diskler,
helisler, gubuklar, .... ki buniar bir makinenin pargalarini andiriyoriar:
“Yeniinsanin®, “teknolojik insanin® eklenmis igsaretleri. Bu plastik Alexandra
Exter tarafindan 1925’e dogru gergeklestirilen sahne kostiimlerine ya-
kindir. Ama Schreyer 6te yandan bir seri kukla tasarliyor, 1920 ile 1923
arasinda, ki bunlarin tagbaskti ile basiimig projeleri haklarinda yeterince
agik bir fikir veriyor. 1923’de Hanovre’da basilmis El Lissitsky’nin “Gii-
nesin Uzerinde Zafer”in tagsbaskisinda oldugu gibi, bu gekilde betim-
lenmis “yeni insan” modernlidin dzniteliklerini sergilemekle yetinmiyor,
¢inki onun kendisi, hem de bltiintinde, teknik bir obje gibi yapiimigtir. -
“Moderniigin isaretleri” artik insan bigimine ekilenmis degiller, bunlar
takilip eklegsmeleri ile insani olugturuyoriar. Diskler, delinmis dizlemler,
kiareler, dliiz ya da egimli ¢izgiler, vs, bogumlanmalariyla insan figlrint
animsatacak sekilde yerlestirilmislerdir. Ama her sey (bigim ve renk) bu’
elemanlarin yapildikiari malzemelerin ¢ok sayida ve de yeni olduklarini
gdsteriyor: Cam veya pleksiglas, metal, vs. Ve bu gsekilde bir araya
gelmis olan, bigimlerden ziyade malzemelerdir, su bakimdan ki, batinin
¢ok dedisik ogelerden olugmus 6zyapisi (karakteri) bigimlerin dizen-
leniglerinin sonucunda ¢ikan insanbigimciligi (antropomorfizmi) basti-
riyor.

Belki de bu ¢aligsmalarin dislincesiyle Gropius 1821'de Schreyer’'e
- ¢agri yapiyor, ama Kampf-Bthne’deki mistik uygulamalari da inkar ede-
miyor. Bauhaus’un ilk yillarinin belir.Sizliginin nedenlerini kuskusuz Gro-
pius’un kendisinde aramak gerekiyor. Cunki, eder Sturm’un ressamlarina
cagri yapafak toplu ¢aligmay| destekleyebilecegdini sandiysa, bunun se-
bebi, Sturin’un, bu ressamlar: ortak bir erek ¢evresinde, ortak bir amag
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i¢in bir arada toplamak bir yana, yalnizca gegitli, bazen kargit ¢gikarlari bir
araya getirmekten bagka bir sey yapmamis oldugunu gérmeyi-basara-
mami§ oldugundandir.

B. BAUHAUS’DA AYIN

1921 sonbaharindan 1923 baharina kadar, Schreyer Bauhaus’da
yalnizca son derece sinirht bir ilging¢lik tagiyan dort kigik goésteri ¢i-
kariyor. Aslinda, Kampf-BUhne'nin atélyesinde basglatilmig gcaligmay sur-
dirmeyi deneyecektir, ama Hambourg’da elinde olan maddi olanaklardan
yararlanmaksizin; 6zellikle tiyatroya hi¢ bir zaman inga edilen alan ile
olan iligkileri ile, mimari ile, varmiyor. Tiyatro alani onun igin, é6ncesinde
de oldugu gibi, temelde simgesel, bitinlyle “s6zin blyutsi” ile belirlen-
mig bir alan olarak kaliyor. '

Schreyer galigmasini gergek bir atdlye olusturmadan gétlrdyor.
Birkag 6grenci, Hans Haffenrichter veya Eva Weidmann gibi, cnun verdigi
bilgilerden yola ¢ikarak, “maskeler” yapiyoriarveya yazdidi kigik sahneleri
oynuyorlar; ama asil galigmalar baska bir yerdedir: heykel veya resim
atdlyesinde.

1921 sonbaharinda bu sekilde bir “Marienlied” Schreyer’in boya-
didi basit bir duvar kaplamasi 6niinde oynaniyor. 1922’de, Evali Weidmann
tarafindan bir Afrika silofonu ritmiyle uygulanan “Ruzgarin Ruhlarinin
Dansi”, sonra dev gibi bir “maske” ile bir “Lansquenet Dansi”, Lothar
Schreyer’in tek iki gosterisidirler. Daha uzun bir hazirliktan sonra, 1922
sonu - 1923 basgina kadar sitren bir ddnemden sonra, 17 $Subat 1923’de
Bauhaus Gyeleri 6ntinde “Mondspiel”in ilk gésterimi gerceklesiyor. Kampf-
Buhne'nin gdsterileriyle ayni ilkeler Gzerine kurulan bu “Mondspiel” ba-
sarisizlikla sonuglaniyor; Schreyer’in “camiasina” katilmaya pek az: génilli
olan Bauhaus tyeleri arasinda hi¢ bir yanki uyandirmiyor.

Kaynak ve yasa.

Bauhaus Tiyatrosu’'nun ilk brogtri aralik 1822°de yayinlanmisty, iki
metinden olusuyordu, biri Gropius’dan, di§eri Schreyer'den; Gropius
“Bauhaus Tiyatrosu’nun ¢aligsmasi” baghgi altinda, teatral arastirmanin
&eneysel karakterini, 1919 Bildirgesininkine ¢ok yakin terimler ile belirli-
yordu: Yeni birsahne alani, ¢esitli sahne olanaklarini, yani, alani, devinimi,
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organik ve mekanik govdeleri, bigimi, 15131, rengi ve sesi birlestiren
“YAPICILIK RUHU”nun itmesiyle dogmalidir. Ses, “s6zli ses” ve “muzikal
ses”e bolunmastar ki, bu Schreyer’inki ile ayni olan bir ayrimdir. Ama bu
“yapicilik ruhu”’ndan baska, Gropius, yeni tiyatro adamindan Schreyer’in
hi¢ bir zaman katlanmayacagi bazi bagka kriterlere de cevap vermesini
istiyor: '

“Bu hareketli, yagayan artistik alani, yalnizca bilgisi ve yaratici
giicil, statiin, mekanigin, optigin ve akustigin yasalarina boyun
egen bir kimse yaratabilir, bu yasalarin geneline egemen olup,
kendi iginde tasidifi maddeci olmayan dugtinceyi yorumlayacak
ve canlandiracak emin ve ylzdeyiiz etkili yolu bulabilen bir
kimse.”

Burada ayni anda sanatgi igin “meslede dénis yapma” gerekliligini
(1919 Bildirgesi), ve “sanatg! ile zanaatkar arasinda nitelik olarak bir
farkiilik olmadigindan” malzemelerine egemen olma gerekliligini bulu-
yoruz. Ama ayni zamanda, sanatg¢i “esinlenmis bir zanattkar"dir: Kendi
icinde maddeci olmayén bir disiince tasiyor. Gropius Schreyer’'in di-
stinusunl saptayan bu basiti¢ ve disg karsithgindan gok uzak degildir. $u
yaziyl yazarak ona daha da yaklastyor: ’

“Tiyatro, baglangigta, metafizik bir 6zlemden dogmugstur; demek
ki duyumlaristi bir dastincenin duyulur bigimde gozler 6niine
serilmesinin hizmetindedir. Izleyici ve dinleyicinin ruhu
tizerindeki etkisi, diigiincenin, goriilebilir olan, optik ve akustik
olarak duyulabilir olan bir alanda bagska bir nitelikte
oturtulmasinin basanlt oluguna baghdir.”

Gropius’un Bauhaus Tiyatrosu igin saptadidi gdrev, yani, “bu me-
tafizik 6zleme karsilik verecek yeni olanaklar bulmak” ve Schreyer'in
tasarladigt ve iginde “igsel insanin verdigi mesajin i¢gsel insan Gzerine
etki yapti§1” bu yeni tiyatro arasinda blyik bir fark yoktur. Schreyer'in
ayni brostrde gikan, “Tiyatro eseri” baglikli yazisi bu iligkiyi aydinlatabilir:

“Tiyatro eseri sanat eseridir.

Tiyatro eseri yasayanin gogullugu ile yasamun birliginin kanttidur. -
Birlik ¢ogulluktaki diizen ile bildirilecektir.

Diizen sanat eserinin yasasidir.
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Tiyatro eseri gogul goriiniislerin geligkilerini gegersiz kiliyor.

Cogul gorintgler birlifin gosterilmesinin yollandirlar. Diizen
aracthifiyla, sanat eserinin yasasinda; mekanik yontemlerin
mekanik olanin engellerinden, organik yontemler organizma-
lannin engellerinden kurtuluyorlar. Isik ve obje eserin yagayan
bolimleridirler. Eser yastyor. Isik 151k degildir, obje obje degildir,
insan insan degildir. Hepsi birligin bolimleridirler. Her kiigiik
kisisel ben’den kurtulan bolimler kendi haklanm biiyitk Ben’in
icerisinde kaybediyorlar.

Her yasam ¢oguldur. Ama her yagsam yagayandir. Tiyatro eseri
i¢sel insanin kanitidir. Insan kendi iginde goriinaslerin
¢ogulluguna sahiptir. Yalnizca onun iginde goriiniislerin gogul-
lugunu geliskisiz diizenleyen, sanatin yasalarina uygun bigimde
davranmay bagarabilir, esert tiretebilir. Tiyatro eseri insanlarin
diinyasini kapstyor. Tiyatro eseri yagami Gretiyor, tipki yasamin
yagamu {irettigi gibi. I¢sel insanin mesaji igsel insan {izerine etki
yaptyor. Farkli anlamlarin ardindan, eser yalnizca bir anlam
uretiyor: Celigkinin yasa ile ¢oziimlenmesi. Yasa her yasayanin
yagamasina yardim eden yasamn diizenidir. Tiyatro eseri insan
eseridir, insani olanfa geligtirilmigtir. Yaratti), insan tizerine etki
yapiyor, insan tarafindan diinyaya etki ediyor. Sahnenin gériiniisii
insanin varligidir. Sahnenin goriiniginde diinyanin 15181
yayiliyor.”

Gropius’e gore metafizik bir 6zlemden dogan tiyatro, Schreyer ile,
buylk Butdn ile kaynagsmaya dogru gidiyor.

Ustalik (Egemenlik)

Schreyer’in, ve Gropius’un, 1920 ve 1922 yillarindaki yazilarinin
ardindan, bir formlin geri dénlsU kuskusuz fark edilmistir: “Yalnizca
Oyle biri... bagarabilir ki... * Egemenlik batin yazilarin, Bauhaus’un ilk
yillarindaki bltin programlarin temel kavramlarindan biridir. Ama neye
egemenlik? :

Yine de su temel belirsizlik geriye kaliyor: S6z konusu olan, 1919
Bildirgesi'nin gerektirdigi gibi (meslege d’6n0§) malzemelere egemenlik
midir, yoksa Gropius’un Bauhaus’un tiyatro galismas: igin 1922'deki
yazida séyledigi gibi genel olarak egemen olug mudur?



23
Schreyer’e gelince, hi¢ bir tur belirsizlik kalmiyor: “Yalnizca kendi
icinde géranaslerin godullugunu geligkisiz dizenleyebilen, sanat yasa-
larina uygun olarak davranmay: becerebilir, eseri Uretméyi becerebilir.”
Bunu bir sonraki sene baska terimlerle de séylayor: “Yaraticilar biylk ve
kiigik Dinya’nin egemenleridirler. Yalnizca blytk Dinya’nin egemen-
leri olduklari igindir ki kiguk Diinya’'da yaratabiliyorlar.” O ana dek ancak
Gstd kapall olanin gasirtict gsekilde basit ve giddetli bir agiklamasi:
Ozetleyelim:

« Sanati yéneten yasalar yasami yénetenler ile aynidirlar;
+ Daimidirler, ebedidirler;

« Oysa sanat (bunu onun sézclik kaynag: da kanitliyor), bilme,
becerme ve bildirmektir;

Maddeye egemen olan, ve onunla “bildiren” gergek sanatgi,
yalnizca ebedi ve tanrisal yasalari bildigdi i¢in dyledir;

Yani“bildirmek sanatgiya ézgandur; bu onun yalnizca maddeci
bir “yapabilme yetenegdi"ne sahibolan zanaatkara goére arti
‘olarak sahiboldudu seydir. Sanatginin egemenlidi bitin, mutiaktir;
zanaatkarinki tanrisal olana gelmeden énce duruyor. Demek ki
zanaatkar igin, ve bitln yaratici olrhayanlar icin yasa koymasi
gereken sanatgidir... Sinirsiz yapabilme bilgisi “igteki” her tdr
celiskiyi distaki ¢celiskilerden 6nce bozmasini saglayacaktir.

Bitin bunlar sunu gosteriyor: Hedefe alinmis olan “salt distince”nin
hakimiyetidir. Ve bu Gtopyay! gergeklestirecek olan, batin sanatlardan
bOtin malzemelerin biriktirildi§i tiyatrodur. Utopya alani olmak, bir alani
olmasi mimkun olmayanin alani olmak gibi ¢eliskili bir gérev, tiyatroya
ayrifmigtir.

Utopya, I.

Her atolye bi¢cimini dedistirmeyi kendine goérev edindigi malzeme
(ahsap, metal, cam, kumas, tas, toprak, vs.) oraninda kendine 6zginluguna
koruyor iken ve sanatlarin bélinmesine karsi micadele edilmesinin
gerekliligine ba§imli kaliyor iken, tiyatro atdlyesi, Schreyerile, her geyden
énce yasami kendine malzeme olarak koymustur. Demek ki, her atélyenin
yapacagindan fazla, sanat ile yagsami uzlagtlracak olan da odur. Zaten
yalnizca o Grininiin gogaltilmasindanileri gelen her tir teknik ¢geliskiden
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uzaktir. Yigin seklindeki Gretimiyle, dagihimiyla, “gizeli yaymak” veya
yeni bir sanatsal ruh telkin etmeye elverigli herhangi bir mode! hazir-
lamiyor: 6nerdigi model, uzlastirmanin kendisidir, sanatin yasamla ger-
¢eklegmig batlinlegmesidir. Kugkusuz her piyesin yalnizca birkez oynamasi
da yine bu nedendendir.

Bitin sanatlarin btlin malzemelerini bir araya yigmakla, tiyatro
' atolyesi daha ancak varoldugunda bile, “bitin bir uyum”un mekanidir.
Burada gasirtic) bir kigilik yer aliyor, Gertrud Grunow’unki: 1922’de 52
yasinda olan ve Bauhaus’un kidemlisi olan Gertrud Grunow, butin 6§-
rencilerin ve bitin hocalarin “anne”sidir. Bir atélyeden digerine, bitlin
sanatlarin derin birligini, “glizel duyubilimselligi” 6gutliyor. Her yerde,
“baglangigtan gelen birligi” hissettirmeye, onu rengin, seklin ve sesin
sentezi ile gérultr kitmaya ¢aligiyor.

Bir mimarlik atélyesinin yoklugunda, tiyatro ¢alismasini sanatlar
arasinda bir “birlestirme ¢izgisine dénustiren odur: Burasi onun “uyum
kurma egzersizleri” igin se¢ilmis bir sahadir. O zaman “sentez” ve “uyum
kurma”, savag-sonrasina damga vuran su baslica yenilik gerekliliginin
yerine getirilmesine izin verecek olan araglardirlar. Tiyatro, sanat, insan,
dinya: Yeni arzusu tamdir. Ama, hatirhyoruz ki, modelini, “baslangi¢ta
gelen birlikte”, su kaybolmus cennette ariyor. Yeni, o andan itibaren,
kaybolmus birlik, kaynak, salt duslince ile 6zdesglesiyor: Kendini bu
sekilde sunan Utopyadir.

Utopya ve kaynaklara dénis, yeni insan, Nietzche’'nin Ust insani,
hepsi Bauhaus’da karnigiyoriar. Tiyatro atdlyesinde, Schreyer 6gren-
cilerine “Tragedyanin Dogusu’nu okutuyor. Onda, resmi tiyatrolarda
kinadigi su “sb6zde digsavurumculuk”a kargi kendisinin “tiyatronun kay-
nagina” déntslnin yerindeligini géruyor.

Weimar'in kendisinde, daha 1920’den itibaren, sanat ve edebiyat
tarihgisi Bruno Adler Utopya Yayinlarini kuruyor ve “Utopya-Gergegdin
Dokimanian” adli bir kitap yayinhiyor. Yapit ortaklari arasinda Bau-
haus’un 6gretim Gyelerinin birgogunun adi ve 6zellikle Itten’inki gézu-
kGyor. Kitapta, Bauhaus’da égrencilerine bir Grinewald’in veya Maitre
Franke’in tablosunu “igten yeniden yasatilmasini saglayan”, “eski ustalarin
“analizlerini” geligtiriyor. “igten”, ¢ink( yalnizca izlemek yetmiyor: “Eserin
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icsel devinimi® duyguyla, veya esrime ile viicudun bitint tarafindan
“‘duyulmalidir®. *Alman disavurumcularin yineleyip durdukiart” modern
dinyanin “tinsellegsmesinin bozulmasina” kargi mucadelesinde, itten ayni
anda XV. yy.resmini, hiristiyanlhidi, yogadan esinlenmis rahatlama tek-
niklerini ve “hint” ogretilerini karistiriyor. Bu gekilde bir Aiman gérsel
gelenegi (Grinewald, Maitre Frank) ile ilerletmeye ¢alisti§1 yeni.insan’in
“tinsel gelecegdi” arasinda bir ba§ olusturmay: distntyor.

Bu Utopya, Weimar’'in birinci donemidir: Politik ve ekonomik krizin
en ylksek oldugu zamanda, sosyal ve teknik gergeklik, halk kargasalari
ve sanayilesme, aslinda, Bauhaus’u ydnetenler, ve de digavurumcularin
ilk hizlaniyla pek de karanlik yollardan yonetenler tarafindan fark edilmiyor.

Aksine Weimar’in ikinci donemini belirten Bauhaus’un ikinci Gtop-
yasl, kurtarici teknige karst sarsiilmaz birinancin igine yeriegiyor. Tiyatro
atdlyesibunun denemesi oimakla birlikte en ilging gérintulerini Gretecektir.

Katedraller

1919 Bildirgesi “milyonlarca is¢inin eliyle, bir gtin gé§e yukselecek
olan yeni bir inancin kristal simgesi, gelecedin mimarisi’nin haberini
veriyordu. Bildirgede Lyonel Feninger’in Katedral adli ahsap graviri de
vardil. CQunkl o zaman yapiimasi s6z konusu olan, “sosyalizmin katedrali”
idi (bu slogandan yalnizca 1923’'de vazgeg¢ildi). Ama Feninger’in hazir-
ladidi resim Gropius’un daha once inga etmis oldugu gibi “betondan,
camdan ve ¢elikten” bir binaninki degildir; bir katedraldir sadece. Ve
Schreyerayin térenini bu gérantinin “iginde” yapmaya ¢agirthyor. Bunda
bir kaza, bir rastianti, tesaddfin sonucunu gérmemek gerekiyor: Ylz-
yilin basindan itibaren tiyatro ve katedral birlikte insaa edilmesi gereken
yeni bir sosyal alanin simgesi olarak goérulUyorlar.

1911'de, Max Reinhardt Londra’'nin Olimpia-Hall’'inda “Mucize”yi
sahneye koyuyordu: Bu 145 metre uzunlugunda, 82 metre genisliginde
ve 33 metre ylukseklikteki dikdoértgen sergi salonu, demir ve camdan i¢
duvarlari ile, bazi biyik gar salonlarina benziyordu. Situnlar, sivri
kemerler olugsturan silmeler, gotik slsler ve vitraylar duvariari ve yapl
kafeslerini 6rtGyorlardi: Olimpia*Hall bir katedrale benziyordu. 1913/de,
Dr.Steiner ilk Goetheanum/u Dornach/da ingaa ediyor: iginde iki dairesel
alanin igige girmeleriyle sahne*salon uyumunu gergeklesgtiriyor; 1918/
de, “Mizik ve mizansen” i¢in yazdig: ikinci 6nsb6zde, Appia sdyle yaziyor:
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“Er ya da geg, salon adinin verilecegdi, serbest, genig, bigimi degi-

sebilen bir alanda, sosyal ve sanatsal yasamimizin en ¢egitli gésterilerini

icine alan ve dramatik sanatin -izleyicilerile veya izleyiciler§iz serpilecegi
en Gstin bir mekan olacak gelecedin katedraline varacagiz (...).

Bauhaus’a daha da yakindan bagh olan, yine Gropius ve Bruno
Tauttarafindan hazirlanmig ve Arbeitsrat far Kunst'un programiyla yayilmig
olan mimarhik programidir: iki mimar “sehirlerin bozulmuslugundan uzakta
yikselecek yeni kentlere érgensel olarak eklenecek genis “halk evleri”
yapimini 6neriyoriar. Bu tiyatro ve muzik igin daglintlen yapt kiimeleri
“ibadetle ilgili yapilar olmakla en yiksek noktaya ulagmalidiriar” :

“Bu yapilarin halk gli¢lerinin.ve sanatgilarin birlestiritmelerinin ilk
denemeleri, yeni bir kultiriin baglangicinin ilk denemesi olmalar: gere- V
kecektir. Buyapilar Buylik Kent'de yer alamazlar ¢inki o, g¢irimuglagayle
tipki eski iktidar gibi yok olacaktir. Gelecek yeni bir bigimde deger-
lendirilen, kendi gereksinimlerini kargilayan koydedir"(®.

iste boyledir ki mimarlarin en ilericileri “halk evlerinin” insa ediligini,
halksiz, halktan uzak olarak distntyorlar, ¢inki tam olarak sanayi
yodunlagmasinin halki bir araya getirdigi yer Buyuk Kent'tir. Bu, Ham-
bourg’un sakinlidi i¢in Berlin’in devrimci ¢alkantisindan kagan, “ayinsel”
gésterilerini'bnceden benimsemeyen herkesi diglayan Schreyer’in ha-
reketinin aynisidir.

Yenikentler, yeni dlnya, eski kentlerin, eskidtinya ve eski gdsterilerin
uzaginda hazirlanmasi gereken yeni gbsteriler: Bir kez daha, Gtopyanin
ilkesi. Ama su zorla eski kentten ¢ikma girisimi ¢ok pahali bir bedel
édetiyor: Bu hiristiyan orta ¢agina bir donustur.

Ve bu dénlis kendi gerekgesine sahiptir: Schreyer’in yazilarinda
oldugu gibi 1919 Bildirgesi’nde de okunabilen, simgeler yaraticisi olarak
sanat anlayisi. Demek ki, nihayet homojen olan yeni bir uygarligin, yeni
bir kalturin olusturulmasina elverigli olan “yeni bir yasa”’nin simgelerini
yaratmak gére\}i sanatgiya dustyor.

Simge sanatin ve dinin temel 6gesi, aranan birligin eksenidir:
Sahasi, modelini katedral ve onun ayin térenlerinde bulan sahne ve
salonun uzlagma sahasidir.
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Wortkunst (S6zciik Sanati)

~ “$iir” veya “manzume”den konugmay! hi¢ degil, ama, daha ziyade
“s6zclk sanati”"ndan (Wortkunst) bahsetmeyi seviyorduk”. August Stramm
ve Oskar Kokoschka’'nin devaminda, Schreyer 1916’da Sturm’un “yeni

siir”i olan sb6zclhk sanatint kuramlagtirmay: deniyor:

“Ressamlar hayallerini (i¢ goriintilerini) renkler ve bigimlerle
sekillendinyorlar (...). Sozciik sanatgisi hayalini (i¢ gériintiisiinii)
sozsel seselimler (Worttone) ile tanitiyor. S6zciik sanatinin aract
sozcuktir. S6zcugun igerigi kavramdir. Her kavram karmagik
bir degerdir. Bu demektir ki her sézciik bir betimlemede birgok
betimlemeyi igine aliyor. Her sozciik sesli (fonetik) bir eserdir.
Unsiizler ve uinlillerden olusmustur. Sozse! eser ritmik bir s6z
dizisidir. Sairin hayali (i goriintiisii) betimlemelere dayantyor.
Bu betimlemeleri ritmik s6zsel diziler ile gekillendiriyor. Optik
betimlemeler sozciklerin igeridi ile, akustik betimlemeler
sozciklerin sest ile, devinimin betimlemeleri s6zciiklerin ritmi
ile verilmiglerdir. Her sesin kendine 6zgii bir degeri vardir. Her
unliden farkl bir etki doguyor. Her unsiizden &zel bir etki
doguyor. Ve unsiizler ile linliilerin 6zel uyumlan deyime farkh
bigimde etki ediyorlar.

Her sozcik bir bilesimdir.

Sézcugiin bigiminin sesli bilegimi sdzciigiin igerigi ile bir denklik
iligkisi igerisindedir. S6zcligin igerifi ve sézctugiin bigimi
birbirlerinden ayn olmamalidirlar™™.

Bu anlatimin temeli Gzerine, iki agiklama dizisi yapilabilir: Birincisi
icinde yer alan im kurami ile ilgilidir; ikincisi ressamin ve gairin araglar

arasinda kurulmus olan paralellikle ilgilidir.

Bir kez daha, Schreyer, im ve 6zellikle s6zclik kuraminda, Kan-

dinsky’e katiliyor:

“Sozciik igsel bir sestir. Bu ses, en azindan bir kismiyla (ve belki
de esas olarak), sézciigiin géstermeye yaradig: obje ile ilgilidir.
Eger objenin kendisini gremiyorsak, eger yalmzca adi duyuluyor
ise, dinleyicinin beyninde ondan soyut bir betimleme sekilleniyor,
‘maddeselligi (maddeciligi) bozulmug, ve hemen “ylirekte” bir
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titresime yolagan bir obje oluyor. Boylece yesil, san, kirmizi
renkte olan bahgenin agac, yalmizca agag sdzciigiinin maddesel
(maddeci) bir “durumu”, rastlantiya bagh, maddesellegmis
(maddecilesmis) bir geklidir”®. ’

Agag metaforu (istiaresi) Kandinsky ve Ferdinand de Saussure’un
tek ortak noktalari degildir. Kandinsky “sanatta tinsellik” (1910-1911‘)’i
yazarken genel dilbilim dersini bitiren Ferdinand de Saussure, bildigimiz
gibi, dilbilim imini, bir kavrami, “salt fiziksel bir sey olan maddesel
(maddeci) ses degil, ama bu sesin ruhsal izi, duyularimizin ondan bize
verdiklerri betimleme olan” “akustik goriinti” ile birlestiren, iki yizi olan
ruhsal bir zatiyet (kendilik) olarak tanimliyor(®,

“Soyut betimleme”, “ruhsal iz”; iki metinde de “maddesel (maddeci)
olmayan” vurgulanmistir. Ayni sekilde, F. de Saussure kadar, Kandinsky
de s6zcUgl nesne ile birlestiren badin gegerliliini onaylamiyor. Gegerli
olan, kavrami akustik géruntl ile, gdésterileni gosteren ile birlestiren
baddir; Kandinsky bunu kendi yoluyla séyliyor: Bir sézciuk tekrarlan-
diginda, (genglidin kendisini kaptirmayi pek sevdidi ve daha sonra unut-
tugu bir oyun), adlandiriimig olan objenin soyuta dénlismis dederi kay-
boluyor, sézcigdun “dis anlamina” her tir géndermesi yok oluyor (19); o
zaman geriye i¢ten algilanan “salt ses” kaliyor. Cinki i¢ ve dig’in kargithgi
ressamda onu F. de Saussure’'den ayiran 6zellik olarak kalmistir: Eger
her ikisi de “s6zcliigin nesne ile yalnizca rastlantisal bir iligkisi oldugu
burjuva anlayisint” reddediyorlar ise de, Kandinsky “s6zclikte yalnizca
nesnenin kaynagint géren” mistik bir kavram Uretiyor. Bu da yanhstir,
¢unki nesne kendiliinden hig bir sézcide sahip degildir (M,

Celiski, sdézcugunigerigiile bigiminin ayrilabilecegini 6ne strerken,
icerigi (kendi deyimiyle kavrami), “optik betimlemeleri” belirleyen davaya
déntstiren Lothar Schreyer ile belirginlesiyor. Bu da onun sdzcuge
tiyatrosunun diger olanaklarini devindiren islevini vermesini saghiyor.

Aslinda, “sanatgilarin” yazilarinda kavram ile adlandirilan obje
(“soyut betimleme” ile nesne) arasindaki sinir, “fizikselligi” ile “ruhsallig)”
arasinda da olmadigi gibi, belirgin degildir. Hatta eger biz $u soyutlama
srecini “salt” ussal bir olay gibi kurmak projesini okuyabils'ek de, fi-
ziksel olanin ruhsal glicini onaylamaya izin veren kuramsal bir belir-
sizlik geriye kahyor.
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Ama Schreyer tiyatrosunu, “igsel insanin i¢gsel insan Uzerine etki

ettigi birmesajin” oldugu “igsel insanin tanikh§i” olarak tasarhiyor: igerigin

“bigimin” kendisine boyun egmesi gereken zorunlu UGstinlagua. Sézcik
gorsel goérinimleri belirlediginden, bi¢imi belirleyen igeriktir.

Yeniinsanin dili, yzinin oldugu gibi, goguldur. “Siirsel devrimler”
arasinda yalnizca farkhiliklar var: Kékla kargitliklar kuru!u;}or. Ve sinirlart
uluslarinki degdildir, aksine, uluslari katediyorlar. E§er bitiin bu devrimler
basta ayn: hareketten ortaya ¢ikiyor gibi iseler, analiz onlari derin bir
ayrim ¢izgisinin ayirdigini gosteriyor: Bir yandan, kendilerini ulusal olarak
bilmek isteyen siirsel devrimler, 6te yandan, yeni ve uluslararasi yadaen
azindan “dogal sinirlari” olmayan bir dil yaratmayi gérev edinmig olanlar.

Schreyer’in aksine, italya’da Marinetti, Paris’de Joyce, Rusya’'da
Kroutchonykh ve Khlebnikov, yalnizca bunlardan séz edecek olursak,
artik s6zcuglin saydamligi (zerinde degil, saydémsuzllél (donuklugu)
Gzerinde c¢aligsacakliardir. Her yerden daha fazla Rusya’da, ressamlarin
¢aligsmalarini sairlerinki ile birlegtiren bagdlar birbirine daha yakindirlar.
Sairler “dil yikma” ¢aligsmalari igin, ¢odu zaman ressamlarin arastirma-
larindan destek aliyorlar: '

“Gelecekgi ressamlar viicudun béliimlerini, kesitleri kullanmayi
seviyorlar, ve gelecekgi dilin yaraticilan budanmig sozcikleri,
yari-sozciikler ve onlarin kaprisli ve kurnaz uyusumlannat (yan
mantiksal dil) kullanmayi seviyorlar”(12),

Ayni sekilde, renklerde “ruha dogrudan ulasan” (Kandinsky), ve,
bundan dolayi sinirlari olmayan “salt seselimler” géren ressamlar da ¢ok
sayidadirlar. Bunun aksine rengi ¢ember igine almay:! ve ona bir anlam
vermeye gelen bi¢gim, daha ¢ok bir halkin figlratif geleneklerine baghdir.

Ama kendilerini digavurumcu olarak bilen Alman sairler ile Rus
fataristler arasindaki fark baytktar. Birinciler, Schreyer gibi uUnluler ile
ansuzleriniglevlerinibirbirinden ayirdiklarinda bile, eski sézdizimin yikil-
masinda diretiyorlar ve bunu yaparak sézcik anlaminin “saltlagmasini”
(Reinigung) ariyorlar, Rus fatlristler ise anlam sorusunu ikinci plana
atiyoriar: '
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“Anlamdan degil, sesten dolay: bagka bir sozciige yakin olan bir
sdzcugi onun yerine koymak yegdir.”

“Yeni bir s6zsel bigim yeni bir igerik yaratiyor ve bunun tersi
degil.” '

“YENI SOZCUKLER VEREREK, HERSEY’in kaymaya
basladigi (zaman, mekan, vs.nin uzlagimsal niteliginin) yeni bir
igerik getiriyorum”(13),

Yén dedisimini gérayoruz: igerigi belirleyen bigimdir, bunun aksi
degildir-veya en azindan, koklu bir dedisimin aracina dénigmeye elverisli
olan ilk énce bigimdir.

Ruslarin “simgecilikten” “konstriiktivizme” gegmelerini, sirayla res-
samlarin, sairlerin ve dilbilimcilerin gergegi olan “konstriksiyon” kavraminin
hazirlanmasini saglayacak olan bu yon degisimidir.

Bdylece ilgi, Gretimin mekanizmalari ve malzemenin iglevi Gzerine
toplaniyor. Sézcuglﬁn berisinde, malzemenin énemi anlamiyla (s6zcagin
kendisiyle birlikte kopmus olan) degil, ama isleviyle ve lretimin meka-
nizmasindaki yeri ile élgtltyor. '

“Konstruksyon kavrami” Gizerine 1923'teki yazisinda, “bigimci” Tynianov(19
bunu ag¢ikga sdyliyor:

“Sozcugin degisik bilegenleri arasinda esdegerlilik yoktur;
dinamik big¢im ne bunlarn bir araya gelmeleriyle, ne de
kaynagmalariyla kendini gosteriyor, fakat etkilegimleri, ve
dolayisiyla da bir grup etkenin diger bir gruba gore yiiksel-
mesinden 6tlri ortaya gikiyor. Yikselmis olan etken kendisine
bagimli olan etkenlerin bigimlerini degistiriyor. Yani sunu
diyebiliriz ki her zaman bigimi, bagimh kilan ve kuran etken ile
bagimh kilinan etkenler arasindaki iligki sirasinda farkedebiliriz
(...). Sanat bu etkilesim ile, bu gatigma ile yasiyor (...). Ama,
eger bu etkenlerin etkilesim izlenimleri yok olursa sanatsal ger¢ek
de silinir; sanat otomatizme doniigiir”. ‘

Rus fataristler ve bigimciler Gizerine yaptigimiz kisa yolculugun
kendine gére nedenleri vardir: Rus entellektiellerin Van Diemen sergisi
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dolayisiyla 1922'de Berlin’e yogun olarak gelisleri, sonra ayni yihin eylul
ayinda “Uluslararast konstriktivist grubu” kongresinin Weimar’da toplanti
halinin, Bauhaus'un 1923'deki donim noktasinda &nemli bir paylan
vardir. Buna tekrar dénecegiz.

iki geligkili konumu, yani “anlamin berisinde”, iletisim kurma amaci
olmayan “salt eylem” tiyatrosu hazirlamak isteyen, ama tiyatroyu “tanrisal
olanin taninmasi” olarak dogrulamak isteyerek onun bigimini dinsel ayine
doénustiren Schreyer’in kendisinde buluyoruz. Bauhaus ile ilgili anilarinda
Schreyer, Gertrud Grunow’un Maria Marc’a (Franz Marc’in karist) sordugu
sanat sanat olarak kalmali midir? sorusuna verdigi cevabi aktariyor:

“Hayir! Eger sanatin sanat olarak kalmasi gerekiyorsa, o zaman
sanatin sonu olur (...) Ya sanat tinsel bir gergegin, yani metafizik
bir yolun ve bunu yaymanin hizmetindedir, ya da, durumlan
tyilestiren eczacilikla ilgili bir {iriiniin tanitici aracina donugir.
Ya da bagka tirli soylemek gerekirse, ¢ok da kesin olarak, sanat
ya dinsel dua ya da kabare’nin hizmetindedir. Bauhaus bu iki
olasi yola sahiptir”.

Lothar Schreyer birinci yolu segiyor. 1922-1923 kigi boyunca,
katolik inancini benimsiyor (“resmi” din degistirmesi 1933'de gergek-
lesecektir...)

Bu Bauhaus’'daki tiyatro ¢caligmasinin mantikli bir sonucudur. Ayni
sekilde, gbétérilerinin aktorlerini batundyle iglerinde kapatan “maskeleri”
sanki Bauhaus'da 1922-1923'de yaptig1 ve boyadid: iki tabutta son
buluyor gibidir: Konstriktivist gibi ve simgelestirici figlrler ile sislenmis
kapakiari olan, ve i¢lerinde, yillar sonra, énce babasi sonra annesini
gbémecedi “Erkek 814 evi” ve “kadin 8]0 evi®.



2. GECiS AYINLERI

Surasi agtktirki, eger Lothar Schreyer iki yil boyunca kendini bu tir
tiyatro ¢aligmasini verebilmigse, bu, Bauhaus’un bitininin bunu kal-
dirtyoroldugundandir. Daha daileri gidelim: Schreyer’in tiyatrosu, Weimar’in
bu birinci déneminde, yalnizca kurumun ¢alismalarinin batanine gore,
yani, pedagojisine, Uyeler usuluna, igteki tartismalarina, hoca-6grenci
iligkilerine, Uretimin kendisine, nihayet kendisinden vermeye ¢alistigi
imaja gore genellestirilmig bir tiyatrolagmay olugturan elemanlarin biri -
ve aralarindan sadece biri- olarak beliriyor.

Giyinmek: Ayarla‘m’a

“Ve blylk kentlerini lanetlediler, ona hald bagh olan kutsallik
pargaciklari, alaylar ve dine soévgulerile kaplayarak. Yoksullugu, muhtag
olmayi ve yoksunlugu segtiler, bogazlar ve ormanlara varmak i¢in acele
ettiler ve orada yalnizlikta toplandilar. Glzel ve zor bir dénem oldu. Ama
yavas yavas, olgunlasmishdl kazanarak, kdy yerlesimierinin onlari cez-
bettigini hissettiler, bunlari takdir ettiler; eski sokakcikh kugik kentleri
gegctiler; agir, ciddi ve gosterisli Roman Uslubundaki katedralleri, Gotik
katedralleri gérdiler, gékytzune uzanmtig bu Tanrn hizmetkarlarini, ve
dehalarinin esininin gegigini hissettiler. Béylece, strekli olgunluk ka-
zanarak, onlari giinimuze kadar getiren dogal bir egitimin asamalarini
gegiyorlardi; iste dékumcilerin 6niinde duruyorlard), alev demetlerini
" gecenin iginé atmalarini izleyerek; iste yine bakiglarini blytk gar ya-
pilarinin ¢elik kafesleri (izerine konduruyorlardi. O zaman yeniden kendi
¢aglarinda yasadiklarina, bilimin ve sanayinin en ylksek ve muhtegem
gelisiminin ¢agdaslari olduklarina sevindiler. Kendi zamanlari ile barigsmisg
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olarak sokaklara ve daha 6énce nefret edilen buUylk sehirlerin glrultisine
yeniden girdiler. Zaferi kazanmiglardi. Hergeyi yumugak ve aydinlatiimig
bir 1g1kta goriyorlardi, bagislamiglardi, ¢inkl simdi anhyorlardi”(19),

Ama kimdir “onlar?” Onlar Wandervégel'ler, “gogmen kuglar“dirlar:
Prusyali editimin zincirlerini reddeden en buyik Alman gengligi hare-
ketini olusturuyorlardi. 1896’da dogan, pedagog Ludwig Gurlitt’in 63-
rencileri tarafindan kurulmusg olan Wandervdgel hareketi Aufklarung
(Aydinlatma) soyundan geliyor. Alman gengliginin, Aiman halkinin bata-
ninun ahlaksal yenilenmesinin aracidir. Sirtta gantalar ile, kirlarda uzun
ylurbylsler yaptliyor, buylik sehirlerden, sagir edici guriltisiinden, gergek
yasami pargalayacak kadar iginde yerlesen teknikten kagiliyor. Doganin
guzellidi, cabanin tadi, dostlugun erdemleri yeniden kesfediliyor. Politika
yapiimiyor: Herkes “gen¢”dir ve hersey tartisiliyor, bu da yetiyor.

Hergseye ragmen, bir sey vardir ki ona daha fazla katlanmak mimkun
degdil: Neredeyse butin hocalarini yedek subaylarin olusturdugu, okul-
. daki prusyalilagsma baslangici. Ogrencileri diplomada basarisiz olunca
¢ogunlukla intihara gotiren zorlayici egitim sistemi Universiteye kadar
uzaniyor ve dgrenci sendikalarina kadar da uzayip gidiyor. Alman hiki-
meti, “birlik seklinde (sendika seklinde) yasami destekliyor. Clinkl dlizene
baglanmis ve agsamalandiriimis, ilke olarak hi¢ bir politik ugrasin girmemesi
gereken, yalnizca en tutucu baghligin, Glkenin sayginhiginin kabul edildigi,
ilk kadehin her zaman hiktimdar igin kaldirildig: sisteminden, disiplin
sayisinin kanlarinin igine girdigi devlet memuriarn ¢ikmahlidir, en salt
askeri ruh ile hareketlenmis yonetici bir sinif, devieti 200 000 kigilik
askeri birlikler istediginde destekleyecek bir sinif gtkmalidir. Universite
bdéylece Alman savag makinesinin garklarindan birisidir.

Boéylece, “politika yapilmiyor ise” de, Wandervdgel'ler Kaiser ve
hiklimetine karg! sosyal-demokrasi tarafindan destekleniyorlar; onlar,
sosyalist partiye yakin olan “6zgir 6grenciler” ile, “Alman ruhunun 6z-
glrlesmesinin” saglanmasi gereken stratejik aletlerden birini olustu-
ruyorlar. Cinkd Almanya Prusya degildir. :

Boylece, savasin ertesinde, viicuda gdre, sosyal isleve gére, role
gére, dizenlenmis olan elbiseler bozuldu. Disiplin gevsemistir, viicut ile
elbisesi arasinda birtakim oyunlar kalmigtir. Biraz nefes vermek, kendine
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gelmek ve yeni bir elbise segmeden Almanya’nin derin bogazlarindan
temiz havalardan nefes almak gerekir. Belirsizlik, kararsizlik, kostimlerin
dedistigi, bigcim degistirdi§i bir ddnem. Artik hi¢ kimse yerinde degil;
kartlar karigmistir ve herkes oyununu olusturmak igin istedigi gibi onlan
kuHaniyor.

Wandervégel, gordlk ki, ilk 6nce bltininsanhgin gegtigi yolu degil
ise de, en azindan Almanya’ninkini katetmesi gerekiyor. Bogazlar ve
ormanlar, kiguk kdyler, Roman devri, sonra Gotik devri. Dékiimhane,
gar, agtkga ge¢gmisi simdi ile uzlagtirmaya elverigli modern Gotik kated-
rallerdirler: Onlari ayni dahice esin harekete gegiriyor: Prusya blrokrasi-
sinin soysuzlastirdidi, gérevinden saptirdigi o esin, o deha. Bauhaus’a
ilk aylardan itibaren akin eden genis, bol, ¢odunlukla unutulmus bir
folkiordan ¢itkmis olan, bugday tarlalariyla birlikte yeniden kesgfedilen
elbiseler giymis olan bu Wandervégel’ler, demek ki 6rnek gdriantilerdirier.

Asrin itk yirmi yili bu ‘déntsam’ ile belirtiliyor ve bu déntgtm, g¢ok
somut olarak vicutlara yazili gibidir: Deri degistirme, takip uydurma ve
yeni varlik kosullariyla uyusma ddonemi. Ve bu yalnizca Bauhaus Gyelerinin
Gniforma degil, pratik nedenlerden &tiri ¢godu Ruslarinki gibi bluzlar ve
kémurclu pantolonlari giyerek orta vatandasglardan ta uzaktan ayirde-
dilebildikleri Weimar'da degil. Yalnizca Almanya’da degil, ayni sekilde
italya’da, Fransa’'da, Sovyetler Birli§i'nde de bu dedisim gériniyor:
Bunlar Paris’li dadaistlerin giyimsel ayriksiliklari, Sonia Delaunay’in
“slredag (simultan) giysileri, Giacomo Balla’nin Milano’da 1914’den itibaren
yayiniadig: “ll Vestio Antineutrale” adli fltUrist bildirgesi ve ondan sonraki
uygulamalar, ve de ayni zamanda Moskova’nin klibo-fltdristlerinin alaca
bulaca kostumleridirler; daha bagka érnekler de vardir:

“Yerylziinden seyyar bir aktdér gibi gegen” Khlebnikov, “yazi par-
¢aciklariny bir yastik kilifinin iginde” tagirken, “Moskova’da yanaklan
pudralanmig, gézinde bir monoki, basinda bir silindir sapka, buyutk bir
karin Gzerindeki bas bas bagiran yelekler ile gezen David Bourliouk.
Benedikt Livchits, “genig ve gakma iglemeli Pierrot yakali§1” ile; Larionov
ve Gontcharova, arabesk motiflerile kaplanmig ylizleriile; nihayet, “uzun
slre turuncumsu sar) ve genis siyah gizgileri olan, ve ayni anda égrenci
is gdmlegdi ve natlralist dénemdeki Parisli isgilerin gdmleklerini andiran
pazen gémiek giyen” Maiakovski.
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Bauhaus’da, “Umbo’nun aklina 6zellikle orijinal bir fikir gelmisti:

Uzerinde iki siyah boncuk olan (géz gibi) ve kirmizi bir de kuyrugu olan

tahta éyakkabllar giyiyordu. Weimar'da ilk kez tahta ayakkabilarini sak-

lattirarak dolastifinda pesinde mutlu bir ¢ocuk alayi olustu” (Alfred
Arndt).

Paris’de, Moskova’da, Weimar’'da futlrist veya dadaistin kirmizi
pelerini patavatsiz olmaktan da fazlasidir: Bogday! kizdirmaya ve kigkirt-
maya, redingotlu, frakli veya ceketli burjuva kesimini usandirmaya ¢a-
lisiyor, nétr giyimin kendisi glicinin simgesi oldugu sinifi gileden gikariyor.

Elbette ki Bauhaus’da, butin ytksek kurumlarda oldugu gibi, 6g-
renciler bu siniftan ¢itkmiglardir. Ama, savastan énce 63renciler model
olarak “subay”i aliyor iken (“Ogrenci tegmen taklidini yapiyor. Dis géri-
nidmand ahyor, kaskati tavrani, mekanik yuraytasuna. Biyiklarint onun
gibi trag ediyor. Onun gibi selam veriyor, tabanlari birlestirerek. Buradan
tegmenin enéndeligini tanimis oluyor”, Andre Frarigois-Poncet “Prusya”
barokrasisinin askeri zincirinin sozulmasi-ve sonra kopusu, didgkin mo-
dele her tir boyun egmeyi artik gulling kiliyor. Buna réémen tniversite -
ve bitin yiksek okul kurumlari- her seyden 6nce ve 6zellikle “Alman
ulusunun kadrolarinin yedekli§i” olarak kaliyar. Ama “yeni insanin” hala
tanimlanmasi gerektigine gére, Bauhaustler (Bauhaus Uyesi) bir bigimi
beklerken ¢ékmus iktidarin giyimle ilgili imlerine serbestge saldirabilir.
Artik kopya edilecek model yoktur, ve, bundan dolayi, ondan endise
edilecek “ceza”da yoktur. Cunku gelecek modeli tasarlamak ona dugtyor.

Mazdaznan

Eski Bauhaustler Alfred Arndt suna dikkat ¢ekiyor ki, “béyle olmakla
birlikte (bu sirada) bir Gniforma tiurta vardi”, “Mazdaznan yandaslarinin
giydikleri: Yukarisi bol, asagdisi dar bir pantolon, 3 cm yuUksekliginde siki
yakas! olan kemerli bir ceket. Onderleri Itten olan “ciddi ve saygin”
Mazdaznan yandaglari, ¢cok sarimsak yiyoriardi, ve ¢ogu zaman aptes
alma (yikanma) islemini gergeklestiriyorlardi.”

Demek ki tek “Gniforma”, Bauhaus’daki rolini ihmal etmekten
sakinmak gerektidi mistik bir tarikatin yandaglari olan Itten ve onu
tutanlarinkidir: Etkileri 1922’ye kadar bir dénem kurumun neredeyse
butin ¢aligmalarint kontrol edecek noktaya varacak kadar buylyerek
strecektir.
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Mazdaznan akimi Almanya'da 1900’e dogru kendisine “Otoman
Zar-Adusht Ha'Nish” veya “Doktor Zaraduscht Hanish” adi veren (“gergekte”
Otto Hanish olan), ve “Zerdlgt’'in bilgisine” geri donmeyi salik veren bir
tur rahip tarafindan kurulmustur. Ogretisinin temelleri: Cegitli teneffis
egzersizleri, vicuda 6zen gosterme ve vejetaryan beslenme. Savas
sonrasi, akim hizh bir yayilmaya tanik oluyor ve eylemi 1921’de binlerce
yandas! biraraya getiren Leipzig’'in Mazdaznan Kongress'i ile birlikte
doruk noktasina variyor gibidir. Buyandaglarin arasinda Itten bulunuyor:

“Mazdaznan’da, “yeni insan”1 yaratmak i¢in miimkiin olan tek
sekli gériiyor ve disiince ve duyarhiligin bigim degistirmesinin
her seyden 6nce gelen kosul olduguna inanyor”(19),

Kendi ¢izdigi ve 6drencilerinin benimsedikleri kiyafet hergeyi iyice
anlatiyor: Boyunda bir bag ile sikigtiriimis bir kesis elbisesi.”Kendini din
ugrunda ¢ileye veren birisinin yizd, tras edilmis bir kafa. Kisa sirede
baska bir 6gretim Uyesi ona yardim ediyor: Hizia karisinin inanisini da
degdistirten Georg Muche. Halka genigliyor. Ogrenciler de segimlerini
yapiyoriar; 1922°’de, Bauhaus ikiye bélanmustir. Aralik 1921'de, Oskar
Schlemmer suna dikkat gekiyor ki, “Itten kendi dersinin zorunfu olmasini,
digerlerinkinin olmamalarini gergeklestirmeyi, temel atolyeleri kontrol
etmeyibasarmig ve su sasirtici geyden daha azint daistemiyor: Bauhaus’a
kendi damgasini vurmak”. Ozellikle, Mazdaznan 6éJrencileri kurumun
icinde iki stratejik mekani isgal ediyorlar: Hazirlik sinifini ve mutfag:.

Egitbilim (Pedagoji) - Mutfak.

Itten simdi tam olarak ve butintyle bu égretinin ve ilgi ¢ekici
6grencilerinin varolan tek ve bir gergegi olusturduklari kanisina var-
mistir. Ama iste bunun sonuglari: ilk basta, mutfak (6grenciler'in kantini)
Mazdaznan’a gore dlizenlenmisgtir; dénemin gidisatiyla bir kantini ayakta
tutacak tek yemek yapma bigiminin bu oldugu temel gerekgesidir. Et
yiyenler tabii ki bundan vazgeg¢melidirler ve bazilan ete gereksinim
duyduklarint sdyliyorlar. Ama hepsi bu degil: Itten, séylendigine gére,
derslerinde Mazdaznan 6gretiyor ve o6@rencilerini ve rakiplerini elde
ettikleri sonuglardan dolay) degil, géruslerinden dolay: yargihiyor. Béy-
lece, Oyle goraltyor ki, Bauhaus’u iki cepheye bélen ayri bir grup se-
killeniyor; ve bu grup 6gretim Gyelerini de kendi igine g¢ekiyor.
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Hazirlik sinifi “(Vorkurs” Bauhaus’da btan sonraki ¢aligmalar igin
dnceden gerekli olan kosul idi. Bu nedenledir ki her yeni 6grenci onu
zorunlu olarak izlemeliydi. Itten onu sanat pedagojisinin (egitbiliminin)
ana pargasina donusturiyor ve Bauhaus’'un batin pedagojisi tek bagina
verdigi bu 6gretim Gzerine kurulmustur. (Moholy-Nagy’nin itten’in yerine,
sonra da Albers’in onun yerine Vorkurs’un bagina gegmesi her seferinde
kurumun bitlininde yeni yénelimi belli edeceklerdir). Itten artik tartigma
géturmez bir sekilde akademik gelenek ile baglarini koparan yeni sa-
natsal pedagoji ilkelerini getiriyor ise, 6dretimine ydn veren mithisg
mizansen masum degildir:

“Bu bigim tizerindeki denemeler bugtin genellikle uygulandig
gibi bigimci tislup denemeleri degildi. Ug temel bigim, kare, tiggen
ve daire nitelikleri uzayin dort yoniidirler. Karenin niteligi yatay
ve dikey olmaktir, tiggeninki diyagonal (kosegen bigiminde)
olmaktir, daireninki yuvarlak olmaktir.

Baslangigta, bigimlerin bu belirtici niteliklerini 6grencilere
yaganmis bir deneyim olarak sezdirmeye galistim. Ayakta, onlara
‘kollariyla daireler yapmay: yaptirdim, ta ki sonunda, biitiin
viicutlar titresim iginde bulunana kadar™(").

Arndt bir atélyede bir Mazdaznan yandasimin yerine gegtigi
zaman, orada bir ot minder ve duvara boyanmis bir metre elli
santimetre ¢apinda bir daire gordi. Daire Mazdaznan térenlerinin
bir pargasi olan konsantrasyon egzersizleri igin kullaniliyordu.

Konsantrasyon, titresim, nefes alip verme, rahatlama (“gergin iken
nasii yaratici olunabilir”), ruhsal ve fiziksel uyuma gétirecek olan her tur
bedensel teknik; bunlar stanislavskiyen aktdr yetigtirme tekniklerini de
animsatmiyor degiller. Konsantrasyon, i¢sel heyecan, “gésterme”nin kargiti
olan “yeniden yagsama”nin gereklilii. Schlemmer’in aktardigi bir olay
yeterince aydinlaticidir: '

Itten 6grencilere bir fotograf gosteriyor, “Marie-Madelaine, goz
yaslan iginde, Griinevvald’in resmi; 63renciler gok karmagik olan
bitiininin i¢inden en temel olani ¢ikarmaya ¢aligiyorlar. Itten
aragtirmaci eskizlere bakiyor; patliyor: Eger sizde ger¢ek bir
sanatgt duyarhlhifi olsayds, bu olaganiistii gbzyaslannin, diinyanin
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gozyaslarinin 6niinde resim yapmaniz degil, burada 6ylece oturup
»(18)

gozyast dokmeniz gerekirdi. Ve kapiy: ¢arpip ¢ikiyor
Ressamin modeliyle veya seyircinin “konu” ile 6zdeglegsmesi, itten
bu geligmeyi her zaman pedagojisinin temel 6gelerinden biri haline
getiriyor. Ama Gropius’un kendisi, 1919’dan itibaren, Bildirge’de “sanat
6gretilmez”, “sanat¢! yalnizca esinlenmis bir zanaatkardir”, ve nihayet
“ender anlar vardir, 1gtkli anlar, ki, istedin 6tesinde ve goékyuzintn
merhametiyle, ellerinin verdigi eser sanata déntgliyor” yazarak bu tur
uygulamalar ¢agirmiyor muydu? Meslek ve tekniklerinin 6§retilmesini
salik veren Gropius ile “ger¢ek sanatsal yaraticiligi” desteklemek igin
gereken bedensel tekniklerini 6Jreten ltten arasindaki fark ¢ok blyuk
mudur? Ve, eder birincisi ilk 6nce mimari ve 'mobilya Uretimini amaghyor
ise, ve ikincisi daha 0zel olarak gorsel galigmayi amagliyor.ise, su var ki
ikisi de dahi yaraticinin, sanat¢i dimiurgos’un, Tanri ile 6zdeglesmeyi
degilse de tanrisal olanla uyum ig¢inde olmayil becerebilen romantik
efsanesini strdirmek i¢in ugrasiyorlar.

Demek ki ltten’in mistikliginin bir kapali gargi oryantalizmiyle top—
lanmig olarak, Bauhaus’un ilk yillarindaki 6§retiminde bu kadar buyuk bir
yer kaplamasi raslanti sonucu degil: Bu mistiklik sanatsal ¢alismanin .
dinsel mahiyetinin eski anlayislarini ugurlamayi sagliyor, ve onlari bir
ayin usull kitabinda, yani sanatsal Gretimin bir tar genellegtiriimis tiyat-
rolagmasinda agikliga kavusturmay: saghiyor. Oyle bir noktaya kadar ki
¢ogu zaman hazirliktan Uretime, mizansene kadarki gérintim, Grind,
6grencilerin gézinde 6nemsenmeyebilinir olarak gosterebilir.

Bunun sonucu bir verimsizlik oluyor -ki bu Bauhaus’da herkes
tarafindan kabul ediliyor-, Bauhausler’ler tarafindan dayanilmaz oldugu
hizla farkedilen (ki 1921-22) bir kisirhik.

Tipki yaraticihigin gerektirdigi bu merhamet durumunaulasmakigin
onun kendisini “arindirmasi” gerekli oldugu gibi, sanat¢i, oru¢ tutmak
degdilse de, en azindan siki bir beslenme rejimini izlemesi gerekir: Maz-
daznan buyruklarina gore hazirlanmis olan ayni yiyecek herkese zorla
kabul ettiriliyor. Weimar belediyesi tarafindan Bauhaus'’a orada yeni
binalar insa etmesi igin verilen bir pargacik aréa,_yap|m malzemelerinin
alimi i¢in gereken olanaklarin olmamasindan dolayi, 8§rencilerin baki-
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miyla ilgilendikleri bir sebze bahg¢esine dénustirdlmuasgtir. “Saghikh ve
dogal” yiyecekler, “arinma” mantigina kaydedilen vejetaryen bir rejim,
tipki Wandervégel'ler tarafindan gergeklegtirilen dogaya doénlis man-
tigindaki gibidir.

Tabii ki, mistiklikler her zaman ciddi ekonomik ve politik krizler
déneminde gelisiyorlar. 1921 senesi 0 zaman tam bir kaos icinde bulunan
Almanya’nin zor yillarindan birisidir. Yiyeceklerin fiyatiari hizla yiikseliyor
(6yle deniyor ki, ev kadini ahg verigini yaptiginda, sepeti, giderken
tasidigi para ile doniste getirdigi yiyeceklere gére daha doludur). Kisit-
lama, yoksunluk ddénemi: ltten bunu kendisinden gizlemiyor, kurumun
batin Gyelerine zorla kabul ettirdigi beslenme rejimi, dénemin gidisa-
tinda kendini ayakta tutabilmeyi saglayacak tek yemek yapma bi¢imidir.
Bu sekilde bu mistikli§i ve mutfagini kusatan, kuran ve destekleyen
mizansen ve tiyatrolagma, dyle bir sey yapacak ki ekonomik baskilar es
gegilsin, birkag sebze ve meyve sularinin yutulmasina indirgenen ye-
mekler kabul edilsin. *

Bauvhavus:

Edimsel dlzen veya kendi i¢ dlinyasina dalmay| seven dizen.

Bu anlatilanlar, agiklayici olsalar da Itten’in mistik propaganda-
sinin kazanmayi umdugu seyi gériinmez hale getirmemelidirler. Oskar
Schiemmer -daha énce de bahsedildi- “temel atdélyeleri kontrol etmeyi
basarmis olan (...) “Itten’in tekelci konumlarini” herkese duyuruyor; 1921
senesi kugskusuz “rahibin” hakimiyet politikasinin doruk noktasini igaret-
liyor: Yaklagik on atdlyeden, Itten zorunlu hazirhik sinifindan basgka
altisini yonetmeyi basariyor. Tas heykeltrashgi, vitray, metal, déoseme
(mobilya), duvar resmi, dokuma: Bunlar tam olarak da sonuglar: ticari-
lestirilebilecek trlnlere varmaya elverigliolan atélyelerdir, ve pedagojisiyle,
her tir Greticiligi, veya hemen hemen her tir Ureticiligi engelleyen birisi
atolyeleri ele gegirmistir.

Bauhaus’un varhgdini tehdit edecek olan g¢atigsmayi aydinlatmak
icin, kurumun temellerine geri donmek gerekir. Cok sayida ége birlesgtiril-
melidirler: ilk 6nce Bauhaus’un bir Dekoratif Sanatlar Okulu ile bir Guzel
Sanatlar Okulu’nun birlestirilmesinde dogdugu gergegi. Bu 6gretim bola-
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sim0 zanaatkarin sanatgiya, uygulamali sanatin salt sanata kargithgini,
yani Kant'in eski karsithigi ‘Gcretli sanat’ ile ‘6zgir’ veya ‘6zgarluked
sanat’ kargithgini yansitmay saghyordu:

~ “Sanat ayn1 zamanda meslekten de farkhidir. Birinci yalmizca bir
oyun olarak, yani kendi iginde hoga giden bir etkinlik gibi sonug
elde edebilecekmis gibi diisiiniiliiyor; ikincisi bir ig gibi, yani kendi
i¢inde hog olmayan ve yalnizca yarattif etki (6rnegin maag) ile
¢ekici olan, ve dolayisiyla da sikigtirict bir bigimde kabul
ettirilebilinecek bir etkinlik olarak dusiiniiliyor”(13D),

“Zanaatkar ve sanatg¢i arasinda horgérurlik duvarini yukselten bu
ayrilik olmaksizin bir birlik” olusturmak igin (1919 Bildirgesi) “hepimizin
meslede yeniden dénmemiz gerekir®, diyor “sanatgilara® Gropius. Ama
daha sonra: “Bauhaus’da, gelecek zanaatkar ile gelecek sanatg¢i herikisi
de ayni hazirlik egitim ve 6§retimini aliyorlardi.” Bu sézun kendisi, bagta
inkar ettigi {(1919’da) “zanaatkar ile sanatgl arasinda yaratilis baki-
mindan farkliigin” dogru olduguna inanmak demektir. Gropius boguna
ikisi arasinda yalnizca “bir derece bir oran” farki oldugunu ileri striyor-
mus, belirsizlik hald var; bu teorik belirsizlik Bauhaus’un temellerine
egemen olan anlagmazhktir; kararsizhk Itten’in uygulamalarinaizin veriyor
ve anlasmazhgi besliyor.

Kurumun temellerine yine yakindan bagli olan bu ¢atigsmanin diger
ilgi gekici gérunumi: iki temel hocanin da kendine 6zgu kurallari olan bir
birlik olusturmaya olan istekleri. Ama Gropius bu birligi, kendisini ¢gevreleyen
sosyal gévde Uzerine iyilestirici bir etkisi olacak yasayan bir ¢ekirdege
dénustirmekistiyordu, Itten kendiiginde kapanmis homojen bir toplulugun
olugsumunu amaghiyordu.

Schlemmer, bir kez daha, sunu belirtiyor:

“Gropius (...) Itten’in istedigi gibi yapmasina 1zin vermigti ¢linkii
kendisi ¢ok fazla yénetme ve organizasyon sorunlaniyla
-mesguldu. Bugiin, Itten’in tekelci konumlarina karg1 agikga
savagarak, Gropius su kanidadir ki Itten kendi yerine
oturtulmalidir, yani Gropius’un onun i¢in pedagojide tahsis ettigt
yere. Demek ki s6z konusu olan bir Itten-Gropius diiellosudur
ve bizlerden kesin karar vermemiz bekleniyor. Demek ki olay



41

soyle ortaya ¢ikiyor: Gropius mikemmel bir diplomattir, bir
isadami ve sanat bilgisini ig halinde kullanan bir kimsedir;
Bauhaus’un merkezinde genig bir 6zel mimarlk biirosu var ve
bazi Berlinliler ona villa sipariglerini veriyorlar. Berlin, ticari
girisim, 6grencilerin ancak yansindan anladiklan birbirini izleyen
siparigler -ve de (Gropius bu sekilde onlarin uygulamaya
varmalanini kolaylagtirmak istiyor), butin bunlar Bauhaus igin
en iyi ¢aligma temellerini olugturmuyor. Itten bu noktada saldintya
gectifi ve Ogrenciler igin ¢aligmadaki sakinlifi saglamay ileri
sirdigi zaman haklidir. Gropius’a gelince diyor ki, bizim
kendimizi yagamin ve gergegin disina koymaya hakkimiz yoktur;
diyor ki bu tehlike (eZer bir tehlike ise) Itten’in metoduyla var
ve, Ornegin, atolyelerin 6grencileri igin, Mazdaznan térenleri ve
meditasyon ¢alismadan daha 6nemliydi. Itten diis ve hayallere
dalmaya ve galisma tizerindeki diigtinceye galismanin kendisinden
daha fazla 6nem vermeleri gereken, “komsularinin giizel
-dikkanlarina imrenmemeleri” gereken zanaatkarlar egitmek
istiyor. Gropius etkin, islerinde becerikli, gergekle ve uygulamayla
iliskide olmakla giiglendirilen insanlar istiyor. Itten sessizlikte
kafada kurulan yetenegi istiyor; Gropius diinyanin inigli ¢tkigh
dalgasinda dengeliligi (ve art1 olarak yetenegi) istiyor. Bu “ya
biri, ya diZer1” bana bugtinkii Almanya’ya 6zgt gibi geliyor. Bir
yandan dofu kultirinin ve Hint ibadetinin akin etmesi
Wandervogel’lerin dogaya donugsleriyle birlikte, ve diZer genglik
akimlan, birlikler, vejetaryenizm, tolstoizm, savaga tepki ile
birlikte; diger yandan, Amerikanizm, ilerleme, icat ve teknik
mucizeleri, buyik kent. Gropius ve Itten neredeyse bunlarn tipik
temsilcileridirler (...)"9.

Kriz, aslinda, ilk kez olarak ¢ok sayidaki mistiklikler ile “an”,
“6zgur” ve “soylu” bir sanat kavrami arasinda varolan derin iligkilere
kesinlik kazandiriyordu.

Bir Utopyanin Sonu

Bununla birlikte, Mart 1923’de, Itten gidiyor; gug¢ler iligkisi deéié-
mistir ve Bauhaus’un oldugu manastirdan, laboratuara déniismesi ge-
rekecektir. :
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Yirmili yillarin en gasirtici avangard ylzlerinden biri burada temel

bir rol oynuyor. Mondrian ile birlikte 1917’de Hollanda dergisi “De Stijl”

‘(“'Stil")’in kurucusu olan Van Doesburg, 1921 baharinda Weimar’a geliyor.

Kuskusuz hi¢ kimse hi¢ bir zaman Gropius’un ona gergekten Bauhaus'da

bir gorev verip vermedigini, Gropius’un gergekten geri ¢ekildigini yoksa

aksine Van Doesburg’'un mu goérevi reddettigini bilmeyecektir. Nasil

olursa olsun, Bauhaus tarafindan hayal kirikhgina ugrayan Van Doesburg

(ki basta ona uzaktan hayran olmus gibidir) Weimar'da yerlegsmeye ve
1922 yilindan itibaren kendi é§retimini vermeye karar veriyor.

Dersleri hemen Bauhaus’un itten’in disavurumculugu ve aptes-
lerinden yorulmus ¢ok sayida 6§rencisini cezbediyor. 1922 senesinde,
“De Stijl” dergisinde son derece sert bir makale yaziyor. Bauhaus,
-kilisenin hiristiyanligin kaba taklidi oldudu gibi yeni dlstncelerin bir
kaba taklididir; disavurumcu Uretimlerine gelince, onlar giling “asir
barok”durlar.

Eylul 1922'de “konstriktivist yaratlculérm quslarérasn grubu” kong-
resi Weimar’da toplantiya ¢agriliyor. O zaman “Bauhaus’un ve Goethe’nin
kenti"ne yalniz konstriktivistier degil (Theo ve Nelly van Doesburg, El
Lissitzky, Max Burchartz, Cornelius van Eesteren, Alfred Kemeny, Hans
Richter, Laszlo ve Lucia Moholy-Nagy), ayni sekilde iki segkin Dada -
figurlh de geliyorlar.: Hans Arp ve Tristan Tzara. Moholy-Nagy sdyle
yaziyor: “O dénemde biz Doesburg’un kendisinin |.K.Bonset kalem adi
altinda dadaist siirler yazip ayni anda konstriktivist ve dadaist oldugunu
anlamiyorduk. Bununla birlikte, kongrenin aldidi dada gdsterisi niteligine
ragmen, tartisilan temalar kongreyi izleyen aydan itibaren Bauhaus’un
temalar) olacaklardir. “Gegici merkez komitesi” tarafindan (ki burada ne
Arp ne Tzara varlar) alinan kararlar ger¢cekten de konstriktivizmi, bilim
ve teknigi canlandiran ilkelerin kimligini vurguluyor.

Simdi Bauhaus’un erekleri “Sosyalizm Katedrali’nin insaa etmek-
ten “yasanacak bir makine”ye dogru yoneliyorlar. Boylece Gropius’un
kendisinin de gizlemeye ¢alisti§i uzun bir dénem kapaniyor.

, 1923’e kadar, sehir sikintisindan korunmak gerekiyordu, seytani
etkilerini mistik ayinler ile dnlemek gerekiyordu: Darmstadt kuglk ya-
banci toplulugunun geleneginde kutsal bir téren gibi dizenlenmis, Som-
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merfeld evi'nin 18 aralik 1920°’de (Gropius ve birlikte ¢ahistig1 Antropozof
Adolf Meyer tarafindan -tahtadan- yapildi) a¢tligi béylece yapildi.

1923'denitibaren, Bauhaus Uyesi teknolojik birinsandir. Bir yandan
Van Doesburg ve Stijl ideolojisinin baskist altinda, diger yandan Rus
konstriktivistlerin baskisi altinda, Bauhaus Lissitsky’nin yeniden yapimi
icin gorevlioldugu bu “Sanatgilar Enternasyonali”nin bulanik elemanlarindan
birini olusturacaktir. ’

Bu sekilde manastir bir Bauhaus’un, ayni anda Weimar’in konst-
riktivist Kongresinin karari ve Vecht / Gegenstand / Objet dergisinin bas
yazisi ile Gtopyasini butin Avrupa ile paylasiyor; sanata amag olarak
“yagamin (tragedyanin) kaosunun saliverilmesi” ve “yagsamin organize
edilisi’ni veren teknolojik bir Gtopya.



iKINCi BOLUM

" WEIMAR : iKiNCi DONEM



“MAKINENIN ROMANTIZMIi” VEYA
PARGALANMIS GOVDELER

Bununla birlikte Bauhaus’da ansizin yapilan bir dedisime, ¢ok
sayida tarihginin “kurumun déntm noktasi” olarak adlandirdigina inanmak
yanlis olacaktir. E§er teknolojik titopya simdi gindemde ise, e§er Bauhaus
resmi olarak konstriktivist bir proje olan ya§am'm sanat ve teknik bir-
lesmesiyle planlanmasina katiliyor ise, yine de ¢ogu kisi tarafindan
“doJaya aykln“ olarak degeriendirilen bu birlesmeye kargi direnmeler
yok olmamiglardir. Clinkld Gropius’un 1923 yazindaki Bauhaus Sergisi’'nin
agiliginda attigr slogan: “Sanat ve teknik, yeni bir birlik”, yaratici sanatginin
konumuna saldiriyor gibidir. Dogaya aykiri bir birlik, Doga’ya karsi olan
bir birlik. Yani sanatin teknik ile birlesmesi gerekiyorsa, bu ancak dogaya
kargi olabilir ¢linkl “doga deha ile bilime degil, sanata kural koyuyor.

1922’den beri programlanmis olan Bauhaus Sergisi’'nin “en can
alici noktasi” olan deneyselev“Am Horn”un, Itten’den sonra Mazdaznan’in
en iyi yandas! olan “ressam” Muche’nin planlari ustine, ve antropozof
Adolf Meyer’in yonetimi altinda gergeklesmis olmasi anlamlidir. Ve ayni
Muche 1926'da sdyle yaziyor: “Sanat ve teknik yeni bir birlik olustur-
muyorlar. Yaratici deJerlerinden 6tirl, temelden farkh olarak kalmaya.
devam ediyorlar”.

Egder yine Schlemmer’in kararsizliklarini, Lyonel Feniniger'in yeni
slogana kargi dile getirdigi kargitlik ve Klee ile Kandinsky’nin takindiklari
ylzeysel tarafsizhi hatirlatirsak, o zaman Weimar’in ikinci bauhaus’unu
hirpalayan geligkilerin bollugu hakkinda bir fikir edinebiliriz. Ama bu
¢atigsma artik iki kigiligi kargi karsiya getirmiyor, artik Itten ve Gropius’da
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somutlagmig degildir; bundan bdyle herkesin sorunudur, iki ideoloji ara-
sindaki kargithgin slrekli yinelenmesiyle imlenmis iki teorik konum ara-
sinda bir ¢atigmadir: dojaya dénlustnkd, ve yagsamin organizasyonu,
Grosstadt’in (bGylk kent’in) 6zellikle sosyal alanin plantanmasinin gatig-
masidir.

Bu donemi, Oskar Schlemmer “makine romantizmi ¢ag:” olarak
adlandiriyor; 0 zaman Bauhaus’un Grinleri, en azindan bazi atdlyelerinki,
sanatgilarin yeni degerlerin sindirilmesi i¢in, onlari blyuleyen ve ayni
zamanda korkutan bir teknolojiye karst, ve onlar igin ayrilmis yeni goé-
revlere kargl da duyduklari ¢ ekingenliklere egemen olmak igin gbs-
terdikleri bu ¢abanin hesabiniveren ‘uzlagma geligmeleri’ olarak beliriyoriar.

Bavhauss’da Tiyatronun Konumu

Lothar Schreyerile, tiyatro atélyesi (resmi varhii olmaksizin) Sanat
ile yasamin “evrensel” kaynagsmasinin ayricalikli mekani gibj beliriyordu.
Kurumun aldigi yeni yonelim bu kez, Oskar Scthlemmer’in atilimiyla, onu
sanat ve teknigin yuzlestirilmesinin mekanina, soruniu birlesmelerinin
mekanina dénustlirecektir. Adeta, Dessau’ya gidene kadar, bu “uzlagsma
gelismeleri”’nin en o6rnek sayilabilecekleri burada, tiyatro 6telyesinde
ortaya ¢ikacaklardir.

Hi¢ kusku yok ki tiyatro Bauhaus’da iyice 6ézel bir yer isgal ediyor:
Zaten de su dikkat gekicidir ki Weimar ve Dessau’'da ders vermis olan
“hocalarin” yaklasik yarisi, bu dénem boyunca tiyatroyla ilgili sorunlarla
ilgilenmiglerdir, tabii ki ¢egitli bagliklar altinda ve farkli kGtikler ile.

Tiyatro ¢aligmasini, 1923’den itibaren bir anlamda mimarin ¢a-
lismasinin kKopyasi yaparak, tiyatroigin erkezi bir konum saptayacak olan
Gropius’un kendisidir:

“Tiyatro esert, bir orkestra birligi olarak, Mimarlik eseriyle yakin-
dan akrabadir. Mimarlik eserinde oldu@u gibi, biitiin béliimler
kendi Ben’lerini Bitin olan Eser’in kollektif olarak canlan-
dinlmas: yaranna terk ediyorlar, bu gekilde tiyatro eserinde bir
y1gin sanatsal sorun, bu Gstin ve ¢ok &zel yasaya gore, yeni ve
daha biiyiik bir birlik yararina toplantyor.” '
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Oysa, 1927’ye kadar, Bauhaus’un parasal durumu mimarhk atél-

yesinin varolmasina izin vermiyor. Ogdrenciler ancak ender siparigler

dolayisiyla mimarhgin ‘uygulamasi’ ile ylizlesebiliyorlar. Demek ki basta

mimarligin koruyuculugunda yaptimas: gerekli olan gsu sanatlarin 6zim-
lenmesini Ustline alma goérevi gegici olarak tiyatroya dusguyor.

Ama burada yaniimamak gerekiyor: Eger tiyatro mimarhi§in yerini
aliyor gibiise, bunu daha ¢ok sundugdu egitbilimsel (pedagojik) potansiyel
ile, uygulama ve teorinin gi¢ sentezinin gok 6zel ‘acemilik alani’ olarak
yapilor. Iki gema bunu gésteriyorlar: Biri Klee'den, di§eri Gropius’dandir;
bunlar “Bauhaus’un dlsiincesi ve yapisini”, ve de 6gretimini, her ikisi de,
6zekleri bir olan bir figlire gére sergiliyorlar. Cizimlerde, ¢gevrede, hazirlik
dersleri- “yaraticiligin apagik gizemi” (Itten)’e itk yaklagma; sonra teoriler
dairesi geliyor: Alan, renk, kompozisyon, konstriksyon, maddeler; doga
incelemesi, geregler ve aletler. Sonra, tahta, metal, tekstil malzemeleri,
renk, cam, toprak ve tasin yedi alani varlar: Klee i¢in yildiz bigiminde,
ama Gropius igin her zaman dairesel olan bir dGzen. Nihayet merkezde,
Konstriilksyon “her yaratici ¢alismanin amaci” (1919 Bildirgesi) olarak
mimarhik. Ama ayni zamanda Klee'nin semasinda, ‘sahne’: Mimarlik ve
tiyatro, 6gretimin hemen hemen 6ncl struktirandn vardigr yer olan, tam
kaynasmanin yeri olan bu aynit merkezi noktayi isgal ediyorlar:

“Konstritksyon butiin yaratici ¢alisanlar1 -basit zanaatkar ve
isciden oOzel sanatgiya kadar- kollektif Eser’de birlestiriyor”
(Gropius).

CuUnkl sanatlarin ve mesleklerin hepsinin kaynastiriidikiari bu batin
eser kollektif bir eserdir: Ama bir senfoninin yorumlanmasinin olabilecegi
gibi kollektif: Bir orkestra sefi gerektiriyor. Burada, bitin g¢abalarin
kendisine dogru yoéneldigi, batin “bélimler”’in onuniginde eridikleri “Ben”
olan mimari (sahne yénetmenini?) gerektiriyor. Ve o zaman tiyatro ileride
gelecek olan ama teorik olarak hazirlanmig olan su yeni dinyanin kurgu
yeri olacaktir.

Itten’in gitmesiyle, Lothar Schreyer’in ayni ayda (Mart 1923) geri
¢ekilmesi digsavurumculugun Bauhaus’da resmi yenilgisini tamamhyor.
Bauhaus-Buhne'nin ¢aligmalari'bundan bdyle Oskar Schiemmer’in y6-
netimi altinda devam edeceklerdir, tipki hazirhik sinifinin da simdi Moholy-
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Nagy’'nin sorumlulugunda oldu@u gibi. Ama tiyatronun bu yeni yénetiminin
anlami nedir? Gergekten konstruktivizmin digavurumculugun “yerini al-
digini” mi belirtecek, tipki Moholy-Nagy’nin geliginin “kolajdan montaja”
 gegisi belirttigi gibi?

Burada biraz Oskar Schlemmer figlri Gzerinde durmak uygun
olacaktir.

Oskar Schlemmer, “orkestra-adam”

Orkestra-adam, ya da “Blylci-hoca”™ Bu sbz butin geligkilere
istedigi yonli vermeyi bilen Gropius’dandir: “bitin galiganlar” “kollektif
eserin iginde, sahne konstriksiyonunda birlegtirmek s6z konusu iken,
burada blydniin igi nedir? Olay sudur ki Schilemmer “6zel bir sanat¢i”dir:
Tanrisal bUyls( zor bir emek ile karigtirilamaz; onun igin hig bir sey kolay
degil: Ne yazi galismasi, neresim, ne heykeltraslik veya tiyatro ¢aligmasi.
Zaten “0grenim” dénemi uzundur: 31 yasinda (1888’de dogmustur) Gro-
pius’un Bildirgesini (1919) okuyup 6grendiginde heniz Stuttgard’in Guzel
Sanatlar Akademisi’nde 6grencidir. Willy Baumeisterile birlikte ve Johannes
Itten gibi, 1912’den itibaren Adolf Holzel’in 6grencisi olup, ondan renklerin
teorisine duydudu ilgiyi ve renkler ve sesler igin bir armoni (uyum)
disincesini aliyor. '

1912, onun “tiyatro kesfi” yihidir: Araliksiz renk-bigim-muzik uyum-
larinin de@igimi Uzerinde dansla gergeklesen sessiz dram (Kandinsky’nin
“sari seselim”i daha yeni Blaue Reiter yilhiginda yayinlanmistir). Bu yil -
ayni zamanda onun Schénberg’in Pierrot Lunaire’inin ilk yorumlarindan
birine gittigi yildir; nihayet bu yil “Triyadik Bale” igin bazi ¢alismalara
bagladig: ve her glin dans ¢aligmasi yapti§i yildir: Daha sonraki kendi
caligsmalarini kendisi gergeklestirmeyi beceriyor olmak istiyor.

Sonra savas geliyor: Cok sayida ressam arkadasla, génalla asker
yaziliyor. 1916’da kesinti: Triyadik Bale’nin bir bélumunl Stuttgart’'da
oynuyor. Savasin sonunu Berlin’de gérlyor.

ilk tiyatro kostiim ve dekorlarint 1921’de Franz Blei’'in “Das Nusch
Nuschi”si ve Kokoschka’nin “Katil, kadinlarin umudu” igin gergeklestiriyor.
O zaman Lothar Schreyer Bauhaus’a geliyor, ama Schiemmer’in dedigdi
gibi “Kutsal olani gergeklestirmek” icin: “Benim igin dans ve komedi
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geriye kaliyor.” Dans, ilk temsili 20 eylul 1922'de Stuttgart’da gergeklesen
“triyadik Bale”dir. Komedi, ayni yilin gsubat ayinda Bauhaus Karnavali
icin sahneledigi, “isi yénetrriek icin oyun boyunca deli bir profesérin -
taklidini yapmak zorunda oldudu bir mekanik figurler oyunu” olan Fi-
girler Koleksyonu (Dermesi) dir. Ve, Mondspiel’in temsilinin basarisiz-
liindan sonra, Schreyer Bauhaus’da her tir ¢aligmay: kestiginde (buna
ragmen oray! yalnizca ekim 1922’de terk ediyor), tiyatro atdlyesinin
yénetimini artik Schlemmer ele aliyor. Eger Gropius’un ressamlarinin en
az ressam olaniysa, Gropius’un birlegsmeyi ¢ok istedidi su Uluslararasi
konstriktivizme de ait degildir. Konstriksyon sorunsali ona yabanci
degildir, ama o bu sorunsali insan viicuduna goére, ve insan vicudunun
temsil seklinde gésterilmesine gére dlzenliyor.

Bauvhaus Haftasi

Bauhaus-Buhne “Bauhaus Haftasi” sirasinda bir “Mekanik Kabare
sunacak durumdadir. Ve kazaniimas: umulan sey buyuktur: Gergekten
de s6z konusu olan Bauhaus’un yiratilebilirliginin, Grinlerinin ve de
6gretiminin niteliginin kanitlarini gostermektir. Oysa tehlike gifttir: Sagda,
kurumu paraca destekleyen Land de Thuringe yetkilileri, solda, davet
edilmis olan Avrupal “avangardler”.

Haftamn agilis) ¢cok sayida konferans ile yaplllyor. ilk dnce Gro-
pius’un konferansi: “Sanat ve teknik, yeni bir birlik”; Kandinsky: “Sentetik
sanat Gzerine”; Oud: “Hollanda’da modern mimarligin geligimi”. Sonraki
gunlerde gagdas muizik konserleri yer aliyor: Bunlarda Busoni, Krenek,
Hindemith’in eserleri galiniyor. Hermann Scherchen Stravinsky’nin “Askerin
6yklsi”nu, bestecinin 6ninde ydénetiyor. Ve nihayet tiyatro: 16 ajustos’da
‘Triyadik Bale’ (Deutsches National theater'de), 17’sinde ‘Mekanik Kabare’
(lena Belediye Tiyatrosunda) ve, kapanig gecesi siuresince, Hirschfeld-
Mack’in ‘Renkli 1g1gin yansimali oyunlary’.

Sergi genelinde konus kosullari -"yeni insan”in evi (yasanacak
makine) ve bunun glincel aksesuarlari- ile ilgili konular Gizerine odaklan-
migsa da, ayni zamanda izleyiciye bu yeni insanin olugmasinin kosul-
larini, o denli bekienilen bu “yeni kusagdin” (Gropius) olusturuimasi igin
elverigli olan 6gretim yontemlerini bildiriyor. Bilindigi gibi, ancak endustri
teknikleriyle, makineyle, kapasiteleriyle, ayni sekilde glglikleriyle alhigmak
yasamin bu yeni estetigini saglayabilir:
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“Yasamin pratik mekanizmasimin standartlastinlmasi bireyin
“robotlagmasi” anlamina gelmiyor, aksine, onun yasantisini
gereksiz yiklerin 6nemli bir bolimiinden kurtanyor, ve bu
bigimde daha yiiksek bir diizeyde kendisini geligtirebilmesini
sagliyor. Gincel yagamin bagarili ve eksiksiz olarak mekanik-
lesmest, tabii ki, kendi iginde bir amag olugturamaz, ama
maksimum olgiide kigisel bagimsizlik ve 6zgiirliik elde etmek
igin bir baslangig noktas: olusturabilir”@D),

Ama insanlarin ézgdarluklerine kavugmalari i¢in temel olan bu ko-
sullari olusturmak, “makinaci anarsi’ye kargi savagmayi gerektiriyor,
makine ile bir anlagmanin yapilmasini gerektiriyor. Ve Gropius bunu
program -konferansinda agikliyor: “Bauhaus makinenin, bi¢gim verme
. (Gestaltung) yollarinin en moderni oldudunu onayliyor ve onunla uzlagma
yolunu bulmaya g¢aligiyor™.

Bauhaus Haftasi gergekten de su goérintiyld sonsuza dek sil-
mekten bagska bir gsey istemiyor: “Endlstrinin sanatlarin rakibi olugu”.
Siegfried Giedion da bunun altini ¢iziyor: “Biz igimizde gegen asrin
baglangicina kadar geriye giden, kabul edilemez bir ikilik tagiyoruz. EGer
gergekten bize aitolanifade yollari ariyorsak, makineyireddedip nostaljik
bir idealizme si§inamayiz”(2),
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lan ve duvar res

. -Oskar Schiemmer-1923

im

inasl i¢in p

Weimar'daki Bauhaus'un ek ¢galisma b



I. TRIYADIK BALE

SIKISTIRILMIS GOVDELER

Weimartiyatrosunda sahnelenen Oskar Schiemmer’in yepyeni ola-
naklara yol agan Triyadik (Ugli) Bale’sinde, insan viicudu kati bir bigimin
kalibi igine sokulmusgtur; vucut hatlarindaki sertlik dansin kendisinde de
araniyor. Bauhaus’un gal|§ma§iﬁxn yapildig: biGtin alanlardan yalnizca
"bu galigma mikemmel bir 6zgurlude ulasiyor. Dansgl, sahnenin Gizerinde,
dalgalanan giysi kivrimlar iginde sarilmig olarak, soluksuzluk kendisini
durdurana dek bataklik ya da gédmtltikierde geceleri gérilen hafif pariiti
gibi firildak Qibi dénmuiyor. Perde kalktiginda, hareketsiz bir siluet krom
sarisi bir fon tGzerinden ayriliyor. Mizik basladiginda, dansg¢i ciddi bir
ritmin esliginde hareketleniyor. Kati kostimu onu disipline zorluyor, ama
en ufak hareketlerini bile, bir sarkicin yapti§i gibi genigletiyor. Gérintu
geligiyor, dansgilar beliriyorlar; elleri blytk tahta toplarla gizlenmistir,
veyabagslari pariak bir bakir maske ile értilmuastir. Kostim onlari kugatiyor,
yalnizca ayaklar serbest kaliyorlar.

Triyadik Bale’de Schlemmer igin s6z konusu olan, makinecilikten
bicimlerini dding alip tuvallerini yillardan beri makine bigimli elemanlaria
ve makinecilikten dogmus bigimler ile dolduran Picabia, Leger, Duchamp
ve futlristler tarzinda, vicutlari onunia giydirmek degil. Ayni zamanda
- Schreyer’in veya Alexandra Exter’in aktérlerinin vicutlarina sarilan mo-
dernligin o eklenmis imleri de degil. Cunku Triyadik Bale’de “dansgi
kostimleri kostimlerin kendisini tagidiklarindan daha az tagiyor”: Aktor-
dans¢i kostiminin igine dalgicin kendisine bazi hareketleri yasaklayan
ve yeni jestlere zorlayan dalgig kispetinin igine girdidi gibi giriyor.
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Schiemmer’in yeni teknolojiden 6dun¢ aldi§i sey, bigimlerinden

ziyade ‘kostumlierin malzemeleridir’: Demir, bakir, pleksiglas, cam-veya,

bu kriz déneminde para az oldugundan, kagit, ama metalik renklerle

boyanmis olarak; eski malzemeler yenilerden taklit etmelidirler, modernmisg
gibi yapmalidiriar.

Bi¢cimlere gelince, onlar devinimin bigimleridirler: “Kire, yarim-
kire, silindir, ¢anak, diskler, spiral, elipsler, vs..., aslinda, dansin uzaysal
bicimleri ve devinim ve dénmenin baslica elemanlari degil midirler? il-
kesi basittir: “uzayda devinen insan viicuddundan baglansin (...), uzay,
devinim bir kez gergeklestikten sonra katilagsacak olan yumusak bir kitle
ile dolu gibi disUnilstn. O zaman vicudun devinimleri (bUkGime, atilig...)
katilagmig kitlede viicudun plastik bigimleri olarak kaliyorlar. Ornegin
eger kol veya bacag! vicudun eksenine paralel olarak devindirirsek,
sonucunda bir disk bi¢cimi ortaya ¢ikiyor; eder kolumu veya bacadimi,
uzatip déndirudrsem sonucunda bir koni veya huni bigimi ¢ikiyor. Yine bu
sekilde uzayin béliumlere ayrilmasindan, topag, kivrim, spiral bigimleri,
teknik organizmalara benzer figlrler ortaya g¢ikabilir’ (23,

Eger bu bi¢cimler gergekten de makinaci teknige birsey borglu
degillerise, o “teknik organizmalar” ile akraba olduklarina artik gasirmamak
gerekiyor, ¢unkl “insan viicudu organik mekanizmanin baglica imajini ve
modelini temsil ediyor. Dizenlenmis yapist, eklemlerinin ve devindirici
organlarinin mekanik karmasikligi, etten ve kemikten yapiimig olagantstiu
bir belirginlik eserini olusturuyor”(24,

Buna karsin, dansg¢i-aktér hareketi (devinimi) sahiden de makineden
6ding aliyor: Veya daha dogrusu devinimin kesinligini (dogrulugunu),
¢lnk( oteki mekanik, yani insan vicudu mekanigine gére ayarlanmis
ritim her zaman yavastir.

Ama Schlemmer “robotlar” istemiyor, aktérlerini, italya’da Depero
veya lvo Pannagi, rusya’da Exter veya Klyun’'un aktorleri gibi, mekanik
pargalardan yapilmis otomatlar durumuna indirgemek istemiyor. Sadece,
vicudu kostim ile zorlamak istiyor. Makinenin kesinligi artik bagarili
bicimde taklit edilmeli degildir, “kesinlie” zorlayan kostimin kendi
yapisidir. Ve burada kesinlik hareketin. dogrulugu anlamina geliyor:
Cunkda kostim, yuvarlak bigimleriyle, zaten kendi Gzerinde yuvarlak
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devinimin oylumlarini kaydetmigtir; bu sekilde, Bale’'nin iki ki ¢uk figurd
“Boule d’or (Altin top)” ve “Scaphandrier (Kispetli Dalgi¢)” bir kirenin
icinde kivrilmis veya vlcut boyunca yapistiniimig olan kollarini kulla-
namiyorlar. “Boule d’or (Altin Top)’'un bacaklari kaybolmustur: Siyah
olarak siyah fon tUzerindeler, varliklari ancak igine kapatiidikiari o metalik -
c¢ubuklar yapisinin parlamasindan dolayi tahmin ediliyor. “Abstrait (Soyut)’nin
sad kolu yoktur artik; ama, bilekten itibaren sag elinin yapacagi hareketin
yerini bir “¢an” bigimi almistir; sad bacagi bir blok halindedir: Bir koni
bigimi dizlerin eklemini devinemez duruma getiriyor. “Fil-de-fer (Ip Can-
bazi)” kollarini hig birzaman indirmiyor: Viicudunun etrafinda yerlestirilmisg
metalik halkalar bunu yapmasini engelliyor gibidirler. Yalnizca, “Menuet
(Fransiz saray dansi)” hemen hemen 6zglrce hareket edebiliyor gibi
gbézuklyor. Bu “Walter Schoppe” takma adi altinda oynayacak o¢lan
Schliemmer’in kostiimi olacaktir. :

Ama her gseyden 6nce kostimler lzerine kurulu bir gbsteri butu-
ninde nasil bir izlenim birakiyor? Kaynagini oyunla ilgili bir diigglcine,
bicim, renk ve malzemelerden alinan zevke borgludur.

Danscilarin sayilarinin (¢ olmasi nedeniyle, ¢ bélimden olusan
batinin senfonik-arkitektonik yapisindan dolayi, ve dans, kostim ve
muzik birliginden dolayi ona “Triyadik (U¢lU topluluk) (trias’dan) denmistir.
Maskaraliktan ciddiye kadar giden tiplemeler tarafindan stitize edilmis
olan dans sahneleri ¢ bélimin yapisini olusturmuglardir. Birinci bélim
limon sarisi panolarli bir sahnesiolan, gliling ve nege sag¢an bir tarzdadir;
ikincisi pembe bir sahne tizerine, térensel ve tumturakhdir, ve Gg¢inclsi
siyah bir sahne zerinde mistik bir fantezidir. On iki farkli dans, sirayla,
onsekiz farkli kostum ile, Gi¢ kisi tarafindan gergeklestiriliyorlar: iki erkek
ve bir kadin dansgi. '

Bu on iki dansin her biri farkli bir mizik Gzerinde gergeklestiriliyor:
ilk bes dans igin (I'inci bdlim) Tharenghi, Bossi ve Debussy; daha
sonraki ¢l igin (2.nci bélum) Haydn; sonuncu dért dans ig¢in (3.nct
bdélim) Haydn, Paradies, Galuppi ve Handel. 1926°’da Donaueschingen
Festivali'nde oynanmig yeni bir versiyon, Paul Hindemith’in mekanik org
igin bir muzigi Uzerinde oynanacaktir: iyice belirgin sekanslart olan,
“figtrlerin ag¢ik kesinligiyle olagantstd bir uyum iligkisi igcerisinde olan”
bir mazik.
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Oskar Schlemmer: Triyadik
balede altin top figlrii
tasarimi.
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Triyadik balede “Tirk” figtird.

Triyadik bale igin kostiim tasarimi.
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Triyadik balede dalgt¢ figtiri.
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Triyadik bale, toplu ¢gekim 1926.

Kostlimlerin yapimi ve malzemelerin segimi mizik egliginin segi-
minden 6nce gelmigse de, mlzikal egretileme (metafor) yine de érnegi
(modeli) andiriyor: Bu a5|ryba§mda gorsel soyutlama yéntemlerinin hep-
sinin (veya hemen hemen hepsinin) ilerisindedir. Demek ki tiyatro (Bale)
soyutlagma slrecinde sunda avantajli olacaktir ki gérme alanina giren
bélimu ondan “daha kavramsal’ olan igitme duyusundan ileri gelen
bélime gore dlizenlenecektir: Mizik katiksiz bigimde “igte olma’nin ifade
tarzi” degil midir?

Kendine 6zgulUklerini sorgulayan butin sanatlar gibi, sahne sanatiari
kaynaklar: Gzerine kendilerini sorguluyorlar.

Dans bltin sanatiarin 6ngerek olarak ortaya konan kaynagidir. Su
halde sahnenin -dans alaninin- ayni anda kaynaklarinin ve en son
sentezlerinin mekani olusundan daha dogal ne olabilir? Schiemmer de
bunu dogruluyor: “Teatral dans, kékeni ve her tir yeniden dogusunun
sifir noktasina yeniden déntgmeye yazgihidir’. Daha da iyisi: “Sessiz
(dilsiz) tiyatro dans1”, ¢link: “Hig bir ey sdylemiyor ama hersgeyi anlatiyor”.
Pandomim gibi, tiyatronun aksine, “Tarih’e gbére bagimsiz” olmanin sonsuz
avantajini sergiliyor”(25),

Birkez dil sahneden uzaklastinldiktan sonra, batan tarzlarin ve
bitin dénemlerin aksesuariari (donatimlan) olan seylerin blylk ¢apta
tasfiye edilisi olarak ele alinan sadelik, gelecegin yolunu glvenceye
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almalidir. Batin kosullar nihayet evrensel ve ebedi bir sanat gelistirmek
icin bir araya getirilmislerdir; sahnede yalnizca dogrudan duyulara hita-
bettikleri i¢in herkes i¢in anlasilir olan birka¢ sade bigim kaliyor.

“Birlik¢i duygunun parg¢alanmasi” kargisinda, sosyal ve politik sa-
vaglarla bélinmusg, pargcalanmis Almanya Kkargisinda, tiyatro (sahne)
sosyal rolini oynamalidir: ortak betimleme igerikleri 6nererek, batin
dadinik pargalari bir araya getirmelidir. Schlemmer’in tiyatro projesi
siniflarin uzlagmasi, sosyal uyumun projesi'dir. Bu projenin yolu tiyatro
alaninin ve sosyal birligin 6rtik olarak ayirdedilmesinden, sosyal alanin
ve sahne alaninin taninmasindan gegiyor. Her iki durumda, yeniden
bulunmasi gereken kaybolmus bir uyum var: Sanatlarin patlamasi, sosyal
gdvdenin patlamas: yalnizca Tarih’in Gzllecek gidisatinin sonucudurlar.
Sahne Birliginin yeniden olusturulmasi, sosyal barisin yeniden olus-
turulmasiyla ézdeglesiyor.

Bauhaus’da diger yerier gibi bir sanati meslegde, sanatgiyi isgiye
benzerkilma akimi basliyor. Yeni malzemeler, diizenlemeleri ve yapicilik
. kavrami bu karigsima destek oluyorlar. Schlemmer uzlagsma tiyatrosunu
bundan bdyle sanat ve enddstrininki olan bu yeni malzemeler temeli
lzerinde yerlestiriyor. Bu malzemelerin bigime konmasi, yani Gestal-
tung’unun, zanaatkarin degil, sanat¢inin isi olmasinda gasirtict hig bir
sey yoktur: Zaten onun meslegi deg@il midir? Buna karsin, yenilikgi olarak
beliriveren sey, bigcime konmus bu malzemelerin 6gretme gicl, veya
fiziksel olanin ruhsal gucudar. o

Bir 6gretim kurumu olan Bauhaus’uniginde de, diginda oldugu gibi,
tiyatro ¢ift islevi olan 6gretme ve eglendirmeyi yakaliyor; ama bu kez, bu
¢ift iglevi sindirmek “yalnizca duyulan”a dlglyor: “yeni insan” bitinlyle
duyulari tarafindan saptanan bir insandir. Ve Schlemmer’in tiyatrosu,
sdzclk hesaptan:¢ikarilarak, eski Aristotelesgi gelenegdi ayni zamanda
herkese duyuruyor, gdsteriyor ve belirtiyor: Gosteri, dogasi geredince
halki buylilemek iginse de, sanata en yabanci olan ve giirsel olana en az
6zgl olandir. Metin Gzerine kurulmus olan destan, heyecan uyandirici
olana bagvuran tragedyadan daha soyludur; “destan (...) belli bir bigim

icinde anlatmaya gereksinim duymayan izleyicilere hitabediyor, ve tra-
' gedya disuk izleyicilere hitabediyor” (Aristoteles-Poctika). Tragedy'a,
Aristo’nun s6yledigi gibi, buttin avantajlari Gzerinde toplamasaydi bayagi
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ve desatandan asagi olurdu: ¢linkl tragedyada ¢lrikiGglinin géste-
rilmesinin gerekli oldugu sey, dans ve heyecan uyandirici olan degil,
- k&t aktérlerin el, kol ve bas hareketleridir. Oyle ki sonugta, ve her gsey
iyice tartisildiginda, tragedya destana ustin geliyor.gﬂnku “destanin
batin avantajlarina sahiptir (...) ve Ustelik, digtk bir kaynak olmayan,
‘zevk Uretme’nin gok glvenilir yollari olan mizik ve gbésteriye de sahiptir”
(Aristoteles-Poctika).

Demek ki tragedya, ikisine de kendi zevkini bulmayi1 sunmaklia, her
iki sinifin (seg¢kinler ve dusglklerin) birlestiriimesinin 6ze!l yoludur; birinci
sinif igin metni, digerleri igin de gdsteriyi sunuyor.

Ama tiyatro XVli.nct asirda sokaklari ve sehir meydanlarini ter-
kettigi zaman, Kilise ve Prensler onun ynklc; etkilerinden korkup, onu ilk
énce saray avlularinda, sonra 6zel olarak diizenlenmis salonlarda kapa-
tilmaya maruz biraktiklarinda, ayni bdélinme saraylardaki bu ayrigik yeni
seyirci kitlesinde ve kitlesine karsi tekrarlaniyor. Metin ve gbésteri ara-
sindaki bu ¢atigsmalarin érnekleri modern tiyatronun tarihi boyunca si-
ralaniyor. Isabelle d’Este’nin, kardesinin Lucrece Borgiaile evienmesinin
kutlamalari sirasinda kocasina génderdidi mektubu biliniyor9: Plaute’nun
komedileri canini sikiyordu, yalnizca perde arasi edlenceler ona zevk
veriyordu. HUmanistlerin (Yunan ve Latin dil ve edebiyatlari uzman-
larinin) ve derin bilgisi olanlarin zevkleri amatérlerin ve bilim ve sanat
koruyucularininki ile ayni degildi. Ve nice prensler, ondan sonra baleleri
ve diger eglenceleri, koruduklari kimselere ismarladiklari o aydinlatici
tragedyalara tercih edeceklerdir. Saray erkani Racine’in bir piyesi kargi-
sinda sikiliyor: Ozel olarak Saint-Germain ve Versailles’a getirtti§i panayir
gosterilerini ona tercih ediyor. Boileau, Bos bas papazi, Tallemant des
Reaux, halk gosterileri ve 6zellikle kukla oyunlari igin évguler duzu-
yorlar. Ve Voltaire, Cirey’de, uzayip giden durgun tragedyalariigin sikinti
cektikten sonra, Polichinelle’i hayranlikla seyretmek igin ayak takimina
karigiyor. Yaniacaba gergek eglence buraya mi siginmigtir? Yani aristok-
ratlarin ve bliylk burjuvalarin neredeyse kendilerini gérdikleri sahnelerden
uzakta? Veya, belki, duyulan ile anlasilir olanin her tur karsithginin
anlamini yitirdigi yer burasi midir?

- Schlemmer kendisine soruyor: “Soru $u mudur: Sanatg¢I mi panayir
cambazi mi? Etik mi estetik mi? Kendimizi bu degderlerin alt ist oldugu
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gbsterinin tam ortasinda buldugumuzda hangi arag¢la deger 6igmeliyiz?
Olgliyi belirleyen entellektiel azinlik midir, yoksa ¢ok uzun zamandan
beri buldudu yerde edlenceyi segen halk yi§inlari mi?”. italyan fataristier
gibi, Meyerhold, Eisenstein gibi, Schlemmer de, poptlerolarak {n salmis
gésterilere yodun bigimde bagvurmak gerekliliiyle cevap verecektir:
Sirk, mizikhol, kabare, kuklalar.

Ama ilk zamanda, yani Triyadik Bale zamaninda, Schiemmer “vi-
cudu (bedeni) yeniden kurarak” edlendirmek ve 6gretmek ile yetiniyor:
Manken-kostimlerinin, icinde bulunan kisilerin “viicutsal (bedensel) duy-
gularini degistirmeleri” gerekir. Viicudu “dogal” olarak bélgelere ayirmanin
yerini basit bigimlerin, herkes i¢in konusan, géz i¢in konugan bigimlerin
dizenlenmesi sonucunda elde edilen daha glg¢li bir eklem yaprsfahyor.

Triyadik Bale’de, yalmz gdévdenin bltininde bikilmesine izin
veren ¢ift renkli bir daire igerisinde hapsedilmis iki _“Figﬂr-disk”i'n, yal-
nizcayuz ylze kalarax alin dogrultusunda hareket etmeleri gerekiyor. Bu
sirada diger figurier degisik agilara gore hareket ediyoriar ve bu gekilde
bir ylzey etkisi ortaya ¢ikariliyor. '

Daha Triyadik Bale'de farkedilen bu ilkeyi, Mekanik kabare’'nin
cesitli gosterileri kesinlige kavusturuyor, genellestiriyor ve sahnenin
bdtdnlne yaytyor.



2. YUZEY ETKILERI

VITRIN SANATI

Bauhaus haftasi sirasinda sahnelenen ‘Mekanik kabare’'nin programi
ildn ediyor:

" 1.
2:

3
4.
5

A.B.C.-Hipodrom : Marcel Breuer.
Kirihp yansiyan i1stk oyunu : Kurt Schwerdtfeger.

. Bukulgen figirler : Kurt Schmidt - G.Teltscher. antrakt

Mekanik bale : Kurt Schmidt - G.Teltscher.

. Higlik sahnesi tGzerinde fars’ler ve emprovizasyonlar : Joost

Schmidtchen.

. Figlrler derlemesi : Oskar Schiemmer.

(Mekaniklestirilmis animatdér (sunucu) : Andreas Weininger.
Mazik : H.H.Stuckenschmidt, Hambourg) Andreas Weininger.

Su dikkat ¢ekicidir ki bu alti bélimden besgi neredeyse bltundyle
ylzey etkileri Uzerinde oynuyor, her tur sahne derinligini maksimum
derece indirgemeye variyor (yine de J.Schmidtchen’in “No 5”"i igin bir
kusku kaliyor: Hig¢ bir dokiiman, herhangi bir taniktan hi¢ bir ani bunu
cevaplamaya izin vermiyor).

Figiirler derlemesi

Schlemmer’in Bauhaus’da ilk tiyatro ¢calismasidir; 1922’de, tiyatro
atélyesinin yénetimi hentz Schreyer’in elinde bulundugunda gergekies-
tirilmigtir, hemen o yilin baharinda ‘Mekanik kabare’'ye dahil olmadan
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once, ilk kez olarak oynanmistir. ikinci bir yorum projesinin tarihi 1923'e
aittir. Bir tglncisi 1926-1927'de dogacaktir.

‘“Triyadik Bale’ “vicutlar duygusunu yoénlendirmegi®, devinimleri
yalnizca “kostumlerin matematikse! dogasina uygun disecek dogruluk
ve kesinlige gore” dlizenlemeyi am'ag:hyor iken, Figlrler Derlemesi bu
kez duz figurler, tahtada oyulmus, mekanik olarak hareketlendirilen
vicutlarin gosterrisini sunuyor. Triyadik bale’de dansgilar her zaman
insan olup az ¢ok kati bir kostimiin agiramadidi bir ruha sahip iken, bu
kez Figlrler Derlemesi’'nde insanlar sahneyi bogsaltmiglardir: Yalnizca
sahnede ard arda gegen, ve hareketleri, ¢arpigmalari, garaltileri yari-
insan ve yari-makine, her yénde donup kalan iki melez varlig: etkileyen
grotesk, yassilastirilmig figlrler kahiyor. '

Burada gosteriste kalan mekanizmalarin yapmacik konstriksiyon-
larinda hemen fark edilen bir usdisitigin, yeni insanin dogusunun yicel-
tildigi Schreyer veya Lissitsky’niit kukla projeleriyle ortak hig bir seyi yok.
Burada olusturulduklarn él¢t aletlerinin gsaskinhiklari dolayistyla vicut-
larin ¢arpigsmalarina karg! savasan, sahnenin tam anlamiyla ‘cereyan
ettigi’ alani kontrol eden insan makineler vardir.

Dizen basittir: Uzerlerinde makine-adamlarin (“piring kafalar ve
nikelden vacutlar ile”) ve cesitli yerinden oynayan bigimlerin tutturul-
dugu yer Gzerinde kayan iki pano, sahneyi ¢ergeveliyorlar; on sekiz figur
(2’nci versiyonda), yirmi metrelik bir rulo Gzerine tutturulmus olarak ard
arda gegiyorlar: Bunlar rengarenkdirler, ve gogu zaman gergekten daha
blyuktarlter; kafalari yerinden ¢ikarilabilir, birbirinin yerine gecgebilir.
Siyah bir fon lzerine g6z 6nlne seriliyorlar, ve yer degistiriyoriar:

“Yan kiyim oyunu-yan soyut metafizik; kangim, yani renk ile,
bigim ile, doga ve sanat ile, insan ve makine ile, akustik ve meka-
nik ile dizenlenmis anlam ve anlamsizhifin uygun dismest.
Organizasyon herseydir; en benzegsmez olan organize edilmesi
en zor olandir. Tamamen bir burun gibi olan, biyiik yesil yiiz,
surati pabug kafas: balon burnu trompet gibi olan gizliden goz
ucuyla bakan Gret adli bir kadin i¢in can atiyor.

Meta fiziksel olarak miikemmeldir: Kafasi ve viicudu sirayla
yokoluyorlar.
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Gokkusagr gozi yaniyor.

Yavagea, figirler ard arda gegip gidiyorlar: Beyaz top san top,
kirmiz: top, mavi top dolasiyor, sarkag salimiyor, duvar saati
calistyor. Violon-bigimli-viicut, Alacal, Ilksel ve “Cok iyi bey”,
soruntu, gekip sahnenin diger ucuna giden kafalan anyorlar.
Birbirlerini bulduklarinda, biiyiik bir sarsinty, bir zafer yiiriytgi:
Hidrosefal (Sukafa), Marie’nin viicudu ve Tirk’iin viicudu,
Verev (Diyagonal) ve “Cok iyi bey”.

Dev gibi el soyle yapiyor: Durun. -Laka ile cilalanmig melek
yukseliyor ve civildiyor: “trululu...”.

Ortada, bir hayalet gibi dolasarak, emirler vererek, el kol ve bacak
hareketleri yaparak, telefon ederek, Patron, kendisine ates edip
1sabet ettiremeyince binlerce 6li geriye birakiyor. Telagsizca,
rulo agihiyor, renkli kareler, oklar, isaretler, virgil, viicut
pargalari, sayilar, rexiamlar gozikiyor: “Bir posta geki hesabi
kullan”, Kurikol... '

Kurt Schmidt: Bir bale igin proje: “insan+makina”, 1924.
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Kurt Schrmidt: mekanik oyun igin sahne tasarimi, 1924,
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Oskar Schlemmer: Figlrler derlemesi: 1922-1923.
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Oskar Schlemmer: Figiirler derlemesi, 1922-1923.

Iki yandan, piringten baslar ve nikelden viicutlaniyla, 6fke
hareketlerini barometreler gibi gosteren ¢izgisel-soyut figiirler.
Bengale Atesi. Av kopegi Fips sisiniyor... Zil ¢aliyor. Dev gibi
el-Yesil-Meta-vicutlar-... barometreler ¢ildinyorlar, vida
vidalaniyor; elektrikli bir goz parliyor; kulaklan sagir edici sesler,
kirmizi. Patron, sonunda -perde inerken- bir kez daha kendi
lizerine ates agiyor: Ve bu kez, dogru isabet ediyor”9.

Bir ikinci versyon projesinde (123), “6nceki senaryodaki patron
(...) dansgi bir geytandir®, ve yalnizca maskeli yizi, sad bacagi ve elleri
goérllebiliyorlar: Siyah bir tayt giymis olarak, sahnenin siyah fonu tizerinde
gbsteri yaparak, dansg¢t yalnizca beyaz ve oynak kol ve bacaklarinin
gértlmesine izin veriyor. "Metalik figarler kablolar Gizerinde, énden-ar-
kaya ve batin hizlariyla gidip geliyorlar. Baskalari da, dalga dalga
kimildiyoriar, dénGyor ve mirildaniyorlar, gicirdiyoriar, konusuyor veya
sarki séylayorlar”.
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Robotlarin, kesik bigimsizlestiriimis sékulmis, “mirildayan, gicir-
- dayan veya sarki séyleyen” vicutlarin yapimcisi Schilemmer, gosteriyi
kendi intihariyla kapatiyor. Ve makinecilik korkusu bir an delilik kor-
kusuyla 6zdeslesiyor: Figurier Derlemesi’nin bir el yazmasi tasla§i soyle
imzalanmigtir: “Yénetim: Caligari-Amerika ve Oskar Schiemmer-Weimar”.
Amerika’'nin, deli robotlarin zincirden bogsandiklari bu yeni dinyanin
gérintist, Robert Wiene’'nin filminin izleyicilerini 1920’den beri titreten
bu timarhane yoneticisininki, “Doktor Caligari’ninkiyle birlegmistir.

Mekanik bale

Figlrler Derlemesi’'nde kanli canli aktér sahneyi bosaltmisken,
burada yeniden ortaya glk:yOr, ama gérunmez olarak kaliyor. Bu tiyatro
atélyesinin sahneledidi gercekten kollektif olan ilk gésteridir: K.Schmidt,
F.W.bogler ve G.Teltscher onun yaraticilaridiriar. Onceki gdsterinin ak-
sine, Mekanik Bale daha z:yade Gropius'un arzularina olumlu bigimde
kargilik veriyor: *

“Bauhaus’un ¢aligmasi bizim teknolojik ¢agimizin 6zel niteligi
altinda yer almigti, ve bu yone dogru da yonlenmistir. Bizim
cagimizin bu teknolojik etkisine uygun olarak, Mekanik Bale de
dansta yeni ifade olanaklan tretmeye gahgmistir’ )

A.B,C,D ve E olarak adlandirilmis bes figlr, siyah tayth, vicutlarina
renkli panolar tutturu!mug olan besg aktértarafindan tasiniyor ve hareket-
lendiriliyorlar; swah birfon Gzerinde, insan vicudunu mimkin oldudunca
goérinmez duruma getirecek bigimde yer degistiriyoriar. “Mekanik bale”
tamamiyle plan kavrami tGzerine kuruldugundan, dansg¢ilaryalnizca yanla-
masina hareket edebiliyorlardi; onlarin dénmeye haklari yoktu, ¢linkd o
zaman yuzeysellik etkisi mikemmellige varmaz. Gésteri boyunca empro-
vize ¢alisan H.H.Stuckenschimdt’in esligiile (“boduk perkiisyon”) birlikte,
figlrter makineciligin monotonlugunu vurgulamak i¢in “tek bigimli ve
dizenli, temposu degigsmeyen bir ritme tabi tutuluyoriardi.

Demek ki her “dans¢i” canli renklerle boyanmig kartonlardan yapil-
ma farkli diz panolar tagiyor: Bir “temel ylzey” gévdeye, digerleri kollara
ve bacaklara tutturulmustur; iki dansg¢inin kafalart da destek iglevini
goruyor. Kesik kesik ve mekanik bir hareket, 6ne dogru mars, arkaya
dogru mars, durus: “is¢iler”, “makinelerinin” énline variyorlar, bunlar
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kirmizi veya mavi, bu kez gergek motorler ile harekete gegirilen maki-
nelerdir. Ozel bir kontrast yaratmak igin (...), kafa ve bacaklar yerinde
Uggen bir satih tutturulmusg bigimler tasiyan klgiik bir erkek gocugu
tarafindan dans edilen minyatlr bir figtr ekleniyordu.

‘Elestiriye bakilirsa, bu gdsterirenklendiriimig ylizeylerin muhtesem
bir bigimsel oyunudur: Ardarda karsilagmalar, dizilmeler ve kaymalar
oyunuyla sirekli yeni olan géranuslerin yapilip bozuldugu gergekten de
“degismekte olan soyut bir tablo”. Arkada, gérinmez “hizmet edenlerin”
soluklar titkeniyor: "Makinelerin etkileyici devinimleri” kolaylikla mimikler
ile anlatilacak sey degil.

“Gosteri-magazalar”

Breuer'in “A.B.C.-Hippodrom”u ve Schmidt ve Teltscher’in “Katla-
nabilir Figurler”i de plan, ylizey etkileri sorunsalina gére dizenleniyorlar.
Figlrler Derlemesi ve Mekanik bale gibi, Friedrich Kiesler'den Fernand
Leger'ye kadar ¢ok sayida tiyatro prodiksyonuna o zaman damgasini
vuran su sahne -tablo’ya dénls yapiyoriar.

Ama aynt zamanda bu goésteriler su alisitmamis sanat bigiminin,
sairler, ressamlar, tiyatro adamlari Gzerine yaptidi blyUlk etkiye de bagli-
dirlar: Guillaume Apollinaire’in “vitrin sanati” olarak adlandirdig! aligil-
mamis sanat bigimine. Bu baslangi¢ta sokak gosterisidir, ama 6zellikle,
Walter Benjamin’in de dikkat ¢ektigi gibi, paris pasajlarinin, liks butik-
lerinin, XIX.ncu asirin basindan beri “sanatin ticaretin hizmetine girdigi”
vitrinlerin gésterisidir.

Sokak, yillar boyunca, bosaliyor ve doluyor; yeniden o halk tiyat-
rosuna dénusglyor, ama bu kez saticilarin ellerine birakilmig olarak.
Once duvarlarda serilen afiglerde lekelenmis olan ticaretin hizmetindeki
sanat, simdi vitrinlerde kendisini satiyor. Artik endistriile strdirdiGgu bu
yakin iligkilerin gésterisini sunmaktan bile gekinmiyor.

Vitrin sanat, itk é6nce bir teksvtil, kumas veya giysi sanatidir. Aynt
zamanda bir yaris sanatidir:

© “(...) Vitrinler sanat1 birkag yﬂdan beri buyik bir 6nem
kazanmgtir. Sokak siirekli artan bir yogunlugu olan bir gosteriye
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doénigmusgtir. Vitrin-gosteri ondan alip ona satanin ¢aligmasinda
6nemli bir kaygiya doniigmiustiir. Dizginsiz bir yanig bu gaismaya
y6n veriyor: Komsudan daha fazla gézikmek, sokaklarimizi
- hareketlendiren siddetli arzudur (...). “Yelekler vards’, gomlekler
ile kigik bir vitrin 1di (...). Bir vitrin dekoratdni tam ayarina
getirme ustalifiyla, gosterisini dizenliyordu, alni gergin, bakig
sert: Sanki yannki biitin hayati buna bagliydi. Tablolan ¢ok
pahaliya satilan bazi sanatgilarin, unli ressamlarin
bastansavmaliklari, dizginsizliklerini diigiindiifiim zaman, bu
diiriist zanaatkan derin bir gekilde takdir ediyorduk (...)®").

Cunkl bu sokak gosterisi, ¢abucak yeni popller sanata dénug-
tartlGyor: Onda goéziiken galismanin kesinligi (dekoratér ustah§i) sanat-
¢itlara “sanatgiile zanaatkar arasinda bir nitelik farki” olmadigini, Gropius’un
da yazdidi gibi, kanitliyor, ve ayni zamanda meslege” déntsin gerekliligini
de kanithiyor.

_Giyim, vicudu 6rtmek, sergileme sanat, vitrin sanati aynl zamanda
sokak gosterisinin stredesliginin, onun ritminin, deviniminin sanatidir.
izleyici yer de§istirebilir, gdsterisini segebilir:

“Sokag devam edin. Merkezden disa kadar gidin, filmler sen-
dinin birbiri ardina yeniden canlandifini goreceksiniz...”®,

Afis ile birlikte, “magaza-gosteri”butin “avangard”iarin ortak referan-
sina donuslyor. Ticaret araciliiyla, sanat ve teknigin birlesmesinin
ayricalikli yerlerinden birine dénigtyor. Sanatgilarin digsincesinde, burasi
ayni zamanda sanat ve halkin uzlagsma yeridir de. Ama renkli bigimlerin
sergilendikleri bu vitrinler, tabii ki, ressamlarin ugrasglarina da kargthk
veriyorlar: Béyle renklendirilmis planin onaylanmast ve tualin yuzey
olarak gdzler é6nline serilmesi.

$u halde Schiemmer’in (ressam ve sahne yonetmeni) tiyatro atél-
yesiigin yazdigiilk galisma programinda vitrinter dekorasyonunun (Schau-
fenster-dekoration) incelenmesini kaydetmesinde sasiracak ne var? Geriye
su kaliyor ki burada, bu vitrinlerin arkasinda, iglenilen, dizenlenen,
yalnizca kumaslar, kostimler degil. Manastir durumundan yeni insanin
laboratuvari durumuna ge¢en Bauhaus, vicudu, vitrinde igliyor.



3. ATOLYE CALISMALARI

1924 YiLl

Sahneyi “fiziksel-kimyasal bir laboratuar” olarak olusturmak igin
gerceklesmis olanilk adim, Schiemmer’in blylk bir olasilikla eyllil 1923’e
dogru kaleme aldi§i atdlye ¢aligmast programidir:

“Bauhaus’un Weimar’daki Devlet tiyatro atolyesi.

Yonetim: Oskar Schlemmer.
" Teknik yonetim: Bauhaus zanaatkarlan,

‘I¢ bolam’
Caligma alani: Uretimin temel é')geleriniri ve sahnelerde
bigimlendirmenin incelenmesi: Mekan, bigim, renk, ses, devinim,
151k,

Uygulamali aragtirmalar.
Kigisel bigimlendirme.

‘Dig bolum’
(Caligma alant: Biitiin ‘teatral tarzlarda’ ‘sahneleme’ (dekor ve
kostiim realizasyonu) sorumlulugunun yiiklenilmesi: Opera,
tiyatro, bale, sirk, varyete gosterisi, sinema. Projeler ve maketlerin
yapimt. Tartigma. Kostiim, maske, araglar, aletlerin yapimu.

Bayramlarin hazirlanmasi ve gergeklestirilmesi. Vitrinlerin
dekorasyonu.

Onaylanmigtir, Gropius.”
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Eger boyle bir programin tipkist kurumun diger atélyelerinin prog-
raminda da yapiliyor ise, bu Schlemmer’in, 6grencilerinin temel bir arag-
tirmaya girigsmelerini sadlamak, ayni zamanda onlan sahne pratigiyle
ylizylze getirmek istegindendir. Ama diger e§itim ve 6gretimlere karsi bu
benzerlegsme 6nemlibir zorlukla karsilagiyor. Sanatginin teorik diglincesini
zanaatkarin ona verdigi teknik 6Jrenimle birlestirince, diger atélyelerin
o6grencisi, elle yapilanig/disinselis ayrimini, kendisi ‘modeller’ tasarlayarak
ve Ureterek, makine ile tGretimin ghg¢liklerinin olusturduklari yeni gergegi
gdz 6ninde bulundurarak, bozmayi bagarabilmelidir. Bu modeller seri
seklinde gogaltilmalarini glivenceye alacak firmalarile gérastlmelidirler.
Bu sekilde 6grenciler igin, veya kurumun kendisi i¢in dnemsiz sayilima-
yacak gelirler sunmus oluyorlar. Bu ayrica, Gropius’e gére, guncel ob-
jelerin, her ginkl. yasamin en ufak hareketlerini belirieyen bu objelerin
iretimine yeni bir anlayis esinlemenin tek yoludur; yasam tarzinin bita-
niyle bastan bagsa elden gegirilmesinin baglamasi gereken yer, vazge-
¢ilmez ilk, somut koguludur. Bu nedenledir ki “gi:ncei yasam objeleri igin
ilkérnekler yaratmak sosyal diizeyde bir gerekliliktir”: Dayanikh, igslevsel,
ucuz ve glizel olan, herglinki objeler, insanlarin tutumlari ve davranislari
Gzerine yararh bir etki yapmalidirlar, yasami degdistirmeli, sosyal alant
batuniyle yeniden dlzenlemelidirler.

Ama, seri seklinde ¢ogdaltilabilmek i¢in, yararh etkilerini nifusun
en genis siniflarindan en kigiklerine kadar géstermek igin, Bauhaus'un
“i¢indeki” ig bélinmesinin nisbi olarak ortadan kalkmasinin meyvesi olan
bu ilkérnekler, kendilerini “disarida” varolan Uretim kosullarina bagh
buluyoriar: Yayilmalari toplu Uretimi yéneten is bdlimine dayaniyor.
19824 yil tam olarak \Taylor’un “igin bilimsel organizasyonu”nun yavas
yavas Alman igletmelerini sardi§i yildir: Ve biliniyor ki bu “pargaciklar”
seklindeki ig, “makine koélesi insan”in belirsiz gérintisini veren temel
faktorierden birisidir”.

Bauhaus’un sorunsali Gtopik sosyalizmlerinkiyle aynidir: Tama-
miyle insansever burjuva dislincesine goére dizenlenmis olan Gropius'un
amaci kitlelerin yasam kalitesinin iglevsel objelerin, “etkileyici objelerin”
Gretimiyle iyilestirilmesidir ve 6yle de kalacaktir.

Su agiktir ki tiyatro atdlyesi, diger atélyeler gibi, end;‘istri icin
ilkdrnekler saglayamaz. Uretebildigi, objeler, gdsteriler, seri seklinde
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¢ogaltilmak igin elverisli degiller, en fazla tekrarlanabilirler. Oysa, ser-
ginin sonundan itibaren, “az kazang¢ getiriyor” olarak dederlendirilen
atblyeler, tabii ki tiyatro atdlyesi gibi, yavas yavas yarar sadlayan di-
gerleri tarafindan geride birakiliyorlar. Hemen hemen kaynaktan yoksun
kalan atélyé, bundan béyle en mitevazi araglar ile yetinmelidir: Tahta,
karton‘, kagdit, halbuki, diger atolyeler. endistri sektértu ile kontratlar
dizenleyerek gereksinimlerini kargiliyorlar.

insansever girisimini iyiye gétirmek ig¢in karsisinda dayanmak
zorunda oldudu makine kélelidgini yoketmekte etkisiz olan Bauhaus, bu
yil, insani makine ile savagirken gésteriyor: “insan+Makine”, “insan-
Makine”, “insan kumanda aleti gizelgesinde”, vs. Ama insan-makine
carpigmasinin mizanseni ¢esitli yollardan yararfaniyor:; “Circus”, “Hippo-
potamos”, makineyi vahsi ve canavarsi bir hayvana benzetiyoriar.

19823-1924 kigi buylk Alman krizinin sonunu belirtiyor. 15 Kasim
1923’de yavag yavas glivenceyi yeniden getiren yeni para birimi, ‘Renten-
mark’ piyasaya g¢ikartiliyor. Yeni bir Reichsmark nisan 1924’de ortaya
¢tkiyor, ve parasal sebati nisbi olarak sagliyor. Simdi kosullar Alman
ekonomisine yeni bir hiz yeni bir atithim verecek “Davvs Plani’ni yerles-
tirmek igin yerine getirilmiglerdir: Yarisini Amerika’nin éding verdigi 800
milyon altin-mark, hizla sermayelerin akmalarini saglayacaktir, ve bu
sekilde gu‘;suz bir almanya’'nin bilinen zor politik ve sosyal ¢catigmalara
kargi korunmasini saglayacaktir. Her tlr maas artig! simdi yeni bir Gretim
artigina baghdir. Ve uretim artiyor. 1925'de, 1923’e gére iki katina
¢ikmig olacaktir. |

Kurt Schmidt: “Insan kontrol aygiti basinda”, Sahne tasarimi 1924,
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XANTI Schawinsky: “Circus”, Sahne tasarimi 1924 civari.

Bu, Sovyetler Birligi'nde Maiakovski’nin sunu yazdigi déonemdir:’

“Makinecilik diye soylenmek degil, onu insanh@in yaran i¢in
yenmek”.

, Bauhaus’da, oyun’daki makine yenilmesi gereken bir yirticidir.
Tipki Fritz Lang’da su her glin yiyecek insan payini isteyen Moloch gibi
(Metropolis, 1926). Schawinsky’nin “Circus”unda, Egitici ve Blyuk ca-
navar arasinda geg¢en bir sahne vardi. Her an, Behr, palya¢o kiliginda, ve
Schmidt, pistin ¢iragdi kiliginda, bir faras ve klglk bir stiplrge yardimiyla
hayvanin digkilarini (auguk toplér) toplamakla ugrasiyorlar. Von Fritsch
canavar geklinde kusanmigtir ve gbzlerin dénme hareketini, ¢enelerin
saklatiimalarini ve bir yol isareti panosundan olugan kuyrugun kullanil-
masini kumanda ediyordu. Butun hareketler Egitici tarafindan kumanda -
ediliyordu. Silindir sapkasi sirk mdzigi ritmine g6re ¢ikip iniyordu.

Yoén dedistirme: Artik, isgiye ritmini zorla benimseten makine iken,
burada canavar: istedigi gibi hareket ettirme, onu kendi ahengine bagh
kilma giich “Egitici”nin elindedir. Burada, pirtici gibi yapmacik pargalarin
bar araya geimelerine indirgenmis olan “Egitici” g6sterisini sunuyor:
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1924-1928 yillan arasinda Uretilen baz: objeler.
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Altinda elbette ki bir adam vardir. Makineye devinimlerini ve ritmini
emreden, ama onun goérintisini de taklit eden bir adam. Makinesini
iplerle, bir kukla gibi kullanan, ama daha da glg¢li bir ritmen egemeniligi
altinda olan; sapkasinin hareketi kendisinin gézinden kag¢an bir adam:
“Anonim”, fakat sahneyi dolduran bir mazigin ritmi. Ne patronun, ne de
kélenin belirgin bir yere sahibolmadiklari tuhaf bir saka: Aldatmacaya
dayanan biruygarlikta, sanat sinirli alaninda, kesin sonuca baglanmamis
¢ézimlenmeyen geligkileri dile getirecektir.

Kurt Schmidt’in “insan kumanda aygiti basinda”si, daha az belir-
sizdir: S6z konusu olan, elektrik’in insanin sahibi oldugunu gdsteren
renkli ve parlayan soyut figlrier, insan figlrint makine pargalarinin bir
araya gelmelerine indirgiyor. Elektrik'in ‘sahiboldugu’ insan: $unu not
etmek yararsiz olmayacaktir ki 1924’de elektrik enerjisinin tretimi Al-
manya’da yirmi milyar kwh’e variyor, yani tam olarak Fransa'nin 13 yil
scnrasinda, Dufy 1937 Sergisi igin ‘Elektrik Perisi’ni ¢izecegdi zaman
Gretecedi miktar. i

Kuklalar

Burada, kukla figirG ayricalikhidir: Tiyatro Bauhaus igin ne ise,
kukla Bauhaus tiyatrosu igin odur. Kukla, tiyatro atélyesinin oldudu
“Utopya mekani’nin tam ortasinda Gtopyanin ara figiradar.

Sahne mimarinin “6teki yizi” oldugundan, kuklalar tiyatrosu da
“diger” tiyatronun “¢ifti, 6teki ylizi”dlir: Ayni zamanda klgultiimus 6rne-
gidir de.

Kisacasi, kucgultilmis model, s anat eseri gibi yanilsamalh bir
bilginin, veya daha do§rusu bir bilgi yaniisamasinin aracidir. Glg yanilsa-
masi, egemenlik yanilsamasi: Levi-Strauss’e gbére, tam bilimin sundu-
gunun aksi.

Bauhaustler (Bauhaus Uyesi), sanat¢i-zanaatkar, bitiun insan, ni-
hayet yeni insan, gelecedin ve sosyalizmin insani yalnizca demiurgos
(Platon felsefesinde evreni dlzenleyen tann) veya kukla olmayr mi
bitiyor? Yeni insan tanri IGtfu ve bununla birlikte kuklacinin elinde ipler
gibi olan onun“ebediyasalarn”ndén yoksun birakilmis olup simdi benligini
elektrik akimi, veya onu kukla durumuna indirgeyecek olan herhangi
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baska Ustin ve enerjiler mi sartyor? Kisacasi: Tanr lutfuyla birlikte,
glicinli de mi yitirmigtir?

Schlemmer’e gelince, bdyle bir sorunun ¢ézilmezliginden kagacak
veya kaginmaya ¢aligsacaktir: Onunigin, basvurdugu en blyik kaynakga
“olan Heinrich von Kleist i¢in oldugu gibi, insanin bir tanri olmadi§: kadar
kukla da degildir: Bu trajik olanin temelidir. Aksine, llse Fehling, Kurt
Schmidt ve Andreas Weininger bu yénlerden biri veya digerine karar
veriyorlar.

1922’de ilse Fehlin figurleri yuvarlak sahnesi olan kiiglk bir gatoda
gosteri yapan bir kukla tiyatrosu tasarliyor: izleyiciler, Olimpos tanrilari
gibi “Bes diinya gezgini”nin serlivenlerini 6zglrce ve her yénden izleye-
biliyoriar. Bu gezginlerin izledikleri spiral bigimindeki yol énceden ve
tertibatin yapisina bagl olarak belirlenmisgtir.

lise Fehling’in semasinda, herizlevicinin kafasi butinayle bir géze
donitsglyor; dekorlarin boyanmis ve yapistiriimis oldugu kulislerin saydam
malzemesi, her gdéz-kafa’'nin gdésterinin biGtinini dinyanin kiyisindan
yakalamasini saghyor. Kibik mekandan ¢ikis girigimi sasgirticidir: Gézun
géruginu gogaltiyor, ¢unku dairesel tiyatroya varmak yerine, spiral do-
lanma ve yayillma “odaksal noktayi®” ¢ogaltiyor. Ve hi¢ bir zaman “Bes
diinya gezgini” bu kapali alandan ¢ikmiyorlar; boyali kulislerin arasin-
dan tutulmus olarak, her zaman yeniden basglatilan gérinum iginde
hapisdirler.

Ekim 1923'de, kagit-paranin artik hi¢ bir dederi kalmadidinda,
Schlemmer bir Thuringe halk hikayesinden, “Apolda demircisi"nden yola
¢tkarak bir kukla gosterisi sahnelemeyi éneriyor: “Bu goésteri koylllerigin
ciftlik rtnlerine karsin oynanabilirdi. Ogrenciler bunuistemiyorlar: Fazla
sikici, fazla ahlaksal oldugunu sdéyliyorlar; ama 6zellikle bunun hoca
tarafindan geldiginden dolayi istemiyorlar. Onlar herseyi kendiliklerinden
yapmak istiyorlar. Bu sekilde génll rizasi oluyor ve hergey yuruyor.
Birinci ilke: Ogrenciler bunun kendilerinden geldidini sanmalidiriar”(29,
Hocanin becerilikliligi, kuklacininkinin oldudu gibi, bu ipleri gérinmez
hale getirmek degil midir?
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Oskar Schlemmer’in kendisi hig bir zaman kukla gosterileri yap-
mayacaktir; yalnizca teorisini yapacaktir. Ve eger Craig veya Meyerhold’u
~érnek olarak gosteriyor ise, dogalci (naturalist) aktér ve kendinden
gegmelerine kargi kuklalarin oyununu degerli olarak gosterdigi zaman
basvurdugu kigiter Henrich von Kleist ve Novalis’dir. Ama kuklayi veya
robotu da natlralist akt6ri reddetti§i kadar reddediyor: ikisi arasinda,
‘sanatin figlrt”nln ortaya ¢ikigini amagliyor.

-Weimar'daki Bauhaus’un sonunda Dessau’daki Bauhaus’un bas-
larinda oldugu gibi ¢ok sayida proje ve realizasyon, sahnelenen vicut-
larin farklilagmasinin geligimi olarak adlandirilabilecek olana gére diizen-
leneceklerdir. Kuklalar, oyuncak bebekler, robot figurler, daha ¢ok tam
anlamiyla dekorlara ait olan nesneler ile ayni igleve bagh kiliniyorlar.
Ayni devinim onlan canlandiriyor: Aktér-dekor ile dekor-aktér arasinda
farkliliklar azaliyor. Goésterinin homojen niteligi bazen batun farklhihiklarin
indirgenmesine baglt oluyor.

1926’da Dessau’da yeniden. ele alinan Andreas Weininger’'in M-
zikal Revu igin mekanik sahne projesi (1923-1924), kibik bir sahnede
gOsteri yapan, G¢ boyutuyla renkli Gggenlerin igleri boyunca ve dikey ve
yatay olarak hareket eden bir kukla-miizisyeni-gésteriyor. 1926 projesi
salt devinmekte olan bir bi¢imler- renkler oyununa indirgeniyor: Yalnizca
gbsterinin “Uglinci evresi”, yarisaydam bir fon lzerinde, soyut nesneler
ile ayni ritim ile devinen, projeksyonla g6sterilen insan viicutlarini ortaya
¢ikaracaktir. o

Heinz Loew’nin 1926-1927'de gergeklestirdi§i mekanik sahne ma-
keti vicudun hareketlerini tamamen mekanik elemanlarinki ile bir tu-
tuyor: Eklemli kukla diger plastik viicutlarin arasinda yine bir plastik
vicuttur; gesitli mekanizmalar tarafindan hareketlendirilen diger bigimler
gibi, sahnede yalnizca yer degistirmelerinin plastik etkileri igin hazir
bulunuyor.

Kurt Schmidt, insani bir yari robot yaptiktan sonra, “Bin bir gece
masallarindan birinden 6zglrce uyarlanmig (Schlemmer), “Kligik kam-
burun maceralar” igin bir seri kukla Gretiyor. Schmidt ve Toni Hergt’in
gergeklestirdigi kguk figurler iki siniftan oluguyorlar: Bir kism (kiiglk
kambur, terzi, karisi ve yagd saticisi), gogunlukla yuvarlaklastiriimis ha-
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Heinz Loew: Mekanik sahne maketi; 1926-1927.

3 yollu bir sistemi olan (a,b,c) bir mekanik sahnenin temel elemanlart ve déniisleri ile su
elemaniar hareketlendiren iki disk:  a: diz gizgi halinde statik
: b: ekzantrik dénamik
¢. yan saydam ve dis elemanlan
d: sabit 3 boyutlu
Bu cesitli mobil objeferin oyunu mekanik olarak kontrol ediliyor ve istenilen kompozisyona

gore degisik sekillerde dizenlenebiliyor.

.
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Kurt Schimdt: “Kiiglik kamburun maceralan” igin kuklalar 1923-1924.

Kurt Schumdt: “Kiiglik kamburun maceralan® igin kuklalar 1923-1924.
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cimler ile olusturulmuslar; digerleri ise (cellat, doktor ve ugsagi) aksine
konstriksyonlar gibi, gubuklar, levhalar, ¢esitli kliglik bélumleri olan
paralel yuzlerden yapilmi§ neredeyse yapi kafesleri gibi beliriyorlar.
Birincilerden daha azinsan bigiminde olan bu kuklalar tam olarak islevleri
dodrudan vicut ile ilgili olanlardir; ister yasamda (doktor ve ugsagi) veya
6limuinde olsun (cellat). Konstriksiyonlarinin ve bundan dolay! da ek-
lemlemelerin bu kesinlige kavusturulmasi, onlarn sasirtici bigimde o
zaman Marcel Breuer tarafindan yapilmis mobilyalara yaklagtiriyor: Ayni
¢ubuk veya ince uzun tahtalar, ayni basit elemanlarin kullanilmasi. Ayni
zamanda ayni kaynakgalar: G.Rietveld’in koltuklarinin Breuer'’in ¢galigma-
sinin temelini olusturduklari gibi, V.Huszarin “De Stijl"(39 dergisinin bir
sayisinda 1921’de yayinlanmig ve elestirilmis olan “Bigimsel Goésterisi”,
kuskusuz Kurt Schmidt’in ¢alismasina yabanci degil.

Bauhaus’un konstriktivist estetigi (ve 6zellikle de Stijl’inki)’nin
siralanmasinin ardindan, burada belirleyici olarak gbéziiken sey, konst-
riksyon geligmesinin, basit ve temel elemanlarin araciliiyla, 'yalnlzca
mimarlik ve mobilyaya kadar uzanmasi degil, ayni zamanda insan vicu-
dunun sahnelenmesine de varmasidir. Demek ki belki burada kuklanin
simgeselligi, bu galismanin Bauhaus’daki “pedagojik” islevinden daha az
6nemlidir. Bizim igin s6z konusu olan bir kukla yorumuna gétiren bir
ortak egretilemeler (metaforiar) temelini yliceltmekten ziyade, kukianin,
nasil makineyle birlikte, tarinsel agidan, yeniinsanin gérintmlerini be-
lirginlestiren bu iki kutbu olusturdugudur. '

Kuklalar ve makineler bir zaman igin, ve bitlin Avrupa’da, “kigisel
olmayan” varliklarin érnek figlrleridirler; yalnizca onlar bireyin degerleri
Gzerine kurulu bir koltartin “psikolojiklik” ve “duygusalligini” yenmeyi
basarabilirler. Ama bu iki figir son derece farkli, gogu zaman g¢eligkili
amaglarin ortak noktalaridirlar.

1907'de, Edward Gordon Craig’in *Gstln kukia”’nin sahneye ¢ikigini
6vmesinin nedeni, onda nihayet mimkin olan ruhun madde Uzerine
egemenligini gérdagindendir; “Bana o6yle geliyor ki insan igin daha
uygun olan, kendi kisiligini kullanmaktansa, yardlmlyla‘séylemek istedigi
_ seyi verebilecedi bir alet yaratmak, Uretmektir". insan i¢in glvenilir,
yanilmaz bir alet gereklidir: dﬁ§ijn,ceyi ag¢i§a vurmayan bir vicut. “Cankd
rastlantisal olan hersey Sanat'a karsittir (...). Sanat yalnizca diizenlenmis
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bir plana gére gelisiyor"®2), Sanatginin disiincesinin bu dtGzenli planini,
buglnki aktérin bltlntyle “kisisel heyecanlarin” egemenligi altindaki
vicudu bosa ¢ikariyor: “Heyecan atesli olunca, organlar digtinceye tabi
oimay! reddediyorlar, bu sirada da dlisince heyecanlarin kaynagini
durmaksizin besliyor’32) Ve Craig Flaubert'den gu alintiyi yapiyor: “Sanatgi
eserinde tanri’’'nin evrende oldugu gibi, gérinmez ve tamamen gig¢li
olmalidir; her yerde sezilmeli, ama hi¢ bir yerde gézilkmemelidir. Sanati
kisisel duygularin ve sinirsel duyarliigin tGzerine ¢ikarmak gerekiyor.
Sanatin kati bir yéntemle fizik bilimlerindeki mukemmellige varmasinin
zamani gelmigtir"®2, “Oyunlarinda yasamdan bir seyler koymaya ¢aba-
fayan dogalct aktérierin artik gegerliligi kalmamig taklitgilikleri etten ve
kandan vicutlardaki kontrol edilemez olan seyile her zaman garpisacaktir.
Ama Craig, oyuncunun yerine kukla koymayi disinmuyor. Ustin kukla,
kuklanin niteliklerini alarak, kendi tutsakhklarindan kurtulan aktérdar.
Bilinci olan bir kukladir. Ve kugkusuz bu, viicudun neden oldugu lekelerden
arinmis, salt bir biling olacaktir: Ustiin kukla “yasama rakip olmayacaktir,
onun oOtesine gidecektir; et ve kemikten olan viicudu gdstermeyecek,
ama kendinden ge¢mis durumundaki vicudu gdsterecek, ondan yagayan
bir ruhun izleri yayiliyor iken bir 6lum gtizelligine birlinecektir” (E.GOR-
DON CRAIG).

Craig'in yazisinin ortaya ¢ikisindan U¢ yildan az bir slre sonra
Marinetti “Fltarist dramaturglar bildirgesi’ni yayinladiginda, baska bir
akim bagliyor: Sahne lzerine makine egemenligi girmelidir, ¢inkd, dra-
matik sanat psikolojik foto§rafg|llk yapmamalidir, fakat yagsamin anlamh
ve dzgin gizgilerinde sentezini yapmahdir. insanin, pek yakinda ger-
¢ceklesecek ve kaginiimaz olan; bir motoér ile 6zdeslegmesini hazirlamak
gerekiyor, yani onun, ahlaksal acinin, iyiligin, duygu ve agkin yok edildigi
makine ile 6zdeslegsmesini hazirlamak gerekiyor. Gelecegin bu mekanik
insanlari, sadik ve ozverili bir dost olan makineyi, ategli ve canl ylrege
yedleyeceklerdir. Bu mikemmel ve “mekanik” birlikten yeni kusak, “gogal-
mis insan” kusagi dogacaktir.

Sanatsal “avangardlarin®” bundan sonra bu iki kutuba kargi aldiklan
mesafe ne olursa olsun, kukla ve makine, Craig ve Marinetti’'nin Gzerle-
rinde biraktiklari bu izlerden butiniiyle kurtulamadan Avrupa sahnele-
rinde sik sik gérileceklerdir. Sanki yeni insanin éninde bulunuyor gibi
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llse FEHLING : Bir kukla tiyatrosu projesinin plani ve kesiti (1922).
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olan bu iki yoldan biri, saltlagmis bilince, “6lim glizelligine” barinmus
“yagsayan ruh”a, digeriise, “dlizen, disiplin, gig¢, belirginlik, iyimserlik ve
stUreklilik dersleri veren” o “glizel ¢elik makine” ile butiinuyle 6zdeglesg-
meye .,varxyormug gibidir.




UCUNCU BOLUM

DESSAU



STANDART INSAN

Weimar'daki Bauhaus bir kararsizlikla, Avrupa avangardlarinin
kararsizliklariyla sona eriyor: dlinyayi degdistirmek i¢in, insani degistirmek
icin, sanat yasam ile kahgmah midir? Yoksa aksine sanatin iyilestirici
etkisini sosyal govdenin bitinid Uzerine gdstermesi igin oldugu gibi
kalmaya devam etmesini mi saglamah? €

Bunun cevabi Weimar'da, geki?dek halinde hazirlanmigtir bile.
“Ama yogunlugunu Dessau’da bu‘luyor: Halkin ‘estetik egitimi’ sanat ve
Halk’in uzlagmasinin tek sansini sunuyor. Daha 1956’da, Gropius bunu
yaziyor: “"Glzellik (...) herkes igin ba§l|cé bir gereksinimdir. Guzellik ve
kalite duygusu toplumun bitin siniflarinda yayginlastiginda, sanatginin
yaratict glcanl besliyor ve gerekli yankilanmay! ona veriyor”. Burada
durum “gergekei’dir: Sanatginin yasamasiigin, sanatin gig¢lt olmastigin,
yeniden egitilmesi gereken sosyal gévdenin bGtinidur.

Ama 1924'deki Bauhaus igin, “varolma gig¢ligt” tam olarak da bu
dayaniimaz halk klltirsGzlGgtnden ileri geliyor: “Bazen, batin alanlari,
nesnelerinkini, bigimlendirmeninkini, igcerik ve stilinkini kapsayacak kadar
yogun bir eser hayal ediyorum. Bu kuskusuz bir riya olarak kalacaktir,
ama zaman zaman buglin hald belirsiz olan bu olasiligt hayal etmek
iyidir. Hi¢ bir seyi aceleye getirmemek gerekir. bu eserin buylimesine,
olguniagmasina izin verelim -gini gelince, gergeklegmesi glzel olur.
$ifndi onu hald aramaktayiz. Onun bazi bélimlerini bulmusuz; ama
bGtininlt dedil. O en sonuncu gig bize hala gereklidir, glinkd arkamizda
kimse yoktur, hig¢ bir toplum bizi tasimiyor. Ama biz bir toplum ariyoruz,
ve biz orada, Bauhaus’'da bu dislnceyle bagladik. Bu diglinceye sahib
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oldugumuz hergeyiverdigimiz bir birlik ile bagladik. Bundan daha fazlasini
yapamayiz” (paul Klee)®3),

Gropius ve Klee arasindaki kargitlik yalnizca goérinustedir: Bir
toplum tarafindan tutulmak igin, daha iyisi onu egitilmig egiticiler tara-
findan egditmek yolu degdil midir? Boylece iyi bir bigim glzelligi yay-
ginlagacaktir: Yararl olan kendiliginden ¢ogdaliyor ve ¢ogunluk onu Uretiyor,
¢Unkld kimse ondan vazgegemiyor; gtizel olan ¢ogdaltilmalidir ¢iinki onu
ufak bir kesim yaratiyor ve ¢gok sayida insan ona gereksinim duyuyor.
Dessau’daki Bauhaus bu amag igin ¢gaba gdsterecektir.

Ama Bauhaus’un ufkunda her zaman gérinen bu yeni uyumlu
yasami halka géstermek gerekiyor; yavas yavag, giderek, onu gelecekteki
¢evresine aligtirmak gerekiyor, “kalite ve glazellik arzusunu” ona agilamak
gerekiyor, onu yeni kavrama bigimleri i¢in hazirlamak gerekiyor, géri-
stinlt egitmek, ona yeni gérme refleksleri, yeni uyumlari benimsetmek
gerekiyor. Bu her seyden o&nce tiyaironun gobrevidir. Ve gelecekteki
uyumun betimlenigi eski tiyatro alaninin engellerine katlanamayacagina
gére, gelecegin tiyatrolarinin konstriksyonu gliindemdedir.



I. MIMARILER

BIR SOK ESTETIGI

Bauhaus’un ilk tiyatro mimarisi c;ahgmaSu Gropius’e aittir: Onun o
zaman tasarladi§: sey, gelecegin tiyatrosu degil, yalnizca lena tiyatro-
sunun, 1922'de, Adc!f Meyer’in igbirligiyle yeniden yapilmasidir (1923
yazindaki Bauhaus haftas: boyunca “Mekanik. Kabare”nin temsm bu
tiyatroda gergekiesti).

Gropius, bu galigmaya 6zel bir énem veriyor gibidir. 1925'de,
Weimar’da Land de Thuringue’in yeni yénetimi tarafindan kovulunca,
Bauhaus, cumhuriyetin bagkenti ve daha sonra yerlesecedi Dessau
arasinda askiya alinmigtir. Kendi binalarini yapmakla birlikte, Bauhaus
aktif bigimde “yeni baglangici” hazirliyor: Bauhaus Kitaplari (Bauhaus-
blcher) onun temel propaganda araglarindan biri olacaklardir. Birinci
sayist “Uluslararasi Mimarlik” bagligi altinda, Hollanda ve Alman mimarisi
Uzerine odaklanmis bir belgeleme yayinliyor: Bashk belgenin kendi-
sinden ziyade onun program gibi olma niteligine génderme yapilor. Ve
- illustrasyonlarin neredeyse butin, savas sonrasi igin fabrika, blro veya
okul projeleri veya yapilarina adanmig iken, bu tir yapilardan ¢ikan tek
bina iena tiyatrosudur, halbuki metinde ona tek bir satir bile ayrilmamistir.

Bina Gropius i¢in dnemli bir asamay: temsil ediyorsa da, buna
kargin kitlelerin bilincini sekillendirmeye elverisli gelecegin tiyatrola-
rindan birine dontstaraimis degildir: Olgller mitevazidir, sahne-salon
aynimina saygi gosterilir, teknik donanim kisithdir. Mekan, ézellikle ig
mekan dizenlemesinin gesitli sorunlarina getirilen ¢dzUmler, Stijl’inilke-
lerine uygun geliyor gibidirler, ama 6zel konuttan alinip tiyatro binasi
niteligine oturtulmusiardir.
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Bauhausbulcher’lerin Bauhaus Tiyatrosu baghkl dérdincu sayi-

sinin gitkmasiyla, yeni bir tiyatro mimarisi sorusu iki kez ortaya konmus

oluyor: ilk énce geleneksel “optik kutu” ile kiyaslanamayan “MEKANIK

EKSANTRIK”i 6neren moholy-Nagy’nin yazisinda; sonra da Moholy-Nagy’nin

dile getirdigi dileklerine karsilik veriyor gibi olan Farkas Molnar’in U
bigimli tiyatrosu projesinde.

U- Theater (U-Tiyatro]

Moholy-Nagy gibi macar olan Molnar, Weimar'da Bauhaus’un “Ulus-
lararasi konstruktivist’e gére ayarlanmasi i¢in ¢aligsmis olanlardandir.
1923'de “kirmizi klip” evi projesinin yaraticisi olan Molnar, Bauhaus-
blicher’lerin ilkinin kapagini da ¢izmigtir. U bigiminde Tiyatro projesi,
Moholy'nin yazisi gibi 1924 tarihine aittir; ve kugkusuz bu iki galigmanin
ardarda 1925'deki ciltte “MEKANIK EKSANTRIK"in yazarn tarafindan
sayfaya aktari!mis olmalari bir rastlanti degil.

“I. SAHNENIN EKLEMLENMESI
A. Birinci plato

Yaklasik 12x12 metrelik, buittin olarak veya pargalar halinde inip
¢tkabilen kare bir alan. Uzaysal temsiller i¢in, 6rnegin, insansal
veya mekanik aksyonlar, dans akrobatlik, digmerkezlilik, vs. Bu
sahne Gzerinde, olaylar {i¢ yandan goriilebiliyorlar; veya, eger
aksyon (eylem) bunu gerektiriyorsa, daha fazla yonden de
goriilebiliyorlar. '

B. Ikinci plato

Yaklagik 6x12 metrelik, 6ne veya arkaya, asagidaki koltuklara
dogru yiv tizerinde kayabilen ve ayni zamanda inip gikabilen bir
yiizey. Ug boyutlu temsiller igin, yalnizca bir yandan goriilmesi
istenilen plastik konstritksyonlar igin yararlidir. Gosteriler bir
perdenin arkasinda, halkin géremeyecegi sekilde hazirlanip B

. sahnesi uzenne getirilebilir. Perde yiv tizerinde kayan iki yanal
metal levhadan olusuyor.
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C. Ugiincii plato

Seyircilere dogru ti¢ yandan agilmig bir ylizey (maksimum agiklik:
12x8 metre). Yandan veya arkaya dogru yapilan hazirhiklan
gorinmez kilacak sekilde hareketli olan (1,2,3,4,5) bir ytizey.
Yiizeysel etkiler i¢in, arkadan, iistten ve yandan iggériimbi. Bu
sahne Kammerspiele’ler (oda oyunlan) igin de kullanilabilir:

Ug plato orkestray, sesin ¢ikmast gereken yer -ve hig bir olayin
gecmedigi yer iglevini gorebilir. Ug platodan, izleyiciyle en yakin
iliskide olan birincidir (A); dolayisiyla seyirciyle iligkiyl gerektiren
aksyonlar bu 6ne ¢ekilmig plato tizerinde gergekleseceklerdir. A
ve B platolart mekandaki uyumlu yerlesimleriyle izleyicinin
eyleme katilmasini saglayacak bigimde ulagilabilir konumdalar.

2. SAHNE EKLENTILERI
D. Dérdiinci plato

B platosu tizerinde asilir, bir miizik masastyla donanmis bir plato.
Birinci balkon ile iligkidedir. Muzikal ve sahne olaylan igin.

E. Lift (asansor) ve aydinlatma araglari.

A ve B platolan ve salonun iizerinde, her yonde hareket edebilen
i¢i bos bir silindir; insanlar ve aksesuarlann inigi igin. Silindirin
alt kisminda balkonlara varnlabilen bir kopra. Isiklar ve
reflektorierin uyusumuyla, havada akrobatik gésterilerin
yapilmasini saghyor.

F.

Mekanik miizik aygiti, yeni ses enstriimanlarinin karigimi, radyo,
151k etkileri.

G.

. Asili kopriler, platolar ve balkonlar arasinda hareket edebilen
kopriiler. Etkiyi yogunlastirmak igin diger mekanik yontemler,
su aygitlar (cesmeler...) ve koku Ureten aygitlar.
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Farkas MOLNAR: U Tiyatrosu (U-Theater), 1924. Kesit ve plan.
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3. IZLEYICILERIN ALANI
IVEII

U bigiminde, amfiteatr olarak yerlestirilmig iki takim sira. Olaylar
i¢in en iyi goriniimii saglayan hareketli ve doner koltuklar. Cok
sayida platoya girig ve plato ile iletisim. Birinci ve ikinci sira
takimu arasinda, bir aralik; ikinci takim birinciden daha yiiksekte
yer almugtir, ve her ikisi birlikte 1200 kisi alabiliyorlar.

I

Iki sira koltugu olan, asili platoya bagl bir balkon. Yaklagik 150
kisi igin.

IVveV

Ust iiste iki seviyede localar. Her biri 6 kisi igin; toplam 240 yer.
Aradaki boliimler hareketli olup baska turlii de yerlegtinilebilirler.

Ek bolumler - giris, vestiyer, merdivenler, sanat¢i odalan, restoran
ve bar- burada gosterilen planin diginda olup projeye eklenmeleri
‘gerekiyor”,

Son cumle agikca sunu belirtiyor: Bu proje bir mimarin degil, daha
ziyade temelinde kesin bir gosterinin hizmetine butin uzaysal etkileri
uyumliu bigimde karigtirarak vermeye ¢aligsan, ama hi¢ bir zaman pratik
bir ¢6zUm dnermeyen bir “hayalperest’in projesidir. Utopya gibi U tiyat-
rosu, ¢linkld bu gekilde tasarlanan bir tiyatro alani, tamamiyle kapali ve
kendiigine kapanmig, herhangi bir teknik veya disg engelin gdsterilerinin
uzanabilecekleri mesafeyi sinirlamayacagi bir diinya gibi ortaya ¢ikiyor.

Ozellikle, burada disinilen eski tiyatro alanindan kopma, izleyi-
cinin “katilmindan” ¢ok futirist saldirganlik mantigina aittir: Sahnenin
rampasi ve gergevesinin bir tablo sekiinde olugturduklari gésteriye karsin,
burada ortaya konulmak istenen bir sok estetigidir. Programidaha 1910’da
belirlenmistir: “Tablolarin olusturulmasi simdiye dek aptalca geleneksel
olmusgtur. Ressamlar bize surekli énimize konmus objeler ve kigileri
gostermislerdir. Biz bundan bdyle seyirciyi tablonun merkezine yerlegti-
recegiz, ve bunu dinamizm duygusunu yeniden olusturmakigin yapacagiz,

1.6. YOKSEKUGRET.IH ¢
DOKUMANTASYON G



. 102
¢lnki vicutlarimiz da pekélé tizerlerinde oturdugumuz kanapelerinigine
giriyorlar, ve kanapeler de bizim igimize giriyorlar. Otobus geg¢tigi eviere
dogru firliyor ve evler de otobiise dodru hizla yaklagiyoriar ve onunla
kaynasiyorlar® (Futlrist Bildirgesi). Boylece tiyatroda, genellestiriimis i¢
ice girme yalnizca bir tek sahne alanini degdil, batandyle tiyatro alanim
“dinamiklestirmeklie” mimkin olabilecektir: Parter, localar ve balkon
seyircilerinde eyleme gegme sdrprizi ve gereklilidini sokmak dinamik-
lestirmeyi gergeklestirecektir. Ama U Tiyatyorusunun psikoloji tiyatro-
sundan ayrilmak igin kullandi§i yéntemler, Marinetti'nin oyuna nege
katan beklenmedik gllingliklier ve 6drenci sakalarindan (yapistiriciyla
kaplanmig sandalyeler veya hapsuruk tozu) olusan “psikolojik deliligi” ile
ilgili degildir; bunlar simdiye kadar yalnizca sahne alaniyla sinirli olan bir
“elektromekanik mimarhk” Gzerine kurulu “subjektif sahne bilimi” ile
ilgilidir.

Farkas Molnar Moholy-nagy’'nin “bitinlik tiyatrosu” igin gerekli
gordigl bir strt teknik aygiti sergiliyor: “Topluluga artik sessiz izlemeyi
birakmayan, onu sadece igten heyecanlandirmayan, bunun yerine sahne
eylemlerinden pay almasini ve bu eylemlerde ‘kurtarici esrime’nin doru-
guna varana dek birlesmesine yol agan bir tiyatro ¢alismasinin nihayet
dogmasiigin kullanilan asansdrler, destekler, sahne-salon iliskileri, vs...”.
Demek ki gérindigu gibi Moholy-Nagy ve Molnar’in “konstriktivizm”le-
rinin geleceginde goérinen de ayni arindirici fonksyon, ayni “kurtarici
esrime”dir, tipki Lothar Schreyer’in “ekspresyonizminin” geleceginde
goérinenin oldugu gibi. Ama bu kez kurtarmanin hizmetine verilen sézcik-
lerin glicu degil, makinelerin gGci’dir. Gropius uygulamasinin bitinana,
ve, aynt anda, Bauhaus’un blUtininde aldidi yoninl, insanin makinecilik
teknigiyle gerekli olan 6zglrlegsmesi Uzerine kurmamis midir?

U Tiyatrosu, bu anlamda, kurumun 1923’de kabul edilen konumlarin
mantikhi sonucudur. Ama burada belli olan sey sudur: Artik 1926-27'de
Heinz Loew’in gergeklestirdigi “mekanik sahne” maketinde bile ayak
direyen o makine ylceltmesi s6z konusu degil; artik gizlenen uretim
. iglevinden bagimsiz olarak “makinenin kendine 6zel glzelligi” s6z konusu
degildir. Kisacasi, makinenin yerini alan, yeniden kegfedilmisg bir Uretici
isleviyle yeni bir mnakinecilik sé6z konusudur: Bu makinecilik, “kurtarici
esrime”nin hizmetinde olup, tiyatronun kapali alaninda, yani yodunlastiriimig
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U-Theater : Ekzonometrik gértinim.
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olarak Grosstad’in (blylik kent’in) insaninin egemenlikleri altinda oldugu

bitun sok etkilerini Gretmesi ve ¢odaltmasi gerekecektir. U tiyatrosu bu

yeniinsana gincel olanin sevimsiz saldirganhklarini zevk olarak duymak
olanagint sunuyor.
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Andreas WEININGER: Kiresel tiyatro projesi (1926-27).

Kiresel tiyatro

Schiemmer’in yénetimi altinda 1927’de yayinlanan Bauhaus dergi-

sinin tiyatroya aynimig Gg¢uncl sayisinda, Andreas Weininger kendi
Kugeltheater (kuresel tiyatro)’sunun resmini §0yle anlatiyor:

“Andreas Weininger’in ‘Kiresel tiyatrosu’. Gelecegin tiyat-
rosunun sorunu olan uzaysal tiyatro konusuna bir yanit. Uzaysal
sahne, mekanik gosterinin yeri olarak uzaysal tiyatro. Bitin
baglica yontemlerin baglangi¢ noktasi olarak, devinim: Mekan,
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viicut, ylizey, ¢izgi, nokta; renk, 151k; ses, gliriiltii; biitin bunlar
mekanik bir sentez igin tasarlanacaklardir (mimarhktaki statik
sentezin aksine). Alisilmig tiyatro yerine mimari bigim olarak bir
kire. Izleyiciler kiirenin i¢ duvarinda mekan ile yeni bir iligkide
bulunuyorlar; biitiiniin genel goriiniisiinden dolay, merkezcil
giigten dolayi, izleyiciler yeni bir ruhsal, optik ve akustik iligkide
bulunacaklardir; 6zekleri bir olan, i¢ ige ama merkezleri ayn
olan, mekanik ve biitiin yonlerde olan uzay-sahne’nin yeni olaylar
igin olanaklartyla karg: kargtya bulunacaklardir. Mekanik tiyatro,
gorevini biitliniiyle yerine getirmek igin, ¢ok geligmis bir teknigi
amaglarinin hizmetinde bulundurmak istiyor. Amaglan: Yeni
devinim ritmleri yaratarak insanlan yeni diiginme bigimlerine
vardirmak i¢in egitmek; temel gereksinimler igin temel yanitlar
getirmek”.

Proje, bu kez, agikga sakin bir given ile agikianmisgtir: Ulkisel
olarak kapali bigimiyle, klresel tiyatro kitlelerin “ruhsal” agidan yeniden
egitilmelerinin mikemmel aracina dénusiyor. U tiyatrosunda oldugu
gibi, bu tiyatro da bir mimarin projesi degildir: Utopya karakterini az da
olsa gegersiz kilan herhangi bir giris yolu, herhangi bir gegis, herhangi
bir teknik bilgi yok. Konu basittir: Tiyatro Fernand Leger’nin 1924’de “dev
yasam mizanseni” olarak adlandirdigini agmahdir: Eger yeterince ylUk-
selmezse, eJer yliksek diizleme varmazsa, aninda onu esitleyen ve asip
gegen yasamin kendisi olacaktir. Stirekli yaratmak gerekiyor. Tiyatro bir
anlamda -sokaklar ile fabrikalari zevkli kilacak kadar- biktirana dek
siddetli duyularia seyirciyi doldurmalidir. Leger’'nin Mekanik Bale’si i¢in
dogru olan sey, Weininger’in kiiresel tiyatrosunda mazikhol veya sirk’den
en siddetli strprizlerini “igice ama merkezleri ayn” (EKSANTRIK) ideolo-
jisinin istedigi gibi 6dtng¢ alan bir tiyatro gosterisiigin de dogru olmahdir.
Cunkl kiresel yapi ile mimkin kilinmig olan gdésterinin “bGtaniGginin
genel goéranlsu”, izleyiciden sahne olaylarl igin daha iyi bir zeka iste-
mekten ¢ok onun goésterinin saldirgan karakterinden kurtulamamasini
gerektiriyor. Bu anlamda bu proje ilk 6nce fitiristlerin amaci olan “halki
glincel gergcekten koparma ve onu géz kamastiric) bir entellektuel sar-
hosltuk atmosferinde yUkseltmeye” kargilik veriyor. ‘
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Biitiincil tiyatrosu iizerine

Oncekiiki projeden ¢ok farkli olsa da, Gropius'un Batuncul Tiyatrosu
projesi de kismen ayni amaglari igeriyor: Teknik olanaklar hi¢ bir zaman
amaci olusturmamalidiriar: Onlar yalnizca seyirciyi allak bullak etmek
icin ydnetmenin emrine verilen araglardir. Ama bu kez, proje salt kurgu
damgasini tasimiyor: Proje somut olarak Berlin’deki Volksbihne’nin y6-
netmeni Piscator’'un isteklerine karsilik vermelidir ve belirli problemlere
teknik ¢ézimler dnermelidir. Piscatorile Gropius arasinda 1927'de sonug-
lanmig anlasma Gropius’un ortaya koydudu ve uygulamasi Bauhaus’a
birakilacak planlarin temeli Gzerine yapilmigtir. S6z konusu olan “bigimi
yeni kosullara adapte edilmis” ve yeni “sosyal ve dramatik iligkilerin
gefgeéini” ifade edecek bir tiyatro tasarlamaktir. Mimarhk ve dramaturiji,
Piscator’'un gézlemledigi gibi, kéklerini ¢agin toplumunda buluyorlar ve
herzaman kargilikli olarak birbirlerini etkiliyorlar. Dolayisiyla halé gegerli
olan saray tiyatrosu bi¢cimi yeni dramaturjiyi sinirlamak ve onu saptir-
maktan bagka bir sey yapmaz. ' '

1934'de Gropius Roma’da tiyatrosunun ilkelerini agikladi§inda,
tiyatronun “dodasi”igin séyledidi tanimlamayi s6zc(§u sdézcigline tekrar-
layacaktir:

Tiyatro, kaynaZinda, metafizik bir eZilimden gikmugtir; yani
duyumlariistii bir digiincenin duyulur bigimde sergilenmesinin
hizmetindedir”.

Demek ki onun butincul tiyatrosu bu “metafizik edilim”e daha iyi bir
sekilde kargilik verecek bigimde tasarlanmistir. Ama Weimar'in Almanya’sinda
bu metafizik egilimin 6zelligi nedir? Bunun cevabini Gropius tarafindan
projesiigin yaptigi agiklamalarin arasinda 1928’de yayinlanmis bir yazida
okumak gerekiyor. “Duyumlariisti digince” “duyulur olan” tarafindan
gbzler dnlne serilmeli degil midir?

Gropius tiyatro mimarisinin tarihinde ¢ blUylUk bigim-tir ayirde-
diyor: Dairesel arena, anfiteatr ve italyan sahnesi veya “optik kutu”.
Bunlarin her biri kendi 6zellidine sahiptir; herbirinin avantajlart ve sakin-
calari var. Yani en iyi ¢6zim Gropius igin bu G¢ bigim-tarz: UGst Uste
konmasindan, ve de onlarin yénetmenin uygun zamanda bir “bigim”den
bir digerine ge¢mesini sadlayan uyusumlarindan olusuyor: Her mekana
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Walter GROPIUS: Biitiinciil Tiyatro (1927). Tiyatronun degisik konumlarda plani.

has olan avantajlari koruyarak sakincalari yok etmek. Butlncul tiyat-
ronun ardindan, Gropius’a gdre XX.yy sanatinin batdn islevi kendisini
goOsteriyor: Sanat‘kend'isini halk ile uzlastiracak uygun bir igerigi bekler-
ken, yeni bigimler 6nermekten ziyade kavranabilir arzulari memnun et-
meye yonelik objeleri Uretmelidir; ve madem ki “bigim igslevin ardindan
geliyor” 've sanatin i§lévi de tam olarak, XX.asirda, kesin bigimlerin
olmayisidir, “bigim” en siki sekilde nétriiiklere yaklagsmahdir ki en gegitli
“icerikleri” igine alabilsin.

Zaten, bir tiyatronun mimarisinin gorevi tiyatro aracini, yonet-
menin kararinda hig bir gekilde belirleyici olmayacak kilmasi ve
en gesitli sanatsal anlayiglarin ifade edilmesini saglamak igin
mimkiin oldugu kadar kisisel olmayan, esnek ve degisebilir
kilmaktir. Yonetmenin Kigisel eserine, yaratici yetenegine uygun
bigimi vermesini saglayan, biiyiik uzaysal makinedir”@4.

Demek ki_sorgularfma5| gereken bigimlerin tarihidir; bu bigimler bir
kez Ug¢ ture siniflandirildiktan sonra, toplamlari, yapilacak olan aracin
noétrliguant garanti edecek G¢ “fonksiyon-tir” anahtarini veriyor. Ama
ybnetmenin gérevi de Gropius tarafindan tanimlanmigtir: Bu “kisisel
olmayan aracin” iginde, yénetmen “kisisel eserine” bigim vermelidir;
davast igin uygun hale getirdidi bigimi se¢mekte 6zgurdar: Mimar, kendi
payina, en buyilk yansizli§i izlemelidir. Cekismelerin Gzerinden, bitin
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catigmalarin 6tesinden, mimar herkesi memnun kilacak “nétr” bir yapiyi
bicimlendirmekle yetiniyor. Ve hi¢ kimsenin dislanmamasi gerektigine
gore, bitiin sahneile salon arasiiliskiler serbest olacaktir, bGtin ansizin
yapilan allak bullak edici eylemler, butin goérinen degdisimler, bitdn
beklenmedik olaylar mimkin olacaklardir.

Bundan sonra Gropius’un Roma’da 1934’de, Mussolini’nin italya’sin-
da yedi yil 6nce Piscatorigin gelistirilmis bu ayni projeyi sunmasina nasil
sagsmali?

Cunkl Gropius’un Roma’da fasist kitle tiyatrosu modeli olarak
6nerdigi “proleteryanin ideolojik 6zglrlesmesine ve tiyatroyu proleterya
ile ayni anda 6zgurlestirecek o sosyal kargasalarin yayilmasint amag-
layan bir devrimci tiyatronun” gerektirdiklerine kargtlik vermekie yakuamia
olan da bu ayni Batiincul Tiyatro’dur.

Tabii ki, bir bigimin nétrliginin onaylanmasi ile Gropius’un belir-
ledigi Bauhaus’un pedagojik ilkeleri arasindaki karsitlik ortadadir: “Biz
uzaysal iligkilerin, oranlarin ve renklerin psikolojik fonksiyonlari kontrol
ettiklerini biliyor‘ve 6gretiyorduk” (Gropius). ‘

Demek ki tarihteki butan bigimlerin ana kalip bigimi olmak isteyen
Bhtldncul Tiyatro, bltan yanilsama bigimlerini, batin “psikolojik fonksi-
yonlarin kontrol” bigimlerini do§urabilir. insanin teknik aracih§iyla ézgar-
lestirilmesi sorusu bu “sosyalizm katedralinde” en kékil cevabini bulabilir,
ve bu cevabi da Gropius’un “nétritige” egiliminden ayrilamaz:

“Mimarlik toplumlarin varliklarinin ifadesidir, tipks insan fizyo-
nomisinin kigilerin varliklarinin ifadesi oldugu gibi. Bununla
birlikte, bu kargilagtirma 6zellikle resmi kisiliklerin fizyonomisi
igin gegerlidir (yiksek riitbeli papazlar, yargiglar, amiraller).
Zaten, yalnizca toplumun ideal varhy, otorite ile emreden ve
yasaklayan kigi, tam anlamiyla mimari kompozisyonlarda
kendisini ifade ediyor. Bu gekilde biyitk yapilar mendirek gibi
yukselip, gérkem ve otorite mantigini biittin bulanik nesnelerin
kargisina koyuyorlar: Kilise ve hitkiimet katedraller ve saraylar
bigimi aracihifiyla kalabaliklara hitabediyor ve onlan sessizlie
zorluyorlar. Zaten, surasi kesindir ki, yapilar sosyal bir sagduyuluk
ve hatta ¢gogunlukla gergek bir korku uyandiriyorlar. Bastille’in
alinmasi olaylarin bu durumu igin simgeseldir: Bu kalabalik
eylemini halkin gergek patronlan olan binalara kars: 6fkesinden
baska sekilde agiklamak giigtiir”(33),



2. ALANLAR, YOLLAR, OLCULER:

ORNEK VE TEMEL OLAN SEYLER

“‘Dessau, Weimar gibi, orta bir kent idi, zengin gelenekleri olan,
Goethe’nin déneminde kultirel yasaminin en yliksek noktasina varmis,
fakat yerel bir endUstrinin gelisimine kargi da kapanmayan bir kent. Ugak
Greticisi fabrikalar kendi baglarina kentin ortaminda biraz teknik uygar-
higin ruhundan yayiyorlardi. Demek ki Bauhaus yeni binalarini bu ayni
zamanda hem sakin hem “canli” kentte insa ediyor. Sosyalist bir vali olan
Fritz Hesse’in midird oldugu belediye, kurumun yapim ve islemesini
izerine aliyor. Ama 1925'de para hala az bulunuyor, ve genis projeler
daha mutevazi boyutiarda yapiimalidiriar.

Deneysel sahne

Gropius Schiemmer’e yeni Bauhaus’da bir gérev vermeyi disdn-
meden dnce bile, Schlemmer Berlin’in Volksblhne’sinin kendisine éner-
didi kontrat ile Stuttgart Glizel Sanatlar Akademisinin kendisine énerdigi
hocalik gérevi arasinda kararsizdir. Bauhaus’un yeni binalarinda bir
tiyatro alani ayirmak ve Schlemmer’e orada deneysel bir galigma yurut-
mesii¢in ¢cagrida bulunmak karari yalnizca 1925 yazinin basinda veriliyor.
Schiemmer temmuz 1925’de sunlari yaziyor: “Schmidtchen (alias Joost
Schmidt) tiyatro ile ilgili her konuda ¢ok cogkuludur. duan, Gropius ile bir
tiyatro sahnesinin dizenlenmesi ile iIgiIikbﬂyUk tartisma. Schmidtchen
butanlyle mekanik bir tiyatro istiyor. Bu sz konusu bile d‘eéil; hem zaten
ben bunu istemiyorum. Bu binler ve binlere mal olur, ve Gropius ¢ok
6Igijlu-harcarﬁak zorundadir. Genel durum ¢ok kétuddr. Bizimki gibi bir
¢aligsmanin bu zamanlarda mimkun olmasi bile bir mucizedir”. Bunlardan
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dolayi Schmidt, kirmizi, sari ve mavi panolarin oyunuyla ¢ok sayidaki
sahne yapilarini belirleyecek mekanik tiyatro planini gergeklesgtireme-.
yecektir. Bununla birlikte Gropius yeni sahnenin teknik yapiminin gergek-
lestiriimesini ona birakiyor. Bu iki agtkh§i olan bir mekandir: Bir yandah
Breuer’in gelik boru bigiminde sandalyelerinin yerlegtirildikleri.izleyiciler
i¢in bir salon, dijer yandan da “kantin”, bu ¢ift agikh§in italyan sahnesinin
alaniyla kopmay! sadlamasi gerekiyor. 72 m’lik bir ylzey butin olarak
veya pargalar halinde 50 cm kadar ytkselip bu sekilde degisik oyunlar
yaratabilir. Tavanda doért sira rayi olan bir sistem dizenlenmigtir ve bu
raylar hareketli ve yiv (zerine kayabilen bdlme duvarlar veya gesitli
aksesuarlarin kullanilmasim saghyorlar. Baglangi¢cta konferanslar ve
kGglUk gosterilerigin dislinllen sahne, yine de "sahne sorunlari’na ciddi
olarak yaklagmakigin gerekli olan minimum tesisata sahipti. Bu sorunlar,
sahnenin birinci anlaminin agida ¢tkarilmasinda temel, baslica sorunlardir.
Bauhaus tipik olana, bigime, sayi ve dl¢lye, yasaya bagh kaliyor.

Mekanik vicuttan dogal viicuda

Schiemmer’in kendi arastirmalarini otorite ile benimsetecegi yer
bu mitevazi sahne olacaktir: “Tiyatro igin, Schmidtchen sunu yapmak
istiyor, Schawinsky bunu yapmak istiyor, ama ben kendi iste§imin yapil-
masini saglayacagim: Bir Tipler tiyatrosu. digerleri, beklemekle baslaya-
caklardir”. Bu andanitibaren bitin “mekanik” gosteri projeleri birakilacak-
lardir. Ve ilk 6nce de tiyatroya adanmis Bauhaus kitaplarinin bir sayi-
sinda agiklanmis olan Moholy-Nagy’'nin “Eksantrik Mekanik” gésterisinden
vazgegilecektir.

1924’de Motholy-Nagy tarafindan yazilan “tiyatro, sirk, variyete”
teknolojik ¢ag tiyatrosunun bltin avangardist kavramlarinin bir 6zu-
tidar. iginde tiyatronun en yakin zamandaki tarihinin agiklamasi (fatarist,
dadaist, Merz) ve elestirisi bulunuyor: insanin gésterinin birinci elemant
olarak kalmaya devam etmesi. moholy, Leger gibi, insanin sinirleri ve
fantezisiyle irade yoninden bir seyler kaybettigini halbuki plastik olarak
“dlizenienmis” objenin hi¢ bir fire oimaksizin maksimum randiman: ver-
digini, sabit deder olduunu dustniyordu. Gelecek olan tiyatroda -
"ButinlOk Tiyatrosu”- insan artik gdsterinin diger elemanlari gibi bir
eleman olacaktir. Digerleri gibi, yani, teknigin sundugu butin optik ve
akustik makinelerle esit olarak, onlaria birlikte blylk sahne sentezinde
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kaynasmak igin “dev bir dinamik-ritmik yaraticiliga” girigmig olacaktir;
ama simdilik, Noholy bir “Eksantrik Mekanik” éneriyor, insani tiyatrodan
diglayan bir bigim, devinim, ses, 151k (renk ve koku) sentezi”. Bu bir
anlamda 1923’de Kandihsky'nin tasarladigi “Soyut sahne sentezi®nin
mekanik ve fatldrist versyonudur.

Staatliches Bauhaus Weimar 1919-1923 kitabinda yayinlanmisg
Kandinsky’nin metni, on iki yil 6ncesinde Blaue Reiter yilliginda “Sahne
kompozisyonu lzerine” bashg: altinda geligtiriimis baglica elemanlari
yeniden ele aliyor. Soyut sahne sentezi, soyut seselimlerin toplamidir:
“Mimari buatanligun (veya mimari batinligtniin) ortak seseliminde /
l.resim: Renk, /2.muzik: Ses, / 3.Dans: Devinim”. S6zu edilen sanatlarin
herbirinin sahne kompozisyonu yasasina uymak i¢in kendi amaglarin-
dan vazgegmeleri gerekiyor. Bunlarin herbirinin uzun bir analizdéneminden
gegmesi gerekiyor, tipki tiyatronun da “sahne elemanlari incelemesine”,
“salt bilimsel 6zellikli deneysel ¢alismalari da tasarlarken genelin yapi-
minin yasasinin, sahne elemanlarinin yapiminin inceiemesine” girig-
mesi gerektigi gibi. Bunun i¢in “tiyatro anlayiginda, tiyatronun hizme-
tindeki ayri ayri elemanliarin incelenebilmesi igin tiyatro laboratuarlari
organize etmek gerekiyor. '

Bu Schlemmer’in Dessau’da, Andreas Weininger’in ikinci projesi
gibi, Schawinsky’nin “uzaysal tiyatro”su, veya Heinz Loew (1927)'in
mekanik sahnesi gibi her tir “mekanik gésteriyi dislayarak segtigi yoldur.
GClnki Schiemmer “insan ve sanatin figlrd”’nGn Bauhausbicher'in dor-
dinci cildinde 1924’de yayinlanmasindan sonra, “makine romantizmi
¢agi” olarak adlandirdiindan kopmustur.

Bu 1924 metni temel olarak ilk 6nce karsi karsiya getirdigi seyi
birlestirmeye ¢aligiyor: insan ve mekan, doga ve sanat, kaos ve dlzen,
dogal olan ve soyut olan. Bir “bitlin alan” olan sahne Gzerinde, iki yasa,
iki yargilama alani ¢atismaya giriyorlar: insan adindaki organizma sah-
nenin kibik, soyut alaninda duruyor. insan ve alan farkli yasalara tabi
tutuluyorlar. Hangi yasalarin degeri 6ncelikli olacaktir? Ya soyut alan,
dogal insanin gézﬂnde,‘ ona uyarlanir, ve o yeniden doga ve doga
yanilsamasi oluyor (...). Veya dogal.insan, soyut alan a¢isindan, ona
adapte olmak lzere yeniden olugsur. Bu soyut sahne lzerinde gergek-
lesen gseydir. Tiyatronun tarihi viicutlara bigim degistirten bu temel gatig-
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manin tarihidir. Clnk{ tiyatro, onu ézinde arastiran igin, her zaman gift,
catallasan bir kaynak sunuyor: “Dinsel tére ve popller eglence arasinda,
“ciplaklik ve kilik degistirme” arasinda, “biling ve bilingalti” arasinda.
Buna ek olarak “opera ve tiyatronun ilk bigimi olan tiyatro dans)” vardir.

Duyuiuf olanin (Hissedilir olanin) giicii

Hatirlanaca§: gibi, Schlemmer Triyadik Bale’den itibaren eglen-
dirme ve 6gretme ¢ift fonksiyonunu yalnizca duyulur olana (hissedilir
olana) ayinyor. insan birus varh§idir: “Kendisine vicut olugturan ruhtur”;
Bauhaus’da herkes, Schiller’in bu cimlesini dile getiriyor, ama hemen
sonra viicudun da ruhu belirledigini, “uzaysal iliskilerin, orantilarin ve
renklerin psikolojik fonksiyonlari kontrol ettiklerini” (Gropius) ekliyor.
Mimarlik bu yénden bir érnek olabilir. : ‘

“Mimarhigin modern malzemelerini- bir distnelim: Beton, metal
iskeletler, cam, oran 6i¢lis olan elemanlarin sistemleri. Bu yéntemler,
sahne (zerinde, doJrudan, aracisiz, kendilerine 6zgl dogalarinin temel
guclyle etkili olabiliyorlar. Gértinir olanda bayik bir gi¢ bulunuyor:
Aninda olma glcu, bltin ve anlik olarak algtlanabilirlik glicti. Modern -
mimarlidin ve muthendisligin muithis gelisimi eserlerin gergekliginden
dolayi, duslince dizeninde yeniden yapilanma sonucunu getiriyorlar.
Artik piyeslerin niteligini, iceridini belirleyecek olan yeni tiyatronun bigi-
midir. Yazar (sair), dissel olandan ¢ikmis olan bu alan ve bu konstruk-
siyon ile karsilastigi anda, kaginiimaz olarak yeni fikirler, yeni malzeme-
lerde karar kilacaktir.

Iste bu nedenledir ki, her mimari gibi ilk énce bir say: 6l¢u striik-
tirt, dogaya ters, veya karsit anlaminda bir soyutiama olan alan, siniriari
icerisinde gergeklesen ve dansginin davranisinin da iginde goérilen sey-
lerin yasa koyucusu gibi digtnulebilir. Bauhaus’un yeni danslarinda,
aktér-danscgi artik kostimin mimarisinden dolayi engellenmiyor. Uzaysal
kabln agilarini birlestiren gerilmis ipler ile, icinde hareket eden insanin
Gzerinde belirleyici bir etkisi olan uzay, gizgisel bir éri olugturuyor. insan
bi¢ciminin ortaya ¢ikisini bir olay gibi fark edecegdiz, ve sahnenin par-¢asi
oldugu anda adeta “alanin blyuledidi” bir varlik oldugunu kavrayacagiz.
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Oskar SCHLEMMER: Dort "uzaysal-plastik” kostiim.
(vicutlarin degisimi ilkesi)

"Devingen mimarlik".

"Kuklalar".

"Teknik organizma".

"Bigimierin simgesellesmesi yoluyla onlarin
6zdeklestirmeden uzaklastiriimalari”.
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Mimarin tipkisi olan sahne yénetmeni, kendisine “vicutlari” olug-

turan, onlar duyulur olanla blylleyen ruha dénltsgtyor. Yine de onun

duyulur olani, veyadaha dogrusu “adeta kendiliginden anlagtlan duyulur-
.bilinqaltlyn” dlizenleyen yasalari cldugunu kabul etmek gerekir.

Duyulur olani organize etmek:
Gestaltung [bigcime konus) ve planlama.

Schlemmer Bauhaus tyelerine séyle diyor: “Biz, Weimar’da oyun
itkisini doguran o naiflik durumundayken, buglin bilingalti ve kaotik
olandan ¢ikmis yasalarin ¢ok daha fazla bilincinde olmusuz ve norm
(6rnek), tur ve sentez gibi kavramlar Gestaltung (bigime konug) dustn-
cesine goéturen yolu bize gésteriyorlar”.

Lux Fenininger’in yazdigina gore, Gestaltung, yani “bigcime koyma”
ilk 6nce “dogruca eski yiksek Almanca’dan gelen bir sézcuktir (Bauhaus
s6zclgunin orta gada 6zgl bir terim olan ve katedral mimarlarinin genel
bélgeleri anlaina gelen Bauhitte’den ¢ikmig oldugu gibi). Bigimlendirmek,
sekillendirmek, global ve bltin olarak digtinmek anlamlari diginda, ister
bir sanat olgusu veya bir dislince olsun, bdyle bir bigime konusun
biatinlGginun alti ¢iziliyor gibidir. Bulanik ve kopuk kopuk olan yasak-
laniyordur.

Bauhaus’un dinyanin yeniden dizenlenmesini, yasamin bastan
basa elden gegirilmesini iyi bir sekilde gergeklestirmek amacini tasiyan
¢ok blUyuk girigimi, bu bigime konus anahtar-kavram tstiine kuruluyor.
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Ama ona gerekli olan, Lu Marten’in 1929'da Bauhaus’un yayinladidi bir
metinde yazdi§: gibi, metodik ve bilimsel bir bigime konustur: lyi bir
bigime konus igin ilk gérevlerden biri malzemelerin insan ruhu azerin-
deki etkilerinin bilimsel analizierinden oluguyor; sosyal olanin Gzerine
sanatsal “malzemelerin etkilerini”-belirleyen yasalar “dogal glgler”inkine
benzer degil midirler? $imdi bir yenilik var: Gestalter, yani bigime koyan
kisi, “Liberal sanatlar” ve “lcretli sanatlar” veya “mekanik sanatlar”
arasinda bir sinir tanimiyor; bundan bdyle hergey ona aittir ve bilim de
onun hismidir. doganin 6grettigini anlamis olan bigime koyan kigi onu
boéylece iletebilecektir: Bu “6gretilebilen, Gestaltung (bigcime konus),
bigimin dilidir: Bigimin, rengin, dokunun, kontrastin, yénin, gerilim ve
rahatlamanin psikolojik etkilerinin taninmasi; nihayet insan dlgegi olarak
adlandirdigimizin anlagiimasi. Bunlar bireysel gesitlefnelerin ¢oklugun-
dan dolayi, ayni anda kalabalik ve birey ile ilgili olan ins'anc:|lla§t|r||m|§
kriteri arayan yaraticinin malzemeleridirler”. '

CunkU s6z konusu olan insanin mutlulugudur. Sanki Bauhaus
mekanik¢i materyalistlerin rGyasini, Aydinlanmalar ¢agi riyasini ger-
¢ceklestirmeyi amaglhiyormus gibi. Ama yaratici (mimar, sahne yénetmeni,
Gestalter (bigcime koyan Kkisi) insanlarin mutluluklarin bigimlendirmek
icin ideal bir araci elinde bulunduruyor. Le Corbusier, ‘Yeni distnce’
(1920)'nin birinci sayisindan itibaren, bunu “Mimar beylere” hatirlatiyor:
“Plan (...) Plansiz, duzensizlik, keyfilik var olur. Plan, iginde duyumun'
6zUn( tasiyor (...). Dizen zorunlulugu. Dilzenleyici ¢izgi keyfi olana
kargi bir givencedir. Dustncenin memnun kalmasini saghyor”. Plan Yeni
dusincenin Gzerine egildigi kaygan ve dlzenli bir aynadir. Gestaltung
(bigime konus) gibi, plan yaraticinin eyleminin “bGtinligan altini gizmeye
gelen bir etkiye” sahiptir. mimarin “i¢ gereksinimi”, onda yansitiliyor:
“plan i¢ten diga etki gdsteriyor.

Van Doesburg ve Rus konstriktivizmi Gropius’un 1922 baharindan
itibaren gosterdidi tek drnekler degilier. Le Corbusier'nin adi sik¢a yazila-
rinda gorintyor, Schiemmer 13 Mart 1922’de su yaziy! yazana dek:
“Mazdaznan uzun zamandan beri toz duman olup gitmistir (...). Simdi
konstriksyon ve ‘“iginde yasanacak makine” kavramlari birinci plana
geg¢mislerdir. Bauhaus “site”nin arsalarinda evler ingaa edecek, veya
daha do@rusu onlari kaliba akitacak; bu evier stereotip, standart olacak-
lardir, ama mimkUn oldugu dl¢lide ‘bireylerin arzularina kargilik vere-
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ceklerdir.” 1923 yazindaki sergiye davetli olan Le Corbusier ile beraber,
Bauhaus’a plan ideolojisi giriyor, ve ayni zamanda seri, standart, modul
(6rnek) ideolojisi de girmig oluyor. Bu Gropius’un “ekspresyonist aga-
masi”ni silmeye ¢alistigi ve 1920 programiyla yeniden birlesgtigi andir. Ve
ayni zamanda Schiemmer’in sunlari yazabildigi andw: “sanattan, bilimden |
ve teknikten gegen, onlari saran, arastirmayi, 6gretimi, caligmayi igine
alan bir Eylem idealizmi, artik Buytk Dinya Yapisi'nin simgesinden
baska bir sey olmayan sanat konstriksyonunu ortaya gikaracaktir. Bugln
buatinltgun plani hakkinda distinmekten, onun temellerini atmaktan ve
elemanlarini hazirlamaktan baska bir sey yapamayiz”.

Ama ayni zamanda Bauhaus’a 1922’de esen Ruslarin Berlin’deki
sergilerinin getirdidi “dogu rizgari"dir. Manfredo Tafuri onlarin “konstrik-
tivizmlerini Plan ideolojisinin imaji gibi gérijor: 1922’deki sergi Soviyet
avangardlarinin 6zgunliklerini ortaya ¢ikariyor. Yani, sirekli ve ideal
olan projeye yonelik cogkularini®. Eger bizim distindigimdaz gibi “6zgin”
bir sey degilse bile, plan, savas sonrasi Sovyetler Birligi ve Aimanya igin
baslica bir rol oynuyor.

Gropius, Le Corbusier, Taylor

Plan ve Gestaltung’un (Bigime konus’un) batln ilkeleri daha 1923’den
berivarolsalar bile, yalnizca Dessau’da bltlinlyle etkili oluyorlar. Bauhaus
burada yeni binalarini planliyor ve 6gretiminin yapisini gézden gegiriyor;
bundan baska, 1926 araliginda Dessau’da bitmis olan yerlesme, Alman
ekonomisinin yeniden yapilanmasi ile ayni zamana denk geliyor. Krizden
sonra kurala donligen s6z sudur: “Endlstrilerin hesaph hale konmasi”.
Herkes bunu onayliyor: “Biz él¢ulilestirmeyi mutiulugun bayimesinin en
dénemli kosullarindan biri olarak sayiyoruz.” Bu yazi1 1926°da bir sendika
gazetesinde yayinlaniyor. Girisimin olgtlulestirilmesi ilk 6nce “igin bilim-
sel organizasyonudur” ve bu “Taylor’un sistemi” olarak da adlandiriliyor.

Weimar'da, Bauhaus Tiyatrosu Taylorculugun ‘etkilerini’ géstermistir:
“Pargalara ayrilmig vucut”, kesik hareketier, makinelerinkine veya maki-
nelerin “hizmetinde olanlarinkine” benzer ritmler. Dessau’da, tiyatro,
Bauhaus’un genelinde oldugu gibi, Taylorculuk teorilerini uygulayacaktir.
Taylor isgilerin birikmis bilgilerinin yiginini sorguluyor. Gropius da bigim-
lerin tarihini. Her ikisi de bunlardan aretimi ekonomik olacak sade,
arinmig elemanlari ¢ikaracaklardir.
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Seurat, Charles Henry, Schlemmer

Sonug¢ olarak mimarin mihendise gére Ustinliduna glivenceye
alan gey, onun “sanatgi ruhuna” sahibolmasinin gerekliligidir: “Mimarlik
yarar guden seylerin 6tesindedir. Mimarhk bigim guzelligi ile ilgilidir”
(“Bir Mimarliga dogru” 1923).-B'uha ragmen analiz ve deneme (zerine
kurulu ¢caligmasindan dolayr mimar yarar gitmeye yaklasiyor. )

“Yeni dlsiince”nin birinci sayisi seurat'nin renkli bir tablosuyla
bagliyor, ve ayni zamanda Guzel Sanatlar Okulu’nun gérme psikolojisi
laboratuarinin yoéneticisi olan Charles Henry’nin birgok yazisi da iginde
yayinlanmigtir. Ressamin “enerji verici” veya “engelleyici” yén ve renkler
Gzerine kurulu “bilimsel bir estetik” teorisinden nasil yarariandi§ bi-
liniyor. Schlemmer de sevdigi ressamlar arasinda (Otto Runge, Cezanne,
Hans von Marees ve Seurat) Seurat igin 6zel bir yer ayiriyor. Uzun siire,
Seurat’nin ‘Guraltd’ adli tablosunun réprodiksyonu atélyesinin duvarina
asili duracaktir.

Burada, bu belirgin noktada, batiun ipler digimleniyor: Antik Yunan’a
dénis - Ortagada ddnige kargin - yeni bilimsel duslince ile birlesmis
olacak: Laboratuar deneyiile segilmis olan, ve tekrariyla dinyanin yeniden
yapilmasini saglayacak eleman, 6rnek digtncesi - homojen, uyumlu,
bilimsel temeller Gstine yapilmis bir diinya. Mayer Shapiro, Seurat’nin
aynt anda hem duyum elemani hem tablonun konstriksyon elemant olan
iki yénlu firga darbesinin, mthendisin érnek ile (modil ile) ilgili disun-
‘cesiyle nasil birlestigini gosteriyor: Seurat, 1889’da, tipatip birbirine
benzer ve tekrarlanan kiglk darbelerile, o sirayapimi prefabrik ve 6érnek
(modll) gibi elemanlarin bir araya gelmesiyle gergeklesen Eyfel Ku-
lesi’nin resmini yapiyor.

Sahne cografyas

Dessau’da ressam, heykeltrag, sahne yénetmeni ve mimarhd: 6r-
nek alan bir okulda hoca olan Schiemmer, gelecedin insanini sahneye
koymaya ¢abaliyor: ’

“Insan yine de sahne’nin devinme carkidir. Bigim ve rengin onda,
onun i¢in ve onun etrafinda neler yapabileceklerine bakalim. Bu
amag igin baglangigtaki durumu yeniden olugturalim, yani giplak
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ve bos sahne durumu. Diiggiicine sahip bir insan igin, beyaz bir
kagittan, el degmemig bir kagittan daha gekici bir gey yoktur;
ressam igin de bog bir duvar yiizeyi veya beyaz bir tuvalden daha
¢ekici bir sey yoktur ve tiyatro adami i¢in de, bos bir sahneden .
daha canlilik veren bir gey yoktur. Sahnede hentiz bir gey yoktur
ve hersey baslayabilir”9),

‘Hersey, ama herhangi bir sey degil; sade, ilksel olmak gerekiyor.:
Schlemmer sadeligi bitin stil ve dénemlerin aksesuari olan geylerin
dislanmasi olarak gériyor. Hersey baslayabilir, ama sessiz tiyatro ile
baglayacaktir: Yalnizca higbir sey séylemeyen ama her gseyi anlatan dans
tarihin engellerinden kurtulabilir.

Schlemmer tiyatronun bir alan sanati oldugunda israr ediyor. “Alan,
her mimarhk eseri gibi, ilk 6nce bir sayi ve 6l¢g0 straktirtadar (...) kendi
sinirfariiginde gergeklesen herseyin yasa koyucusudur”. Ama, bu sekilde
tanimlanan alanin her béliminin ifade etme fonksyonunu en iyi bi-
¢imde elde etmesi i¢in, onu bigimler ve renkler ile canlandirma, ona bir
ritm vermek gerekiyor: “Kostimin hem kendisi i¢gin hem de devinimi
desteklemekte roll olacaktir”. ‘

Standart’dan Tip’e : kostim

Alanin, mimarinin bir pargasi olan dansg¢i, plastik sanatgisi ve
mimar gibi, evrensel degerinin, model olarak degerinin gergekligini or-
taya koymalidir. Modelin hazirlanmasinin teorik araci, soyutiulugun ge-
lisimidir. Yani, seylerin ¢okluguna karsin bir birlik getirmek i¢in sade-
lestirmek, 6ze, temel olana, ilkel olana indirgemek, soyut hale getirmektir.

Demek ki kostim “ilksel” olacaktir; halbuki ilksel olan beti anla-
minda, Tip (tur)'dir. Tip, “birlestirmek, tekbi¢imli, norm (érnek)”dir.‘Do-
layisiyla vicutlar kostim ile homojen duruma getirilmelidirter, vicutiarin
farkliliklarini silmek, ve sade bigimler yaratmak gerekiyor. Dansgilara
icine pamuk doldurulmus taytlar giydirerek, viacutlar benzer tipe dénus-
tirGdlmus olacaktir ve yuzlerini de birbirinin aynisi olan maskeler kapa-
tacaktir. Schiemmer’in Tip’i, Gropius’un standardi’dir: '

“Standartlagtirilmig elemanlarin tekrar1 ve tipatip benzer.
malzemelerin farklt binalarda kullanilmasinin kentlerimizin
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goriiniigii izerine modern giyimdeki esbigimlilifin sosyal yasam-
daki etkisi gibi diizenleme ve yalinlik etkisi olacaktir™G7),

“Buylk Stil”e varmak igin “Cegitlilikte birlik” Bauhaus’un surekli
tekrarladidi sézlerden biridir. Gropius “tasanimcilarinin kigisel igeriklerini
yok ederek”, bir standart belirledigi gibi, Schlemmer Tip’lerini farkliliklarini
silerek hazirhyor.

Bununla birlikte sanat her seyden énce birilgiler, iligkiler, farkhliklar
oyunudur. Farkliliklan sildikten sonra, notr efem'anlarl belirledikten sonra,
Schiemmer ayriliklari, farkliliklari yeniden getiriyor, ama bu kez “objektif”
ve “dodal” bir temel Gzerine: Ilk temel renkler olan sari, kirmizi ve mavi.
Ve madem ki tiyatro sosyal’dir, onu simgeleyecek olan lg¢ sayisidir:
Schliemmer diyor ki bu sekilde “Tek bir konu delisi olan benlik ve ikilemin
celiskisi” agilmig olacaktir; G¢ sayisiyla birlikte “kollektif olan baghyor”.
Bu, Bauhaus’un yenidanslarinin neredeyse bitinu igin uygulanan ilkedir.

Sahnede Ug¢ aktdr, her biri temel ¢ renkten biriyle giyinmig: Devi-
‘nimleri, iligkileri, renklerinin buyrugu altinda olacaktir. Cinkli Bauhaus’da,
hatirlandi§i gibi, “rengin psikolojik etkileri” égretiliyor.

Jestler dansi, ll.Dinyanin yarahh;:'

Bundan sonra renk, onu oOrtse bile, aktdrin “ig”iyle 6zdeglesgiyor,
aktéran igeridi, “i¢c gereksinimine” dontsgtyor. Dig1, vicudu, jestleridir.
Her bi¢imin bir i¢ kapsami vardir. Bigim bu kapsamin (igerigin) dis
belirtisidir. Nitelik olan renk, bigime nitelik kazandiracaktir; jestler ve
devinimlere bazi nitelikler verecektir. Bu Kandinsky’'nin 6grettigi Gnlu
uyum teorisidir; Schlemmer bu teoriyi kesin bir sekilde uygulayacaktir.

“San ve mavi 6zellikle ayn giiglerin tasiyicist olacaklardir, 6ne
gotiiren giig ve geriye gotiren g¢” (Kandinsky).

Gestentanz |l (Jestler Dansi i) (1926)’da, l¢ aktdér sahnenin farkl
derinliklerdeki (¢ asamasinda bulunuyorlar: Sari énde, mavi geride,
kirmiz| drada.

1923’den itibirane, Weimar'da Kandinsky kendini bigimler ve renkler
-tabii ana renkler- arasindaki uyum yasalari Gzerine bilimsel bir ankete
vermis. Duvar resmi atdlyesindeki ¢grencilerine (izerinde bir Gggen, bir



Bauhaus danslarinin maske ve sade aksesuarlari ile bir 6grenci.
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*Jestler dansi”ndan bir sahne, 1927.

LI

Ekilibristik: Bahaus tiyatro atélyesinin maskeli tyeleri basit araclarla Qallslrken 1926-1927.



123

"Aysuiuey Ja)epn

.

JJOUPSIS JAUJOAA ‘JISWIWIBIYOS JBYSO Je[ISSURD /26| auyes Jiq uepuisuewlopad ,isuep widig,




124
kare ve bir daire gizili olan bir kagit veriyor; her 6grenci bu G¢ bigimi
uygun buldugu renk (sari, kirmizi, mavi) ile boyamalidir. Sonuglar ke-
sindir: Uggen sari, kare kirmizi, daire mavi. Bu, Kandinsky’nin “Sanatta
tinsellik” adli kitabindan beri anlattigi seydir. .

Kandinsky, 1919’dan 1923’e kadar hazirhik derslerindé o6gretisinin
bir bélimunl sbyle agiklayan “Mistik” Itten ile birlesiyor:

“(...) bu g bigim ti¢ diinyay1 ifade ediyorlar:
1) Kare, yergekiminin, dengeliliin maddi dinyasidir.

2) daire, duygularin, devinen havanin, akan suyun ruhsal
diinyasidir;

3) Uggen, mantiin, konsantrasyonun, si3in ve atesin entellektiiel
(dustinsel) dinyasidir.

Gonill goziiyle gorenler igin, bu ti¢ simge bog bigimler degiller,
onlar yaraticitliin en etkin gliglerini olusturuyorlar.

Buniar bos bigimler degil: Kandinsky onlari dogrulayan renkler ile
dolduruyor, onlarin her birine i¢ gereksinimlerini veriyor. Ve béylece,
“gizim ile birlesen renk onun kompozisyona varmasini sadlayacak blyutk
resimsel kontrpuan ile tamamlanacak, ve gercekten ari bir sanat olarak,
tanrisal olana hizmet edecektir. Renge bu ylkseligte ayni yanilmaz
rehber eslik edecek, yani i¢ Gereksinim ilkesi.

Bu i¢ gereksinim, U¢ mistik gereksinimden oluguyor:

1) Her sanatg), yaratici olarak, kendisine 6zgt olani ifade etmelidir
(Kigilik elemani).

2) Her sanatgi, ¢adinin gocugu olarak, bu ¢aga 6zgu olani ifade
etmelidir (ulus olarak varoldugu sirece ¢agin dili ve halkin dilinden
olugan i¢ degeri ile stil elemani,

3) Her sanatgi, Sanata (Tanrisal olanin sanit) hizmet veren .kigi
olarak, geriel olarak sanata 6zgl olani ifade etmelidir (butan insanlarda,
bitun halklarda ve bitin zamanlarda goérilen ari ve ebedi sanat elemani
(...))" 839).
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Bu uzun ahinti iki dliginceyi birlestiren derin iligkinin daha iyi
gbrinmesini sagliyor. Cink, ¢cogunlukla séylendidi gibi, ‘Sanatta tinsellik’
ve “Nokta-gizgi-plan” arasinda devamlilik ¢6zumi yoktur: Kandinsky.
cevresinde ve kendisiyle birlikte olusan dinyayi, “bélimierin Bdtin'de
erimesiyle” mutlak bir homojenlige dogru yutriyen mistik, romantik ve
evrenselci gelenegdin “bilimsel” devamlili§i ve yayginlasmasi olarak gérayor
ve tasarliyor”,

Séz konusu olaninsanin alan ite bGtin iliski tirlerini dengeli, sabit,
evrensel ve ebedi bir kod Gzerine kurmak, bltiin asagi-yukari’lari batin
tarihin ¢alkantilarini indirgemek ve kontrol etmektir.

Bu kod, bu formul, uyusumlariyla btittin araci varyasyonlari belirleyecek
olan “buydk ilkeleri” kesin yapilarina indirgemek ile yetinecektir: Le
Corbusier’nin de onayladigi “Roma Dersi"dir; “Temel fizik kurallar: basit
ve az sayldalar. Ahlaksal (manevi) yasalar basit ve az sayidalar”. Bu
yasazlari, bu formaid, bu kodu, Kandinsky ve Itten veriyorlar:::

renk aci 18 yon eleman “tip
_ (¢izgi) miktari
sari dar 30%60° sicak éne ates aktif-zihinsel
kirmizi diize00 sicak ve soguk ©6n ve arkaya toprak aktif/pasif denge
mavi genis 150° soguk arkaya su ve hava pasif
duyarh

Ve Schlemmer onlari uyguluyor, titizlikle, bilingle, "deha” ile: Yasaya -
uygunluk mutlaktir. Gestentanz Il (Jestler dansi Il) i¢in Schlemmer tarafindan
gerceklesen bir partisyon, bir diyagram, ve de bu kisa gésteriyi yeniden
olusturan bir filmi bunu gérmemizi saghyor.

. b AR

mCA);kar SCHLEMMEé: Jestler Danst It (1 920). Renklerin, agilarin ve konumiarnn sahne
alanina uyumiari.




126
Ug¢ aktdr-dansgi birbiri ardindan, herbiri kendine 6zgl ritmiyle,
kendine 6zgl jestleri yaparak sahneye girmisler; her biri kendi sandalyesi
izerine oturmus, her biri kendi ses tonunu korumus -bir diyalog taklidi
yaparak- birlikte gllmusler, dinlemisler, atlamiglar, dolanmisg, fisildagmiglar;
birlikte korkmuslar, sonra yeniden sahnenin ortasinda térensel bir ye-
min igin bir araya gelene dek ayrilmiglar. Artik sahneyi terk edebilirler,
her biri yeniden buldudu kendi ritmiyle. Butun glizergahlarini “zeminin
cografyasi” dizenlemigtir, butlin ritmlerin alti belirgin seslerile gizilmigtir:
acik tintlar A sari igin, orta B kirmizi i¢in, kalin C mavi igin.

I¢’in Dis’a mikemmel saydamligi:

A sari: llk olarak sahneye giriyor; ziplayarak &ne veya arkaya
gidiyor, parmaklarinin ucunda; “¢ok hizh” hareketleri gergeklestiriyor;
‘kisa ve ince’ ¢ighklar atiyor.

B kirmizi : ikinci olarak sahneye giriyor; glizergahi ‘diz ag:!!ar’dan
oluguyor, ‘agir’ adimlarla yurtyor (yergekimi ve dengelilik); ‘bazen’ A'ya
dodru, ‘bazen’ C’ye dodru egiliyor; A’nin gulduga gibi gliyor; A’y
dinlerken pasif'dir, C’yi dinlerken aktif’tir; hareketleri yavas veya hizhdir.
Sari ve mavinin tam orta yerindedir: onlarin ‘arasinda’ oturmustur, A'ya
gbre iz!eyicilere daha az yakindir ama C’ye gbre onlara daha. fazla
yakindir. '

C mavi: en son sahneye giriyor, ¢ok ‘yavasca’, neredeyse yerdedir,
vlicudu yer yGzeyiile birgenis agi (1500) olusturarak (“neredeyse geriAlme
yok”) elleri Gzerinde surin0yor; A ve B arasinda ‘sicak’ bir iligki varken
ve “kalgalarina vurarak gilayorlariken”, C ‘pasif’ ve ‘kendii¢inde kaybolmusg’
olarak kaliyor.

Aktérin yazisi.

‘Alan Danslan”, “Jest Danslari” bir anlamda kapali devrede geligi-
yorlar: Renk, ag¢i, alanda yerlesim, jest, glizergah, dairesel bir figlire
gore, duyunun tamamen doyma noktasina gelmesiigin birbirlerinin yerine
gegen isaretler'dirler, ve Schlemmer bunu ‘yasaya butinuyle uyguniuk”
olarak adlandiniyor.
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“Dogal” vicudu olugturan bitan elemanlari yéontem ile incelemek

gerekiyor. Dayanak artik beyaz sayfa degil, aktériin siyah taytidir; Vicuda

tutturuimus on iki gubuk bir dicide hareket organlarinin uzantilarini

olugturuyorlar: “Eklemlenmelerin blyuk siiri” gelisiyor, sahnenin siyah

fonu Gzerinde hareket eden beyaz gubuklar. $imdi iskelet gbzler 6niune
serilmistir. '

Bu “Cubuklar Dans1” “aktérin tasidig: sey ile elle dokunacag: sey
arasinda -ki orta bir agama gibi disundulebilir’. Eger aktérin kendisini
¢evreleyen dinyaile, etrafinda bulunan madde ile iligkisi simdiye dek, bu
madde ile ‘aninda’ bedensel biriligkisi oilmadi§i él¢glide bir ayirma iliskisi
idiyse, simdi elle dokunulacak bigimler, objeler ve aksesuarlarin ayrimi
gibi bagka bir tema da var”. “Bigimler Dans)” aktérun vicudunun yazisive
madde ile kesinlesmesini birbirine uyduruyor: Ornedin, burada, bir baget, |
blyulk bir daire, kiigUk bir daire, bir glirz, bu fiziksel seylerin her biri kendi
yasasina sahiptir ve aktdre gelecekteki kullanim:ni anlatiyor. ‘

Cunkli Bauhaus’da, insan ilk dnce maddi bir varhktir. O yalnizca
duyarhhg! tGzerine, vicudu, “dis1” zerine maddi olarak etki eden izie-
nimlere gére disinir ve davranir. insan’a yapilacak yeni bir Gestaltung
(bigime konug) igin, insani “global ve bitin olarak” yeniden disinmek
igin (L.Feininger), ayni anda onu ¢evreleyen diinyaya egemen olmak ve
boylece ortaya ¢ikan “psikolojik fonksiyonlar: kontrol etmek” (Gropius)
gerekiyor. Kendisine eslik edilen, kontrol edilen, digllen insan yeni
yasami igin olgunlasmistir.

Bauhaus tiyatrosu donemi ve sonrosindan giinimize dek
farkli tiyatro akimlarinin bazi temel diisinceleri ve
Bauhaus’un ginimiize kadar izleri.

iki diinya savasi arasinda glg¢lenen ve etkisini bir dlgiide giniimiz
dlinya tiyatrosunda surdlren siyasal amagh tiyatro olmusgtur. Bu diasin-
cenin ilk kuramcist Alman tiyatro yénetmeni Erwin Piscator’dur. Uy-
gulamalarinda surekli olarak kendini yenileyen Piscator giderek “politik
tiyatro” ve “belgesel tiyatro” gérastund gergeklestirmis, seyircinin sahne
ile butinlesmesini saglayacak olan “bitancil tiyatro (Total)” kuramini
ortaya atmistir. Piscator, siyasal amagh tiyatronun bigiminin dramatik
degil, epik, yani anlatimsal olmasi gerektigi diigiincesiile Bertold Brecht’in
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“epik tiyatro” kuraminin én hazirhigini yapmistir. Siyasal amagh tiyatro
kuraminin amacini ve sanat anlayisini belirleyen ilkeler su basliklar
altinda ézetlenebilir:

I. Tiyatro bir aragtr.

Siyasal amagl tiyatro dusincesi tiyatronun, yasamin sorunlarina
ilgisiz kalmamasi gerektigini kabul eder. Amag, seyircinin gergekleri
dogru bir bigimde algilamasidir. Bunun igin tiyatro seyircinin 6nceden
kosullandigi kaliplagsmig dederyargilarinin asiimasini saglamahdir. Tiyatronun
gdérevi seyircisini bu kosullanmighiktan kurtarmak olmahdir.

2. Tiyatronun konusu giincel olaylardir.

Siyasal amagli tiyatroda yasam, tarihsel maddecilik agisindan ye-
niden yorumlandi. Piscator’un politik tiyatrosu konusunu giincel olaylardan
secerken, ¢cagdas yasamin gerg¢eklerini sinif ¢catigmasi agisindan goés-
termeye galigiyordu. Béylece tiyatroda bir kez daha geVre égesi sahneye
getiriliyor, fakat gergek¢i akimda oldugu gibi bir arka plan, bir ortam
_ olarak degil, iglevsel bir 6ge olarak kullanihiyordu.

3. Belgesel tiyatro.

Geleneksel tiyatro akimlarinda gesitli yollarla inandiricihik sag-
landigint animsiyoruz. Klasik tiyatro akla ve sagduyuya yénelerek ve
yerlesik deder yargilarini paylasarakinandirici oluyordu. Duygusal dramda
inandiricilik duygusal yakinlagma ile saglaniyordu. Romantik tiyatronun
coskusu, seyirciyi sahneye heyecanlari ile baglamigti. Gergekgi tiyat-
ronun bilimsellik ¢abasi seyirciyi dodru bilgi ile ikna ediyor, ayrica sahnede
yaratilan illizyon, seyircinin sahne ile 6zdeslesmesini ve ona igten
inanmasini sadliyordu. Piscator’'un siyasal tiyatrosunda ise dodrudan
gercekler sunuldu. Seyirci kendisinden saklanmis olan, ya da gérmeye
alisik olmadigl gergekleri belgelere bakarak taniyor, belgelere inani-
yordu. Belgeler, filmle, hoparlérden verilen konugmalaria, fotograflarla,
istatistik bilgilerle sunuluyordu. Belgelerin sunulusunda gérunti agirhik
kazanmigti. )
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4. Yalin konu, hizli ve etkili diizenleme.

Siyasal amaglh tiyatroda oyunun konusu yalindir. Olaylar eggéri-
nimld (simultan) bir diizen icinde sunulur. Oyun kigileri gok kalin gizgili
tiplerden olusur. Bunlar ak ve kara gti¢leri temsil eden soyut tiplerdir.
Gergekgi tiyatronun somut ve karmasik karakterlerine gerek duyulmaz.
Bu kisilerin iginde bulunduklari durum ¢ok yahin bir bigimde sunulmustur.
- Konugmalar yahnlagtinimigtir. ince duygulara, psikolojik anlamlara yer
verilmez. Oyunun iletmek istedigi disinceyi en kolay bigimde seyirciye
aktarmak igin, gulinglestirmeden, abartmadan yararlanir. Sahnenin me-
kanik olanaklari seyirciyi dogrudan etkilemek Uzere kullanilir.

5. Goriintisel iletisim kurma.

Siyasal amagl tiyatroda dilin islevi en aza indirilmig, buna kargin
seyirci ile kurulmak istenen iletisimde géruntu 6gelerinden alabildigince
yararlaniimigtir. Bu agidan siyasal amagh tiyatro Bauhaus tiyatrosuna
benziyor. Bauhaus tiyatrosunda oldugu gibi, Piscator, tiyatrosunda, renk,
isik, ses igbirligi ile, hizli bir devinim saglamistir... Sahne mekanizmas
bu devinime ayak uydurmustur. Dénen, yukselip agilan, degisen, gézden
yiten dekorlar, déner sahne, kaleidoskop 1g1k dizeni, geleneksel oyun-
culuk sanatinin yerini almistir. Siyasal amagh tiyatroda gérintisel iletigim
amaci ilgiyi uyanik tutmak, degisik konulara dagitmamaktir. Amag etki
birligi ve ilgi butunlugd saglamaktir. Goruntl, konugmayla beraber bu
ortak etkiyi yaratacak bigimde kullanilir,

6. Schne mekanizmasinin énemi.

Siyasal amagh tiyatroda sinema, projeksyon, hoparidr gibi yan
anlatim araglarinin kullaniimasi, esgérinimld sahneler yapilmasi, déner
sahneden, ddner banttan yararfaniimasi, sahne mekanizmasinin énemini
arttirmigtir. Sahneler, esglidim saglayacak bigimde kullaniimaktadir.
Hareketlibasamaklar, rampatar sahne devinimini hizlandirir. Teknik yenilik
ve hareket, Bauhaus tiyatrosunda oldugu gibi, bu tiyatronun ayirici
6zelligi olmustur.
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7. Bitincil (Total) tiyatro.

ligisini oyundan gok seyirciye yénelten siyasal amagh tiyatro, sah-
nenin tum teknik olanaklarint, seyircide istenen etkiyi uyandiracak bi-
¢imde kullanir. Bu gérias batlincil tiyatro kavraminin geligmesini sag-
lamisgtir. Piscator bu donemde Gropius ile birlikte galigir. Gropius da ‘
sahne tasariminda sahneyi her tirli oyuna gére degistirebilecek hareketli
bir mekanizma ile donatmis ve tiyatrosuna “total tiyatro (butincual ti-
yatro)” adini vermigtir. Mimarhk terimi olan “total” s6zcgu Piscator’un
“total tiyatro” kavramina yeni bir boyut kazandirmigtir. Tiyatro bu agamada
bir arag olarak kullaniimakta, tiyatronun tum o&geleri bu anlayigla ye-
niden ele alinmaktadir. Tiyatronun bir propaganda araci olmasi, seyircinin
onemini arttirmigtir; tiyatronun tim anlatim olanaklarinin seyirciyi et-
kileyecek bigimde kullaniimasi éngdéralmastir. Bu gelisim sahne tekniginin,
sahne arkasi mekanizmasinin, 151k sistemlerinin yeni ve farkl bigimde
kullaniimasini gerektirmis, bu alanda cesur deneyler yapilmasi gogal-
migtir. Siyasal amagli tiyatroda yazar ve yazili metin 6nemini yitirmekte,
gorintu ile etkileme egilimi yayginlik kazanmaktadir.

Yirminci yazyilda deneysel ¢alismalar, gérintiden sonra sahne
mimarligini da i¢ine alacak bigimde gelistirmekte, sahne ile seyirciyi
butunlestirecek yapi bigimleri aranmaktadir. iki dinya savas! arasinda
“gergekgi-dogalct” akima karsi ¢ikan, gérinen somut gergedin dedil,
onun derininde olanin anlatimina énem veren ve bu anlatimi gergekles-
tirmek igin yeni bigimler arayan akimlarin tiyatro sanati agisindan en
6nemlisi “epik tiyatro” akimidir. Epik tiyatro, siyasal bir sorumluluk yuk-
lenmekle beraber, Piscator’un politik tiyatrosunda oldudu gibi seyircisini
heyecanlandirarak ona siyasal bir gérlisi benimsetmek yerine, sorunlar
yaratan durumu tarihsel kosullari igcinde sergileyerek bu durumun degi-
sebilirligini géstermek ister. Bu yeni akimlara Bauhaus’da ézellikle diglanmak *
istenilen tarih ve politika egemen oluyor.

Fakat epik tiyatroda Bauhaus’daki bazi daslunceler de bulunuyor.
Ornegin epik tiyatro kurami da geleneksel Avrupa tiyatrosunun 6zine ve
bigimine kargi ¢ikmigtir. Brecht 1920’lerin Alman tiyatrosunu ve genel
olarak “gergekgi-dogalci” tiyatronun ¢agdas tiyatrodan beklenilenler igin
yetersiz oldugu kanisindadir. Bununla beraber Brecht geleneksel kaltarin
~ tumayle yadsinmasindan yana degildir. Ozl gizleyen kabuklarin temiz-
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lenmesini, 6zdeki cevherin korunmasini ve bu birikimden yola ¢ikarak
¢agdas gereksinmeye cevap verecek yeni bir tiyatro anlayiginin yer-
lestiriimesine galigir. Bauhaus’da anlayist siyasal amagli tiyatro anlayigina
uygun degildir. idealist tiyatronun tim égeleri bir butln iginde eritmeyi
amaglamasina kargin siyasal tiyatro, ¢eliskileri yok etmeyen, diyalektik
bir sanat anlayisini benimsemistir. Bu sanat anlayigt siyasal amagh
tiyatro anlayigina uygun degildir. idealist tiyatronun tam &igeleri bir
bitun iginde eritmeyi amaglamasina karsin siyasal tiyatro, geligkileri yok
etmeyen, diyalektik bir sanat anlayisini benimsemigtir. Bu sanat anlayigi
ile Uretilen tiyatroda, olasilik ve bitinlik zorlama olarak degil, toplumsal
yasalarin dogru olarak tanimlanmasiyla elde edilmektedir. Epik tiyatro
bu yasalar! ele alarak ¢ok y6nlli ve karmasgik gergegdi kokiinde kavramak
istemigtir. Brecht epik tiyatroyu “bilim ¢agintn tiyatrosu” olarak nitelemisgtir.
Brecht bilim ¢adinin tiyatrosu ile toplumbilimini ve insanlar aras: iligkileri
maddeci diyalektik a¢isindan inceleyen tiyatroyu anlatmak istemis, ¢ag-
das tiyatronun bdyle bir kilimsel anlayis igcinde bulunmasim zorunlu
saymigtir. Brecht’e gore, sefgilenecek yapitin toplumsaliglevi bakimindan,
yonetmenin, mlzisyen ve'oyunculariaisbirligi yapip, bu kigileri desteklemesi
ve onlardan gelecek her tiril- destekten yararlanmasi dekoratdri, ser-
gileyecegi tim sanat 6gelerinin birbiriyle eksiksiz kaynagarak olugtur-
dudu bir ‘toplu sanat yapitina’ dénistirmeye siriklememelidir. Ona
gore, diger sanatlarla ortak ¢alisma silirecinde ‘égeleri birbirinden ayiran’
dekoratdr, bu tutumuyla tipki 8bir sanatiarin yaptigi gibi, kendi sanatinin
6zguniugunt bir bakima korumalidir. Dekoratér de, belli bir ézgurlak
icinde davranarak kendi olanaklariyla tema kargisinda tavir takinir. De-
koratér igin oyuncular bir bakima dekorun en énemli pargalaridirlar ve
mekani belirleyen, oyun kisilerinin birbirine karsi alacagi konumlar ve
gerceklestirecekleri devinimlerdir.

Bauhaus tiyatrosu, tiyatrosunun gérevini hem eglendirici hem dgretici
olarak belirlerken, epik tiyatro dislncesi tiyatronun eglendirici olmasini
temel ilke olarak kabul etmistir. Bunun nasil bir eglence olmasi gerektigi
bilim ¢aginin tiyatrosu tanimina uygun bigimde agiklanmigtir. Tiyatronun
edlendirici olmasi kurali Brecht’in Kigllk Organon kitabinin baslangi¢
maddelerinde agikga belirtilmis, tim epik tiyatro kuram: eglendiricilik
ilkesinden hareketle agiklanmistir. : '
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“Tiyatro, insanlar arasinda ge¢en tarihsel ya da imgelem Grinu
olan olaylarin eglendirmek amaciyla ve canli gérintilerle yansitilmahidir”.

Epik tiyatro disincesine gore, tiyatronun toplum iligkilerini yéneten
yasalari ve yagsami yoneten kurallari agiklamaktan basgka bir gérevi daha
vardir. Bugobreviinsanin dlinyayi etkileyebilecegini ve degdistirebilecegini
g6stermistir. Epik tiyatro bu gérevi bagarabilmek i¢in gergedi yansitmakla
kalmayacak, bu gercedi degistirecek itici gucl de olusturacaktir. Bu,
tiyatronun ‘gergegdin aynasi ve dinamosu’ olmasi demektir. Brecht’in
tiyatro disiincesini temellendirdigi dinya goériasi, insanhigin durumunun
korkun¢ oldugunu ve bunu degistirmek gerektigini ileri stirer. Bu baglam
icinde tiyatronun islevi de dinyayi! agiklamakla kalmayip onu degistirmek
oimalidir.

ikinci dinya savag! sonrasinda ortaya ¢ikan ve yagsamin usa ayki-
riligini, bilinen tim sanatsal uyumlart bozarak sahneye getiren tiyatro
akimina "absurd tiyatro” (uyumsuzluk tiyatrosu) adi verildi. Uyumsuzluk
tiyatrosu, epik tiyatronun aksine, gergcegi mantikli, dedismez bir dizen,
ya da tarihsel evrimi icindeki diyalektik iligskiler 6rglsu olarak degil,
anlasiimayan ve agiklanamayan bir karmasa olarak géridr. Bu uyumsuz-
lugun ancak geleneksel uyumlarin duzenini bozarak sahneye getire-
bilecegdini kabul eder. Oyunun yapisinda, konugsma 6rgisinde, gérintude,
yeni ve usdisi dizenlemeler yapar.

Absurd tiyatroda da, Bauhaus ve Epik tiyatronun devaminda, seyirciyi
sasirtmak, allak bullak etmek, rahatsiz etmek, hatta acitmak, kisacasi
ona sok etkisi yapmak amaglanmistir. Bu yontemi dikkate alindiginda,
Antonin Artaud’nun etkisinden uzak kalmadi§ goriitr. Once Fransa'da
sonra 6teki Avrupa Ulkelerinde ve Amerika’da yayginhk kazanan uyum-
suzluk tiyatrosu (absurd tiyétro) Jean Louis Barrault, roger Planchon gibi
yonetmenler, Samuel Beckett, Eugene lonesco, Jean Genet, Harold
Pinter, Edward Albee gibi yazarlar tarafindan benimsenmistir.

Epik tiyatronun aksine, absurd tiyatro kétimserdir ve eylemsizdir,
bu akimin yazarlarini “Nihili$t” olmakla suglayanlar vardir. Fakat genellikle
uyumsuzluk tiyatrosu oyunlarinda kir hige sayma yerine bir umarsizlik
goralar. Dinyanin trajik oldugu kadar komik olan sagmaligt oynanmistir. ~
Toplumsal bir erek ugruna bu gerge§i gérmezden gelmeye olanak yoktur.
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Bu ylzden absurd tiyatronun édnde gelen yazari lonesco politik tiyatroya
karsi oldugunu belirtmistir. ikinci dinya savasini yasamis olaniarin ruhsal -
durumunu absurd tiyatro disiincesi dile getirir. Savagtan sonra bir umut-
suzluk dénemi yagsanmaktadir. insan disincesi anléyamadcél korkung
glgler kargisinda felce ugramistir. Milyonlarca insanin élmesi, kitle ki-
yimlari, atomun pargalanmasi, kentlerin yakilip yikilmas) dehset uyan-
dirmaktadir. Korku ve glvensizlik gibi nedeni az ¢ok bilinen duygular
yerini nedensiz bir endiseye, bunalima, bosunalik duygusuna birakmistir.
Daha iyi bir dinya ulkiasinin yerini onarilmaz bir bigimde pargalan-
migh§in kabul edilmesi almigtir. insan bu dinyada kendini ezeli bir
strgin gibi hissetmektedir. ilk absurd yazarlarin Fransa’'ya go¢ etmis
yazarlar olmasit ilgingtir. Varolugguluk insanligin bu durumunu felsefe dili
ile séyle ifade etmistir: Insanda, sanildi§! gibi, uyumiu, diizenli bir evren
bilinci yoktur. Hersey rastlantisal ve amagsizdir. insan kendini bir kaos
icinde gérir. Dinyayi agiklamak olanaksizdir. insanin bilebilecedi yalnizca
yerylGzundeki varligidir. Bu varligin é6zellikleri 6nceden saptanmamistir.
insanin doJustan bazi nitelikler tagidi§i, eylemini bu niteliklerin yénlen-
dirdigi yalnistir. insan niteliklerini eylemiile kazanir ve kendini gerceklestirir.

Absurd tiyatro yazarlari Avrupa tiyatro geleneginin vazgeciimez
saydi§: 6zelliklerden ¢ogunu yadsimistardir. Bu yGzden tiyatro konu-
sunda goruslerini agiklayan lonesco, kendi tiyatrosunu “karsi-tiyatro”
kendioyunlarini “karsi-oyun” olarak adlandirmistir. Karsi-tiyatroda zaman
ve yer, Bauhaus tiyatrosu’nda oldugu gibi, yagsam mantigi iginde kullanil-
maz hatta bazen hi¢ bahsedilmez. Absurd tiyatro evrendeki uyumsuzlugu
sahnede uyumsuzluk yaratarak dile getirir. Ancak, sanatsal uyumsuziugun
bir ydontemi vardir. Evrenin kaosunu dogru olarak ilerletebilmek i¢in bu
kaosu ifade edecek en uygun bigcimi bulmak gerekir. Bu da dramatik
anlamda gegerli olan sagmay! gerc¢eklestirerek saglanir. Bunu basara-
bilmek i¢in yazar 6zgir olup, dogada karsiligt bulunmayan imgeler yara-
tacak yetenekte olmalidir. Yazar, bilinen gercede benzemeyen, fakat
kendii¢inde tutarl olan ve bir anlam ifade eden bir dizen kurabilmelidir.
Absurd tiyatroda bu dizen siirsel imge dokusu ile kurulur. Sahnenin ¢ok
boyutiu ortami, 1s1§1n, sesin, hareketin, géruntinun, dilin, eszamanli '
olarak kullaniimasi ile yaratilan imge dokusu bir butinlik tasir. Bu
batanluk absurd tiyatronun siirsel yaraticilik ilkesidir. ideolojik gérisglerin
tasiyicisi olmaktan ¢ok, insanin umarsizligini gézler 6niine sermekle
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dodru bir gérev yaptigi inancinda olan absurd tiyatro yazar ve uygula-
macilari tiyatroyu yon verici bir sanat olarak degil, “y6én saptamada
yararli olacak verileri gézler énline seren” bir sanatolarak degerlendirmigtir. '

Glnimuz tiyatro diglincesi, tiyatronun iglevini, bigimini, seyircisiyle
iligkisini bir kez daha irdelemek, bu sanati yeni bastan tanimak ve
tanimiamak egilimindedir. tiyatrodan yeni sorumluluklar yUklerimesini
isteyenler gbéyle bir durum saptamasi yapiyorlar: Toplumdaki yaban-
cilagmaya, pargalanmigliga ¢are bulunamamaktadir. Toplumun kurulu
dizeni haksizhgi, adaletsizligi yasallastirmistir. Ahlak degerleri, akil ve
mantik él¢lleri, din kurallari, hatta estetik élguler, baskiya, sémdirtye, iki
yuzlulige paravan edilmektedir. Sahtekarlik derinlere islemis, insani
kendi 6z gercedinden ve dodadan koparmistir. insan yerytzine firlatip
atilmighk durumundadir, yalnizlhia mahkumdur ve guvensizlik igindedir.-
insanlik bu glvensizlik duygusunu, bu pargalanmighd. onarmak igin
- zorlama uyumlar aramaktadir. Kitle iletisim araglari insanin i¢ boyutunu
yok ederek onu s1§ bir diizeyde tutmaktadir. Bu ortam iginde tiyatro da bir
gerileme donemine girmigtir. Endistri toplumunun bu sanata kars: ilgi-
sizligi, sinema ve televizyonun rekabeti, tiyatronun bulylk kitlelere ulas-
mamis olusu gerilemeyi hizlandnrm|§t|r. Tiyatroyu bu énemsiz durumdan,
bu sinirli seyirci gemberinden kurtarmak, onu genis bir seyirci kitlesiyle
batlinlestirmek gerekir. Tiyatro mutsuz ve glgsiz insanin saghigina, i¢
uyumuna ve toplumsal dengesine kavusmasina yardim etmelidir. Daha
glglid birinsan, i¢ pargalanmigligint onarmusg, bilingalti dartileri ile usunu
bagdastirmis, 6zglriik ve sorumluluk bilinci tasiyan insandir. Daha
mutlu bir yagsam ise, insanin dogal ¢evresi ile yeniden uyum k urAdug“;u ve
¢ocuksu yasam sevincine yeniden kavustugu yasamdir. Bauhaus tiyat-
rosunun amaci olan, kaosun yokedilmesi ve insanin i¢ uyumuna yeniden
kavusmasi hala istenmektedir ve daha sonuglanmamistir. Bu bakimdan
ginimduz tiyatrosu bir bagkaldiri ve bir arayis tiyatrosu olarak nitelen-
dirilebilir. Olay tiyatrosu, rituel tiyatro, yasayan tiyatro, butincil tiyatro,
yoksul tiyatro, dolaysiz tiyatro gibi adlar altinda ortaya ¢ikan ¢alismalarda
hep yasamla tiyatroyu birbirine yakinlagtirma ¢abasini géririz. Bu gabanin
altinda insanin i¢c parcalanmighgini gidermek kaygisi bulunmaktadir.

Olay tiyatrosu (theatre of happening), tiyatronun bir taklit, bir oyun
oldugu temel gorasine karsi ¢ikarak yasam ile oyun arasindaki ayrimi
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ortadan kaldirir. Olay tiyatrosunda tiyatro eylemine katilanlar, ortak bir
yasantiys paylasiriar. Oyun birlikte var olma, biaytime, geligme ve agiimadir.
Bauhaus tiyatrosunda gérdidimiz, oyun yeriile seyir yeri sinirini kéldlran,
oyuncu ile seyirciyi buttinlestiren batincial tiyatro, yirminci yldzyilin ilk
yarisindan beri giindemdeki yerini korumakta, tiyatro yapisi1 konusundaki
yeni gorusleri etkilemektedir.

Jerzy Grotowsky, yoksul tiyatro kurami ve uygulamasi ile tiyatro
sanatini oyuncudan basgka tum suslerinden ayiklanmisg, oyunculuk anla-
yisina yeni bir soluk getirmis, oynamay bir yagsam slreci olarak deger-
lendirmisgtir.

Peter Brook, dolaysiz tiyatro gorisa ile sahne seyirciiligkisini yeni
bastan ele aimaklave bilinen tiyatro formiilleri ile yeni ve batincil tiyatro
anlayigi arasinda bir uzlagsma saglamaya ¢alismistir.

Bu girisim!arin ortak amaci, oyun ile yasami birbirinden ayiran
keskin ¢izgiyi ortadan kaldirmak ve tiyatroyu yasamla kaynastirmaktir.
Boyle bir kaynagsma, insanin igglUddaleri ile uyum kurmasina, doga ile
bﬂtUnIe§mesine,toplumsalyaban0|la§m|§h§|a§mas{na kosut olarak deger-
lendirir. '

~Caddas tiyatroda 6ncl ¢aligmalarin ortak bicimsel 6zellikleri soyle
6zetlenebilir:

1. Geleneksel oyun yapisinin bozulmasi; yer ve zaman belirtiimeyip
esnek tutulmas) ve mantik bagini zedeleyecek bigimde yer ve zaman
degisikligi yapilmasi. Oyun kisilerinin belirlenmesinde geleneksel inan-
diricilik ve tutarlihik kurahina uyulmamasi.

2. Oyunun otomatik olarak gelismesi; modern oyunlarda gelisim
dogaglama izlenimi birakir. Olaylar tipki yasamdaki gibi 6nceden tasar-
lanmadan oluyormus gibidir. Olaylarin, durumlarin, imgelerin siralan-
masinda ¢agrisimdan yararlanihr.

3. Karmasik tarler: (;aédaé tiyatroda butun tarlerin 6zellikleri bir-
‘aradayer alir. Trajik olanla komik olaninigice bulunmasi ¢agdas tiyatronun
en belirgin 6zelligidir. '
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4. Seyircinin sasirtiimasi: Caddas tiyatro seyirciye saldirma egilimi

¢indedir. Amaci seyirciyi sarsmak, onu sasirtmak, onda kalici bir etki

birakmaktir. Bunu saglamak icin garpic) géruntilerden, seslerden, tonla-
malardan, stilize hareketlerden yararlanir.

Tiyatroda bu yeni ve garpici girisimleri kuramsal olarak dile getiren
oyuncu ve yénetmen Jerzy Grotowsky olmustur. Grotowsky’nin aragtir-
malari iki ana soru {zerine odaklanir: tiyatroyu tiyatro yapan, bu sanati
diger sanatlardan ayiran nedir sorusu ve oyuncu seyirci iligkisinin nasil
biriligki oldugu. Grotowsky bu sorulari yanitlamak i¢in yaptigi laboratuvar
¢aligsmalarinda oyuncuyu 6n planda tutmusg, tiyatro sanatini bir oyunculuk
sanati olarak degeriendirmistir. Bu durumda sahne seyirci iligkisi de bir
oyuncu seyirci iligkisi olarak sinirlanmistir. Grotowsky deneyleriile birlikte
gelistirdigi kuramsal gorislerinde tiyatronun iglevi, konusu, bigimi gibi
konulara fazla yer vermemis, en ¢gok oyunculukla ilgili teknik agiklamalar
yapmistir. Grotowsky tiyatrosunda seyirciye bir sok gegirtilerek kendi
derinliklerine dalmasi sadlanir. insanin kendi karanhi§i saydamliastirilir.
Bu sireg¢ i¢cinde insan, kékenindeki diyalektik kargithdi tanir. Kiginin
kendiile yuzlesmesi strecinde, k6kendeki karsitlik, agklia nefret, inancla
inkar uzaklastirilmig olacaktir. Grotowsky’nin tiyatro laboratuarinin ku-
ramsal temelini olugturan yazilari Yoksul Tiyatroya Dégru (Towards a
Poor Theatre) adli bir kitapta toplanmistir.

Yoksul tiyatro, tiyatronun 6zinde bulunmayan bitin yan sanatlardan
ayiklanmisg tiyatrodur. Oyuncu ile seyirci karsi kar§|ya'bl'rak|lm|§t|r. Oyun-
cular seyircilerin aralarinda oynayabilirler, ¢linki sahne salon ayrimi da
kaldiriimigtir. Fakat bu seyircinin mutlaka oyuna katilacag: anlamina
gelmez. Yoksul tiyatroda 6zel tiyatro isiklandiriimasina bagvurulmaz.
Yalnizca oyun yeri parlak bir bigimde aydinlatilir. Béylece bir yasam
slireci olan tiyatro bol isiga boduimus olur. Bu tiyatroda dekor, kostim,
makyaj da ‘kullaniimaz. Oyuncu kendi gévdesini, kendi yOz kaslarini
kullanir. Oyun yerinde dekor ve esya yoktur. Oyuncu sanatiyla ¢iplak
zemini denize, bir demir pargasini canli oyuncuya dénugtirdr. Kostim
kendi basina bir deder tagimaz, karaktere iligkin olarak vardir. Canli
muzik ya da plaktan muzik kullanilmaz. Mazik olarak insan sesleri ve
birbirine vurulan nesnelerin ¢itkardig: seslerden yararlanilir. Tiyatronun
belkemigi oyuncudur. '
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Burada Bauhaus tiyatrosundan tamamen farkl bir anlayis bulu-

yoruz. insan yeniden oyuncu olarak én plana ge¢mistir ve Bauhaus

sahnesinin neredeyse batunind etkisi altina alan, makine, kostum, muzik,

151k ve renk oyunlarindan eser yoktur. insan sesi Bauhaus'da diisinda-

ricli bir konu iken, ve kultanilip kullaniimamasi baglibagina bir konu olup
s6z hemen hemen hi¢ kullanilmaz iken, burada temel alinmisgtir.

Cadimizin énemli tiyatro adamlarindan biri Peter Brook’dur. Unlu
yonetmen The Empty Space (Bos alan) adl kitabinda ¢agimizin tiyat-
rosunun cansiz, kurumusg, heyecan vermez olusunu elesgtirerek bu tiyatroyu
“Olamcul Tiyatro” olarak adlandiriyor. Oliimcil tiyatro seyirciye doyum
saglamayan, geleneksel kaliplari yinelemekle yetinen ise yaramaz bir
tiyatrodur. Seyirci bu tiyatroya aligkanlikia gider ve kafasini yormadan
oyalanir. Olimcul tiyatro renk ve cimbiis tuzag: ile seyirciyi ¢gekse bile
gercek bir gereksinimi kargilamaz ve aldatmaca bir ilgiyi sémdurur.

Modern tiyatro egilimlerini ve ¢alismalarini iki kimede toplayan
Peter Brook, bu kiimelerden birinde canli, renkli, eglenceli oyunlarin
oldugunu, ve sirk gosterilerinin, mizikhol gésterilerinin bu kiimeye gir-
di§ini disinlr. Peter Brook bu tiyatroya “Kaba Tiyatro” demistir. ikinci
kimeye giren gcaligmalarda genellikle mistik anlam tasiyan ve torensel
6zellikleri olan oyunlar Gretilmektedir. Antonin Artaud’nun, Jerzy Grotowsky’nin
tiyatrosu bu kimeye girer. Bu kiimedeki ¢aligmalarda seyircinin oyuna
katilmasi da s6z konusudur. Peter Brook bu tiyatroyu “Kutsal Tiyatro”
olarak adlahdl‘rm|§t|r. Peter Brook’a gdre ganumuzin tiyatrosu bu iki
kimeye giren oyunlarin 6zelliklerini biraraya getirmelidir. Béyle bir tiyatro
hem insanin i¢ dinyasina 1s1k tutan bir buytteg¢, hem de tiumin yapisini
gbrmemizi saglayan bir kigullteg olacaktir. Bu tiyatro biytlid oldugu
kadar, canli ve neseli olmali ve seyirci ile dogrudan iligski kurmalidir.
Peter Brook bu tiyatroya “Dolaysiz Tiyatro” adini vermistir. Peter Brook’a
gore seyircinin kendisine séylenenden ne anladidi ve ne bekledigi 6nem-
lidir ve sahne, seyirciyi ilgilendirecek yeni bigimler bulmak zorundadir.
Tiyatro seyirciyi de igeren bir butincul (total) yasanti oimahidir. Blatancul
yasantiyi gergeklestiren tiyatroda Kaba, Kutsal, Olimcdl tiyatro ayrimiari
ortadan kalkar. Bu tiyatro seyircisini hem rahatlatir, hem de onda kalici
izler birakir. Dolaysiz tiyatro hem yapinti (sahte) hem gergek, hem
dodaglama hem bigimlendirilmis, hem yakin hem uzak, hem ige ydnelik
hem sogukkanli, hem rahatlatici hemiz birakici bir tiyatro olma savindadir.
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New York Universitesi’nde d§retim gérevlisi olarak Performance
Group’u ¢alistirmis olan Richard Schechner (1967-79), ginimiz Perfor-
mance Art anlayisinin baglica temsilcisi olarak yer alir. Arthaud ile
Grotowsky’nin §6r0§|eri uzantisinda, alisiimis tiyatro estetigi ve uy-
gulamasina karg: térensi tiyatro ile grup terapisi- tekniklerini glindeme
getiren Schechner, performance kuramini estetik alanindan ¢ikararak,

toplum bilimleri alanina sokusuyla, tiyatronun yasam-sanat-ideoloji temel
6zelligini yikmaya ¢aligmig. Gorildigu gibi burada da Bauhaus’daki bazi
distncelerinizleri bulunuyor. Tiyatronun toplum bilimleri alanina girmesi
Bauhaus’da uzerinde durulan bilim, bilgi ve insanin biyolojik geliginin
g6z 6ninde bulundurulmasi disincesine yakindir. Ayni sekilde buradaki
geliginin terapisi yontemini de itten’in Bauhaus’un itk yiltarindaki mistiklik
ve O6zellikle meditasyona yodnelik derslerine benzetebiliriz. Schechner .
bunlardan dzellikle meditasyona yénelik derslerine benzetebiliriz. Schechner .
buniardan bagka “himanizmin sonu” gérusleriyle postmodern tiyatronun
baslica sézcilerinden biri olmustur. Performance anlayist dogrultusunda,
Avrupa kdaltarleri digindaki kultdrlerin térensi ve tapisal gésterilerine
yénelen Schechner, Avrupa-Amerikan tiyatrolarinin eglenti estetigine
karsi, “estetik digi (extraaesthetic) uygulayim (etkileyim) anlayisini getir-
mistir.

“ideolojiye karsi tiyatro” gérisleriyle éne ¢ikan Suji Terayama,
gdreneksel tiyatro dlgllerine karst kendine 6zgl erotik bir deneysel
tiyatro gercgeklestirmeye calistigi kadar, tiyatroyu da yasamin iginde
tiretmeye calisan bir deneyime yénelmistir. Tiyatronun etkisini akilcilikta
degdil, imgelemde goéren Terayama, baslicalikla Brecht ile Benjamin’in
tiyatro tstine goériglerine, ideolojik tiyatroya kéktenci bir elestiri yonelt-
mistir. Bu bakimdan Bauhaus’a biraz benzerlik tasidigt séylenebilir,
Bauhaus'da da ideoloji ve politikaya dayal tiyatro elestiriliyor ve dis-
laniyordu. Buna karsin, Avrupa ve ABD’de deneysel tiyatro ¢alismalarini
sUrdiren Terayama, toplumsal diizenin islevselligine karsi anarsik tiyat-
ronun bir temsilcisi olarak 6nem kazanmistir.

Grotowsky’nin Tiyatro Laboratuarinda ¢ yil galismis olan Eugenio
Barba, egitsel ve bilimsel oyunculuk sanati laboratuar ¢aligmalari dog-
rultusunda, serbest tiyatro deneylerini gergeklestirmistir. 1980 yilinda
Uluslararasi Tiyatro Antropolojisi Okulu’nu kurmus olan Barba, teatral bir
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durumda insanin biyolojik ve kilturel davraniginin incelenmesini amag-
lamig, kulturlerarasi sahneleme anlayisini getirmig, baglicalikla da Japon
no, Pekin Operasi ve Hint Kathakali oyunculuk yéntemleri ile Bati oyun-
culuk yéntemlerinin ayni potada eritilmesini sahneleme caligmalarinda
temel alinmigtir. Kurumsal tiyatro ile avangard tiyatroya kargi “Uglinci
Tiyatro” bildirgesini (1976) yayinlayan Barba, bu anlayis dogrultusunda
tiyatroyu sanat ile yagam arasindaki davranig olarak, bir “durum” olarak
ele almig ve Avrupa kaltarintn erken bigimleri ile “ilkel kiltirler’e yénel-
mistir.

Ozetolarak, ¢addas tiyatro diislincesi tiyatronun eski islevselligine
kavusturuimasi i¢in bir arayis dénemine girmistir. Cagdas tiyatro bir
deney tiyatrosu olma 6zelligini korumaktadir, bu'baklmdan, ¢agdas tiyatro
dusincesi bu deneylerin amacini ve yontemini belirleyen gértgler olarak
bilinmelidir. Bu arayis déneminde tizerinde en ¢ok durulan ége seyircidir.
Seyirciyi oyuna katan, seyirci ile blttinlesen, bir olay, bir yasanti, bir
téren olan bir tiyatro yeglenmekte ve savunulmaktadir.
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Bauhaus sahnesinitanimiamak igin her seyden énce tarihini, varlik
sebebini, yolunu ve amacini gézden gegirmek, verdigi ¢abadan sé6z
etmek, hergeyi prensibinden itibaren baslayarak ele almak gerekiyor.

Bauhaus sanatsal dlisince ve zanaatkar pratigi gérsel elemanltarin
analizi yoluyla bir araya getirmeyi amaclamistir, bu ¢gaba butin seyleri
struktir icerisinde yogunlastirmaya yonelik olup sahne alanina uygulan-
magtir. '

Bauhaus’da sahne, mimarlik gibi, birgok degisik guglerin isbirligi
ile yasayabilen bitin bir orkestra’dir, ¢ok ge§itli' gdérsel unsurlari bir
araya getirir, makul temeller Gzerine diigsel ve soyut bir dinya yaratarak
insanin fizikdtesi gereksinimine karsilik verir. Bauhaus sahnesi Bauhaus’un
kendisi kadar eski olup Bauhaus ile birlikte oyun gereksinimi dogmustur.
Bunun kaynag: ise yaratmak ve bigimlendirmek sevinci, herhangi bir
deger, anlam ve anlamsiz, iyi ve kéti endisesine kapilmadan bigimlen-
dirmek istegidir. Bu yaratici seving 6zellikle Bauhaus’un Weimar'daki
baslangicinda gug¢lld idi ve saglam ve canli dogaglamalar, fantastik
kostimler ve maskeler ile sekillendi. Oynama gereksiniminin yerini,.
gelisimi suresince, diusunme, kusku ve elestiri ald1 ve ikinci bir saflik
durumu bu dénemi hafifletmeye gelmeseydi belki yokolacakti. Daha
sonra bazi kurallar daha bilingli bir hale geldiler, bu da norm, tip ve
sentez nosyonlarinin bigim disiince'sine dogru gétirmesine vardi. Lothar
Schreyer’i 1922'de Bauhaus sahnesini kurmaya kalkistigr zaman basa-
nsizlia gétiren sey biyik bir kugkuculuk idi. Sahne anlayis! kesin bir
karara dayali degildi, veya blyulu bir ekspresyonizm’in yapayligini tagiyordu.
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Sonra Grotesk doddu. Grotesk travestiligi, tiyatronun yerli yersiz sekil-
lerinin gulingligini yasadi, bu da bazi tiyatro yasalarini tanitmis oldu.
Dans ve mizik her zaman Bauhaus'da varoldular. Sonra renk-bi¢gim
bi}liéi olan mekanik bale dogdu. Renkli 1siklar ve goélgelere yapilan
mudahale, “igik yansnmah oyunlar’in yaratilmalarina yol agti. Kukla sahnesi
kuruldu. Bauhaus’un g¢abalari ideal olan ile, sayi ve 6lgu ile, yasayla.
ilgilidir. Bauhaus distncesine gére ruhumuzun hayal gicinden figkiran
ve {stelik ne baghdi ne tarihi olan yeni bir sanat eserinde dizenlilik
6zellikle gereklidir. Bauhaus’da mimarhk ve i¢ mimarlhiktan mobilya ve
esya tasarimina kadar, her zaman daha dlzenli bir digtince sistemi igin,
daha pratik, daha rahat ve teknolojik dinyadaki ya§am igcin daha elverisli
olanaklar saglamak i¢cin ¢aba gésterildi.

Bauhaus’da bir gérsel oyun nosyonu bulunuyor, bigimler hare-
ketlendirilebilirler, ve onlarin gériinmeyen mekanik devinimlerinde sihirli
ve sasirtict etkiler farkedilebilir; mekanin, bi¢gim, renk ve i1gik araciligiyla
degdisebildidine gdre, bu elemanlar biitin olarak algilandiklari zaman
gérsel oyun tamamen degerlendirilmis olacaktir. Bauhaus’da temelde
bigimlierin, renklerin ve igiklarin devinimlerine dayali eylemleri olan gés-
teriler hayal edilmistir. Ve eger devinimler insani diglayarak (kumanda
ekranlari disinda) gergeklesiyorsa, bu ¢ok agik ve kesm bir dizenlemeyi
gerektiriyor (6rnegdin otomatlar gibi).

Burada s6z konusu olan insanin birinci planda bulundugu sahne
eylemleri i¢in 6ngértlmids olan ddéner sahneler ile ve film projeksyon
aletlériyle donanmis sahnesi olan yeni yapiimis herhangi bir tiyatronun
mekaniklegsmesi, teknik yenilenme ve donanmasi degil, s6z konusu olan
mekanik sahnenin otonom (kendi kendini yéneten) gésterisidir.

Sol sempatizani Hannes Meyer’in yeni yénetimi altinda, Bauhaus
Gropius’un iglevsel konumlarini sirdurd, fakat bu kez bunlar “halkin
hizmetine” sunuluyordu. Onun disglincesine gére bu dinyadaki hersey
bu formiltn Granidur: islev ekonomi. Uretmek ve insa etmek estetik
degil, biyolojik bir geligsme’dir. Yeni konut temelde yasanacak bir makine
ve de maddi ve manevi gereksinimlere karsihik veren biyolojik bir diizene
dénldgluyor. Yeni mimari bigimlerinin yurtlari yoktur, onlar uluslararasi bir
mimari distncesi akiminin ifadesidirler. Ona gére, renk yalnizca ruhun
Uzerine bilingli olarak etki gdéstermenin ve ydnlenisin yoludur.
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Goralduga gibi, buradainga etmek ve Gretmek yasamsal stireglerin

bilingli olarak organize edilmesidir. Bauhaus’da giderek 6nem kazanan

bu dislnceler, ginimuize dek yasamin en ufak ayrintilarina dek izlerini
g6stermis ve gosteriyorlar.

Burada “sanatsallik” agikca reddediliyor, ve “salt sanat” ve “sanat
icin sanat” dislUncesinin yérini, “kiglk bir kesim” tarafindan “halk’in
hizmetine” verilen bir bilgi aliyor, ve bu bilginin “halk’in hizmetine”
verilebilmesi i¢in buylk endlstri gereklidir. Ve iste bu dénemde Sch-
lemmer “dogal” insan ile “yapay” insanin-sosyal olanin ve tiyatroda
olanin- birbiriyle karigtiklari “insan” Gizerine dersler veriyor. Burada amag
insana varhiginin batininde yaklagmaktir. Bu derslerde 6grenciler model
iglevini de gtirﬂyorlaf, bu da iyi ve ¢esitli modellere sahiboima olanagini
veriyor, ve Bauhaus’un sahnesi de sinif olarak kullaniliyor, bu da dogal
insanin sahne i1sikiarinin bulundudu bir mekanda olmasini, ve bunun
sonucunda yeni duslincelerin ortaya gikmasini sadhyor. insan viicuduyla
ilgili mekanik anlayisa paralel olarak, bir de biyolojik bir anlay|$ vardir ki
ceninin ve geligmesinin tarihinden, ve de bltin bir psikiyatrik ve organik
kimyadan bashyor. insan 6lgulerinin dig dinya olglleriyle olan iliskisi,
yerlesim ve dizenlemesini 6grenmeye neden oluyor.

Daha 1910’dan itibaren Gropius anonim bir sanatin gergekten
popller bir sanatin kosulu olusu sorusunu ortaya koyuyordu. Bauhaus’un
bu soruya verdigi tek karsilik, ebedi ve evrensel dederde olmalari istenen
bigcimlerin standartiastirilmasinin, “6nceden-standartiastiriimis” bigimlerin
Uzerine kurulu bir endustrilesmedir. Bauhaus hareketi, butin akimlara
bu yénden etkisini gostermis ve de buginki endulstriyel tasarimciliga
dnciliak etmistir. islevsellik dislncesini getirerek sahnelerin kullanimina
yeni agilardan bakilmasini saglamis, ve kullandigimiz esya ve malzeme-
lerin bigimlerini degistirmistir.

Dinyada yerlesim ve konut sorunu, niafusun giderek artmasi ve
bunun gerektirdigi tasarruf ve bilingli kullanimdan dolay:1 Bauhaus'da o
zaman getirilen ve uygulanan ¢ézimlere gidilmesine neden olmustur.
Makineler evlerimizde gereksinimlerimize karsihk vermek igin giderek
daha 6nemli bir yer iggal ediyorlar. Japonya gibi bazi Ulkelerde gok ufak
ve otomatik araglar ile donanmis ve mimkin oldugu kadar insanin
gereksinimlerini kargilayan evler bulunuyor. Ve éyle gériniyor ki gelecekte
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evler gergekten de somut olarak Bauhaus’un “yagsanacak makine”sine
déntseceklerdir.

Ote yandan Bauhaus’daki renk-bigim-devinim diline dayal gésteriler,
bugin bilgisayar sektérliinde ¢ok gelismis bir asamada gdéruluyor, ve
yodunlasmis bilgi, Hannes Meyer’in diledidi gibi, kitlelerin hizmeti ve
elinin altinda bulunuyor. '

Bauhaus kaybolmus uyumun yeniden eide edilmesini, batin bir
insanin yeniden varolmasin: amaglamigti.

Bauhaus aslinda trajik olanin geri donlistne kargi gahgmistir:
“Yagam kaosunun yok edilmesi”, trajik olanin yokedilmesi” &nculerin
hayali olmustur.



SOMMA IRE

Fonde a Weimar, en 19 19, par Walter Gropius, le Bauhaus- alors
sous la direction du celebre architecte Mies van der Rohe- fut ferme en
1933 par le gouvernement nazi. Le Bauhaus vecut donc quatorze annees
a peine, mais son influance est encore aujord’hui grande et inegalee
dans de nombreux dor:aines. De grands artistes tels que Itten, Kandinsky,
Klee, Feininger, Marcks, Schiemmer, Muche, Moholy-Nagy et une avant-
garde d’architectes et d’artisans etaient les professeurs d’une elite
d’eleves de grand talent. L’on a voulu, dans cette ecole, donner aux
etudiants une culture, une formation aussi totale et etendue que possible,
et atteindre de nouvelles formes parlareunion des tendances artistiques
et artisanales. Cette voie etait consciente, 'on voulait opposer au
desordre dans le style et le gout, un ordre base sur une conception
nouvelle.

Ces aspirations s’etendaient naturellement aussi au domaine de la
scene. Le Bauhaus aspire areunir!’idee artistique et la pratique artisanale
par I'analyse des elements formels, effort qui tend a tout concentrer
dans la structure et qui s’applique aisement au domaine de la scene. Au
Bauhaus la scene est, comme l'architecture, un tout orchestrale qui ne
vit que par la cooperation de plusieurs forces differentes, elle rassemble
des elements formels tres varies, et sert, en outre le besoin metaphysique
de 'homme, en creant sur des bases rationelles, un monde ima'ginaire et
transcendental.

La scene du Bauhaus est aussi ancienne que le Bauhaus lui-
meme, car, des le premier jour le besoin de jouer se fit sentir. Ce besoin
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de jouer est la joie irreflechie et naive de creer et de former, sans
preoccupation aucune, de la valeur, du sens ou du non-sens, du bien ou
du mal. Cette joie creatrice fut particulierement forte dans les debuts du
Bauhaus a Weimar et prit forme par des improvisations solides et
vivantes, des costumes et des masques fantastiques. Cet etat de naivete,
source du besoin de jouer, a ete remplacee, au cours de I'’evolution, par
la reflexion, le doute et la critique, qui peuvent croitre jusqu’a detruire
’etat anterieur, si une sorte de seconde naivete, disons sceptique, ne
venait pas apaiser cette crise dangereux. Certaines regles sont plus tard
beaucoup plus conscientes; les notions de norme, de type etde synthese
menent vers 'idee de laforme. C’est par example un tres grand sceptisisme
qui fit echouser Lothar Schreyer, en 1922, dans sa tentative de fonder
une scene du Bauhaus. Car sa conception de la scene ne reposait pour
ainsi dire sur aucun parti pris, du moins pas un parti pris guinde par un
expressionnisme sacre. Par contre, un sens aigu de la satyre et de la
parodie. C'ctait 'heritage du Dadaisme, ridiculisant tout ce qui sentait un
tant soit peu le pathos ou la morale. Ainsi fleurit le grotesque. Il vecut du
travesti, de la moquerie des formes deplacees du theatre, ce qui fit
connaitre certaines lois theatrales: Au theatre du Bauhaus la danse

vecut toujours, passant au cours de son developpement de la danse
desordonnee des oiseaux migréteurs au pas des messieurs en habit, la
musique d’'accompagnement evolua de la boite qu’on ecrase al’orchestre
de jazz. A la danse collective s’oppose sur la scene, la danse du soliste.
Ainsinaquit ’'ensemble forme-couleur, le ballet mecanique (K.Schmidt).
La manipulation des lumieres de couleur, et des ombres, aboutit aux
“jeux de lumiere reflechie”. On fonda une Scene de marionettes. Et
cependant qu’a Weimar {e Bauhaus devait presenter ses spectacies sur
de miserables scenes de faubourg, il avait a Dessau, dans la nouvelle
construction, sa propre scene. Cette scene possedait les installations
essentielles pour pouvoir approcher avec serieux les problemes de la
scene, ces problemes dont le Bauhaus cherchait dans les principes, les
elements de base et dans leur developpement. Les efforts du Bauhaus
portaient sur le typique, le type, le nombre et la mesure, sur la loi.

Au Bauhaus l'interet a ete concentre sur les elements suivants:
I'espace (qui fait parti d’'un tout plus complexe) et la structure. L’art de
la scene est un art spatial, et le sera encore davantage a I'avenir. Car la
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scene est surtoutun ensemble architecture-espace dont toutles evenements
sont en rapport direct avec celui-ci. La forme plane ou plastique est une
division de 'espace, la couleur et la lumiere sont les parties de la forme.

Autheatre du Bauhaus I'action des spectacles consiste essentiellement
en mouvements de formes, de couleurs, et de lumieres. Siles mouvements
sont realises mecaniquement, excluant Fhomme (sauf en tableau de
commandes), cela necessite une installation extremement precise (comme
les automates).

Il s’agitici du spectacle autonome de la scene mecanique et non de
la, mecanisation, des innovations techniques de l'appareillage de la
scene, qui debute avec la construction de tout theatre nouveau qu’il soit
en fer, en beton ou en verre, ou avec des scenes tournantes, des
projections de films etc... qui doivent servir de pretexte aux actions
sceniques ou I’homme a le premier role. Le theatre de Piscator congu par
Gropius avait pour but la realisation de ces dernieres possibilites. Le
theatre spherique, par contre est un projet utopique mais qui peut etre
realise dans I'avenir. Au theatre du Bauhaus 'homme reste un element
de premiere importance, et il le restera aussi longtemps que la scene
vivra. L’homme est par rapport au monde rationnel de I'espace, des
formes, des couleurs, le contenant de I'inconscient, du transcendental
immediat; un organisme de chair et de sang, de meme qu’un phenomene
limite dans I'espace et le temps, et il est 'interprete, le createur d’un
element important, peut-etre le plus important de la scene: Le son, le
mot, lelangage. Le theatre du Bauhaus s’est d’abord arrete avec precaution
devant cet obstacie, non pour le nier, mais pour le conquerir. Car il etait
pleinement conscient de son importance et s’est limite tout d’abord au
jeu muet des gestes et des mouvements, a la pantomime, avec la
conviction ferme que le mot sortira obligatoirement un jour de ce developpement.
Au theatre du Bauhaus le mot a ete congu de maniere “a-litteraire”,
elementaire, comme s’il etait percu pour la premiere fois. Ce qui a ete
pense pour la parole et le langage vaut aussi pour le timbre et le son.
Cette pense a ete developpee aujourd’hui dans le domaine litteraire.

Le sens et le but du theatre de Bauhaus a ete: En se limitant a une
seule partie du grand domaine de la scene, au domaine de la pantomime,
et par un travail serieux fait dans le domaine de I'artisanat, trouver une
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forme nouvelle qui s’efforce le moins possible de faire concurrence a la
grande scene, non par resignation, mais en reconnaissant qu’un travail
intensif dans un domaine meme partiel, a le privilege, par rapport au
theatre officiel et a I'opera, d’etre degage de leurs contingences- qui ne
sont souvent artistiques qu’au se.cond degre. Au theatre du Bauhaus une
plus grande liberte est laissee a la fantaisie, a I'invention et a la
technique theatrale pour creer de nouveaux pieces et, des lois de theatre
on ete recherchees qui, s’il etait besoin de modeles devraient plutot etre
pris dans le theatre javanais et chinois plutot que dans le theatre
europeen.

Le sens et fin du theatre de Bauhaus a ete de devenir une troupe
mobile, qui presente des spectacles, partout la ou on desir les voir.



Kolaj. lwao Yamawaki, 1932.

v

“Bauhaus'a saidin”
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Le CORBUSIER’nin 6nce “Roma Dersi” adli yazisidir. Yazinin ideolojisi 1922'de Bauhaus'a
girmistir.

PAUL KLEE - BAUHAUS 1919-1969.

*DER STURM” - (Almanca'da *“Firtina"), Herwarth Walden'in 20.ylizyl baslarinda Berlin'de
kurdugu, yenilikci sanatgilarin yepitiarina yer veren dergi ve galeri. Haftaltk bir edebiyat ve elestir
dergisi olarak 1910'da yayimlanmaya basglayan Der Sturm'un ilk sayisinda, Oskar Kokoschka'nin
desenleri de yer aliyordu. Ertesi yil dergide Die Briicke sanatgilarinin yapittarina yer verildi.
1912'de ise Der Blaue Reiter grubu Gyelerinin yazilari, desen ve baskilan yayimlandi. Der Sturm
dergisi Kandinsky ve Kokoschka gibi sanatgilarin resimlerini iceren bolimlere yer vermenin yani
sira, galeride sergi agmis sanatgilanin 6zgin adag baskilarini, kartpostallarini, albamlerini ve
yapitlarimin blylk boy renkli reprodiksyoniarini da yayimiadi. 1918'e gelindiginde, dergi ve galeri
etkinlikleri bagka alanlara da yayiimig, gérsel sanatlar ve siir izerine konferans ve tartismalar
icin salonlar, bir gosteri sanatian, resim, siir ve mizik okulu, bir de deneysel digsavurumeu tiyatro -
agilmisti. Der Sturm galerisi 1924'de kapand.

Novembergruppe ("*KASIM GRUBU"). Max Pechstein ve Cesar Kiein'in Kasim 1918'de Berlin'de
kurdukian sanatgtlar grubu. Adi Weimar devriminin gergeklestidi aydan gelen grubun digavurumcu
sanatgilari resme, heykele, mimariida, el sanatlarina ve kent planlamacihdina yeni bir batin
kazandirmay, sanatgi ile is¢i sinift arasinda yakin bir iligki olusturmayl amagliyorlardi.

KANDINSKY - Sanatta tinsellik.

GERHARD STORK - “Problems des Modernen Bauensund die Theaterarchitektur des
20.Jahrhunderts in Deutschland.

Die Neue Kunst, Verlagder Sturm, Berlin 1916. BAHAUS arsivi, no. 2916'dan alinti.
W.KANDINSKY - SANATTA TINSELLIK.

F. de Saussure, Cours de Linguistique éenerale ed, payot. Paris 1960.
W.KANDINSKY. SANATTA TINSELLIK.

Walter BENJAMIN, Mythe et Violance (1971, Paris, Deudel) adh kitabin “genel olarak dil ve
insan dili astiine” adli bélumdeki yazisindan.
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Manifestes futuristes russes (Rus Fatirist bildirgeleri) Paris 1971'deki Kroutchonykh ve
Khiebnikov'dan “oldudu gibi s6zcik® yazisindan.

KROUTCHONYKH, “oldudu gibi sé6zcuk” yazy1S|.
J.TYNILANOV (1894-1943), “Edebiyat Teorisi® adli kitabin “Konstriksyon nosyonu” baglikl yazisi.

Akimin temel yéneticilerinden biri olan Hans Breuer'in, “Wandervogel” adli dergide “Plus Uitra”
adl bir yazisindan.

Oskar Schiemmer’in Otto Meyer'e Mektubu - 14 Temmui 1921.

ITTEN'in yazisi, Otto Meyer'in Mein Vorkurs am Bauhaus, Gestaltung un Formiehve adii
kitabindan.

Oskar SCHLEMMER'in otto Meyere mektubundan. 16 Mayis 1921.
KANT. Critique de La faculte de juger, Paris 1968.
Oskar SCHLEMMER'in Otto Meyere mekmbundan, 7 arahk 1921.

W.GROPIUS. La nouvelle architecture et le Bauhaus (Yeni mimari ve Bauhaus). Bruxelles 1969.

S.GICDON, “Le Bauhaus et La Semaine du Bauhaus a Weimar (Bauhaus ve Weimar'daki Bauhaus

Haftasi).

Oskar SCHLEMMER, “Sahne Elemanlan” yazisi (1929).
Oskar SCHLEMMER, “Mekanik Bale” yazisi (1927).
Oskar SCHLEMMER, Otto Meyer'e Mektup, Subat 1918.

Este (Maison d'). ltalya'da prenslik ailesi, uzun siire Ferare, Modeme ve Reggio'da hitkmetmis ve
Arioste ve Tasse'I himaye etmigtir.

Borgia. Ispanyol Kékenli Borgia ailesi. Roma'da dogdan Lucrece (1480-1519), edebiyat, bilim ve
sanat koruyucusuydu; Alphonce Il d'Este, Ferrare diku ile eviendi.

Fernand LEGER, "Makine estetidi, dretiimis obje, zanaatkar ve sanatgi”.
F. LEGER, "Sokak, objeler, gésteriler”.
Oskar Schlemmerin Otto Meyer'e mektubu, Ekim 1923.

De Stijl (Uslup) Ressam ve tasanmcilar birligi 1917°de Mondrian ve Doesburg tarafindan kuruldu.
Mondrian 1925'e kadar 6nde gelen yelerinden biri oldu.

E.G.CRAIG, "Gelecegin Tiyatrosu: Bir Umut”.
E.G.CRAIG, “Oyuncu ve Ustun-Kukia".

PAUL KLEE, - lena Konferansi, 26 Ocak 1924.
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Berlin, 1928.

Georges BATAILLE, “Architecture” (1929).

Oskar SCHLEMMER, “Elements Sceniques” (Sahne elemanlarn). -

'W.GROPIUS. La nouvelle architecture et Le Bauhaus (Yeni Mimari ve Bauhaus).

- KANDINSKY, Bauhaus 1918-1969.

KANDINSKY, Sanatta tinsellik.

O.SCHLEMMER, “Elements Sceniques” (Sahne elemanian).
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