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OZET

Bu caligma sanatsal {iretim alani lizerinden sokak tiyatrosunu incelemeyi
amaclamaktadir. Bu c¢alismada sanat, sanat eserleri iizerinden sanat¢inin yaratici
dehasi olarak degil, sanatsal iiretim alani g¢ercevesinden sorunsallagtiriimaktadir.
Gliniimiizde sanat, toplumsal, politik ve ekonomik baglantilarindan kopartilarak
sanat piyasasinda tiiketimler {izerinden tanmimlanmaktadir. Bu c¢alisma sanat
tizerindeki anlam yitimlerinin nedenlerinin agiga c¢ikartilmast amaglanmaktadir.
Buradan hareketle sokak tiyatrosunda tarihsel, siyasal ve toplumsal baglamda ne gibi
doniistimlerin oldugu tartigilarak giiniimiizde tiiketimin bu belirleyiciliginin

karsisinda sokak tiyatrosunun alternatif yaklagimlari incelenecektir.



ABSTRACT

This work aims to study street theatre in terms of the field of artistic
production. In this study, art is problematised not as the creative genius of the
artist but as a field of artistic production. Art, today, is sewered from its social,
political and economic ties and comes to be defined through the consumption
in the art market. Therefore, this study also aims to reveal the reasons of the
loss of meaning in art. Departing from this point, in this work, alternative
approaches of the street theatre vis a vis the dominance of consumption are
examined to gether with a discussion of the transformations that the street

theather has undergone in historical, political and social contexts.



ONSOZ

Tiyatro ile ilk tanigmam Duvar Sahnesi Tiyatro topluluguyla birlikte olmustu.
Bu topluluga katildiktan sonra tiyatro anlaminda bir¢cok deneyim elde ettim. Bu
deneyimler aldigim sosyoloji egitimini tamamlar nitelikteydi. Bu siiregte nasil ki
sosyoloji toplumsali anlama c¢abasiysa tiyatronun da bu toplumsali yeniden
kurgulama ¢abasi oldugunu fark ettim. Tiyatronun ilk dersi gézlemlemekti. O giine
kadar giindelik hayatta mekaniklesmis davranislarimizi bulup ortaya c¢ikartmak ve
onlart tekrar kurgulayip anlama g¢abasi. Bunun i¢inde bakisimizin degistirilmesi
gerekiyordu once. Oysa bunu basarabilmek ¢ok zor bir isti. Cilinkii seni var eden
duygularin ya da yargilarin tartismaya agilmasi ayni zamanda bir temelsizlik
duygusu da yaratmisti. Daha Once tartismadigimiz ve dogrulugundan sonuna kadar
emin oldugumuz kurgulanmig dnyargilarimizin tartisilabilir seyler olmasi ve hi¢ de o
kadar dogru olmayabilecegi durumu hem sosyolojinin hem de tiyatronun rahatsiz
ediciligiydi. Sinirlar, dnce eylemlere yon verecek olan, kurgulanmis, onyargilara
sahip beynimizin katmanlarinda gizli degil miydi? Bunun i¢in de oncelikle kafadaki
polislere kisa devre yaptirmak gerekliydi. Fakat verilen bu bireysel savas toplumsal
sorumlulugu da dogurmamakta miydi? Iste asil sorun da burada baslamaktaydi.
Hareket etmek gerekiyordu ama nereye? Nasil? Dogru yon hangisiydi? Ya da dyle

bir yon var miydi gercekten?

Cevap hi¢ bulunamayacakt1 belki ama soru sorma isteginin de kaybedilmemis
olmasi gerekiyordu. Iste bu istek beni bu tezi yazmaya iten seydi. Bu yiizden
oncelikle biitliin Duvar Sahnesi Oyuncularina tesekkiir etmek istiyorum. Onlarin
dostluklarindan ve iiretme arzularindan cok sey O6grendim. Yol gostericiligi ve
dostluguyla, onun derslerine girmekten biiyiik zevk aldigim sevgili danigmam hocam
Gokeen Ertugrul’a sonsuz tesekkiirlerimi sunuyorum. Verdigi gliven ve anlayisla
beni her zaman destekleyerek karsilastigim sorunlara farkli agilardan bakmami

sagladi.

Degerli zamanini bana ayiran sevgili Isil Ozgentiirk’e, Duvara Karsi Tiyatro

Toplulugu oyuncularina, Tiyatro Simurg’a, Degisim Atolyesi oyuncularina ve Yeni



Kap1 Tiyatrosuna ve sevgili hocam Tiyatroevi Yonetmeni Hamit Demir’e tesekkiirii
bir borg bilirim. Ayrica sokak tiyatrosu iizerine Tiirkiye’de su ana kadar tek kapsamli
calismay1 yapmis olan degerli hocam Prof. Dr. Semih Celenk’e yaptig1 katkilardan
dolay1 tesekkiir ediyorum.

Ogrencisi olmaktan onur duydugum, hayata bakislar1 ve bir bilim insan1 olarak
ilkeli duruslarini her daim feyiz aldigim sevgili hocalarim Dilek Hattatoglu’na, Ayse

Durakbasa’ya ve Hatice Kurtulus’a tesekkiirii bir borg bilirim.

Ayrica beni her zaman destekleyen aileme ve zaman zaman kendi yasam
pratiklerinden de feragat ederek beni dinleyen, yazdiklarim konusunda bana 6neriler
getirerek tartisma olanagl saglayan, her zaman sicakligini ve destegini hissettigim

sevgili Hatice Kartal’a sonsuz tesekkiir ederim.
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GIRIS

Bu calisma temelde sokak tiyatrosunun iiretim alani iizerinden sosyolojik
analizini yapmay1 amaclamaktadir. Buna gore sokak tiyatrosunun tiyatro alam
igerisinde eyleyiciler tarafindan ne gibi konumlarda algilandiklar1 ve bu konumlarin
ne gibi karsitliklardan hareketle kurgulandigi ve bu kurgulamalarin ayn1 zamanda ne
gibi mesrulagtirma pratikleri tagidiginin ortaya ¢ikartilmasi hedeflenmistir. Buradan
hareketle sokak tiyatrosunun ortaya ¢ikisi, sinifsal iligkiler baglaminda ele alinarak
giiniimiiz sokak tiyatrolarinin smifsal temelleri ortaya c¢ikartilmaya calisilacaktir.
Sokak tiyatrosunun ne gibi elestiri bigimleri kullandig1 ve bunun tarihsel kdkenleri
tizerinde durularak, bu perspektiflerin onun alan igerisindeki konumlanmasiyla
iliskileri baglaminda sokak tiyatrosu politika iliskisinin ortaya c¢ikartilmasi
hedeflenmektedir. Sokak tiyatrosunun ne gibi toplumsal, kiiltiirel ve tarihsel
cergeveden beslendigi, toplumsal doniisiimdeki yeri konulari iizerinde durularak
sokak tiyatrosu yapan gruplar tarafindan tiyatronun ve 6zelde sokak tiyatrosunun
algilanig bigimlerinin tiikketim ve sanat piyasasinin belirlenmislikleri igerisindeki

konumlarina bakilacaktir.

Sokak tiyatrosu temelde tiyatronun toplumdan ve insanlardan uzaklastirilmaya
calisilmasina ve tiyatronun ilk ortaya ¢iktigi zamandan bu giine kendi iginde
barmdirdig: ritiielistik anlayiglardan siyrilarak sadece salonlarda oynan, sahne ve
seyirci ayriminin kesin ¢izgilerle belirlendigi bir anlayisa karst ¢ikmayr hedefleyen
bir sanat anlayis1 olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Buradan hareketle tiyatronun sadece
belirli bir kesimin degerlerini yansitan bir sanat dali haline doniismesine karsi
cikilarak toplumsal, siyasal yergi ve elestiriye yon verme amaci olan bir sanat dali

olarak tanimlanmaktadir.

Sokak tiyatrosu farkli mekanlarda acik havada yapilan bir tiyatro seklidir.
Oyun bir parkta, bir bahcede, bir sokakta sergilenebilecegi gibi bir metroda, otobiiste
ya da bir vapurda da sergilenebilir. Bu bakimdan sokak tiyatrosu insanlarin kargisina

beklenmedik bir anda ortaya ¢ikar. Oynanacak mekan ayni zamanda oyunun



konusuyla da baglantili olabilir. Bu bakimdan sokak tiyatrosu insanlart oyunun igine
cekebilmek, onu izlenebilir kilmak icin gorselligin giiclinden, izleyiciler tarafindan
anlagilabilmesi icin de herkesin giindelik yasamda bir sekilde karsilasabilecegi
sorunlardan ya da giindelik politik olaylardan beslenir. Sokak tiyatrosu bu yiizden
icinde gorselligin ve abartinin 6nemli bir yer tuttugu ritlielistik ve karnavalesk

formlardan beslendigi gibi, giindelik yasam pratiklerinden de beslenmeyi amaglar.

Shakespeare’in deyisiyle “insani insana insanca anlatma sanati” olarak
tanimlanan tiyatro belki de sanat dallar1 igerisinde toplumsal baglar1 en giiclii olan
sanat dallarindan biri ola gelmistir. Tiyatro ilk ortaya c¢iktigi ilkel torenlerden,
oyunlardan ve mitolojiden bu yana, toplumsal bellegi i¢inde barindirmis kisacasi
topluma ait olan ne varsa islemeye ¢alismust1. insanlar otuz bin, kirk bin kisilik Antik
tiyatrolarda mitolojik kahramanlarla tamigsmig, kendi tarih ve kiiltiiriini
anlamlandirabilirken ayni zamanda bu tiyatrolar sosyallesmenin en Onemli

mekanlarindan biri olagelmisti.

Degisen toplumsal kosullarda sanata ve tiyatroya farkli anlamlar yiiklenmis ve
farkli amaclar i¢in kullanilmaya calisilmistir. Ozellikle bu degisim dénemlerinde
sanata; bu degisimin tasiyicisi ve yayicist gibi gorevler bicgilirken sanatin biiyiik
kitleleri etkileyebilecegi one siirlilmiistiir. Bu etki, iktidarin ideolojisinin tasiyicilar
oldugu gibi ayn1 zamanda bu ideolojinin karsisindaki diisiince ve eylemleri de igerir.
Bu agidan sanat alani kendi igerisindeki karsitliklarla ve miicadelelerle kurulur.
Sanat alan1 bu miicadelelerin ve karsitliklarin alanidir bu bakimdan alani iktidar
iligkilerinden, ekonomik ve ideolojik bakis agilarindan uzak bir sekilde ele almak o
alanin biitlin goriintiilerine sinmis olan bu Ozelliklerinin gérmezden gelinmesi
sonucunu doguracaktir. Bu anlayistan hareketle sanat, sanatg1 ve sanat yaklagimlar
kisisel deha ve yaraticilik lizerinden kurularak bu alanin icerisinde onun asil
belirleyicileri olan piyasa- ideoloji ekseni ortadan kaldirilmig olmaktadir. Bu ¢alisma
ayni zamanda sanat ve tiyatro iizerine yapilacak olan bakisin bireysel yaraticilik
diizeyleri lizerinden algilanmasina karsi, iiretimin toplumsal, ideolojik ve ekonomik

baglantilarin1 ortaya ¢ikartmayi hedeflemektedir.



Bunun yaninda igerik ve bi¢im ile oyun-seyirci arasindaki bag, sokak
tiyatrosunun seyirci tizerindeki etkileri, onunla etkilesim kurma yontemleri, seyirciye
kars1 tutumu, ticari bir meta olarak sanatin ve sanat¢inin degisen konumlari, alternatif
kiiltir baglaminda tiyatronun ve sokak tiyatrosunun sanat alami igerisindeki
konumlar1 ve eyleyicilerin smifsal konumlaniglarinin  ortaya ¢ikartilmasi

hedeflenmistir.

Sokak tiyatrosu Ozellikle 1.Diinya savasi ve 1917 Devrimi’nden sonra ajitasyon
ve propaganda i¢in ig¢ilerden olusan gruplar olarak ortaya ¢iksa da tarihsel diizlemde
tiyatronun ilk ortaya ¢iktigi zamandan beri sokak tiyatrosunun farkli tiirlerini
gorebiliriz. Ciinkii tiyatro modern zamanlarda salonlarda oynanarak dogmus bir sanat
dali degildir. Ik insanlarin av tdrenlerindeki abartilar, ortacagin soytarilari, gezici
topluluklari, Italyan Halk Tiyatrosu Commedia dell’arte oyunculuklarinda, Karagdz
oyunlarinda sokak tiyatrosunun farkli 6gelerini ve sekillerini gorebiliriz. Bu ¢alisma
tarihsel olarak sokak tiyatrosunun bu gelisim ¢izgisini takip ederken ideoloji ve
toplumsal doniisiimler ve bunlarin sanat anlayiglarina yansimalar: iizerinden hareket
etmektedir. BOyle bir yaklasimin secilmesinin nedeni ise tarihsel arka planin
netlestirilmesini saglamaktir. Clinkii olaylar, durumlar ve anlamlandirma pratikleri,
gorme bicimleri kaliplasmis ya da degismez degildir onlar tarihseldir ve tarihsel

stireclerde farkli sekillerde olusmuslardir.

Sokak tiyatrosu 1917°den sonra devrim ig¢in bir propaganda araci, biiyiik
kitlelere devrimi yaymak ve onlarin da katilimimi saglamak i¢in bir ara¢ olarak
kullanilsa da 1960’lardaki ogrenci hareketleri ve Ogrencilerin de isgilerle
dayanismaya girmesiyle birlikte sanatin da kurumlarin karsisinda tavir almasi
sonucunu dogurmustu. Biiylik kitleler sokaklarda oOzgiirliikk, bagimsizlik, savas
karsit1, cinsel ozgiirliik ve her tiirlii ezilmislige yonelik baskaldirilar gergeklestirirken
sanat da bu toplumsal durum karsisinda gittikge siyasilesiyor, sanatin kurumsal
yapisini bozmaya calisarak devlet egemenligini ve bunun tasiyicisi olan burjuva
kiiltiir yapisin1 alagagl etmeye ¢alisiyordu. Bu donemde sokak tiyatrosu ozellikle
ABD’de gelisen alternatif tiyatro hareketine onciiliikk etmistir. Oysa 70’11 yillardan

itibaren sanat ve kurumlar arasindaki iliski siki sikiya kurulmaya baglanmistir. Bu



donemde galeriler, sponsorlar, kurumlar sanat alanin hakim belirleyicileri konumuna
yiikseliyor boylece sanatgi ile sermaye arasindaki iliski baglarinin saglanmasiyla ise

belirli sanatgilar bu piyasanin igerisine girebiliyor, digerler ise giremiyordu.

Sanat piyasasinin olugmasiyla ise sanat alanindaki muhalefet tarzlarinin salt
devlet ideolojisinin tasiyicist olan kurumlara yonelik olmasi, sanat piyasasini ayakta
tutan (reklamlar, tiiketim, sponsorlar, galeriler, elestirmenler...) gok cesitli iliski
aglarinin ortadan kaldirilmasina yetmiyordu. Bu diizlemde gelistirilecek muhalefet
tarzlarinin bu iliskiselligi ortaya cikartarak buna alternatif iligki tarzlarini kurmasi
gerekiyordu. Bunun i¢in de Oncelikle alanin asimilasyonuna direng gosterilebilmesi
gerekiyordu. Avangart sanat miizelere hapsedilmek, basit kliselere indirgemek,
yiizeysel bir sekilde algilaylp onu nesnelerin dolagimina sokularak sadece birer
gosteri haline dontstiiriilmek gibi tehditlerle kars1 karsiyaydi. Peki, boyle bir direnci
sanat alaninda gosterebilmek ne kadar miimkiin? Sokak tiyatrosu bu direnci

gosterebilir mi?

Bu sorulardan hareketle tezin ilk bdliimiinde tarihsel arka planin olusturulmasi
i¢in sokak tiyatrosunun degisen toplumsal ve siyasal kosullardaki yapilanma sekilleri
ele almarak sokak tiyatrosunun beslendigi toplumsal kosullarin yaninda sanat
anlayiglarina ve tiyatro kuramlarina da atifta bulunularak bunlarin sokak tiyatrosu

anlayisinin gelisimi lizerindeki etkileri tartisilacaktir.

Ikinci boliimde ise degisen sanat algilarinin olusum siiregleri iizerinde
durularak, bu algilara etki eden faktorlerin giiniimiizde neler oldugu modernite,
tiketim ve popiiler kiiltiir kavramlar1 {izerinden anlasilmaya calisilacaktir.
Giliniimiizdeki bu sanat algisinin olusum siireci tizerinde durulduktan sonra sokak
tiyatrosunun bu algilara karsi1 ¢ikma pratikleri {izerinde durularak, sokak tiyatrosunun

bu belirlenmisliklerin karsisindaki direnisinin imkanlilig1 tartigilacaktir.

Ucgiincii  boliimde ise oOncelikle arastrmamin kapsami ve bu kapsami
olustururken yararlandigim kaynaklar ayrintili olarak tartisilmis ve hangi sorulardan

hareket ettigim {izerinde durulmustur. Bu kapsamda arastirma siirecimde ne gibi



yaklasimlart benimsedigim ve bunlar1 se¢gme gerekgelerim tiizerinde durularak
yonteme iliskin bilgiler verilmistir. Bu anlayislardan hareketle bu boliimde temelde
sokak tiyatrosundaki iiretimin eyleyiciler tarafindan algilanma sekilleri ve sokak
tiyatrosunu tanmimlarlarken bunun hangi karsit sdylemsel pratiklikler iizerinden
kuruldugu tartisilmistir. Sokak tiyatrosu iizerinden, ideoloji, iktidar ve baskilama
stratejilerinin goriiniimleri lizerinde durularak buna karsit gelistirilen yaklagimlar

tartisilmastir.

Son boliim ise aragtirma bulgularinin degerlendirilmesi ve sonug¢ kismini
kapsamaktadir.



1. BOLUM

DUNYADA VE TURKIYE’DE SOKAK TiYATROSUNUN
TARIHI

Bu boliimde tiyatronun, sokak tiyatrosunun ortaya ¢ikisi ve tarihi iizerinde
durulacaktir. Sokak tiyatrosu yeni bir alan olarak goriilse de tarihsel perspektiften
baktigimizda hemen hemen tiyatronun oldugu her yerde sokak tiyatrosunun farkli
bicimleri karsimiza ¢ikmaktadir. Sokak tiyatrosunu diger tiyatro tiirlerinden ayiran en
biiyiik 6zelliklerden birisi de bu alanin, giiniimiizde de hala gelisim ¢izgisinin devam
ettigi, kurallarin ve Olgiitlerin kesin ¢izgilerle belirlenmedigi bir sanat dali olmasidir.
Bu acidan giiniimiizde, sokak tiyatrosu, toplumsal, siyasal ve ekonomik kosullardan
beslendigi gibi aym1 zamanda tiyatronun ve sokak tiyatrosunun da tarihsel arka
planindan beslenmektedir. Sokak tiyatrosunun tarihine bakisimiz, diiz bir gelisim
cizgisini takip eden bir sanat dali olarak algilamamamiz gerektigini ortaya
koymaktadir. Ciinkii sokak tiyatrosunda 6zellikle bicimsel ve anlatim tarzlarinda bu
gelisim ¢izgisi tam olarak ortaya konulup goriiniir olsa da, konu, tarihsellik ve siyasal
acidan ortaya c¢iktigt donem ve iilkenin sartlar1 agisindan da farkliliklar
gosterebilmektedir. Bu farkliliklarin  birlestigi nokta ise sokak tiyatrosunun,
tiyatronun ve sokak tiyatrosunun tarihinden beslenmesidir. Bu agidan sokak
tiyatrosunun tarihinin ortaya konmasi bugiiniin sokak tiyatrosu yapanlari agisindan
karsilastirma yapilabilmesi ve bu tiyatrolarin beslendigi kaynaklarin anlasilabilmesi

agisindan énemli olmaktadir.

1.1. Tiyatronun Ortaya Cikis1 ve Sokak Tiyatrosu

Bu béliimde tiyatronun nasil ortaya ¢ikip gelistigini ve toplumsal yasamda ne
gibi bir yer kazanmaya bagladig1 iizerinde durularak tarihsel ve toplumsal olarak
tiyatronun algilanim tarzlarindaki degisimlerin ortaya ¢ikartilmasi hedeflenerek sokak
tiyatrosunun ilk bi¢cimlerin ortaya ¢ikmasina kadar gelen siirecte tiyatronun toplumsal

yasamdaki yeri lizerinde durulacaktir.



Sanatin neredeyse ilk insanla bagladigini sdyleyebiliriz. Magara duvarina resim
cizen insan sanatin, kiiltiiriin ve medeniyetin ilk adimlarini atryordu. Insan, ritmik
hareketlerle, ezgilerle, taklitle avladigi hayvanlari nasil yakaladigini abartili bir
sekilde anlatirken; 6te yandan sasirarak, giilerek, heyecanlanarak, kizarak, bagirarak
onu izleyen, digerinin anlatimma katilan, miidahale eden insanlarin olusturdugu
birliktelik ve durum tiyatronun dogmasina sebep oluyordu. Boylece tiyatronun ilk
ornekleri ortaya ¢ikiyor ve bir tiir iletisim araci olarak kullaniliyordu. Tiyatronun ilk
ornekleri bu sekilde iletisim araci olarak ortaya ¢ikarken belki de tiyatronun olmazsa
olamaz temelleri de sekillenmeye basliyordu. Bu da hi¢ kuskusuz aktaran (anlatici,

oyuncu), alan (izleyici, dinleyici), taklit ve de abartiydi.

Tiyatronun ilk ortaya cikisini belirleyen ilkel torenlerden de anlasildigi gibi
belki de onu diger sanat dallarindan ayiran en 6nemli 6zelligi izleyiciyle birlikte var
olabilmesi ve toplumsal yasam igerisinde insanin kendini anlatma ve digerleriyle,
somut yasananlar ve de soyut hayal giicii iizerinden iletisim kurup aktarim- paylasim
olanagini saglayabilmesi olmustur. Kuskusuz bu, insanin dili kullanip sozlii ve de
yazili iletisim bigimlerini kullanmasindan ¢ok onceki donemlere dayanmaktadir. Bu
yiizden tiyatro ayn1 zamanda toplumsali yaratan ve etkileyen bir bi¢im olarak ortaya
¢iktig1 icin, i¢inde bulundugu grubun, toplumun ya da cevrenin kiiltiirel 6zelliklerine
de siki sikiya baglhidir. Atesin etrafinda toplanan ve avladiklar1 hayvanlari ¢igliklarla,
abartili hareket ve ritimlerle anlatan ve digerlerinin de bu oyuna katilimini saglayan
insanlar, tiyatronun bu ilk big¢imlerinde, toplumsal baglarin gelismesini ve ortak
duygulanimlar etrafinda toplanip hareket edebilme olanagini dogruyordu. Avlamak
ciddi bir isken nasil avladigini anlatmak eglenceli bir oyuna doniisiiyor, hayal giiciinii

kiskirtiyor ve de biiyiiyii doguruyordu.

Tiyatronun kaynaginda biiyii, gosteriyi ortaya ¢ikartan bir aracti. ilkel av
torenlerinde gordiiglimiiz bliyli, maske ve de dansla gelisen oyun insanoglunun
dogaya karst durmasina yaradigi kadar insanlar arasindaki baglarin gelismesine de
yol agiyordu (Nutku,1985: 18). Durkheim da Dinsel Yasamin Ilkel Bicimleri’nde,
dini, toplumsal baglar1 kuvvetlendirip bireyi toplumla biitiinlestirme islevleri

cercevesinde ele almusti. ilkel torenlerde ortaya ¢ikan bu biitiinlesme islevi ise



tiyatronun da ortaya cikmasina yol acan oyun kavrami igerisinde sekillenmeye

baslamistir.

Tiyatronun dogmasina yol acan birinci etmenin oyun oynamak oldugunu
sOyleyebiliriz. Huizinga, Homo Ludens adli kitabinda oyunun kiiltiirden daha eski
oldugunu vurgulamaktadir. Ona gore: “Efsane ile ibadetin kaynaklarindan kiiltiir
hayatinin biiyiik faaliyetleri dogmaktadir: diizen ve hukuk, ticaret ve endiistri, sanat
ve zanaat, siir, bilgelik ve bilim. Demek ki bunlarin kékenlerinin bir kismi1 da oyunsal
eylem alanindadir” (Huizinga, 2006: 21). Iste tiyatro da bu oyunsal eylem alanindan
dogup gelismistir. Oyle ki av torenlerinde sergilenen oyun sirasinda insanlar
anlatimlarini daha etkili kilabilmek icin hayvan kiligina girme ihtiyact duymus ve
hayvan kiligina girerken de postlardan, tahtalardan, tiiylerden, kemiklerden yapilan
maskeler kullanmaya baslamistir. Pirene daglarinin Fransa’da kalan kesimlerindeki
Uc Kardesler magarasinda 15.000 ya da 25.000 yi1l dncesine ait oldugu bilinen bir
resimde, biiyiicliniin bir geyik postuna biiriiniip geyik kafasi taktigi goriilmiistiir

(Nutku, 1985: 19). Bu maskeler daha ¢ok dinsel torenlerde kullanilmaya baslamistir.

Asil tiyatral eylemi gelistiren ise kutsal doga torenleri: bunlarin i¢cinde de 6zel
bir yeri olan ‘Yeniden Dogma’ torenleridir. Ilkel ave1 yansimalarindan kutsal doga
torenlerine ve Ozellikle de Yeniden Dogma torenlerine gecildiginde, tiyatral eylem
artik yavas yavas olusmaya baslamistir (Celenk,1992: 13). Bu ritiiellerde ilk insanlar,
doganin tekrar dogmasina ve de canlanmasina karsilik insanin da tekrar dogup
canlanabilecegini diisliniirdii. Bu torenler ile efsanelerin birbiriyle kaynasmasi
tiyatronun kaynagini ortaya ¢ikardi (Nutku, 1985: 20). Bu torenler o donemde hemen
hemen biitiin topluluklarda goézlemlenmekteydi: Eski Misir’da, Mezopotamya
topluluklarinda, Anadolu’da, Yunanistan’da; Uzak Dogu’da, Hindistan ve Cin’de bu
ritiiellerin farkli sekillerde yapildigi bilinmektedir. Bu torenler gesitli anlamlarda
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yapilirdi: bazis1 “eski”’nin kovulmasiydi: “eski” ise ya tahtindan indirilmis bir kral,
ya oliim, ya kotiilik ya da yokluktu. Bazi torenlerde iki karsit gii¢ arasinda bir yaris
ya da savas olurdu; eski ile yeni yil, kis ile yaz, kuraklik ile yagmur, 6liim ile yasam
catisirdi. Sonunda hep iy1 olan kazanirdi: iyi olan yeni yildi, yagmurdu, yazdi,

yasamdt... (Nutku, 1985: 21).



Ik kez 6. Yiizyilda ise Yunan toplumunda sarap, bereket ve bitkiler tanrisi
Dionisos’u kutsamak i¢in yapilan Bacchanolia senliklerinde dinsel torenlerden
Ozerkleserek bir sanat tiirii haline gelen tiyatro, temel olarak Tragedya ve Komedya
olarak iki alana ayrildi. Bu evrede tiyatro sistemli bir sekilde gelismeye basladi:
komedya ve tragedya oyunculuklar1 ortaya ¢ikti. Koronun kullanilmasi, kostiim ve
maskelerin kullanilmasi, sahnenin ortaya c¢ikmasi ve sahne tekniginin gelismeye
baslamasiyla birlikte araglarin ve makinelerin kullanilmasi, tiyatro yapilarinin 6zerk
yapilar haline gelmeye baslamasiyla birlikte tiyatro sistemli bir biitiinsellik
olusturmaya bagladi. Bu donemde de tiyatronun toplumsallastirma islevine devam
ettigini gérmekteyiz. 15.000-20.000 kisinin katildig1 gosteriler tiyatronun iletisim ve
toplumsallagsma islemini devam ettirdigini gdsterirken bu 0Ozelliklerinin yanina
ozellikle bu donemde elestiri ve yergi de eklenmekteydi. Ozellikle komedya daha ¢ok
bu Dionisoscu koklerine bagli kalarak o donemin siyasal, toplumsal ve de adalet

mekanizmasini yeren, alaya alan ve elestiren oyunlar ortaya koymustur.

Fakat gorece Ozgilir demokrasi ortamindan tiranliga gecilmesiyle Roma
doneminde tiyatro, bu toplumsal ve siyasal gelismelere kosut olarak Kkitleleri
eglendirecek, bos zamanlarin1 dolduracak bir ara¢ haline getirildi ve toplumsal
yasamdan diglandi. Hatta dyle ki arenadaki gladyatdr doviisleri dncesinde insanlarin
stkilmalarini 6nlemek i¢in yapilan bir gosteri haline bile doniistii. Roma Tiyatrosu
temelde Antik Yunan tiyatrosunu taklit ederek ayakta kalmaya calissa da Roma’da
tiyatro, Antik Yunan’dakinin aksine toplumsal acidan anlamim yitirerek eglence
olarak goriilmeye baslanmis oyunculuk anlayis1 da degismistir. Ozdemir Nutku,

degisen bu oyunculuk anlayisini sdyle ifade etmektedir:

Belgelere gore, Roma’daki oyunculuk anlayisi antik Yunan’daki oyunculuk
anlayisina hi¢ mi hi¢ benzemiyor. Antik Yunan’da oyuncular, her seyden dnce Tanr1
Dionysos’un rahipleri sayiliyorlardi. Bunun i¢in de iyi egitim goriiyorlardi; glizel
konugma dersleri aliyorlar, dans etmek ve govdelerini ustaca kullanabilmek i¢in
egitiliyorlardi. Ote yandan, Romali oyuncular kdleydiler. Bunun igin de halk dniinde
sayginliklart yoktu. Bunlarin biiyiik bir boliimiiniin egitimi yoktu. Konusma dersleri
de almadiklarindan daha ¢ok hareketlerle oynarlardi. Yunan’da oyunculuk ritiielistik

bir yticelik tagirken, Roma’da oyuncu eglencelik sayiliyordu” (Nutku, 2002: 42).
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Ortacagda Kilise, baslangicta tiyatroya karsi olup onu yasaklasa da halk
arasinda 6zellikle mimus oyuncularinin ve karnavallarda ortaya ¢ikan soytarilarin ne
kadar etkin bir rol oynadigmi gorerek, tiyatroyu yasaklamaktan vazgecip kendi
amaclar1 dogrultusunda, dinsel oyunlar oynanan bir sekilde yeniden tasarimlamustir.
Kilise, kendi 6gretilerini yaymak i¢in tiyatroyu bir ara¢ olarak kullansa da Eski
Yunan’da oldugu gibi, bu durum, yeniden tiyatronun genis halk kitlelerine ulagsmasini
saglayarak onun toplumsalligini devam ettirmistir. Oysa 17. yiizyilda Aydinlanma
anlayisiyla birlikte akil ve bilimle diinyayr ¢6zme c¢abasi icerisine giren, bu ¢aba
icerisinde akil disin1 defetmeye ¢alisan insan, tiyatrodan da bu akil disim
uzaklagtirmaya c¢alismis, mitolojik O6geler yoz ve bayagi goriilerek dislanmaya

baslamistir.

Ozellikle 1789 Fransiz Devriminden sonra toplumsal yasamda goriilen koklii
degisiklikler tiyatro anlayisinin de§ismesi sonucunu ortaya c¢ikartmistir.
Aristokrasi’nin yerini Kapitalist-Burjuvazi’'nin almasiyla, burjuva ahlak anlayisi,
toplumsal hayati anlamlandirma pratikleri ¢ercevesinde tiyatro anlayislart da
degismistir. Boylece, oyunlar da burjuva ahlak anlayigini yansitacak bigimde asiri
duygulu, biraz da i¢ gidiklayici bir goriiniise dogru gelismeye basladi (Nutku, 2002:
227). 1800’lerin baslarinda Romantik akim etkilerini tiyatroda da gdstermeye
baslarken “sanat sanat i¢indir” anlayisi ortaya cikiyordu. 1830’larda ise Fransiz
Ihtilali'nden sonra Burjuvazi’nin toplumsal yasamda séz sahibi olmaya
baslamasindan sonra oncelikle Fransa’da ortaya ¢ikip Belgika, Italya, ispanya ve
Polonya’ya yayilan is¢i ve halk ayaklanmalari, 6ncelikle bu kapitalist-burjuva diizeni
hedef almaktaydi. Ozellikle Darwin, Freud ve Marx’in etkileriyle ise 1800’lerin
sonunda ger¢ekeilik ve dogalcilik akimlart olusup olgunlagmaya baslamisti. Darwin,
Freud, Marx gibi diisiince Onderlerinin agtiklar1 yolda gelisen bu akimlar, sahneye
toplumsal igerikler, psikolojik irdelemeler ve ortam belirlemede yanilsamaci

kusursuzluk getirdi (Candan, 1994: 51).

Boylece ‘Biiylik  Anlatilar” ¢ag1  diyebilecegimiz  dénem  baslamis

bulunmaktaydi. Bu donemde tiyatroda ilk kez yonetmenlik anlayiginin ortaya ¢ikmasi
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ise hi¢ de sasirtict degildir. Ciinkii artik toplumsala, siyasala ve ekonomik alana
miidahale edebilecek, onu yonlendirebilecek ve buna karsit olarak bunlara diger
miidahaleleri onleyebilecek onderler (is¢i sinifi, burjuvalar v.b) aranirken tiyatral
alanda da bu onderler ortaya ¢ikmaya baglamistir. Toplum miihendisligine kosut,
yonetmen de sahne olaylarinin disinda durarak sahnede ortaya ¢ikacak biitiin 6geleri
uyumlu bir biitlinsellik icerisinde goriip, denetleyebilen ve de miidahale edebilen bir
bakis acisiyla ortaya ¢ikti. Doganin bilimle agiklanma g¢abasindan sonra sira artik
insan ve toplumun anlasilmasindaydi. Insan bdylece degisen ve déniistiiren bir 6zne
konumuna getirilmek istenmekteydi. Kuskusuz bunu yapabilmesinin yolu olarak yine
bilim goriilmekteydi. Iste Konstantin Stanislavski de oyuncunun igindeki yaratma
yetisine varlik taniyarak onu sanatsal yaratma siirecinin bir parcast haline getirdi

(Karaboga, 2005: 54).

Bu eylemlilik igerisinde Stanislavski (1865-1938) cagdas oyunculuk yontemini
bilimsel ilkelere dayanarak gelistirmeye calisan baslica kuramci eylemcilerdendir.
Stanislavski, o donem tiyatrolarindaki siislii abartili konusmalarin ve Ozellikle
bicimin 6nem kazanmasma karsilik, insan ruhunun ve duygularinin yansitilmasi
gerektigini sOyliiyordu. Stanislavski, Fransiz tiyatrosuna egemen olan ve bircok
Avrupa tiyatrosunu etkileyen deklamasyona dayanan oyunculugun yapay olduguna
inaniyordu (Nutku, 2002: 21). Ciinkii 6nemli olan rol degil, nasil oynandigim
gostermekti. Sanatin amaci insanlar arasinda ruhsal bir bag saglamakti. Bunun i¢in
oyuncunun i¢ diinyasi, ruhu yasatmaya baslamasi oyunculuk sanatinin temel tasi

sayllmaliydi.

Bilimsel anlayisin insan1 ve de toplumsali anlamaya yonelik bir pratik olarak
ortaya cikmasiyla tiyatroda da bu bilimsel yontem kullanilmaya baslanmistir.
Stanislavski, Pavlov’un kosullanmis tepki ilkesini kendi ¢alismalarinda kullanmaya
basladi. Stanislavski’nin oyunculuk yonteminin temel taslarindan biri olan duygu
bellegi, Fransiz psikologu Ribot tarafindan ortaya atilmis bir kavramdir. Oyuncunun
roline hazirlanirken bagvuracagi, bir zamanlar kendi yasamis olduklarmin toplu
anilarindan olusan bir kaynaktir (Candan, 1994: 55). Ayrica Ribot’un, herhangi bir

coskunun fiziksel sonuglar dogurmaksizin var olamayacag: fikrini de kullanarak
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yaratict imgelemi gelistirmeye calisti. Bdylece Stanislavski oyuncularin egitiminde

bilimsel sistemi kullanmaya baglamistir.

Bu yenilesme hareketi sadece tiyatroda degil diger biitiin sanat dallarinda
gerceklesmeye baglamigtir. Ciinkii artik anlamanin degil ayn1 zamanda eylemin de
cagirydi. Bu kapsamda 1900’lerin basinda sanat hareketlerinin, sanatsal modernizmin
dorugu olarak kabul edilebilecegi sdylenebilir, ¢ilinkii biitiin sanatlarin yenilenmesi,
duragan ve muhafazakar kimliklerden kurtulmasi sloganlari, ard1 ardina ortaya ¢ikan
manifestolar bu donemin tipik 6zelligi olmustur. Eskinin yikilmasi, sanat¢inin ayni
zamanda toplum ig¢in Oncii bir rol iistlenmesi, siirekli kendini yenileyen dinamik bir
form insa etme iilkiisii sanattaki modernist sdylemin, salt bir diisiince bi¢imi olmaktan
cikip eyleme doniistiigiinii gosterir (Karaboga, 2005: 48). Dolayisiyla bu donemde
ortaya ¢ikan sanatg¢ilar ve tiyatro yonetmeleri ve tiyatro anlayiglart da bu avant-garde
akimin etkisinde sekillenmistir. Bunun sonucu olarak Avrupa’da Aydinlanma
diisiincesine ve onun kati rasyonalizmine siddetle saldiran, Avrupa kiiltiiriinii ve
sanatini ¢liriimiis bulan, yasanan felaketler ve insanlik dramlarindan/ayiplarindan
sonra insani, yeni ve gercek insani ve onun sanatini arayan avant-garde sanatgilar ve
akimlar ortaya ¢ikmistir. Dadaizm, Siirrealizm, Disavurumculuk gibi akimlar bunlarin

en Onemlileridir.

20. ylizyilin ilk yaris1 sanatsal agidan kaotik, degisken ve her tiirlii deneyselligin
alip yiiridigii bir ddonemdi. Bu yasanan modern zamanlarin genel karakteristigiydi
aslinda. Diinya bas dondiiriicii bir hizla doniiyordu artik... Herkes miithis bir ilerleme
ve degisim tutkusuna kapilmisti. Insanlar hep yeni olanin pesindeydiler ve eski olan
yeniye ulagmalari i¢in asmalart gereken bir engel olarak goriiliiyordu (Giillii, 2000:
218). Fakat genel anlamda avant-garde sanat temelde bir modernite elestirisi olarak
ortaya ¢ikmis gibi goriinse de modernitenin temel argiimanlarini belki de farkinda
olmadan igsellestirerek, ilerleme arzusu, oncii ve yonlendirici bir sanatci, 6znelligin
aciklamasina girismesi gibi faktorleri moderniteden devraldigini sdyleyebiliriz. Bu
ilerlemeci ve onci fikirler 1917 Sosyalist devriminden sonra ise politik tiyatronun
dogmasina neden oluyordu. Politik tiyatronun ortaya ¢ikmasinda ise Meyerhold’un,

devrime Onciiliik edecek yeni bir tiyatro anlayisi kurulmasi gerektigini ¢iinkii eskinin,
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eski toplumsal diizeni yansittigin1 ve yeni kurulan Sosyalist diizenin tiyatrosunun da
devrimci olmas1 gerektigi goriisleri onemli bir yer tutmaktadir. Bunun yani sira
Almanya’da Erwin Piscator ilk defa ‘Politik Tiyatro’ terimini kullanmis ve Marxci
diisiincelerden yola ¢ikarak var olan tiyatrolarin burjuva egemen ahlak yapisini
benimsedigi, ig¢ilerden ve halktan uzaklasarak salonlara kapatildig: fikirlerini 6ne
stirmiis ve buradan hareketle sokak tiyatrosunun ilk bigimleri diyebilecegimiz,
uyarma ve propaganda tiyatrosu (Ajit-prop), Siyasal Revii ve Belgesel Tiyatro gibi
tiyatro bi¢imlerini temellendirmis ve Politik Tiyatroyu ortaya ¢ikarmistir. Boylece
Psicator, Brecht’in Epik Tiyatrosuna giden yolu hazirlamistir. Elestirel toplumcu
gercekei tiyatro olarak Epik Tiyatroyu kuramsal ve uygulayimsal olarak
temellendirmis olan Bertolt Brecht, Meyerhold ve Piscator’un deneyimlerini

Ozlimseyerek, yeni bir tiyatro anlayisi gelistirmistir (Calislar, 1993: 185-203).

Ozellikle 1917°den sonra Politik Tiyatro’nun ortaya ¢ikma siirecinde Sovyetler
Birligi’nde toplumun temellerine yonelerek proleter kiiltiir devrimiyle sik sikiya bagh
olan bir proleter devrimci tiyatro seklinde goriiliirken, Almanya’da 1918’lerde Politik
Tiyatro, yeni estetik bigimlerin gelistirildigi, 6zellikle de Alman Komiinist Partisi’nin
bir formu olarak ortaya ¢ikmis ve buradan gelismeye baslamistir. Piscator Politik
tiyatroyu gelistirirken bunun ilk bi¢imleri olarak Sokak Tiyatrosu’nun bir bi¢imi olan
Ajit-prop (ajitasyon propaganda) tiyatrosunu kullanmig, hem o dénemin burjuva
tiyatrolarmin karsisina bir alternatif olarak bu politik tiyatro anlayisini 6ne siirmiis
hem de bu burjuva tiyatrolarmin sadece tiyatroyu salonlara kapatarak belirli bir elit
kesime yonelmesine karsilik tiyatronun halka ve de is¢ilere yonelmesi gerekliligini
vurgulayarak sokak tiyatrosunu kullanmaya baglamistir. Piscator’un bu ¢aligmalariyla
birlikte sokak tiyatrosunun bu ilk bi¢imleri ortaya ¢ikmis ve buradan hareketle

iscilere yonelik bircok is¢i tiyatrolar1 kurulmaya baslanmistir.

Dolayisiyla sokak tiyatrosunun ortaya c¢ikma siirecinde Meyerhold’un,
Piscator’un ve de Brecht’in sanata, tiyatroya ve de siyasal olana yonelik kuramlarinin,

dolayisiyla Politik Tiyatro’nun agiklanmasina gerek vardir.
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1.2. Sanattan Politikaya: Politik Tiyatronun Tarihi

20. yiizyilda Politik Tiyatro’nun baslangicinin 1917 Sosyalist Devrimi ve
1918’de Almanya’daki Kasim Devrimiyle dogrudan iligkili oldugunu sdyleyebiliriz.
1917°den sonra Sovyetler Birligi’nde 6zellikle Meyerhold bu akima onciiliik ederek
kuramsal ¢aligmalari, tiyatroya bakisi, yonetmenlik anlayisiyla 20. Yiizyilda tiyatroda
devrim yapmustir. Bu kapsamda Meyerhold, Devrimin de etkisiyle tiyatronun tekrar
halkla bulusmasi i¢in yeni bir anlayis One siirmiis, oyunun sadece sahneyle smirl
kalmasina kars1 ¢ikmuis, izleyiciyi pasif olarak degil de aktif ve yaratici olarak tutmayi
hedeflemis ve bunun yaninda da halk tiyatrosu geleneklerinden yararlanarak dil ve

hareketleri ritmiklestirerek dansa yakin bir fiziksel eylem kurami gelistirmistir.

Devrimden hemen sonra Bolsevikler ajit-prop tiyatronun ilk 6rneklerini kurarak
iilkenin dort bir yaninda faaliyet gdstermesi i¢in zemin hazirlamislardir. Iscilere ve
koyliilere Komiinizmin temellerini 6gretmek i¢in adini iscilerin giysilerinden alan
Mavi Onliik topluluklar1 kurularak iilkenin dort bir yanina dagitildi. Devrimin
getirdigi radikal degisimleri hakli gosteren kiiciik parodiler biitlinii olan bu Mavi
Onliik gosterileri, konusma, miizik, tavir ve gorsellikle Komiinizmi &grettigi igin
“Canli Gazete” olarak adlandirildi. Bu gosteriler gecmisin kalitsal ve ¢evresel kiiciik
gormesine ragmen isci ve koylillerin kendi yasamlarini kontrol edebilecegini ve
radikal degisimler yaratabilecegini gostermeye calisti. 1927 yilina gelindiginde bes
binden fazla Mavi Onliik toplulugu faaliyet gosteriyordu. Bu topluluklar propaganda
tiyatrosunun ilk ornekleri oldugu kadar, iletisim araglariin gelismedigi bir donemde
iletisim aract olarak kullaniliyor, bunun yaninda gazete gorevi de gorerek insanlari
olan olaylar hakkinda bilgilendirmeye ¢alisiyor ve devrimin ideolojisinden haberi
olmayan halk kitlelerine yayilmaya calisiliyor ve 20. Yiizyilin baglarinda hem politik
sokak tiyatrosunun hem de politik tiyatronun dogmasi i¢in zemin hazirliyordu. Bu
topluluklar ayn1 zamanda Alman is¢i hareketini de etkileyerek Almanya’da Isci
Tiyatrolarinin kurulmasina neden oluyordu. Almanya ise o ddnemde siyasi ve

toplumsal olarak tam bir kriz igerisindeydi.

19.yiizy1lin ikinci yarisina kadar kiigiik devletlerden olusan ve ancak 1871°de ulusal

birligine kavusan Almanya, burjuva simifi ile biiyiik toprak sahipleri 6nderliginde
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gergeklestirdigi endiistri devrimiyle toplum i¢inde refah ve huzur ortami yaratmayi
hentiiz bagsaramamisken 1.Diinya Savagina (1914-1918) hazirliksiz bir durumda girdi.
Savasin getirdigi agir yiik, toplumu derinden sarst1. Imparatorlugun ¢ékmesi ve 2.
Wilhelm’in Hollanda’ya ka¢masiyla savasin son giinleri bir dizi siyasal olaya
taniklik etti. Deniz kuvvetleri ayaklandi. Karl Liebknecht ve Rosa Luxcemburg
tarafindan Orgiitlenen Marxsist ayaklanma, 4 Kasim 1918’de bir tir Sovyet
Devrimi’ni agikladi. Spartakist Hareket adini tasiyan bu eylemci grubun eylemini
bastirmak amaciyla sosyal demokratlar 19 Kasim’da iktidan ele gegirerek Weimar
Cumbhuriyeti diye bilinen yonetimi kurdu. ilk is olarak Spartakist hareket kanli bir
bicimde bastirildi. Liebknecht ile Rosa Luxemburg o6ldiiriildii. 1933’de Nasyonal
Sosyalistler devlet yonetimini ele gecirene dek yonetim onlarda kaldi (Candan,
1994: 129).

Bunun yaninda bu siirecte isci ve koyliilerin ezilmisligi artmsti. Isciler 14
saatlik calisma kosullar altinda zor bir sekilde yasiyorlardi. 1933’e kadarki siirecte
iktidarda Sosyal Demokratlar vardi ve bunun yaninda Alman Komiinist Partisi ve
Nasyonal Sosyalistler vardi. Bu siyasi gruplar bu siiregte is¢ileri yanlarina
cekebilmeye ugrastyorlardi. Ozellikle Alman Komiinist Partisi ve Sosyal
Demokratlar, kitleleri yanlarina gekebilmek i¢in tiyatroyu kullanmaya baglamislardi.
Sosyal Demokratlar ‘Halk Sahneleri’ adin1 verdigi, abonman sistemiyle c¢alisan
tiyatrolar kurarken, politik tiyatro yerine daha ¢ok sanatsal icerikli oyunlar ¢ikartarak
burjuva kesime hitap ediyorlardi. iktidardaki Sosyal Demokratlar kendi tiyatro
anlayiglar1 disindaki, Ozellikle iscilere yonelik yapilmaya baglanan ajit-prop isci
tiyatrolarma ise sansiir uygulamaya c¢alistyordu. Devrim sirasinda ve sonrasinda
ortaya c¢ikip gelisen ajit-prop tiyatro, sokak tiyatrosuna doniistii. Bu tiyatrolarin

amaclari seyirciyi harekete gecirmek eyleme yoneltmekti

Ozellikle Ekim Devrimi’nden sonra Kislik Saraya Hiicum, Moskova Alevier
Icinde gibi kitle gosterilerinde yar1 belgesel, yar1 dramatik yontemlerle proletarya
icinde biitiinliik yaratmayr hedefliyorlardi. 1920°li yillarda Almanya’da bu tiir,
Piscator’un teknik agirlikli ‘politik revii’lerine doniistii. Daha farkli bir yonelim
Burada yabancilastirma yontemiyle geligkilerin gosterilmesi, slogan yinelenmesine
yegleniyordu (Candan, 1994: 131).
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1927 yilinda Rus Mavi Gomlek topluluklar: Rus gdsterilerinin benzerlerinin yillardir
Almanca olarak sahnelendigi Almanya’ya turne yapti. Berlin Halk Sahnesinde
(Volksbiihne) yonetmen Erwin Piscator, Mavi Onliik topluluklarmin tekniklerini isci
smifinin giicli eline gecirebilecegini vurgulayarak, Sosyalizm hakkinda net dersler
vermek icin genisletti. Piscator, Sosyalist bakis agisina gore dramatik tarihsel dersler
yaratmak i¢in sinif ¢atismasi durumlarim, tarihsel sahnelerin filmlerini ve sahne
istiinde teknolojik cihazlarin tamamini kullandi. Brecht de bu tekniklerden

yararlandi (Cevik, Tiyatro Tarihi Ders notlar1: 5).

Devrim sonrasinda Stalin doneminde ise politik tiyatroda, “Toplumcu
Gergekgilik” anlayist benimsenerek Stanislavski’nin gercekei sahneleme yontemi bu
toplumcu gercekeiligin en iyi Ornegi olarak algilanmaya baslandi ve oyunlar
toplumcu gercekegilik ya da elestirel gercekeilik diyebilecegimiz bir tarzda
sahnelenmeye basladi. “Almanya’da ise 1960 sonrasi beliren belgesel tiyatro,
dramatik eylemin ger¢ek yasamdan kaynaklanan belgelerle desteklendigi bir oyun
bicimi olarak Piscator’un 1920’lerde yarattigt politik reviilerle benzerlik

gosteriyordu” (Candan, 1994: 131).

Gorildigi gibi bu donemin siyasal, ekonomik ve de toplumsal degisimleri
icerisinde tiyatro da bigimsel ve igeriksel olarak degismeye basliyordu. Siyasal ve
toplumsal alandaki devrim hareketleri tiyatral anlayisa da yansiyarak tiyatroyla insan
arasindaki baglarin yok oldugu ve tiyatronun salonlara hapsedilerek sadece belli bir
kesime hitap eden bir sanat dali haline doniistiigii ileri siiriilerek tiyatronun 6ziindeki
yasamsallig1 ve toplumsallig1 kaybettigi vurgulaniyordu. Devrimin 6ziinde var olan
eylemsellik tiyatroyu da eylemsellie itiyordu. Politik tiyatro iste bu siirecte ortaya
cikip gelisirken, tiyatrodaki bu eylemselligin baslica araclar ise sokak tiyatrosuyla

ortaya ¢ikiyordu.

1.2.1. Meyerhold ve Tiyatro Binalarinin Disindaki Tiyatro

Asil ad1 Karl Thedore Kasimir olan Vsevolod Emilievich Meyerhold (1874-
1940) bir donem Stanislavski’nin basinda bulundugu Moskova Sanat Tiyatrosu’nda

bulunsa da bu tiyatronun baginda bulunan Stanislavski’nin yanilsamaci sistemine ve
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dogalci tiyatro anlayisina karsi ¢ikti. Dogaler tiyatroda oyuncu, kendini degistirmede
cok atiktir ama yontemleri, plastik aksiyondan degil, makyajdan, aksanlarin ve
diyalektiklerin ve seslerin taklidinden alir. Oyuncu, kalabaligi dislamak i¢in estetik
duyarhiligimi gelistirecegine bilingligi yok etmeyi gorev bilir. Oyuncuya giinliik
yasamina ayrintilarini kaydetmesi i¢in fotografik bir duyarlilik asilanmistir (Akt:

Candan 1997; Meyerhold, 1997: 32).

Bu anlayisla Meyerhold 18. ve 19. yiizyildaki tiyatroda hakim olan yanilsamaci
anlayisa kars1 c¢ikarak tiyatronun oOziindeki gelenekselligi yakalamasi gerektigini
vurgular. Bu kapsamda Cin, Japon, Hint tiyatrolarini, Comedia Dell Arte
oyuncularinin tiyatro anlayislarini ve ortagag panayir, karnaval tiyatrolarini inceleyen
Meyerhold, temelde sahne- salon ayrimini ortadan kaldirmak, izleyiciyi ayn1 zamanda
yaratict bir Ozne olarak algilamak ve halk tiyatrosunun geleneklerinden de
yararlanarak, danst kullanarak torensel bir tiyatro anlayisi gelistirmeye calisti.
Meyerhold oyuncunun sahne {izerinde beden hakimiyetini giiclendirmek i¢in bir ¢ok
calisma yapmis, hareketin soze, disiincenin de duyguya Onceligi fikrini

benimsemistir.

Ona gore tiyatro artik duraganlasmis ve gerceklige dykiinmenin bir araci haline
doniistiiriilerek izleyici de pasifize edilmis ve ne veriliyorsa alan bireylere
dondiistiiriilmiis, bunun yani sira oyuncular bu dolasimda kendilerine bigilen rolleri
oynamaktan baska careleri kalmamistir. “Cagdas tiyatroda komedyenin yerini
egitilmis okur almistir. Eski oyuncu masktan ve akrobatin tekniginden yoksundur.
Akrobatin teknigine gereksinim duymamaktadir, ¢iinkii sahne ilizerinde oynayacagi
yerde ‘yasamaktadir’. Tiyatronun biiylisii olan oyun oynamak ona hicbir sey ifade
etmez, ¢linkii yasami oldugu gibi taklit ettiginden, aktoriin denetiminde olan beceri
cesitlemeleriyle zenginlesmis dogaglama diizeyine ¢ikamaz. Gliniimiiz oyuncusu,
gecmisin tiyatrosuna uzandiginda tiyatralligin temel yasalarin1 yeniden kesfedecektir”

(Akt: Nutku, 2002: 33; Meyerhold).

Cekhov’un Marti oyununda oyun karakterlerinden biri olan Teperlev’e

sOylettigi diisiinceler aslinda Meyerhold’ un tiyatroya bakisin1 6zetlemektedir: “Bence
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bu giinkii tiyatro ¢ignene ¢ignene sasilasmis bir sakiz; yavan bayat bir nesne, o kadar.
Perde aciliyor; los 1sikli, {i¢ duvarli bir odada biitiin bu dahilerin, kutsal sanat
kahinleri bildigimiz kisilerin nasil yiyip igtiklerini, yiiridiklerini, sevistiklerini,
cesitli kiliklara girdiklerini goriiyoruz. Giinlik hayatimizla ilgili, basit ahlak
derslerini, beylik ciimlelerle, binlerce defa kafaya ¢ekig indirir gibi tekrarliyorlar. (...)
Kalkinma gerek, yeni akimlar getirmeli; yepyeni akimlar...” (Akt: Nutku, 2002: 36;
Cekhov).

O donem dogalct sahne tasarimiyla sahnelenen oyunlarda oyunun gergege
yakin bir atmosferde sergilenebilmesi i¢in ¢ok fazla ayrintiya dikkat ediliyor ve bu
anlayisla oyunun bicimsel atmosferi daha ¢ok One cikartiliyordu. Meyerhold
gercekeiligi yakalamaya calisan bu anlayisin aksine diisiinsel atmosfere daha fazla
yogunlasilmasi gerektigini vurgulayarak daha islevsel bir sahne tasarimi ortaya
koyuyordu. Ornegin; bir ressamin atdlyesini yansitmak igin sadece bir kosesi
boyanmis dev bir tuval yeterli olur (Karaboga, 2005: 134). Oysa Natiiralist
tiyatronun, seyircinin resmi tamamlayabilecegine ve miizik dinlerken diis
kurabilecegine inanmadig1 agiktir. Oysa seyirci bunlarin hepsini yapabilir. Natiiralist
tiyatro, sahneden ‘Gizem’ in giicliinii uzaklastirma konusunda oldukga inatgidir
(Berktay, 1997: 124-125). Ona gore tiyatroda seyircinin hayal giicii siirekli ayakta
tutulmalidir, oysa bu dogali yakalamaya calisan sahne tasarimi bize var olani
yansitmaktan bagka bir sey yapmamaktadir. Bu durumda da hayal giiciinii ortaya
cikarmak ¢ok zor olmaktadir. Her seyin ayni ve tek diize oldugu bir tasarimin
icerisinde insanlara hayal edebilecek bir sey birakilmamaktadir. Salt bicimsel
ozelliklerin bu sekilde 6ne ¢ikmasi engellenerek, dekorun daha c¢ok g¢agristirict bir
sekilde hazirlanmasiyla ve oyunculugun fiziksel anlatimindaki yaratici imgelemeler

sayesinde seyircinin de bu yaratim aktivitesine katilimi planlanmaktadir.

Meyerhold tiyatronun Oziindeki torenselligin ve mitosun tiyatrodan
cikartilmasina kars1 ¢ikarken “seyircinin buluslar, oyun ve ustalik izlemeye geldigi
panayir ¢adirinin ve oyunculugunu jest ve hareket sanati lizerine insa eden Cabotin’in
(orta cagin gezgin oyuncusunun) sanatinin yeniden canlandirilmasini” (Berktay,

1997: 141) amag edinir. Bu kapsamda Meyerhold oyunlarda mizah ve soytarilik
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anlayisini estetik bir boyutta sergilemeye ¢alisarak oyunlar1 karnavalesk bir forma
oturtmus, giildiirii ve alayin insanlara ulagmada ne kadar 6nemli oldugunu goérerek
asil olarak da ‘krali gokyliziinden yeryliziine indiren’ bu soytarilarin anlatim
tarzlarindan yararlanarak politik bir tutum ortaya koyabilmistir. Tiyatroda Grotesk’i
de kullanir. Cilinkii grotesk, yabanci ve gizil olan1 karikatiirlestirerek verirken,
mantiksal olmay1 diisiinmeden, birbiriyle en aykirt olan 6geleri kaynastirarak yagsami

alaya alir, elestirir, boylece siirsiz bir oyuna olanak tanir (Nutku, 2002: 139).

Bu diisiinceleri 6zellikle devrimden sonra ise siyasi bir kimlik kazanarak
gelismeye baslar. Meyerhold, devrimden sonra yeni sinifa uygun bir tiyatro
anlayisindan bahseder ve Biyomekanik oyunculuk kavramini ortaya atar. Bu kavram
aslinda bir tiyatro anlayisindan cok bir teknik alistirma diizenidir. Amag¢ temelde
oyuncunun bedenine, hareketlerine ve de jestlerine hakim olmasini saglayarak sahne
tistlindeki oyuncunun yaraticiligini arttirmaya yonelik ¢aligmalar yapmaktir.
Biyomekanik kavramiyla oyuncu tipki is¢i gibi fiziksel agidan her zaman iiretime
hazir olacak bunun i¢in de oyuncunun sahne iizerinde bedenine tam olarak hakim

olmasi gerekecektir.

Meyerhold’un devrim sirasindaki provalari, Kizil Ordu askerlerinin, 6grencilerin ve
iscilerin girip ¢iktig, gliriiltilii, patirtili salonlarda, seyirciyle siirekli bir birliktelik
icerisinde gergeklestirir. Tiyatrosunun ve biyomekanik c¢aligmalarinin kadrosunu
sadece profesyonel oyuncular degil, biiyiik oranda isgi-oyuncular ya da 6grenciler
olusturur. Bu sadece sartlarin getirdigi bir zorunluluk degil, ayn1 zamanda bir tercih,
Meyerhold’un halkin arasinda onlarla i¢ i¢e olmaktan anladigi seydir. Bu panayir
yeri tiyatrosunun tipik karakteristigidir ve biyomekanik oyuncusu devrim

karnavalinin etkin bir pargasidir (Nutku, 2002: 175).

Panayir oyunlari, orta cagdaki karnavalesk formlar geleneksel olana génderme
yaparak alay, abarti, grotesk gibi anlatim tarzlarmi kullanarak insanlara ulagmak
istiyordu. Bu yiizden ona gore tiyatronun tek gdrevi de oyuncunun seyirci Oniinde
ruhunun perdelerini agmasma yardimci olmaktir. Meyerhold bu yeni tiyatro
diisiincesini sdyle belirtmekteydi: “Tiyatro binalarindan ¢ikmak istiyoruz. Yasamin
icinde oynamak istiyoruz —en 1iyisi fabrikalarda ya da makinelerin barindig

salonlarda— o yiizden dekorlarimizda metal konstriikksiyonu olan fabrika islerini
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betimlemeyi ongoriiyoruz. Oyuncular, tek yanli egitilmis aktorler olmamali, is saati

bitiminde tiyatro oynayan is¢iler olmali” (Akt: Candan, 1997: 64; Meyerhold).

Meyerhold bu diisiinceler 1s1ginda sokaklarda, fabrikalarda ve bir¢ok farkli
yerde oyunlar oynadi. Meyerhold, 7 Kasim 1920’de Petrograd’daki kislik Car
Sarayi’nda, ‘Kislik Saraya Hiicum’ adli bir kitle gosterisi gergeklestirirken bu oyuna
yaklasik 15.000 kisi katiliyor ve 100.000 kisi tarafindan bu oyun izleniyordu.
Betimlenen olaylarda Kizil Ordu ile Beyazlarin savasimi sonunda ortada dikili duran
bir ‘Ozgiirliik Agac1’ altinda tiim uluslar birlesiyor, gdsterinin sonunda tiim katilanlar
bir agizdan Enternasyonal’i sOylilyor ve havai fisekler esliginde Silahli Kuvvetler

yiiriyordu (Candan, 1997: 64).

Meyerhold’un seyirci ve sahne arasindaki ayrimi yikmak i¢in ortaya koydugu
tiyatral yaklagimlari, geleneksel halk tiyatrosu 6gelerinden yararlanarak isciye ve
halka yonelmek istemesinin sonucunda gerceklestirdigi sokak oyunlari, kitle
gosterileri ve ajit-prop tiyatrolar, sokak tiyatrosunun diisiinsel ve eylemsel olarak ilk
temsilleri seklinde ortaya ¢ikmistir. Meyerhold’un ortaya koydugu bu fikirler daha
sonra is¢i tiyatrolar: ve sokak tiyatrolari i¢in bir temel olusturmustur. Ayrica o donem
var olan tiyatronun duragan yapisinin aksine tiyatroyu sokaklarda da oynayarak ve
genis halk Kkitlelerinin katildig1 gosteriler ve oyunlar diizenleyerek de sokak
tiyatrosunun gelisimine katkida bulunmustur. Meyerhold’un, dogalci sahne
dekorunun aksine ¢agristirici dekor anlayisi kuskusuz bu tiyatrolarin sokakta da
oynanabilecegi diislincesini ortaya ¢ikarmis ve bu pratik dekor anlayisi sayesinde de
oyunlarin sokaklarda da rahat bir gekilde oynanabilmistir. Bu durum da sokak

tiyatrosunun gelisimi agisindan 6nemli bir etmendir.

1.2.2. Erwin Piscator ve Politik Sokak Tiyatrosunun Yeni Bicimleri

Piscator (1876-1966), Meyerhold’un ortaya koydugu fikirlerden yola ¢ikarak,
Marxist bir perspektifle tiyatroya yaklasmis ve Politik Tiyatro anlayisini ortaya
atmigtir. Bu goriislerden hareketle de uyarma ve propaganda tiyatrosu (ajit-prop),

siyasal revii ve belgesel tiyatro gibi bigimleri temellendirmistir. “Piscator, Politik
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Tiyatro admi verdigi kitabinda, 1915’te savastan Once kendisine ne is yaptigin

soranlara su karsilig1 verir:

“Hi¢ diiginmeden aktor dedigim sirada ¢evremize patlamalarla diisen sarapnelleri
duyduk¢a meslegim (...) budalaca, sagma sapan bir karikatiir, yasamin ve diinyanin
disinda bir seymis gibi geldi (...). O sirada meslegime duydugum utang, tepemizde
patlayan sarapnellerin korkusundan ¢ok daha fazlaydi” (Akt: Nutku, 2002: 64;
Piscator, 1985).

Almanya o donemde igsizlik, ayaklanmalar, dig borglar igerisinde karisik bir
durumdaydi. Insanlar aclik ve sefalet icinde birbirlerini dldiiriirlerken, insanlar yeni
bir diizen icin sokaklara dokiiliirken, tiyatronun salonlarda kapali kalarak sadece bir
eglence aracit haline doniismesi ve sokaktan uzaklasmasi Piscator’un bu utanci
duymasina yol a¢iyordu. Bu utanctan kurtulmak i¢in de yeni bir tiyatroya gereksinim

oldugu goriisiinii ortaya atiyordu.

Savastan dort yil sonra, 1922°de, Piscator ile Brecht, sahne {izerindeki dogalciligin
fazlasiyla 6znel ve si1g, fazlasiyla aldatici ve yararsiz, genellikle acist dar, pisirik,
yasanana, diinyada olup bitene ve toplum sorunlarina ilgisiz olduguna karar verdiler.
Her ikisi de konvansiyonlar1 disinda, disavurumculugun diristliigiint, canliligini
tiyatralligi ile Jessner’in, Meyerhold’un ve Tayrov’un gosterimci yapimlarini
seviyordu. Ancak disavurumculugun kacgislar ve c¢igliklarla dolu kapali kopuk
hedeflerine karsiydilar. Ikisi de komiinal duygular1 yesertecek bir tiyatro hayal
ediyordu (Nutku, 2002: 64).

Piscator, bu kapsamda tiyatroda filmlerin insanlar iizerindeki etkilerini ve
yonlendirici giiclinii fark ederek sahnede filmlerden, fotograflardan, dialardan
yararlanmaya basladi. 1924’te parlamento segimleri giindeme geldiginde komdiinist
parti, Piscator’dan partinin oy kazanmasina katkida bulunacak bir oyun
hazirlanmasini istedi. Bunun {izerine Piscator’un, besteci yazar Edmund Meisel ve
gazeteci Felix Gasbarra ile birlikte yaptig1 ¢alismanin sonucunda Kizil Revii ortaya
cikt. Sayilar1 on binleri bulan bir kitle seyircisi on bes giin siireyle oynanan Kizil
Revii, kisa tablolardan olusuyor, skegler, saydam projeksiyonlar, miizik ve sarkilar
iceriyordu. Weimar Cumbhuriyeti’nin kurulug asamasindaki olaylar1 betimleyen

tablolar, issiz kalmis bir isci ile bir kasabin yorumuyla sunuluyordu. Oyun kisileri
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arasinda Lenin, Karl Liebknecht, Rosa Luxemburg vardi. Piscator’un gerceklestirdigi

bu ilk politik revii 6rnegi, ¢ok basarili oldu (Candan, 1994: 132).

Kizil Revii’niin basarisi Almanya’nin bir¢ok yerinde Kizil Roketler, Kizil
Megafon, Davulcular vb. adlar tasiyan irili ufakli propaganda topluluklarinin
orgiitlenmesine yol acti. Bunlar her ne kadar Sovyet kokenli ajit-prop oyunlar
sergiliyorlarsa da, kendilerine en yakin 6rnek olarak Piscator’un politik tiyatrosunu

gorliyorlardi

Piscator bu oyundan sonra Her Seye Ragmen, Bayraklar adindaki oyunlarini
gene revii biciminde sahnelerken ilerde Belgesel Tiyatro olarak ortaya cikacak,
temelde filmler ve dialar kullanilarak belgeler {izerinden oyunun kurulmasi amacini
tagityan ve Ogretici temelleri olan bu tiyatronun da ilk bigimleri boylece ortaya ¢ikmis

oluyordu.

Piscator, Politik Tiyatro kavramini gelistirerek Meyerhold’dan sonra is¢i sinifi
i¢in siyasal giidiimlii tiyatro yapmaya basladi. Cagdas1 Brecht’le de ¢calismalar yapan
Piscator’un ortaya koydugu diisiinceler ve tiyatroyu politik bir ¢ercevede algilayip,
sunma girisimleri, tiyatroda ilk defa goriintiilerden yararlanilmasi gibi yeniliklerle 20.
yiizyilin baglarinda tiyatroya 6nemli yenilikler getirmis ve ajit-prop kokenli bir tiyatro
yaparak seyirciyi uyarmay1 hedeflemistir. Onun bu ¢alismalar1 kendi doneminde ajit-
prop kokenli bir¢ok sokak tiyatrosunun ortaya ¢ikmasinmi saglarken daha sonraki

donemlerde de birgok sokak tiyatrosu yapan grubu etkilemistir.

1.2.3. Bertolt Brecht ve Epik Tiyatro

Bertolt Brecht (1898-1956) Epik Tiyatro kavramini ortaya atmis ve bu kavrami
Meyerhold ve Piscator’un tiyatro iizerine olan diislincelerinden yararlanarak
gelistirmistir. Brecht de tipki onlar gibi, o ddnemde varligini devam ettiren Natiiralist
anlayisa kars1 ¢ikmis, sahneyi diinyanin degistirilebilirliginin ortami olarak algilamus,
siyasal ve toplumsal olan {izerine kafa yorarak insanlarin sahne {izerindeki oyunculara

0zdeslesmesini kirmaya calisarak Aristocu sisteme karsi ¢ikmistir. Brecht getirdigi
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kuramlar ve oyunlar ile onun zamanina kadar gelen tiyatro anlayisini sarsmis baslt
basina yeni bir tiyatro gelistirmistir. Oyle ki tiyatroyu Brecht dncesi ve Brecht sonrasi
diye ayirmak bile miimkiin olmustur. Onun tiyatro alanindaki diistinceleri ve 6zellikle
“Yabancilastirma” kurami, daha sonraki donemlerde kendini alternatif olarak
tanimlayan bir¢ok tiyatro grubu ve sokak tiyatrosu yapan bir¢ok baska grubu da
etkilemistir. Bu gruplar ¢ogu zaman Brechtyen bir ¢ercevede tiyatro yaptiklarini ifade

etmislerdir.

Brecht, tiyatroda bigimsel oOzelliklere deginmek yerine direk seyirciye
yonelerek onlarin diisiincelerini ve hayal giiglerini uyusturan tiyatro anlayisini hedef
almistir. Brecht, seyirciye celigkileri yansitarak onlarin diistinmelerini, fikir
iiretmelerini ve de elestirel bir gozle bakabilmelerini de istiyordu. Brecht kendi
tiyatro kuramini olusturmadan once tipki Meyerhold gibi dogu toplumlarindaki
tiyatrolar iizerine arastirmalar yapmis, Cin ve Japon tiyatrosunu incelemisti. Brecht,
kendi kuramini gelistirirken Piscator’la birlikte ¢caligmalar yapmis ve de onun Politik
Tiyatro anlayisindan etkilenmistir. Brecht, metafizige karsi cikarak toplumsal ve
siyasal olana yoOnelmistir. Brecht, insani salt psikolojik degil toplumsal bir varlik

olarak ele alir.

Brecht’in oyunlar1 6gretici oyunlar, tiyatrosu da laboratuar tiyatrosudur. Brecht,
seyircisine hazir regeteler sablon 6rnekler vermemekten yanadir. Brecht tiyatrosunu
ornek iizerinde deneyler olarak gormiistiir. Brecht’in oyunlar1 6gretirken 6grenen
oyunlardir. Brecht’in oyunlarinda c¢esitli alanlara isaret edilir, tek tek olaylar
tartigmaya sunulur (Arikan, 2006: 589-599). Brecht bu kapsamda Ogretisel Oyun
Kurami’nt gelistirmistir. Bu 6gretisel oyunlarda bir konu tartismaya acilir, ortaya
konan sorun farkl1 agilardan ve gériislerden ortaya konur ve oynanir. Ornegin 1929 ve
1930 yillar1 arasinda kimi degisikliklerle olusturulan ‘Evet Diyen, Haywr Diyen’ adli
Ogretisel oyunda temel olarak herkes i¢in kabul edilmis ve herkes tarafindan uyulmasi
gereken bir kuralin ya da gelenegin degisen kosullar karsisinda uygulanmasi ve
uygulanmamas1 arasindaki farklar ele alinir ve sonugta geleneklere korii koriine
inanmak ve de uygulamak yerine “ortaya ¢ikan her yeni durumda yeniden diisiinmek”

gerektigi fikrine ulagilir.
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Oyunda, bir kentte insanlar salgin hastalik yliziinden hastadirlar ve de o
kentteki tedavilerle iyilesememektedirler, ¢iinkii hastaliga iyi gelecek ilag heniiz
bilinmemektedir. Bu yiizden insanlar bir arastirma ekibi olusturarak, daglarin
arkasina bagka kentlere giderek, insanlara tedavi ve ila¢ getirmeyi hedeflerler. Ekipte
annesi de hasta olan bir oglan vardir ve bu oglan annesinin tek cocugudur ve de
babas1 &lmiistiir. Bu oglan sarp daglarin iizerinde giderlerken hastalanir. Otekiler de
onu, sadece teker teker, tutunarak gecilebilen dar gegitten tasiyarak gegirmeyi
denerler ama basarili olamazlar. Digerleri onu birakip, bile bile 6liime terk edip
gitmek istemektedirler zaten gelenek de boyle demektedir. Ciinkii insanlar tedavi
beklemektedirler. Gelenege gore hastalanan kisiye onun yliziinden geri doniiliip
doniilmemesini ve orada birakilmaya razi olup olmadigi sorulur, gelenege gore de bu
soru sorulan kisinin “Evet” demesi gerekmektedir. Oyunun temel hikayesi budur ve
bu durum karsisinda 6nce “Evet Diyen” boliimii oynanir ve sonuglar ortaya konur
sonra da “Hayir Diyen” boliimii oynanarak sorun tartisilir ve bir sonuca varilir. “Evet
Diyen” bdliimiinde, oglan 6liime razi1 olur ¢linkii gelenek boyledir, “A diyen B demek

zorundadir”, “Hayir Diyen” boliimiinde oglan razi olmaz ve ‘Hayir’der:

[..] BUYUK KORO, UC OGRENCI: Hayir, dedi. (Oglan’a) Neden gelenege uygun
cevap vermedin? A diyen, B demek zorundadir. Zamaninda sana, yolculukta basina
gelebilecek her seye razi olup olmadigin soruldugunda evet demistin.

OGLAN: O zaman verdigim cevap yanlist;, ama sizin sorunuz daha da yanlisti. A
diyen, B demek zorunda degildir. A’nin yanlis oldugunun ayirdina varabilir.
Anneme ila¢ almak istiyordum ama simdi kendim hastalandim, ona ilag gotlirmem
olanaksiz. Ve ortaya ¢ikan yeni duruma uygun olarak derhal geri donmek istiyorum.
Sizden de geri donmenizi, beni eve gotiirmenizi rica ediyorum. Ogrenmeniz
(tedaviyi) biraz bekleyebilir. Eger 6te yandan Ggrenilecek bir sey varsa —ki var
oldugunu umuyorum- bu, ancak i¢inde bulundugumuz durumda geri donmemiz
gerektigidir. Biiyiik gelenege gelince, bana hi¢ de mantikli gelmiyor. Onun yerine
hemen uygulamaya koymamiz gereken, yeni bir biiylik gelenege ihtiyacimiz var; o
da, her yeni durum karsisinda yeniden diisiinmek gelenegi olmalidir. [...]

UC OGRENCI: O zaman geri déniiyoruz; higbir alay ve kiifiir bizi mantikl1 olani
yapmaktan ve higbir eski gelenek bizi dogru diisiinmekten alikoymasin [...] (Brecht,
1997: 217-218).
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Brecht’in Politik Tiyatro anlayisinda, egitsel oyunlarda, egitsel amag
eylemciligin 6niline gegcmekteydi. Onun amaci elestiren, arastiran ve de degistiren bir
tiyatroydu. Seyirciyi sasirtarak, sarsarak toplumun degisime yatkin oldugunu
gostermek istiyordu. Brecht, bunu kuskusuz eski tiyatronun bi¢imi ve de anlayisiyla
gerceklestiremezdi. Bu ylizden dramatik tiyatronun karsisinda Epik Tiyatroyu
gelistirdi. Bunun yaninda Brecht, tiyatronun en onemli islevlerinden biri olarak da
eglendirme islevini goriir. Ne anlatilirsa anlatilsin izlenebilirligi gézden kagirmamak
gerektigini vurgulayarak, sahnenin bir ahlak panayirina doniistiiriilmemesi gerektigini

sOyler.

Epik tiyatro kaliplasmis deger yargilarinin karsisinda durur ve onlar1 tekrarlayip
durmaz. Insanin degisebilecegine ve de ¢evresini degistirebilecegine inanir.
Seyircisinden de elestirip, diisiiniip, degistirmesini ister. Bunun i¢in de seyircinin
hipnotik durumdan kurtulmasi ve de 6zdeslesmenin kirilmas: gerekir. Brecht, sahne
ile seyirci arasindaki 6zdeslesmeyi kirmak icin ‘Yabancilastirma’ anlayisini ortaya
atar. Aslinda onun seyirci diye tanimladig: salt tiyatro oyununu izlemeye gelmis
insanlar degildir. Cilinkii insanlar zaten toplumsal yasam igerisinde tam bir hipnotik
durumda bulunmaktadirlar. Dolayisiyla bu insanlar  diistinememektedirler,
tartisamamaktirlar, eyleme gecememektedirler ve de kendilerini doniisiimi
saglayabilecek bireyler olarak gormemektedirler. O yiizden bu hipnotik durumun
kirilmas1 ve de cgeliskilerin ortaya cikartilip, olaylarin arkasinda yatan sebeplerin
gosterilmesi gerekmektedir (bu konu ileriki boliimlerde daha ayrintili bir sekilde ele

aliacaktir).

Ona gore birey, tamamlanmis, bilimle anlasilabilen, hareketleri ve
diisiincelerinde tutarlilik olan piir bir karakter olamaz. Insan, geliskileriyle olusan ve
icerisinde bu celigkilerin sancilarin1 yasayan biridir. Boyle bir insanin eylemleri de
mutlaka g¢eliskili olmak zorunda olacaktir. Brecht’in tiyatrodaki bu gorisleri

kendisinden sonra gelen bir¢ok secenek tiyatroyu da etkilemistir.
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1.3. Sanat Ve Devrim: Sokak Tiyatrosunun Ilk Bicimleri Ajit-Prop Isci

Tiyatrolar

1917°den sonra gelismeye baslayan Politik Tiyatro’nun temelinde ii¢ Oge

karsimiza ¢ikmaktadir. Aziz Calislar bunlart sdyle agiklamaktadir:

“1) Halk tiyatrosu oyun geleneklerinin (Commedia dell’arte, panayir tiyatrosu, sirk,
revil tiyatrosu) yalin tiyatro araglarini alip kullanmak ve onlardan dogrudan sdyleyis
bigimleri ile izleyiciyle ¢ok yakindan bir iletisim kurdurtan bi¢imler gelistirmek,
ama ayni zamanda &gretici ya da uyarisal 6geleri anlik tiyatro sakalariyla, duru
komigiyle, curcuna ve coskulanimla baglanti icinde vermek.

2) (...) Teknik araglarin (radyo, projektor, film) tiyatro ¢alismalarinda bir biitiinliik
olusturmasi, fiitiirist ve konstriiktivist deneysel tiyatronun sahne teknigi alaninda
yaptig1 kazanimlarin benimsenmesi.

3) Sonug olarak, siyasal tiyatro Oncelikle goreneksel yazin tiyatrosu igerisindeki
gelismelerle belirlendi. Bunlar bir kere, natiiralizmden bu yana epiklestirme kavrami
ad1 altinda, dramanin bigimini degistiren dramaturgideki yapisal degisikliklerdi; bu
gelismeler, gilincel sorunlarin konu edilmesini, ¢ogunlukla da zamanin vurucu
sorunlarinin dramaya girmesini saglamis ve giincel oyun ya da tezli oyun ad1 verilen

tiirlerin dogmasina yol agmistir” (Caliglar, 1993: 154).

Politik tiyatro temelde bu 6gelerden gelisirken, farkli bigimlerin ortaya ¢iktigini
gormekteyiz. Temelde is¢i sinifina yonelerek onlar1 uyarmayr ve de harekete
gecirmeyi amaglayan ‘Sokak Tiyatrolari” (is¢i ya da ajit-prop topluluklar da
denebilir); Brecht’in ‘Epik, Diyalektik Tiyatrosu’; Piscator’un ‘Belgesel Tiyatrosu’;
ozellikle Stalin doneminde baslayan ‘Toplumcu Gergekgilik’, politik tiyatronun farkl

bicimlerini olusturuyordu.

Bunlarin igerisinde o donemde ortaya ¢ikan Sokak Tiyatrosu’nun digerlerinden
farkli bir yerde durdugunu soyleyebiliriz. Ciinkii amag: seyirciyi harekete gecirmek,
onlar1 uyarmak, eyleme yonlendirmek ve bunun sonucunda da Proletarya arasinda
birlik olusturmak ve Sosyalizm’e yoOnlendirmekti. Ayni zamanda, sokak tiyatrosu
yapan bu gruplar 1920’lerde tiyatronun salt Burjuva yasantisini aktaran bir sanat dali
haline dontigerek salonlara kapatildigini vurgulayarak, tiyatroyu tekrar siradan

insaninda  ulasabilecegi bir etkinlik haline doniistirmek istemelerinden
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kaynaklandigini sdyleyebiliriz. Kuskusuz bu diisiinceleriyle Piscator’un ve Brecht’in

diistincelerini temellendirdiklerini syleyebiliriz.

Sokak tiyatrosu Weimar Cumhuriyeti’ndeki is¢i ve dgrencilerin gosterilerinde
degisik topluluklar ve degisik tiyatral bi¢imlerle zenginlesmistir. Weimar’daki ilk
sokak tiyatrosu topluluklari: Kizil Ses (Das Rote Sprachorh), Gen¢ Muhafiz (Die
Junge Garde), Kizil Fareler (Die Roten Ratten), Ekim Tiyatrosu (Theater Octeber),
Blaueblosen (Mavi Tulum) gibi topluluklardir. Bu gruplarin yaninda birgok farkli

sokak tiyatrosu grubu da vardir.

Sokak tiyatrosu Weimar Cumhuriyeti’ndeki is¢i ve Ogrencilerin gosterilerinde
degisik topluluklar ve degisik tiyatral bi¢imlerde zenginlesmistir. (...) sokak
tiyatrosu yapan topluluklarin yasamin i¢inde herhangi bir anda ortaya ¢ikarak ya da
miting ve yliriiylislerde gosteriler yaptiklart biliniyor. Bu gosterilerde dénemin
hareketliligine ve beklentilerine uygun bir bi¢imde ajitatif (kigkirtici) olamn,
gosterinin gorsel estetiginin Oniine gectigini sdyleyebiliriz (Akt: Celenk, 1992: 32;
Stenzaly, 1986: 816).

1920 yilinda Erwin Piscator yonetiminde Berlin’de Proleter Tiyatro kurulmus
ve bu tiyatronun ¢cogunlugu da is¢i oyunculardan olusturulmustu. Bu topluluk bir¢cok
farkli oyun ¢ikartmisti. 1922 yilindan sonra ise Alman Komiinist Partisi (KPD),
‘Biiyiik Berlin Merkezi Sozlii Korosu’nu kurarak, sozlii koroyla Kitle pandomim
gosterileri diizenlemistir. 1924’°den sonraki siiregte ise KPD ve diger orgiitler kitle
calismalarina yonelmeye basladilar. Ortaya ¢ikan Proleter oyun ekipleri ve is¢i
kabareleri daha c¢ok ajit-prop topluluklara doniigmeye basladilar. Bu donemde is¢i
tiyatrolar1 profesyonel oyuncular ve sanat¢ilarla da calismalar yliriitmeye baglamisti.
Daha sonra bu gruplar, var olan Is¢i Tiyatrolar: Birligi’nin ele gegirilmesi ve Sovyet
‘Mavi Gomlekler’ ekibinin Almanya turnesinden sonra is¢i tiyatrolarinin uluslar arasi

birlesme ve orgiitlenmesi de baglamis oldu.

Proleter oyuncu topluluklari, devrimei is¢i hareketini desteklemenin yolundaydilar
artik, ayn1 zamanda sanatsal ajitasyonun da yer aldig1 biiyiikk kitle gosterileri
diizenliyorlardi. Uluslararast Is¢i Yardimlasmasi (IAH) orgiitiiniin diizenledigi

politik hiciv aksamlari, proleter reviiller ve kizil senlikler, Lenin-Liebknecht-
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Luxemburg anmalar1 ve proletaryanin diger anma giinlerindeki kutlamalari, Kizil
Cephe- Miicadele Birligi ve devrimci genglik oOrgiitlerinin miisterek programlari,
ayrica c¢cok sayida kampanya ve secim miicadelelerinde diizenlenen ajitasyon
programlari, bu donemde proleter oyuncu gruplarinin ¢ogunlukta olan ve tutulan

eylemleri arasindaydi (Kammrad, Scheck, 1978: 28).

1924 ve 1925’te yonetmenligini Piscator’un yaptigi reviilerin binlerce kisiye
gosterilmesinden sonra birgok farkli grup olustu. Bunlardan biri de Alman ajit-prop
topluluklarinin en 6nde gelenlerinden olan Kizil Ses’tir. Bundan sonraki siiregte ise
Kizil Roketler (Berlin), Perginciler (Hamburg), Sol Birlikler (Berlin), Sol Safta
(Hannover), Kizil Gomlekler (Berlin) gibi gruplar ortaya ¢ikiyordu. 1928’in 11-12
Agustosunda ise Alman Komiinist Genglik Dernegi (KJVD), tilke ¢apinda ilk tiyatro
topluluklar1 konferansin1 diizenleyerek ajitprop topluluklari bir araya getirmisti.
1929’1a 1933 yillart arasindaki bu gruplarin sayisi ise 400’1 astyordu. 1933 yilinda
Nazi’lerin iktidar1 ele gegirmesiyle bu tiyatrolar yasaklanarak, sansiirlenerek,

tutuklanarak ve haklarinda davalar agilarak ortadan kaldirilmislardir.

Tiim diinyay1 kasip kavuran ekonomik buhranin yasandigi 1930’lu yillarin baginda
Mavi oOnliik topluluklari devrim igin kigkirtma yapiyor ve endiistrilesmis Bati’da
komiinizm propagandasi yapiyorlardi. Ingilizcede, Mavi Onliik topluluklarinin
gosterilerine, Ajitasyon ve Propaganda yapilan kisa oyunlar oldugu igin “ajit-prop”
denilmeye baslandi. Ajit-prop tiyatro genellikle sinif c¢atismasi durumlarinda
basmakalip karakterler ve is¢iler korosundan olusuyordu. Kalin tavirlar, biiyiik
sarkilar ve tablolar, amblem aksesuarlar ve kostiimler kullanilarak ¢ogu ajit-prop
parga ¢cogunlukla amator isci tiyatrolari tarafindan sendika salonlarinda ve grevlerde
oynanmak i¢in yazilmisti. Amatér Mavi Onliik ajit-prop tiyatrolar, Birlesik
Devletler, Kanada, Ingiltere, Fransa, Isvec ve Avusturya’da kurulmaya baslandi.
Almanya, Nazilerin topluluklar1 kapatmaya basladiklar1 1933 yilina kadar bu tiir

tiyatrolarin onciiliigiinii yapti (Adnan Cevik, Tiyatro Tarihi ders notlar1: 5)

Goriildigi gibi sokak tiyatrosu ilk ortaya ¢iktifinda, o donemin toplumsal ve
de siyasal kosullarinin da bir sonucu olarak ajitatif bir ¢er¢cevede hareket eden, daha
cok sozlerin agirlikta oldugu, estetigin geri plana itildigi, nasil sdylendiginin degil ne
sOylendiginin onemli oldugu bir cercevede ortaya ¢ikmistir. Oysa daha sonraki

siirecte bu topluluklar anlatimi gelistirmek icin sahne estetiginin ne kadar onemli
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oldugunu goriip sahne estetigini ve oyunculugunu gelistirmek icin bircok atdlye
calismasi gerceklestirmislerdir. Bu gruplarda politik okumalarin ve egitimlerin
yaninda zamanla anlatimin ¢esitlenebilmesi i¢in ¢aligmalar yiiriitiilmeye baslanmaisti.

Ornegin Kizil Ses grubunun ¢alismalar1 su sekildeydi:

(Topluluk) Haziranda Kizil Cephe- Miicadele- Birligi’nin bazi gosterilerini
diizenledikten sonra, birka¢ ay kendini yogun bigimde egitime ve yeni programlarin
hazirlanmasina vermeyi kararlagtirdi. Bu egitim calismasi ya da o zaman verilen
ismiyle toplulugun hazirlanmasi (training), 1928’in Haziranindan Kasimina kadar
stirdii. Bu siire i¢inde topluluk giiniin politik olaylar: iizerinde ekip ¢aligmasina
verdi. Marksizm- Leninizm yoniinde bilimsel alanda kendini egitim ve ideolojik,
sanatsal, tiyatral ve Orgiitsel bakimlardan yeni programlarinin tam hazirligina
yogunlasti. Malzeme segimine toplulugun tiim iiyeleri katiliyordu. Sahnelerin ¢ogu
kolektif caligma ile olusuyordu. Araliksiz ve yogun provalara gecildi. Her bir kisiden
tam disiplin isteniyordu. Bu hazirlik donemi sonunda topluluk, amatérce acemi
oyunculuktan kendini kurtarmak icin, hareket tekniginin esaslarini edinip, sahne
dilinin ve konusmasmin olanaklarina hakim olmay1 basardi. Toplulugun teknik

donanimu gelistirildi (Kammrad, Scheck, 1978: 58).

Boylece topluluklar, yavas yavas ne anlatildiginin yani sira nasil anlattiginin da
tiyatral agidan ne kadar onemli oldugunu anlamaya basladilar ve bu anlatim
tekniklerini gelistirebilmek i¢in de politik okumalarin yani sira beden estetigine
yonelik calismalar da gerceklestirmeye basladilar. Hareket teknigi ve konusma
teknigi daha ¢ok oynanacak oyunun somut pratigine gore belirleniyordu. Bu gruplar
genelde kolektif caligmanin hakim oldugu gruplardi. Kostiim, dekor ve aksesuarlari
hep birlikte hazirliyorlar ve bu yiizden de oyuncularindan tam bir disiplin istiyorlardi.
Bunun yaninda oyun metinlerinin hazirlanmasi da birlikte gerceklestiriliyordu. Bazen
metinler, gruplar arasinda alimip verilebiliyordu. Hazirlanilan oyunlar isgi
mahallelerinde, grevlerde, secimlerde, fabrikalarda sergileniyordu. Bazen giinde 7-8
oyun oynayan gruplarin her yere gotiirlilebilen pratik dekor ve kostiimlere
gereksinimleri vardi. Bu yiizden daha ¢ok Meyerhold un kullandig1 gibi ¢cagrisimlara
dayali daha basit gerecler kullaniliyordu. Bu gruplar oyun sirasinda polislerin de
miidahale edebileceklerini gordiikleri i¢cin ¢abuk toplanip kagilabilecek ve diger bir

yerde cabucak kurulup oynanabilecek bir dekora gereksinimleri vardi. Bu yiizden
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¢ogu oyunda da dekor yok denecek kadar az oluyordu ve sdyleyeceklerini daha net ve

anlasilir bir sekilde soylemeleri gerekiyordu.

Bu gruplar salt ajitasyon ya da propaganda yapmiyorlar ayni1 zamanda o donem
iktidarda olan Sosyal Demokrat Parti’nin de politikalarini elestirip, alaya aliyorlar ve
giilmeceyi, dansi ve kabareyi kullaniyorlardi. Bu yiizden iisluplarinin sadece sert ve

slogana dayal1 olduklarini sdyleyemeyiz. Ornegin:

“SPD bir se¢im propagandasinda otomobillerden, halka, iizerlerinde ‘SPD’ ye oy
verin’ yazili kiiciik sabunlar dagittiydi. Sonra da gidip mecliste ‘A’ zirhli
kruvazoriiniin yapilmast i¢in kredi verilmesi lehinde oy kullandi. Oysa daha 6nce
ayni seye karst ‘Zirhli kruvazore degil ¢ocuklarimizin yiyecegine sloganiyla genis
bir kampanya yiiriitmiistii. iste onlarin son sabun parcalar1 daha dagitilmamist: ki,
ajitprop topluluklarin bunu alaya alan sarkilart her yerde duyulmaya basland: bile.
[-]

Kardeslerimizi diisiindiik, diistindiik de iste

Sabunlar dagittik se¢im kampanyasinda.

Gene dagitiriz bir daha ki sefere

Karsiliksiz degil nasil olsa.

Sabun kopiirtiiyoruz sabun

Sabunluyoruz giizelce

Ellerimizin kan1 kiri gidiyor sabunla [...]” (Kammrad, Scheck, 1978: 170-171)

Almanya 1930’lu yillarda Mavi Onliik tiyatrolarinin basini cekerken ayni
tarthlerde Cin’de Japon emperyalizmini protesto eden birka¢ komdiinist topluluk
kurulmustu. Bu topluluklar Sovyet 6rneginden hareketle Japon istilas1 altindaki kirsal
kesimde ve kdylerde halkin dikkatini cekmeyi bagardi ve tipki Sovyetler Birligindeki
gibi bu tiyatrolar da Canli Gazete yontemini kullanarak halki emperyalizme karsi
bilinglendirip miicadeleye c¢agirmada ve Japonlara karsi Yurtsever destegin

arttiritlmasinda kullanildi.

Ulkenin Komiinistler tarafindan kontrol edilen bdlgelerinde, Cinli sanatcilar Jingxi
ve eski bir piring yetistirme sarkisi olan Yangee kaynagmasindan yeni bir bigim
gelistirdi. Davul, fliit ve diger enstriimanlarin esliginde 20-30 danscinin yer aldig1
Yangee oyunlar1 basitce koylillerin bozuk sosyal uygulamalar ve kdy etigini

tartismalarini igerdi ve soru cevap yapisyla sahnelendi. 1929 Komiinist zaferden



31

sonra da desteklenen bu oyunlar yeni bir tiire doniistii ve Mao Zedung’un kolektif
miicadele yoluyla diren¢ ideolojisini hem igerip hem de propagandasini yapti.
Ornegin ulusal bir gosteri olan ‘Dogu Kizildir’ da binden fazla oyuncu yer aldi

(Adnan Cevik, Tiyatro Tarihi ders notlar1:6).

Gortildiigii gibi Rusya’da 6zellikle devrimden sonra dogup gelismeye baslayan
ajitatif sokak tiyatrosu hareketi yalnizca Almanya, Amerika ve Avrupa llkeleriyle
sinirl1 kalmayip o6zellikle Dogu’da emperyalizme karsi savasimda ve milli bir
biitiinliik olusturup halki harekete gecirmede bir arag olarak kullanilmigti. Bu hareket,
1960’lara gelindiginde ise Ozellikle Amerika’da baslayip yayilan Alternatif ve
Ozgiirliikgii tiyatro hareketi igin zemin hazirlamis ve 1968’lerin politik ve bireysel

baskaldirisinda yeniden sekillenmeye baglamistir.

1.4. 1960’larda Secenek Tiyatrosu Arayislar1 Ve Sokak Tiyatrosunun Yeni

Bicimleri

1920’lerde Almanya’da baslayan sokak tiyatrosu 6zellikle 1960’11 yillarda yeni
bi¢cimlerde ortaya ¢ikmaya baslamistir. Bu donemde Avrupa’da ve Amerika’da birgok
grup ortaya cikarken bunlardan bir¢ogu kalici olmayip, sokak tiyatrosunun
estetiginin gelismesinde ¢ok fazla katkilar1 olmayan gruplardi. Yeni ortaya ¢ikmaya
baslayan bir¢ok grup ise sokak tiyatrosunun estetiginin gelismesine 6nemli katkilar
olmus ve de secenek tiyatro anlayiglarinin ortaya ¢ikmasi bakimindan dénemlerinin
tiyatral anlayislarina elestirel bir sekilde yaklasarak yeni formlar gelistirmislerdir.
Kuskusuz bu gelisimi saglamada 1960’larda Amerika’da ortaya ¢ikan alternatif
tiyatro gruplarinin paylar1 ¢ok biiyiiktiir. Bu donemde ortaya ¢ikan gruplar temelde
politik bir alandan beslenseler ve protestoya dayali 6zlerini devam ettirseler de
tiyatral anlatim tarzlarin1 gelistirebilmis, salt ajitasyonun ya da propagandanin digina
cikarak toplumsal olanin yaninda bireysel olani da politik bir c¢ergcevede tartigma

konusu haline doniistiirebilmislerdir.

Bu yeni alternatif tiyatro anlayisi, vatandaslik haklari, 6zgiir konusma, hippilik,
niikleer silah ve Vietnam savasi karsitligi, ekoloji dengesi, feminizm, escinsellik gibi,

cesitli toplumsal hareketlere bas koyduklar1 gibi, tiyatroyu degismezligi, alisila
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gelmis estetigi, politikasi, calisma yontemleri ve teknikleriyle kabul eden egemen

burjuva tiyatro anlayisina da karsiydilar (Nutku, 2002: 284).

O donemde Amerika’da tiyatral alanda ozellikle Broadway’in miizikalleri,
tiyatrolar1 ve oyunlart daha ¢ok gorsel olani 6ne ¢ikartarak sadece eglenceye yonelik
sovlar sergiliyorlardi. Bu pahali, gorsel sovlarin hitap ettigi kesim ise ¢ok kiigiik bir
azinliktt. Cilinkii o donemin seyircileri savas karsitlarindan, siyahlardan,
feministlerden, hippilerden vb. olusan temelde toplumsal degisimi isteyen gruplardi.
Bu yiizden bu donemde ortaya ¢ikan alternatif tiyatro gruplarmin yonelimleri de bu
yonde olmuslardir. Kar amagh ticari tiyatronun tersine, alternatif tiyatronun

sanatgilari, kendileri ve seyircileri i¢in tiyatro yasamini gelistirmeyi hedeflediler.

Bu donemde gelismeye baslayan alternatif tiyatro ve sokak tiyatrosu anlayislari,
sokak tiyatrosunun ilk bi¢cimlerinden farkli olarak kendini ifade etmelerinin en etkin
araci olarak gorselligi kullandilar. Bu yilizden oyun metninin disinda doga¢lamaya da
Oonem verip, oyun yonetmenin ya da yazarmin ayri1 oldugu uzmanlagsmis bireylerden
degil kolektif ¢alismaya dayali bireylerden olusuyorlardi. Konularin1 da daha g¢ok
seyircilerini ilgilendiren, onlarin yasantilarinda bir anlami olan konulardan segmeye
calisiyorlardi ve isledikleri konular1 elestirel bir acidan seyircinin Oniine sunma
gayreti icerisine giriyorlardi. Gorselligi ise seyircileri etkileyip, biiylilemekten ¢ok,
onlarin dikkatlerini ¢ekebilmek ve anlatimi1 kuvvetlendirmek i¢in kullaniyorlardi. Bu
gorsellik icerisinde biiyliyli kirmak i¢in tipki Brecht’in vurguladigi gibi seyircinin

kendisini seyirci olarak algilamasi 6nemli olmaktaydi.

Tiyatro yoluyla, bireysel ve toplumsal degisime katkisi olacagini savunan alternatif
tiyatronun temsilcileri, yanilsama tiyatrosunu, toplumdaki din kurumlar1 gibi
diistinmeyi engelleyen bir uyusturucu olarak goriiyorlards; ¢iinki her ikisi de gergek
diinyanin varligindan ve toplum sorunlarindan kaginmaktaydi. Oyleyse ilk yapilacak
is, oyuncuyu o6n plana c¢ikarmakti. Bunun i¢in de oyuncunun seyirciyle iletigim
kurmasini saglayacak yeni bir estetik ve teknik gerekliydi. Bu da, gorselligi 6ne

cikartan teknikti (Nutku, 2002: 286-287).

Dolayisiyla  ajit-prop tiyatrolarda igerigin engellenmemesi i¢in One

cikartilmayan gorsellik, 6zellikle gorselligin 6nem kazanmaya basladig1 bir donemde
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ise seyirciyle bir bag olusturup, anlatimin desteklenmesi igin kullanilmaya
baglanmigtir. Ayrica gorselligin bu derece One c¢ikartilmasinin bir nedeni de bu
tiyatrolarin evrensel bir dili yakalamak istemeleri ve odak noktanin oyuncunun kisisel
yaratimi ve Ozglrliigli oldugu i¢in hareket ve sesle desteklenen bu yaratimlarin

gorsellikle ortaya ¢ikartilmasidir.

Bu ortaya ¢ikan yeni tiyatro hareketi kapitalist- burjuva diinyasinin, toplumsali,
siyasal olan1 ve sanati algilayis bi¢imlerine kars1 ¢ikarak, Broadway’in ticari, yapay
eglence tiyatrosunun karsisinda yer almis; siyasal bir alandan beslenmis; toplumsalin
degisebilirligine vurgu yaparak, tiyatroyu bu doniisiime katki saglayan yollardan biri
olarak algilamis; yeni yontemler, tiyatral anlayislar ve seyirciyle oyuncu ikiligini
ortadan kaldirmaya yonelik yeni calismalar getirmeyi hedefleyen deneysel tiyatro

anlayis1 ortaya koymuslardir.

Yeni tiyatronun tavrini ve niteligini agiklayan ilk oyunlar arasinda, Open Theatre’in
kolektif ¢aligsmalari sonucu, Megan Terry’nin Vietnam Savasina karsi keskin bir
saldir1 rock-opera bigiminde 1966’da yazdig1 Viet-Rock, librettist Arnold Weinstein
ile besteci William Bolcom’un ayni yil yazdiklari, neseli bir taglama olan ve ilk
sayfada ‘oyuncular i¢in komik opera’ ibaresi bulunan Dynamite Tonite (Bu Gece
Dinamit), Barbara Garson’un Amerikan siyasetini Macbeth parodisiyle acimasiz bir

bicimde elestiren Macbird’ii sayabiliriz (Nutku, 2002: 289).

Bu dénemde ortaya cikip alternatif tiyatro hareketi icinde gelisen ve genellikle
sokak tiyatrosu yapan bu gruplar sOyledir: Living Theatra, Open Theatre, San
Francisco Mime Troupe, ElI Theatre Compesinio, Performance Group, Bread And
Puppet Theatre, Snake Theatre. Bu gruplardan kisaca s6z etmek sokak tiyatrosunun
gelisen bicimlerini kavramak ve ondan sonra gelen birgok grubu etkilemesi

bakimindan 6nemlidir.
1.4.1. Living Theatre
“Off-off Broadway tiyatrosunun baslica temsilcisi olan Julian Beck, 1960’larda

patlayan deneysel tiyatronun peygamberi haline gelmistir. Bedensel anlatimi 6ne

cikaran kolektif dogaclama tiyatrosunun ve sokak tiyatrosunun oldugu kadar,
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protesto tiyatrosunun da baslica bir uygulayimcisi olan Beck, anarsik-pasifist bir
tiyatroya yonelerek, siyasal koktencilik ile estetik koktenciligi birlestirmeye
caligmistir. Deneyci tiyatroyu degisen bir toplum imgesinin karsiligi olarak
uygulamaya sokmus, baslicalikla da siddet ve savas yoluyla yasami kaosa ¢eviren
siyasal iktidara (ABD) kars1 bir tiyatro eylemi yaratmaya ¢alismistir. Sonugta, yasam
ile sanat arasindaki ayrimi kaldirmaya yonelik ¢aligmalariyla, Beck, basli basina bir

ekol olusturmustur” (Calislar, 1993: 353).

fIk baslarda Broadway’in eglence kiiltiirine dayali sovlarma karsi ¢ikarak
kiiglik Cafelerde baslayan Off-Off Brodway hareketi daha ¢ok deneysel alana
yoneldi. Brodway’in eglence anlayisina alternatif olarak gelisen bu hareket i¢indeki
gruplar daha sonra kiiclik salonlarda ya da apartmanlarin bodrum katlarinda salonlar
acarak ABD’de deneysel ve alternatif tiyatronun ve sokak tiyatrosunun gelismesini
sagladilar. “Altmish yillara gelindiginde, Off-Off Boadway, estetik ve politik agidan
NewYork’un dogal sahneleme arenasi haline geldi. Bu arenada ¢ok sayida siyahi
sanat¢1 toplulugu da yer aliyordu. Escinseller de kendilerinin ne kadar normal
olduklarinmi kanitlamak i¢in degisik psikolojik oyunlar oynamaya basladilar. Bagkan
Nixon zamaninda agilan Vietnam savasi, sanat¢ilar1 daha da 6z elestirel bir platforma
getirdi. Kendi yaptiklarim1 da elestirmeye baslayan sanatcilar, Antonin Artaud’un
diisiinceleriyle ilgilenmeye basladilar. Artaud 6ziimsendikten sonra bu kez yine iki
Avrupali tiyatro adaminin, Bertolt Brecht ve Jery Grotowski’nin g¢ekim alanina
girdiler. Ve yeni kusagmn tiyatrosu i¢in Brecht, Artaud ve Gratowski
vazgecilemeyecek rehberler oldular. Boylece, alternatif Amerikan topluluklar1 yasam

bulmaya basladi (Nutku, 2002: 283).

Bu alternatif tiyatro gruplarinin en basinda Living Theatre gelmektedir.
1951°den itibaren Avrupa tiyatrosunun ilgisini iizerine ¢eken bu grubun temel 6zelligi
siddeti ve erotizmi, diizenin deger yargilarin1 yitkmak adina 6ne ¢ikarmasidir. Julian
Beck ve esi Judith Malina ile birlikte ortaya attigi bu yeni tiyatro gorlisiini
kanitlamak adina tiim olanaksizliklara karsi tiyatro yapmaya ¢alisirlar (Celenk, 1992:
36). Beckler bu goriislerini gergeklestirmek i¢in Oncelikle apartman dairelerini

kiralayip insanlara {icretsiz olarak tiyatro izlettirmeyi isterler ama agtiklar1 salonlar
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polis tarafindan ¢esitli bahanelerle kapatilir. Bu siirecte bir¢ok bodrum kati ya da
tavan arasindan kovulurlar. 1959°dan 1963’e kadar, 14. Caddedeki Living Theatre,
oyunlar disinda, siir geceleri, filmler, danslar, tek kisilik sovlar, konferanslar,
pazartesi geceleri kisa oyunlari, ‘Diinya Baris1 i¢in Genel Grev’ gosterileriyle New
York’un oOncii politik kiiltiir merkezi oldu. 1961 ve 1962 yaz aylarinda topluluk,
Avrupa turnelerine ¢ikti. New York’ta ve turnelerde birgok 6diil aldi (Nutku, 2002:
284).

Bundan sonra hazine, 20.000 dolarlik vergi borcu oldugu gerekgesiyle grubu
binalarindan ¢ikarmak istedi ve bunun iizerine topluluk da oturma eylemi yapmaya
basladi. Fakat bir oyunlarindan sonra oyuncular ve seyirciler tutuklandi ve Beckler iki
ay hapse mahkum oldular. Beckler cezalarini ¢ektikten sonra Avrupa’ya yerlestiler.
Zaman zaman Avrupa’nin farkli yerlerinde oyunlar oynayan grup son olarak
ftalya’nin Roma kentine yerlesti, iilkenin dért bir tarafinda ve Avrupa’nin birgok

iilkesinde oyunlar oynadilar.

Beckler, Living Theatre’in Amerika turnesi sirasinda, kendi devrim anlayislarini
iletebilmek icin entelektiiel burjuva seyirciler degil, sokaklarda oynayarak sade
vatandasa yonelmenin daha dogru olacagin ilk kez bilincine vardilar. 1970 yilinda
Avrupa’ya dondiiklerinde, bundan boyle artik tiyatro binalarinda degil, acik havada,
her yerde temsil vereceklerini ve kurumlagmanin degisimi dondurmasindan ve
kaliplar1 getirmesinden dolayr kurumlagmaya da karsi olduklarimi belirttiler. Sokak
tiyatrosu yaparak mevcut ekonomik sistemden kendilerini kurtarip 6zgiirleseceklerdi
(Nutku, 2002: 292).

Julian Beck ve esi Judith Malina, Amerika turnesinde edindikleri
deneyimlerden yola ¢ikarak salonlarda oynamanin kendi anlayislarini kisitlayacagi ve
insanlara ulasamayacagi gerekgesiyle artik sahnelerini sokaklarda kuruyorlardi.
Sokak oyunlar1 gittikleri ¢ogu yerde polis tarafindan engelleniyordu. Brezilya
turneleri sirasinda oynadiklari oyunlar yasaklanmasin diye, oyunlar, konugma
olmayan, hareket, ses ve jestlerden olusan bir anlatim tarziyla sahneleniyordu. Artik
oyunlarint her yerde oOzellikle yoksul mahallelerinde, fabrikalarda, gecekondu

mabhallelerinde oynamaya baslamislardi.
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1974 yilina dogru, Living Theatre, Pitssburg’da tiyatro yapmalari i¢cin Melon
Vakfi'nin verdigi o6denekle, komiir, demir-gelik, dokiim iscileri ve aileleriyle
caligmaya bagladi. Tiim caligmalarinda is¢ilerin dikkatini onlarin durumlar1 {izerinde
odaklayarak, toplumsal, siyasal ve ekonomik degisim iizerine tartisma agmaya
yoneldiler (Nutku, 2002: 293). Onlarin iscilerle ve yoksul insanlarla sokaklarda,
fabrikalarda yaptigi bu calismalar toplulugun bakisinda da bir takim degismelerin
olmasini sagladi. Ciinkii daha 6nceki ¢alismalarinda siddet ve erotizm gibi 6geleri,
insanlar1 sasirtmak ve diizenin 6n gordiigii fikirleri kirmak adina sahnede kullanilarak
-Cennet Bugilin (Paradise Now) adli oyunlarinda oldugu gibi- seyircileri rahatsiz
ederek, onlara iistten bir bakisla yaklasmak yerine daha uzlagimci ve seyircilerin de
katilimin1 hedefleyen, kisiselligin yerine toplumsal olanin tartisilmasinin daha agir

bastig1 bir yonelim igerisine girdiler.

Herkesin oyuncu olabilecegini savunan grup, oyuncu ile seyirci arasindaki
ayrimi da kirabilmek i¢in oyun sirasinda seyircilerle birlikte dogaclamalar da
gerceklestirmislerdir. Ne oyuncular sahneye, ne de seyirciler salona mahkum
edilmislerdir. Beden ve ses genellikle disavurumcu bir anlayis i¢inde kullanilmastir.
Oyuncular bedenleri ve sesleriyle gerekli sahne efektlerini yaratmiglardir. Ozgiir
yaratimi engellememek icinde genellikle 6zel bir egitim g¢aligmasi yapmiyorlardi.
Insanlar1 kisitlayan her tiirlii otoriter anlayisa karsi ¢ikan grup, egitim galismalarini
yaraticiligr dldiirecegi ve siirlandiracagi gerekgesiyle yapmiyordu. Onlarin amaglari
toplumsal devrime katki saglamakti onlara gore katki, siddete dayanmayan, anarsist
eylemlerle gergeklestirilecektir. Onun igin bu toplulugun mesaji, SEVGI ve

SEVKAT’tir. Bunlardan bagkas1 ihanettir (Nutku, 2002: 294).

[k oyunlarinda bireysel 6zgiirlesmeye yonelik bir cikis sergileyen grup daha
¢ok o donemin ahlak anlayigsina karsi ¢ikarak Artaud’un vahset tiyatrosu olarak
nitelendirdigi tiyatro anlayisindan esinlenerek Artaud’un hayal giicliyle yaratilabilen
dehsetinin yerine, ger¢ek dehseti koyuyorlar ve bunu da sahneye aktariyorlardi.
Ornegin Paradise Now’in baslangicinda oyuncular, izleyicilerin arasma karisiyor,
kiskirtic1 sozlerle onlar1 sahneye, birlikte ‘ot” icmeye ya da sevismeye cagirtyorlardi

(Candan, 1997: 186). Yazili bir metin olmaksizin oyuncular giinlik kiyafetleriyle,
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dekor, kostim olmaksizin kimi zaman da ¢iplak bir sekilde sahneye c¢ikip,
dogaclamalara dayali oyunlar sergiliyorlardi. Bunu yaparken de seyirciyle
biitiinlesmek ve onlarin katilimini1 saglamak en dnde gelen amaglarindan birisiydi.
1970’lerde ise topluluk, toplumcu bir ¢izgiye yonelerek sokak tiyatrosu anlayisini
gelistirmeye baglamistir. Amerika’da, Brezilya’da, Avrupa’nin bir¢ok yerinde
oyunlar oynayan topluluk ayni zamanda evrensel bir dil gelistirmeye g¢alismis ve
gittigi bircok yerde, ya oyunlarina izin verilmemis, ya tutuklanmis ya da sinir disi
edilmislerdir. 1980’lerin sonunda Julian Beck oldiikten sonra da topluluk, New
York’un yoksul koselerinden birinde Judith Malina oOnderliginde ezilen etnik
azinliklar bilinglendirici bir tiyatro yapmay siirdiirmistiir. Julian Beck, bir yazisinda

sanata ve tiyatroya dair goriislerini su sekilde ifade etmektedir:

“[...] Devlet sanat1 halka gotiirmek istemiyor, sanati yayginlastirmak degil onun
amaci, o, tahtina elmaslar artyor. Beyaz Saray, sanatgilari, aksam yemegine ve
Elyesse Sarayi bir istakoza Claduel adin1 verdiginde asil olan sey sudur: Sanat
calintyor, hadim ediliyor, yedege aliniyor, i¢i dolduruluyor ve giizelce ambalajlanip
cikolata olarak servis yapiliyor. [...]

[...] ¢linkii insanlar hep bir ¢ikis yolu diigtiniirler, bilmez ki iyi amaca koti

araglarla varilamaz

ve ayni sekilde insanlar bu popiiler olan aydin tiyatrosu {izerine

diistinmeye yonelik devinen bir tiyatronun

iyi bir sey olacagini diisiiyorlar

ancak

degisim karsisinda kaya sertliginde duran bdyle bir kesimce

desteklenen bir tiyatro

ispiyon tiyatrosudur

bu yolla kotiiliikleri yeniden akilcr ve giiglii bir duruma

getirebilmenin mekanizmasidir bu hasta 6liim doseginde yatiyor

ve biz bu kan ¢ibanina bir bant yapistirtyoruz yalnizca

uzun bir zaman daha ¢ok sey sineye ¢ekilecek insanlarca

ta ki artik dyle ¢ok sey ¢cekemez duruma gelinceye dek

tiyatro da 6yle bir durum ki yaklastigimiz

cok sineye c¢ekilmeyecek artik

ve bir seyler olmak zorunda olacak” (Akt: Caliglar, 1993:356-358; J. Beck,).
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1960’larda ve 1970°li yillarda kurulan topluluklarin bircogu toplumsal
icerikliydi ve toplumsal doniisiime katki sunmak amaciyla kurulmus topluluklardi.
Toplumda politik bilinci olusturarak, var olan burjuvanin kiiltirel ve siyasal
yasantisindaki sagmaliklar1 ortaya c¢ikartmak ve var olan eglenceye dayali tiyatro
anlayisina karst ¢ikmislardir. Bu akimin en 6nemli temsilcisi Living Theatre’dir.
ABD’de ozellikle 1929 ekonomik buhranindan sonra yavas yavas ortaya ¢ikmaya
baslayan isci tiyatrolart o donemde hiz kazanmaya baslamis ve genis kitlelere
ulagmistir. Ayrica Amerika’da irk¢iliga karsi kurulan siyahi vatandaglarin kurduklar
Kara Tiyatrolar; bunun yaninda Latin ve Kizilderili kokenli Amerikalilarin kurduklar
topluluklar (bunlardan en 6nemlisi Teatro Campesino’dur); ‘68 ruhunun da etkisiyle
olusan homoseksiieller, lezbiyenler ve travestilerin olusturdugu gruplar toplumdaki
On yargilarin yikilmasi i¢in ve toplumsal kimliklerin kabulii i¢in oyunlar oynamaya
basladilar. Ornegin, 1969°da Fransisco’da kurulan Cockettes (koketler) parklarda,
bahgelerde agik alanlarda oyunlar oynamis, cinsel 6zgiirliigii savunmus ve bunun igin
de seyircileri sok edecek gosteriler diizenlemis anarsist bir gruptur. Bir bagka grup da
Ridiculous Theatre Company (Gliliing Tiyatro Kumpanyas1) bir oyunda kadin roliinii
oynayan oyunculardan birisi, kadin1 oynadigin1 ama erkek oldugunu seyircilere
belirtmis, ona gore seyirci, oyuncunun hangi cinsten oldugunu diistinmeden karektere
inanmak ister ve bunun tersini hi¢ diisiinmez. (...) bu oyun, kadin ve erkegin ayr1 ayri
cinsler oldugunu diisiindiirmek yerine, duygularin evrenselligini gosterir (Akt: Nutku,
2002: 510; Charles Ludlam). Yetmisli yillarin ikinci yarisinda ise kadina karsi siddet
ve baski konusunu ele alan tiyatrolar cogaldi. Toplum i¢inde ezildiklerini hissedenler
de gereksinimlerini anlatmak ve kendi durumlar1 hakkinda toplumu aydinlatmak i¢in

tiyatroyu etkin bir arag olarak goriiyor ve birlesip bir topluluk kuruyorlardi.

Biitiin bu tiyatrolar kendi acilarindan da olsa, Amerikan toplumu ve tiyatrosuna
zaman zaman hareketlilik, renk ve cesitlilik saglamistir. Topluluklarin higbiri,
degisik bir seyirciyi ¢ekmek icin, kurumlagmis oyunculugu benimsememistir.
Coziimlerden biri popiiler oyunculuk teknigini segmekti. Bunun igin tipleri isleyen
maskeleri kullanan ve dis oyunculukla komik hareketleri yakalayan commedia
dell’arte oyuculuk teknigi elverisliydi. Ornegin, El Teatro Compesino bu teknikle
kendi hareketlerini ve maskelerini ortaya ¢ikartmistir. San Francisco Mime Troupe
ise, bunun yam sira sirk tekniklerine egilmistir. Bandosu olan bu topluluk temsil

baglamadan once bando esliginde jonglor gosterileri diizenliyordu. Oyunculukta ise
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oyun kisisini canlandirmak yerine, gostermeyi yegliyorlardi. Oyunun kurgusal kisisi
kadar, oyuncunun kendi varligi da 6nemliydi. Toplum degisimini hedef alan bu
topluluklar i¢in giincel olanla ger¢ek olaylar 6n planda olmaliydi (Nutku, 2002:
304).

Goriildiigii gibi toplumsal degisimi amacglayan bu gruplar sokaktaki seyircinin
ilgisini ¢ekebilmek i¢in cambazlifi, soytariligi, giilme ve alay i¢in kullanip, miizigi
insanlara ulasmada bir ara¢ ve ayni sekilde maskeleri de hem anlatimi destekleyen
hem de ilgiyi arttiran birer 6ge olarak kullanmaktaydilar. Oyunlarinda daha ¢ok
Brechtyen bir iislup benimseyen bu gruplar, bildik olanin yanilsamaci bir ¢er¢evede
anlatilip seyircinin etkisizlestirildigi anlayisin karsisinda, insanlarin toplumsal
yasamda da etkisizlesip sadece izleyici 6znelere doniistiigii bir durumun yaratilmasini
engellemek i¢in Brecht’in yabancilagtirma anlayisindan da yararlanarak bildik tanidik
olanin arkasindakileri gostermeye calismiglar ve bunu gostermek igin de seyircilerin
aynt zamanda oyuna miidahale edip doniistiirebilen bireyler de olabilecegini

gostermisler ve insanlart da oyunun i¢ine katmislardir.

1.4.2. San Francisco Mime Troupe ve Gerilla Tiyatrosu

R.G. Davis’in kurdugu San Francisco Gezici Mim toplulugu (SFMT) ilk oyununu
1959 yilinda oynamustir. Topluluk ilk ¢ikisindan itibaren politik yapisini agiklikla
ortaya koymus ve simdiye dek tiyatro izleyicisi olmayan insanlara ulasmayi
hedefledigini belirtmigtir. SFMT’nin de tiyatrosunun temelinde diger segenek
topluluklar gibi Comedia dell’Arte, kukla, sirk ve karnaval eglencesi, gegit
gosterileri tiirinde eglence gosterilerinin oldugunu biliyoruz. Bu tiirlerin timii
onlarin tiyatrolarini olusturmada yararlandiklart kaynaklar olmustur (Celenk, 1992:
49).

Toplulugun tiyelerinden Peter Berg ‘Gerilla Tiyatrosu’ adini da benimsemisti.
Davis, baskici ve estetik dist olan Amerika’daki egemen giicler karsisinda, tiyatro,
ogretmek, degisime yoneltmek ve kendisinin bir degisim 6rnegi oldugunu gostermek
icin hem toplumsal hem de estetik bir sorumluluk ytliklenmistir, diyordu (Akt: Nutku,
2002: 304; Davis, 1966).
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Toplulugunun bir gerilla tiyatrosu oldugunu belirten Davis bunu da Che’den
aldig1 bir alintiyla aktartyordu: “Gerilla savasinin yore halkinin yiizde yiiz destegine
gereksinimi vardir. [...] savasinin baslangicindan itibaren adaletsiz diizeni yikma
niyetindedir ve bu eskinin yerine yeninin konulmasini isteyen bir niyettir” (Akt:

Nutku: 2002: 305; Guavera, 1961).

Davis kurumsallasmis burjuva tiyatrosunun halki etkilemek i¢in kullandigi
ticaret ve reklam anlayisina karsi halkla daha ¢ok paylasim igerisine giren bir
tiyatronun kurulmasi gerektigini belirtti. Commedia dell arte anlayisindan etkilenen
topluluk, onceleri sozsiiz oyunlar sergileyerek mim’i, hareketleri ve maskeleri bir
anlatim teknidi olarak kullanirken daha sonra sozlii oyunlar yapmaya baslayarak
kendi anlatim tarzlarini ve estetik anlayislarini da gelistirdi. Halka yakin ve onlarin
destegiyle hareket etme anlayisint benimseyen topluluk, San Francisco’nun
sokaklarinda ve parklarinda oyunlar oynamaya basladi. 1965°te yasaklanan bir oyunu
oynadiklar1 gerekcesiyle Davis tutuklandi. 1967°de, Goldoni’nin, L’ Amont Militare
(Askerin Sevgilisi) adli oyundan yaptiklar: bir uyarlama bu toplulugun ilk Vietnam

Savasina kars1 yazilmis oyunu oldu.

1970’lerde grup icerisinde ¢ikan anlasmazliklar nedeniyle Davis gruptan ayrildi
ve bu siiregten sonra topluluk kolektif bir ¢aligma benimseyerek siyasal sorunlari
isleyen oyunlar ¢ikartilmaya devam edildi. Oyunlar genellikle bir kisi tarafindan
yazilsa bile grup iiyelerinin goriisleri c¢ercevesinde degistirilip sergileniyordu. Bu
siiregten sonra is¢i ve 1rk sorunlart ilizerine oyunlar yapmaya baslayan topluluk,
tiyelerinin farkli irklardan, dinlerden ve de {ilkelerden olusmasi nedeniyle kozmopolit
bir yap1 sergiledi. Bu ylizden farkli irklarin, gruplarin ya da farkli goriisten insanlarin
sorunlarma deginen oyunlart daha rahat bir sekilde c¢ikartip insanlara
ulastirabiliyorlardi. Ornegin siyahlara ulasmak igin onlarin kiliselerinde, ¢iftcilerin
ciftliklerinde, farkl: iilkelerden insanlarin yerlestigi ve baska insanlarin ¢ok da kolay
giremeyecegi mahallelerde oyun oynayabilecek duruma gelmislerdi. Bu da
toplulugun ilk basta her kesime ulagsma ¢abasini1 gergeklestirmek i¢in dnemli bir ¢aba

olmustur.
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Mime Troup’un hedefi Amerikan kapitalizminden yararlanmayanlarin yaninda
olmak, onlara bu sistemin nasil degistirilebilecegini gostermek ve ilgilerini i
politikaya c¢ekmekti. Iscilerin kisisel yasamlarina odaklanmis oluslari, giinliik
sorunlari, dinlenme saatlerinde onlar1 televizyonun kolesi haline getiriyor ve isgiler
kendi evleri disindaki sorunlarla pek ilgilenmiyorlar, biitiin agirliklartyla oturup
statiikoyu yeg tutuyorlardi. Iste Mime Troup’un hedefi, bu agirh@ yerlerinden
oynatmakti. Cilinkii topluluk boyle bir agirligi yerlerinden oynatabilecek tek sanat

dalinin tiyatro olduguna inaniyordu.

1.4.3. El Teatro Campesino

Bu grup Mime Troupe’dan etkilenerek ortaya ¢ikmis bir gruptur. Toplulugun
kurucusu olan Luis Valdez, Mime Troupe’un bir oyununu izledikten sonra 1965
yilinda Tarim Iscileri igin bir tiyatro kurmus, Latin, Kizilderili kokenli Chicanolar’in
haklarin1 savunan bir tiyatro olusturmayi hedeflemistir. Bu kapsamda hem tarim
iscilerinin hem de Chicanolar’in haklarim1 savunmak, onlar1 desteklemek ve

bilin¢lenmeyi saglayip seslerini duyurmak amaciyla bu toplulugu kurmustur.

O donemde cogunlugu Filipinli olan tarim is¢ileri biiyiik liziim baglar1 olan
agalara kars1 greve baslamiglardi. Meksikali Amerikalilarin Ulusal Ciftlik Iscileri
Sendikasi’nin bu is¢ileri destekleme karar1 almasindan sonra Valdez, bir tarim is¢ileri

tiyatrosunun kurulmasi i¢in harekete gegti ve bu karar1 sendika da destekledi.

Grev bir ayint doldurdugu sirada, Valdez, bir giin Delano’daki (Valdez’in kdyii)
sendika binasinin arkasindaki konukevinde sendika goniilliilerine rastladi. Onlardan
hala iiziim toplamay1 siirdiiren kisiler oldugunu 0&grendi. Valdez bu firsati
degerlendirdi. iki adamin boynuna Huelgista (Grevci), iigiincii adamin boynuna da
Esquirol (Grev Kirici) yaftalarini asip oynamalarini soyledi. Grevciler, grev kiriciya
bagirip cagirinca sayilart 1.200°e varan isciler de bagirmaya, alkislayip giilmeye

bagladilar. Ve bu da Teatro Compesino’nun bagslangici oldu (Nutku: 2002: 308).

Bundan sonra isciler arasindan kendi grubunu olusturan Valdez, grev igin,
Chicanolar’in yasamalarin1 ve sorunlarini anlatmak i¢in oyunlar hazirlamaya basladi.

Bu oyunlarda iislup olarak Mime Troup’un anlayisini benimseyen bu grup cesitli
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maskelerden de yararlanmaya basladi. Ornegin Patronun Iki Yiizii adl1 oyunda patron,
bir domuz maskesiyle canlandiriliyordu. Fakat ilk baglarda sendikaya bagli olarak
grevler icin oyunlar hazirlayan grup bu sebepten dolay1r daha deneysel anlatimlara
girisemiyordu. Fakat 1967’de sendika i¢in turneye ¢ikan grup bu turneden sonra
sendikayla baglari1 koparmis ve bundan sonrada grubun oynadigi oyunlarda
niteliksel anlamda degismeler olmaya baslamistir. Boylece topluluk Tarim Iscileri
Kiiltiir Merkezini kurmustur. Bundan sonraki siiregte grup bir ¢ok farkli konuya
degindi. Ornegin: Tarim is¢ilerinin tarlalarda maruz kaldiklar1 salgin hastaliklardan
korunmalari, giindelik ig¢i alimlarinda Chicanolara yapilan haksizliklar, Savunma
Bakanliginin ordu i¢in sendika digi kaynaklardan satin aldigi liziimleri boykot,
Amerikan Ordusunu, Vietnaml kdyliilerle birlikte, Chicano tarim is¢ilerinin diismant

oldugunu ilan etmesi.

Topluluk bundan sonra, yine sendikaya yardimci oldu ama daha derinlere girmek
i¢in arayislara girdi. Valdez, Chicanolar’dan kurulan toplulugu i¢in en iyi ¢6ziimiin
Maya felsefesine ve kiiltlirine yonelmek olduguna karar verdi. Teatro Campesino,
San Juan Bautista’da Maya modeline uygun bir topluluk haline getirildi. Kirk
doniimliik bir arazi iizerinde iki ev satin alindi ve buralarda komiin yasamina
girilerek Maya 6rnegi tarima baglandi. Maya kiiltiiriindeki ‘sen benim &teki yarimsin
diistincesi’, toplulugun komiin yasamu igerisindeki temel felsefesi oldu (Nutku:
2002: 309).

Grup bundan sonra bir¢ok torensel oyun gelistirdi fakat bir daha bu torensel
tiyatro anlayisina geri donmedi. Bu siliregte miizigi ve maskeyi de bu térensel oyunun
icerisine katan grup maya kiiltlirinii temel alarak maske tarzimi gelistirmistir. Grup
bundan sonraki siirecte torensel oyunlardan cok toplumsal ve politik oyunlara
yonelmis ve ajit-prop tiyatrosu da yapmislardir. Bu grubun en 6nemli katkisi da
Chikano tiyatrosunun olusmasini saglamis olmasi ve kendilerinden sonra birgok

farkli grubu etkilemesinden kaynaklanmaktadir.

Bu gruplarin disinda Amerika’da alternatif sanat anlayisi icerisinde gelisen ve
toplumsal degisimi amag¢ edinen Performance Group, Bread and Puppet Theatre
(Ekmek ve Kukla Tiyatrosu), gibi onemli topluluklari sayabiliriz. Bu gruplardan

Performance Group, temelde grup ¢aligmalarina yonelmis, oyuncu seyirci karsithigini
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ortadan kaldirmaya yonelik deneyler yapmis ve oyunculuk egitimini gelistirmeye
calismistir. Bu grup ilke olarak yasam ve sanat arasinda bir ayrim gérmiiyordu bu
ylizden her zaman her yerde tiyatro oynanabilirdi. Oyunlarinda ve calismalarinda
ozellikle toplumsal maskeleri yikabilmek i¢in oyuncularin olduklar1 gibi oynamasi bir
maskeyle sahneye ¢ikip onu sunmamasi, yasamda neyse sahnede de Oyle olmasi
gerektigi fikri One silirlilmiis bu yiizden klasik oyunda karaktere yonelen bakisin
yerine, oyuncunun bakist énemli olmustur. Bu yiizden, oyunlar, smirlar1 belli bir
metinden degil de oyuncunun yaratimlarina gore degisen dogaglama bir metinden

hareket ediyorlar ve oyunlarini sokaklarda oynuyorlardi.

Bread and Puppet Theatre’in kurucusu Peter Schumann, tiyatronun da hayatta
ekmek kadar 6nemli oldugunu vurgulamis ve bu yiizden toplulugun adin1 Ekmek ve
Kukla Tiyatrosu koymustur. Bu grubun oyunlari daha ¢ok gorseldi ve oyunlarda
boylart 5-6 metreyi bulan dev kuklalar kullaniliyordu. Bu grubun temel hedefi de
insanlarin birbirine yabancilasmasini ve kentin i¢inde kaybolup gitmesine karsi
cikmakti. Grup birgok toplumsal gdsteride, yiiriiyliste biiylik kuklalarla ortaya cikip

gosterisini gergeklestiriyordu.

Zamanla Bread and Puppet, her protesto gosterisinde, her yiiriiyiiste, kutlamada,
bayramda vazgegilmez bir topluluk halini aldi. Ornegin, bir yilbasinda yoksul bir
semt olan Bronx’ta, yoksul gocuklarin yilbasmi kutlamak i¢in dev bir ejderha
yaparak cocuklarla oynarlar. Cevreden gelen her tirlii etki ve katilim hemen
toplulugun rahatlikla kullanabilecegi bir seye doniistiiriiliiyordu. Boylece bir yerde
oynanan oyun, baska bir yerde farkli bir hal aliyordu. Topluluk, gosterilerinde ¢ok
farkl1 anlatim araglarmi kullanyordu. Ornegin dévizler, pankartlar, ponponlar, kagit
seritler, kalip kuklalar her gosteride kullanilan malzemelerdi. Topluluk en gorkemli
gbsterisini 1982°de gergeklestirdi. Ingiltere’de Niikleer Savasa Karst Sanatgilar
Komitesiyle ve 1500 kisinin aktif katilimiyla gerceklesen bu gosteri biiyiik bir etki
yapt1 (Celenk, 1992: 49).

1.5. Tiirkiye’de flk Sokak Tiyatrosu Arayislar1 Ve Devrim I¢in Hareket
Tiyatrosu
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Diinya’da o6zellikle 1. Diinya Savasi’dan ve 1917 Sovyet Devrimi’nden sonra
gelismeye baglayan secenek tiyatro hareketi ve sokak tiyatrosu anlayisi Tiirkiye’de

ancak 1968 yilinda ortaya ¢ikmustir.

1968’de diinyanin hemen hemen biitiin iilkelerinde 6zellikle Amerika’da,
Avrupa iilkelerinde, Asya’da birgok sey sorgulanmaya basladi. Ozellikle ABD’nin
diinya iizerindeki hegemonyasimna kars1 girisilen bir toplumsal hareketti. Ozellikle
1968’le beraber yeni toplumsal hareketler ortaya c¢ikip gelismeye baglamis ve
toplumsal diizen igerisindeki her sey sorgulanip yeni Oneriler getirilmeye baslanmaisti.
Bunlarin basinda savas, cinsellik, kadina bakis, sanat gibi konular geliyordu.
Ideolojik hegemonyalara her yerde meydan okunuyordu. Kuskusuz bu meydan
okuma diinyanin farkl yerlerinde farkli sekillerde ortaya ¢iksa da diinyada temel

olarak sokak gosterileri, grevler seklinde belirmeye baslamisti.

1960°1n 27 Mayisi ile gelen 6zgiirliik ortanmu toplumsal, siyasal ve sanatsal konularin
giderek daha fazla tartisilmasin1 meydana getiriyor, toplum edilgenlikten kurtularak
yavas yavag politize olmaya basliyordu. Sendikal haklar tartisilmaya baslanmisti.
DISK (Devrimci Is¢i Sendikalari Konfederasyonu) kurulmustu. Toplumun tiim
kesimlerinin Ulusallik, Bagimsizlik ve Gelecek {iizerine yogun bir bi¢imde
diistinmeye ve tartismaya basladigi yillardir. Genglik de kendi devingenligi
icerisinde bu tartigmalara Onciiliik ediyor; halka giderek yakinlagiyordu. Genglik,
diistinen ve tartisan genglik Cumhuriyet tarihinde ilk kez bu kadar toplumun
onaytyla karsilasmaktadir. Grev, is¢i sinifi, Sosyalizm, Sam Amca, Burjuvazi, arti
deger, somiirii, Emperyalizm bu dénemin en sik kullanilan sézleri oluyordu. Toplum

biiyiik bir dalgalanma yasiyordu (Celenk, 1992: 66).

Boyle bir ortam igerisinde sanata ve sanat¢iya yeni roller bicilmeye
baslaniyordu. Tiyatro da hi¢ kuskusuz bu toplumsal degisimlerden etkilenecekti.
Ozellikle &zel tiyatrolar bdylesi bir donemde daha sosyal igerikli oyunlar oynamaya
baslayacak Brecht’in oyunlari, Godot’yu Beklerken, Kesanli Ali Destani gibi
toplumsal konular1 igleyen oyunlar seyirciyle bulugmaya baslayacaktir. Herkes
sokaklardaydi: 6grenciler, isciler, kadinlar, 6gretim tliyeleri, dogal olarak sanatcilar da
sokaktaydilar. Boyle bir ortam igerisinde sokagin dilini konusan ve sorunlarina

deginen bir tiyatro anlayigma gerek duyuluyordu. Iste Devrim Igin Hareket
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Tiyatrosu’da (DIHT) béyle bir zorunluluktan dogmustu. DIHT nin kurucularindan

Is11 Ozgentiirk bu tiyatronun amacin1 sdyle ifade etmektedir:

“Insanlarin sorunlarmi kendilerine gostermek ve bunlarm ¢dziim yollarni
kendine gore aramak gibi bir amacimiz vardi. Sorunlari1 insanlara gosterip ¢ozliim
yolunu da birlikte bulmay1 hedefliyorduk. Boyle bir zaman sokakta tiyatro yapma
zamanidir, kapali mekanlardan ¢ikip sokakta yliriiyen insana katilmak i¢in gerekli bir
zamandi1. DIHT de bdyle bir zorunluluktan dogdu. Mesela su Kartal bdlgesinde 8 tane
grev ardi arkasinaydi. Istanbul’da biitiin agir sanayide grev vardi. Béyle bir ortamda
sizin yapacaginiz sanatin sokaktaki insani ilgilendirmesi gerekiyor ve ona gore bir

bicimi, 6zii olmasi gerekiyor.”

DIHT sokakla ilgili felsefesini soyle acikliyordu: “Sémiiriilen halk kitleleri,
sokakta, gecekonduda, toprakta, fabrika alanlarinda yasiyor. Ve devrimci diisiince
bunlara sizmistir. Gecekondu insanlari, devrimei smiflar sokaklara dokiiliiyor ve
ortaya yeni bir olanak cikiyor: Sokak. Eger gergekte onlar i¢in onlarin tiyatrosu
yapilacaksa, nerede yasiyorlarsa orada yapilmalidir” (Celenk, 1992: 74). DIHT
boylece 1968’de kuruldu.

Toplulugun kuruculari: Isil Ozgentiirk, Dogan Soyuev, Ali Ozgentiirk, Mehmet
Ulusoy, Sabahattin Senyliz, Sadik Karamustafa olmasina ragmen ii¢ yilda topluluk
160’a yakin kisiye ulasiyordu. Topluluk yalnizca 6grencilerden degil iscilerden de
olusuyordu. Isil Ozgentiirk, DIHT *tarihini sdyle anlatiyor:

“DIHT’nin ilk oyunu ‘Koprii’ydii ve ilk tutuklanma da bu oyunla oldu. Ilk
oyunumuzu oynadigimiz Beylerbeyi sirtlarindan indigimizde bizi karakola goétiirdiiler
ve bizim yaptigimiz sey hakkinda hicbir sey bilmiyorlardi. Bizi karakola goétiirdiiler
ve anlattik ne yaptigimizi ve bizi biraktilar. O oyunu c¢esitli mahallelerde 28 defa
oynadik. Ayrica bu oyunu Tiirkiye Ogretmenler Sendikasi’nin bir salonu vardi

Aksaray’da cumartesi ve pazar giinleri de burada oynuyorduk. Bu oyunlarimiz hem

115.05.2009 tarihinde Isil Ozgentiirk’le yaptigim soylesi.
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cevreden hem de entelektiieller arasinda bir ses getiriyordu ¢iinkii herkes yeni bir sey
yapilmasini istiyordu, standart tiyatronun disinda bir sey istiyordu ve dogal olarak
bizim yaptigimiz is de bu standardin disindaydi. Sadece bu oyunla da yetinmedik o
donemde AKM’nin agilisin1 da protesto ettik. Aslinda biz AKM’ye kars1 degildik
ama sanatin kapali salonlarda kalmasina karsiydik ve gene tutuklandik. Yillar sonra
12 Mart darbesinde ben tekrar tutuklandim ve bana yapilan su¢lama da kiiltiir sarayini
yakmakti, buradan bir iliski kurmuslar. DIHT nin iginde 3 yil calisan insanlarin
direng giicline ve inatlarina ¢ok saygi duyulmasi lazzim. Bundan sonra Amerika’nin
Tiirkiye iizerindeki somiiriisiinii anlatan bir oyun hazirlamaya giristik. Amerika’y1
simgeleyen 2,5 metre boyunda bir Amerikan adami yapildi bunu yapan da heykeltiras
Kuzgun Acar di. Ve ilk defa biz Amerika oyununu Kanli Pazar’da oynadik ben de bu
oyunda Vietkonklu bir kiz1 canlandirmistim. Amerika ¢ok tutulan bir oyundu ¢iinkii
her seyi ¢ok net anlatiyordu: Amerika’nin diinya ve Tiirkiye iizerinde oynadigi
oyunlari. O zamanlar genclerle halkin arasi ¢ok iyiydi. Ciinkii o zamanlar 6grencilerin
attiklar1 sloganlar, 6grenci olmayanlara ¢cok yakin sloganlardi 6érnegin ‘milli petrol’,
‘topraklarimiz  bizimdir’, ‘tiitiin, hashas bizimdir’. Bu tiir sloganlar 06grenci
olmayanlarin da yakin olduklar1 sloganlardi ve bizi ¢ok sevip korurlardi. Birgok greve
ve ylriylse katilip oyunlar oynaniyordu ve Silivri, Kumburgaz gibi civar yerlere de
gidiliyordu. Ugiincii oyunumuz da Grev’di. Biz de artik bu oyunla beraber ¢ok pratik
seyler kullanmak ve hizli hareket etmeyi 6grenmistik ve bu oyunu yaklasik 113 defa
oynadik arkasindan grevler bitti 12 Mart geldi ve biz de tiyatromuzu kapatmak

zorunda kaldik.” 2

DIHT nin ilk oyunu Kdprii oyunudur. Képrii, o dénem en oOnemli
problemlerden birisiydi. Istanbul’a ilk bogaz kopriisiiniin yapilmak istendigi
donemdi. Mimarlar Odasi’nin basim1 c¢ektigi bir kesim kopriiniin yapilmasini
istemiyordu. Mimarlar Odasi’nin yayinladig1 raporda kopriiniin yeni bir kopriiyli
beraberinde getirecegi, toplu tasimayr Oldiirecegi diisiincesini savunuyorlardi.
Otomotiv sanayi gelisecek, petrol tiiketimi artacak, bunlar da disa bagimli bir

ekonomiyi beraberinde getirecektir. Ayni giinlerde ¢ok can alan, kopriisiiz Zap

% 15.05.2009 tarihinde Is1l Ozgentiirk’le yaptigim soylesi.
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Suyu’na koprii yapilmasi amaciyla Milliyet Gazetesi ve 0grenci gencleri temsilen
Harun Karadeniz bir kampanya baslatmisti. Bu iki konu biiyiik bir ¢eligki yaratiyor,
dramatik anlamda Ortiisiiyordu. Bir yanda Dogu’da azgin nehirleri asamayip,
kopriisiizliikten hastalar1 yollarda kalan, 6len dogu insaninin drami, bir yanda ise
cikar hesaplarina dayali koprii projesi (Celenk, 1992: 74). Bu ilk oyun i¢in kdpriiniin
ayaklarinin gececegi yerlerdeki gecekondulardaki insanlarin goriisiinii almak i¢in bir
calisma yapiliyor ve buradan toplanan veriler oyuna aktariliyordu. Oyun hazirlanir ve
ilk olarak Beylerbeyi sirtlarinda oynanacak bu ilk oyun oncesinde insanlar1 toplamak
icin Oncelikle davul calinmaya baslanir Once c¢ocuklar gelir sonra kahvelerden
erkekler ve en sonra da catilardan ve evlerinin pencerelerinden merakli gozlerle
bakan kadinlar. Oyun ilerledik¢e kalabalik daha da artar ve ilgi gdrmeye baslar ve
bdylece koprii oyunu ilk kez seyirciyle bulusur. Topluluk bu oyuna ¢ikmadan 6nce
bir sartname hazirlar ve oyunlarda bu sartnameye gore davranir. Bu sartname

sOyledir:

“1) Oyun halka sunulmadan dnce yasal a¢idan incelttirilir.
2) Oyun oynanacak yer daha dnce komisyon tarafindan kesin olarak belirlenir.

a) Oyun yeri gelis ve gidis yollar1 ve araclart 6nceden belirlenir

b) Oyun oynanacak yerin sosyo ekonomik yapisi 6nceden saptanir ve bir rapor
halinde sunulur.
3) Birbirine ¢ok yakin yerlerde ayni giin oyun oynanmaz.
4) oyun yerine gelis ve gidislerde, oyun siiresi i¢inde ve disinda tiim ydnetim ii¢
kisilik komisyona birakilir.
5) oyun yerine iiger kisilik gruplar halinde gidilir ve oyun saatinden on bes dakika
once davul calmaya baglar.
6) Daha 6nceden genel ve ortak bir haberlesme yeri belirlenir.
7) Dekor ve aksesuardan sahne amiri sorumludur.
8) Tiyatro elemanlarindan oyunda goérev almayanlar seyirci arasinda dolasip
gozlemcilik yaparlar.
9) Oyun sirasinda herhangi bir satagma halinde kisisel tavir takinilmaz, ortak tavir,

yonetim kurulunca belirlenir” (Akt: Celenk, 1992: 76, Ozgentiirk, 1979)

Topluluk Koprii oyunundan sonra Amerika ve Grev oyunlarini hazirlayarak

fabrikalarda, grevlerde, yiiriiylislerde, sokaklarda bu oyunlari oynamaya baslar ve
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tiyatronun salonlara kapatilmasina karsi ¢ikarak AKM’nin kurulusunu protesto eder.

Bu siiregte topluluk ti¢ defa tutuklanip saliverilir.

Topluluk oyunlarin yaninda egitim ¢alismalarina da agirlik vererek Sosyalizm
tarihi, is¢i sinifi tarihi, kadinlarin tarihi, Lukacs’in estetik goriisii, Kapital, Lenin
okumalari, Tirk edebiyati okumalar1 yapiyor, siir, resim ve miizik iizerine
yogunlasiyor ve oyuncu kadrosuna ayrica beden, ses, mim, pandomim caligmalari
veriliyordu. Egitim c¢alismalar1 aralarinda isgiler de oldugu i¢in aksam saatlerinde
gergeklestiriliyordu. Topluluk masraflarini, TOS’iin  salonunda hafta sonlar
hazirladiklar1 bu oyunlari {icretli oynayarak karsiliyor, bunun disinda ulagimlarini da

Devrimci Maden Is Sendikasi karsilryordu.

Gecekondu oyunu hazirlandig1 sirada 12 Mart askeri darbesi gergeklesir ve
Devrim i¢in Hareket Tiyatrosu da bdylesi bir darbe sonucunda kendini feshetmek

zorunda kalir.

Devrim Igin Hareket Tiyatrosu, Tiirkiye’de ortaya ¢ikan ilk ve en derli toplu
secenek topluluktur. Sokaktaki insana ulagmak gibi bir kaygiy1 ii¢ y1l boyunca siirekli
yasayan topluluk, bu siire i¢inde dort yiize yakin oyun oynamis, 250-300 bin kisiye
ulasmistir (Celenk, 1992: 80). Topluluk bu siire igerisinde 160‘a yakin insanla
calismalar yiirlitmiis, Ogrencilerin yaninda isciler de bu topluluk icerisinde
bulunmustur. Egitim ve caligma tarzi olarak da diger topluluklardan ayrilan grup,
karar alip uygulama siirecini de kolektif bir sekilde gerceklestirmeyi amaclamis ve
sokaktaki insamin dertlerini anlatmay1 hedeflemistir. Ug yil boyunca haklarinda

birgok dava acilip bir¢ok kez de gozaltina alinmislardir.

Devrim i¢in Hareket Tiyatrosu, Ozellikle Amerika’da o donemlerde ortaya
cikan alternatif tiyatro anlayisina benzese de bircok agidan farkliliklar
gostermektedir. DIHT tipki Amerikan Alternatif Tiyatrosu’nda oldugu gibi oyunlarda
ozellikle dikkat cekmek ve anlatimi1 kuvvetlendirmek icin gorselligi kullansa da
seyirciyi ve cesitli mekanlar1 oyunun igerisine katma, cinselligi ve c¢iplaklig

kullanma, dans ve miizik kullanma gibi 6geler kullanilmadigi i¢in de bu tiyatro
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anlayisindan farklilasmaktadir. DIHT’nin Ajit-prop tiyatrolara yakin durdugunu
gozlemlesek de salt bu sekilde degerlendiremeyiz. Oyunlarinda genellikle uyari,
propaganda ve harekete gecirme Ogelerini kullansalar da aymi sekilde anlatimin
cesitliligine de 6nem vererek, bigimsel yapiin da énemli oldugunu estetik yapinin da
kurulmaya ¢alistigini1 gézlemleyebiliriz. Isil Ozgentiirk’iin degisiyle ne o, ne bu DIHT
Tiirkiye‘ye 6zgili kosullar igerisinde olugsmus ve Tiirkiye‘ye 0zgii sokak tiyatrosu
yapan bir topluluk olmus ve gene Tiirkiye’ ye 6zgii kosullar sonucunda da yok olmus

bir topluluktur.

1.5.1. Cansenligi Tiyatrosu

Devrim Ig¢in Hareket Tiyatrosu’nun 12 Mart askeri darbesinden sonra
kapatilmasiyla uzunca bir siire Tiirkiye’de Sokak tiyatrosu yapan bagka bir grup
ortaya ¢tkmaz. DIHT nin 1970 darbesiyle dagilmasindan sonraki siiregte ozellikle
1974 ve 1980 arasinda sokak tiyatrolar1 tekrar ortaya ¢iksa da bu gruplar uzun soluklu
olamamis genelde grevlerde, yiiriiyiislerde ve protesto gosterilerinde oyun
sergilemislerdir. Bu donemde ortaya ¢ikan sokak tiyatrosu yapan gruplar daha ¢ok
siyasi bir Orgiitiin ya da yapinin propagandasini yapmak i¢in olusturulmus ajit-prop

topluluklardi.

Bu siiregten sonra sistemli bir sekilde sokak tiyatrosu yapan bir grubun
temelleri ise ancak 1991 yilinda Ankara’da ortaya cikmistir. Ankara Ekin
Tiyatrosundan ayrilan bir grup gen¢ yayimladiklart bir bildiriyle Cangenligi
Oyuncularinin temellerini atmiglardir. Donem 12 Eyliil’lin etkilerinin devam ettigi,
24 Ocak kararlartyla da Kapitalizme eklemlenme siirecinin hizlandirildigr bir
donemdi. Bu donemde Cansenligi Oyuncular1 yayimladiklar1 bildiride bdylesi bir
ortamda “tiyatro bir asalaktir” diyerek, ‘“yasayan tiyatro nerededir?” sorusunu
sormaktadirlar. Cangenligi oyuncular1 yayimladiklart bu bildiride var olan tiyatro

anlayisini ise su sekilde betimliyorlardi:

“L.]
Tiyatroya bir tablo gibi bakarak, onun insanla iliskisini kavramayan ve sanatlarina

buna gore paha bicenler,
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Amerikan espirileri, Roma tipi bayagilik ve cinsellikle piyasada tutunmaya
calisanlar,

Yabanct hayranlig1 pesine takilip kimliksizlige siiriiklenenler,

Karanlik, kutu gibi salonlarda, seyircilerine glinesin aydinlig1 yerine spotlarin sahne

151811 yansitanlar,

[...]

Varolan baskaldir1 cogkusunu anlik duygulanimlara ve kaba giiriiltiilere sigdirmaya
calisanlar,

Tiyatroyla karsilasmamis insanlarin dolaysiz yaklagimlarint i¢ bes kurus ugruna
katleden cadir tiyatrosu artig1 gezginler,

Ve kendine ekinsel bir hava verip hicbir ekinsel diisiincesi olmayanlar,

Iste bu anda, TTYATRO BIR ASALAKTI!

Oysa tiyatro tiirkii, halay, diiglin, senlik gibi degistirici &zellikleri olan ve insaniyla
omuz omuza yliriiyen bir gereksinimdir.

Oyleyse YASAYAN TIYATRO bugiin nerede?” (Kurulus bildirgesi)

Topluluk temelde sokak tiyatrosunu hedefleyerek, tiyatronun salonlara
kapatilabilecek bir sanat dali olmadigini, dinamik kendini doniistiiriip baskalarini da
etkileyip bu donilistime katkist olan bir sanat dali oldugunu vurgulamislar ve
tiyatronun yeni bir tiyatro anlayisina ihtiya¢ duydugu kadar yeni bir seyirciye de
ithtiya¢ duydugunu vurgulayarak biitlin bunlar1 gergeklestirebilecekleri mekanlar
olarak sokaklar1 gérmiislerdir. Onlara gore tiyatro mekanmin getirdigi biitiin gizli
iliskiler reddedilmelidir. Tiyatro “kurum” kaplamis, oriimcek baglamis binalardan
¢ikmali, agik havaya, sokaga tagmalidir. Insanin yasadig1 her yerde tiyatro olabilmeli
ve estetik sanatsal zenginliini buna goére gelistirebilmelidirler. Yeni bir tiyatro
anlayis1 Onerdikleri kadar var olan tiyatro izleyicisine karsilik yeni bir tiyatro
izleyicisi onermekteler ve mekanin kopusunun seyirciyi de igerip var olan seyircinin
reddedilmesi gerektigini savunmaktadirlar. Oyunu izleyip, tiiketen rahat seyircisinin
aksine lireten, doniistiiren, yeninin yaratilmasina katkida bulunan bir seyirci dnererek
var olan anlayisin Artaud’un belirttigi gibi bir tiir 6liimciil tiyatroyu yaymaktan 6teye

gidemedigini vurgulamaktadirlar.

Kopusun kesinlikle ideolojik bir kopus oldugunu belirten grup, bunun da
biitiinsel bir kopus olmasi gerektigini vurgulamaktadirlar. Grup var olan tiyatrolarin

aksine yazar, yonetmen, oyuncu gibi kavramlarin birbirinden ayrilmasma karsi
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cikarak kolektif bir biitiinsellik anlayisini yerlestirme cabasi igerisine girmektedir.
Eskiye ait metinlerin de eskiye ait oldugu vurgulanarak onlarin ancak yeniden
yaratilarak  kullanilmasinin  miimkiin oldugunu séylemislerdir. Oyuncu-Seyirci
ikilemini de reddeden grup biitiin iktidar bicimlerine karsi ¢ikilmasi gerektigini
vurgulayarak sanatsal yaratinin sinifsiz topluma gidisin iliskilerine dogru olmalidir

goriisiinii benimsemektedirler

Grup agikga tiyatronun politik bir yapisi olmasit gerektigini sdylese de
tiyatronun siyasete alet edilmesine kars1 ¢ikarak, oyunun ig¢inde bildiri okunarak ya da
sonunda pankart agilarak politik tiyatronun gerceklestirilemeyecegini ve bunun s1g bir

yaklagim oldugunu sdylemistir.

Grup ilk olustugunda hedef olarak sokak tiyatrosunu benimsese de bunun
yaninda ¢ocuk oyunlari ve salon oyunlar da yapiyorlardi. Sokak tiyatrosu o donem
var olan sorunlar etrafinda gelisiyor, oyunlar dncesinde tipki1 DIHT gibi arastirmalar
yapiliyor eger oyun bir yerin sorunlarini anlatan bir oyun ise oyun hazirlanmadan
once oradaki insanlarla kosuluyor, sorunlar saptaniyor ve de bunlar grup tiyeleri

tarafindan tartisilarak oyuna yansitiliyordu.

Grup ilk oyununu 1991 yilinda ‘Newroz’ adli oyunla gergeklestirir. Bu oyun 21
Mart 1989°da Zekiye Alkan’in Kiirtler iizerindeki baskilar1 protesto adina kendini
yakmasini konu alir. Oyunda temel olarak direnme ve protesto anlatilir (Celenk,
1992: 87). Bu oyunun ardindan Saraykdy ve Seydisehir senliklerinde buralarda
yasayan insanlarin sorunlarim1 konu alan oyunlar hazirlarlar. Gecekondu oyunu ise
toplulugun diisiincelerinin sekillenmesinde énemli bir rol oynar. Oyuncular bu oyun

siirecini kendi biiltenlerinde su sekilde aktarirlar:

“Cangenligi Oyunculart ¢ikigi ile birlikte farklt mekanlarda "YASAYAN
TIYATRO"yu olusturabilecek, iiretimler arayisina girdi. Tiyatronun yasamas,
devinen-degisen-gelisen halklarin ve smiflarin yaninda, onlarla birlikte tiretmekle
miimkiindii. Reel tiyatro anlayislarinin tikaniklig1 ancak hareketli ve aktif bir tiyatro
eylemliligi ile kirilabilirdi. Bu noktalarda mekan edindigi yerlerden ¢ikmak

zorundaydi. Ciinkii o mekanlar 6riimcek baglamis ve degisime kapilarin1 kapamaisti.
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Tiyatroyu farkli mekanlarda olusturma gereksinimi duyuyorduk ve sokak,
devingenligi ile ilk akla gelen mekandi. Bizim a¢imizdan sokakta tiyatro yapmak,
hem teatral hem de politik agidan verimli goriiniiyordu, 'HER YERDE TiYATRO'
Anlayisimnin ilk duragi 'SOKAKLAR' olarak belirlendi. Sokaklar mekan...Ancak
hangi sokaklar? Arastirmalar sonucunda, Ankara'nin gecekondu bdlgeleri mekan
olarak segcildi. Gecekonduya da kentin varoslar: bizim ig¢in ilk tiyatro sokaklariydi.
Tiyatromuzu oralarda olusturabilme kosullarini arastirmaya basladik. iliskilerimizin
oldugu, ge¢misin birikimini hala koruduguna inandigimiz, Kegioren'in gecekondu

mahallelerini pilot bolge olarak segtik.”

Grup gecekondu mabhallelerinden pilot bolgeler segtikten sonra aylarca buralara
gelip giderek insanlarla iliski kurup onlarin sorunlarini belirlemeye baslarlar ve
buradan ¢ikan verilerin toplanmasiyla da ‘Gecekondu’ oyununu sectikleri bu pilot
bolgelerde oynarlar. Ayn1 dénemde grup salon oyunu olarak “Se¢im Oyunu’nu ve
cocuk oyunu olarak da “Her Sey Kendi Dilince Giildii”yii oynarlar. Grup, kuruldugu
1991 yilindan beri bir¢ok sokak tiyatrosu, salon oyunu, ¢ocuk tiyatrosu ve de egitim
semineri diizenler. Grevlerde, yliriiylislerde, 1 Mayis’larda bu oyunlarini sergilerler.
Sivas’ta 1993 yilinda gerceklesen ve 35 insanin Madimak otelinde yakilarak
oldiirtilmesiyle son bulan Pir Sultan Abdal’t Anma Etkinliklerinde de oyun oynamak
icin orada bulunurlar. Fakat oyunlarin1 oynayacaklar1 Buruciye Medresesi’nde oyun
oncesinde insanlar1 oyuna davet i¢in caldiklar1 davul sirasinda ezanin okunmasiyla,
camiye gitmek i¢in toplanan kalabalilk medresenin Oniinde toplanarak “Ezani
bastirmaya ¢alistyorlar” diyerek tepki gosterirler. Bunun sonucunda oyun yarim kalir
ve bundan sonra da olaylar hiz kazanarak Madimak Oteli’nin yakilmasina ve 35
insanin yanarak 6lmesine neden olan siire¢ baslamis olur. Bu siiregte oyunlari bir¢cok
yerde yasaklanir, oynatilmasina izin verilmez, tutuklanir ya da haklarinda davalar
acilir ve DGM’de yargilanirlar. Grup hala varligim1 devam ettirse de kuruldugu
zamanin aksine daha c¢ok salon oyununa yonelmis, bunun yaninda sokak tiyatrosu

yapmaya da devam etmistir.

Gilinlimiizde ise Duvara kars1 Tiyatro Toplulugu, Tiyatro Simurg, Yeni Kap1
Tiyatrosu, Degisim Atdlyesi Oyuncular1 ve Duvar Sahnesi gibi birgok grup sokak

oyunlar1 oynamaya devam etmektedirler.
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2. BOLUM

SANATIN DEGISEN HALLERI VE SOKAK TiYATROSU

Bu boliimde kavramsal olarak oncelikle moderniteyle beraber degisen sanat
algilar1 ilizerinde durularak moderniteden tiiketime ne gibi gecisliliklerin oldugu
tartisilarak tliketimin yayginlastigi giinlimiizde sanatin da buna parelel bir sekilde
nasil degisimler gosterdigi ve bunun sonucunda ne gibi hakim sanat algilarinin
gelistirildigi ve bu hakim sanat algilayisinin karsisinda sanatin ne gibi direnis
imkanlar1 tagidigi tartisilarak bu direnisin boyutlar1 sanat akimlari, tiyatro anlayislar

ve 0zelde de sokak tiyatrosu agisindan ele alinacaktir.

Bir sonraki boliimde ise bu ¢aligmanin kapsaminda, sokak tiyatrosunun, bu
hakim sanat anlayisi, piyasasi ve alanindaki direnislerinin yontemleri iizerinde

durularak sokak tiyatrosu lizerinden direnisin imkanlilig tartigilacaktir.
2.1. Tiiketim Caginda Sanat, Popiiler Kiiltiir ve Bir Direnis imkam

Bu bolimde oncelikle sanatin 18. Yiizyildan itibaren baslayan modernite
stirecindeki algilanimlart {izerinde durularak, sanat lizerindeki anlam kaymalarini
ortaya ¢ikartan tarihsel, toplumsal, ekonomik ve siyasi siireglere deginilecektir. Bu
siirece bakarken kapitalizmin olusum siireci ve evreleri de 6zellikle sanat tizerinden
algilanmaya calisilacaktir. Boyle bir giris yapilmasinin nedeni ise tiikketim anlayiginin
dayanaklarina dair anlama cabasinin bir sonucudur. Boyle bir tanimlamadan sonra
ise tiiketim ¢aginda sanatin ne anlamlar ifade ettigi popiiler kiiltiir baglaminda
tartigilacaktir. Son olarak ise tarihsel perspektifte tiiketimin sanat alanindaki bu
belirlenmigliklerine karsi ¢ikan sanat anlayislarinin izi stiriilerek sokak tiyatrosunda
direnisin imkanhlig tartisilacaktir. Tiiketimi anlamak ve sorgulamak i¢in ilk once

moderniteyi anlamak gerekmektedir
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2.1.1. Modernite: Karanhktan Aydinhga Bir Sicrama Olarak Sanat

Modernlik kavraminin ilk anlamlarini eski ve yeni tanimlari i¢erisinde buluruz.
Ciinkii modernligin ideolojisi Kumar’in deyisiyle karsit1 olan Ortacag anlayisindan
tiremistir (Kumar, 1995). Bu anlayis ise eskinin yikilip yeninin kurulmasi seklinde
ortaya cikmaktaydi. Eski- Yeni karsithginin temel kurgusu ise zamani algilayis
tarzlarinda sekilleniyordu. Buna gore Eski’nin zaman anlayis1 soyut ve i¢inde geri
dontisler yasanabilen duragan bir siire¢ olarak tanimlanirken, Yeni Diinya, zamani,
diiz bir ¢izgi halinde geri ¢evrilemez, siirekli ilerlemenin oldugu, somut bir siireg
olarak tasvir ediyordu. Peki neydi bu eski anlayis? Yeni olan ne vaat ediyordu? Eski,
vaat edilmemis topraklar oneriyordu. Bu da dinsel ortacag kiiltiirliniin sekillendigi
soyut bir evrendi ve bu evrenin i¢inde birey kendi roliinii oynayan edilgen bir varlik
olarak tanimlanirken, yeninin evreni somut, hiza dayali, bireyin kendi roliinii

yarattig1, etken bir diizeyde tanimlaniyordu.

Birileri bir sey yapmaliydi; hemen simdi, hi¢ vakit kaybetmeden. Ve bu gorev
siirekli olmalryds; en ufak bir uyusukluga tahammiilii yoktu. Insanlar1 kaos dalgasina
kars1 koruyabilecek tek dalgakiran, uyumlu ve hedefinin bilincinde bir hareketti.
Insanin icindeki hayvani evcillestirebilecek, onlar1 eski asagi/ilkel durumlarindan

farkl kilabilecek tek sey uygarlastirma hareketiydi (Bauman, 2000: 183).

Yeninin kurulabilmesi i¢in ise Oncelikle eskinin alasagi edilmesi

gerekmektedir. Calinescu bu alasagi etme siirecini ise su sekilde aktartyor:

Klasik eski ¢ag goz kamastirict bir 1sikla bagdastirilir ve Ortacag gecenin iistiine
coktiigii ‘Karanlik Caglar’ haline gelirken, modernlik karanliktan g¢ikilan bir zaman
olarak, aydinlik gelecegi miijdeleyen bir uyanis ve ‘yeniden dogus’ zamani olarak

kavranildi. (Akt: Kumar, 2004: 95; Calinescu).

Bu yeniden dogus zamani ise gelisimsel bir ¢izgide insanligin son asamasi
olarak niteleniyordu. Bu son asama ise yeni gelismelere acik, ilerlemeci, bilimsel bir
asamayd1 ve insanlara yeni bir baslangi¢c duygusu vaat ediyordu. Bu yeni baslangi¢
duygusu ise eski kavramlara yeni anlamlar asilayarak kendini kuruyordu. Bu yeni

baslangi¢ duygusunun vaat edildigi modern devrim ise Fransiz Devrimi’dir.
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Fransiz Devrimi ilk modern devrimdi. Bu devrim modern kavramini doniistiirdi.
Devrim bundan bdyle bir seyi kaginilmaz olarak baslangi¢ noktasina geri dondiiren
bir ¢arkin ya da ¢emberin doniisii anlamma gelmiyordu. $imdi mutlak yeni bir
seylerin, diinyada daha once goriilmedik bir seylerin yaratimi anlamina geliyordu.

Fransiz Devrimi modernligin dogusunu isaretler (Kumar, 2004: 102).

Modernligin  baslangicin1  Fransiz  Devrimi  olusturmussa  ekonomik
baslangicinin ise Sanayi Devrimiyle olustugunu sdyleyebiliriz. Sanayicilik, diinyada
siirekli bir kriz ve yenilenme halinde olan bir sistemin yularini ¢6zmiis olma
bakimindan modernlikle uyumludur (Kumar 2004: 104). Kumar’in da belirttigi gibi
modernlik imgemiz de hatir1 sayilir bir bi¢imde sanayi 6geleri etrafinda olusur.
Gokyliziine ulagsmaya ¢alisan gokdelenler, diizenli yollar, insan kalabaliklari, hiz,
teknoloji, devasa makineler modernlik algimizi olustururlar ve bunlarin hepsi de

sanayiciligin meyveleridir.

Tarih ve llerleme; Hakikat ve Ozgiirlik; Akil ve Devrim; Bilim ve Sanayicilik
modernligin “biiyiilk anlatilari”nin ana terimleri bunlardir... Fransiz Devrimi ve

Sanayi Devrimi bu terimlerin tarihsel isaretleyicileridir (Kumar: 2004: 106).

Modernite ile toplumsal olarak bu doniisiimler yasanirken sanat alaninda da
giizel sanatlar zanaattan, sanat¢i zanaatgidan ve estetik de oOteki deneyim
bi¢cimlerinden ayrilarak sanat yiiceltilmeye basliyordu. Sanat terimi bagimsiz bir
tinsel alan1 gdstermeye baslayarak, meslek olarak sanatcilik kutsaniyor ve estetik
kavrami da begeninin yerini almaya basliyordu (Shiner, 2004: 134). Ortaya ¢ikan bu
sanat¢t ve zanaat¢i ayrimiyla birlikte sanat 0zerk bir alan olarak tanimlanmaya
baslamistt buna gore Fransiz Devrimi’'nden sonra sanat¢t onurlu 6znelligi icin
caginin diislincelerini dile getiren bir bireye doniisiyordu. Ciinkii bu ¢agin bayragi,
gelisen burjuva siifinin 6greti programi olan 6zgiirliik, esitlik, kardeslik duygusu ile
insanlik {ilkiisliniin  sozciiliigiinii etmek ve kendi iilkesini biitiin insanlikla
birlestirmek istemek, Ozgiir insanin 6znelliginden baska bir sey degildi (Fischer,

2003: 51).
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18. yilizyillda sanat, gilizel sanatlar ve zanaat seklinde kesin c¢izgilerle
ayrimlagsmaya baslarken 19 yiizyilda sanat ayricalikli bir ruh, hakikat ve yaraticilik

alanina doniismiistii.

Sanatgr kavrami artik insanhigin en yiiksek tinsel ugraslarindan biri olarak
kutsallasiyordu... incelmis begeninin &6zel bir tarafsiz derin diisiinme bigimine
doniistiiriilmesiyle birlikte daha dnce zaten insa edilmis olan estetik, 19. Yiizyilda
kiiltiirlii segkinlerin bir kismi i¢in hem bilimden hem de ahlaktan daha {istiin bir

deneyim tiirii haline geliyordu (Shiner, 2004: 288).

Bununla birlikte yiikselen burjuvazi smifinin diinya goriisii de sanat
anlayislarini degistirmeye basliyordu. Degisimin yasandigi yerlerden birisi de tiyatro
salonlartydi. 1860’larin sonunda Shakespeare’in oyunlar1 sadece en fazla icra edilen
oyunlar degil aynt zamanda da toplumun her kesiminden biiyilk kalabaliklarin
seyrettigi oyunlardi; bu seyircilerin ¢ogu oyun sirasinda ayaklarini yere vuran, 1slik
calan, bagirip cagiran ve icranin hemen bir daha tekrarlanmasi ic¢in tezahiiratta
bulunan topluluklardi (Shiner 2004: 324). Tipk1 Shakepeare doneminde Elizabethan
tiyatrosunda oldugu gibi sahne ve seyirci ayrimi keskinlesmemisti. Bu donemde
oyuncular seyirciyle iliskiye ve diyaloga girebiliyor, oyun da seyircinin reaksiyonuna
gore ana metine baglh kalarak degistirilebiliyordu. Bu tutumun 1860’larin sonunda da
siirdliglinii sdyleyebiliriz. Oyunlar bu dénemde de degistirilerek icra ediliyor ve
orijinal metinlerinden kisaltmalarla sergileniyordu. Shakespeare’in oyunlar1 uzun
oyunlardi ve Avam’in bu oyunlardan sikilmamasi i¢in kisaltiliyor oyunlarin perdeleri
arasia bagka eglenceler sokusturuluyor ve bu da oyunlarin genis kitler tarafindan
izlenebilmesine yol agiyordu. Dogal olarak, orkestralarda ve localarda oturan {ist
siiflar balkonlardaki samataci alt siniflardan pek de memnun olmuyorlardi; 6zellikle
de kafalarima elma koganlar1 firlatilirken (Akt: Shiner, 2004: 325; Levine, 1988).
Oysa gelisen burjuva anlayisi, sanat1 kutsal bir ugras olarak goériiyor ve sanat¢iy1 da
yiiceltiyordu. Bu yiizden alt smiflarin bu tutumu sanata ve sanatg¢inin yaratici
Ozgirliigiine vurulmus bir darbe olarak anlasilmaya basliyor bunun karsisinda
modern, ciddi bir sanatsal algilayis getiriliyordu. Shakespeare artik “mesru”
tiyatrolarda, sessiz ve saygili seyircilerin Oniinde kisaltilmadan icra ediliyordu

(Shiner 2004: 326).
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Artik ¢ag ciddilik cagiydi ve salonlar da bu ciddiligin yani gorgiilii sinifin
mabetleri haline gelmeye baslamisti. Karnaval ve festivallerin yerini artik salonlarda
sergilenen ciddi sanat eserleri almisti. Burada her sey asiriliktan uzak, diizenli bir
sekilde planlanmisti. Oysa her kesimden insanin katilabildigi, insanlarin birbirleriyle
her kesimden karsilasmalara acik oldugu, Onceden kestirilemez ve daha c¢ok
dogaclama gelisen sanat etkinlikleri, eskinin ve karanlik ¢agin sanati1 olarak goriiliip
dislandi. Ritiiellesmis ve giirtiltiicii sanat o donemin toplumsal hayatinin
biitiinliigliniin bir pargasini olustururken ayni sekilde 6zerk bir varolus olarak sessiz
bir sekilde salonlarda icra edilen sanat da yeni toplumsallagsma bigimlerinin bir

pargastydi.

Buna kosut olarak bu doneme kadar hi¢cbir donemde sanatin sanat i¢in mi
yoksa toplum i¢in mi yapilmasi gerektigi sorulart sorulmamisti. Ciinkii boyle bir

ayrimlagmaya gerek de yoktu. Shiner bunun nedenini su sekilde agikliyor:

“Hi¢ kimse bu genel haliyle sanat ve toplum sorunuyla ugrasmadi ¢iinkii o zamanlar
toplumla olan iligkileri kavramsallastirilmay1 gerektiren ayri bir alan ya da toplumsal
alt sistem olarak sanat diye bir kavram yoktu. Ne zaman ki kuralli disiplinlerle
bagimsiz bir alan halinde seylestirilen 6zel kurumlardan olusan bir kiime olarak
giizel sanat diye bir sey insa edildi, iste ancak bundan sonra sanatin toplumun geneli

i¢indeki islevinin ne oldugu sorulabildi” (Shiner 2004: 335).

Fakat o donemde modernligin bu algilanimlarina kars1 ¢ikilmadigini soylemek
yanlis olur. Krishan Kumar, Kiiltiirel Modernizm hareketinin, modernligi hem
benimsedigini hem bizzat ¢ekirdegine meydan okudugunu vurgulayarak
modernizmin aynt zamanda moderniteye direnisten sekillendigini vurguluyor
(Kumar 1995: 106). Bir yanda, bilim, akil, ilerleme, sanayicilik; 6bilir yanda bunlarin
duygulanim, sezgi ve imgelemin 6zgiir oyunu lehine tutkulu bir sekilde yadsinmasi
ve reddedilmesi duruyordu. Bir yanda burjuva modernlik vardi; 6biir yanda burjuva
modernligi tamamen reddedisiyle, modernligi tliketmeye yeminli olumsuzlayici

tutkusuyla kiiltiirel modernlik vardi (Akt: Kumar, 1995; Calinesku, 1987: 41-2).
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Moderniteye karst muhalif bir kiiltiir olusuyordu. Bunun temelinde ise sanat ve
edebiyat vardi. Modernligin erken donemlerinde gelismeye baslayan bu muhalefetin
temelinde ise Romantizm hareketi vardi. Modernlik ge¢misten keskin bir kopus ve
gelecege dogru belirleyici bir yonelim demekse, romantizm de gayri insani ve
yaraticiliktan uzak olan bir simdiyi elestirmek icin gerekli kaynaklar1 gegmiste bulma
egilimine girmis gibi goriiniiyordu. Fakat romantiklerin moderniteye kars giristikleri
muhalefet ayn1 zamanda iginde c¢eligkiler barindirtyordu. Bu ¢eliski romantiklerin,
moderniteyi elestirirken onun kaynaklarini kullanmalarindan ileri geliyordu. Soyle ki
Romantiklerin 6znellik ve bireye verdikleri agirlik bakimimndan modernitenin temel
savlartyla birlesiyorlardi. Ernst Fischer, Romantizm’in moderniteye karsi ¢ikarken
bir yandan da onun temellerini olusturdugunu soyliiyor (Fisher 2003). Buna gore
bilin¢li olmadan burjuvalarin pazar igin {retim ilkesini tamiyan Ozgiir yazar
romantizimle ortaya ¢ikarken Ozgiirliik kaygilari bu yazarlarin eserlerini en
sucladiklar1 bir sey durumuna, pazara siiriilen meta durumuna soktu (Fisher, 2003:

56).

Modernitenin bireyi ve dogayi biitiinliiklii, tamamlanmis ve Olciilebilir bir
sekilde algilamasimma en sert muhalefet Modernizm’den gelmistir. Aynmi sekilde
Marshall Berman da Marx’in diisiinceleriyle modernist gelenegi birlestirmis ve
Marksizmle Modernizmi bir araya getirmistir. Berman’a gore her ikisi de her seyden
once, ayirt edici bicimde modern olan deneyimi canlandirma ve kavrama ¢abalaridir.
Her ikisi de bu ¢agi1 karmasik duygularla, korku hissiyle de karigsmis bir keyif ve husu
ile karsilamaktadirlar (Berman, 2006: 168-169). Goriildigii gibi modernizmin
moderniteye tepkisi Marx’la ileri boyutlara taginabilmistir. Bu tepki ve muhalefetin
en onemli kaynagimi ise sanatta bulmaktayiz. Kumar, modernizmle bagdastirilan
1890’11 yillardan 1920°li yillara uzanan donemdeki belli basli sanatcilari ve
muhalefet tarzlar1 gelistirdiklerini Proust, Kafka, Musil, Joyce, Woolf, Lawrance ve
Faulkner gibi modernist roman yazarlarinin roman, dykii plan1 ve anlati konusundaki
standart diisiincelere muhalefet etmek icin hem Gergeklikten hem de Dogalciliktan -

bunlar genelde modernligin icatlar1 olarak goriiliir- koptular (Kumar, 1995: 117).
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Fransiz devrimiyle birlikte ozgiirlik, esitlik ve kardeslik kavramlari One
cikarken, aydinlanmanin ideolojisinde viicut bulan sekliyle karanliktan aydinliga
dogru bir gecis vardi ve bu geciste eskinin kavramlar1 geride birakilip her gecen giin
yeninin olusturulmasi i¢in ¢aba sarf etmek gerekiyordu. Bu yeniyi olusturma siireci
bilimsel aklin onderliginde modeniteyle gelisecegi ongoriiliiyordu. Esitlik, bu ilk
donemde refaha ulagmanin gerekli kosulu olarak kabul edilmigse de daha sonra
sanayi devrimiyle birlikte bu gelisim ve ilerleme fikrinin yerini 6zellikle ekonomik
anlamda hiz kavrami almistir. Bu hiza bagh olarak da kirsaldan kentlere dogru bir
goclin baslamasiyla modernitenin biiyiikk fabrikali kentleri ve bu fabrikalarin
cevresine kurulmus ig¢i mahallelerinin olusturdugu kentler olusturulmus ve bu
kentlerin merkezlerini yani fabrikadan uzak olan bdolgeleri ise iiretim araglarini

ellerinde bulunduran bu kapitalistler sekillendirmeye baglamistir.

Buna gore meta iiretiminin hiz kazanmasiyla da simnifsal olarak doniistimler
belirginlesmeye baslamistir. Metalara sahipligin  6nem kazanmasiyla birlikte
aydinlanmanin o esitlik ilkesinin yerini dl¢iilebilir refah ve mutluluk kavrami almis,
tretimin fazlalagmasiyla ise bu bolluk ve refahin biitlin toplumsal kesimlere
yayilacagi vaadinde bulunularak herkesin mutluluga ulasabilecegi  fikri
gelistirilmistir. Oysa art1 degerin ortaya ¢ikmasi bunun toplumun biitiin siniflarina
esit bir sekilde dagitilacagi anlamina gelmemektedir. Tam tersine bdyle bir sistem
ayakta kalabilmesi i¢in bazilarinin her zaman alict konumunda kalmas1 gerekecektir.
Kapital boyle bir siiregte herkesi refaha ulastirmak icin degil, her gegen giin yeni
yeni yerlere uzanarak kendi pazarimi arttirmak i¢in kullanilmaya baslanmis ve artik
tretim degil tiketim onem kazanmistir. Boylece aydinlanma cagiyla bagslayan

modernite, bir tiikketim sistemine doniismiistiir.

2.1.2. Tiiketim Cagi

Kapitalizmin temel diisturu ihtiyaglarin simirsizligi {izerinedir. Ihtiyaglarimiz
sinirsizdir ve ne kadar alsak ne kadar fazla nesnelere sahip olsak da bir tiirlii onlar
ele geciremeyiz, onlarin i¢ine sizamayiz. Sizamadigimiz i¢in de acligimiz giinden

giine artar. Iste ekonomi bu aghk karsisinda elimizdeki kit imkanlarla bu achg
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doyurma matematigi olarak karsimiza cikar. Biiylik maliyet, gelir- gider hesaplari
icerisinde sekillenen ekonomi, bu sinirsizliga ve ne kadar alirsak alalim bu aghig
gideremeyecegimize gonderme yapar. Baudrillard, nesnelerin hakim oldugu tiiketim

toplumunu su sekilde tanimliyor:

“ [...] bolluk igindeki insanlar artik, tiim zamanlarda oldugu gibi bagka insanlar
tarafindan degil, daha g¢ok NESNELER tarafindan kusatilmis durumda. Bu
insanlarin giindelik aligverisi artik baska insanlarla degil; daha ¢ok, istatiksel olarak
yiikselen bir egriye gore mal ve iletilerin edinilmesi, algilanmas1 ve giidiilemlenmesi

bicimini tasiyor” (Baudrillard, 2004: 15).

Tiiketim toplumunun birinci faktorii nesnelesme ise burada karsimiza bir faktor
daha cikiyor; bu da giidiilenmedir. Nesnelere ulagsma ve tatmin dogal bir doniisiime
benziyor. Burada bu dogal dongiide baska bir unsur ise hangi nesnelerin ulagilmasi
gerektiginin de yonlendirilmesi unsurudur. Bu yonlendirmenin basariya ulasabilmesi
icin de gilidiilenme 6nemli olmaktadir. Cocugun bilye alirken en biiyiik ve en 1s1ltili
olani almasinin hazzi boylelikle yaratilmis olur. Cocugu en biiyiik ve en 1s1ltil1 olana
iten sey ise onun islevinden ya da kolay oynanabilir olmasindan bagimsiz bir

durumdur.

Bugiiniin diinyasinda biitiin evrenimiz nesneler ve bu nesnelerin yamuk
goriintiileriyle ¢evrili. Asil varligimizi belirleyen sey ise bu nesnelere sahip olmak ya

da olamamak. Amagc ne olursa olsun bu nesneleri ele gegirebilmek ve ¢cogaltabilmek.

Tiiketim kendini nesneler ve nesnelesen diinya tiizerinden kurarken aym
zamanda kendi varligini nesnelerin yok olabilmesinden alir. Arzu nesnesi,
arzulayanin eline gectigi anda arzuyu yaratanlar tarafindan, bir an 6nce yok olmasi
gereken bir nesne haline doniisiir. “Tiiketim toplumu var olmak i¢in nesnelere ihtiyag
duyar, daha dogrusu onlar1 yok etmeye ihtiya¢ duyar. Nesnelerin kullanim1 sadece
nesnelerin yavas yavas kaybolmasina gotiiriir. Nesnelerin siddetle yitirilmesinde
yaratilan deger ¢ok daha yogundur... Tiiketim sadece iiretimle yok etme arsindaki

araci bir terimdir (Baudrillard: 2004: 46).”
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Bu durum da haz ve mutluluk ilkesinin temel bir ilke olarak sunulmasindan
kaynaklanmaktadir. Hazz1 yaratan nesnelerin kendisi degil onlara yiiklenen anlamlar
ve onlar1 elde etmenin sonunda yaratilacak olan mutluluk halinde gizlidir. Bu refah
toplumunun bir iriinidiir. Amag¢ toplumsal mutluluga ulasmak degil bireysel
mutluluga ulagsmaktir. Bireysel mutlulugun toplumsal mutluluga neden olacagi
ongoriilir. Mutluluk nesneye indirgendigi icin de toplumsal yasamda insanlar
nesnelere sahip olan mutlularla sahip olmayan ya da azina sahip olan mutsuzlar
olarak ayrilirlar. Herkesin mutlu olacagi anlayisina dayali refah toplumu ayricalik
toplumudur oysa ayricaligin olabilmesi i¢in ise bazi insanlarin ayricaliksiz olmasi
gerekir. Yani bu yaklagim bagtan bazilarinin bu ayricaliklara erisemeyecegini

ongdrmiis olur. Mutluluk artik metalara ulagsma {izerinden tanimlanmaktadir.

Donald Kuspit sanatin para haline geldigini vurgulayarak, sanatin ticari
gerceklikten baska gerceklik diizleminde algilanamamasindan 6tiirii de boyle bir
diinyada ger¢ek sanat nedir, gergek sanat¢i kimdir gibi sorularin anlamsiz oldugunu
vurguluyor. Boyle bir diizlemde ise sanat bir metaya indirgenebildigi i¢in de temel
etken bu metanin nasil satilacagi olarak karsimiza ¢ikiyor. Bu yiizden de reklam ve
kitle iletisim araglar1 6nem kazaniyor. Boylece sanat alanindaki bu tiiketim diger
metalardan farksiz bir konuma indirgeniyor ve bir arzu nesnesi haline getiriliyor. Bu

noktada alicilar ise sadece seyirci konumunda kendini algilamaya devam etmekteler.

Seyirci, ¢gogunlukla hicbir sey anlamadigi bu sanat kiiltiiriinii 6nemsiz bir sey gibi
tiketmektedir. Seyirci higbir sey anlamamasi gerektigini anlamakta, Oniine
konulanlara hi¢ gerek olmadigini, énemli olan tek seyin kiiltiir adli dayatma, yani
kiiltir adli entegre devreye baglilik oldugunu kavramaktadir (Baudrillard, 2004:
105).

Insanlarin {iretim ekseninde ve smifsal temelde toplumsal konumlaniglarimin,
tilketim ekseninde ve edinme temelinde bir konumlanisa kaydirilmasinda en 6nemli
araglar, kiiltiir ve ideoloji alaninin olanaklarindan saglanabilir (Basat, 2006: 196).
Boylece kiiltiir alan1 da tiikketimin ihtiyaclarina gére yeniden kurulup diizenlenebilir
hale gelmektedir. Boyle bir diizlemde iiretilen sanat eserinin ise genel gosteri

diinyasinin bir pargas1 haline doniismesi, kolay alinip satilabilir hale sokulmasi, meta
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gibi dolasimi saglanmasi ise kacinilmaz olmaktadir. Boyle bir diizlemde sanat
popiiler kiiltiir etrafinda olusturularak begeni ve sanatsal tavirlar ortak bir potada

sunulur.

Popiilerin Ingilizcede dilsel orijini orta ¢aglarda “halkin” (folk baglaminda
halkin, people anlaminda halkin degil) anlamina kullanimiyla baglar ve giiniimiizde
“cogunluk tarafindan sevilen ve secilen” anlaminda kullanilir. Bu baglamda popiiler
kiltir “halkin kiiltiiri” anlamindan giinlimiizde “cogunluk tarafindan sevilen ve
secilen kiiltiir” anlamina dogru bir doniisiime ugramistir (Erdogan, Alemdar, 2005:
44). Neyin sevilip sevilmeyecegine ya da neyin popiiler olup neyin olmayacagina
karar veren ise insanlar degildir. Boyle bir se¢cim imkaninin ise 6zellikle kitle iletisim
araglari, medya ve bunlar iizerinden reklam/imaj yaratma diizeninden Once var
olabildigi sOylenebilir. Ama artik boyle bir se¢im tiiketim iizerinden yayginlagsan
bdyle bir sistemde c¢ok fazla goriiniir olmayacaktir. Ama bdyle bir tanimlama
yaparken de insanlarin salt kitleler halinde hareket eden ne verilirse alan bireyler ve
bu tiiketim sisteminin biitlin alternatifleri bastan yok edildigi o ylizden buna karsi
¢itkmanin da yararsiz olacagi gibi bir algilamanin olusabilecegini gbz Oniinde
bulundurmak gerekiyor. Bu konuda Swingwood’un efsane olarak kitle kiiltiirii
anlayisinin burjuva demokratik ve totaliter tahakkiimii de mesrulastirdigi savina
katilmamak elde degil. Bu agidan bu kavramlar tanimlanirken ya da agiklanirken
bunlarin degistirilemez oldugu ya da bunlara kars1 bir muhalefet unsurunun bu sistem
igerisinde olusturulamaz oldugu gibi bir yaklagimi benimsedigimi ifade etmeliyim.
Bu acidan popiiler kiiltiirii bir tiiketim kiiltiirii olarak ele almak gerekmektedir.
Tiiketim, bu kiiltiiriin ilk olusturulma safhasindan, sunulma ve alimlanma sathasina

kadar her diizeyine ickindir.

Tiiketim agisindan ise yiiksek kiiltiir ve popiiler kiiltiir arasinda bir ayrimlama
yapmak imkansizlagmaktadir. Buradaki farklilik temelde sinifsal konumlaniglardan,
irtiniin hangi alicilara sunulacagi ve onlarin para diizeyleri agisindandir. Elbette
burada farkliik aym1 zamanda kiiltiirel sermaye ihtiyaglarindan da

kaynaklanmaktadir. Oysa modern sanat sisteminin merkezindeki inan¢lardan biri,
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para ve siif meselesinin sanatin yaratimindan ve takdirinden ayr1 oldugudur (Shiner,

2004, 26).

Uretilen sanat yapitinin degeri o sanat yapitia ickin degildir. Icerisinde farkli
cikar iligkilerinin oldugu bir sanat piyasasi tarafindan belirlenir. Buradaki sanat
piyasast ise icerisinde salt ekonomik baglantilarin 6nemli oldugu bir alan degildir.
Bourdieu sanat piyasasinin yaninda sanatin degerini ya da inancimi iireten iiretim
alanim1 da isin icine katar. Sanat yapitinin degerini {ireten kisi, sanat¢1 degil,
sanat¢inin yaratici giliciine duyulan inanci iireterek, bir fetis olarak sanat yapitinin
degerini lireten inang¢ evreni niteligiyle, iiretim alanindir (Bourdieu, 2006: 351).
Bourdieu bu iiretim alaninda ayni zamanda yapitin degerinin ya da yapitin degerine
duyulan inancin da iiretildigini vurguluyor. Uretim alanindaki bu belirleyiciler ise bu
tiretime katilan kisi ve kurumlardir. Bunlar: elestirmenler, sanat tarihgileri,
yayincilar, galeri yoneticileri, saticilar, miize miidiirleri, koleksiyoncular, akademiler,
salonlar, jiirilerdir. Bunun yaninda Bourdieu, sanat piyasasi lizerinde gerek ekonomik
iistiinliiklerle (satin almalar, 6denekler, burslar, ddiiller, vd.) desteklenen ya da
desteklenmeyen benimsetme kararlariyla gerekse diizenleyici Onlemlerle etkili
olabilen, sanat konularinda yetkili siyasal ve yonetimsel mercilere (-donemden
doneme degisen- cesitli bakanliklar, ulusal miize yoOnetimleri, giizel sanatlar

yonetimi, vd.) de yer verir.

Boyle bir sanat sisteminde sanata ve sanatciya yiiklenen deger ise sanat¢inin
bagimsizligi ve onun Ozgiir yaratim ve yaratict hayal giliciiyle eserlerini irettigi
ilkesidir. Boyle bir algilamada sanat eserinin tek iireticisi ve onun degeri lizerinde tek
s0z sahibinin sanatc1 oldugu goriisii hakimdir. Oysa sanat tarihi igerisinde bdyle bir
siire¢c hicbir zaman gelismemistir. Sanatgilar eserlerinin tek yaraticilar1 degillerdi

genellikle sanat iiretimi bir isbirligi icerisinde gerceklesiyordu.

[...] sanat tretimi genellikle isbirligi icinde gerceklestiriliyor, tek bir sanat eseri
birgok akil ve elin bir araya gelmesiyle iiretiliyordu. Bu sistemde ise ideale uygun
olan, yaratici igbirligi degil bireysel yaratimdir; eserler nadiren 6zel bir amaca ya da
mekana yoneliktir ve aslinda varolus amaglar1 bizatihi kendileridir; sanat eserlerinin

herhangi bir islevsel baglamindan yalitilmalari, konser salonlarinda, sanat
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miizelerinde, tiyatrolarda ve okuma salonlarinda sessiz ve saygili dikkat idealine yol

agcmugtir (Shiner, 2004: 26).

Eski sanat sisteminde Shiner’in de belirttigi gibi hamiller ya da miisteriler, 6zel
yerler ya da baglamlar i¢in siir, tiyatro oyunu, resim ya da beste siparis eder, bu
siparisle de ¢cogunlukla ortaya cikarilacak eserde istenen 6zellikler 6nceden saptanir
ve eser de buna gore iretilirdi. Bunun sonucunda {iretilen {iiriiniin basarisini
belirleyen geleneksel giizellik dlgiitlerinin yan1 sira o iiriiniin amaclarina ne olgiide
uydugu da énem kazanmaktaydi. Uretilen parcanin fiyat: ise, genellikle iiriinii yapan
atolye ya da ustanin gohreti ile pargcanin islevi disinda, kullanilan malzeme ve

yapimindaki zorluk ve harcanan zaman tarafindan belirleniyordu (Shiner, 2004: 202).

Eski hamil sisteminin yerini ise giiniimiizde piyasa sistemi almistir. Burada
eserin siparige gore Uretilmemesi ve esrin kullanim baglaminin olmamasi ise
sanat¢ilarin kendi iiretimlerini kendi yontemleriyle gerceklestirmelerinde tamamen
Ozgiir olduklar1 diislincesinin olugmasina yol agar. Shiner’in deyisiyle giizel sanat
eserinin fiyati eserin kendisiyle nadiren ilintilidir: “Fiyat” ne kullanilan malzemeyle
ne is¢ilikle hatta ne de yapimdaki zorluklarla —¢linkii bu sistemde eser artik bir insa
degil kendiliginden bir yaratimdir- ilintili bir seydir. Bir giizel sanat eseri kendi
icinde tam anlamiyla paha bigilemez bir seydir; satis fiyatin1 belirleyen sey ise

sanatginin inii ile alicinin arzusu ve gonilliligiadiir (Shiner 2004: 202-203).

Bu sistem igerisinde sanat kurumlar1 kendilerinin karsisinda duran sanatin bu
algilanimlarina ve bunun sonucunda ortaya ¢ikan sanat kurumlarina ve genis
anlamda da sanat piyasasina karsi direnigleri de kendi igerisine alarak ayakta

kalmaya devam etmektedir.

Ote yandan modern sanat sisteminin bu kutupsallig1 karsisindaki direnis de gelisip
serpiliyor; yalnizca yiiksek ve popiiler sanat arasindaki sinirlar1 delip gecen yazar ve
besteciler arasinda degil aym1 zamanda kavramsalci, cevreci ve performans

yaklagimlariyla 6zdeslesen sanatgilar arasinda da (Shiner, 2004: 345).
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2.1.3. Modernite, Tiiketim, Sanat ve Direnis

Burada direnis sadece hakim sanat, sanat¢i ya da estetik ideallerinin kisirligina
kars1 savas agan birkag¢ insanin sdyledikleri ya da yaptiklar seylerle siirl degildir.
Ayni zamanda yerlesik sanat kuramlarina karsi ya da bunlarimin disinda c¢alisan
sanat¢ilart da gerektiren bir seydir. Fakat bunlar1 da tamamen bu sistemin disinda
seyler iireten ve asla bunun igerisine girmeyen sanat anlayislar1 olarak tanimlamak da
yanlis olacaktir. Cilinkii sanat piyasasi ayn1 zamanda bu, karsisinda konumlanan sanat
anlayiglarin1 da igine alarak varligini devam ettirmekte ya da kendilerini bu sanat
piyasasina karsi konumlayanlar bir siire sonra bizzat kendileri bu alanin igerisinden
tanimlayabilmektedirler. Bu bakimdan Shiner’in de belirttigi gibi asimilasyonla

direnis arasinda diyalektik bir iliski ortaya ¢ikmistir.

20. yizyilin baslarinda gelisen karsi sanat hareketleri bir yandan kutsal ve
yiiceltilmis bir ugras olarak sunulan modern sanat algisina saldiriyor bir yandan da
siyasal alana yonelerek Sosyalizm ideallerini dillendiriyor; bir yandan da sanat ve
toplumsallik arasindaki baglarin koptugunu iddia ederek bunlarin tekrar kurulmasi

gerektigini savunuyorlardi.

Bu kars1 sanat anlayislarindan birisi de Dada’dir. Dada, her iki tarafin da kendi
uluslariin en yiiksek kiiltiirel degerlerini savunduklarini iddia ettikleri bir savasa
kars1 protesto olarak 1917°de Ziirih’de bas gosterdi ve ¢cok ge¢cmeden de Berlin’e,
Paris’e ve oteki sehirlere yayildi (Akt: Shiner, 2004: 379; Richter, 1965). 1918°de
sair Tristan Tzara’nin Onciiligiinde bir manifesto yayinladilar. Sanat —papagan gibi
tekrarlanan bir soz- tarih oldu (Shiner, 2004: 380). Sanatta Olgiisiiz ve tam bir
baskaldir1 Oneriliyordu. Bunun yaninda sanattaki biitiin bi¢im ve igeriklerin
yikilmasi, insan1 belirlenmisliklere ve sinirlara hapseden dilin yapisinin yikilmasi
gerektigi anlayisi savunuluyor, bu agidan da bireyci bir sanat anlayisindan hareket
ediyorlardi. Oysa Berlin’deki obiir Dadacilar ise bu elestirileri ve karsi ¢ikiglart daha

cok siyasal bir alan {lizerinden gerceklestiriyorlardi.

(Berlinli Dadacilar) George Grosz’un yabani karikatiirleri ve Hannah Hoch’le John

Heartfield’in alayci foto montajlari, zalim sanayicilere, militaristlere ve yiikselen
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fagist harekete karsi parlak saldirilardi. Grosz’un 1971°de yaptigi bir karakalem
calismasi olan Sabah Saatin Besi’nde iki ayr1 manzara gosteriliyordu: bir tarafta
fabrikalarini yolunu tutmus is¢i yiginlari, 6te tarafta ise o saatte hala sokakta siirten
zengin sanayiciler (Shiner, 2004: 391).

Dadacilar sanati tamamen ortadan kaldirmaktan c¢ok onu hayatin icerisine
sokmay1 amacghyorlardi. Fakat Berlin Dadacilarinin digerlerinden farki sanat ve
hayat1 birlestirmek i¢in sanati Sosyalizmin hizmetine sokmak goriisiidiir. Dadacilar
kendilerini sadece bir sanat hareketi olmadiklarini bunun yaninda bir felsefe ve

toplumsal bir isyan olduklarini ileri siirtiyorlardi.

Ne var ki Dada ve Siirrealizm modern giizel sanat sistemine meydan okurken
bile bu sistemin yayilmaci giicline teslim oluyorlardi. Sanat¢inin {istiin bir 6zgiirliikk
ve dehaya sahip oldugu seklindeki normatif goriis hem Dadacit hem de Siirrealist
pratikte biiyiik Ol¢lide sahipleniliyordu (Shiner 2004: 382). Dadacilarin bu goriisleri
ise onlarin sanat1 yasamin igerisine sokma ¢abalar1 ve de sanatta belirlenmis bi¢im ve
ozellikleri yikma goriisleriyle ¢elisiyorlardi. Dadacilar ve Siirrealistler modern sanat
sistemini elestirirlerken mutlak bir deger olarak modern sanat idealinden de

vazgecmiyorlardi.

1917°de Rusya’da gerceklesen Sosyalist devrimle birlikte ise Bati sanat
anlayisini ve tiyatrosunu kokten degistirdi. Cahil koyliilere ve iscilere komiinizmin
temellerini 6gretmek i¢in Bolsevikler, adini isgilerin Onliiklerinin renginden alan
Mavi Onliik topluluklarmi kurdu ve onlari iilkenin gesitli yerlerine gonderdi. Bu
gruplar sokak tiyatrosu gosterileri diizenleyerek daha ¢ok gazete tiyatrosu yaptilar.
Asil amaglart Devrimin propagandasini yapmak ve ayrica da insanlart o donemde
gelisen olaylar hakkinda bilgilendirmekti. Bu gosteriler gegmisin kalitsal ve ¢evresel
kiiclik gérmesine ragmen is¢i ve koyliilerin kendi yasamlarini kontrol edebilecegini
ve radikal degisimler yaratabilecegini garanti etti’. Kuskusuz bu modernist sanat
anlayisinin karsisinda da bir muhalefet iceriyordu. Muhalefetin 6zii Avangard bir

sanat anlayisi, amact da Devrim cergevesinde ¢iziliyordu. Ruslarin bu Avangard

¥ Adnan Cevik, Tiyatro Tarihi ders notlari: 4
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tiyatrosu Bati’nin tiyatro anlayisi iizerinde de etkili oldu. 1927°de Rus Mavi Onliik
topluluklarinin Almanya’da gergeklestirdikleri turneden sonra o zamanlar Berlin
Halk Sahnesi’nde ydnetmen olan Erwin Piscator, Mavi Onliik topluluklarinin
tekniklerini kullanarak is¢i smifinin giicli eline gegirebilecegi goriislinii savundu.
Piscator sosyalist bakis agis1 ¢ergevesinde is¢i sinifina yonelmis oyunlarinda film
tekniginden de yararlanarak, tarihsel sahneleri oyunun igerisine katmig ve temel

olarak da smif ¢eligkisini gostermeye yonelmistir.

Komiinist saflarda yer alan Piscator igin, tiyatro her seyden 6nce bir propaganda
aract olmalryd1 ve is¢i sinifint devrimci yonde harekete gegirmeliydi. Bu amagla ilk
proletarya tiyatrosunu bagslatan Piscator, kurdugu toplulukla Berlin’in isci
semtlerinde, fabrika, birahane, toplanti salonu gibi kisa eylemci oyunlar
sahneliyordu (Kocabay, 2003: 25).

Gelisen bu avangard tiyatro anlayisi bir¢ok tiyatro kuramcisinin goriislerini
derinden etkilese de propaganda dilinin agir basmasiyla ¢ogu zaman diiz bir anlatim
tarz1 sergilemis bu da anlatimin mekaniklesmesine neden olmustur. Muhalefet tarzi
ise sanat alanindan c¢ok siyaset alanina yonelmistir. Fakat bu nitelikleri bile tiyatral

alandan bir¢ok muhalefet tarzi1 ve kars1 kiiltiir anlayisini besleyebilmistir.

Modern kapitalist diinya anlayisina muhalefet tarzlarindan biri de Brecht’in
Diyalektik tiyatro diislincesi icerisinde gelismisti. Brecht, onceden kestirilebilir,
biitiinltiklii, tamamlanmis karakterleri (Kumar, 2004: 117) oyunlarinda yansitmak
yerine karakterlerin c¢elisik durumlarin1 ortaya seren ve bu ylizden de insan
dogasindaki degisimlere vurgu yapan diyalektik bir cercevede insani yansitmayi
se¢mistir. Bu anlayis da hi¢ kuskusuz modern kapitalist diinyanin temel savlarina
yonelik, insant ve dogayr anlama tarzlarindaki carpikliklarin ortaya serilmesi
amacinin bir sonucudur. Brecht’in bunlarin karsisina koydugu tiyatro diisiincesini ise
oncelikle Epik Tiyatro adi altinda kavramsallagtirmasi bile onun karst ¢ikma
tarzlarimi ortaya koymaktadir. Maddi, modern, kapitalist, yabancilasmig bir insanin

karsisindadir.
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Brecht, Marksist- Sosyalist bir sanat¢1 ve diisiiniirdii. Buna karsin onun tiyatro
kuramu seyirciyi harekete gecirmeye yonelen politik tiyatro ve biiyiik kitlesel sokak
gosterileri ve sokak tiyatrosu anlayisindan ayriliyordu. Brecht, tiyatroyu bir
propaganda araci olarak kullanmak konusunda Piscator’dan temelde ayriliyordu.
Brecht’in ilk donem Ogretici oyunlarinda da egitsel ama¢ eylemciligin Oniine
geemekteydi. Amaci seyirciyi sasirtarak, sarsarak toplumun degismeye yatkin
oldugunu gostermekti. Buna gore Brecht, tiyatronun toplumun issizlik, aglik,
ekonomik ¢oOkiintii, savas gibi sorunlari ele almasi gerektigini vurgular. Onun
sahnede ele aldig1 konular ve kisiler tarihsel olarak olusurlar bu yiizden de bu olaylar
ya da kisiler kalici, kaliplasmis degil tarihsel siiregte degisime ugramis ve gelecekte
de ugrayacak olan kisilerdir. Bu bakimdan Brecht, insan1 bitmis tamamlanmis bir
varlik olarak 6ne siiren modernitenin birey anlayisini da yikmaya calisir. Brecht,
oncelikle seyircisinden insanin degisebilecegini ve ¢evresini degistirebilecegini fark
etmesini ister ve bunun yolunun da diinyaya elestirel bir gbzle bakmaktan gectigini
vurgular. Brecht bunu gerceklestirebilmek icin de Oncelikle seyirciyi hipnoz
durumuna sokan sahnedeki karakterle 6zdeslesme durumunun gerekliligi iizerinde

durur ve yabancilastirma anlayigini ortaya atar.

Modern toplumlarda yabancilagtirma insanlara iliskin anlamlarin yitirilmisligi
olarak karsimiza ¢ikarken Brecht ise insana iliskin anlamlart bulmak igin
yabancilastirma kavramina yonelir; ¢linkii benimsedigi diinya goriisiinde insan
bilinen bir deger degil, bir inceleme konusudur. Brecht yabancilastirmayzi,
anlasilmas1 amaglanan olgunun alisildik, bildik olandan soyutlanarak sasirtici,
beklenmedik olana doniistliriilmesi olarak kullanir. Yabancilastirma, olaylari
karsitliklarin birlesimi niteligi ile ele alip, her olgunun i¢inde barindirdig: tez- antitez
karsithigini gostermeyi Ongoriir. Amag toplumsal gercekligin dogal ya da tanr vergisi

bir sonug degil, degisebilir bir siire¢ oldugunu géstermektir.

Brecht bu kapsamda tiyatro alaninda o déonemde yeni yeni gelismeye baslayan
yonetmene dayali tiyatro anlayisina ve tek insanin belirleyiciligine karsi ¢ikar. Bunun
karsisinda ise kolektif ¢alisma yontemini gelistirir. Bu donemdeki sokak tiyatrolari

da ayn1 Brecht gibi kolektif calisma yOntemini belirlemislerdir. Ayrica, sosyalist
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hareket icerisinde sanata her zaman bir serbesti taninmasi gerektigini, bunun en
temel ihtiya¢c oldugunu da, belki de higbir Marksist yazar Brecht kadar giiclii bir

bigimde savunmamis, ortaya koymatmlstlr.4

Brecht kuramsal olarak gergekeilik anlayisini savunurken ayni zamanda bu

gercekeilik anlayisinin kaliplagsmasina ve degisime kapali olmasina da karsi ¢ikar.

Ciinkii zaman akiyor, akmasaydi altin masalarda oturmayanlarin hali fena olurdu.
Yontemler tiikeniyor, uyaricilar iglemez oluyor. Yeni sorunlar ¢ikip yeni yontemler
istiyor. Gergekeilik degisiyor; onu yansitabilmek i¢in yansitma bicimleri de
degismeli. Higden hi¢ ¢ikar; yeni eskiden ¢ikarak dogar, yeni olmasinin nedeni de

budur. ®

Brecht’e gore baskicilar her ¢agda ayni yontemlerle calismazlar, her zaman
aynt duragan bicim i¢inde tanimlanmazlar bu yilizden yontem diye tek bir seye
saplanip kalmak yanlistir. Brecht, o donemde ortaya ¢ikan ajit-prop gruplari ve sanat
anlayislarin1 da yeni sanatsal malzemeler ve anlatim bicimleri onermesi yiiziinden
onemli buluyordu. “Bunun biiyiik¢e bir kismi ilkel olabilir ama gene de bu, burjuva
sanatinda  goOriinlirde ¢ok incelmis ruhi manzaralarin ilkelligi  Olgiisiine

varamamaktadir”. ©

Brecht’in bu goriisleri genis bir ¢evrede yanki bulur ve Adorno, Benjamin,
Brecht ve Lukacs arasinda modernizm ve realizm gergevesinde bir tartisma baslar.
Bu siiregte de Frankfurt Okulu’nun estetik konumlanist gelismeye baslar. Burada
Frankfurt Okulu’nun sanat ve toplum iizerinden gelistirdigi kiiltlir endiistrisi ve kitle
kiiltiirti kavramalar1 ¢ercevesinde modern toplum elestirisine deginmek 6nemli

olacaktir.

4 Jameson, Derleme, Estetik ve Politika, Alkim Yayinlari; istanbul, 2006, 127s.

*Brecht’in  Lukacs’in elestirilerine karsilik olarak  yazdigi, saghiginda
yayinlanmayan Popiilerlik ve Gergeklik adli yazidan. y.ag.e., 164s.

®yag.e., 167s.
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Swingewood, Frankfut Okulu’nun toplum teorisinin kesinlikle kotiimser
oldugunu soyler (Swindewood, 1998: 333). Bu koétimserligin elbette hakl
gerekceleri vardir. Ciinkii o donemde demokratik ve toplumsal kurumlar
ozerkliklerini kaybediyor ve biirokratizm toplumun her kesimine yayiliyordu,
bdylece teknik uzmanlar ordusu filizleniyordu. Bunun yaninda bilgi toplumsal
diizenin c¢ikarlart dogrultusunda manipiile edilerek bir metaya doniistiiriilityordu.
Frankfurt Okulu da bunlarinda etkisiyle kitle toplumu ve kiiltiiriine dair bir teori

gelistirmisti.

Kamusal alan kiigiilityor, toplumsal yap1 artik, bireysel degerleri giivence altina alan
giiclii bagimsiz kurumlar1 barindirmiyordu. Ozerk birey yok oluyordu. Bu siiregte
bilim 6nemli bir arag¢gi rol oynamisti: burjuva biliminin bilimei, anti-hiimanist
ilkeleri bir biitiin olarak topluma hakim oluyor, kagimilmaz bicimde teknolojide ve
biirokraside odaklanan yeni bir tahakkiim tarzinin zeminini hazirliyordu

(Swingewood, 1998: 333).

Adorno ile Horkheimer Aydinlanmanmin Diyalektigi’nde (1944) proleter
devrimin ileri kapitalist iilkelerdeki basarisizligini, konformist bir kitle kiiltiirline ve
toplumsal bilincin kiiltiir endiistrisi araciligiyla denetlenmesine baglamislardi.
Kiiltiirel boyutun toplumsal elestiride bu derece 6ne ¢ikmasinin nedeni ise 2. Diinya
Savasindan sonra aydinlanma, 6zgiirliik ve adalet gibi kavramlarin nasil olur da
kitlelerin bu sekilde ele gecirilebildigi ve yonlendirilebildigi, Fasizm gibi totaliter
sistemlerin olusmasini sagladig1 sorularini sormuslardir. Okul bu g¢erceveden hicbir
zaman Ortodoks Marksistlerin aksine fasizmi, kapitalizmin ekonomi politiginin
dogal bir sonucu olarak tanimlamay1 yeterli gormemis fagizmin ideolojik ve kiiltiirel

boyutu ile ilgilenmislerdir.

Frankfurt Okulu’nun totaliterlik ve kitle toplumu, kiiltiir endiistrisi gibi
kavramlar tizerinden gelistirdigi Holocaust’u anlama ¢abalarinin yaninda 1960°larda
yeni bir Alman tiyatro sanat¢1 kusagi Yahudi soykirimi ve Nazi ge¢cmisleri nedeniyle
atalarmi sorgulamak amaciyla Alman tiyatrosunun belgesel niteligine yoneldi. Rolf
Hochhuth ve Peter Weis’in aralarinda bulundugu birka¢ sosyalist oyun yazari

belgesel cihazlarini sadece Nazilerin degil, binlerce siradan Alman’in sorumlu
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oldugu milyonlarca Yahudi, Slav, Cingene ve diger azinliklarin yok edilmesinin
boyutlarin1 gostermek i¢in kullandi. 1960’11 yillarin diger belgesel oyunlar1 seyircinin
dikkatini Ingiliz savas suglarina, Avrupa emperyalizmine, Birlesik Devletlerde
gelistirilen hidrojen bombasina, Birlesik Devletlerin, Vietnam savasina dikkat
cekmek icin benzer yollar kullandi. Sosyalist “gercekler tiyatrosu” oyuncunun sesi,
seyircinin ahlaki imgelemi gibi tiyatronun en eski silahlarina dayanmak igin
genellikle karmagik medya efektlerinden kacindi.” 1960°li yillarda gelisen bu tiyatro
anlayislari, 2. Diinya savasi sirasinda gergeklestirilen vahsetin insani olarak koklerini
sorguladigl ve 0z elestiri imkani yarattigi gibi bunun aslinda modern kapitalist
sistemin bir tezahiiri olarak algilanimina yoOnelmistir. 2. Diinya Savasinin
yikintilarinin devam ettigi, soguk savasin giderek siddetlendigi, savas alaninda yeni
teknolojilerin hizla gelistigi Emperyalizmin hiz kazandig1 bdyle bir donemde biitiin

diinyada insanlarin bunlara kars1 huzursuzlugu giderek artmist.

1950’11 ve 60’11 yillarda ABD’de bir¢ok sanatci ve tiyatrocu kendilerini apolitik
olarak gdormelerine karsin sansiir ve baski kapitalist pazarda hiikiim stiriiyordu.
Soguk savas Liberalizminde bir¢ok yapim ekonomiksel esitsizlik ve geleneksel 1rk¢t
davranig bigcimlerini degistirmek i¢in demokrasinin ve hiikiimetin giiciiniin sinirlarini,
bireysel basar1 diisiincesini, tiiketicinin se¢imini ve ortak gilicli destekledi. Liberal
degerler bircok hafif miizikalde ve metod oyunculuguna dayanan yogun psikolojik
dramlarda yansimistir. Buna karsin 1. Boliimde de ayrintili olarak gordiigtimiiz lizere
Soguk Savas liberalizmini reddeden Living Theatre, San Francisco Mime Troupe ve
Harlem’deki Black Arts gibi sokak tiyatrosu yapan gruplar insanlarin 6zgiirliik
ideallerini yaydiklari ve bu smurlar1 genisletme amacinda olduklar1 gibi aym

zamanda baskin ve resmi kiiltiiriinde postunda delikler agmay1 hedeflemislerdi.

Bunun yaninda 1970’lerde Brezilya’da Agusto Boal Onciiliiglinde gelisen
Ezilenlerin Tiyatrosu anlayis1 temelde Brecht’in politik tiyatro anlayisindan hareket
ederek sahne seyirci ikilemini ve ayrimini Forum Tiyatro, Goriinmez Tiyatro gibi

teknikler kullanarak kaldirmaya calismistir. Bu yaklasimda insanlar bilingli olarak

" Adnan Cevik, Tiyatro Tarihi Ders Notlari: 9
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(Forum Tiyatro) oyuna katilabilmisler, oyunu begenmedikleri yerlerde durdurarak
kendi diisiinceleri c¢ergevesinde yeniden kurmaya calismislar bunun yaninda
bilmeden (Goriinmez Tiyatro) tiyatro oyununa katilarak, 6nceden konusu ve celiski
tarzlar1 belli olan ama dogaclama gelisen bu oyunlarda olaylarin ¢eliskileri giin
yiiziine serilmeye c¢alisilmistir. Tiyatro-seyirci ikiligini ortadan kaldirmaya calisan
hicbir yaklasimin Boal’in Ezilenlerin Tiyatrosu olarak adlandirdig tiyatro yaklagimi
kadar etkili olmamuislardir. Boal’in temel yargisi sudur ki oyun her yerde, her zaman

ve herkes tarafindan oynanabilir.

2.1.4. Sanatin “Post”u mu Yoksa Post-Modern Bir Sanat M1?

1960’larda oncelikle New York sanat ¢evrelerinde ortaya ¢ikan tartigsmalarda
postmodern ya da postmodernizm kavrami, modern sanat ya da modernist estetik
karsithgini ifade edecek bigimde kullanilmaya baglamistir (Saylan, 1999: 52).
Postmodernizm, modernite’nin degillemesi olarak ilk kez so6zii edilen zamanda

ortaya atilmig goziikmektedir.

1960’ yillarda dogan ve hala biiylikk bir popiilarite kazanan pop-art,
modernizme ve modernist estetik anlayisina karsi postmodern bir tepki olarak
tanimlanabilmektedir. Modern sanat 1890’11 yillardan sonra, 1960’11 yillara kadar
gorsel sanatlardan, miizige ve edebiyata kadar sanatin biitiin dallarinda egemen
goziikkmektedir. Pop-art anlayisi ile ise modern sanatin tersine, sanatin segkinciligine
karst ¢ikilmis; bu olciitler yadsinmistir. Pop-art’in ¢ikis noktasi sanatin yasama yon

verme ya da yasami kritik etme gibi bir islevi olmadigidir (Paul Crowther,1990).

Pop-art’in en taninmis ve bliylik ustalarindan biri Amerikali sanatgt Andy
Warhol’dur. Andy Warhol, aym1 zamanda postmodernist sanat anlayisinin
onciilerinden birisidir. Warhol’a gére sanatin misyonu olmasi anlamsiz bir tezdir.
Sanatin temel islevi yasamin yansimasi olmasidir. Ornegin Warhol’iin 8 saatlik
filminde sadece uyuyan bir adam goriinmektedir. Ona gore yasami yansitacak sanat,
anonim iligkiler i¢inde kaybolan, kitlenin mekanik bir parcasi haline gelen ama kitle

icerisinde farkli olma gereksinimi duyan bireye yonelik olmalidir. Warhol’un
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Marilyn Monroe ya da Coca Cola posterleri bu anlayis1 yansitan en iyi ornekler

arasinda yer almaktadir.

Kisaca ana hatlariyla 6zetlemek gerekirse, kendilerini postmodern olarak
tanimlayan sanatgilar ve sanat kritikleri, modernizme ya da baska bir deyisle modern
sanat anlayisina karst iki dnemli sayilabilecek elestiri yoneltmis goziikmektedirler.
Birinci olarak karsi ¢iktiklar1 nokta, sanat yapisinin misyonu olmasi, iginde bulunan
durumu kritik ederek ¢ikis yolu aramasi ya da gostermesi ve gegmisten kopmus bir
yeniyi kurmaya kalkmasi bi¢ciminde tanimlanabilmektedir. Postmodern kriterler,
modern sanatin mutlaka ileriye, yani gelecege doniik olmasinin bir zorlamayi

giindeme getirdiginden s6z etmektedirler.

Ikinci elestiri, modern sanatin segkincigi olmustur. Postmodern sanatgilar igin
sanatsal estetik popiilist bir ¢erceveye oturmalidir; kitlenin begenisiyle sanatsal
rlinlin estetik degeri arasinda, buna gore dogrusal bir oranti vardir. Postmodern
yaklasim i¢inde de sanatci, tam bir 6zglirliikk i¢inde yasami yansitacaktir ve ¢agdas
toplumda yasam kitlesellesmis ise sanatsal yapitin estetik degerini de kitle begenisi

belirleyecektir.

Gortildiigl gibi, kendini postmodern sanattan yana sayanlar, modern sanatin
misyon diisiincesine, ge¢misi yikmaya yoOnelmesine, 0zgiin olma tezine ve
seckinciligine karsidirlar. Sanat yapisinda misyon olmayacaktir, ¢iinkii artik yasamda
misyon yoktur. Buna karsilik taklit ve popiilizm olacaktir. Bu yaklasim, zaman1 6ne
cikaran modern sanata karsidir. Modern sanatin zamani one ¢ikarmasi yani eskiyi
yikip yeniyi kurma ic¢in en azindan ipuglart vermesi bir tarihsellik boyutunu

kapsadigini gostermektedir.

Halbuki postmodern sanat anlayiginda tarihsellik s6z konusu olamaz; eskinin
yikilip gidecegi ve onun yerine bir yeninin gelecegi, bu gelisin diizeni ya da icerigi
vb. diislinceler postmodern sanat anlayisinda, anlamsiz olduklar1 gerekcesiyle yer
almamaktadirlar. Buna karsilik postmodern sanat i¢in bir mekansallik ya da yerellik

on plandadir. Bir baska degisle, postmodern sanat anlayisi iginde tarihin akisi,
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gelisme ve bunun evrenselligi yoktur. Hatta her tiirlii evrensellik iddiasi anlamsiz
olduklar1 gerekgesiyle dislanmaktadir. Postmodern sanat estetigi i¢in su anda burada
Olclitii esas alinmaktadir. Kuskusuz bu yaklasim yani evrenselin yadsinmasi bir
anlamda bat1 benmerkezciliginin yadsinmasi ve bir tiir ii¢lincii diinyacilifin 6ne
cikarilmasi anlamina gelmektedir. Bu nokta, postmodern sanatin dolayli bir bicimde

de olsa insancilik ilkesiyle iligkilendirilmesine olanak saglamaktadir.

Goriildiigii gibi post modern kavrami, sanat alaninda yeni bir anlayisi ve estetik
Olciitiinii ifade edecek bi¢imde kullanilmaya baslamistir. Peki bu donilisiim nasil
ortaya c¢cikmistir? Postmodern sanat¢ilar bu soruyu tam olarak yanitlamamakla
birlikte toplumsal degisimin ve bu toplumsal degisim icerinde ortaya ¢ikan yeni
yasam bic¢imlerinin belirleyici oldugu bir bi¢imde ifade edilmektedir. Bir kisim
postmodern kuramcilara gore bu yeni yasam bigimi, teknolojik gelismeye bagl
olarak kesin ve ayrinti bir bigimde denetim altina alinmig bir asama olarak
tanimlanmaktadir. Bu asamada birey slirekli olarak imaj bombardimanina
tutulmakta, bu bombardiman ile toplumsal sistem bireyin neyi yapabilecegini, neyi
yapamayacagini, neyi begenecegini, neyi begenmeyecegini siki bir bigimde

belirlemektedir.

Ne yiyecegi, ne giyecegi, ne tiiketecegi, ne izleyecegi imajsal olarak belirlenen
bireylerin olusturdugu kitle ya da toplum i¢in sanatin bir misyon sahibi olmasi, bir
seyleri kritik edip yikmaya ve dogru buldugu yeninin nasil kurulabilecegini
gostermeye kalkmasi anlamsiz olarak nitelenmektedir. Postmodern sanat anlayis1 bir
bakima eskiden kopus anlamini icermektedir ama herhangi bir yeni yol ortaya
koymamaktadir. Bu durumda sanat, tekrar, taklit ve yapistirma gibi yontemleri 6n
plana cikarmakta, estetik Olgiitleri bunlara gore kurmakta ve bir tiir ‘kopyala farki

yapistir’ durumu ortaya ¢ikmaktadir.

Onceleri belli basl sanat akimlar1 gergevesinde tanimlanan ve konumlanan
sanat eserlerinin siiflandirilmalar1 gliniimiizde “insanlar, yerler ve seyler” (Kuspit,
2004: 17) arasinda tanimlanarak sanat akimlaria yer verilmemektedir. i¢ geliskiler

soyutluklar, zamansal ve mekansal alandan ya da alanlardan kopuslar basliklart
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altinda toplanabilecek sanat yaratilar1 gercekligin yeniden iiretimi ya da duygularin
tasvirinden ¢ok onlarin tekrar kurgulanmasi iizerinden kendini gostermektedir.
Biiylik fabrikalar1 andiran postmodern sergi salonlari, sanat merkezleri, tiyatro
binalarinda iiretim alanini, tilketim alani belirlemekte ve iiretim—>aktarim—>paylasim
dongiisiiniin yerini tiretim—>tiiketim—>bosalim alarak buralar ‘goriiniir el’in serbest
piyasalart haline donlismektedirler. Boylece “‘sanatin ticari degerine vurgu
yapilmasiyla st smiflarin eglence araci olarak goriilmeye baslamis ve bir tiir

topumsa sermayeye doniismiistiir” (Kuspit, 2004: 24).

“Oyle ki artik sanatin var olmast i¢in higbir neden ya da ihtiyag yokmus gibi
goriinmeye baglar; boylece her tiir sanat 6nemliymis gibi goriiniir ve sanat, esi
goriilmedik bir bicimde yayginlasir. Sanatta ciddiyeti belirlemek i¢in hig¢bir ciddi
kriter kalmadig1 i¢in herkes kolaylikla ciddi sanat¢i haline gelebilecektir” (Kuspit,
2004: 24). Artik sanat ile sanat olmayan birbirinden ayirt edilemez hale gelmistir.

Boylece sanat, elestirel baglarindan kopartilarak tiiketim ve kolay
algilanabilirlik ¢ergevesine indirgenerek siradanlastirilmaktadir. Sanat artik Kuspit’in
deyimiyle sanat olmaktan ¢ikarilmis ve estetik deneyimin ifadesi ve araci olmaktan
¢tkmis ve kurumsal kimligi, eglendirme degeri ve ticari gdsterisince tanimlanan

psiko-sosyal bir yap1 haline dontigmiistiir.

Modern zamanlarda sanata 6ncii, yonlendirici bir rol bigilerek sanat iireticisi de
bu cercevede toplumsal konumlanigina gore ileri ya da geri olarak nitelenerek
tanimlanmaya c¢alisiliyor ve bu durum da sanatsal liretim agisindan ayniligin
farkliligt durumunu ortaya ¢ikartiyordu. Fakat sanat piyasasinin  giiniimiiz
toplumlarinda bu durum farkliligin aynilig1 boyutuna doniismekte ve sanatsal iiretim
aslinda farklilasirken aynilasmaktadir. Ve sanatgi toplumsal konumlanigina gore
degil, zaman ve uzamin belirsizliginde, belirli bir yonlendirme ya da ileri ya da geri
olma durumunu kapsamayan bir kalabaligin icerinde konumlanmaktadir. Boylece
kalabaligin ilerisinde ya da gerisinde durmak bir anlam ifade etmemektedir.

Kalabalik. Peki, kalabalik i¢erinde tanimlanan sanat¢1 kendini nasil var edecek?
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2.2. Sokak Tiyatrosunda Direnisin Yapis1

Bu bolimde oOncelikle sokak tiyatrosunun konvansiyonel ve salon
tiyatrosundaki seyirci oyuncu ayrimina karsi ne gibi yontemler onerdigi Augusto
Boal’in Ezilenlerin Tiyatrosu yaklasimi icerisinde anlasilmaya ¢alisilacaktir. Bunun
icin de sokak tiyatrosunun bir tiirli olarak sayabilecegimiz Gorlinmez Tiyatro
yaklasimi ve Forum Tiyatrosu yaklasimlari iizerinde durularak bu yaklasimlarin
onerdikleri seyirci-oyuncu kavraminin sokak tiyatrosu agisindan Onemine

deginilecektir.

Bir sonraki bdliimde ise tarihsel siirecte komedi ve giilmenin tiyatro agisindan
yikici ve elestirel bir sanat yaratmadaki kullanim tarzlari tizerinde durularak bunlarin
farkli goriintiilerine bakilacaktir. Bu kapsamda Antik Yunan’dan baglayarak
komedinin elestiri ve alay i¢in nasil kullanildigini, ortagagda karnavalesk formlarin
yikic1 bir elestiri gergeklestirerek soytarilarin glilmeyi ve alayr nasil kullandiklari
tizerinde durulacak ve Osmanlida gelismeye baslayan Karagéz oyunlariyla bu soytari
gelenegi arasindaki benzerlikler ortaya ¢ikartilarak bizim toplumumuza bu elestiri
geleneginin nasil yansidigi anlasilmaya ¢alisilacaktir. Son olarak ise yikici bir elestiri
olarak giilmenin ve ironinin sokak tiyatrosu agisindan kullanim sekillerine

bakilacaktir.

2.2.1. Sahne Seyirci Ayrimmma Kars1 Seyirci Oyuncu Yaklasimi ve

Ezilenlerin Tiyatrosu

Sokak tiyatrosunun alisilagelmis konvansiyonel tiyatroya karsi ¢iktigi en temel
noktalardan birisi de seyirci ve oyuncu arasindaki ayrimin keskin cizgilerle
belirlenmis olmasidir. Buna gore oyuncular sadece oyuncudur, seyirciler de sadece
seyircidir. Konvansiyonel tiyatro acisindan seyirci statiktir oysa sokak tiyatrosu
seyirciyi dinamik bir sekilde algilar ve zaten bu yiizden de sokagi se¢mistir. Temel
hedefi sokakla sanat, tiyatro arasindaki ayrimlar1 eritmektir. Salonlarda her siniftan
ve her kesimden insani bulabilmek imkansizdir. Oysa sokak, hayatinda hig tiyatro

izlememis giinlilk telas1 igerisinde olan, o salonlarda kapali kapilar ardinda
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yapilanlarin ne oldugunu hi¢ bilmeyen insanlarla doludur. Sokak tiyatrosu salonlarda
oturup bu insanlarin neden tiyatroya gelmedigini tartismak yerine bu insanlara

tiyatroyu nasil gotiirebiliriz sorusunu sorar.

Sokak tiyatrosu ister istemez sokagin hareket tarzina gore sekillenir. Ciinki
sokakta neyle karsilasabilecegi, hangi faktorlerin sokak tiyatrosunu etkileyip
yonlendirebilecegi, insanlarin ne gibi tavirlar gosterecekleri onceden kestirilemez.
Bu agidan oyunun ve oyuncularin sokagin dogaglamalarina karst kendi
dogaglamalarin1 da gelistirebilmeleri gerekmektedir. Bu ylizden sokak oyuncusu da
salon oyuncusundan farklilagmaktadir. Sokak tiyatrosu, seyircileri de oyunun
icerisine davet ederek ayni zamanda yasamda karsilastigimiz oyunlara karsi rahat
izleyici koltuklarimiza yaslanip, yar1 uyanik yar1 uyuklar bir vaziyette olaylari izleme

durumlarimiza da alternatifler sunar.

Tiyatro tarihinde sahne ve seyirci ikiligini ortadan kaldirmaya yonelik bir¢ok
kuram gelistirilmis ve bir¢ok alistirma yapilmistir. Daha 6nce gordiiglimiiz gibi
Brecht de seyircilerin sadece seyirci durumunda kaldiklar1 Aristotelesci Katharsis
anlayisina karst c¢ikarak insanlarin tiyatrodan arinarak ve rahatlayarak degil,
kafalarinda soru isaretleri ve ¢eliskilerle ayrilmalar1 gerektigi goriisiinii savunmustur
(bunun i¢in hangi yontemler gelistirdigini 1. ve 2. boliimde anlatmistim o yiizden
bunlara tekrar girmeyecegim). Brecht’in bu goriisleri ¢ercevesinde sahne ve seyirci
ayrimin1 en kapsamli bir sekilde yok etme girisimi ise Augusto Boal tarafindan

gergeklestirilmistir.

Sokak tiyatrosunu etkileyen ve aym1 zamanda sokak tiyatrosunun da
imkanlarindan yararlanan Boal, Gériinmez Tiyatro ve Forum Tiyatro gibi tiyatro
yaklagimlar1 gelistirmis. Boal’in gelistirdigi bu yaklagimlarin temel hedefi seyirci ve
oyuncu ayrimint ortadan kaldirabilmektir. Bunun i¢in gelistirdigi yontemler ise ayni

zamanda sokak tiyatrosu tarafindan kullanilan yontemlerle benzesmektedir.

Boal’e gore tiyatro zorunlu olarak politiktir, ¢iinkii insanin biitiin faaliyetleri

politiktir ve tiyatro da bu faaliyetlerden biridir. “Tiyatro halkin agik havada 6zgiirce
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sarki sOylemesiydi; tiyatral gosteri halk tarafindan halk i¢in yaratilmisti ve bu
nedenle tiyatroya ditrambik® sarki da denebilirdi. Tiyatro herkesin ozgiirce
katilabilecegi bir kutlamaydi. Sonra aristokrasi geldi ve ayrimlar olusturdu: bazi
kisiler sahneye c¢ikacak ve sadece onlar oynayabilecekti: digerleri ise oturduklari
yerde, edilgen ve alici konumunda kalacaklardi. Bunlar seyirci, kitleler, halk
olacakt’” (Boal: 2003:1). Boal, tiyatrodaki ayrimlagmanin kaynagini bu sekilde
tanimlarken bunun karsisinda Goriinmez Tiyatro ve Forum Tiyatrosu yontemlerini

gelistirmistir. Simdi kisaca bunlara deginelim.

Gortinmez tiyatro, halki bilgileri disinda oyunun katilimcist yapan bir halk
tiyatrosudur. Onlar bir tiyatro oyununun seyirci-oyuncularidir. Bir tiyatro oyunu
sahnelenmekteyken aktif birer seyircidirler ama ne olay sirasinda ne de sonrasinda
bunun ger¢ek yasam degil de bir tiyatro oldugunun farkina varmazlar. Bu tabii ki
ayni zamanda gergek yasamdir, ¢linkii aslinda olaylar ger¢ekten olmaktadir, insanlar
gercektir, olaylar gercektir, tepkiler gercektir. Bu bir tiyatro binasinda ya da bariz
teatral baglami olan bir mekanda gegmeyen ve seyircinin, seyirci oldugunu bilmedigi

tiyatrodur (Boal, 2003: XVII).

Bu teknigi sokak tiyatrosunun bir tiirii olarak sayabiliriz. Goriinmez tiyatroda
konu 6nceden oyuncular tarafindan belirlenir. Konunun seg¢ilmesi ise oyunun nerede
oynanacagina ve o bolgedeki, sehirdeki ya da topluluktaki var olan sorunlara gore
belirlenir. Burada oyunun konusu belirlenirken 6nceden yazili bir metin hazirlanmaz
¢linkli oyun, bunu oyun olarak bilmeden oynayan insanlar arasinda sekillenir. Sadece
konu ve bu konudaki cesitli farklar, benzerlikler bulunarak karsit goriislerin
cikarilmasi hedeflenir. Bu bakimdan amac¢ bu celigkileri ve olayin farkli yonlerini
yansitabilmek ve insanlarin bu ¢elisik durumlar karsisindaki tavir aliglarini ortaya
cikartabilmektir. Bu kapsamda oyuncular onceden belirlenen yerde insanlarin
arasinda, sectikleri konu ve yonelim cercevesinde gercek bir olaymis gibi tartisma
baslatirlar ve oyun oldugunu bilmeyen insanlar tarafindan bu kurgu-gercek olaydaki

tavir alislart ve olayin ¢eliskilerinin insanlar tarafindan anlasilmasin1 hedeflerler.

8 Ditrambik: (dithyrambic) Antik Yunan’da Dionizos serefine yazilmis koro ilahisi tarzinda.
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Oyuncular disinda hi¢ kimse bunun bir oyun oldugunu bilmez. Ciinkii bu hem bir
oyundur hem de giinlik yasamda karsilasilabilecek bir durumdur. Bu bakimdan da
bir kurgu degil gercekliktir. Oyunculara diisen isse burada olayin u¢ boyutlarini
gozler Oniine sererek, celisik durumlar ortaya ¢ikartmak ve bu kurgu —gercek olay
karsisinda insanlarin ne gibi tavirlar1 tercih ettiklerini ya da ne gibi tavirlar
yarattiklarini ortaya ¢ikartmaktir. Goriinmez Tiyatroyu Sokak tiyatrosunun bir ¢esidi
olarak sayabilsek bile ajitprop sokak tiyatrolarinin aksine seyircilere Ggiit
veriliyormus izlenimi vermek yerine onlarin istedikleri tavirlari segmelerine 6zglirliik

saglamas1 bakimindan bu tiyatro anlayisindan ayrilirlar.

Modern toplumlarda korkularin salt fiziksel goriiniimlerinden daha ¢ok onlarin
simgesel goriiniimlerinin insanlar iizerinde daha etkili oldugu gérmekteyiz. Tiyatro
kuramcisi Boal’e gore bizi diizene davet eden ya da bizi korkutan fiziksel polislerin
yerini kafamizin icine giren polisler almistir. Oyle ki bu kafadaki polisler artik
insanin diisiinmesine bile engel olmaktadir, bdylece daha insanlar yolun basindayken
yani eyleme ge¢meden bile kendilerini baski altinda hissetmekteler ve bdylece
diisiinmekten bile korkar hale gelmektedirler. Korkumuz biiyiik, ¢ilinkii bugiin her
seyin nesneler lizerinden anlamlandirildig: bir diinyada kaybedecegimiz ¢ok sey var.
Kaybedecegimiz ¢ok sey oldugu i¢inde, diizeni uygulayan ya da onu igsellestirmis
olan cok fazla sayida bireye gereksinim duymaktayiz. Ciinkii bu bireyler ne kadar

fazlalasirsa bizim kaybedecegimiz seyler de o derece azalacaktir.

Boal, sahne seyirci ayrimim1 yikmak ve ezen-ezilen iliskisini ortaya koymak
icin ise Forum Tiyatrosu teknigini kullanir.”Forum tiyatrosu, bir problemin
¢oziimlenmeden seyircilere yani seyirci-oyunculara sunuldugu ve onlarin ¢dziimleri
oynamaya davet edildigi teatral bir oyundur. Problem her zaman bir baski bi¢imini
isaret eder ve genellikle ortada ezenler ve ezilen bir kahraman vardir. En yalin
haliyle hem oyuncularin hem de seyirci-oyuncularin bu baskinin kurbanlar1 olacagi
disiiniiliir. Ancak da boylelikle alternatif ¢oziimler onerilebilirler ¢ilinkii kendileri
sahsen bu baskiya asinadirlar. Sahnenin bir kez gésteriminden sonra, bu sergilemeye
model ad1 verilir. Sonra bu sahne biraz daha hizlandirilmis olarak tekrar oynanirken

seyircilerden biri ‘Dur’ diye bagirip, kahramanin yerine gecer, ezenleri yenmeye



80

calisir” (Boal, 2003: XX). Boal, ezen ezilen iliskisinde ezilmeye yol acan durumlar
karsisinda Forum Tiyatrosuyla insanlarin bu ezilmislik durumlarindan nasil
kurtulabileceklerini diisiindiirmeyi amaglamis ve ancak bu durumdan kurulmanin salt
diisiinmeyle degil ayn1 zamanda eylem igerisinde gerceklesebilecegini savunmus ve
bu teknigi 6nermistir. Boal, nesnelesen diinyaya ve kafamizdaki polislere kisa devre
yaptirmak ic¢in tiyatroyu ve oyunu Onerir. Okullarda, fabrikalarda, kamusal
merkezlerde, kiracilarla, evsizlerle engellilerle, etnik azinliklarla vb. baskinin
paylasildigi bir toplulugun oldugu her yerde bu baski unsurlarim1 ortadan
kaldirabilmek i¢in Forum Tiyatrosunun araglarinin kullanilabilecegini savunur.
Amaci yine tartigma baglatmak, alternatifler gdstermek, insanlar1 kendi hayatlarinin

kahramanlari yapabilmektir (Boal, 2003: XX).

Boal’in bu yaklasimlar1 sokak tiyatrosunun direnis imkanlarin1 ve araglarin

anlayabilmek bakimindan 6nemlidir.

2.2.2. Giilme, Tiyatro ve Toplumsal Elestiri Bicimleri

Tek soz soylemeden, bir kahkaha en biiyiik zorbanin tehditlerine gedik acabilir
va da en can stkici kimseleri yola getirebilir. Bakmayin tehlikeli bir istir giilme isi.

Barry Sanders

2.2.2.1. Tiyatroda Giilme ve Alaym Ik Bicimi: Komedya

Ik kez 6. Yiizyllda Yunan toplumunda sarap, bereket ve bitkiler tanrisi
Dionisos’u kutsamak ic¢in yapilan Bacchanolia senliklerinde dinsel torenlerden
Ozerkleserek bir sanat tiirli haline gelen tiyatro, temel olarak Tragedya ve Komedya

olarak iki alana ayrildi.

Tragedya’nin, Dionisos’cu koklerden siyrilarak efsaneleri, mitleri ve
efsanelesecek kadar eski olaylar1 anlatmaya baglayarak ahlaki, siyasi bir mesaj
vermesi, toplumu ve evreni bir biitlinliik olarak temsil etmesi bekleniyordu. Fakat

temsil edilmesi beklenen bu evren ayni zamanda hiyerarsik bir evrendi: En istte
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tanrilar kati yer aliyor, altta ise oliimliilerin diyart bulunuyordu. Bdylece bir halk
senligi olan Dionisoscu koklerinden ayrilmaya baslayan Tragedya, karnavalesk
koklerinden siyrilarak o donemin hiyerarsik Yunan toplumunun yapisini yansitan ya
da onaylayan bir tarz da gelismeye baslamistir. Boal, Aristotales’in tragedya’y1 su
sekilde tanimladigini ifade ediyor: “Tragedya, insanin asiriliklardan uzak, erdemli
davraniglarindan olusan mutlulugunu arama siirecinde, rasyonel ruhun eylemlerini,

aligkanliklara doniismiis tutkularini tatmin eder” (Boal, 2004: 23).

Kuskusuz Tragedya’nin Dionisoscu koklerinden arinmaya ¢aligsmasimin énemli
bir anlam1 vardi. Bu anlam da Aristotales’in tiyatro kuraminda tanimladig1 gibi bir
tir Katharsis (kisaca arinma) yaratma cabasiydi. Poetika’da tragedya tanimi su
sozlerle tamamliyordu: “Tragedyanin 06devi, uyandirdigi acima ve korku
duygulariyla, ruhu tutkulardan temizlemektir (katharsis)”. Hipokrat’a gore Katharsis,
organizmada aci ve rahatsizlik veren bir unsurun atilmasi anlamina gelir. Bu
unsurlarin bu sekilde arindirilmasiyla sonunda yabanci maddeden kurtulunur.
Katharsis sozciigiinii dogrudan dogruya sanata uygulayan Aristotoles olmustur.
Poetika’da katharsis, korku ve acima gibi ruha zararli duygulart bosaltarak,
rahatlama anlamina gelmektedir (Sener, 1991: 36). Tragedya seyredilirken oncelikle
bu duygular sahnedeki kahramanlar araciligiyla ortaya ¢ikarilmakta, sonra seyirci ve
kahraman arasinda bir 0zdeslesme yaratilarak bu duygularin iistesinden gelen
kahraman sayesinde seyirci de bu duygularin istesinden gelerek rahatlama
saglanmaktadir. Boylece sanat insan ruhunu bu kotii duygulardan temizleyerek onu

saglikli hale getirmektedir.

Arindirilmas1  gereken heyecanlar arasinda neden oncelikle korku ve acima
duygularindan so6z edildigine, bu heyecanlarin zararli sayildigina gelince,
tamamlayici bilgiyi Aristoteles’in oteki yapitlarinda buluyoruz. Yazar Retorika’da
merhameti de, korkuyu da bir ¢esit act olarak nitelemistir (IT/5). Acima, layik
olmadig bir kotiiliige ugrayana kars1 duydugumuz aci verici bir duygudur. Ozellikle
bu kétiiliigiin bizi ve yakinlarimizi tehdit ettigini bildigimiz zaman acima duyariz.
Tehlikeli durum bize ¢ok yakinlasir, 1stirap kendimizinmis gibi goriiniirse, actma
duygusu korkuya doniisiir. Actma ve korku duygular: birbirine ¢ok yakindan bagl

olan duygulardir (Sener, 1991: 38).
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Aristoteles katharsis’in dnemini bireysel olarak vurgulasa da asil kastettigi
toplumsal alandir. Kisi katharsis’in sonucunda daha dengeli bir birey haline gelerek

toplumsal uzamda da bu dengenin izdiisiimiinii gergeklestirilecegi ongoriilmektedir.

Fakat Boal’in deyisiyle aslinda acima ve korku hi¢bir zaman kusur, zayiflik ya
da hata olmadi. Dolayisiyla hi¢bir zaman atilmasi ya da temizlenmesi gerekli degildi
(Boal, 2004: 42). O zaman insan neden bu duygulardan arindirilmaya calisiliyordu?
Kuskusuz bunun nedeni biitiin bu duygularin bireyin dolayisiyla toplumun dengesini
bozan bir sey olarak goriilmesinde yatiyordu. Denge 6nemliydi ve aslinda dengeyi
ifade eden de tam olarak toplumsal hiyerarsilerdi. Buna paralel olarak tragedya da
seyirci yani halk korku, acima kizginlik duygularini sahnedeki karaktere atfederek bu
duygu durumlarindan kurtulmakta, yani katharsis olugsmakta ve bu sayede kisinin
eyleme gecmesi engellenerek aslinda bir tiir hipnotik durum yaratilmaktaydi. Eski
Yunan’da biiyiik halk kitlelerinin bu gosterilere katildigi, tiyatrolarin ve senliklerin
onemli bir sosyallesme mekanlar1 olduklar1 g6z oniinde tutulunca bu durumun

yaratilmasinin ne kadar 6nemli oldugu ortaya ¢ikmaktadir.

Oysa Yunanca Komos sozciiglinden tiireyen komedya’nin, tragedya’ya oranla
Dionisoscu koklerine daha bagl kaldigimi sdyleyebiliriz. 1.0. 6. Yiizyillda Yunan
egemen smiflarin goziinden distiigli halde koyliilerin ve yoksullarin yagaminda
onemini koruyan soytarilik, hokkabazlik, karnavallarda ortaya c¢ikan herkesin
birbiriyle utangagsizca sevismesi gibi avam 06geler, komedyada onemli bir yer
tutuyordu. Dili de konusma diline yakindi. Aristoteles tragedya ve komedya tiirlerini
birbirinden ayirt ederek bu iki tiiriin yazarlarinin mizah ve ahlak yoniinden de farkl
olduklarini ileri slirmiistiir. Ortalamadan daha kotii kisileri taklit eden tiiriin komedya
oldugunu ileri siirmiis, kusuru taklit ettigi i¢in de soylu olmayan bir tiir oldugunu

vurgulamis, kisisel taslamaya ve acitici alaya karst oldugunu vurgulamistir.

Oysa komedya yazar1 Aristophanes, komedyanin sadece eglence saglamakla
kalmadigini, ayrica toplumun begenisini egittigini, ahlak egitmeni ve siyaset
danigman1 gérevini yaptigini ileri siirmiis, eserlerinde dogruyu, gercegi sdyledigini,

biiyiikk mevkilerdeki kotii kisilere saldirarak iilkeyi pakladigini belirtmistir (Sener,
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1991: 45). Aristofanes’in oyunlar1 siyasi ve toplumsal yergicilikleriyle ahlaki bir yer
iistlenmislerdi. Ornegin Aristofanes’in Esek Arilari oyunu donemin adalet
mekanizmasini alaya alarak elestirmistir. O donemdeki yargiglart esek arilarina
benzeterek iist smiflarin ¢ikarlarin1 ve yargiglarin da kendi faydalarin1 her seyin

iistlinde tutan adalet sistemini alaya almigtir.

Halk mizahina, yergisine ve Dionisoscu senliklerin asiriliklarina bagl kalip
siyasal ve toplumsal yergiye yol acan komedyanin, halki etkileme ve krali soytari
yapma potansiyelinin farkina varilmasiyla asla komedya bu dénemindeki konumuna
erisemeyecek ve caglar boyunca iktidardakileri elestirmenin de bir araci haline

gelerek, baski altina alinmaya ¢aligilacaktir.

Kald1 ki bu dénemde sonra Biiyiik Iskender déneminde komedya oyunlarinda
yoneticileri taglamak, elestirmek ve alaya almak yerine daha cok para, ask gibi
kisisel yasantilar ilizerinde durularak, komedya bu toplumsal ve siyasal alandan
dislanmaya calisilacaktir. Romali komedya yazarlari, Atina Yeni Komedyasindan
aldiklar1 konular1 Romalinin giinliik yasantisina, aile iliskilerine uyarlamislardir.
Amag, seyirciyi, giinliik iligkilerini yoneten kurallar konusunda egitmektir. Yunan
tiyatrosunda oldugu gibi ilgi, 6nemli siyasal sorunlara, yasamin dramatik anlamina,
giiliing ¢eliskilerine yoneltilmemistir. Roma komedyas1 dokusunu kii¢iik sorunlardan

Ormiistiir (Sener, 1991: 51).

Komedya kendini elestirme, yikma ve yapma gibi iki uc¢lu bir nitelik
tasimaktadir. Ayn1 zamanda kendine uzaktan bakmay1 da gerektirdigi i¢in giilmeyi
de dogurur. Komedyanin kahkahasi hem kendine doniik bir elestiriyi hem de

bagskalarina yonelik alay ve yergi 6gelerini icermistir (Sokullu, 1993: 29).
2.2.2.2. Ortacag: Ciddilik Cag1 ve Karnavalesk Giilme
Dinsel dogmanin yerlestigi ve Hiristiyanligin toplumsal, siyasal ve kiiltiirel

anlamlandirmalarin tek ekseni oldugu bir ¢cagda son derece yikici olabilecek olan

tiyatroyu, komedyay1 ve giilmeyi ise gébrmezden gelmesi diisliniilemezdi. Bakhtin’in
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de belirttigi gibi Hiristiyanlik daha ilk donemlerinde giilmeyi yasaklamisti. Artik ¢ag
ciddilik cagrydi.

Ortagcagda giilme, ideolojinin tiim resmi alanlarinin ve toplumsal iliskilerin,
tim resmi kat1 bi¢imlerinin disinda kalmisti. Hosgoriisiiz, tek yanli bir ciddiyet
havasi, resmi ortagcag kiiltiiriiniin tipik Ozelligidir. Cilecilik, kasvetli kadercilik,
giinah, ceza, 1stirap baskicili@i ve sindiriciligiyle feodal rejimin karakteri gibi
Ogelerin tiimii buz gibi taglasmis bu ciddiyet havasini belirlemistir. Bu ciddiyetin
Ogeleri ise korku, korkuyla karigik dinsel saygi ve algakgoniilliiliktiir (Bakhtin,
2001: 94).

Ayni1 katiligin ve ciddiligin izini Goethe’nin Faust’unda da siirebiliriz. Goethe,
Faust’a 1770 yillarinda baslarken ancak 6liimiinden bir y1l 6nce 1831°de bitirebilmis.
Faust atmis yillik toplumsal ve siyasal olarak bu calkantili donemde yazilmis ve bu
degisimler de Faust’a yansimistir. Marshall Berman’in belirttigi gibi Faust’un
sorunlar1 kisisel sorunlar degildir; Faust maddi ve toplumsal kosullar1 hala ortacaga
0zgii bir donemde baslar, Fransiz Devrimi, Sanayi Devrimi 6ncesinde tim Avrupa
toplumlarini kipirdatan daha biiyiik gerilimleri dramatize eder (Berman, 2006: 68).
Faust hala ortagaga 6zgii feodal diizen ve katilik igerisinde sikismis bir goriiniim
icerisinde baslar. Perde acildiginda Faust’u odasinda yalniz basina goriiriiz. Gecenin
ge¢ vaktidir ve o kapana kisildigr hissine kapilmistir. Faust Oncelikle kendini
tefekkiire vermis, kendi odasinda yazi masasimnin basinda, kendini dis diinyadan

soyutlamis kat1 ve kasvetli bir havada karsimiza ¢ikar.

“Isitmiyor musun? Aklimdan bile gegmez nese;
Done done sarsiimak kendimden gegmek

benim istedigim, ...” (Akt: Berman: 64; Faust, 1765-75).

Metin And’a gore tiim sahne sanatlariin iki ana kaynagi vardir. Bunlardan ilki
kirsal kesimde tarimin verimi i¢in, yazin kurakligini, kavurucu sicagini savusturmak,
hayvanlarin saglikli kalmasi ve toplumun yarar1 i¢in belirli tarihlerde yapilan
simgesel nitelikte ritiiellerdir. Ikincisi ise, profesyonel halk oyuncularidir. Bunlara

genel olarak mimus oyunculart da denirdi. Eski Yunan’da goriilen bu oyuncular
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Roma’ya ge¢mis, Roma’dan sonra da Ortacag Avrupasi’na ve oradan da Bizans’a
gecmistir. Bunlar toplumdaki g¢esitli ¢arpikliklari alaya alan, soytarilik yapan giildiirii
sanatcilartydi (And, 1999: 128).

Ortagag’da Kilise, ozellikle tiyatroya karsi amansiz bir savag acti. Bati Roma
Imparatorlugunun sona erisiyle tiyatro da, tiimiiyle yok olmustu. Cok tanrili
kiiltirlerde Kilise onlardan kalan her tiirli izi silmek istiyordu. Bu nedenle
koylerdeki mevsimlik ritiielleri yani tiyatronun birinci kaynagini yok etmeye yonelik
bir savasti bu. Ote yandan yasamlarim siirdiirmek igin koy koy dolasan, derebeyi
satolarina ugrayip bogaz tokluguna gosteriler yapan oyuncular yani ikinci kaynak
vardi. Kilise her ikisini engellemeye ¢alistyordu. Once din adamlarinin bu gosterileri
seyretmesi yasaklanmigti. Tiyatro 6lmiistii, tiyatro eylemini tek basina siirdiiren bu
gezici halk oyunculariydi. Bunlar antik kiiltiiriin geride kalan temsilcileriydi (And,
1999: 129).

Fakat kilise tiyatroyu yok edebilmek i¢in gdsterdigi bu cabalara ragmen onu
yok etmeyi bagaramamisti. Bu ylizden taktik degistirerek tiyatroyu ehlilestirme
yoluna gitti. Boylece ortaya Ortagag Kilise Tiyatrosu ¢ikti. Bu tiyatronun amaci

Hiristiyanligin ilke ve amaglar1 dogrultusunda oyunlar ortaya koymakti.

Kilisenin tiyatroya karsi olmasinin nedenleri sunlardir:
1) tiyatro, gercek olmayani uydurur.

2) Tiyatro, susturulmasi gereken heyecanlart uyarir.

3) Tiyatro, kutsal ruha aykir1 diisen bir gerilim yaratir.
4) Tiyatro, ahlak dis1 ve inanca aykir1 olmaya yer verir.

5) Tiyatro, kisiyi yararl igler yapmaktan alikoyar, ayartir (Arikan, 2006: 200).

Hiristiyan 6gretisi icerisinde birey dogustan itibaren giinahlariyla dogar ve bu
giinahlarindan arinabilmesi i¢in de tiim zamanini tanriya yakararak onun ugrunda
isler yaparak ona hizmet ederek gec¢irmelidir. Bagislanabilmek i¢in de kilisenin
Ogretisine uygun yasamalidir. Amag bu diinya degil 6teki diinya i¢in ¢alismaktir ve
bunun belirleyicisi de kiliselerdir. Bu durumda diinyasal zevkleri kiskirtan sanatlarla

ugragsmak dogru olmaz. Sanat ancak tanrisal 6gretiye yaklastig1 zaman degerlidir.
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Tiyatro ise diinyasal zevklere yonelik bir eglence sanatidir. Tanrisala yaklasan genel
sanat kapsami icinde ele alinamaz. Saint Augustine, sanati tanrisal bir eylem olarak
yiicelttigi halde tiyatro gosterilerini kusku icerisinde karsilamugtir. Platon’un bu
konudaki goriislerini benimseyen Saint Augustine, trajik sahne oyunlarinin ayartict
oldugunu, ruhu tuzagmna disiirlip yozlastirdigimi sdylemis, bazi heyecanlari
kurtaracak yerde besledigini soyleyerek tiyatronun sakincalarini belirtmistir (Sener,
1991: 68).

Tiyatro yasaklanmis oldugu halde halk arasinda geleneksel olarak varligini
stirdliren halk oyuncular1 (Mimus) varligin1 devam ettirmis fakat buna ragmen kilise
bunlar1 engelleyebilmek i¢inde bir¢cok buyruk yayinlamistir. Biitlin ortacag boyunca
sanatgilar yaptiklari her seyde kilisenin baskisiyla karsilastyorlardi. Kurulan
engizisyon mahkemeleri dinsel dogmatizme uymayan diisiinceleri ve tavirlar
yargilaylp Oliime mahkum ediyordu. Sanatgilar da ¢ogu zaman bu mahkemeler
tarafindan ahlaksizlikla su¢lanip yargilaniyorlardi. Fakat buna ragmen kasaba kasaba
dolasip, kilise kontroliinden kacan ve her tiirli baskinin disinda kalan halk
oyuncular1 ve soytarilar varliklarini devam ettirebiliyorlardi. Ortacagda biiyiik bir
cadi avi baglatan kiliseler tiyatroyu da cadilagtirarak avlamaya calisiyordu. Oysa
Pagan kiiltiiriiniin de devami olan karnavallar halk arasinda etkinligini devam

ettiriyor ve bu karnavallarda gezici tiyatrocular ve soytarilar da sahne aliyorlardi.

Mimus gelenegi gezici topluluklar yoluyla yayilmustir. Ozellikle, jonglérler,
hokkabazlar, el ¢abukluguna dayali numaralarin1 yaparlarken seyircinin dikkatini
bagka yere ¢ekmek i¢in komik diyaloglar, atigsmalar ve tekerlemeler kullanmiglardir.
Boylece, mimus gelenegi histriones’ler yoluyla yayginlasmistir. Oyunculuk, inisli

cikish da olsa, hi¢ kesilmeden stirmiistiir (Nutku, 2002: 60).

Mimus oyuncularinin Eski Yunan’dan Roma’ya, Roma’dan da Ortagag
Avrupa’sina ve Bizans’a gectigi diisiiniilmektedir. Mimus oyuncular1 toplumdaki
cesitli carpikliklart alaya alan, soytarilik yapan ve de gosterilerinde ¢ogunlukla
giildiiriiyli kullanarak ortacagin o soguk ve de baskici yapisint delmeyi basaran halk

oyunculartydilar.
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Soytarilar ortacagda fahiseler, serseriler ve delilerle ortak ozelliklere sahip
olarak goriilerek toplum disina itilmislerdir. Ciddi toplum diizeninden diglanan
soytarilar ise bir yandan da kendilerine bir 6zgiirliik alam1 agabilmislerdir. Ciddi
diizenden dislandiklar igin istedikleri her seyi sOyleyebildikleri; bunu yaparken de
cezalandirilmaktan korkmadiklari gibi, huzurlarinda konustuklar: kisilerin onurlarina
saldirmig, dine kiifretmis ya da herhangi bir saygisizlik yapmis sayilmazlar. So6z
Ozgiirligii komik kisiye tanmmuistir, ¢iinkii kiyafeti ve rolii yiiziinden daha isin
basinda degersiz kilinmisti, sdzlerinin hesabmin verildigi ciddi toplum diizeninden

dislanmist1 (Starboniski, 1999: 161).

Soytarilar, hokkabazlar ve halk oyunculart seyreden seyircilerini her tiirlii
hokkabazlik ve hicivlerle ve miizikal olarak sodylenen destanlar ve efsanclerle
etkiliyorlardi. Bir taraftan giicliiler i¢in bir saray sairi, bir saray danigmani ve
methiyecisi olarak hizmet verirken, bir yandan da kirsal kesimin karnavallarinda
eglendiricilik ve gezici hekimlere hekimlik satan sarlatanlara seyirci gekme gérevini

yerine getiriyorlardi (Arikan, 2006: 195).

Ciddilik ¢aginda tiyatro ve giilme delilikle es sayilip toplumsal alandan
dislanamaya calisilirken ortagag karnavallar1 asiriliklarin ortaya kondugu kiiltiir ve
dil ve edebiyatin yaratildig1 alanlar olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Ortagag’da politik
nitelikteki giildiiriilere de Sottie ya da Sotie deniliyordu. Bu da delilige, ¢ilginliga
cagrisim yapmaktadir (And, 1999: 133). Bakhtin de ortagag karnavallar1 {izerinde
durarak bu karnavallarin ve karnavalesk eglence bicimlerinin toplumsal kiiltiirti, dili
ve edebiyati nasil etkiledigini anlatmakta ve bu eglence bi¢imlerinin salt kisisel
bosalimlara kaynaklik etmedigini vurgulamaktadir. Bakhtin’e goére ortacag
karnavallar1 sadece egemen siniflarin izin verdigi simnirlar icerisinde gerceklesen,
rahatlama saglayip diizenin siirekliligini koruyan bir téren degildir. Ozellikle giilme
biciminde barindirdig1 direnis ve baskaldirn giicli, yliksek kiiltiirle asag1 kiiltiir
arasindaki sinirlarda c¢esitli gedikler acarak farkli alanlara sizar (Bakhtin, 2001: 24).
Karnavallar yikict 6geler tasimaktadir ve bu yikici 6geler giilmede viicut bularak
resmi, kati, egemen, ciddi iktidar bi¢iminde gedikler olusmasin saglayip bir tiir

direnis sanat1 haline doniismektedir.
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Tipki Eski Yunan’da nasil Dionisos senliklerinde Komedya, iktidar1 goriiniir
kilip asagiliyor ve hiyerarsileri tepetaklak edip halk kiiltiiriniin mekanlar1 oluyorsa
ayni sekilde karnaval meydanlari da halk kiiltiiriini goriintir kilip devamim

sagliyordu.

Her tiirlii resmi konum ve ciddiyete yonelik alay, tiim hiyerarsilerin tepetaklak
edilmesi, davranis kurallarinin kiifiir, miistehcenlik, asilama, kabalikla ihlali,
bedensel istahlara yonelik tiim asiriliklarin kutsanmasi bigiminde kendini disavuran

bir halk bilincinin mekanidir karnaval meydanlari (Bakhtin, 2001: 24).

Karnavalesk eglence kiiltiirii; kiliseyle halk arasindaki iliskinin yansidigi bir
iktidar miicadelesinin alan1 haline doniismiistiir. Bir tarafta baskici, ciddi bir kilise ve
onun kurup dayattig1 siyasi yap1 ve de kiiltlirel yasam sistemi; bir tarafta da halk
kiiltiirti, karnavallar ve karnaval giilmesi. Karnaval giilmesi Bakhtin’in deyisiyle
resmi diinyaya kars1 kendi diinyasini, resmi kiliseye kars1 kendi kilisesini, resmi
devlete kars1 kendi devletini kurar. Bakhtin, giilmeyle 6zgiirliikk arasinda organik bir

bag kurar.

Giilme ise kendini bu ortacag karnavallarinda parodiler seklinde ortaya
koyuyordu. Bu da aslinda ortagag mizah kiiltiiriiniin bir yergi tiyatrosu oldugunu
ortaya koyuyordu. Tipki antik yergi tiyatrosu gibi, ortagag giilme kiiltiirii de,
bedensel yasamin tiyatrosuydu (Bakhtin, 2001: 115). Bu noktada Antik Yunan
Tiyatrosu ile ortacag karnaval senlikleri ve parodileri arasinda organik bir bagdan s6z
edebiliriz. Antik Yunan Dionisos senliklerinde asiriliklar ve bedensel diinya 6n plana
alinarak kaba saba parodiler gercevesinde gelisen gililme ve yerginin kullanildigi,
yiyip, i¢ip, ciftlesen beden imgesi vurgulanarak da iktidarin mekanizmalar: alasag:

edilmeye ¢alisiliyordu.

Bakhtin’in tanimlamasiyla sinif kiiltiiriiniin ciddi yonleri resmi ve otoriterdir;
siddetle, yasaklamalarla, sinirlamalarla iligkilidir ve daima korku ve sindirme 6gesi

icerir. Oysa giilme korkuyu alt eder ve hi¢bir engelleme ve sinirlama tanimaz.
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Giilmenin dili, siddet ve otoritenin kullanimina sokulamaz. Bu durumda iktidar

itibarsizlagir ve yeniden hayati hatirlatir.

Ortagag giilmesi, diinyanin gizeminden ve iktidardan kaynaklanan korkuyu alt
ettigini hem diinyanin gizemini hem de iktidara iligkin hakikatin pecesini diistirdii.
Ovgiiye, dalkavukluga, riyaya karsi cikti. Sovgiilerde ve kaba sozciiklerde ifade
edilen bu giilen hakikat, iktidar1 asagiladi. Ortacag soytarisi iste bu hakikatin
habercisi (Bakhtin, 2005: 112).

Bakhtin, giilmenin sadece digsal sansiirden degil igsel sanslirden de
kurtaracagini vurgulamaktadir. Kutsal olandan, ge¢misten, iktidardan duyulan
korkudan kurtarir. Gililme, insanlarin elinde 6zgiirlestirici bir silah olarak kalmistir.
Ortacagda komedyanin, yergi tiyatrosuna doniistiigiinii ve toplumsal Ozgiirliik
alanmin yaratilmasinda giilmenin &zgiirlestiriciliginden yararlanilarak kendini

karnavallarda gosterdigini sdyleyebiliriz.

2.2.2.3. Osmanli’da Soytar:1 Gelenegi ve Karagoz

Ortagag Avrupasi’nda oldugu gibi Osmanli’da da soytar1 geleneginden soz
edebiliriz. Hokkabazlik ve soytart Osmanli’da da goriilmektedir. Bize 6zgii en biiyiik
soytar1 ise Karagdzdiir. Bunlar tipki Ortagag Avrupasi’nda oldugu gibi temelde
giildirmeyi hedefleyen, alaya alan yergiyi kullanarak toplumsal elestiri yapan,
toplumdaki bozukluklar1 ve diizensizlikleri gostermeye calisgan bunu yaparken de
halka yakin duran ve halk dilini, sovgiilerini ve alaylarin1 kullanan sanatcilardir.

Soytariligin ve Hokkabazligin Tiirkiye’deki koklerini Metin And soyle ifade etmekte:

“Kuklacilik, soytarilik gibi oyunlar 16. Yiizyilda Iber yarimadasindan Tirkiye’ye
siginan Yahudiler eliyle gelmis ve 20. Yiizyilin baslarina kadar Yahudiler bu sanatlari
gbstermislerdir. Ispanya’da baska iilkelerden farkli olarak hokkabaz, tek basina
degildir, yaninda soytar1 kilikli, yiiziinii boyamuis, bir veya iki yardagi olurdu. Bunun
iki islevi vard1: Once gdsteri sirasinda komiklikleriyle halki eglendirip, giildiirmek ve
ilgiyi iistiine cekerek oyunun hilesini, piif noktasim értmektir. Iste hokkabaz-soytar
ikilisini Ispanya’dan Yahudiler getirmislerdir. Bu ikisi arasindaki sdylesme
Ortaoyununda Pisekar ve Kavuklu arasindaki sdylesme gibidir. Hokkabazin elinde

Pisekarmki gibi bir sak-sak vardir, bununla yardaga sik sik vurur. Iste Hokkabazin
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ses tonu Pigekar, kadin sesi ile konusan yardagin ses tonu ise Kavuklu’nunki gibidir”
(And, 1999: 127).

Soytarilik, Osmanli’da 6nemli bir meslek daliydi. Temelde bu soytarilar
saraylarda bulunsalar da saray disinda ev soytarist denen soytarilar da zengin
insanlarin evlerine konuk gelenleri eglendirmek i¢in bulunuyorlar ve ayrica soytarilar
Osmanli senliklerinde de gosteriler yapiyorlardi. Saray soytarilar1 padisah1 ve
konuklarin1 eglendirme gorevini yerine getiriyorlardi. Bunun yaninda Osmanli’da

esnaf loncalarinin da soytarilar1 vardi. Bunlar gegit alaylarinda gosteriler yaparlardi.

Soytarilar siyasi taglama da yapiyorlardi. 1582°de 3. Mehmet adiyla tahta ¢ikan
Sehzadenin 52 giin 52 gece siiren siinnet diigiiniinde Osmanlilar, Iran’la savas
durumuna girmislerdi. Senlik sirasinda seyirciler arasinda bulunan iran elgisi
hakaretlere hedef oluyordu. Safevi sarigiyla oynayan soytarilar bunu kiglarmin
istlinde gezdiriyor ve de top gibi oynayarak dalga gegiyorlardi (And, 1999: 133).
Soytarilar ayn1 zamanda padisah1 da elestirebiliyorlardi.

I. Beyazit (Yildirnm) doneminde (1389-1403) rastlamak olasidir. Riigvet
aldiklar1 ve dine, orfe aykiri yargi kararlar1 verdikleri kanaatine varilan 80 kadi,
Beysehir'de bir eve hapsedilmis ve diri diri yakilmaya mahkum edilmistir. Donemin
veziri Ali Pasa, bu konuda arabuluculuk yapmaya ve kadilarin bagislanmasini
istemeye cesaret edememis, saraym zenci soytarisini bularak, padisahin kararini
degistirmeye calismasini, eger bunu basarirsa kendisine bin altin verecegini vaad

etmistir:

“Zenci soytar1, padisahin huzuruna elgi elbisesiyle gelmis ve o donemde heniiz
fethedilmemis olan Istanbul'a gidebilmesi i¢in padisahtan izin istemistir. Padisahla
soytar1 arasinda su konugma gegmistir.

- Istanbul'da isin nedir?

-Davalarimiza hiikmetmek iizere Bizans Imparatoru'ndan papazlar istemek igin,
padigahim.

- Neden?

-Madem ki biz kendimiz cahil kadilarimizi yakacagiz, alim ruh papazlarim

getirmeliyiz ki onlarmn yardimiyla her tarafa incil nesr edelim.” (Unsal, 2006: 73).
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Osmanli’da en 6nemli soytart ise Karagoz’diir. Karagdz bir golge oyunudur.
Golge oyunu ise Dogu’ya 0Ozgli bir sanat olarak goriilmektedir. Karagdz’iin
Osmanliya nereden geldigi tam olarak bilinmese de hakkinda bir¢ok rivayet vardir.
Georg Jakob tarafindan ileri siiriilen bir goriise gore, golge oyunu Cinlilerden
Mogollara, Mogollardan da Tiirklere ge¢mistir; Orta-Asya Tiirkleri arasinda
kullanilan kogurcak, kavurcak, kaburcak, kolkurgak, cadir-hayal, hayme-sebbazi
sozctuklerinin ‘gdlge oyunu’ anlamim tasidigi agiklanmis, Anadolu Tiirkleri arasinda
yayilan hayal oyununun, Tiirk akinlarmin istikametini takip ederek sarktan garba
geldigi ileri siiriilmiistiir (Jacob, 1938: 3). Evliya Celebi’ye gore ise, Karagoz ile
Hacivat, Anadolu Selguklular1 zamaninda yasamis, bunlarin birbirleriyle tartismalari
ve konusmalar1 ise hayal-i zill’e konup oynatilmistir (Kudret, 2004: 10). Halk
arasindaki soylentiye gore ise Sultan Orhan (1324-1362) devrinde Bursa’da bir cami
yapiminda Karagdz demirci, Hacivat da duvarci olarak calistyormus. Ikisi arasinda
stiren sakalagsmalar ve atigmalar1 halk igini giiclinii birakip izlemeye gelmekteymis.
Bu oyunlarin halki oyaladigin1 6grenen Sultan Orhan da onlar1 6liime mahkum etmis
fakat bir siire sonra padisah onlarin dldiiriilmesine {iziilmiis ve vicdan azab1 ¢ekmeye
baslamis. Bunu 6grenen Seyh Kiisteri, Padisahin azabim1 dindirmek i¢in Karagdzle
Hacivat’in deriden yapilmis suretlerini perde iizerine aktarip onlarin sakalagmalarini
ve atigmalarin1 perde lizerine aktarmis. Kimi batili yazarlara gore ise Karagéz oyunu
Bizans araciligiyla Eski Yunan ve Mimus oyunlarina baglanir. Cevdet Kudret bu

goriisiin su temellere dayandigini ifade etmektedir:

“Turkler Bizanslilarin basi kel, karn1 sigkin mimus’unu Pigekarla Hacivat, eli sak
sakli Maccus’unu da Kavuklu ile Karagdz yapmuslardir; Karagoz’iin de Mimus’un da
temeli taklide dayanmaktadir; bu oyunlar, Istanbul’daki ¢esitli uluslar1 ve bu
uluslarin tuhaf tuhaf konusmalarimi taklit ederler; ikisinde de meyhaneci, tacir,
dilenci, Yahudi, Ermeni vb. tipler bulunur; her iki oyunda da phallos (Yun. Phallos:
erkeklik uzvu) vardir; her ikisinde de danslar, sarkilar, agik-sagik cinaslar, kaba
deyisler, tokat atmalar, itisip kakigmalar ve siyasal atigmalar vardir; konular arasinda

da benzerlikler goriiliir” (Kudret, 2004: 15).

Nereden geldigi ve nasil geldigi sorununu bir tarafa birakirsak islenilen konu,
islenme tarzi, giyim kusami kullandiklar1 materyaller gibi ozellikler nedeniyle

soytartyla Karagdz arasindaki benzesimlerin kuvvetli oldugunu sdyleyebiliriz. Bu
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benzesimlerden en ilging olan1 da Karagdz oyununda phallos’un kullanilmasidir
clinkii bu daha ¢ok soytariya 6zgii bir gelenektir. Metin And, Phallos’un Karagoz’de
de kullanildigina dair bir 6rnegin Evliya Celebide oldugunu sdyleyerek, Celebi’nin,
Karagoz’deki oyunlardan giinlimiize kadar gelebilmis Kanli Nigar oyununu
anlatirken “Karagodz’ii kirinden uryan baglayarak” dedigini ifade etmektedir (And,
1999: 133). Kir, Farsca bir sozcik olup erkek cinsel organi anlaminda

kullanilmaktadir.

Karagoz biiyiik olgiide bir tek sanatg1 gosterisidir. Hayalil ya da hayalbaz olarak
da bilinen Karagozcii, renkli tasvirleri ¢ubuklar kullanarak oynatan kisidir. Tasvirleri
oynatan kisi ayn1 zamanda oyunun yaraticisi, yonetmeni ve aktoriidiir. Karagdz
oyunlari, mukaddime, muhavere, fasil ve bitis denilen dort boliimden olusmaktadir.
Kigileri bakimindan zengin kadrolu bir halk tiyatrosu Ornegi olan Karagoz’de,
Hacivat ile Karagdz asil tiplerdir. Karagdz, hayal perdesinde halki ve halkin
sagduyusunu temsil etmektedir. Cesur kisiligi nedeniyle basi siirekli belaya girer.
Higbir zaman diizgiin bir isi olmaz. Hacivat’in yardim ile gegici islerde calisir. Cok
merakli, patavatsiz, hazir cevap ve acik sacik konusan bir tiptir. Bazen hile yaparak
Hacivat’1 ve diger oyun tiplerini kandirmaya ¢alisir. Karisi ile siirekli olarak kavga
eder. Boyle bir¢ok olumsuz 6zelligine karsin Karagdz, 6zii s6zii bir, mert, halktan bir
tip olarak taninir. Hacivat, Karagoz’le karsilastirilacak olursa, kiiltiirlii, akli basinda
ve giivenilir bir tiptir. Arapca ve Farsca sozciikleri sikca kullandigr siislii bir dille
konusur. Bu dil nedeniyle Karagéz, Hacivat’t c¢ogu zaman anlamaz ya da
anlamazliktan gelir ve ¢esitli s6z oyunlar1 yaparak onunla alay eder. Dil nedeniyle

aralarinda gegen konugmalar, oyunun temel giildiirii unsurlarindandir.

Karagdz, okumamus bir halk adamudir. Halk diliyle konusur; 6grenim gormiis
kisilerin (Hacivat, Celebi, Tiryaki vb.) yabanci sozciikk ve dil kurallariyla yiikli
sozlerini anlamaz, anlayabildiklerini de anlamaz goriiniir; bu yabanci sozciikleri
Tiirkge sozciiklere benzeterek, onlara ters anlamlar verir; bdylece, toplum igindeki iki
ayri ziimrenin ¢arpigsmasindan tiirlii giiliingliikler dogar. Her seye burnunu sokmak,
her giiriiltiiye kosmak, her olaya ve her lafa karigmak merakinda olan Karagoz,
sokaga inmedigi zaman da hi¢ degilse penceresinden kafasini uzatarak ya da evin
icinden seslenerek isin icine karisir. Ozii sozii bir, diisiindiigiinii sdylemekten

¢ekinmeyen, patavatsiz bir kisi oldugu i¢in ikide bir zor durumlara diiser; giicli yeten
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herkes onu asagilar, biitiin ¢aprasik hallerde kabak onun basina patlarsa da pagayi

kurtarir; en zor durumlarda dahi nesesini kaybetmez (Kudret, 2004: 21).

Giinlik yasam sorunlarindan yoksulluk, issizlik ve cahalet her oyunun ana
temalarindandir. Bu durum zorbalik ve diizenin bozuk olmasiyla da yakindan ilintili
bir durumdur ¢iinkii tarihsel kaynaklara baktigimizda Osmanli Imparatorlugu’nun
toprak diizeninin 17. Yizyildan itibaren bozulmaya basladigin1 goriiriiz. Karagoz
oyunlar1 da bu toplumsal ortamdan etkilenmis ve bu sorunlar hayal perdesine
yansitilarak gerceklik perdesine de yansimasi hedeflenmistir. Gélge oyunu toplumsal
yapty1 hedef alarak temelde toplumsal bozuklugun kisilerden kaynakli degil de
diizenin bir sorunu oldugunu ve diizenin de insanlar1 bu sekilde davranmaya ittigini
gostermeye caligmaktadir. Hayal perdesinden, tipki gercek yasamda oldugu gibi
bircok karekter gelip gecmekte ve gelip gecen her karekter de kendine ozgii
eksiklikleri ve gedikleriyle toplumsal alani tarif etmektedir. Tabii biitiin bunlar

yapilirken de komediyle yapilmaktadir.

Hacivat diisiinceli, uygar, nazik, adeta piskin bir uzlasmaci ve kurulu diizencidir.
Metin And Hacivat’in karakterindeki esneklige sinsilik, i¢ten pazarlikeilik, ¢ikarcilik
ve dalkavukluk ¢izgilerini de yerlestirmistir. Bu yoniiyle yonetici siifin 6zelliklerini
bir dereceye kadar tasimaktadir. Karagdz ise diislincesiz, kaba, ilkel, sorumsuz,
uzlagmaciligiyla bir bakima avami simgelemektedir. Bu avam yeni yeni kimildayan,
kendine sunulan kabul etmeyen, biraz yikici bozguncu Ogelere sahip yeniyi

simgeliyor (Sokullu, 1997: 133).

Kurnazligiyla, hazir cevapli olusuyla ve pratik c¢oziimler {tretmesiyle,
dalkavukluga, riyaya karsi ¢ikisiyla ve bunu da kaba sozciiklerle ve sovgiilerle
gerceklestirip, glilmeyi biitlin bunlara karsi bir silah olarak kullanan Karagdz,
Bakhtin’in deyisiyle hakikatin habercisi olan ortagag soytarist ile birlesir. Karagoz’iin
birgok 0Ozelliginin ortadan kaldirilmaya c¢alisildigi, siyasal olaylardaki taslamalar
nedeniyle yasaklanmaya calisildigi, sadece belli bir ayda eglencelik olarak ya da
cocuklarin eglendirilmesi i¢in bir ara¢ olarak kullanilmaya baslandigi goriilse de
Karagdz’iin giilmesinin ve alaymin biitiin bunlara ragmen devam ettigini ve hicbir
otoritenin de Karagdz’iin dilinden kendini kurtaramadig1 agik¢a Karagdz oyunlarinda

gortlebilmektedir.
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Soyle ki: Jacob’un Halep lizerine yazilmis bir eserden aktardigi bir fikrada,
1768’de Rusya’ya kars1 savas acildig1 sirada gozden diiserek memleketlerine geri
gonderilen Halepli Yenigerilerin perdede gosterildigi; onlarin cesareti {izerine kurulan
bir muhaverede Karagéz’iin keskin taslamalarinin halk tarafindan alkislarla
karsilandig1, oyunun hiikiimet tarafindan yasak edildigi anlatilmaktadir. Karagéz o
donem en Onemli halk eglencelerinin basinda geliyordu ve tipki daha Once
bahsettigim, devrimden sonra Rusya’da ¢ikan ve Cin’de de goriilen insanlar1 olan
olaylar hakkinda bilgilendirmek ve propaganda yapmak amaciyla yapilan bir sokak
tiyatrosu tiirli olan Gazete Tiyatrolarinda oldugu gibi Karagdz de iletisim araglarinin
olmadig1 bir donemde, halka {ilke icerisinde olan olaylar1 anlatilmakta ve bunlar
anlatilirken de komediyi kullanilarak bir tiir yergi tiyatrosu ortaya c¢ikartmaktadir.
Oyle ki Karagdz padisaha bile dil uzatma ciiretini gosterebilmektedir. Cevdet

Kudret’in Tiirkiye’de yasamis yabanci bir yazara dayandirdigi 6rnek ise soyledir:

“II. Mahmut devri seraskerlerinden Gilirci Mehmet Pasa ile Amiral Damat Laz
Mehmet Pasa’nin bilgisizliklerinin, Topal Hiisrev Pagsa’nin cinsel sapikliginin,
Abdiilaziz donemi ileri gelenlerinden Kibrisli Mehmet Pasa’nin hirsizliginin agikga
ortaya konuldugu bildirilmistir. Oyunda kollarmi yel degirmeni gibi oynatarak,
sesinin olanca giiciiyle hirsizlar1 ve bunlarin ceplerini nasil doldurduklarimi bildigini
sOyleyen; o sirada huzuruna getirilen karisinin bacaginin, damadinin ceplerinin tika
basa altin, glimiis vb. ile dolu oldugu goriilen Kibrisli Mehmet Pasa hakkindaki bu
taglama asir1 keskin goriilerek, oyun yasaklanmis; o tarihten sonra devlet ileri
gelenlerinin ve biiytiklerin perdeye c¢ikartilmasi agir cezalara baglanmig. Yazar,
Abdiilaziz doneminin ilk yillarina rastlayan bu yasaklama olaymdan sonra
Karagoz’tin ilgingligi, anlami kalmayan, kaba, bayagi bir gildiri durumuna

diistiigiini 6zellikle belirtmistir” (Kudret, 2004: 28).

Karag6z’iin baglica amaglarindan biri siyasi taslama yapmasidir. Fakat
elimizdeki Karagoz’le ilgili metinler II.Abdiilhamit doneminden Onceki donemi
kapsamadig: i¢in bunu dogrulamak giictiir. II. Abdiilhamit’in baskic1 yonetiminden
kaynakli olarak elimizde kalan metinlerin bu dénemin baskiciligindan etkilendigi
diisiiniilmektedir. Fakat Karag6z’iin asil 6neminin siyasal taslama ve yergi oldugunu
ozellikle  yabanct  kaynaklardan  O&grenebilmekteyiz.  Bu  kaynaklardan

ogrendiklerimizin sonucunda agik¢a goriilen seyse Karagoz’iin dilinden kimsenin
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kurtulamadigr her ne kadar zamanla yasaklanamaya calisilsa da Karagoz’in sivri
dilliliginin devam ettigi ve cogu zamanda tipki ortacag Soytarisi gibi Karagdz’iin bu
0zelliginin hos karsilanip bir tiir dokunulmazlik kazandig1 goriilmektedir. Metin And,
Karagdz’iin bu 6zelliginin yabanci bir yazar tarafindan su sekilde aktarildigini ifade

etmektedir (And, 1977: 347):

“Saltg1 ve tiimelci bir yonetim altindaki bir ililkede Karagdz, simirsiz 6zgiirliigiin
temsilcisidir; bu, sansiir tanimaz bir vodvilci, yasak tanimaz, sdz dinlemez bir
gazetedir. Kisiligi kutsal ve eylemine dokunulmaz. Sultandan gayri imparatorlukta
kimse yoktur ki bu taslamali davraniglardan kurtulabilsin: Bagveziri yargilar, onu
suglu kilip Yedikule zindanina kapatir, yabanci elgileri tedirgin eder, Karadeniz’in
amirallerine veya Kirim’in generallerine dil uzatir. Halk ise ona alkis tutar, hiikiimet

onu hoggoriiyle karsilar” (Enault, 1855: 367).

Karagoziin halk kiiltiiriiniin bir 6gesi oldugu ortadadir. Oyle ki toplumsal
diizende var olan biitiin karakterler hayal perdesine aktarilabilmektedir. Karagdz
oyunlarinda konu smirlamasi yoktur. Kisisel taslamalar, yanlis anlamalar,
tokatlagmalar bu giildiiriilerin 6geleri oldugu gibi Karagdz oyunlarinin en 6nemli
konusu da siyasal taglamalardir. Karagdéz bunun yaninda halk masallarindan,
efsanelerden ve romanlardan da yararlanarak toplumsal edebiyattan da faydalanir.
Ornegin Kerem ile Asli, Leyla ile Mecnun, Ferhat ile Sirin hikayeleri ve karakterleri
de Karag6z oyunlarinda ge¢cmektedirler. Karagéz oyunlarinin en Onemli
ozelliklerinden birisi de dogaclamaya dayali olmasidir. Oyunu izleyen kisilere,
seyircilerin oyunu begenip begenmemesine gore de oyun uzatilip kisaltilabilir ve
oyunun konusu igerisine ana karakterlerden hari¢ yan karakterler, mekanlar,
hayvanlar sokulabilir ve oynaticinin istegine bagli olarak da miizik ve tef
kullanilabilir. Bu bakimdan oynatict hem yazar, hem miizisyen, hem oyun
materyallerini hazirlayan bir usta, hem de ¢ok farkli oyun karakterlerini canlandiran,
farkl1 sesler ¢ikartabilen, seyircilerin tepkisini Olgerek yonlendirebilen, fikra ve
hikayeler anlatan iyi bir masalc1 ve anlatici olmak zorundadir. Oyunda seyirciler
sadece izlemekle yetinen pasif birer seyirci degildirler, oyuna katilip miidahale
edebilmektedirler. Bu bakimdan Aristoteles¢i klasik tiyatronun aksine seyirciye etken
bir rol bigilebilmektedir ve 6zellikle 1960’larda gelisen Segenek Tiyatro anlayisiyla

ve Augusto Boal’in Ezilenlerin Tiyatrosu olarak kavramsallastirdigi ve seyircinin
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pasif olarak algilandig1 anlayisin karsisinda, seyircilerin de oynayabildigi ve
degistirebildigi bir tiyatro tiirii olarak ortaya ¢ikardigi Goriinmez Tiyatro ve Forum
Tiyatrosu (ilerde genis bir sekilde ele alinacak) gibi alternatif yaklasimlarla bu

bakimdan benzesmektedirler.

2.2.2.4. Sokak Tiyatrosu ve Karnavalesk Giilmenin Yeni Bicimleri

Tim karanligina karsin, Ortagcag’da tiyatrodaki duragan etkinin kayboldugunu,
tiyatronun yeniden yasamsalligina kavugmaya basladigini gozlemleriz. Hig¢ kuskusuz
bunda halk tiyatrosu gelenegi olan ve ozellikle karnavallarda ortaya ¢ikan, siyasal
yergi yapan halk tiyatrosunu (mimus), soytart ve hokkabazin 6nemli bir yeri
oldugunu sdyleyebiliriz. Kilise de dnceleri sert bir sekilde yasaklamaya caligsa da bu
gelenek karsisinda duramamis bunun yerine Hristiyan 6gretilerini yaymanin bir araci
olarak tiyatroyu kullanmig ve Ortagag Kilise Tiyatrosunu kurmustur. Bunun yaninda
Karag6z oyunlar1 da, ortagca§ mimus ve soytari gelenegini siirdiirmiis, temelde
giilmeyi kullanarak da siyasal yergiyi ama¢ edinmistir. Cogu zaman yasaklamalara

maruz kalsa da Karagdz’iin sivri dilinden higbir otorite kendini kurtaramamastir.

17. yiizyila geldigimizde ise 6zellikle Avrupa’da tiyatronun yasamsalliktan ve
Oziinden koptugunu goriiriiz. Artik, bireyin kendi simirlarimi ve tutkularmi
gerceklestirme olanagi aramasi tiyatronun konulari olmaya baslamis ve 6zellikle 18.
ylizyildan itibaren ise Burjuvazinin, yasama ve tiyatro sanatina egemen olmaya
basladig goriilmektedir. 20. ylizyilda da bu yabancilasmanin konvensiyonel tiyatroya
egemen oldugunu goriiriiz. Buna karsin 20. Yiizyilin baslarinda ve ortalarinda bu
yapiya ve toplumsal diizene baskaldiran yonelisler ve akimlar gelismeye baslamistir.
Bunlardan en 6nemlileri arasinda 1918°de ortaya ¢ikmaya baslayan sokak tiyatrosu
ve 1960’larda gelismeye baslayan Segenek Tiyatrosu ve Sokak Tiyatrosu anlayisini
sayabiliriz. Ozellikle bu ddénemde tiyatronun mitos’dan ve halk kiiltiiriinden
kopartilmasina, tiyatronun salonlara kapatilarak halktan uzaklastirilmasina karsi

cikilmis ve buna alternatifler iiretilmeye baslanmistir.

Tiyatro sanati kusksuz ki iki bin bes yliz yil 6nce ramp 1siklari, kulisler ve

kostiimlerle dogmamust. Ilkel tiyatro eylemi yasamsalligiyla dogru orantili olarak,
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giinliik yasantinin herhangi bir aninda ve herhangi bir zamanda ortaya gikiyor:

iiretiliyordu (Celenk, 1992: 31).

Iste sokak tiyatrosu da, tiyatronun toplumdan ve halktan uzaklastiriimaya
calisilmasina ve sanatin kendi 6z kimliginden siyrilarak salonlara hapsedilmesine ve
burjuva degerleri yansitmasina karsi ¢ikarak, toplumsal, siyasal yergi ve elestiriye

yon vermeye calisan bir sanat dali olarak ortaya ¢ikmustir.

Sokak tiyatrosunun hedefi hi¢ beklenilmeyen bir durumda insanin yagamsalligi
icerisinde onun karsisina ¢ikarak insan1 oyunun igerisine ¢ekmeye ¢alismaktir. Insani
kendi oyununun i¢inden kurtarip, bir anda kalabaligin i¢inde patlayan bir ¢ocugun
balonu gibi onu sersemletip uyarmayi hedeflemekte ve insani kendi oyununun digina
cikarmaya calismaktadir. Tipki tiirli hareketlerle, saklabanliklarla, dansla, miizikle,
sozlerle ilgiyi tlizerinde toplamaya calisan bir soytar1 gibi. Bunu yaparken de ¢ogu
zaman kendini iginde var ettigi toplumun komedisine bagvurmakta ve bu noktada
soytartyla birlesmekte, karnavalesk bir durum yaratip yergi gelenegini devam
ettirmeye caligmaktadir. Sokak tiyatrosu sanat1 ve sanat¢iyr ayni diizeyde ele almakta,
toplumsal elestiri mekanizmasi olusturmakta ve Dionisoscu ogeleri yasatarak
toplumsal alay ve gililmeyi de kullanmaktadir. Ve sokak tiyatrosu su soruyu

sormaktadir: Krallar hala vardir ve onlarin biz soytarilardan farki nedir?
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3. BOLUM

SANATSAL URETIiM ALANI OLARAK SOKAK
TiYATROSU

Tiyatro, ilk ortaya c¢iktigi zamandan bu giine toplumsal bellegi, kisacasi
topluma ait olan ne varsa islemeye calismis ve gozlemle sahnede onu yeniden
kurgulamistir. Kimi zaman o toplumun adalet sistemiyle alay etmis, krali soytari
yapabilecek kadar ise ciiretkar olabilmisti. Roma’da Gladyator doviisleri oncesinde
halkin ¢ilginca bagiriglart arasinda kanli sahneleri olan sanat dalina doniismustii.
Ortagag’da ise Once yasaklanmis ama sonra yasaklamanin onu ortadan kaldirmaya
yetmeyecegi goriiliince ehlilestirilmeye calisilarak kilise tiyatrolarinda dini konularin
islendigi sanat dali haline donlismiis ve Shakspeare’le ise toplumsal anlami yeniden
yakalamaya c¢alismisti. Sovyet devrimiyle, devrime Onciiliik etmeye c¢alismis ve
devrimi halk kitlelerine en iyi yansitabilecek sanat dali olarak goriilmiistii. 1.Diinya
Savasi’nin sonunda ise tiyatro, savaglari ve biiyiik anlatilar1 elestirmis, savaglarin ne
kadar anlamsiz oldugunu goéstermeye calismis ve insanlarin toplumsal yasamda
hipnoza ugramis bireylerden ¢ok eyleyenler ve doniistiirenler oldugu vurgulanmaya
calismis ve boylece Brecht’le toplumsal ve tarihsel olanin diyalektik bir siiregle

tanimlanmasina yol agmistir.

Sokak tiyatrosu ise temelde tiyatronun toplumdan ve insanlardan
uzaklastirilmaya calisilmasina ve sanatin kendi 6z kimliginden siyrilarak salonlara
hapsedilmesine ve belirli bir kesimin degerlerini yansitmasina kars1 c¢ikarak
toplumsal, siyasal yergi ve elestiriye yon verme amaci olan bir sanat dali olarak
tanimlanmaktadir. Sokak tiyatrosunun hedefi yasadigi, sergilendigi ortam igerisinde
insan1 yakalayarak; sokaktaki yasamin herhangi bir aninda ortaya cikarak kendini
beklenilmeyen ve ilgi cekici bir duruma sokmak (Celenk, 1992: 91) olarak
tanimlanmakta ve biitiin bunlar1 yaparken de genellikle halkin sorunlarini yansitmayi

hedeflemektedir.
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Sokak tiyatrosu, temelde var olan tiyatro anlayiglarindan farkli alternatifler
onermekte ve segenek bir tiyatro anlayisi olarak karsimiza c¢ikmaktadir. Sokak
tiyatrocularinin ona yiikledikleri anlamlar ise toplumsal ve tarihsel kosullara gore
farkliliklar gostermekle beraber ortak olarak vurgulanan nokta onun segenek bir
tiyatro ve sanat anlayisi oldugu iizerinde toplanmaktadir. Bu calismanin temel
hareket noktalarindan birisi de bu alternatif olarak sunulan sanat dalinin bunu ne
kadar basarabildiginin ve var olan sanat anlayislarindan farkli olarak ne tiir bir
anlayls oOne siirdiigiinli, bunu hangi araclarla gerceklestirmeye calistiginl ve
gercekten alternatif bir sanat anlayigi lretip liretemedigini anlamaya calismak
olacaktir. Bunu anlamaya c¢alisirken Bourdieu’'nun ‘Alan’ ve ‘Sermaye’

kavramlarindan hareket edilecektir.

Bourdieu, sanat¢inin yaratisinin salt onun dehast g¢ergevesinde gelisen bir
aciklama anlayisina karsi ¢ikar. Bourdieu, sanatsal basar1 anlayis1 ve sanatin basitce
bireysel deha ve yaratici giidii oldugu diisiincesini elestirerek, dehanin estetik yaratici
hayal giicii veya 6zgiinliik kadar, bir alan1 tanimlayan oyunu oynama yeteneginde de
yattigini gosterir. Buna gore sanat¢inin toplumsal kosullardan bagimsiz olarak dehasi
tizerinden liretim alaninin ve de tiretilenin aciklanmasi eksik bir tanimlama olacaktir.
Buna gore: “Kiiltiirel eserler toplum bilimi, konu olarak sanat¢i ile diger sanatcilar
arasindaki iligkiler biitiinii ve bunun o6tesinde, eserin iiretimine veya en azindan
eserin toplumsal degerine, dahil olan amiller biitliniinii almak zorundadir” (Bourdieu,
2004: 119). Ona gore yaratici diye adlandirilan sey, toplumsal olarak olusmus bir
habitusla kiiltiirel iiretimin igsboliimiinde 6nceden olugsmus veya miimkiin belli bir
konum arasindaki bulugsmadir. Buna gdre sanat eserinin 6znesi de ne goriiniir neden
olan tekil bir sanatg1, ne de toplumsal bir gruptur. Biitlin olarak sanatsal iiretim

alanidir.

Bourdieu’nun sanat sosyolojisi lizerine yaptig1 ¢aligmalarinda ana noktalardan

biri de alan kavramidir. Bourdieu alan kavramini sdyle tanimlar:

“Coziimleyici agidan alan konumlar arasindaki nesnel baglantilarin kofigilirasyonu
ya da a8 olarak tanmimlanabilir. Bu konumlar, varoluslar1 ve kendilerini isgal

edenlere, eyleyicilere ya da kuramlara dayattiklar1 belirlenimler agisindan farkli
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iktidarlar (ya da sermaye) tiirlerinin dagili yapisindaki mevcut ve potansiyel
durumlariyla, ayrica diger konumlara nesnel baglantilartyla (tahakkiim, itaat,

benzesme vb.) nesnel olarak tanimlanir” (Bourdieu, 2004: 81).

Bourdieu, alani, ¢atisma ve miicadele perspektifinde tanimlar ve bunu
tanimlayabilmek i¢in de iliskisel diisiinme yoOntemini Onerir. Buna gore iliskisel
yontem 6znelci ve nesnelci yaklasimlardan kopmalidir. Bu yontemde veriler tek bir
bakis acis1 ve algilanimdan goriilmek ya da alan igerisinde diiz bir iligki aginin
failleri olarak algilanmaktan ¢ok, ¢cok boyutlu iliskiler ag1 igerisinde ele alinir. Bu
iligkiler agin1 ortaya ¢ikarmak icin de Bourdieu, 6geler arasindaki karsitliklardan
yararlanir ve alan igerisindeki 6gelerin degerlerinin ve konumlarinin ayni alan

icerisindeki diger 6gelerin konumlarina gore sekillendigini vurgular.

Alana giris ise oyunun kurallarim1 kabul etmek ve kurallara inanmaktir.
Bourdieu, alanin oynamaya deger olduguna dair bu inanca illisio adin1 verir. Her
alana 6zgii illisio vardir. /llisio sosyal failleri, alandaki oyuna ydnlendiren ve benim
c¢ikartm ne sorusunu sorduran mekanizmadir. Oyunu degerli kilan, oyundaki
hedefleri ve sermayeyi belirleyen ve oyuna olan inanci arttiran; dolayisiyla oyunu
islevsel ve calisilabilir hale getiren illisio’dur. Her alan belli pratik formlar1 ve
tesilleri yoluyla, faillerin illisio’ya dayali arzularini mesrulagtirir (Akt: Kaya, 2007:
402; Swartz, 1997).

Peki bu sanat alanmnin simirlari nasil ¢izilecektir ya da bu sinirlari kimler
belirleyecek ve kimler bu alandaki miicadeleleri yonlendirip yonetme kapasitelerine
sahip olacaklardir? Kuskusuz bunlarin belirleyicileri de o alan igerisinde hakim
konumda olanlar tarafindan yapilacak ve bu yolla da kimlerin hakiki sanatc1 olarak
goriilebileceklerine de onlar karar verecektir. Bunu gegeklestirebilmek i¢in de bu
alanin hakim unsurlarinin temelde kendi sdylemleri ¢ergevesinde sanat¢it kimdir,
nasil sanat¢i1 olunur, neler yapilmasi gerekir gibi alanda kesin simirlamalar getirerek
bir takim smirlama ve dislama pratikleri gerceklesmesiyle de alanin smirlari
cizilmeye baslanir. Buna karsi olarak, alan icerisinde bu hakim unsurlara karsit olan

ogelerse kendi belirlenmisliklerini yaratarak bu sinirlara karsi ¢ikmaya calisacak ve
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sonu¢ olarak da bu sdylemler, alandaki miicadelelere karsit bir sekilde kurulmaya

baslanacaktir.

Uretilen iiriiniin degerinin belirlenmesinde de alanin bu belirlenmisliklerinden
bagimsiz diigiiniilemeyecegini vurgulayan Bourdieu, bu alanin igerisindeki
eyleyicilerin smif yapisina paralel olarak gelisen hayat tarzlarinin da eyledikleri
pratiklerin degerini belirledigini sdylemektedir. Buna gore: “elinde 6nemli miktar ve
degerde sermaye biriktirenlerin eyledikleri pratikler degerli-nadide olurken, hig
sermayesi olmayan ya da ¢ok az sermayeye sahip kisilerin pratikleri viilger-bayagi
olarak kabul edilir” (Bourdieu, 2007: 412). Bourdieu, sanat alaninda iiretilen {iriiniin
salt arz talep arasindaki iliskiyle degil, alan icerisindeki miicadelelere kaynakli olarak

iretildigini vurgulamaktadir.

Sonug olarak alani, tarihsel kosullara gore de degisen, kendi icerisinde
hiyerarsilere boliinen ve zitliklardan beslenen ve zitliklarin da o alan i¢in belirlenen
sermayeye ulasma cabasiyla baglantili oldugu bir iligkiler uzami olarak
tanimlayabiliriz. Bunun yaninda sinifsal konumlanislarin da ekonomik ve kiiltiirel
sermayeyi belirlemesi nedeniyle ve oyunun nasil oynanacagina dair egilimlere gore
alan igerisindeki konumlanislarin sekillendigini sdyleyebiliriz. Alanin merkezinden,
yani o alanin igerisinde olmak i¢in sahip olunmasi gereken en ideal oSlgiitlerden

uzaklagildig1 oranda da deneysel ve avangard akimlar ortaya ¢ikmaktadir.

Bourdieu’nun alan iizerine bu ¢éztimlemelerinden sonra konumuz cergevesinde
karsimiza su gibi sorular ¢ikmaktadir: Buna gore, tiyatro alani ya da daha genis bir
alan olarak sanat alani igerisinde sokak tiyatrosu onu gergeklestiren failler tarafindan
nasil algilanmaktadir? Bu algilar hangi konumlara gore sekillenmektedir? Bu alan
igerisindeki konumlarin mesrulastirilma pratikleri nelerdir? Tiyatro alaninin hakim
belirleyicileri kimlerdir? Tiyatro alaninin hakim belirleyicileri bu alandaki radikal
cikislar1 nasil kontrol edebilmektedirler? Sokak tiyatrosu bu alan igerisinde radikal
bir ¢ikis midir? Sokak tiyatrosu, sanat alaninin belirleyicileri tarafindan sanat alani
igerisinde nerede algilanmaktadirlar? Sanatla ¢ikar ortakligi olan bu insanlarin sokak

tiyatrosunu sanat tanimi igerisinde algilamak istememeleri ya da bu alana dahil
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etmemeleri, sokak tiyatrosunun gergekten de alternatif sanat igerisinde yer
almasindan m1 kaynaklaniyor ya da sanatla ortak ¢ikarlar1 olanlarin bu sanat formu
tizerinden ortak ¢ikar yaratamamalarindan m1? Sokak tiyatrosu iizerinden ortak ¢ikar
yaratilabilir mi? Sokak tiyatrosu iizerinden ortak ¢ikar yaratilabilmesi i¢in sokak
tiyatrosunda ne gibi donilisiimler olmasi gerektigi on gorilebilir (lireticiler ve

tiiketiciler acisindan)? Sokak tiyatrosunun siyasi ve kiiltiirel olarak kozu nedir?

Calisma temelde bu sorulardan hareket ederek, sokak tiyatrosu yapanlarin
sanata ve tiyatroya bakislarin1 sinifsal etkilesimleri lizerinden irdelemeye calisacak,
bunun yaninda neden sokak tiyatrosu yaptiklari, sokak tiyatrosunu diger tiyatro
tiirlerinden farkli olarak nerede konumladiklari, bu kapsamda da 6zel ve devlet
tiyatrosunu algilama bigimleri, ve buna karsilik ne gibi orgiitlenmeler onerdikleri
tizerinde durulacaktir. Hangi amaglarla sokak tiyatrosu yaptiklari ve resmi sanat
ideolojilerinin ve sanat piyasasinin karsisinda ne gibi bir ideoloji onerdikleri ve ne
gibi stratejiler gergeklestirdikleri, nasil bir sanat ve tiyatro anlayisi Onerdikleri

uzerinde durulacaktir.

Bu kapsamda sokak tiyatrosunu temel alan gruplarla goriisiilmiis ve
derinlemesine goriisme yontemi uygulanmistir. Bu tiyatro gruplari: Duvara Karsi
Tiyatro Toplulugu, Tiyatro Simurg, Degisim Atdlyesi Oyunculart ve Yeni Kapi
Tiyatrosu’dur. Bunlarin disinda tarihsel bir bakis agis1 saglamak i¢in de Tiirkiye’de
ilk defa sokak tiyatrosu yapan Devrim I¢in Hareket Tiyatrosu’nun kurucularindan
olan Is1l Ozgentiirk’le de derinlemesine goriisme yapilmis fakat bu tiyatro halen
varligint siirdiirmedigi icin de Orneklem disinda birakilarak buradan elde edilen
veriler aragtirmanin tarihsel arka planini olusturmak ve simdiki sokak tiyatrosu yapan
gruplarla karsilagtirma imkani saglamak icin kullanilmistir. Bunun yaninda tarih
igerisinde sokak tiyatrosunu temel alan Cansenligi Oyunculan ile ilgili bilgiler ise
onlarin yayinladiklar1 biiltenlerden ve internet sitelerinden elde edilmis ve bu grup
giintimiizde de varligini siirdiirse de sokak tiyatrosunu temel almayip, profesyonel bir
cergevede kendini niteledigi ve giiniimiizde daha ¢ok salon oyunlar1 yaptig: i¢in de

orneklem disinda birakilmastir.
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Orneklem igerisindeki gruplarin hepsi, sadece sokak tiyatrosu yapan gruplar
degildir. Sokak tiyatrosunun yaninda ¢ocuk tiyatrosu, salon oyunlar1 ve de egitim
seminerleri diizenleyen gruplardir. Tiirkiye’de Sokak tiyatrosu yapan bir¢ok grup
olsa da bu gruplarin secilmesinin nedeni, temel hedef olarak sokagi se¢meleri ve
diizenli olarak da sokak tiyatrosu yapmalar1 ve sokak tiyatrosu iizerinden alternatif
bir tiyatro anlayis1 dnermelerinden kaynaklanmaktadir. Ayrica bu gruplarin hemen
hemen hepsi kendini amator bir tiyatro olarak nitelemekte ve bunu da bir tercih
olarak algilamaktadirlar. Bu amator tiyatrolara karsilik Devlet Tiyatrolar1 ve Ozel
Tiyatrolar da sokak tiyatrosu oynasalar da temelde salon oyunlart yapmakta buna
karsilik bazi festivallerde ve etkinliklerde sokak tiyatrosu oynamaktadirlar. Bu
tiyatrolar diizenli olarak sokak tiyatrosu yapmadiklari ve sokak tiyatrosunu alternatif
bir tiyatro anlayis1 olarak degil tiyatronun alt bir tiirii olarak benimsedikleri i¢in
orneklem disarisinda birakilmigtir. Ayrica 6rneklem igerisine giren gruplarin hepsi
tiyatroyu ve sokak tiyatrosunu politik bir ¢erceveden algilamakta ve genellikle de
politik sokak oyunlar1 yapmaktadirlar. Bu agidan da bu gruplar, diger gruplarla bir
farklilik olusturmaktadir. Sonug olarak secilen gruplarin hepsinin tiyatro ya da sanat

alani icerisinde radikal bir yerde durduklar1 sdylenebilir.

Gortismeleri, gruplarin sozciileri, yonetmenleri ya da yonelimini belirleyen
kisilerle gerceklestirdim. Boyle bir yontemi se¢memin gerekgesi ise temelde bu
kisilerin gruplarin ilk kurulus siirecinden itibaren grubun igerisinde yer almalar1 ve
grup igerisinde yonetmen konumunda olmasa bile genellikle bilgi ve tecriibeleriyle

egitim calismalarini ve grubun kararlarini yonlendirebilmesidir.

Bu kapsamda yaptigim goriismeleri {i¢c baslik altinda ele aldim. Ik béliimde
sokak tiyatrosunun onu yapanlar tarafindan tamimlama sekilleri ve bunlarin
birbirleriyle olan farklar1 ve benzerlikleri ve bu sokak tiyatrosu tanimlarinin hangi

karsit sdylemler lizerinden kuruldugunu tartistim.

Gortismelerin ikinci kisminda ise tiyatro gruplarinin yapilanma sekilleri

tizerinde durarak, sokak tiyatrosunun ekonomik anlamda, egitim ve ¢alisma siirecleri
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ve sekilleri konusunda ne gibi alternatifler gelistirmeye calistiklar1 iizerinden bir

tartismaya girigtim.

Goriigmelerin tigiincli boliimiinde sokak tiyatrosunda siyaset ve baski temalari
tizerinden bir tartigma gerceklestirdim. Bu kapsamda sokak tiyatrocularinin, sokak
tiyatrosunu avangard ve muhalif bir sanat olarak algilayip algilamadiklar1 iizerinde
durarak, resmi kiiltiir soylemine ve tiiketim kiltlirii anlayisina kars1 ¢ikma pratikleri
temalarindan hareket ettim. Bu kapsamda ne gibi baskilanma stratejileriyle karsi
karsiya kaldiklarini ortaya ¢ikartarak bunlari agmak i¢in bu sdylem ve pratiklerin
karsisinda ne gibi yoOntemler gelistirdiklerini anlamaya c¢aligarak piyasa-Sanat

ikiliginde sokak tiyatrosunun alternatiflerini anlamaya c¢alistim.

3.1. Tiyatroya Bakis ve Sokak Tiyatrosunu Algilama Sekilleri

3.1.1. Sokak tiyatrosunun algilanma sekilleri

Tiyatronun tanimi, kullandig1 dil ve araglari, belli bir kesime ya da simifa
yakinlik uzaklik dereceleri, eylemlilik, eylemsizlik dereceleri, ekonomik bir meta
olma ya da olmama dereceleri gibi faktorlerle belirlenirken, bunlarin toplumsal
yasamdaki izdiistimlerinin paralel goriintiilerinin sanat alan1 ya da sanat piyasasini da
kapsadigin1 sdyleyebiliriz. Bu agidan tiyatro ve sokak tiyatrosu ilizerine tanimlama
yapilirken, sokak tiyatrosu sanat piyasasinin disinda bir konumda tanimlanmaktadir.
Bu tanimlama hi¢ kuskusuz salt karsitin {izerinden yapilan bir tanimlama degildir. Bu
tanimlama ayn1 zamanda sanatin piyasa sistemi igerisinde salt tiiketimin nesneleri
haline indirgenmelerine karsi ¢ikarak piyasanin bu tanimlamasina alternatif yollar
onermekte ve bu alternatiflerin de sokak tiyatrosunun eylemselligi icerisinde var
olabilecegi savunulmaktadir. Bu tanim yapilirken sokak tiyatrosunun salt propaganda
ya da vur-kag tiyatrosu (Gerilla Tiyatrosu) olarak algilanilmasina karst ¢ikilarak
kolayca kendini yeniden yaratip, kurabilen, sistemli bir biitlinsellik igerisinde hareket

edebilen bir sanat olarak tanimlanmaya girisilmektedir.
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Goriisme yaptigim gruplar sokak tiyatrosunu tanimlarken onun siyasal ve
toplumsal olarak bir devinimi amagladigini, genel olarak da kendilerini belirlenmis
bu sanat anlayigina karsit bir konumunda algiladiklarini ifade etmislerdir. Bu karsit
konum ise son derece politik bir alan olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Bunun politik
olmasmin ise apolitiklestirilmeden kaynaklandigin1 vurgulamaktadirlar. Buna gore
salt salon da sergilenen tiyatro, insanlarin giizel kiyafetlerini giyerek belli bir diizen
igerisinde geldikleri, 6nceden kurgulanmis bir gorgii ve adab igerisinde, oyunun ¢it
cikartilmadan izlendigi bir etkinlik haline getirilmesi nedeniyle elestirilmektedir.
Sokak tiyatrosu ise, bastan devinimin ve yaratimin engellendigi mabetlerin karsina
devinimin ve doniligiimiin miimkiin kilinabildigi, 6nceden belirlenmis ve kosullanmis
seyircilerin aksine, her ¢esit seyirciyle karsilasilabilecegi, oyunun miidahalelerle
degisebildigi ve bu ylizden de daha cok dogaglama bir yarati olarak karsimiza
cikmaktadir.

Bu calismada goriistiigiim tiyatro gruplarimin sokak tiyatrosunu tanimlama
sekilleri birbirine paralellik gostermektedir. Buna gore sokak tiyatrosu toplumu
degistirmenin ve doniistirmenin bir ifade araci olarak algilaniyor. Tiyatronun
salonlarda dogmadigi sokakta toplumsal yasamda iiretildigini ve bu toplumsal
yasamin da son derece politik oldugu vurgulaniyor. Bu kapsamda Duvara Karsi

Tiyatro Toplulugu (DKTT) sokak tiyatrosunu su sekilde tanimlamaktadir:

“Hem degisiyoruz hem de degistiriyoruz tiyatro bize bunu ifade ediyor.
Sokak tiyatrosu degisimi saglayan bir aragtir. Biz sokak tiyatrosunun ya
da tiyatronun amag¢ mi yoksa arag mi oldugu tartismasini hi¢ yapmayiz.
Sosyalizmin bir aracidir. Sosyalizme giden yollarda bir savasimdir, bir
koldur. Kapitalizm de her zaman yeniyi arar ama bu meta diizeni
icerisinde yeniyi arar. Sosyalizm ise insanlik iizerine yeniyi arar. Bu
viizden arayis hichbir zaman durmayacagi icin de, sanat varligini devam
ettirecektir. Sosyalizmden sonra konularimiz degisir. Su anda kapitalizmi
desifre etmek iizerinden sanat yaparken, sosyalizm igindeki sanatin
tammi ve konulart da degisir. Celigkinin en yogun oldugu yer sokak.

Sokakta ag¢ insan goriirsiiniiz, zengin insan goriirsiintiz yani biitiin
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celigkilerin toplami sokaktadir. Bu seyirciye ve bu seyircinin sorunlarina
ulasabilmek icin en ideal yer sokaktir. Peter Brook un ‘Oliimciil Tiyatro’
dedigi bir sey var iste burada seyirciler salona gelirken stislii
elbiselerini, kravatlarimi ~ giyerler, orasi bir ibadethane gibidir
anlamasalar bile iste saksak alkislarla bir dliimciil tiyatro yayarlar.
Salon tiyatrolari buraya dogru kaymaya basladi, bunu kirmanin temel

>

yolu tiyatroyu yasatmak. Iste bu da sokak tiyatrosundan geciyor.’

Sokak tiyatrosunun degisimi saglayan araglardan biri oldugu ifade edilirken
kesin bir ifadeyle sosyalizme giden bir ara¢ olarak tanimlaniyor. Bu agidan sokak
tiyatrosunun ajitasyona ve propagandaya yonelmesi ise kacinilmaz oluyor. Sokak
tiyatrosuna yiiklenen bu misyonun kaynaginin ayni zamanda tiyatro alanindaki
karsithiklardan da beslendigini sOyleyebiliriz. Bourdieu, alan igerisindeki
konumlanislarin ve degerlerin ayni alan igerisindeki diger 6gelerin konumlaria gore
sekillendigini vurgularken, bu 6geler arasindaki karsitliklarin ve ¢ok boyutlu iliski
aglarmin bu konumlanislar1 ve degerleri belirledigini vurguluyordu. Buna gore sokak
tiyatrosu yapan gruplar kendilerini salon tiyatrosu yapan gruplarin karsisinda bir yere
konumluyorlar. Burada salon tiyatrolar1 olarak kastedilenler ise devlet tiyatrolar1 ve
devlet destegi alan Ozel tiyatrolardir. Bu karsitliklarin en basinda ise sanata olan
bakislarinin geldigini séyliiyorlar. Buna gore Tiyatro Simurg (TS) bu farkliligi su
sekilde ifade ediyor:

“Tiyatronun dogusu salonlar, galeriler degil, doganin ortasinda sokakta
doguyor. Sonradan kim onu hangi sunif icin kullanmak istiyorsa alip
istedigi yere gotiiriiyor. Burjuvazi de onun salonda, sahnenin icinde
olmasi gerektigini soyliiyor. Her yerde tiyatro olmast gerektigine inanan
bir sanat¢cryim. Oyun kurmanmin  her yerde miimkiin oldugunu

’

diigtiniiyorum.’

Buna gore sanat alaninin belirlenmesi ve smirlanmasi ve iktidarin bir giicii
olarak kullanilip onun iktidarmmi ve bakis acilarini yayma araclarindan biri haline

dontistiiriilmesi, ayrica sanatin metalasarak alig-veris- zevk ekseninde algilanmasi,
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insanlarin da alicilar olarak bu dolayim igerisinde etkisiz kilinarak sadece para
vererek tiyatroyu izleyebilmesi, toplumsal alandan dislanarak profesyonel
oyuncularin yapabilecegi bir meslek haline gelmesinin politik bir anlami oldugu
vurgulaniyor. Bu politik tutumun ise apolitik bir toplumsalliktan beslendigi

sOyleniyor.

Burada bir diger catisma unsuru karsimiza g¢ikiyor: sanat ve smif arasindaki
iliski. Bu yaklasimla burjuvazi’nin de kendi bakis agilarini ve sanat yaklagimlarini
yaymak icin salon tiyatrolarini kullandigini hatta yaymaktan 6te ayni zamanda
tiyatronun sanatsal degerini belirleyen tek gercek mekanin da salonlar oldugu ve
bunun disindakilerin bayagi, siradan, sanatsal agidan degeri olmayan, bir propaganda
etkinligi oldugu savini ileri siirdiigii vurgulaniyor. Burada asil kars1 ¢ikilan nokta ise
Burjuvazi tiyatrolarinin sanat ve sinif arasindaki iligki tiirlerini reddetmesine ragmen
kendi sinifsal ¢ikarlarinin: hangi oyunun oynanacagina, hangi konularin oynanabilir
olduguna, hangi yontemlerle oynanmasi1 gerektigine, ne kadara alict bulacagina ve
biitiin bunlarin sonucunda da dolayli olarak kimlerin gelip kimlerin gelemeyecegini

belirlenmesini saglamasidir.

Buna gore sokak tiyatrosu da bu apolitikligin karsisina kendi politikligini
koyuyor, bunun lizerinden de kendi sanat tanimlarim1 ortaya koydugu gibi ayni
zamanda sokak tiyatrosunun sosyalizme giden araglardan biri olarak goriiliiyor. Bu
noktada sokak tiyatrosuna oncii bir rol bicildigini sdyleyebiliriz. Bu 6ncii rolde sokak

tiyatrosunun énemine vurgu yapiliyor.

Sokak tiyatrocular: bu yaklasimin zorunlu olarak tiyatroyu statik bir ¢erceveye
ittigini sOyliiyorlar ve bunun karsisinda da sokagin dinamizminin olmas1 gerektigini
vurguluyorlar. Oyunun bu belirlenmislik i¢erisinde esitsizlikleri olumlayan bir tarzda
ortaya ¢iktig1 vurgulanarak, bunlarin bilingli olarak gérmezden gelinmesinin politik
bir anlam1 oldugu savi ileri siiriilityor. Degisim Atolyesi Oyuncular: (DAO) bunu su

sekilde ifade ediyorlar:
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“Tiyatro insant bir oyuncu olarak degistiren doniistiiren bir sanat
dalidir. Tiyatro insami insan yapar. Yasamda ypranan dejenere olan,
ahlak gibi, tiim degerler yok olup giderken topluma ve insana daha
farkly sekilde sariimaya baglyyorsunuz ve bu dongiide tiyatro toplumu
degistirmenin bir ifade araci olmaya baslyor. Apolitik bir ¢agda
vastyoruz, anti politikalarin uygulandigi bir ¢agda yasiyoruz. Biitiin
bunlara yanit iiretmek ancak oyuncunun kendini yenilemesinden gecer.
Sokak tiyatrosu havadan ortaya ¢ikmis bir sey degildir. Sokak
tiyatrosunun kokeni aslinda bu dinsel oyunlara dayanmaktadw. Sanayi
devriminden sonra ise ‘Sol’'un elinde bir silah haline doniismiis.
Piscator’un da dedigi gibi tiyatro bir silahtir ama bu séze sunu eklemek
gerekiyor yerinde zamaninda kullanmasini bilen icin bir silahtir. Ben
kendimi degistirmek istiyorum, topluma kendi estetik ol¢iilerimle bir sey
soylemek istiyorum diyebildigin zaman ancak sokak tiyatrosu

’

vapabilirsiniz bende bu yiizden yapryorum.’

3.1.2. Tiyatro yaklasimlari

Sokak tiyatrosu 1. Boliimde ayrintili bir sekilde anlattiimiz iizere sadece
siyasal ve toplumsal alandan degil ayn1 zamanda edebiyattan ve tarihsel siiregte edebi
akimlardan, tiyatro tarihinden ve bu tarihsel siirecte tiyatro yaklasimlarindan da
etkilenmistir. Meyerhold’un Biyo-Mekanik yaklasimi, Brecht’in Epik Tiyatro
anlayigi, Piscator’un Belgesel Tiyatro ve Politik Tiyatro yaklasimi, Grotowski’nin
Yoksul Tiyatro yaklasimi, Absiird Tiyatro ve Vahset Tiyatrosu gibi tiyatral
yaklasimlarin yani sira bir¢ok edebiyat akimi da sokak tiyatrosunu etkileyebilmistir.
Bu yaklagimlarin kullanilmasi ise genellikle o toplulugun sanata bakisiyla
belirlenmekte ve sokak tiyatrosu yapan gruplar genellikle sadece bir tiir tiyatro
yaklasimint ya da sanat akimini kullanmak yerine kendi ideolojileri gercevesinde
farkli yaklasimlar1 da kullanmaktadirlar. Bu acgidan daha ¢ok deneysel bir alana

yonelmektedirler.
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Bu bakimdan gruplarin tiyatro yaklasimlar1 da farkliliklar gostermektedir.
DKTT sokak tiyatrosunu, ‘sol’la anilan alternatif bir sanat olarak tanimlarken bunun
yaninda 6zellikle postmodernizmle birlikte bu anlayisin da degistigini bunun yerine,
deneysellik adina igerikten ¢ok bigcimin O6n plana ¢iktig1 bir anlayisin olustugunu

sOyliiyor.

“Eskiden Sokak tiyatrosu solla anilan bir seydi, alternatif yaratma
agisindan. Bu yiizden yeni bir tammlamaya gerek duyulmuyordu ¢iinkii
onlarin ideolojisi belliydi ama 2000’lerden sonra, postmodernizmin
etkisiyle de artik sokak tiyatrosu formati solcularin elinden alindi. Sokak
tiyatrosu boylece degismek ve de degistirmek isteyen bir seyden c¢ok
gosteri amagh yapilmaya baslanan bir sey haline geldi. Burada iste
sokakta ne yaptigimi tartismak yerine, sokak tiyatrosunu yiiceltmek
ortaya ¢ikiyor. Bu yiizden biz kendimize sokak tiyatrosu yapiyor diyoruz
ama kendimizi digerlerinden aywrmak icin de sosyalist sokak tiyatrosu

yapwyor olarak tanimliyoruz. Sosyalistiz.

Kendilerini, bu postmodern olarak niteledikleri sokak tiyatrosu tiirlinden
ayirmak i¢in de sosyalist tiyatro kavrami vurguluyorlar. Bu kuskusuz ideolojik
acidan bir anlam ifade ettigi gibi ayn1 zamanda tiiketimin nesnesi haline getirilmis
sanata da bir kars1 ¢ikma sekli oldugunu sdyleyebiliriz. Burada asil gelistirilmeye
calisilan sey ise politik, ekonomik ve estetik alanlarda sanatin var olan

argiimanlarinin aksine kendi anlatim tarzlariyla yeni anlayislar olugturmaktir.

Bugiin kiiltiiriin iiretim alaninin ve maddesel iiretim alaninin birbirinden
bagimsiz iki kutup gibi goriinmesi onun bagimsizligini ve 6zgiirliigiinii vurgulamak
icin  kullamilan bir yaklagimdir. Bdylece iireten; kimsenin miidahalede
bulunamayacagi kendi alaninda tamamen 6zgiir, liretilen ise bu bakimdan 6zgiin bir
saheserdir. Oysa tiiketim iizerinden tanimlanan ve bu tiiketim, alig-veris ekseninde
anlam bulan ve varligimi bu kiiltiirel iiretim alanindan alan sanat {riinleri kendi

basina ve yalitilmis bir bigimde tanimlanamaz. Belirli bir ekonomi politigin baglami
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icerisinde hareket ederler. Bu baglam igerisinde ise sanat, asimilasyon ve direnis

stireclerini de igerisinde barindirir.

Bu bakimdan, bu alanda bir asimilasyon ve direnis siirecinin yasanmasi ise
kacinilmaz olmaktadir. Shiner, sanatta asimilasyon ve direnis siireclerinin sanat
kurumlaryla da derinden iligkili oldugunu vurguluyor (Shiner 2004: 343). Bu
catigmalar sadece estetik algilamalar iizerinden degil ayn1 zamanda kendine has
kurumlarin olusturulmasi siirecini de igeriyor. Shiner, bunun en bariz sekilde
asimilasyon siirecinde ortaya ¢iktigini vurgulayarak ayni zamanda asimilasyon ve
direnis arasinda da diyalektik bir iliskinin ortaya ¢iktigini sdyliiyor. “Sanat kurumlari
kendilerine direnen insanlarin diisiince ve eserlerini kendi iglerine ¢ekerek hayatta
kalmak isterlerken, direnisciler de sanatsal kategori ve kurumlarin yayilmasindan

zevk alma gibi bir ayartmayla kars1 karsiya kalmislardir” (Shiner, 2004: 344).

“Kiltlir artik bir sinifin kodlanmis degerlerinin yansimasi, uzantisi degil.
Aksine kiiltiir biitliin toplumsal kurumlarin katildigi, her birisinin pay sahibi oldugu,
kiltiirel kurumlar i¢in ve o kurumlar i¢cinde cereyan eden bir catigmalar alanidir”
(Kahraman, 2002: 78). Bu noktada sokak tiyatrosu alaninda da bu asimilasyon ve

direnigi gérmekteyiz.

“Son donemde mesela Tiirkive Cumhuriyeti Devletinin finanse ettigi bir
grubun oyununu izledim, bu da Tiirk¢iiliigiin kokenlerini anlatan bir
sokak oyunuydu, festivallerde oynaniyor, Avrupa’daki festivallerde de.
Oyunun formati su: bir geleneksel Tiirkler var, bir de bir biiyiik yaratik
var. Bu biiyiik yaratik geliyor ve ona karsi orgiitleniyorlar ve en sonunda
da birlesip yaratigi oldiiriiyorlar, Tiirkliigii kurtarryyorlar. Biz oyunlarda
direk bir ¢oziim onermeyiz. Beyazi gosterip beyaz yapmak yerine siyahi
gosterip kendi beyazimin bulunmasi yontemini segiyoruz.  Sosyalizm
demek yeniyi aramak demek biz eskinin argiimanlariyla sanat
vapamayiz. Degisen diinya diizeni icerisinde biz de doniismezsek onlarin
sorunlarimi yansitamayiz. Bu yiizden yeniyi aramak ve yansitmak

gerekir.” (DKTT).
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Tiyatro gruplarinin bu goriisleri ¢ergevesinde karsi ¢iktiklari temel noktalardan
birisi de sanatin metalasmasimnin ve sanat begenisinin, sanat piyasasi tarafindan
belirlenmesi oldugu kadar ayni1 zamanda tiyatronun hakim olan ideoloji ¢er¢evesinde
bir taniminin yapilmasi ve bu tanim disinda kalan anlayislarin da marjinal olarak

nitelenerek bu sanat alaninin disina itilmesidir.

Tiyatro kuskusuz salonlarda dogmus bir sanat dali degildir ama giinlimiizde
salonlara hapsedilmis ve tek mesru uygulama alani olarak salonlar goriilmeye
baslanmigtir. Hakim olan politik tavir ¢ergevesinde sokaklar daha ¢ok marjinallerin
alan1 olarak algilanmistir. Tiyatronun Tirkiye’deki tarihine baktigimiz zaman bu
hakim goriisiin politik ve ideolojik temellerini algilayabiliriz. Buna bir 6rnek olarak
0zellikle Cumhuriyetin ilk yillarinda tiyatro alanindaki hakim anlayis1 gosterebiliriz.
Ozellikle Osmanlr’da Tanzimat’tan bu yana tiyatro batililasma ideolojisinin tasiyicist
ve aktaricist olarak algilanmis ve bu tutum Cumbhuriyet kurulduktan sonra resmi
ideoloji olarak ortaya konmus ve bu noktada tiyatrolara bu ideolojiyi yaymada

onemli roller bigilmisti.

“Tirkiye’de modernlesme tesebbiisiiniin merkez 6znesi, en azindan 1960’lara
kadar devlet olmustur. Tirkiye’de 1slahat ve inkilap olarak modernlesmenin
referansi, adeta istisnasiz bir bi¢gimde Bati olmustur. Modernlesme kavrami
Batililasmak i¢in yapilan 1slahat ve inkilaplar1 anlatmaktadir.” (Yegen, 1999; 41).
Yegen’in de belirttigi gibi Osmanlinin son dénemlerinden baslayarak ve Cumhuriyet
Rejimine kadar devam eden siirecte modernlesme kavrami Batililasmayla es anlamli
olarak ele alinmis ve bu siirecte gerceklestirilen yenilikler hep bu ideale ulagma
arzusu igerisinde tarihte 1slahat, inkilap, modernlesme, medenilesme kavramlar
seklinde karsimiza c¢ikan bu cabalar1 temelde Batililasma ideolojisi olarak

nitelendirmek mimkiindiir.

Yeni rejimle birlikte ise bu Batililasma projesinin alan1 da genislemisti.
Kamusal alan 1slah edildikten sonra kiiltiirel alanin da 1slah1 gerekiyordu. Kiiltiirel

alanin 1slaht i¢in de, daha once kurulan kurumlar iizerinden bir yenilesmenin
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yaratilmasi zor goriiliiyordu ve bu ylizden de modernlesme projesini desteklemesi
beklenen yeni modern vatandaslarin yaratilmasi gerekiyordu. Burada sanat,
cagdaslasmay1 saglayacak devrimlerin, halka benimsetilmesi islevini de yliklenmis

ve bir propaganda araci olarak kullanilmaya baglanmustir.

“Halkin kiiltiir seviyesinin yiikseltilmesinde, sanatin bireyleri kolay etkileme
Ozelliginden yararlanmak, sanatsal faaliyetlerin devlet himayesi altina alimmasini
giindeme getirir. Sanata himayeci yaklasim, devlete sanatsal faaliyetleri orgiitleme

misyonunu yiikler” (Ondin, 2003: 69).

Bu misyon da sanat1 koruyucu ve himaye edici bir sistemdir. Tarihsel siirecte
tiyatro algisi ve tanimi bu yiizden himaye edenlerin kim olduguna bagl olarak da
degisim gostermis ve hangi sanatlarin himaye edilip desteklenecegini, hangi
sanatlarin himaye edilmeyecegini bu duruma bagl olarak degisim gostermistir. Bu
algilar degisse de tiyatronun hakim ideolojiyi yayma goérevinden vazgecilmemistir
(tiyatro ve siyaset arasindaki iliski sonraki boliimde ayrintili olarak ele alinacak). Bu
yiizden sanat alaninda hakim sanat algisini ve tiyatro tanimini tartisirken sanat
piyasasmin bu alandaki etkilerinin yani sira iktidarin sanat algilarim da goz ardi

etmemek gerekmektedir.

Sokak tiyatrosunun bu belirlenmis sanat anlayisinin disinda kaldigini sdyleyen
tiyatrocular devletin bu alan1 da belirlemeye calistigim1 ve kendi goriislerini ayni
zamanda sokak tiyatrosunu da kullanarak yaymaya c¢aligtiklarint soyliiyorlar.
Kendilerini bu tiyatro yaklasimindan ayiran gruplar, salt ajitasyona ve propagandaya
dayali sokak tiyatrosu anlayisina karsi ¢ikarlarken bunun yaninda kimi zaman
ozellikle protesto yiirliylislerinde, grevlerde insanlar1 harekete ge¢irmek icin var olan
duruma gore ajit-prop yontemin uygulanabilecegini savunuyorlar. Bu yiizden salt
ajitasyona kars1 ¢ikan gruplar, insanlar1 hem giildiiren hem de onlarin dertlerini
anlatan ve bunu da gerceklestirirken estetik bir sekilde yapan bir anlayist

benimsediklerini ifade ediyorlar.

Burada yeni sOylem ve arglimanlarin gelistirilmesiyle asimilasyonun da

ortadan kaldirilabilecegi vurgulaniyor. Bu argiimanlarin gelistirilmesinde sokak
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tiyatrosunun metni ve yaklasim tarzi dénem kazaniyor. Sokak tiyatrosunda onceden
bir oyun metni ya da yaklasim tarz1 gelistirilse bile oyun oynanacak yerin dnceden
kestirilemez sartlarina gére oyunun igerigi, yaklasim tarzi, séylemi ve hatta konusu
bile dogaclama bir sekilde degisiklik gosterebilmektedir. DKTT, bu degisimi su
sekilde ifade ediyor:

“Ornegin bir protesto yiiriiyiisiinde oyun oynuyorsak, oyunun konusu da
oradaki duruma gére degisiklik gosterir. Mesela boyle bir durumda
ajitasyondan kacamazsin. Ama ornegin bir pazar yerinde ya da bir
mahallede oynuyorsan burada ajit-prop yapamazsin, direk su sudur, bu
budur diyemezsin. Sokak tiyatrosunda karakterler ¢ok ayrintili
yansitilmaz, tiplemeye daha yakindirlar. Ufak tefek hareketler yerine
daha abartili bir oyunculuk sergilersin. Biz 90°l yillarin sonuna kadar
ajit-prop tan uzak durmaya c¢alistk ama pratige ¢iktigimiz noktada
durum degismeye basladi. Ornegin, catismamin her an ¢ikabilecegi bir
protesto gosterisinde sen oradakilere hadi durun ekonomi politik

tartisalim diyemezsin. Burada ajit-prop ’a yonelmen gerekiyor.”

Sokak tiyatrosunun bu, dogaglamaya da acik metni Onceden belirlenmis,
sOylemsel olarak kurgulanmis ve bu sdylemin disina ¢ikmayan kati anlayisinda
yikilmasina neden olabiliyor. Bu agidan asimilasyonun, sokagin bu ozelliklerini de

g6z onilinde bulundurmasi gerekiyor.

“Sokak tiyatrosunu diger tiyatro tiirlerinden ayiran en onemli ozellik pat
diye olmasidir. Yani diger tiyatro tiirleri icin bir saat verilir bir tarih
verilir, o tarihte, o saatte insanlar o oyun icin oraya gelir, oyuncular
hazirlanir, oyun oncesi ¢alismalar yapilir ama sokak tiyatrosu oyle
degildir pat diye insamin yasamina girer. Pazardan evine giden bir
insanin hayatina birden c¢ikarsiniz, siz o oyuna birden ¢ikiverirsiniz,
hazirlanma stireciniz daha azdw;, sokak daha tehlikelidir diger oyunlara
nazaran, ¢ok fazla disaridan séz gelir, miidahale olabilir biitiin bunlara

aninda cevap vermeniz, oyunu devam ettirmeniz gerekir.”’ (YEKAT).
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3.1.3. Ozel tiyatrolar ve devlet tiyatrolarina goére kendilerini konumlama

sekilleri

Goristiigim  gruplar  kendilerini  devlet tiyatrolariin karsinda bir yere
konumluyorlar. Buna gore devlet tiyatrolarinin, devletin ideolojisini yaymada bir
ara¢ olarak kullanildigini, oyuncularin da bu tiyatrolarda oynasa da oynamasa da
maasint alan bir memura dondstirildiiklerini, ayrica tiyatroda deneysellikten
bicimsel degisiklikleri anladiklari, O©rnegin c¢esitli 151k oyunlarinin oyunda
kullanilmasinin deneysel bir anlayis olmadigini bunun yaninda, buralarda sergilenen
oyunlarin sansiire maruz kaldigin1 soyliiyorlar. Bunun karsisinda oncelikle
kendilerinin sosyalist bir tiyatro anlayis1 gelistirmelerinden 6tiirii bu yaklasimdan
farkli olduklarimi ortaya koyuyorlar. Goriistiigiim gruplar kendilerini sosyalist bir

tiyatro olarak tanimliyorlar.

“Biz sosyalist tiyatro yaptigimiz i¢in aramizdaki en énemli fark budur.
Hepsini bu kategoriye koyamam ama ¢ogu bu meta diizeninin devamina

yvonelik bakis agilar: gelistiriyorlar.” (DKTT).

Bu acidan sokak tiyatrosunun sanat alani igerisinde marjinal bir yeri isgal
ettigini soOyleyebiliriz. Resmi kiiltiir ve kurulu diizenin disginda karsi kiiltiirii
savunuyor. Sanat alaninin merkezinin ise apolitik bir diizlemde son derece politik bir
alan olarak insa edilirken, sanatin kar kiiltiiri haline dontstiirildigii anlayis
benimseniyor. Buna karsin Bourdieu’nun deyimiyle “kar aramazmis gibi, tamamen
c¢ikar glitmezmis gibi gdrmenin-ve goriilmenin- kar1”n1 da tasidiklarini sdyleyebiliriz.
Burada sokak tiyatrosunun kozunu kar glitmemek anlayisinin olusturdugunu ve temel
sOylemsel pratiklerin de bu anlayis iizerinden kuruldugunu soyleyebiliriz. Bu

sOylemsel pratik de kendi karsitindan beslenmektedir.

Bourdieu’nun tanimlamasiyla alan, konumlar arasindaki karsithiklardan ve
iliski aglarindan olusur. Buna gore “alan, konumlar arasindaki nesnel iliskiler
(egemenlik ya da bagimlilik, biitiinleyicilik veya karsitlik, vd.) agidir. Her konum

oteki konumlarla siirdiirdiigii nesnel baglantiya, ya da baska bir anlatimla,



115

ozelliklerin biitiinsel dagilimina iliskin yap1 i¢inde, konumun 6teki konumlar i¢indeki
yerini saptamaya yarayan ayirici ozellikler dizgesi araciligiyla tanimlanir” (Bourdieu,
1999: 354). Bir alan iki boyutlu olarak isler; hem bir kuvvet alanidir; konumlarla
yatkinliklar arasindaki iligkiler maddi ya da simgesel mekanizmalar tarafindan
disaridan kisitlanir ya da hiyerarsilestirilir; hem de bir savas alanidir, kisitlamalar ve
hiyerarsilere ragmen eyleyiciler ve gruplar maddi ve simgesel kaynaklarin kontrolii

i¢in siirekli miicadele halindedir (Goker, 2007: 102).

Konumlar, alan icerisindeki diger konumlara gore belirlenir ve bu
belirlenimlere ayn1 zamanda mesrulagtirma pratikleri de eslik eder. Bu mesrulagtirma

pratikleri de konumlara gore farkl sekiller alir.

Sokak tiyatrosu yapan gruplar da 6zel ve devlet tiyatrolarinin sanata ve
tiyatroya bakis agilarmi elestirerek kendilerini bu elestiriler ya da karsitliklar
tizerinden tanimliyorlar. Kars1 ¢ikislart ise su konulara dayaniyor: bu tiyatrolarin
daha ¢ok siyasal iktidara giidiimlii olmasi, yeterince politik tavir sergileyememeleri,
salt para kazanmaya yonelmeleri, 6zellikle devlet tiyatrolarinda memur zihniyetinin
yerlesmis olmasi. Bunun karsisinda ise kendi tiyatro anlayislarinin degisime daha
yakin oldugunu ve politik bir alandan beslendiklerini ifade etmektedirler. Ozellikle

de bu farkliligin politik alandan kaynaklandig1 vurgulanmaktadir.

“Devlet ve sehir tiyatrolarinin her ey ellerinin altinda ve hazirdir ama
amator tiyatrolar i¢in boyle bir sey soéz konusu degildir. Devlet
tiyatrolart devlete bagh tiyatrolar ve devletin istedigi diizeyde oyunlar
gerceklestirirler. Highbir seyirci kaygilart yok. Oyuncular agisindan ise
bir rutine donmiis, oynasa da oynamasa da maasini alir. Oyuncu icract
konumuna diistiyor oysa oyuncu bizzat yaraticimin kendisidiv. Oysa
devlet tiyatrolarinda ve sehir tiyatrolarinda ydénetmenler bir trafik
memuruna dontismiis, oyuncularda yonetmeni agzina bakan icracilar
konumundadw. Oysa oyuncu yasamdan beslenir ve oyunu yeniden
yaratir ve estetize eder. Ozel tiyatrolari da kendi icinde aywmak

gerekiyor. Bazi ozel tiyatrolar var ki onlar tamamen patron tiyatrosu,
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tecimsel tiyatro yaparlar ve bu isi sadece para kazanmak iizerinden

kurgularlar. Oysa bizim igin birinci sorun para kazanma sorunu

degildir.”(DAO).

“Devlet tiyatrolarinin ve ézel tiyatrolarin agirlikl olarak hayattan kesit
tiyatrosu dedigimiz ozellikleri on plana ¢ikarmasi, bunlarin daha ¢ok
bulvar tiyatrosu ozelligini tasimasi, iceriginin bos olmasi, bir derdinin
olmamasi bizim igin ciddi bir problem. Devlet tiyatrolarinda bir¢ok
oyununun sanstire ugramasi, mesajlarimin kesilerek verilmesi, oyunun
ozelliginin bozulmast bizim dertlerimizden biri. Bununla beraber
akademiler de bunun igine giriyor. Biz kendimizi bunlarin karsisinda
goriiyoruz, karst bir cephe olarak goriiyoruz. Bu cepheyi de tabii ki

degistirmek i¢in miicadele ediyor ve bir savas veriyoruz.”(YEKAT).

Tiyatro oyuncularinin televizyon dizilerinde oynamasi ile ilgili tiyatrocular
arasinda bir¢ok tartisma yasanirken amator tiyatrolarda da bu konuda bir tartismanin
yuritildigini ve farkli goriis acilari oldugunu sodyleyebiliriz. Bu konudaki
olumlama ya da olumsuzlama yaklasimlari ve sekilleri kendilerini 6zel ve devlet
tiyatrosu oyuncularindan ayirma sekilleriyle ortiismektedir. Bu konu sokak tiyatrosu
yapanlarin, sokak tiyatrosu alanindaki konumlanmalari bakimindan da 6nemli
olmaktadir. Bu konu salt politik bir ¢erceveden algilanmak yerine daha cok

ekonomik bir bakisla ifade edilmeye calisiliyor.

“Zaman zaman dizilerde de, reklamlarda da oynamak zorunda
kalyyoruz. Cok aptalca bir sey ama bir taraftan da yasaminizi
stirdiirmek, tiyatronuzu var etmek zorundasiniz bunun i¢in de gidip
sponsor bulmaktansa kendi emegimi satarak yapmaya ¢alisiyorum. Bu
daha onurlu bir davranis gibi geliyor. Gidip herhangi bir biiyiik sirkete
bize para verin biz tiyatro yapacagiz demek asla istemiyoruz. Biz oraya
dogru itiliyoruz ama biz bu giiciimiizii diinyaya bakisimizdan,
ideolojimizden alwyoruz. Diinyaya karsi bir tutumu, bir ideolojisi

olmayan topluluklar bunu rahatlikla gerceklestirebilirler. ”(DAQ).
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Bu durum, bilingli bir tercihten daha c¢ok, hayati ve tiyatroyu idame ettirmek

acisindan bir zorunluluk ve istemeye istemeye yapilan bir i olarak algilaniyor.

“Biz de dizilerde oynuyoruz. Bu bakimdan buradan dizilere karsi ¢ok
beylik laflar etmek gereksiz. Tiyatro oyuncularmmin para ihtiyact var.
Yasamak icin bir yontem belirlemek gerekiyor, o kurumun devam etmesi
icin, nefes almak i¢in. Bir¢ok sosyalist yapidaki tiyatrolar biz sponsor
almayiz diyebilir ama biz aliyoruz. Biz belediye ve firmalar da dahil
olmak tizere sponsor aliyoruz. Buradaki kistasimiz su, dizi filmlerdeki
kistasimiz da bu, biiyiik markalarin, halki ezen markalarin, emek
somiirtisti ¢ok ciddi yapan markalarin sponsorlugunu almamaya gayret
ediyoruz. Daha ziyade kiiciik ve orta élgekteki esnaflarin sponsorlugunu
almaya gayret ediyoruz. Dizilerde de yine gerici ve wrk¢i olmayan, halka
olumlu bir mesaj veren dizi yok ama en azindan bu noktalarda halka

olumsuz bir mesaj vermeyen dizileri seciyoruz.” (YEKAT.)

Buna bir zorunluluk olarak bakan ve secici olmaya c¢alistiklarini ifade eden
gruplarin aksine DKTT bu konuda kat1 bir tutum sergiliyor. DKTT diger gruplarin
aksine diizenli olarak sokak tiyatrosu yapan bir topluluk olmakla birlikte orgiitlenme
sekilleri, tiyatro bi¢imleri ve sokak tiyatrosunu anlayislari bakimindan da
ayrilmaktadir. Sokak tiyatrosunu, sosyalizme ulagma siirecindeki araglardan biri
olarak goriirlerken, bu konuya yaklagimlari ise ekonomik zorunluluklar yiiziinden
istemeye istemeye yapilmak zorunda kalimilan durum olarak algilanmak yerine

politik bir ¢er¢eveden algilanmaktadir.

“Devletin ya da biiyiik sermayenin bir televizyonundaki bir dizide
oynuyorsa biz kisisel ve grupsal olarak iligkimizi o insanla keseriz.
Ctinkii bu durum anlattigin ve yaptigin seylerde bir kopukluk olmasina
yol agar. Ama ornegin alternatif solun bir televizyon kanalindaki bir
dizide oynuyorsa orada bir sey demeyiz ama bir burjuva kanalinda

’

ornegin Cemberimde Giil Oya’da bile oynuyorsa bu bizim igin aynidwr.’
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3.2. Tiyatro Gruplarimin Yapilanma Sekilleri

1. boliimde ayrintili olarak anlattigim sekilde sokak tiyatrosu yapan gruplar
tarihsel siiregte farkl1 drgiitlenme sekilleri gelistirmislerdir. Isci tiyatrolar1 genellikle
isciler arasinda oOrgiitlenerek, biitiin islerin ortaklasa yapildigi, kendi icerisinde ¢ok
fazla bir uzmanlagmaya gidilmeden, oyunun yazim ve oynanma siireci bu birliktelik
cercevesinde gelistirerek ve is¢i dernekleri ya da sendikalara bagli bir sekilde
oyunlarini oynayan ve ekonomik ihtiyag¢larini da bu orgiitliiliik tiirlerinden karsilayan
tiyatrolar olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Bunun yaninda 60’11 yillarda ortaya ¢ikan
sokak tiyatrosu ya da alternatif tiyatro hareketi Ogrencilerden ya da toplumsal
yasamdaki farkli katmanlardan beslenmektedir. Ornegin Siyah’lar, Siyah’larin
karsilastiklar1 ayrimciliklara kars1 orgiitlenirken, El Teatro Campesino gibi gruplar
tarim is¢ilerinin sorunlarina yonelmekte, bunun yaninda feminist ve escinsel gruplar
da kendi ezilmisliklerine yonelik oyunlar ortaya koymakta ve bu cergevelerden

orgiitlenmektedirler.

Sokak tiyatrocular1 daha cok Ogrencilerden olusan topluluklardir. Bunun
disinda farkl islerde ¢alisip zamanlarinin bir kismin1 da tiyatroya ayiran isciler de
bulunmaktadir. Tiyatrocular temelde tiyatrodan para kazanmaya karsi cikarlarken
masraflarini kendi aralarindaki topladiklar1 paralardan ya da derneklerden, kisilerden
topladiklar1 aidatlardan karsilayabilmektedirler. Sokak tiyatrosu yapan bu gruplarin
hi¢ biri sadece sokak tiyatrosuna yonelmiyorlar. Bunun nedenini farkli sekillerde
aciklasalar da temel birlestikleri nokta sokak tiyatrosunda tartisilan konunun biitiin
agtlarmin yansitilmasinin imkansizligidir. Bu yiizden ele aldiklari konuyu daha
ayrintili bir sekilde tartisabilmek ve gorlis agilarinin biitiin yonlerini aktarabilmek

icin salon tiyatrosuna yoneldiklerini ifade etmektedirler.

Tiyatro gruplarmin yapilanma sekilleri arasinda birgok farklilik goziikmektedir.
Yapilanma sekilleri derken sadece tiyatronun c¢alisma sekli ve tarzindan
bahsetmiyorum ayni1 zamanda tiyatro disindaki yasamin, o tiyatro grubu tarafindan
ne Ol¢iide belirlendigini ya da belirlenmedigini, ne 6lciide organize edildigini de

kastediyorum. Bunu belirleyen unsurlarda, tiyatro disinda bir ekonomik gelirin olup
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olmamasi, tiyatro masraflarinin karsilanma sekilleri, dernek ya da kisilerle ekonomik
baglantilar, tiyatro yasami disinda oyuncularin kendi aralarinda olusturduklar
birliklerin tiirleri ve sekilleri, tiyatronun kendine ait ¢alisma diizenini belirleyen

unsurlari, bunun yaninda tiyatro oyuncularinin sinifsal temelleri olmaktadir.

3.2.1. Masraflarini nasil karsiladiklar:

Tiyatro gruplart varliklarin1 devam ettirebilmek ve ayakta kalmak igin
ekonomik olarak da devlet tiyatrolar1 ve 6zel tiyatrolardan farkli bir yapilanma tarzi
geligtirmislerdir. Devlet tiyatrolar1 ekonomik olarak, Onceden olusturulmus ve
belirlenmis biitgeler lizerinden hareket ederler. Bu bakimdan tiyatronun devamliligini
saglamas1 ve masraflarini karsilamasi i¢in birinci derecede dnemli olan ortaya konan
oyundan elde edilecek gelir degildir. Oyuncunun geliri oyunun seyirci tarafindan
izlenip izlenmemesi ya da oyuncunun bu oyunda rol alip almamasindan degil, daha
onceden yaptig1 s6zlesmeye gore belirlenir. Tiyatroda uzmanlagsma saglandigi i¢in de
belirli isleri belirli kisiler yapar. Ornegin bir kostiimciiniin isine bir 1s1k¢1 bakamaz.
Hepsinin gorev ve sinirlart 6nceden belirlenmistir. Bu durum oyuncular i¢in de
gecerlidir  onlarm  yapmast gereken repliklerini ezberleyerek yOnetmenin
yonlendirmeleri ve kendi yetenekleri gercevesinde calisarak kendi rollerini en iyi
sekilde oynamaktir. Ozel tiyatrolarin varligin1 devam ettirebilmesi i¢in ise en dnemli
kosullardan birisi hazirlanan oyunun iyi satabilmesidir. Bunun disinda bu tiyatrolarin

bazilar1 da devlet tarafindan ya da sponsorlar tarafindan desteklenir.

Buna karsit olarak ise sokak tiyatrolarinda, kesin c¢izgilerle belirlenmis bu
uzmanlasma tiirline karsi c¢ikilmistir. Oyuncu sadece oyuncu olarak gorevlerini
yerine getirmekle sorumlu degil ayn1 zamanda oyunun yazimi, sahneye konulmasi,
kostiim, dekor, dramaturji gibi 6gelerden de sorumludur. Oyuncular ise daha ¢ok
tiyatro digindaki islerden paralarim1 kazaniyorlar ve bu paralart da tiyatronun

masraflari igin ortak bir havuzda topluyorlar.

“Bizde soyle bir yapilanma var: kadrolar var, kadro adaylart var ve

cevreler var. Kadrolar tiyatro disinda bir isle ugrasmiyor. Ashinda séyle
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biz paramizi tiyatrodan kazanmiyoruz. Mesela ben bir anaokulunda
yaratict drama egitmenligi yapiyorum, baska birisi haftamin 3 giinii bir
tekstil atélyesinde c¢alisiyor, kadrodaki diger kisiler de bu sekilde
haftamin 2 ya da 3 giiniinde ¢alisiyorlar. Cevre dedigimiz grubun
icerisindekiler ise baska bir iste ¢alisip ayrica tiyatroya zaman ayiran
kisiler. Bu kisileri oyunlarimizda oynatiyoruz ama turnelere gittigimizde
onlar gelemiyor. Buradaki temel sorun ama, insanin ¢alisip ¢calismamast
degil, hayatin tiyatro élciitlerinden belirlenip belirlenmemesi. Iste biz

aslinda bunun iizerinde kadro ya da ¢evre tanimi yapryoruz.”

DKTT, tiyatrodan para kazanmaya karsi ¢ikarak kadro ve c¢evre tanimi
gelistirmis. Buna gore kadro tanimi igerisinde olan oyuncular yar1 zamanlh islerde
calisarak diger zamanlarini tiyatro i¢in kullanirlarken, ¢evre tanimi igerisine giren
oyuncular ise daha ¢ok, diizenli bir iste calisip bunun yaninda tiyatroya gelen ve
oyunlarda oynayan oyuncular. DKTT bunun disinda harcamalar1 azaltabilmek icin

oyuncularin ortaklasa kaldig1 komiin evleri olusturmus.

“Biz yogun olarak haftamin 6 giinii g¢alistgimiz i¢in zaten bu
arkadaglarimizila siirekli iliski kuruyoruz. Zaten Komiin Evlerimiz var.
Harcamalarimizi en aza indirebilmek i¢in bu sekilde 4-5 kisinin kaldigi

komiin evlerinde yasiyoruz.”

“Bir zamanlar ekmek firininda bile ¢alistim, gazete dagiticiligr yaptim.
Bunlar: da tiyatro yapabilmek igin yaptim. Okullarda drama hocaligi
vapiyorum. Gruptaki diger arkadaglarim da farkl islerde ¢alisiyorlar.”
(TS).

“Benim diizenli bir igsim yok tiyatro haricinde. 19 yildir tiyatro yapmama
ragmen bir sigortam yok. Tabii bu bir tercih meselesidir. Bunu yakinmak

icin soylemiyorum. Farkl iglerde ¢alisan arkadaslarimiz var.” (DAQO).
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Tiyatrolar masraflarin1  kendi aralarinda topladiklart paralardan ya da
oynadiklar1 salon oyunlarindan karsiladiklar1 gibi bir dernek ya da sendika adina
oynadiklar1 zaman bu dernek ya da sendikalarin yardimlarindan karsilayabiliyorlar.
Sokak tiyatrosu yapan gruplar ¢esitli dernek ve sendikalarla da caligsarak, onlarin
etkinliklerine katilarak buralarda oyunlar oynamaktadirlar. Farkli sehirlere
yapacaklar1 turnelerde ise genellikle sendika ve derneklerle olan baglantilari
kullanmakta, 6rnegin kalacak yerin bulunmasi, dnceden duyurularin yapilmasi ve
eger salon oyunu oynanacaksa biletlerin kendi iiyeleri araciligiyla satilmasi gibi

faaliyetler bu dernek ya da sendikalar araciligiyla yapilabilmektedir.

“Oyun oynamak icin gittigimiz yerlerde bizi c¢agiran ya da
organizasyonu yapan kisiler ya da dernekler masraflarimizi karsiiyorlar

bunun disinda kendi kazanglarimizi da tiyatroya aktariyyoruz.” (TS)

“Oyunlart biletli oynuyoruz. Hi¢ birimiz biiyiik paralar kazanmiyoruz
ama buradan geliri gene tiyatroya aktariyoruz. Bunun disinda Nazim
Hikmet Kiiltiir merkezi bize destek veriyor. Provalarimizi burada
alryyoruz. Burada oyun oynadigimizda ya az veriyoruz ya da hig
vermiyoruz. Biz birlikte bir seyler yapiyoruz. NHKM 'nin (Nazim Hikmet
Kiiltiir Merkezi) kendi tiyatro grubu var onlara yardimci oluyoruz,
Kavuklu diye bir dergi ¢ikartiyoruz, tiyatroyu birlikte var ediyoruz.”
(DAO)

“Biz tam bir kent tiyatrosu gibi hareket ediyoruz. Oynadigimiz oyunlar
ayda 7-8 defa oynuyoruz ve oyun basina bir milyar gibi bir para kaliyor
oradan topladigimiz paralart oyuncularimiza dagitiyoruz. Bunun disinda
gittigimiz yerlerde bize destek veren kuruluglar var. Biz oyunlarimizin
iceriginde ve hareket bigcimimizde olabildigi kadar toplumcu gercekgi
hareket etmeye c¢alisiyoruz, savundugumuz sosyalist degerleri genel
hareket bi¢cimimize koyuyoruz iste basin agiklamalarina, 1 Mayis tan 8
Marta kadar katildigimiz etkinliklere vesaire. Onun disinda bir dernege

bagl ¢alismiyoruz ya da devamli bir dernegin yardimini almiyoruz.
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Gittigimiz etkinliklerde ya da yaptigimiz turnelerdeki duruma gore.”

(YEKAT)

3.2.2. Egitim ve ¢alisma siireci

Gruplar oyunlarini hazirlarken ya da egitim ¢aligmalarini yaparken kolektif bir
calisma sistemi gercgeklestirmis. Oyun konular1 da genellikle o donemdeki giincel

sorunlara yonelik olmaktadir.

“O sene oyun konusu olarak neyi sectiysek onun yoniinde oyunlar
yaziyoruz. Eger hazir bir metin varsa onu kullaniyoruz ama yoksa
kendimiz hep birlikte yaziyoruz. Bu hazir metinleri kullandigimiz zaman
da hi¢hir sekilde bire bir aym metinleri kullanmiyoruz. Aslhinda
cogunlukla kendimiz yaziyoruz. Sokak tiyatrosu yaparken giinceli takip
etmek zorundayiz. Oyunun rejisi, metni oyun Oncesi masa basi
calismasinda belli oluyor. Mesela bir konu iizerinde oyun yazacaksak bu
konu iizerinden arastirmalar, okunmus kitaplar sunuluyor. Bu konuya
nasil bakacagimiz tartisuliyor ve yazip getirdigimiz metinler tizerinden

oyun sekilleniyor. Grubumuzda belli bir yonetmenimiz yok.”(DKTT)

Oyunlar sahnelenmeden 6nce o oyunla ilgili masa bas1 ¢aligmas: yapilarak o
konuyla ilgili toplanan bilgiler tartigilarak ortaya bir oyun metni ¢ikartiliyor. TS bu

durumu su sekilde ifade ediyor:

“Kendi metnimizi kendimiz yaziyoruz. Bir konu atiyoruz ortaya ve bu
konuyu hep beraber konusuyoruz sonra herkes iizerine arastirmalar
yapwyor. Amator tiyatro igin kendi metnini tiretmek ¢ok onemli ¢iinkii
kendi olanaklarina gorve yaziyorsunuz. Bizim kendi metnimizi, kendi
varaticthgumizi kullanarak yazmaliyiz. Irak savasiyla ilgili bir oyun
hazirladik. Bazi metinleri sokak tiyatrosuna uyarladik. Mesela
‘Kapkaggilar var Gordiiniiz mii?’ diye bir oyun hazirladik. 1 Mayis

mitinginde oyunculardan biri bagirmaya basliyor ¢cantami ¢aldilar diye
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kosmaya basliyor sonra biri getiriyor abla bak ¢antani buraya atmislar
diye. Sonra kadin bakiyor hep boyle yapiyorlar paralart alip kimlikleri
de atiyorlar. Bir keresinde su siyaset¢i ¢cantami ¢aldi diyor, sonra bir

baskasi ¢aldi diyor. Degisik donemlere gore oyunlar yaziyoruz.”

Oyunlarin konulart ise o donem giindemde olan politik olaylardan secilerek
giincel olaylar yakalanmaya calisiliyor. Bu segme durumunun nasil yapildigii ve

neden bu konularin sec¢ildigini DAO su sekilde ifade ediyor:

“Daha c¢ok politik icerikli o donemin siyasi yapisiyla, toplumsal
olaylarwyla ilgili oyunlar yapiyoruz. En son Israil’in Gazze saldirisini
konu alan bir oyun oynadik. Giindemde ne varsa o konuyla ilgili bir
oyun yapiyoruz. Sokak tiyatrosu yaparken ben bir oyun iireteyim ve bunu
bes sene oynayayim deme gibi bir sansiniz yok. Giintin politik ve giincel

olaylarini takip etmek zorundasiniz.”

3.3. Tiyatro, Siyaset Baski Tliskisi

Sokak tiyatrosu ve alternatif tiyatro hareketi temelde toplumsal ve politik
alandan beslenir ve asil amag¢ olarak da bu alanlardaki bireylerin kendilerini
eyleyiciler olarak algilamasiyla iktidar ve gii¢ iligkilerini de degistirebilecekleri, bu
alanin yeniden orgiitlenebilecegi anlayisin1 benimser. Kendini, toplumsal olandan ve
politik olandan soyutlamis, insan haklari, gelir dagilimi adaletsizligi, savas, disiince
Ozglirligli, feminizim gibi politik konularin disinda bir yere konumlayan tiyatro
anlayisina karst ¢ikmistir. Bunun i¢in de yeni tiyatral kavramlar, ¢alisma yontem ve
teknikleri, yeni estetik ilkeler 6ne siirmektedir. Ayn1 zamanda amag disa doniik bir
algilamayla toplumsal kurumlarinda sorgulanmasidir. Bu noktada var olan siyaset
kurumunun ortaya koydugu her alandaki belirlenmisliklere de karsi cikmay1

hedeflemektedir.

Tiyatro baslangicindan giliniimiize kadar, zaman zaman devletin egemen

diisiincesinin yayilmasi agisindan da etkin bir ara¢ olarak degerlendirilmistir. Roma
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Imparatorlugu doneminde, askerlerden ve savas tutsaklarindan olusan gérkemli gegit
alaylar1, devlet giiciiniin gosterilmesi amaciyla, gorkemli tiyatro yapilarinin dev
sahnelerinde halka sergilenmistir. Ortacagda kilise, onceleri Pagan kiiltiirtiniin bir
iriinii saydig1 ve yasakladigi tiyatroyu, Hiristiyanlik inanci yaymak ve pekistirmek
lizere, onemli bir ara¢ olarak degerlendirmis ve bu yolda kullanmistir. 1789 Fransiz
Devrimi sirasinda da tiyatro, devrim diisiincesini yaymak i¢in kullanilmis, bu amacla
blyiik kitlesel gosterilere ve sokak tiyatrolarina yer verilmistir. 1917 Devrimi
sonrasinda da, yine devrim diisiincesini yaymak ve ilkelerini pekistirmek i¢in sokak
tiyatrosu kullanilmistir. Bizde de Cumhuriyetin ilk donemlerinde kurulan
Halkevlerinde tiyatro * ... Inkilap fikirlerinin ve duygularinin halka ifadesi hususunda

en kuvvetli vasita...” olarak kabul edilmistir (Konur, 2001: 15).

Devlet, gegerli devlet goriisii ve diisiincesi ile yasalara, ahlak, din ve toplum
kurallarina, torelere aykiri, diisiince ve goriintii iceren yapitlari denetlemek ve hatta
bunlar yasaklamak icin de tiyatroyla ilgilenir (Konur, 2001: 16). Fakat sanat1 i¢inde
tiretildigi toplumsal yapinin ya da siyasal kurumlarin ideolojisinin tasiyicilari olarak
algilamak da eksik bir gorlis olacaktir. Sanat daha genis anlamda bu tahakkiim
iliskilerinin ve buna kars1 gelisen miicadelelerin de bir alanidir. Bu agidan igerisinde
celigkiler ve catismalar barindiran, karsit konumlaniglarin oldugu bir alandir. Resmi
sanat algilayist devlet tarafindan onun kurumlarinin igerisine sinmis birer goriintii ya
da algilayis tarzlarindan ibaret degildir. Ayn1 zamanda bu resmi kiiltiir anlayis1 giizel
sanat kurumlar araciligiyla (okullar, devlet tiyatrolari, bakanliklar vb.) varligini
devam ettirirken, yayilir ve benimsetme amacini tasir. Elbette bu kurumlarin
icerisinde buna karsi muhalefetler ya da eylemlilikler gerceklesebilir ama sonug
itibariyle burada hakim ve belirleyici olma vasfini tasiyan sanat anlayislar iretilir.
Bu kapsamda da bazi sanatgilara ya da sanat liretimleri yapan kurumlara destek
verildigi gibi bazilarina da verilmez ya da bu destekten mahrum birakilirlar. Neyin
desteklenebilir olduguna neyin olmadigina karar verme siireci ise bu resmi sanat

anlayisinin ideolojik algisinin disinda bir siire¢ degildir.

Bu siire¢ sadece destek verme ya da vermeme gibi bir siire¢ degil ayni

zamanda i¢inde baski, sansiir, yasaklama ve oto sansiiriin oldugu bir siire¢ olarak da
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karsimiza cikar. “Ornegin Cumhuriyet’in ilk donemlerinde Namik Kemal’in birgok
oyunu, eski donemin izlerini tagidig1 i¢in yasaklanmis ya da kisitlanmistir. Vatan
Yahut Silistre (tiyatro oyunu), ig¢inde yer alan ‘Padisahim ¢ok yasa!’, ‘Yasasin
Osmanlilar’ gibi s6zlerin ¢ikarilmasi kosuluyla izin alabilmistir” (Konur, 2001: 182).
Bu donemden sonra bir¢ok tiyatro oyunu ya yasaklanmis, ya sansiire ugramis ya da
birgok oyunda tiyatro yazarlari ve yonetmen oto sansiir uygulamak zorunda
kalmistir. Gerekgeler ise ¢ok farkli olsa da temelde resmi ideolojinin benimsedigi
sanat ve kiiltiir anlayisina uymadigi igindir. Bu gerekgeler arasinda “kanuna aykiri
sahneler icermek”, “Tiirk kiiltiiriine uygunsuz olmak”, “Tiirk is¢i kizinin ciddiyeti
aleyhinde olmak”, bunun disinda Kiirt ve Laz taklitleri yapmak “milli suur’un geregi
olarak yasaklanmigtir” (Konur, 2001: 184). Bu baski ve siirlamalar sadece sansiir
olarak degil ayn1 zamanda tiyatroculara yonelik davalarin acilmasi, hapis cezalarinin
verilmesi ya da tutuklanmak yoluyla da olabilmektedir. Bunun 6rneklerini ise sokak
tiyatrosu yapan gruplarda gormekteyiz. Ornegin 2007 yilinda 6ldiiriilen gazeteci
yazar Hrant Dink’in ardindan, onun “Ruh halimin giivercin tedirginligi” adli
oldiriilmeden 6nce yazdigi son yaziyr sokak oyunu haline getirip sokakta oynayan
Duvar Sahnesi’ne “mimiklerle ve el hareketleriyle mahkemeleri ve onlarin verdigi
kararlari, T.C. hiikiimetini, askeri veya emniyet teskilatini alenen asagilama”
gerekgesiyle 301. Maddeden sorusturma acilmistir. Sorusturmaya konu olan sey ise

“mimikler”dir.

Bu agidan bu tiyatrolarin ne gibi alternatifler 6nerdikleri ve bu alternatifleri
ortaya koyarken egemen olan sanat ve politikanin onlar {izerinde ne gibi baskilama
stratejileri gelistirdigini ve bu baskilama stratejilerinden kurtulmak i¢in ne gibi yollar
kullandiklarinin arastirilmasi bu gruplarin sanatsal {iretim alanindaki konumlarinin

ortaya c¢ikartilmasi agisindan 6nemli olmaktadir.
3.3.1. Sokak tiyatrosu avangard bir sanat midir?
Fransizca bir sdzciik olan ‘Avangard’, oncii birlikler i¢in kullanilan bir askerlik

terimidir. 1830-1840’larin iitopyalar doneminde, koklii dontisiimlerin bayraktarligini

yapan hareketleri belirtmek i¢in siyaset diline giren terim, daha sonralari, bu biiyiik
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itopyalarin gerceklestirilmesinde sanata verilen “6ncii” roliinii vurgulamak amaciyla,
sanatla ilgili olarak kullanilmaya baslanir. “Avangard terimi, sanata verilen dncii rolii
ifade etmek iizere ilk kez iitopyaci sosyalist Saint Simon tarafindan kullanilir™®.

1830’larda Saint Simon bilim insanlarina ve sanayicilere su sekilde seslenir:

“Sizlerin avangardi biz sanat¢ilariz [...] en etkilisi ve en hizlis1 sanatin giiciidiir:
insanlar arasinda yeni fikirler yaymak istedigimizde, onlar1 bir tuvale ya da mermere
naksederiz... Toplum iizerinde yapici bir iktidara sahip olmak, gercek bir rahiplik

gorevi yiirlitmek ve saglam adimlarla zihnin biitiin meleklerinin 6niine diismek: iste

555 10
sanatin muhtesem kaderi”.

Simon’un sanayicilere ve bilim insanlarina bu seslenisi bugiiniin bakis acisiyla
cok anlamsiz gelebilir. Cilinkii sanat, kitle iletisim araglar1 gelismedigi, popiiler
kiiltiirtin ve tiiketim kiiltliriiniin olugmadigi bir déonemde insanlar1 yonlendirmenin,
onlar1 etkilemenin ve sonu¢ olarak degistirmenin yegane araglart olarak
algilaniyordu. Nitekim 1789 sonrasinda bunlar1 sdyleyen Simon’un fikirleriyle
gelisen: Devrime Onciiliikk, sanatin kilavuzlugu, hem ama¢ hem ara¢ konumuna
yerlesen avangard sanat fikri ayni sekilde 1871 Paris Komiinii, 1917 Sovyet Devrimi,
1918 Almanya, 1. Diinya Savasi sonrasi donem, 1968 sonrasinda da ortaya ¢ikip

gelisir.

Sanat, bilim ve felsefenin 6zerk alanlar haline gelerek toplumsal pratikten
uzaklagmas1 Ronesans’ tan itibaren temellenip, 18. ylizyll Aydinlanma cagi ile
baslayan modernlesme siirecinin bir sonucu olarak kendini gosterir. Dogay1 bilme,
ona egemen olma adima giiglii bir atilim yapan insan akli bir siire sonra gelistirdigi
teknolojinin ve yeni kurmaya basladig1 diinyanin sikintilariyla karsilasacaktir. Biiyiik
metropollerde yogunlasan niifus, ¢alisan siniflarin sorunlari, barinma, saglik vb.
toplumsal problemler, bilginin ayricalikli, 6zerk bir alanda kendini kristalize ederek,
bir anlamda elitist bir kesime taginmasina kars1 tepkilerin dogmasina yol acti. Bu
tepkilerin sanat ayaginda, Ozerklesen burjuva estetigine karsi saldiriya gecen

avangard hareketler yer alir.

% Ali Artun’ un sunus yazisi, Biirger, 2004: 11.
YA ge., s 11.
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Bu avangard hareketin baslica karsi ¢ikis noktasi ise sanatin 6zerk bir alan
olarak ayrimlasarak yasam pratiginden uzaklasmasidir. Burada giizel sanatlar
kavramimin {retilmesiyle sanatciyl, yaratici deha, 6zglr bir birey konumuna
getirilerek kutsallastiriliyordu. Boyle bir kutsallagtirma ise ayni zamanda himayeci
sistemin yerini sanat piyasast ve tiiketim sisteminin almasiyla da iligkiliydi (bu
iliskiselligi 2. Boliimde ayrintili olarak tartistigim icin tekrar bu iliskisellige
girmeyecegim). Sanatin yasamla olan iliskiselligini yeniden olusturmak {izere
girigilen bu ¢aba 1. Diinya savasi sonras1 Dadacilar, Siirrealistler ve Rus Fiitiiristleri
igerisinde viicut bulurken 1968°de Sitiiasyonist Enternasyonal’in avangardinda bu

karsi estetikler yeniden anlam kazaniyordu.

Avangardin  hayatin ele gegirilmesi stratejisini  benimseyen  Sitiiasyonist
Enternasyonal, giindelik hayati, imgelemin ve yaraticiligin hiikiim siirdiigii bir

oyuna, kenti de bir oyun parkina doniistiirecek bir devrim pesindedir.™*

1957’de  Guy Debord’un Onciiligiinde Paris’te kurulan Sitliasyonist

Enternasyonal, avangard sanatin tarihinde 6nemli bir yer tutmaktadir.

Gurubun amaci Onciilleri olan dadaizm, gercekiistiicii, konstruktivizm, bauhaus gibi
avangard sanat hareketlerine benzer bir sekilde toplumun total bir sekilde ideolojik
elestirisini yapmak ve devrim gibi yeni alternatifler sunmakti. Kendilerini dnciilleyen
ve onlarin bir takim sabit fikirlerinin olusmasinda énemli rol oynayan eski avangard
hareketleri gibi tuzaga diismemek icin liberal kapitalist sistemin kiiltiiriiyle her ¢esit
miizakereyi toptan reddetmekle ise baslamiglardi. Sistemin hicbir biiyiik miizesiyle
veya donemin uluslar arast avangard sahnesiyle iliskiye girmiyorlardi (bdyle bir
yanlighgl yapan kisi hemen gruptan uzaklastiriliyordu), resmi dergilerin hi¢ birine
yazi, roportaj ya da demeg vermiyorlards; {inlii sanatgilarin higbiri ile ¢galismiyorlardi
ve global sanat piyasasina higbir sekilde katilmiyorlardi. Strateji olarak avangard

dilini argo kullaniyorlardi (Boynik, 2005: 130).

Argoyu kullanmalarimin nedeni ise kanun kacaklari, Cingeneler gibi alt
kiiltiirden insanlarin kullandiklar1 ve sadece bu cemiyetlerin anlayabilecekleri ihlalci

bir dil olarak gormelerinden kaynaklanmaktaydi. Bu dil sadece onu kullananlarin

1 Age., s.10.



128

algilayabilecegi bir kapaliliga sahiptir ve sistemin tiim tuzaklarina kars1 kagis olanagi
tanidig1 icin, rekupere olmasi zor bir dildir (Boynik, 2005: 131). Bu bakimdan argo
tilketimin o yayilmaci mantig1 igerisinde kolay coziilemeyecek bir zirh olarak
algilaniyordu. Bu bakimdan Sitiiasyonistlerin kullandig1 ‘Kaldirim Taslar1 Altinda
Kumsal’ lafi polisin kafasina firlatilacak tas anlamini ifade etmektedir ki bu

anlamiyla Mayis 1968’in temel sloganlarindan biri haline donligmiistiir.

Tek yanli sanatin aksine, sitiiasyonist kiiltiir bir diyalog, bir etkilesim sanati olacak.
Bugiin goriilebilen biitiin kiiltiirlerin sanatgilar1 toplumdan tamamiyla kopmuslardir.
Tipki rekabet dolayisiyla birbirlerinden ayrildiklar1 gibi. Fakat kapitalizmin bu kor
digiimiiyle yiiz yiize kalininca, sanat da esas olarak bunun karsiliginda tek yanl
kalmustir. Ilkelligin (primitizm) bu kapali alani, tamamlanms biitiinliiklii bir

iletisimle alt edilmeli ve yerine konmalidir.*?

Sitliasyonist stratejinin  basarisini, karsit kamusallik olustururken higbir
soyutlamaya bagvurmadan sorunu giindeliklik i¢inde ele almalariydi (Boynik, 2005:
131). Bu strateji ayn1 sekilde sokak tiyatrolar: tarafindan da kullanilan bir stratejidir.
Sokagin ve alt kiiltiir insanlarinin diline yakin olmasi, sokak oyunlarinin soyutluklar
tizerinden degil de somut, giindelik yasamda karsilasilabilecek sorunlar iizerinden ele
alinmasi, sanat alaninin ve piyasasiin dayattigi mesru kiiltiirel merkezlerin yerine
sokagi karsit bir kamusal mekan olarak kullanmasi bakimindan benzesmektedirler.
Bu anlamda, sanatin yasamla kopan baglarini1 yeniden kurmak, onu yeniden yasam
alanimna ¢ekmek, bunu yaparken de toplumsal kurumlar1 elestirerek yeni bir dil
kurmak ve eylemlilik diistincesi gelistirmek bakimindan Sitiiasyonistlerin kullandig:
stratejilerle sokak tiyatrolarinin stratejileri benzerlik gostermektedir. Tiyatro yoluyla,
bireysel ve toplumsal degisime katkis1 olacagini1 savunan alternatif tiyatro ve sokak
tiyatrosu temsilcileri, yanilsama tiyatrosunu, toplumdaki din kurumlar1 gibi,

diistinmeyi engelleyen bir uyusturucu olarak algilarlar.

Bu uyusturucu halinden kurtulmanin yolu olarak oyuncunun seyirciyle iletisim
kurmasin1 saglayacak yeni bir estetik algilamanin gerekli oldugunu savunurlar.

Toplumsal degisime vurgu yapan bu goriis, seyirci ve oyuncu arasindaki bu ikilemin

12 Sitiiasyonist Enternasyonal manifestosundan www.karsi.com/forum/situasyonizm/manifesto.doc
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kirilarak seyircilerin de ayni zamanda toplumsal yasami yonlendiren birer eyleyici
olarak kendilerini algilamas1 gerekliligini vurgular. Bu bakimdan toplumsal yagsamin
degisilebilirligine vurgu yaptigr ve bununda sokak tiyatrosu ya da alternatif sanat
anlayisiyla gerceklesebilecegini savunmasi acgisindan oncli bir rol {iistlenmeye

calistigini sdyleyebiliriz.

“Yeniyi arworsa ve diyalektik bir sekilde yapiliyorsa avangard
sayiulabiliv. Bu sistem aslinda kahramanlar iizerinden yiiriiyor, mesela
¢ocuk oyunlarinda bile stirekli bir kahraman yaratilmaya ¢alisilir ve bu
kahraman kotiileri yener ya da savasi bir tek kral kazamr. Oysa bu
sistem icerinde kimse 6zne konumunda olmadigi icin de bu kahramanlar
bir anlam ifade etmez. O yiizden biz de mesela ozne oldugumuzu

soyleyemeyiz. Bu sistemde insanlar kendi kararini veremiyor.” (DKTT).

Bu kapsamda sokak tiyatrosunun eger salon tiyatrolarindan farkli olarak yeniyi
ariyorsa, yeni yontem ve teknikler dneriyorsa bunun yaninda toplumu degistirme ve
doniistirme gibi bir amag tasiyorsa ve bunu da oyunlarina yansitiyorsa avangard bir
sanat olabilecegini savunuyorlar. Ama 6ncili olabilmek i¢in sadece bunlarin yeterli
olmadigmi bunun yaninda o donemin toplumsal kosullarinin da uygun olmasi

gerektigini savunuyorlar.

“Avangard sanat i¢inde yer alabilir ama iilkenin kosullar: ve bunun i¢in
¢aba harcayan, sokaktaki insanla bir derdi varsa ve iktidar diye de bir
derdi varsa iste o zaman sokaga c¢ikiliyyor. Ama sokaga c¢ikan da
sokaktaki insani tammiyorsa sokaktaki insan onlara bir goz ucuyla bakip
geciyor. Sokak tiyatrosu tabii ki eglendirici olacaktir ama eglencelik

olmayacaktir.” (TS)

“Yaptiginiz tiyatro toplumla devinmiyorsa déniistiiriicii giicti de olmuyor.

Toplumsal konjektiir ¢cok 6nemli.” (DAO,).
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“Sokak tiyatrosu avangard sanat icinde yer alabilir ama bunun
kaistaslarim koymak gerekir. Bunun bilimsel altyapisi ne kadar var ve ne
oneriyor, oyunculuk teorisi olarak ne oneriyor, gelisme olarak ne
oneriyor, seyircinin etken ve edilgenlik durumuna ne dneriyor,
oyuncunun karakteri ile arsindaki iligki bicimi bunlar onemli. Bu
anlamda salon tiyatrolarimin yaptigi seyin otesine gegebiliyorsa tiyatral
teori anlaminda, tiyatral olarak da tiyatrolarin oniine gegebilir ve
onciiltigii alabilir ama su acgiktir ki politik onciiliikte 6n saflarda yer
almaktadwr. Yaptig1 seyle halki etkileyen, tetikleyen siyasete olmasa bile
tivatroya daha da yakinlastiran, sanat tiretmeye ve seyretmeye daha da

’

yvakinlastiran bir durumu oldugu icin énciiliik durumunu korumaktadir.’

(YEKAT).

YEKAT, insanlar tiyatroya yaklastirdig1 ve insanlarn etkileyip, tetikleyebildigi

icin sokak tiyatrosunun dncii bir sanat oldugunu ileri siiriiyor.

3.3.2. Tiyatro gruplarmn orgiitlii birliktelikleri

Sokak tiyatrosu gruplart toplumsal degisimi ve donilisimii etkileyip
yonlendirme c¢abas1 igerisinde olduklar1 6zellikle 1917°den sonra Sovyetler
Birliginde ve Weimar Cumhuriyeti’ndeki Sosyalist ig¢i tiyatrolari, Sosyalizmi
yaymak ve propaganda ¢alismalarini daha etkin bir sekilde yonlendirebilmek ig¢in
Uluslar Aras Is¢i Yardimlasma Orgiitii (IAH) niin altinda orgiitlenerek daha etkin

bir ¢alisma icerisine girmislerdir.

Bu kapsamda sokak tiyatrolarinin diger sokak tiyatrosu yapan gruplarla orgiitlii
birliktelik kurma ¢abalar1 ve amaclari, bu birlikteligi hangi diizeylerde kurduklar ya
da bu orgitliliiglin igerisine girmeyen gruplarin girmeme nedenleri sokak
tiyatrosunu algilamalar1  lizerindeki farkliliklart anlamak agisindan  Onem
kazanmaktadir. Bu kapsamda DKTT diger gruplarla orgiitlii bir birliktelik olusturma
cabalarinin bilingli olarak disinda kaldiklarini sdyliiyorlar. Bunun nedenini ise su

sekilde agikliyorlar:
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“Sokak tiyatrosu yapan herkesle bir birliktelik olusturmayiz ama mesela
sosyalizm i¢in sokak tiyatrosu yapiyoruz diyorlarsa bir birliktelik
olustururuz. Amator tiyatrolarin olusturdugu birlikte her tiirlii grup var
bu yiizden bu gruplarda ortak dili yakalayamayacagimiz i¢in onlarla bir
birlikteligin icerisinde olmayiz. Bu yiizden bize zaman kaybi gibi geliyor.

Biz tiretiriz ve zaten iirettigimiz noktada da karsilasiriz.”

DKTT, ancak Sosyalizm i¢in sokak tiyatrosu yapan gruplarla bir araya
geleceklerini vurgularken bu perspektifin digindaki birliktelikleri zaman kayb1 olarak

acikliyor. TS bakisini su sekilde ifade ediyor:

“Biz hep sunu savunduk: bizim tek basimiza sahnede bir seyi var
etmemizin iilke tiyatrosu icin tek bagina bir énemi yok. Onemli olan
cevremize 1sigimizi  nasil sagabiliyoruz. Metnimizi, malzememizi,
mekdanimizi, oyuncularimizi paylasabiliyor muyuz?  Tiyatro Simurg,
Istanbul Amator Tiyatro Cevresinin, Amator Tiyatrolar Uretim
Kooperatifi ve simdide Tiirkiye Tiyatrolar Birligi’nin érgiitlenmelerinde
aktif olarak rol aldr. 1980 °de sloganimiz ‘amator tiyatro tiyatronun arka

bahgesi olmamalidr’di.”

TS amator tiyatrolarin kendi aralarinda yardimlasabilmeleri i¢in orgiitliiliigiin
onemini vurgularken aktif olarak bu orgiitliiliigli kurma caligmalarinin icerinde yer

almis bir grup. DAO ise bu calismalarin icerisinde yer almadiklarini ifade ediyor.

“Biz biraz daha kendimizi baska bir yere koymaya calistyoruz. Ctinkii
¢ok fazla kavga, giiriiltii var. Biz miimkiin oldugunca bu kavganin iginde
olmak istemiyoruz. Tabii ki dayanisma icerisindeyiz baska gruplarla,
birbirimize oyuncu veriyoruz-alyyoruz. Fakat bu kavgalarin tiyatroya ya
da toplumsala bir katkis1 yok. Bizim i¢in aslolan sey tiretmek. Bizim

kavgamiz daha biiyiik olmali  bizim kavgamiz emperyalizmle,
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burjuvaziyle. Bunlarla kavga edecegimize neden birbirimizle kavga

’

ediyoruz.’

DAO, bu orgiitliiliikklerin igerisinde ¢ok fazla fikir ayriliginin oldugunu
vurgulayarak kendilerini bunlarin digsinda bir yere koymak istedikleri i¢in bu
orgiitlerin igerisinde yer almamay1 tercih ettiklerini soyliiyorlar. YEKAT 1n ise bu

konuya yaklagimi DAO ve DKTT’ den ayriliyor.

“Tiyatrolarin orgiithiliigii i¢cin 1. ve 2. Tiyatro Bulugmas: gibi
bulusmalart hayata gegirdik, Bademler Koyiinde iki tane senlik
diizenledik, Balikliova Koyiinde bir tane senlik hayata gecirdik. Burada
durdugumuz yer iiretimdir. Eger biz iiretimlerimizle bir birliktelik
vakalvyyorsak diger tiyatrolarla o zaman bu birliktelik hayat bulur ve
devam eder. Biz kurumlarin temsil edildigi bir birlige en basindan beri
karsiyiz ama simdi i¢inde bulundugumuz Tiirkiye Tiyatrolar Birliginde
boyle bir yapilanma var. Biz bunun saglkli bir yapilanma oldugunu
diisiinmiiyoruz. En bastan beri énerdigimiz TISEN, iste tiyatro iscileri
sendikast diye bir girigim var ve bu girisimde biz oyuncularin teker teker
kendilerini durduklar: yerden ifade edebilecegi bir orgiitlenmeyi
oneriyoruz. Bu yapilanmada bireylerin hakim oldugu ciddi bir
mekanizma hayata gegecektir. Fakat bugiinkii kosullarda bu girisim
olmayacag i¢in hayata gegirmiyoruz ama yaywmlarimizda bu ¢abadan
bahsediyoruz. Iki yildir Tiirkiye Tiyatrolar Birligiyle yiiriimeye devam

ediyoruz.”

YEKAT, Tirkiye Amator Tiyatrolar Birligi’ni orgiitleme ¢aligmalarinin
igerisinde yer alirken bu birlikteligin daha etkin bir sekilde isleyebilmesi icin tiyatro
gruplarinin temsil edildigi bu birlikteligin aksine, tiyatro oyuncularimin bireysel

olarak temsil edilebildigi bir sendikanin gerekli oldugunu sdyliiyorlar.
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3.3.3. Sokak tiyatrosu-mekan iliskisi ve seyircilerle iliski diizeyleri

Bu boliimde sokak tiyatrosu yapan gruplarin oyunlarimi daha ¢ok nerelerde
oynadiklari, her oyunu istedikleri her yerde oynayip oynayamadiklari, oyun
oynadiktan sonra oradaki insanlarla iligki kurup kurmadiklari, iliski kuruyorlarsa
neden iligki kurma ihtiyaci igerisinde olduklari, oynadiklari belli bolgeler olup

olmadig1 gibi sorularin cevaplar1 aranmistir.

Kent yasami igerisinde ve onun kiiltiirel kodlar1 igerisinde iiretilen sanat yapiti
ayni zamanda kentin dokusundan ve yapisal 6zelliklerinden (Kahraman, 2002: 256)
dogrudan etkilenmektedir. Kent yasamini bir kargasa ve istikrarsizlik olarak
niteleyen Simmel (2005) bireylerin merkeze tasinmasiyla topluluk bilincinin ortadan
kalktigini, Dbireyin kalabaliklar igerisinde tek tipleserek, yalnizlastigini
vurgulamaktadir. Simmel’in tanimlamasiyla kent para ekonomisinin merkezidir. Bu

bakimdan kent tiiketimin ve nesnelesmenin mekanlaridir.

Tiiketimin geniglemesi [...] nesnel kiiltiiriin genislemesine baglidir, zira bir nesne, ne
kadar nesnel ve gayri sahsi olursa, o kadar ¢ok sayida insana hitap eder. Bu tiir
tiiketilebilir maddeler [...] insanlar arasinda s6z konusu olan 6znel begeni farkliliklar

dikkate alinarak tasarlanamaz [...] (Simmel, 2005: 38).

Boyle bir sistem igerisinde ise birey kendisini, doniistiirme olanagini i¢inde
barindiran bir birey olarak algilamaktan ¢ok mekanlar ve seyler arasinda dolasan,
onceden olusturulmus kurallara uyma zorunlulugu igerisinde hareket eden bir birey
olarak tanimlayacaktir. Sonug¢ olarak Simmel’in de ele aldig1 sekliyle bireyin kent

yasamindaki katilimcilig1 daha bagindan engellenmis olmaktadir.

Eger modernizmin olgulartyla bakarak sdylemek gerekirse, kent, kiiltiirel iretimi
orgiitleyen bir mekandir. Modernizm kent planlamasiyla o mekanin kosullarini,
olanaklarini, altyapilarini merkezi bir mantigin sinirlart iginde kalarak hazirlamakta,
o arada kentsel kiiltlirii de iki anlamda tanimlamaktadir: Ya kente katkida bulunacak
gene merkezi planlama tarafindan belirlenmis diizenlemeler ya da kent dokusunun

dayatmasiyla ortaya ¢ikan kiiltiirel iiretim (Kahraman, 2005; 254).
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Boyle bir planlama mantigi igerisinde hareket eden kent tasarimi ayn1 zamanda
sanatsal liretim i¢in de belli mekanlar1 sanatsal iiretimin mesru ve merkezi alanlart
olarak kutsar. Konser salonlari, galeriler, kiiltiir merkezleri sanatsal iiretimin mesru
merkezleridir. Ve bu merkezlerde iiretim, ta basindan, iiretici uzmanlar ve alicilar

olarak ayrimlagmustur.

Oysa bunun karsisindaki kamusal alan daha ¢ok, kontrol altina alinmasi
gereken bir alan olarak tasarimlanir. Bu noktada sanatsal liretimin mekanlar1 olarak
sokagin secilmesi ise basindan bir tehdit unsuru barindirir. Bu durum otoritenin
denetimini giiclestirmesi bakimindan ve ayni zamanda da sanatsal iiretim i¢in mesru
mekanlarin ve merkezlerin disinda iiretimlerin olmasi bakimindan da bir sakinca

dogurur.

Kent sanat yapiti i¢in mekan olusturdugunda, sanat yapiti sokaga ¢iktiginda, sanatgi
zorunlu olarak farkl disiplinlerin bilgi alanlartyla hesaplagmaktadir; kentsel tasarim,

mimari doku, tarih cografi kosullar, iklim kosullar1 ve insan (Ergin, 2005: 109).

“Fiziki mekanin sembolik anlamlarindan arindirilmis bos bir mekan
olmadigini, ancak kiiltiirel gozliiklerle okunabildigini biliyoruz. Metropoliin iktidar
iliskileri i¢inde, fiziki mekan, gesitli kiiltiirel-siyasal-ekonomik anlamlar tasidigi igin
onemlidir. Bu nedenle mekan bir metafordan ibaret degildir” (Oncii ve Weyland,
2007: 31). Bu mekanlar arasinda hareket eden modern birey i¢in temel konum ise
duygularima hakim olma ve sessizlik halidir. Bu bakimdan sessizlik, kamusal
alandaki bireyi disipline etme yollarindan biridir. Clinkli ancak sessizlerin i¢inde
sesliler tanimlanabilir ve ayiklanabilir. Bu sessizlik halini, tiyatro binalarinda oyunu
seyreden izleyicilerin durumuyla ve ayni izleyicilerin sokaktaki davranislariyla
karsilagtiran Richard Sennet sahne sanatlariyla toplumsal iligkiler arasinda bag
kurulabilecegini savunur. Sennet, 19. Yiizyilda tiyatroda duygularina hakim olmanin
orta smif izleyiciler i¢in emek¢i sinifla aralarindaki sinir1 belirlemenin bir araci

oldugunu vurguluyordu (Sennet, 2002: 269).

Sanat alaninda degisen anlayislarin ayni zamanda tiyatro mekanlarina da

yansidigin1 sOyleyebiliriz. Sennet’in de belirttigi gibi modern kentte insan yalniz,
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rahatsiz edilmekten, ayiplanmaktan korkan, kaygilanan sessiz bir birey olarak
donilistimiin  sonunda ise tiyatro binalar1 bu degisen seyirciye gore yeniden
tasarimlandi. Buna gore tiyatro binalar1 daha biliyiik yapilarak insanlarin kiigiik
salonlardakine gore daha sessiz olmalar1 saglandi. Bu binalar Oylesine genis ve

gosterislidir ki daha oyun baglamadan biiyiileniriz.

Paris opera binasinda, genisligine karsin dogal insan iliskileri icin higbir yer
ayrilmamistt. Mimarin deyimiyle biricik eregi ‘sessiz bir husu’ olan bir binanin

lobisinde sohbet ve samimi gevezelikler olmamaliydi (Sennet, 2002: 270).

Boylesine bir tiyatro mekani ise bastan izleyicisini hipnoz eden bir mekan
olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Bu durumda izleyiciyle oyuncu arasinda higbir engel
olmamasina ragmen daha basindan o sahnede liretilecek olan kutsanmis ve neredeyse
sahnedekilerin insaniistii birer varlik olarak goriilmeleri saglanmis olmaktadir.
Burada izleyicilere diisen rol ise karsilik vermek degil, gormektir. Izleyicinin saatler
siiren tiyatrolar, operalar sirasindaki sessizligi ve sakinligi sanatla temas kurmus

oldugunun gostergesidir.

Sanat mekanlarinin izleyicileri tizerindeki bu etkilerini kirmak igin ve
insanlarin daha hazirliksiz yakalanabilecegi mekanlar olmasi bakimindan sokak,
izleyicilerin farkli rollere girdikleri mekanlar olmasi bakimimdan daha savunmasiz
durumlarda olduklar1 sdylenebilir. Sokak tiyatrosu kamusal alanda yapildig1 i¢in ayni
zamanda sanat i¢in mesru goriilen bu alanlarin da disina ¢ikmis oluyor. Bu bakimdan
mekani, zaman ve izleyiciyi de gecici olarak kullanarak sanat yapitlarinin salt belirli
mekanlar arasindaki iliskiselligini de ortadan kaldirmaya ¢aligiyor. Sokak tiyatrosu

mekanin bu belirleyiciliginin karsisina ise sokagin belirleyiciligini yerlestiriyor.

“Oyunun sokakta oynamis yerleri de aslinda oyunun icerigine gore
degisiyor. Ornegin askerlik karsitt bir oyunu bir pazar yerinde
oynayamayiz ama bu oyunu tiniversitelerde ya da gencglerin yogun
oldugu yerlerde oynayabiliriz. Oyunlarumizi fabrikalarda, grevierde,

mitinglerde ve sokaklarda oynuyoruz. Bir amimi anlatayim. Grev olan bir
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fabrikaya gitmistik oraya gittigimizde biitiin is¢iler bizim gelecegimizi
duyduklart ve sanat¢imin karsisina bu sekilde ¢ikilmaz diye hepsi tiras
olmus ve takim elbiselerini giymis. Biz ¢ok sasirdik ¢iinkii giinlerdir
stiren bir grevde insanlarin bu gsekilde kiyafetleri olamamasi
gerekiyordu. Bu sunu da gésteriyor ashinda sinifla sanat arasindaki
baglarin nasil koptugunu. Ciinkii onlar sanat ya da sanat¢i dendiginde
kendilerinin tistiinde bir sey olarak algiliyorlar. Biz bunu kirmak i¢in
cabaliyoruz bu algyr da yaratan ashinda burjuva tiyatrolar: ve

burjuvanmin sanata bakisi.”(DKTT)

DKTT, oyunlarint oynarken oynadiklar1 yerlerin o6zelliklerine goére hangi
oyunu orada oynayacaklaria karar veriyorlar. DKTT bu konuda segici davranirken

TS ise her yerde her oyunun oynanabilecegini savunuyor.

Biz Sokak tiyatrosu yaparak tiyatro agisindan en geri olan yerlere bile
gittik. Gittiginiz yerde iirkek davranmayacaksiniz oynayacaksiniz ama
tabi oradaki insanlarla da bir diyalog kurmaya ¢alisacaksiniz. Gittigimiz
verlerde dayak da yiyebiliriz bunlari goze almak gerekir. Mesela biz
‘Sivas Yandi 15 Yil Oldu’ diye Sivas olaylarint anlatan oyunumuzu Dag
Evleri diye bir semtin ¢ocuk bahgesinde oynadik. Burada hayatlarinda
tiyatro gormemis bir 300 kisi vardi. Bu oyunu mesela her buldugumuz

ag¢tk alanda oynadik.

DAO’nun bu konuya yaklagimi ise su sekilde:

“Her yerde oynadik bu giine kadar. Pazar yerinde, kilisede, mezarlikta,
bir genelevde oynayacaktik ama sorun ¢ikardilar oynayamadik, oraya
giremedik. Ama bir zengin mahallesinde oynamadik. Mesela bir Pazar
verinde oynayacaktik, oradaki emekgiler izin vermediler. Gozaltilar
oldu. Bazi oyunlardan sonra izleyicilerle sohbet ediyoruz bazen de
oyunlara katilim gosteriyorlar, ornegin hi¢ beklemediginiz bir anda

’

cevredeki esnaflar slogan atmaya baslyor.’
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YEKAT da oyunlarin her yerde oynanabilecegini, bazi bolgelerde oynamanin
sakincali oldugunu diisliniip oralarda oyun oynamamanin tiyatro diisiincelerine
uyusmayacagini sdyliiyor ve oynadiklar1 yerlerde karsilastiklar1 durumlari su sekilde

aktariyorlar:

“Her yerde oynuyoruz. Kadifekale 've (Izmir’in gecekondu mahallesi) ilk
gittigimizde tag attilar bize oyuncumuzun kafasi kanadi ama biz oraya 4.
gittigimizde -hirssizligin ¢ok yapildigi bir yer olarak ifade edilir-
kameralarimizi, telefonlarimizi, ciizdanlarimizi - bir agacin altina
birakarak o agagtan biraz ilerde oyunumuzu sahneledik ama onlar orda
duruyordu. Feodal bir yapr hakimdir agirliklt olarak, kadinlarin
disaridan gelen erkeklerle konusabilmesi az rastlanan bir durumdur
ama biz orada kadinlarla birlikte oyunlar oynaya oynaya, oradaki
kadinlarin misafiri olmaya basladik ve o kadinlarla bir tiyatro ¢alismasi
bir heykel yaptik, bir makine yaptik. Bu bile bizim iligkimizi devam
ettirdigimizin bir gostergesi. Biz milliyet¢iligin ¢ok hakim oldugu bir
vere de gittik tabi giderken arkadaslarla vedalasarak gittik ve gitmeden
once sunu dedik eger biz burada oyun oynamazsak, ¢ekinirsek kendimize
valan séylemis oluruz. Ve oyunu oynadik ¢ogu da irk¢i yaklasimlar: olan
insanlardi. Oyunun sonunda biz Enternasyonal’i soyliiyoruz. Oyunun
sonunda biz, o oyunu Filistin halkina ithaf ettik ve bize bir dakka gelin
dediler. Bizi bir kahveye gotiirdiiler. Kahvede iste Osmanli Tugralari,
padisah resimleri vardi. Oturduk konusmaya basladik ve oyunu
begendiklerini soylediler, bu tiir etkinliklerin daha fazla olmasi

gerektigini soylediler, basarili oldugunu soylediler.”

Tiyatro gruplari oyunlarmi genellikle oOnceden belirledikleri bolgelerde
oynuyorlar. Birka¢ defa buralarda oyun oynayip insanlarla daha yakindan iligkiler
kurmanmn  6nemli oldugunu vurguluyorlar. Ornegin, &zellikle gecekondu

mahallelerinde oynadiklar1 oyunlardan sonra oradaki mahallelilerle sohbet edip
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oyunla ilgili ya da iilkenin giindemindeki baska konularla ilgili onlarla sohbet
ediyorlar. Bu bakimdan ajitprop tiyatrolardan ayriliyorlar.

3.3.4. Sokak oyunlari icin resmi bildirimde bulunup bulunmadiklar ve

oyunlara miidahale olup olmadig:

Sokak tiyatrosu agik bir alanda oynandig1 i¢in salonda oynanan oyunlara gore
daha ¢ok olumsuz miidahale ile karsilasilabiliyor. Bu miidahaleler izleyenlerden
gelebilecek kiictik laf atmalar olabilecegi gibi bazi zamanlarda fiili hareketler
olabiliyor. Burada polis ya da zabita gibi gorevlilerin miidahaleleri ile
karsilagilabiliyor ya da oyunlar polislerin arasinda oynanmak zorunda kalabiliyor. Bu
durum hi¢ kuskusuz tiyatro oyuncularini oldugu kadar onlar1 izlemeye gelen

seyircileri de etkileyebiliyor.

Oyuncular oyun oynarlarken ne gibi miidahalelerle karsilasiyorlar? Bunlari
kimler yapiyorlar? Bu miidahaleler karsisinda ne yapiyorlar? Bu sorulara

tiyatrocularin verdigi cevaplar ise su sekildedir:

“Biz simdiye kadar oyunlarimiz igin hi¢ izin almadik ama polisin
miidahale ettigi ¢ok oluyor. Mesela bir oyundan oénce polis
kostiimlerimizi ywtti, sonra gozaltina almaya ¢alistilar. Ama bizim ilk
sokaga ¢iktigimiz zamanla simdi arasinda fark var. Biz israrci
oldugumuz igin eskisi kadar bir tepkiyle karsilasmiyoruz. Ama bu
vapmayacagi anlamina da gelmiyor. Bedel ddeye ddeye alanlarini
kazaniyorsun. Ama oyunu izleyenler tarafindan fiziksel bir siddete maruz
kalmadik. Biz en tutucu yere bile gitsek en fazla toplamip mars falan

okuyorlar.” (DKTT)

“Miidahale olmamasi ic¢in de akilli davranmaya c¢alistyoruz. Crinkii
bizde herkes ¢alistyor ve insanlarin gozaltina alinmast isimize gelmiyot.
Tabi bir¢ok seyle karsilasiyoruz ama isi diyalogla ¢ozmeye ¢alisiyoruz

¢linkii aslolan oyunun oynanmasi.” (TS)
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DAO’ya oyunlar i¢gin herhangi bir resmi kurumdan izin aliyor musunuz diye

sordugumda su yanit1 veriyorlar:

“Hayr, olur mu oyle sey. Sanat zaten mesru bir seydir ve hi¢ kimse bana
bu konuda izin veremez ki. Hangi olgiitlere gore degerlendirecek, bir
tane masa basindaki memur mu yaptigimiz isi degerlendirecek. Sahne
oyunlarinda da oyle bir sey olmaz onlar sadece oraya gelen insanlarin
giivenligini korumak zorundadir. Oysa Tiirkiye’'de bu boyle anlasilmuyor.

’

Bagvuru yaptiginiz zaman izin aliyormugsunuz gibi algilanyyor.’

YEKAT ise oyun oynarken karsilastiklar1 fiziksel siddeti su sekilde anlatiyor:

“Biz Tiirkiye’nin hi¢bir yerinde izin almiyoruz ya da bildirimde
bulunmuyoruz. Simdiye kadar dokuz defa gozaltina alindik sokak
oyunlarindan. Ama biitiin bunlarin sonunda bu géz altilarin tutarli bir
sebebi olmadigi, tiyatroculari tutuklayamayacaklarini fark ederek
bwraktilar. Arabayr siirdiiler iistiimiize, arkadasimiza oyun oynarken

2

vurdular, arkadas diistii diistiigii yerden sarkiyr séylemeye devam etti.

Tiyatrocular bu miidahaleleri ortadan kaldirabilmek i¢in daha once ajitprop
tiyatrolarin kullandigr vur-kac taktigini kullaniyorlar. Yani belirli bolgelerde
oyunlarim1 oynadiktan sonra hemen oradan uzaklasiyorlar. Bu yiizden oyunlarin
kimi zaman kisa tutmak zorunda kaliyorlar. Ya da miidahaleyle karsilagabileceklerini
anladiklar1 zaman hemen oyunlarin1 kesip bagka bir yere giderek orada oyunlarini
oynayabiliyorlar. Sokak onlar i¢in her kesimden insanin karsilasilabilecegi ve
degisim ve doniisiimiin yasanabilecegi mekanlar olarak algilaniyor. Sokak tiyatrolar
gerek oyunlar sirasinda gerek oyun disinda bir¢ok baski ve siddet mekanizmasiyla
kars1 karsiya kaliyorlar. Bunun nedeni olarak onlarin siyasal tavir alislari oldugu
kadar mesru sanat tanimlarinin da disinda kalmalarindan kaynaklanmaktadir. Bu

bakimdan ideolojik bir ¢ercevede, marjinal gruplar olarak tanimlanirlarken bu sanat
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alaninin digina itilmektedirler. Bu marjinallestirme siireci de ayni zamanda onlara

kars1 yapilan miidahaleleri de mesrulagtirma siireci olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

3.3.5. Oyunlarin amacina ulasip ulasmadigi

Tiyatrolarin oynadiklart oyunlarin amacina ulasip ulagmadigi konusundaki

gorusleri ise su sekilde:

“Agusto Boal’in giizel bir sozii var “siz bir kere oyarsaniz ben niye 10
kere oynamadiniz diye sorarim, siz 10 kere oynarsaniz niye 100 kere
oynamadiniz diye sorarum.”Biz bu goriiste oldugumuz icin hi¢bir sekilde

sinirt yok.” (DKTT).

“%30 diisiintiyorum. %70 olabilmesi i¢in siirekli orada oynamak ve o
seyirciyle ortak bir dil olusturmak gerekiyor. O olmadik¢a sokak
tiyatrosunun ¢ok az bir islevi vardwr. Siirekli o bolgeyi hedefleyeceksiniz
ve bir gazete tiyatrosu formatinda orada oynayacaksiniz. Mesela Hadise
Eurovizyonda 4. olduysa sen de onun niye 4. oldugunun hikayesini

yvapacaksin.” (TS)

TS, oynanilan oyunlarin amacima ulasabilmesi i¢in belli bolgelerde siirekli
olarak oyunlarin oynanmasi gerektigi ve bdylece oradaki insanlarla bir baglanti
kurulabilecegini soyliiyor ve oynanan oyunlarin insanlara ¢ok da uzak olmayan
konulardan, her giin karsilagabilecekleri seylerden secilmesi gerektigini ve bdylece
tiyatronun insanlara daha yakin durabilecegini anlatiyor. DAO ise bu konuda su

aciklamayi yapiyor:

“O duruma gorve degisiyor. Ornegin ‘Yiiriiyiis’ (Gazze savast ile ilgili
hazirladiklart oyun) oyununda hi¢hbir soz kullanmadan, ellerinde bebek
cesetlerini temsil eden bezler tasiyan 12 tane insan yiiriiyor sadece
sokagin ortasinda. Orada da bir sey denedik, fotograf ¢ektik insanlar

acaba bize nasil bakiyorlar diye diisiindiik. insanlarin yarisindan fazlast
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da bakmadan gegiyordu iste asil aci olan da buydu. Su olsaydi en giizeli
bu olurdu: insanlarda bizim arkamizdan yavas yavas yiiriiseydi asil

giizel olan bu olurdu ama maalesef olmad.”

Gruplar, oynadiklar1 oyunlarin amacina ulasabilmesi i¢in insanlarin sorunlarina
yonelik konularin se¢ilmesinin yaninda daha popiiler konularin da sokak tiyatrosunda
oynanarak seyirciyle bir bag olusturulabilmesi gerektigini vurguluyorlar. Toplumsal
yasamda da bazi1 doniisiimlerin olmas1 gerektigini bunun yaninda belirli bolgelerde
belirli zamanlarda sik sik oyunlar oynamanin da 6zellikle oradaki insanlar {izerinde
etkili olabilecegini ve kii¢iik de olsa bir donilisiimiin yasanabilecegini savunuyorlar
Fakat bunu gerceklestirmek i¢in de sokak tiyatrosunun tek basina yeterli olmadigini
vurguluyorlar. Sokak sizin i¢in ne ifade ediyor diye sordugumda ise su yaniti

veriyorlar:

“Sokak bize isgciye, memura, igsize ulasabilecegin bir mekan olarak
gortiniiyor. Sosyalist devrim olursa, olursa demiyim de olunca sokak
tiyatrosu sokakta olmaz gibi geliyor bana. Fabrikalarda, fabrika
iclerinde olur gibi geliyor.” (DKTT).

“Oncelikle bir ozgiirlesme alamdir sokak. Ciinkii hicbir resmi kurum ya
da kural tanimayan bir yerdir sokak. Insanla ézgiirce temas edebildiginiz
en onemli yer. Diger yerlerin formatlart var, televizyon formati var,
gazete formati var. Onlarin hepsinin kisitlamalar: var ama sokak ¢ok
ozgiir bir yer. Bedelini odemek kosuluyla istedigini soyleyebilirsin. Bu
ozgiirlesme alaminda iyi bir estetik bulabilirseniz de ¢ok islevli seyler
vapabilirsiniz. Sokaktan vazgecemeyiz ¢iinkii biz sokaktaki insanin

yamndayiz.” (TS).

“Sokak hayattir zaten. Her ne kadar kapali kapilarin ardinda kararlarin
alindig1 bir iilkede yasasak da sokak bizim i¢in hayattwr, tiyatro da
hayattir ve bunlar uygun zeminde birlestigi zaman zaten ger¢ek haline

doniistir.” (DAO,).
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“Sokak her seyi ifade ediyor. Sokak ozgiirliiktiir. Ozgiirliik sokakta ve
gerekirse ozgiirliik kaldirim taslarimin altinda yani biz sanat yapmaktan
da, kaldirim tagimi alip diismana atmaktan da hi¢bir zaman ¢ekinmedik.”

(YEKAT).
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DEGERLENDIRME VE SONUC

Sokak modern yasantinin bi¢cimlendigi, insanlarin yasamlarindaki rollerle yer
aldigt bir mekandir (Celenk, 1992: 91). Sokak tiyatrosunu kisaca, alisilagelmis
tiyatro kavramindan farkli olarak belirli bir mekana bagli kalmaksizin, segilen
herhangi bir yerde halka agik oyunlar olarak tanimlayabiliriz. Sokak tiyatrosunun en
onemli varsayimlarindan birisi; sanati1 ve sanat¢iyi, izleyenle ayni diizeyde ele alarak,
izleyicilerin de eyleyiciler oldugunu anladiklarinda toplumsal yasamdaki
yabancilasmanin  kirilabilecegi ve boylece sanatin  iizerindeki  ‘hale’nin
kaldirilabilecegidir. Tiyatronun salonlarda, insanlarin para Odeyerek, belli bir
kosullanma igerisinde gittikleri, bir bos zaman etkinligi, bir eglence araci olarak
algiladiklar1 ve sadece belirli siniflardan insanlarin goriilebilecegi, insanlarin kiiltiirel

sermayelerini gidiklayan birer etkinlik tiirii haline geldigi vurgulaniyor.

Salonda hemen hemen her sey 6nceden planlanmistir ve hatta yazili bir sekilde
olmasa bile bunlar herkesin arasinda anlasmaya vardig1 kurallar haline gelmistir. Sira
halinde sessizce salona gireriz, sessizce oynanan oyunu izleriz, begensek de
begenmesek de alkislariz, hatta herkes ayaga kalkip alkislarsa biz de birden firlayip
deli gibi alkislariz. Sonra nasil geldiysek o sekilde bir an mutlu ya da biraz kirgin ya
da aglamakli evlerimizin yolunu tutariz. Bu bir ritiieldir, ama bu durumla,
baslangicta tiyatronun dogusuna yol agan ritiieller, av torenleri, coskulu bagirtilar,
ritim tutmalar, abartarak ayaga kalkip birden bagirmalar gibi faaliyetleri tasiyan bir
ritiel degildir. Siirprizlere, dogaclamalara yer yoktur. Her sey neredeyse bir
makinenin isleyisindeki belirginlik gibidir. Seyirciler, seyirci konumundadir.
Eyleyiciler, eyleyici. Peter Brook boyle bir tiyatroyu 6liimciil tiyatro olarak niteler.
Ona gore dengeli ve uyumlu bir toplum tiyatroda kendi uyumunu yansitma ve
dogrulama yollarin1 arama gereksiniminde olabilir. Boyle tiyatrolar oyuncular1 ve
izleyiciler ortak bir “evet”te bulusturmak pesinde kosabilirler (Brook, 1990: 48).
Buradaki asil boliinme ve segim yapilmasi gereken konu sudur ki: Insanlar1 dengeli
ve uyumlu bir birliktelik i¢inde tutmaya calisan bir “evet” tiyatrosu mu yoksa
izleyicilere kiigiik, dinamik ve gii¢lii bir kiskirtma sunan “hayir” tiyatrosu mu? Peter

Brook, 6liimciil tiyatroyu su sekilde tarif ediyor:
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“Tiyatrolar, oyuncular, elestiriciler ve halk, gicirdayan ama asla durmayan bir
makinada kenetlenmis durumdalar. Her zaman i¢in 6nlimiizde yeni bir mevsim var
ve biz biitiin bir yapiyr gézden gecirecek olan o tek 6nemli soruyu soramayacak
kadar mesguliiz. Neden tiyatro? Ne i¢in? Eski bir anit ya da tuhaf bir gérenek gibi
yasayan tarihe aykir1 bir sey, yas haddinden emekliye ayrilmis bir garabet mi o?
Nigin alkisliyoruz, neyi alkisliyoruz? Sahne gercek bir mekan mi hayatimizda? Ne
gibi bir islevi olabilir? Neye hizmet edebilir? Neyi bulgulayabilir? Kendine 6zgii
ozellikleri nedir?” (Brook, 1990: 50).

Brook’un ifade ettigi 6limciil tiyatronun aksine sokaga ¢ikan tiyatro, orada, bu
belirlenmigliklerin yerine siirprizleri, dogaclamalari, kavgalari, kahkaha ¢igliklarini,
farkli smiflardan ve farkli kesimlerden, farkli yonelimlerden, farkli hayat
anlayislarini iginde barindiran ve siirekli akis ve devinim igerisinde olan insanlarla
karsilasir. Sokak tiyatrosu bu yiizden tiyatronun ortaya ¢iktig1 kaynaklardan biri olan
torenselligi ve yasamsallig1 yakalamay1 ve insanlar1 da kendilerini bu yasamsalligin
bir pargasi olarak algilatmayi hedefler. Bu kapsamda sokak tiyatrocular1 bu tiyatroyu

alt bir tiir olarak nitelemek yerine alternatif bir tiyatro hareketi olarak niteliyorlar.

Sokak tiyatrosu sokakta karsilasilabilecek her insan1 hedefledigi i¢in daha ¢ok
giincel ve politik konulara yoneliyor, bu kapsamda sokakta yliriiyen insan
cekebilmek icin de gorselligi kullanmak ve oyunu izlemeye gelen ve genelde kisith
zamani olan insanlar1 orada tutabilmesi i¢in de daha ¢ok anlatilan konunun agik
climlelerle ve verilmek istenen mesajlarin daha agik ifade edilmesi gerekliligi ortaya
cikiyor. Sokak tiyatrosunun baslica amaclarindan biri de insanlar kigkirtarak eyleme

sevk etmektedir.

Sokakta insanlarin algilarim1 dagitabilecek cok fazla etken oldugu i¢in sokak
oyunlarmin 20-30 dakika araliginda oynanmasi gerekliligi duyulmus ve insanlarin
dikkatlerini ¢ekebilmek i¢in de ozellikle gorsellik ¢cok Onemli hale gelmistir. Bu
bakimdan bu gorselligin yaratilabilmesi i¢in de oyuncularin hokkabazlik, soytarilik,
dans, pantomim ve akrobasiyi kullanabilmesi, bunun yaninda da maske ve
kostiimlerin kullanilarak oyunun ilgi ¢ekici bir hale getirilmesi ve oyuncularin

hareketlerinin anlagilir olabilmesi i¢in oyunun daha abartili hareketlerle oynamasi
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gerekliligi duyulmustur. Dekorlarin bir yerden bir yere tasinabilmesi ya da sokagi
ortasina kurulabilmesinin zor olmasi nedeniyle ise oyunlarda cok fazla dekor

kullanilmiyor bunun aksine daha islevsel nesneler kullaniliyor.

Sokak tiyatrosu Onceden bir metin yazilarak icra edilse bile sokakta
karsilasilabilecek durumlar karsisinda bu metnin de degisebilir olmasi gerekir. Bu
bakimdan oyun sirasinda izleyicilerin laf atmalarin1 ya da miidahaleleri gérmezden
gelinir ve oyuncu sadece oynayacagl metne konsantre olup onu sergilemek i¢in bu
sesleri bastirma ihtiyaci igerisine girerse bu ayni zamanda sokak tiyatrosunun
ozgurliik ve sokaktaki insana ulagma ¢abasina bir engel olusturabilir. Bu bakimdan
sokak tiyatrosu metni belirlenmis ve sinirlar ¢izilmis, dogaclamaya yer olamayan bir
metin degildir. Bu ylizden sokak tiyatrosu metni yazilmadan 6nce farkli kesimlerden
insanlarin o konu hakkindaki goriiglerinin alinmast ya da o konuda arastirma
yapilmasi gerekliligi ortaya ¢ikmaktadir. Sokak tiyatrosu tarihinde bunun 6rnekleri
cok fazladir. Ornegin, Devrim Igin Hareket Tiyatrosu, Istanbul’a yapilacak 1.
Koprii’yii elestirmek i¢in ‘Koprii’ adli oyunu hazirlarken kopriiniin  gegecegi
giizergah iizerindeki insanlarla bu konuda goriismeler ve anket ¢alismalar1 yapmis ve
buradan ¢ikan bilgilerle bu oyunu hazirlamislardir. Bu ag¢idan oyunun metni
yazilirken bir aragtirma ve kaynak toplama siirecinin olusturulmas1 geregi

duyulmustur.

Bu yiizden yazilan oyun metninin dilinin ya da anlatim tarzinin da olaylarin
daha soyut sozciiklerle anlatilmasi yerine somut durumlar iizerinden anlatilmasi ve
agdali bir dil yerine giinliik, hatta kimi zaman kaba bir tarzla aktarilmasi geregi

duyulmustur.

Sokak tiyatrosu yapan gruplar, 6zel tiyatrolar ve devlet tiyatrolariin aksine
belli alanlarda belli uzmanlagsmalara gitmek yerine daha ¢ok kolektif bir calisma
tarzin1 benimsemistir. Geleneksel tiyatrolarda yazar, yonetmen, oyuncu, 1sik¢1 belli
iken sokak tiyatrosu yapan gruplarda bdyle bir uzmanlagma kati sinirlar igerisinde
belirlenmemistir. Elbette bu, tiyatrolarin belli bir sorumlusu oldugu anlamina

gelmemektedir. Gorlistiiglim gruplarda o tiyatronun temsilcisi olan kisiler 6zellikle
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kendilerini yonetmen olarak nitelemekten kacinmislardir ama elbette son karari
verecek olan gene onlar olmaktadir. Sokak tiyatrosunda yonetmen yonetmen olarak

ya da oyuncu oyuncu olarak kalmamaktadir.

Kisacas1 sokak tiyatrolar1 hakim sanat ve tiyatro anlayisinin disinda yeni
alternatifler onermektedir. Bu alternatifleri 6ne siirerken de kapsamli bir sanat algisi
ve yontemi gelistirilmeye calisilmaktadirlar. Sanat alan1 igerisinde kendini devlet ve
Ozel tiyatrolarin karsisinda bir yere konumlayarak, ayn1 zamanda bu karsitliktan da
beslenmektedirler. Bu tiyatrolara temel elestiri noktalar1 ise sanatin metalagtirilarak
salt parayla alinip satilabilen birer nesne haline doniistiiriilmesi ve ayni zamanda
sanat alanindaki resmi ideolojinin tasiyicilari olmalaridir. Bunlarin karsisindaki
kozlarimin ise kar aramazmis gibi, tamamen ¢ikar giitmezmis gibi gérmenin-ve
goriilmenin- kari’nin olusturdugunu sdyleyebiliriz. Bu durum karsimiza sokak

tiyatrosunu mesrulastirma pratigi olarak ¢ikmaktadir.

Sokak tiyatrocular1 tiyatro alanin hakim belirleyicileri olarak devlet
tiyatrolarin1 ve ozel tiyatrolar1 gérmekteler. Bu hakim goriisiin ise bilingli olarak
politik durumlardan ya da oyunlardan arindirildigim1 savunuyorlar. Bunlarin
karsisinda ise kendi politik gortislerini koyuyorlar. Bu politik goriisiin temelini ise
sosyalizm ideali olusturuyor. Fakat biitiin oyunlar bu ideale ulagmak i¢in degil daha
cok giindelik siyasal olaylara gore sekillenmektedir. Sokak tiyatrocular1 bu ideale
ulasmada sokak tiyatrosunun tek basma yetersiz kalacagini vurguluyorlar. Bu
bakimdan sokak tiyatrosu ancak toplumsal olarak degisimin ve doniisiimiin oldugu
ya da gerceklestigi bir ortamda anlamli olabilecegini savunuyorlar. Bu bakimdan su
anda sokak tiyatrosuna yiiklenen misyon, kapitalizmi ve onun kurumlarindaki

diizensizlikleri, ¢arpikliklar1 desifre etmek olarak karsimiza ¢ikiyor.

Ajitrop isci tiyatrolarinin tiyatro anlayiglarindan farklilagsmaktadirlar. Bu
tiyatrolar salt ajitasyona ve propagandaya dayali tiyatrolar degildir ama yiiriiytislerde
ve kitlesel protestolarda ya da grevlerde ajitasyonun ve propagandanin gerekliligine

inanmaktalar.
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Sokak tiyatrosu yontem ve tarz olarak da kolektif ¢alismayla hareket ettigi igin
ayn zamanda giizel sanat algis1 igerisinde yaratici dahilik, sanat¢inin yiiceligi ve
ozerkligi kavramlarina da karsi ¢ikmis oluyor. Ornegin gruplar oynadiklar1 salon
oyunlarinin afiglerine yonetmen ya da herhangi bir oyuncunun ismini yazmak yerine

tiyatrolarin adlarimi kullanabilmektedirler.

Sokak tiyatrosunu sanat alan1 igerisinde radikal bir ¢ikis olarak
tanimlayabiliriz. Bu c¢ikisin  ise tam olarak sistemli bir biitiinselliginin
olusturulamamasi ise onun hem bu karsi c¢iktif1 sanat karsisindaki yayiliminm
kisitlamakta hem de sanat piyasasinin igerisine girip yok olmasi engellenmektedir.
Ayrica sanat piyasasinin hakim konumunda olanlar sokak tiyatrosu iizerinden bir
cikar yaratamamaktadirlar bu da sokak tiyatrosunun piyasanin kosullarina uymasini
zorlagtirmaktadir. Sokak tiyatrosu izlemek: ne insanlarin kiiltlirel sermayelerine hitap
eden bir davranistir ne de sokak tiyatrosu iizerinden ekonomik bir ¢ikar (oyunun
satisindan elde edilecek gelir, reklam, pazarlama v.b.) yaratilabilmistir. Bu da sokak
tiyatrosunun marjinal ya da sanat alaninin merkezinden ¢ok uzakta bir yere
konumlanmasi sonucunu dogurmustur. Bu ¢ikisi kontrol edebilmek igin ise cesitli
baski ve siddet mekanizmalar1 uygulandig1 gibi ayn1 zamanda kiiltiir alanindaki
gazeteler, dergileri, sanat programlari, festivaller araciligiyla da sokak tiyatrosunun

goriinmezligi tescil edilmekte ve sanat alaninin diginda birakilmaktadir.

Sanatla c¢ikar ortakligi olan bu insanlarin sokak tiyatrosunu sanat tanimi
icerisinde algilamak istememeleri ya da bu alana dahil etmemeleri sokak
tiyatrosunun hem alternatif sanat icerisinde yer almasindan, sosyalizmi hedefleyen
politik bir sanat olarak algilanmasindan (bu ayni zamanda bayagi, ilkel olarak da
anilmasina neden oluyor) kaynaklaniyor hem de sanatla ortak ¢ikarlari olanlarin bu

sanat formu tlizerinden ortak ¢ikar yaratamamalarindan.
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EKLER

Goriisme Ornegi

D: Duvara Karsi Tiyatro Toplulugu Sozciisii (Erkek)

3 Mart 2009

Soner: Egitim durumunuz?

D: Lise mezunuyum. Aslinda {iniversiteye kaydimi her sene yaptirdim askerlikten
dolay1. Hi¢ okumay1 diisiinmedim. Okunmay1 diislinmememin nedeni de Burjuva
egitim sisteminden sekillenmeyeyim diye. 1991 yilinda ¢evremizde iiniversiteye
hayir diye bir kampanya vardi ve bende o kampanya icerisinde yer almistim. Askere
gitmeyeyim diye yaklasik 6-7 {iniversiteye kaydimi yaptirdim fakat hi¢birinde
okumadim.

Soner: Kag yildir tiyatro yapiyorsunuz?

D: ilk tohumlar 1993 yilinda atildi Nemesis diye bir siir toplulugu vardi. Biz bir
sekilde bu grupla iligkilendik ve tiyatro yapabilir miyiz diye kafa yormaya basladik,
‘Disarda Kapinin Oniinde’ diye bir oyun ¢ikardik bu grupla. Bu grup iiniversiteyle
baglantil1 bir gruptu. Bu oyun ¢ok tutuldu, ¢iinkii var olan kirli savasi desifre eden bir
oyundu bu. Bu yiizden tiniversiteler bize salonlarin1 vermemeye basladi. Bunun
izerine tiniversiteden ¢ikma tercihinde bulunduk ve bir yer kiraladik ve 96 yilinda
ismimizi degistirdik ve Duvara Kars1 Tiyatro Toplulugu olduk.

Soner: Tiyatro sizin i¢in ne ifade ediyor? Sokak tiyatrosu sizin i¢in ne ifade ediyor?
D: Hem degisiyoruz hem de degistiriyoruz tiyatro bize bunu ifade ediyor. Biz ilk
kuruldugumuzda Izmir’de sadece yaklasik 1000 Kisi tiyatroya gidiyor ve izliyordu.
Biz bunu degistirmek istedik. Sokak tiyatrosu degisimi saglayan bir aractir. Biz
sokak tiyatrosunun ya da tiyatronun ama¢ mi1 yoksa ara¢ mi oldugu tartigmasini hi¢
yapmayiz. Sosyalizmin bir arcidir. Sosyalizme giden yollarda bir savasimdir, bir
koldur.

Soner: Peki, o zaman sosyalizm kurulduktan sonra tiyatro ne ifade edecektir?
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D: Kapitalizm de her zaman yeniyi arar ama bu meta diizeni igerisinde yeniyi arar.
Sosyalizm ise insanlik {izerine yeniyi arar. Bu yiizden arayis hicbir zaman
durmayacagi iginde, sanat varligin1 devam ettirecektir. Sosyalimden sonra
konularimiz degisir. Su anda kapitalizmi desifre etmek {izerinden sanat yaparken,

sosyalizm i¢indeki sanatin tanimi ve konulart da degisir.
Soner: Neden Sokak tiyatrosu yapiyorsunuz?

D: Celigkinin en yogun oldugu yer sokak. Sokakta a¢ insan goriirsiiniiz, zengin insan
goriirsiiniiz yani biitiin celiskilerin toplam1 sokaktadir. Bu seyirciye ve bu seyircinin
sorunlarina ulasabilmek igin en ideal yer sokaktir. Peter Brook un ‘Oliimciil Tiyatro’
dedigi bir sey var iste burada seyirciler salona gelirken siislii elbiselerini, kravatlarini
giyerler, orast bir ibadethane gibidir anlamasalar bile iste saksak alkislarla bir
Oliimciil tiyatro yayarlar. Salon tiyatrolar1 buraya dogru kaymaya basladi, bunu
kirmanin temel yolu tiyatroyu yasatmak. Iste bu da sokak tiyatrosundan geciyor. flk
olarak 94’te “Disarda Kapinin Oniinde” isimli oyunu oynadik. iki sene bu oyunu
oynadiktan sonra 97°de iiniversiteden ¢iktitk ve Harold Pinter’in bir oyununu
oynadik. Sonra grubumuz sokak tiyatrosu yapmak ve kendi goriisiinii olusturmak igin
1-2 sene kendi icine kapandi ve biz ortak bilinci ve ortak kitaplar1 ve literatiirii
yakalamak icin daha dogrusu grup olabilmek i¢in bir okuma programi yaptik.

Amacimiz grubun temellerini olusturmakti.

Soner: Peki temel olusturma silirecinde hedef sokak tiyatrosu muydu yoksa bu

stirecten sonra mi sokak tiyatrosuna yonelme ihtiyaci duydunuz?

D: Hedef sokak tiyatrosuydu ama sadece sokaga yonelmek i¢in bir temel olusturma
siirecine girmedik. Sokak tiyatrosu, salon oyunlar1 ve de ¢ocuk oyunlari i¢in ortak bir

temel belirleme siireciydi.

Soner: Cocuk oyunlarinizi da m1 sokakta oynuyorsunuz?

D: Evet. Sokakta oynuyoruz, okullarda oynuyoruz.

Soner: Siz yaptiginiz sokak oyunlarini hangi akim igerisinde tanimliyorsunuz?

D: Eskiden sokak tiyatrosu solla anilan bir seydi, alternatif yaratma acisindan. Bu
yiizden yeni bir tanimlamaya gerek duyulmuyordu ¢iinkii onlarin ideolojisi belliydi

ama 2000lerden sonra, postmodernizmin etkisiyle de artik sokak tiyatrosu formati
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solcularin elinden alindi. Sokak tiyatrosu bdylece degismek ve de degistirmek

isteyen bir seyden ¢ok gosteri amacli yapilmaya baglanan bir sey haline geldi.

Soner: Bunu derken devlet tiyatrolarmin da sokakta oyunlar oynamasini mi

kastediyorsunuz?

D: Evet, tabii ki onu kastediyorum. Burada iste sokakta ne yaptigini tartismak yerine,
sokak tiyatrosunu yiiceltmek ortaya c¢ikiyor. Bu ylizden biz kendimize sokak
tiyatrosu yapiyor diyoruz ama kendimizi digerlerinden ayirmak i¢in de sosyalist
sokak tiyatrosu yapiyor olarak tanimliyoruz. Sosyalistiz. Son donemde mesela T.C.
Devletinin, Tiirkiye Cumbhuriyeti Devletinin finanse ettigi bir grubun oyununu
izledim, bu da Tiirkgiiliigiin kokenlerini anlatan bir sokak oyunuydu, festivallerde
oynantyor, Avrupa’daki festivallerde de. Oyunun formati su: bir geleneksel Tiirkler
var, birde bir biiyiikk yaratitk var. Bu biiylik yaratik geliyor ve ona karsi
orgiitleniyorlar ve en sonunda da birlesip yaratigi Oldiriiyorlar, Turkligi

kurtariyorlar.

Soner: Peki iktidarin sokak tiyatrosunu bu sekilde kullanmasini orta ¢agda dnce
tiyatroyu yasaklamaya calisan fakat sonra insanlar lizerindeki etkisini goriip onu
kullanmaya ¢alisan ve bunun sonucunda kilise tiyatrolarini kuran iktidarin yaklagimi

mi1 var sence?

D: Evet. Din nasil once tiyatroyu yasaklamis ama sonra kendi goriisleri tizerinden
tiyatroyu serbest birakmigsa su andaki durum da ayni bu sekildedir. Tabii ki bu

durum devlet destekli sokak tiyatrosu yapanlar i¢in gecerli.

Soner: Tiyatronun bugilin Tiirkiye’deki, konumunu degerlendirdiginizde sokak

tiyatrosu nerede duruyor?

D: Gelenek olarak bizim orta oyunlarindan sonra Avrupa’ya Ozenerek oradaki
oyunlar1 direk alip oynama yolu se¢ilmisti. Bunun sonucunda da dncelikle bir salon
seyircisi olusur ve ikinci olarak da kendi celiskilerin olmayan, bagkalarinin
celigkilerini sahnede goriirsiin. Bu yiizden insanlarin kendi ¢eliskilerini yansitan
grup, sokak tiyatrosu yapan grup giiniimiizde ¢ok az. Iste birkac tane kurumsal olarak
sokak tiyatrosu yapan grup var bunun disin da da bazi sol orgiitlerin sokak tiyatrosu

yapan gruplari var.
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Soner: Bu sol orgiitlerin sokak tiyatrosu yapan gruplar1 sokak tiyatrosunu nasil

etkiliyor?

D: Bunlar genelde bilingli bir sekilde olusmuyor. Ajit-prop bile diyemeyecegimiz
seyler yapiliyor. Dort bes kiginin bir araya gelip hadi bir seyler yapalim diyerek iyi
niyetli bir sekilde ama ayni zamanda zarar veren bir formata biirliniiyor. Bu su
anlama geliyor, sen daha Once hi¢ tiyatroyla karsilasmamis bir seyirci ile
bulusacaksan ona gore bi¢im, i¢erik yapman gerekir. Bunlar atlanilarak hadi biseyler
yapalim denilerek -buna ajitasyon bile diyemeyiz- yapiliyor. Ornegin bir érgiitiin
tiyatro kolundan sdyle bir oyun izledim: yiiksek bir yerde duran Amerikay1 temsil
eden bir oyuncu var, alt1 yedi tane ona iple bagh is¢iler var. Bu adam durmadan
kirbacliyor, bunlar isyana kalkiyor ve ABD bunlarin hepsini 6ldiiriiyor ve sonra biz
6limlerden dogariz marsiyla kalkarak ABD’yi doviiyorlar. Bu iyi niyetli bir oyun
olarak gorlinse bile ortada dramaturjik olarak sorunlar var. Birincisi bizim
diismanimiz ABD degil, bizim diigmanimiz meta diizeni, para dongiisii. Bu yiizden
kisilestirmek en biiyiik zaaflardan birisi olur. ikincisi ise bir halk olmadan kral
olmaz. Sen biitiin is¢i smifin1 6ldiiriirsen kapitalizm ¢oker. Bu yiizden bu oyunda
ayaklanan biitlin is¢ilerin dldiiriilmesi Marksist olmayan bir tutumdur. Bu ylizden
oyun iyi niyetle kurulmus olsa da mantik anlaminda kapitalizme hizmet eder.
Sosyalistler meseleye bu sekilde yaklasmamalilar. Ciinkii kapitalizmin yasalar
oldugunu ve bu yiizden insanlarin 6zgiir olamayacaginin bilinmesi gerekiyor. Biz bu
yiizden direk bir ¢oziim Onermeyiz. Beyazi gosterip beyaz yapmak yerine siyahi
gosterip kendi beyazinin bulunmasi yontemini se¢iyoruz. Sosyalizm demek yeniyi
aramak demek biz eskinin arglimanlariyla sanat yapamayiz. Degisen diinya diizeni
igerisinde bizde doniismezsek onlarin sorunlarimi yansitamayiz. Bu yiizden yeniyi
aramak ve yansitmak gerekir. Brecht bile giiniimiizii ¢cok iyi anlatamaz. Sosyalist
tiyatro her zaman yeni seyler denemeli ve de deneysel olmali. Fakat deneysellik
kavrmi derken bugiin mesela bir ¢cok grup deneyselligi savunuyor ama onlarin
deneysellikten kasteddikleri sey bicimsel degisiklikler. Oysa icerigin degismesi
aslinda bizi degisime zorlar bu da deneysellige. Oysa giiniimiizde bazi tiyatro
gruplart deneysellikden 1siklarin dansini anliyor ve bigimsel bir takim yenilikler
getirmeye calistyorlar oysa bizim anladigimiz deneysellik kavrami boyle bir sey

degil. Biz tiyatro olabilmesi i¢in g¢eliski olmas1 gerektigini goriiriiz oysa orda bir
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celiski yok. Deneyselligin giiniimiizde gittigi nokta bu sekilde. Oysa deneysellik

icerikten doguyor olmasi gerekir.

Soner:  Size gore sokak tiyatrosunu diger tiyatro tlirlerinden ayiran en Onemli

ozellikler nedir?

D: Biz salon oyunlar1 ve sokak oyunlar1 da yaptigimiz i¢in herhalde karsilagtirmamiz
daha kolay olur. Sokak oyununu herhangi bir yerde oynarken 6rnegin pazar yerinde,
oradaki izleyicinle bir saatlik bir sey tartisamazsin, sen sOyle bir sey goriirsiin bu
adam buradan buraya gec¢ip gidecek ve gec¢ip giderken sana en fazlal5 dakika
ayrabilir. Diger onemli bir faktdr de bu adam 7.dakikadan sonra geldiginde bile
oyunu anlayabilmesi gerekir. Bu yiizden bu seyirciyi tutabilmek i¢in sokak tiyatrosu;
bir, kisa olmak zorunda iki, gorsel olmak zorunda. Ayrica igerik olarak sokak
tiyatrolarinda sdyleyecegin seyleri direk sdylemen gerekli. Burada estetik anlayis da
cok oOnemli tabii ki. Biz kendi estetik anlayisimizi yaratmaliyiz. Bunun iginde
burjuva estetik anlayisini icerip agmamiz gerekir. Sokak tiyatrosu yapiyorsan ayrica
yaptigin yer de ¢ok énemli. Ornegin bir ¢atigmanin 5 dakika dncesindeki bir oyunun
konusu da oradaki duruma gore degisiklik gosterir. Mesela bdyle bir durumda
ajitasyondan kagamazsin. Ama Ornegin bir Pazar yerinde ya da bir mahallede
oynuyorsan burada ajit-prop yapamazsin, direk su sudur, bu budur diyemezsin.
Sokak tiyatrosunda karekterler cok ayrintili yansitilmaz, tiplemeye daha yakindirlar.
Ufak tefek hareketler yerine daha abartili bir oyunculuk sergilersin. Biz 90’11 yillarin
sonuna kadar ajit-prop’tan uzak durmaya galistik ama pratige ¢iktigimiz noktada
durum degismeye basladi. Ornegin catismanm her an c¢ikabilecegi bir protesto
gosterisinde sen ordakilere hadi durun ekonomi politik tartisalim diyemezsin. Burada

ajit-prop’a yonelmen gerekiyor.

Soner: Ozel tiyatrolar ve devlet tiyatrolariyla sizin tiyatroya bakis aginiz arasinda ne

gibi farklar oldugunu diisiintiyorsunuz?

D: Biz sosyalist tiyatro yaptigimiz i¢in aramizdaki en 6nemli fark budur. Hepsini bu
kategoriye koyamam ama c¢ogu bu meta diizeninin devamina yonelik bakis agilar

gelistiriyorlar.

Soner: Tiyatro oyuncularinin dizilerde oynamasi hakkinda ne disiiniiyorsunuz?
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D: Devletin ya da biiyiik sermayenin bir televizyonundaki bir dizide oynuyorsa biz
kisisel ve grupsal olarak iliskimizi o insanla keseriz. Ciinkii bu durum anlattigin ve
yaptigin seylerde bir kopukluk olmasina yol acar. Ama 6rnegin alternatif solun bir
televizyon kanalindaki bir dizide oynuyorsa orada bir sey demeyiz ama bir burjuva

kanalinda 6rnegin Cemberimde Giil Oya da bile oynuyorsa bu bizim i¢in aynidir.

Soner: Tiyatro disinda bir iste ¢alistyor musunuz?

D: Bizde sOyle bir yapilanma var: kadrolar var, kadro adaylar1 var ve ¢evreler var.
kadrolar tiyatro disinda bir isle ugrasmiyor. Aslinda sdyle biz paramizi tiyatrodan
kazanmiyoruz. Mesela ben bir ana okulunda yaratici drama egitmenligi yapiyorum,
baska birisi haftanin 3 giinii bir tekstil atolyesinde ¢alisiyor, kadrodaki diger kisilerde
bu sekilde haftanin 2 ya da 3 giiniinde calistyorlar. Cevre dedigimiz grubun
icerisindekiler ise baska bir iste calisip ayrica tiyatroya zaman ayiran kisiler. Bu
kisileri oyunlarimizda oynatiyoruz ama turnelere gittigimizde onlar gelemiyor.
Buradaki temel sorun ama insanin ¢alisip caligmamasi degil, hayatin tiyatro
dlgiitlerinden belirlenip belirlenmemesi. Iste biz aslinda bunun iizerinde kadro yada
¢evre tanimi yapiyoruz.

Soner: Masraflarinizi nasil karsiliyorsunuz? Dernek ya da kisilerden yardim aliyor
musunuz?

D: Bizimle bir sekilde iligkilenmis insanlardan aidat topluyoruz. Ayrica kendimiz de
calisngimiz igin ortak kasalarimiz var. Kadro tanimi igerisine giren oyuncular
paralar1 o kasadan paylastyor. Ayrica salon oyunlarindan da para aliyoruz dgrenci ve
orgiitlii, sendikalilardan 3 lira, tam bilet de 4 lira aliyoruz. O para bizim turne

paramizi, salon paramizi ve kira paramizi karsiliyor.
Soner: Tiyatro calismalar1 disinda oyuncu arkadaslarinizla nasil bir iligkiniz var?

D: Biz yogun olarak haftanin 6 giinii ¢alistigimiz i¢in zaten bu arkadaglarimizla
sirekli iliski kuruyoruz. Zaten Komiin Evlerimiz var. Harcamalarimizi en aza

indirebilmek icin bu sekilde 4-5 kisinin kaldig1 komiin evlerinde yasiyoruz.

Soner: Kendinize ait tiyatro binaniz ya da salonunuz var mi1? Calismalarinizi ve

gosterilerinizi nerede yapiyorsunuz?

D: Kiraladigimiz bir ¢alisma yerimiz var. Oyunlar i¢in de oyunlarin teknigine uygun

salonlari kiralayip oralarda oynuyoruz.
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Soner: Grubunuzda kag kisi var?

D: Biz sendikalara da tiyatro egitim calismalar1 yaptiriyoruz. Kendi grubumuzda

dahil haftada 120 kisiyle goriisiiyoruz.

Soner: Oyun metinlerinizi kendiniz mi yaziyorsunuz yoksa hazir oyunlart mi

aktartyorsunuz?

D: O sene oyun konusu olarak neyi sectiysek onun yoniinde eger hazir bir metin
varsa onu kullamyoruz ama yoksa kendimiz hep birlikte yaziyoruz. Bu hazir
metinleri kullandiimiz zaman da higbir sekilde bire bir ayni metinleri

kullanmiyoruz. Aslinda ¢ogunlukla kendimiz yaziyoruz.

Soner: Genelde hangi konularda sokak tiyatrosu metni hazirliyorsunuz? Bu metni

nasil hazirliyorsunuz?

D: Sokak tiyatrosu yaparken giinceli takip etmek zorundayiz. Oyunun rejisi, metni
oyun Oncesi masa bagi ¢alismasinda belli oluyor. Mesela bir konu iizerinde oyun
yazacaksak bu konu iizerinden arastirmalar, okunmus kitaplar sunuluyor. Bu konuya
nasil bakacagimiz tartisiliyor ve yazip getirdigimiz metinler iizerinden oyun

sekilleniyor. Grubumuzda belli bir yonetmenimiz yok.
Soner: Neden sendikalarla ¢aligma ihtiyaci duyuyorsunuz?

D: iscilerle ve oradaki ¢alisanlarla bir arada olabilmek i¢in. Sendikalarla calissak bile
biz kendi basimiza sendika tiyatrosu yapamayiz. Ciinkii onlarin sorunlarini en iyi
onlar aktarabilir. Bu yiizden onlarla yaptigimiz tiyatro ¢alismalarinda biz sade onlari
yonlendiriyoruz ama oyun ya da oyuncu se¢imine karigsmiyoruz. Bu sehirdeki biitiin
orgitlii sol yapilar1 da biz ¢alistiririz. Yontem aynidir 1-2 sene onlarla ¢alisiriz ama
sonra biz gideriz onlar devam ettirir. Bu durum turnelerimiz i¢inde gegerlidir. Mesela
turne yapacagimiz yere 1 ay onceden bir arkadasimizi gondeririz. Oradaki sol
gruplarla bir Workshop ¢aligmasi yapariz ve buradan bir oyun ¢ikartiriz. Bu sekilde
her gittigimiz yerde bir tiyatro grubu muhakkak kurariz. Mesela Hatay’da var,
Mardin’de var, Denizli’de var. Baslangicta onlarla bir oyun yapiyoruz, 2-3 sene

onlarla irtibatimiz1 devam ettiriyoruz ondan sonra gerisini onlara birakiyoruz.

Soner: Tiyatronuzu Politik olarak tanimliyor musunuz?
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D: Aslinda bu politiklik kavrami da sorunlu bir kavram. Bize kalirsa Cem Yilmaz’in
yaptig1 da politik olarak degerlendirilebilir. Bu ylizden kendimizi onlar kadar politik
tiyatro olarak tanimliyoruz. Ama ayrica kendimizi Marksist tiyatro olarak
tanimliyoruz. Aslinda bu politiklik kavrami yanlis kullaniliyor, sadece politikacilara
0zgli ya da alternatif yaratmaya ¢alisan insanlara 6zgii bir sey olarak algilanir oysa

insanin lizerindeki kiyafet bile politik bir seydir.

Soner: Tirkiye’de tarih igerisinde tiyatroyla siyaset arasinda ne gibi iliskiler
olmustur? D: Aslinda her donemde siyaset tiyatroya miidahale etmeye calismistir.
Omegin daha onceleri siyasetin batiya dzenen tiyatro anlayisin1 desteklemesi ya da
CIA’in gergegin ortadan kaybolmasmi desteklemesi igin Gergekiistiiciiliigii
desteklemesi gibi. Devleti sadece baskici bir sekilde tanimlamayiz ayni zamanda
insanlar1 ikna eden de bir sey olarak tanimlariz. iste 6rnegin ¢ok calisirsan sende

kazanabilirsin, piyangosuyla, masallariyla bir sekilde ikna oluruz sisteme.

Soner: Tiyatroyu ve sokak tiyatrosunu mubhalif bir sanat olarak goriiyor musunuz?

Mubhaliflikten ne algiliyorsunuz?

D: Bu muhalefet kelimesi de tartismali bir kelime bu yiizden onu biz farkli sekilde
tanimliyoruz. Ornegin bir tiratla aciklayayim bunu “bizim diizenimiz durmadan
donen bir ¢cembere benzer, ¢cemberin en istiinde iktidar, en altinda muhalefet var.
Cember dondiigii zaman muhalefet iktidara, iktidar muhalefete gelir. Cember hep
ayni ¢cember arada sirada yiizler degisir” bizde muhalefeti bu sekilde tanimliyoruz.
Bizim i¢in muhaliflik aslinda ¢emberin disinda kalmaktir. Biz iktidar istiyoruz, biz
sosyalizmi istiyoruz. Son donemde Ozellikle tiniversite tiyatrolar1 kendini muhalif
olarak gortiyor. Fakat koklii ve sistemsel bir elestiri yapmadiklart i¢in bu gruplar

mubhalif olduklarini da diistinmiiyoruz.
Soner: Sizce tiyatronun bir amaci olmali midir?

D: Biz sosyalime gotiiren araglardan biri olarak tanimlariz. Ben sosyalistim ¢iinkii
ben bu diizende yasayamiyorum. Sosyalizmi de sadece ekonomi ya da politika

cercevesinde degil de hayatin biitiin alanlariyla ilgili bir sistem olarak algiliyoruz.

Soner: Sokak tiyatrosu size gore hala avangard sanat igerisinde yer alabilir mi neden?
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D: Yeniyi artyorsa ve diyalektik bir sekilde yapiliyorsa sayilabilir. Bu sistem aslinda
kahramanlar tizerinden yiiriiyor, mesela ¢ocuk oyunlarinda bile siirekli bir kahraman
yaratilmaya calisilir ve bu kahraman kétiileri yener ya da savasi bir tek kral kazanir.
Oysa bu sistem igerinde kimse 6zne konumunda olmadigi i¢in de bu kahramanlar bir
anlam ifade etmez. O yiizden bizde mesela 6zne oldugumuzu séyleyemeyiz. Bu

sistemde insanlar kendi kararini veremiyor.

Soner: Diger tiyatro gruplariyla ne gibi iligkileriniz var? Ne derecede? Tiyatrolarla

orgilitli bir birlikteliginiz var mi1?

D: Sokak tiyatrosu yapan herkesle bir birliktelik olusturmayiz ama mesela sosyalizm
icin sokak tiyatrosu yapiyoruz diyorlarsa bir birliktelik olustururuz.  Amator
tiyatrolarin mesela olusturdugu birlikte her tiirlii grup var bu yiizden bu gruplarda
ortak dili yakalayamayacagimiz icin onlarla bir birlikteligin icerisinde olmayiz. Bu
yiizden bize zaman kaybi1 gibi geliyor. Biz {iretiriz ve zaten lirettigimiz nokta da da

karsilasiriz.

Soner: Sokak oyunlarinizi nerelerde oynuyorsunuz? Oynadiginiz yerdeki insanlarin

size tepkileri ve bakislar1 nasil? Oyunlar disinda onlarla iliski kuruyor musunuz?

D: Oyunun sokakta oynanis yerleri de aslinda oyunun igerigine gore degisiyor.
Ornegin askerlik karsiti bir oyunu bir Pazar yerinde oynayamayiz ama bu oyunu

tiniversitelerde ya da genglerin yogun oldugu yerlerde oynayabiliriz.

Soner: Peki 6rnegin tist tabakadan bir kesimin oturdugu bir sitede de sokak oyunu

oynar misimniz?

D: Konusu oraya uygunsa elbette oynariz. Ornegin burjuva yasantisini anlatan bir
oyunu buralarda oynayabiliriz. Oyunlarimizi fabrikalarda, grevlerde, mitinklerde ve
sokaklarda oynuyoruz. Bir anim1 anlatayim grev olan bir fabrikaya gitmistik oraya
gittigimizde biitlin is¢iler bizim gelecegimizi duyduklar1 ve sanat¢inin karsisina bu
sekilde ¢ikilmaz diye hepsi tiras olmus ve takim elbiselerini giymis. Biz ¢ok sasirdik
clinkii giinlerdir siiren bir grevde insanlarin bu sekilde kiyafetleri olamamasi
gerekiyordu. Bu sunu da gosteriyor aslinda sinifla sanat arasindaki baglarin nasil
koptugunu. Ciinkii onlar sanat ya da sanatci1 dendiginde kendilerinin {istiinde bir sey
olarak algiliyorlar. Biz bunu kirmak icin ¢abaliyoruz. Bu algiy1r da yaratan aslinda

burjuva tiyatrolar1 ve burjuvanin sanata bakisi.
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Soner: Sokak oyunlariz i¢in kurumlara resmi herhangi bir bildirimde bulunuyor

musunuz? Polis oyunlariniza miidahale ediyor mu?

D: Biz simdiye kadar oyunlarimiz i¢in hi¢ izin almadik ama polisin miidahale ettigi
cok oluyor. Mesela bir oyundan 6nce polis kostiimlerimizi yirtti, sonra goz altina
almaya calistilar. Ama bizim ilk sokaga ¢iktigimiz zamanla simdi arasinda fark var
biz 1srarct oldugumuz igin eskisi kadar bir tepkiyle karsilasmiyoruz. Ama bu
yapmayacagl anlamina da gelmiyor. Bedel 6deye 6deye alanlarini kazaniyorsun.
Ama oyunu izleyenler tarafindan fiziksel bir siddete maruz kalmadik. Biz en tutucu

yere bile gitsek en fazla toplanip mars falan okuyorlar.
Soner: Oynadiginiz oyunlarin amacina ulastigini diistiniiyor musunuz?

D: Agusto Boal’in giizel bir sozli var “siz bir kere oyarsaniz ben niye 10 kere
oynamadiniz diye sorarim, siz 10 kere oynarsaniz niye 100 kere oynamadiniz diye

sorarim” biz bu goriiste oldugumuz icin hicbir sekilde sinir1 yok.

Soner: Sokak senin i¢in ne ifade ediyor?
D: Sokak bize is¢iye, memura, igsize ulasabilecegin bir mekan olarak goriiniiyor.
Sosyalist devrim olursa, olursa demiyim de olunca sokak tiyatrosu sokakta olmaz

gibi geliyor bana. Fabrikalarda, fabrika i¢lerinde oluyor gibi geliyor bana.
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