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OZET

Tiyatro mimarisi, sahneleme olgusunun degisimi ile birlikte baslangicindan
bugiine ¢ok cesitli gelisim evrelerinden gecmistir. Bu gelisim ve degisim, modern cagin
sundugu olanaklara degin oyun metninin 6nderlig¢inde devam etmistir. Tiyatro
mimarisinin, sahnede dekor elemanlar1 Kkullanilmadan o6nce oyunun atmosferini
yaratan tek mekan olusu, yapmin biciminin oyun metninden etkilenmesindeki 6nemli
bir etkendir. Atmosfer yaratmak ve mekian degisimi saglamak amag¢h dekor
coziimlerinin gelisimi ve modernizmin sundugu yapi ¢oziim imkéanlari, sahneleme
olgusuna bakis1 degistirmeye baslamis, sahne o6geleri cesitlendikce gorsel bir uyum
saglayacak yonetmen devreye girmistir.

Modernizm ile birlikte yonetmene gecen gii¢, sahnelemede cesitliligi artirdig:
gibi tiyatro mimarisinde de yeni arayislarin habercisi olmustur. Modernizm ile yasanan
gelismeler yasamin her alaninda kendini yogun bir sekilde hissettirirken, bireyin
yasam algisim1 da degistirmis, insana insani, insan ile anlatan tiyatro sahnelemelerinde
mekan algis1 da degismistir. Bireyin, oyuna seyirci kalmasimi istemeyen yonetmenlerin,
seyirciyle oyuncuyu yakinlastirma arayislari, tiyatro mimarisinde yankisim bulmus,
tiyatro binasinin simirlarim ve formunu zorlamaya baslamistir. Modernizm’de eskiyi
birakarak yeniye olan yonelis, tiyatro mekanim deneysel c¢alismalar igin bir
laboratuara doniistiiriirken, modernizm sonrasi donemde gecmis ile simdiki zamanin
sahneleme bicimlerinin aym potada eritilme fikri giindeme gelmis, eski yapi bicimlerine
yeni teknolojik imkéanlar ile yeniden kullamilirhik kazandirilmstir.

Gorsel bir cagda yasadigimiz su giinlerde ise yeni yonelis teknolojinin imkéanlar:
ile yaratilan yeni bir gorsel dil iizerinde yogunlagsmaktadir. Bu yonelis yonetmene
tasarimcl kimligini de eklemistir. Bu baglamda, sahneleme yonelisleri ile paralel olarak
ilerleyen tiyatro binasindaki bi¢cim arayislar1 giiniimiizde de devam ederken, hem
gecmise hem de giiniimiiziin sahne dilinin yaratilmasina imkén saglayacak yeni tiyatro
binalarina ihtiyac1 artirmaktadir. Giiniimiizde halen sahneleme kavraminda ve tiyatro
mimarisinin formundaki bicim arayislarinda her ne kadar s6z hakki yonetmende olsa
da gelecegin tiyatro yonelimi hakkinda 6ngoriide bulunularak her tiirlii yonelise hizmet

edebilecek yeni sahne formu icin eliptik bir bicime sahip tiyatro yapisi1 onerilmektedir.



ABSTRACT

Theater architecture has undergone several changing processes since the
very beginning of staging. These processes have improved under the influence of
play script until modernist theater. That the architecture itself was unique in
creating atmosphere before scene elements is the main reason for the influence
of play script on the form of architecture. The advent of scenic tools alongside
modern construction capabilities for creating atmosphere and space has
changed the approach to staging and, as a result of increase in scenic, elements
let to the introduction of directing to provide visual wholeness.

The power in the hands of director has not only increase diversity in
staging but also reported new pursuits in theater architecture. Modernism had
an impact on life in general while changing the perception of stage in
productions that used to heavily based upon human. Pursuits of directors who
did not want to keep audience from play, who looked for ways to approach
audience to actors have found response in theater architecture leading to
challenge boundaries of architecture. The tendency towards abandon of the
“old” for sake of the “new” has convert the theater space to laboratory for
experimental productions, while post-modern era has raised the idea of
combining “now” and “then” in the same melting pot leading to installation of
technological facilities on to old theater building.

In the current era that highlights visuality, main stream focuses on a
visual language created through the use of technology. This has ascribed the
identity of designer onto the director. Thus, today’s context harbours old and
new in many different senses while the challenge leads to new theater spaces to
help today’s directors. This dissertation proposes elliptic stage for a variety of

approaches of today with a perspective toward future.
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ONSOZ

Yirmibirinci ylizyilin ilk ¢eyreginden yirminci yiizyil sahnesinin gecirdigi
evrimi, sahneleme dinamikleri acisindan degerlendiren bu c¢alisma, gliniimiiz
yonelimlerinin gereksinimlerine yanit verebilecek bir yapi Onerisi getirme fikri
tizerine sekillenmistir. Bu c¢alisma alaninin segilmesindeki amag ise ¢agin ruhunu
yakalayan yonetmen ve tasarimcilara hayallerini gerceklestirme firsati taniyacak bir
tiyatro binasinin nelere sahip olmasi gerektigini ortaya koymaktir. Dis yapinin, sahne
tasarimini, yonetmenleri, sahneleme anlayislarim1i ve oyun-seyir yeri iligkilerini
belirledigi gibi sahne tasarimindaki arayislari da mimari belirlemistir. Bu tespit,
tiyatro binasini, gosteriyi var eden 6nemli 6gelerden biri olarak karsimiza cikarir.

Akademik calismalarin disinda, Tiyatro Mimarisi’ndeki yeni arayislar,
Avrupa ve Amerika’da kurulan tiyatro birliklerinin bu alanda diizenledikleri
yarigmalar uzun stiredir devam etmektedir. OISTAT ( Uluslararasi1 Tiyatro Mimarlar,
Teknisyenler ve Sahne Tasarimcilar Birligi) ve USITT ( Amerika Birlesik
Devletleri Sahne Tasarimi1 ve Teknolojisi Enstitiisii) gibi kuruluslar bu yarigmalar
organize etmekte ve gelecegin tiyatro yapisini tasarlamalart i¢in hem mimarlar1 hem
de tiyatro uygulayicilarimi ylireklendirmeyi amaclamaktadir. Tiyatronun igerdigi
meslek birliklerini de bu yarigsmalara dahil eden yonelis, tasarimci ve akademisyen
olarak bu ¢aligma alanini segmem konusunda beni yiireklendirmistir.

Calismada hedeflenen; tiyatro sanatinin mimariye gore bicimlenmesi yerine,
yapinin gosteriye gore bi¢im degistirebilme esnekligine sahip olmasidir. Girig
boliimii, tiyatro mekanlarinin gelisiminde metnin belirleyici oldugu donemi
kapsamaktadir. Birinci boliim, Modern Tiyatroda Sahne Yapisini Etkileyen Egilimler
ve Bu Egilimlerle Ozdes Y&netmenler’in tiyatro yapisimin smirlarini zorlayan
sahneleme yonelislerini icermektedir. Yonetmenlerin sahneleme yonelisleri, bir
sahne yapitin1 var eden etmenler ( metin, yonetmen, mekan, oyuncu, seyirci, teknik-
teknoloji) tlizerinden degerlendirilmistir.

Ikinci bélim Modern Sonrasi Tiyatronun Sinirlart  ve Belirleyici
Yonetmenler’i igermektedir. Bu bdliimde, modern sonrasi tiyatronun yonetmenleri,

sahneleme gereksinimleri ve bu gereksinimleri nasil tiyatro yapilar ile karsiladiklari
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incelenmis, ¢agdas yasam algisinin tiyatrodaki yansimalari ve ¢agdas sahneleme
gereksinimleri tespit edilmistir.

Yeni Algi, Yeni Sahne, baslikli iiglincii boliim, tiim bu malzemeler 1s181nda;
cagdas sahneleme gereksinimlerine yanit verebilecek bir sahne modeli Onerisini
icermektedir. Onerisi sunulan yapmin mimari ve teknik 6zellikleri, icinde
bulundugumuz yiizyilin teknik imkanlar1 {izerinden bigimlendirilmistir. Idealist ya da
iitopik bakisla ortaya cikarilan yeni sahne modeli Onerisi, yiizyillarin izlerini ve
gelecegin hayallerini de i¢inde barindirmaktadir.

Calisma iceriginin olusturulmasinda, sonuca saglikli bir sekilde hizmet
edecek konular belirlenmistir. Bu belirlemeye gore tez igeriginde, sahne tasarim
slireci basli basina ele alinacak bir konu olarak degerlendirildigi icin deginilmemistir.

Sahneleme yonelisleri ile tiyatro mimarisinin sinirlarini zorlayan ya da kendi
tiyatro yapilarini olusturarak gosteriler diizenleyen yonetmenler secilmis, mimari
yapinin disinda agik alanlari, meydanlar1 ve kamusal alanlari kullanan, tiyatro
topluluklar1 (Commedia dell'arte, pageant gosterileri, happeningler) ve yonetmenler
(Max Reinhardt, Luca Ronconi ) igerige alinmamustir.

Gorsellerin  bulunmas1 ve se¢iminde, fotograf ¢ekimlerinin c¢ogunlukla
oyuncu merkezli olusu, tasarima veya mekanin fiziksel kullaniminin ifadesine uygun
olmayisi, tez icin gorsel tarama sirasinda cekilen zorluklardir. Bu nedenle kimi
zaman gorseller {izerinden degerlendirilemeyen sahnelemelerde, degerlendirme
gosteriler hakkinda yazilan yorumlar iizerinden yapilmustir.

Tiyatro mimarisi hakkinda yerli kaynak olmayisi, c¢aligmanin igeriginin
yabancit kaynaklarla olusturulmasmma neden olurken, bu ¢alismanin sec¢ilme
gerekcesine de baska bir agidan hakli bir sebebiyet olusturmustur.

Aragtirmalarimin basladig: ilk gilinden itibaren destegini ve yardimlarini hig
esirgemeyen, arastirmalarimin yoneliminin dogru olmasi i¢in beni biiyilik bir sabirla
yonlendirerek 1s1k olan, kitapligin1 benimle paylasan, yaptifim bu c¢aligmanin
sekillenmesinde ve sonuglanmasinda biiyliik emegi gegen sevgili danisman hocam
Yard. Dog. Dr. Aysegili ORAL OZER’e, tezin her asamasinda yaptigimiz
gorismelerde katki saglayan, yol gosteren, fikirlerini sevgiyle paylasan ve siireg
boyunca akademik destegini hep hissettiren sevgili hocam Prof. Dr. Murat

TUNCAY a, sevgili hocam Prof. Dr. Binnur GURLER e, sonsuz tesekkiirler.

viii



Ayrica bana D.E.U., G.S.F. Sahne Sanatlar1 Béliimii’ndeki egitimim boyunca
emek veren hocalarima, bu siiregte, dostluklarini ve ilham veren fikirlerini benimle
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GIRIS

Tiyatronun tarihi

insanin bigim degistirmesinin

tarihidir.

O.Schlemmer, F.Molnar, L.M-Nagy.

Bu caligma sahne tasariminin degisim dinamikleri iizerine bir irdeleme ile,

tiyatroda bugiin gelinen noktada nasil bir yone dogru gidilecegine iliskin bir sonug

cikararak, sonug {lizerinden yeni bir tiyatro yapisi Onerisi gelistirir.

Tiyatro tarihinde modernizme kadar metnin mekan belirleyicisi oldugu,
modernizmle birlikte mekanin kullanim big¢imi ve tiyatro yapisina uzanan
belirleyicilik gliciiniin yonetmene gectigi bu calismanin temel savidir. Ciinki
yonetmen, ¢agin degisen felsefe ve estetik tanimlarinin bir yansimasi ve aktaricisidir.
19.ylizyila dek duragan bir nesne, bir sonug¢ olarak algilanan sanat yapiti, tiyatro
sanatinda yazarin kaleme aldigi oyundan ibarettir. Oyuncular bitmis bir sanat
yapitinin seyirciye aktarilmasina ara¢ olmaktadir. Sahne yorumuna yaraticilik
paymin bigilmesi, onemli bir diislinsel si¢grama gerektirmistir. Bu sigrama iki
kaynaktan gelismistir; ilki “ortak sanat yapit1” diisiincesidir. Bu diisiinceyle biitiin
sanatlarin tek tek bagimsiz kimliklerinden vazgecerek ortak bir sanat yapitinda
biitiinlesmeleri 6ngoriilmiistiir. Ikinci etki odagi ise; Alman diisiiniirii Hegel’in
felsefesidir. Hegel’in 19.yiizyilin bagslarinda Tin’in Fenomenolojisi yapitindaki
gorlslerinden kaynaklanan ‘‘fenomenoloji” diisince akimi, sanat yapitinin bir nesne
ya da sonug¢ oldugu yargisini yikmais, yapit, bir siire¢ olarak algilanmaya baslanmistir.
Yeni bakis acisina gore sahne iizerindeki sanatcilarin katkisiyla oyun, farklilagarak,
yeni bir sanat yapit1 kimligiyle seyirciye ulasmali, hatta bu noktadan da Gte yapat,
etkin izleyici tarafindan algilanma aninda yeniden yaratict siirece girmeli ve
seyircinin katkisiyla yeniden yaratilmaliydi.® Ortak sanat yapit1 ve seyirciye uzanan
siireg, yonetmene olan ihtiyact etkin kilmis, ve bu donemde farkli kimliklerin
istlendigi bu eylemi artik “yonetmen” kimligi ile bir kisi yapmaya baglamistir.

Yonetmen bir orkestra sefi gibi oyunu var eden her ayrintiy1 yonetmeye ve artik

! Bkz: Aysin Candan; Yirminci Yiizyilda Oncii Tiyatro, Istanbul Bilgi Universitesi Yaynlari,
Istanbul, 2003, 31-32 s.



seyircinin  konumuna da karar vermeye baglamistir. Degisen estetik algi ve
teknik/teknolojik ¢oziimlemeler, yonetmenin taleplerini karsilamak iizere sahne
tasarimina ve tiyatro yapisina uzanan bir etkiyi de beraberinde getirmistir. Bu
sebeple modernizme kadar sahneleme gereksinimlerini ve tiyatro yapisini

sekillendiren dramatik metin, yerini modernizmle birlikte yonetmene birakmuistir.

Giris, bu iki zaman diliminden Oncesini, mekanin metin tarafindan
yonlendirildigi donemi ele alir. Yonetmen faktoriiniin devreye girdigi degerlendirme
ve analizler ise daha sonraki bdliimlerin konusudur. Sonraki bdliimlerde goriilecegi
gibi yonetmenler tek tek ele alinmasina ragmen yazarlar tek tek ele alinmamistir.
Ciinkii, tiyatro sahneleme anlaminda kuram gelistiren bir tiyatro oyun yazari yoktur.
Kurama dayali bir yaklagim yonetmenle ortaya ¢iktigi i¢in dncekiler metin bazinda
ele alinip, yazar bazinda degerlendirilmemistir. Yazar-yonetmen kimliklerinin tek bir
kiside toplandig1 tiyatro uygulayicilari ayri1 bir degerlendirmenin konusudur bu
nedenle burada sadece yonetmen kimlikleri ile sahneleme {izerine doktrinler iireten

yonetmenler esas alinmistir.

Tiyatro metninin yapidaki etkisinin baskin oldugu dénemin tarihi tiyatronun
baslangict sayillan Dionysos senliklerine kadar uzanir. Dionysos onuruna her yil
diizenlenen senlikler i¢in kullanilan Agora’nin disinda, ilk ve 6zel olarak tiyatro
amagli bir mekanin ortaya ¢ikist Akropolis’in gliney ucundaki Dionysos bdlgesinde
gosterilerin yapildigi ikriia®’min yikilmasiyla hiz kazanmistir. Ilk tiyatro drnegi olan

Ikaria’daki Dionysos Tapinagi yakininda bu girisimin izleri goriilebilir (Sekil- 1).

Ikaria’daki Dionysos Tiyatrosu, tiyatroda oyuncu geleneginin ilk bagladig:
yer olarak da degerlendirilmistir. Atina’da ilk oyuncu olarak bilinen Thespis, boyama
keten bir maske takip, kutsal bir resmin 6niinde korodan ayri olarak durup, koronun
sOyledigi sarkilarin arasinda, konusma bi¢ciminde ezgisiz siirler okuyarak bu drama
bicimini de baslatmis salyllmaktadlr.3 Antik yunan metinlerinin olugmasiyla gelisen

yazarlik, oyunculugu da kendisine bagimli kilmistir. Tiyatro belirli bir metni

? [kriia: Atina agorasinda orkestra adi verilen, kavak agacindan yapilmus siralarm bulundugu alan.
% Bkz: Oscar Gross Brocket; Tiyatro Tarihi, Cev.: S. Sokullu, T. Saglam, S. Celenk, S. S. Ondiil, B.
Giigbilmez, Dost Kitabevi Yayinlari, Ankara, 2000, 25-28 s.



sOylemek ve bu metni oyuncunun anlamli hareketleriyle seyirciye iletmek haline

gelmistir. 4

“Antik Yunan tiyatrosunda metnin ilk kez énem kazanmasi, onun ancak gosteri
ozellikleri ile bir anlasma igine girmesiyle olanak kazanmigtir, koral ezgiler,
danslar, uyumlu hareketler, belli yerleri simgeleyen panolar, gosteriye yardimci
olan teknik araglar ile metin gegerli bir duruma girmis ve bu dzelliklere gére bigim
degistirmigtir. =

Sekil 1: Dionysos Tiyatrosu 5.yy’in ikinci yarisindaki goriiniim canlandirmasi

Kaynak: http://library.calvin.edu/hda/sites/default/files/cas1621h.jpg

Oyuncunun bir koro Oniinde yer almasiyla baglayan siiregte yapida da
degisimler kendini gostermeye baglar. Ikeria’da agoranin yamaca bakan yanina sinir
olarak bir istinat duvart ¢ekilmis ve meydan diiz, bir dans alan1 yani orkestraya
doniistirilmiistiir. Boylece “Antik Yunan Tiyatro yapisi, ‘Dionysos’ senliklerine

sahne olan bu dans yeri ve ¢evresindeki diizenden gelismistir”. 6 (Bkz: Sekil- 1)

Grek tragedyasi, oyuncunun dogusu olarak bilinen tarihten yaklasik otuz yil
sonra bilinen bicimini almaya baslar. Ozan Aiskhylos (I0. 525-456) ikinci bir
oyuncuyu sahneye getirmis, iiciincii oyuncu ise Sophokles (I0. 496-406) ile

* Bkz:, Selda Ergiin, Cagdas Dogaclama, Tiyatro Oyuncusunun Egitiminde ve Oyun
Calismasinda Dogaclama Kullamimi, Dokuz Eyliil Yayinlari, izmir, 2003, 14 s.

® Bkz: Ozdemir Nutku, “Tiyatronun Igerigi Ve Seyirciye Yonelisi”, Tiyatro Arastirmalar Dergisi
Say1: 3, 1972, 76 s.

% Peter Arnott, The Theater In Its Time, Little Brown And Company, Boston, Toronto, 1981, ? s.


http://library.calvin.edu/hda/sites/default/files/cas1621h.jpg

kullanilmaya baslamistir. Klasik tiyatro doruga ulastiginda bu ii¢ oyuncu kadinlar da
dahil olmak iizere biitiin karakterleri canlandirmaya baslamiglar ve bunun i¢in de
cesitli masklar kullanmiglardir. Boylece bu degisimler i¢in bir soyunma odasina
(scene) gerek duyulur. Oyun alanmnin arkasinda yer alan aga¢ dayanaklarla yapilmis
bir alan olarak kullanilmaya baslayan skene, boyama sahne dekorunun da baslangict
olarak gosterilmistir (Bkz: Sekil- 1-2). Bu yap1 zamanla ahsap bir baraka ve sonralari
arka duvar bir saray onii veya bir ev cephesi gibi, zamanla saglam birkag katli olarak
insa edilmistir. Skene oyuncu ve tiyatro makineleri i¢in giris ¢ikis olarak kullanildig:
gibi, bazi makinelerin kullanimma yardimer olarak da yer almistir. Oyuna birden
fazla oyuncunun katilmasi, oyunun belli bir yone dogru oynanmasi zorunlulugunu da
beraberinde getirmistir. Bu nedenle, orkestra alaninin yalniz 3/4 ¢evresinde birbirine

paralel dairesel dinleyici siralari, yani theatron yer almugtir.”

ODALAR

Sekil- 2: Antik Yunan Tiyatrosunun Boliimleri

Kaynak: http://www.lucadibartolo.it/graftea/t-greco.jpg

I0. 5. yiizyilda skenenin tavani tanrinin oraya gelerek durmasi veya bir taht
ile oradan indirilmesi i¢in kullanilmaya baslanmistir. Daha sonra ise tavanin etrafina

duvarlar konarak, bir ikinci ve daha sonra tigiincii kat olusmustur.8

" Bkz: Hakan Dilmen, “Aspendos Antik Tiyatrosunun Mimari Ve Akustik Ozellikleri”,
Yayinlanmamis Yiiksek Lisans Tezi, Yildiz Teknik Universitesi Fen Bilimleri Enstitiisii, Istanbul,
2004, 5s.

8 Bkz: Metin And, Tiyatro Kilavuzu, Milliyet Yaylari,istanbul, 1973, s. ?
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En az degisim, theatron’da yani izleyici boliimiinde olmustur. Oyun yerinin
tabani sikistirilmis topraktir ve zamanla yamaca seyircilerin oturmasi igin tahta
siralar yapilmistir. Bu siralar her senlikten 6nce kurulup sonra tekrar kaldirilmistir.
Tiyatroda siralar yuvarlak oyun yerine paralel bir egri ¢izmiyor, etrafinda "U"

bigiminde yer aliyordu. ? (Bkz: Sekil- 1-2)

Bu donemde ortaya ¢ikan ilk soyunma odalarinin sahneden daha algak bir
seviyede yapilmis oldugu diistiniilmektedir. Fakat ilk istinat duvarinin ortaya
¢ikigsindan kisa bir siire sonra, sahneyi daha biitlinleyici olarak bigimlendiren uzun bir
oda sahneye eklenmistir. Koridorun sonunda yapilan kii¢iik odalarin hem soyunma
odast hemde dekor deposu olarak kullanildigi diistiniilmektedir. Orta koridor
bolgesinin lizerindeki diiz ¢atinin theologeion (tanr1 ve benzeri karakterler igin oyun
alan1) olarak kullanildigr disiiniilmektedir (Bkz: Sekil-2). Grek tiyatrosunun
gelisimini aktaran Romali mimar Vitrivius ise merkez kapilarin kahramanin evini ya
da saraymi simgeledigini, yandaki kapilarin ise oteki karakterlerin evleri oldugunu

yazmigtir. 10

Agag bir sehpadan yapilan cavea, 10. 338-326 yillar1 arasinda Lycurgius’un
Dionysos Tiyatrosu’nda da aymi bigimde kullanilmistir. Fakat Greklerin geometri
konusundaki birikimleri ve akustik ile ilgili kuramlari, caveanin miikemmel hale
getirilmesi yoniindeki diisiinceye onemli bir dlgiide olanak saglamis ve bu amaca

yonelik olarak da tiyatroda ahsap siralarmn yerini tas oturaklar almigtir.**

Seyirci yerinin bi¢imi geometrik bakimdan miikemmel bir cavea’ya
doniisiince, izleyicinin dikkati dairesel orkestradaki koronun {istiinde toplanmuistir.
Bu sebeple izleyicinin dikkatini dogrudan oyuncular iizerinde toplamak i¢in sahnenin
arkasina merkezi bir ¢ikis kapist getirilmesi denenmistir. Bu girisim, kap1 sayisinin
tice ¢ikmasi ve oyunculara yan giris noktalar1 saglayan paraskenia (sahne yanindaki

odalar) ile son bulmustur. Oyuncularin, oyunu odaklastirdiklar1 noktalarin

’ Bkz:, Hasan Kuruyazici, Oyun-Mekan iliskisi A¢isindan Baslangictan Giiniimiize Tiyatro
Yapilarinin Gelismesi, 1. U. Edebiyat Fakiiltesi Yayinlari, istanbul, 2003, 13-19 s.

19 Bkz: Leacroft, Theatre and Playhouse, Methuen, London-New York, 1984, 8s.

11 Bkz: Leacroft, y.a.g.e., 9s.


http://openlibrary.org/search?publisher_facet=Methuen
http://openlibrary.org/search/subjects?q=London
http://openlibrary.org/search/subjects?q=New%20York

betimlenmesine yardimci olmustur. (Bkz: Sekil-2)

Eurypides tragedyalarindaki daha bireysel odak noktasina gecis, toplumsal
taslamadan ¢ok evcil bir niteligi olan komedya tiirlinde de siirmiistiir. Koroyu geri
plana itme pahasina bireysel oyunculuga daha ¢ok onem verilmeye baglanmis ve
uzakta kalan seyircilerin basoyuncular1 iyi gorebilmesi i¢in yiikseltilmis sahne

kullanilmaya baglanmistir.

10.3. yiizyilda Eretria’daki Grek tiyatrosunda cavea biiyiitiilmek istendiginde
yapilan calismalarda da odak noktasi yine orkestra olarak belirlenmistir. Cavea
biiytitiilirken oyuncunun rahat goriilebilmesi igin oyuncu paraskenia’ya dogru yer
degistirmis ve goriis sorunu biyiik dl¢iide giderilmistir. Oyuncularin paraskenia’da
hareket etmelerine ragmen bazi yerlerde bakis agist sorunu devam etmistir. Bu
sebeple en distaki kerkides’i evlerindeki en kotii yer gibi goren Grekler, buralari
yabancilara, gecikenlere ve kadinlara ayirmislardir (Bkz: Sekil-2). Cavea, bu haliyle
izleyici yerinden daha biiyiik bir alan kaplamistir. Yine de denge bakimindan
gelismis Grek tiyatrosunun tipik caveasi gelinen nokta agisindan en tatminkar ¢oziim
olarak disiiniilebilir. Bu gelisimde oyun metninden ¢ok oyuncularin seyirciler
tarafindan rahat goriilebilmesi 6nemli bir etkendir. ** Oyuncularin @st sahnede
goriinmesiyle dikkatin orkestrada toplanmasi artik daha azalmisti ve yeni bir goriis

acist dogmustur.

Pirene’deki Grek tiyatrosu (Bkz: Sekil- 3), dairesel orkestrasiyla ve bu
dairenin igine yerlestirilmis karesiyle (ki bunun bir yani, skene’nin kosut 6n duvari,
daireye teget bir durumdayken sahne Oniiniin konumunu saptar) Vitruvius’un
betimledigi Grek tiyatrosuna ¢ok benzer (Bkz: Sekil- 4). Bu durum yalnizca cavea’ya

uzanan basamaklarin degismesiyle azalir. 14

12 Bkz: Leacroft, Theatre and Playhouse, 10 s.
3 Helen Leacroft, Richard Leacroft, The Theatre, Roy Publishers, New York, 1961, 17 s.
1 Bkz: Leacroft, y.a.g.e., 17-18 s.


http://www.alibris.com/search/books/author/Leacroft%2C%20Helen/aid/2897662
http://www.alibris.com/search/books/author/Leacroft%2C%20Richard/aid/2897663

Sekil- 3: Pirene’deki Grek tiyatrosu
Kaynak: Leacroft , The Theatre, 1961.
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Sekil-4 : Vitruvius’un Grek Tiyatro Planmi
Kaynak: Vitruvius; Mimarlik Uzerine On Kitap, Cev.: Suna Giiven, Sevki Vanl
Mimarlik Vakfi, Istanbul, 1998.


http://www.alibris.com/search/books/author/Leacroft%2C%20Helen/aid/2897662

Gorlis acisinin rahatligi ve kullanim kolayliklar1 konusunda miikemmeli
araylts uzun yillar boyunca devam eder. Binadaki bu degisimler siirerken, oyun
metninde ¢ok fazla bir degisim s06z konusu degildir. Fakat metni sahneleme
asamasinda, dekor gorevi gorebilecek teknik ve akustik ¢oziim arayiglar1 devreye
girmistir. Yapinin kendisini hem bir dekor hem de oyuncularin rahat bir sekilde
duyulmasmi saglayacak akustik bir kutu gibi kullanmak {izere ¢ozlimler

gelistirmiglerdir.’®

Antik Yunan’da daha ¢ok dinsel amacl ritliellere sahne olan tiyatro, Roma
kiiltiirintin de etkisiyle insanlarin kiiltiirel ihtiyaglarinin degismesi sonucu, dinsel

temalara tam anlamiyla sirt gevirmese de, eglenceyi kesfetmistir.™°

“Bu dénemde tiyatro kendi i¢inde ayri bir yagam, bir biitiin olmus, gercek hayattan
soyutlanmistir. Seyirci giincel olaylarin tartisildigi bir ortami degil gorsel olaylarla
ve siddetle desteklenen diis tiriinii bir diinyay: yasamistir.” 1

[0.3. yiizyildan baslayarak Grek tragedya ve komedi oyunlari Romalilara
sergilenmek lizere ¢evrilip uyarlanmistir. Plautus ve Terentius gibi yazarlar ise Grek
‘Menander Yeni Giildiiriisii’ne dayali oyunlar yazmistir. Fakat, eski Greklerde ciddi
drama ile yan yana yasayan yaygin, fars ve akrobasi gosterileri Romalilarda gezici
tiyatro topluluklarinin elinde egemen tiyatro tiirleri olmaya baslamistir. Roma
komedyasinda aksiyonun tiimii —bir¢gok sahne dist olaymn anlatilmak zorunda
kalinmas1 sonucu- Sokakta gecer. Mantiksal olarak evin i¢inde gegmesi gereken

sahneler de dis mekanlarda yer alir.*®

[0.55’a kadar kalict bir tiyatro yapisinina Roma’da rastlanilmaz, 10.155°de
Palatino yakininda bir tas tiyatro binasi yapma girisimi olmus fakat bununda
bitirilmesi engellenmistir. Gegici tiyatro binalarinda da oturma yerlerinin kaldirildigi
one siiriiliir. Izleyicilerin agac iskeleler iizerinde ayakta oyunu seyretmek zorunda

birakiliginin sebebi ise oturma yeri olan tiyatroda seyircinin biitiin gilinlinii gegirme

5 Bkz: Vitruvius; Mimarlik Uzerine On Kitap, Cev.: Suna Giiven, Sevki Vanli Mimarlik Vakfi,
Istanbul, 1998, Leacroft, 105 -110 s.

16 Bkz: Arnott, a.g.e., ? s.

" Bkz: Arnott, a.g.e., ? s.

18 Bkz: Brocket. a.g.e., 65 s.



ihtimalini ortadan kaldirmak tizere oldugu da sdylenmistir. Brocket’in de dedigi gibi
[0.55 yilma kadar Roma’da sabit ve tas oturakli hicbir tiyatro yapilmadig: gibi
yapilan gecici tiyatrolarinda bicimsel olarak nasil olduguna dair tarihgiler arasinda

bir anlagsma da olamamlsnr.19

Roma kiltiiri Grekler’i etkilemigsse de Romalilar, pek c¢ok acidan Grek
tiyatrosunu, hatta biiylik olcilide tiyatro mimarisini benimsemislerdir. Kimi zaman
kisa kesilmis bir cavea ve seyirciye yaklasan bir sahne ylikseltisi ve diizenlemesiyle
Roma tiyatrolart Grek Formunu siirdiirmiislerdir. Ancak Roma tiyatrosunda orkestra,
Grek tiyatrosundaki orkestradan farkli olarak yarim daire bi¢ciminde ve tas doselidir
(Bkz: Sekil- 5). Grek tiyatrosundan farkli olarak Roma tiyatro mimarisi, gladyator
doviisleri ve su gosterileri de yapilabilecek sekilde degisim gosterir. Grek tiyatro
mimarisinin benimsendigi Orneklerde orkestra tasla dosenmis olmanin yanisira,
izleyicileri korumasi igin bir perde ile ¢evrilmis oldugu goriiliir. Baz1 6rneklerde ise
on swralar, orkestranin suya gOmiillmiis bir alan izlenimini vermesi ig¢in

kald1r11m1§t1r.20

Sekil-5: Tipik bir Roma Tiyatrosu
Kaynak: Hakan Dilmen, “Aspendos Antik Tiyatrosunun Mimari Ve Akustik
Ozellikleri”, 2004.

9 Bkz: Brocket, a.g.e., 70 s.
20 Bkz: Leacroft, The Theater, 23-25s.



Sekil- 6: Marcellus Tiyatrosu canlandirma ¢izimi

Kaynak: http://library.calvin.edu/hda/node/1273

Marcellus tiyatrosunun canlandirma ¢izimi (Bkz: Sekil- 6), Roma tiyatrosu ile
Grek tiyatrosu arasindaki farklari net bir sekilde yansitir. Greklerden farkli olrak
Romalilar tiyatro binalarini diiz bir alana yapiyorlardi ve bu ylizden dogan sorunlara
bulduklari ¢6ziim, tiyatronun iki boliimiinii (sahne yapisi scene ve cavea) bir mimari
biitiinde kaynastirmaktir. Bu yapida yarim daire bi¢cimindeki cavea, yigma beton
kullanilarak bir dizi kemer ve tonoz lizerine insa ediliyordu. Bu ¢ukur ve kemerli
yapinin ek bir Gistiinliigli daha vardi; izleyiciler i¢in oturma yerlerine gegis kemerli

bir koridor vomitoria ile saglaniyordu.?*

Seyirciyi giinesten korumak igin, 10.78’ler de tenteler kullanmislardir. Seyir
yerinin en tepesindeki iki sira dirsek (ya da tastyici ¢ikint1) iizerine yerlestirilmis
gemi direklerine baglanan bu parlak renkli tentelerin bazen de seyirciye goriinen
yiizeyine bir sahne boyanirdi. S6zgelimi Neron, kendisi i¢in bir arabayi siiren Giines

Tanr1’y1 gosteren bir sahne ¢izdirmistir.

Roma sahnesi uzun ve dardir, gerisinde olduk¢a zengin dekore edilmis sahne
Oniinde 3 ila 5 aras1 giris bulunmaktadir. Ortadaki ana kap1 Grek tiyatrosuna benzer
bir islev gormiis, yan kapilar ise yardimeci karakterlerin evlerini simgelemistir.
Sahnenin iki ucundaki diger kapilar sahneye giris imkanit saglamak i¢in

kullanilmistir. Ustteki taraga da oyunculari, heykelleri ve iistiine resim yapilmis

21 Bkz: Leacroft, The Theater, 27 s.
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sahne 6niinii giines ve yagmurdan korumak i¢in yapilmustir (Sekil- 6). %

Trajik sahneler, krallara yarasan siitunlar, alinliklar ve kii¢iik heykellerle
boyanmis, komik sahneler, pencere ve balkonlariyla 6zel konutlar1 sergilemis, satir

. 5 g e g .. 23
sahneleri ise agaclar, magaralar, daglar ve kirsal manzara 6geleriyle bezenmistir.

Kullanilan diger 6geler ise on perde (auleum) ve fon perdesi (siparium)’dur.
On perde 10.56°da kullanima girmistir. Bir sahnenin aniden ortaya ¢ikmasina firsat
verdigi i¢in kullanimma c¢ok &nem verilmistir. On perdenin sunulmasindan &nce
karakterlerin hepsinin sahneye giris ¢ikiglart seyircinin gozii onilinde yapilmaktadir
fakat perdenin kullanilmaya baslamasiyla sahneye koyucularin siirprizlerden

yararlandiklar1 ve ¢arpici efektlerin olanaklastigi anlagilmaktadir. 24

Cavea’nin iistten ¢evresi, Roma tiyatrosunun da Grek tiyatrosundaki gibi dini
bir islevi oldugunu animsatmak icin kolonlarla ¢evrilmis ve orta ekseninde bir
tapinak yapilmistir. Bu nedenle A. Hanson Roma Tiyatro — Tapmaklar1 adli
kitabinda temsillerin daima, adanmig olduklar1 “tanrinin gézii 6niinde” verildigini ve
bu nedenle sahnenin, tanr1 imgesinin temsilleri gozetleyebilecegi bir yere

yerlestirilmis olan tapiaga bakar bigimde kuruldugunu 6ne siirer. %

Seyir yeri form olarak her ne kadar yarim daire olsa da oyun alani dikdoértgen
bir alandan ibaret kalmis, oyun seyirciden uzaklagmistir. Oyun eylemi bir kutuya
sikismig gibidir ve seyirci sadece bir a¢idan bakmaktadir. Roma sahne yapisi bu
kullanim formu ile gergeve sahnenin temellerini atmis olarak degerlendirilmektedir%.
Dekorlar hi¢bir zaman sahneyi tiimiiyle kaplayan bir resim o6zelligindeki fonlar
olmamis, yalnizca izleyiciye sahneyi ima etmekle yetinmistir. Boylelikle, giiniimiiz

dekorlarindan farkli bir anlayisla, olay1 canlandirmayi, hareketleri lokalize ederek,

22 Bkz: Brocket. 73 s.

% Bkz: Brocket. 76 s.

2 Bkz: Brocket, 76 s.

> A. Hanson, Roma Tiyatro — Tapinaklari, aktaran Brocket. a.g.e., 71s.
?® Bkz: Kuruyazici, a.g.e., 21-27 s.
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seyircinin zihnine birakmugtir®’ .

Roma Imparatorlugu’nun 4. yiizyilda ¢okmesiyle Bat1 Avrupa’daki orgiitlii
tiyatronun gozden distiigii ve giderek terkedildigi sOylense de tiyatro gosterileri

“Karanlik Cag” denen Ortagag boyunca, su ya da bu bigimde varligini stirdiirmiistiir.

Ortagag tarihte, tiyatro etkinliginin olmasma karsin, 6nemli bir tiyatro
edebiyatinin bulunmamasi ve herhangi bir tiyatro yapisinin insa edilmemis olmasiyla
ilgi ceken bir donemdir.®® Roma’da “tiyatro faaliyeti” olarak benimsenen yalnizca
seyircilerin yoz, cinsel duygularini gidiklayan kaba giildiiriilere yonelik mimus ve
pantomimus oyunlar1 agirlik kazanir. Diisiinsel 6gelerin neredeyse tiimiiyle ortadan
kalktig1, ¢ogunlukla evlilik yasaminin, sadakatsizliklerin ele alindigi oyunlar
oynanmistir. Genel ahlak ilkelerini hi¢ce sayan bu yozlasmanin durdurulmasi igin
Kilise’nin yetkili makamlarma bagvurulmus fakat sonucsuz kalmistir®. Kilise
yaptirimlariyla hem oyunculari hem de tiyatroyu halktan uzaklastirmaya ¢alismus,

oyuncularin dini torenlere katilmalar1 yasa yoluyla engellenmistir. Oyuncular

hayatlarin1 hokkabazlik, cambazlik vb islerle kazanmaya ¢alismiglardir. 30

7. yizyil’da din disi1 oyunlar yasaklanmis, Kilise’nin 6zel amaclarla 11.
yiizyil’da dini oyunlar oynamasina izin verilmistir. Fakat bu ylizyillar aras1 hi¢bir
dramatik gosteriye din kurumu izin vermemistir.*! Tiyatroyu yeniden kuralli bir
oyuna, yani sanata doniistiiren, oyunun yazili 6gesini vurgulayan yine kilise olmus ve
ilk olarak; Kitabi Mukaddes'ten belli boliimler sahne etkileri de gozetilerek
seslendirilmistir. Bu seslendirme daha sonra oyuncular ve diyaloglarla gercek bir

canlandirmaya donlismiistiir.

Bu sebeplerle, Grek ve Roma’daki gibi bir tiyatro binasi yapilmamis, dinsel

dramanin sergilendigi ana mekan kiliseler olmustur. Dramlarin dili latincedir ve

% Erdogan Aksel, Tiyatro Tasarmmmmn i¢ Yapisi, Tasarimcimn Odevleri, Mimar Sinan Universitesi
Matbaast, Istanbul. 1988, ? s.

%8 Bkz: Kuruyazict, a.g.e., 29 s.

¥ Bkz: Murat Tuncay, Ortacag Tiyatrosunda Dinsel Oyunlar ve Everyman ibret Oyunu, Dokuz
Eyliil Universitesi, Giizel Sanatlar Fakiiltesi Yaynlari, izmir, 1992, 15 s.

%0 Bkz: Kuruyazici, a.g.e., 30 s.

31 Bkz: Murat Tuncay, a.g.e., 8s.
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icerigi insan yasamindan degil dinsel tarihten ya da kutsal misteri’den alinmistir.
Ludus denilen bu koreografik ritiiel gosteri 11. ve 12. yiizyillarda son seklini almisti,
konulan kurallar degistirilemez oldugundan biitiin Bat1 Avrupa Hristiyan diinyasinda

da hemen hemen ayn1 bi¢imde yapilmustir. 32

Bulunan ilk ludus orneklerinden biri olan Paskalya Missa’sindaki Quem
Quaeritis tropu333’unun nasil sahneye konmasi gerektigine iliskin agiklamalar,
onuncu ylizyilda Winchester Piskoposu Ethelwood’un yazdigi Concordia
Regularis’de yeralir. Daha sonra ludus baska dinsel simge islevlerini de yerine
getirmek lizere missa’dan bagimsiz olarak oynanmaya baglamig fakat yapisal bir

degisiklige ugramamustir.

Bu degismezligi, gosterilerin sahnelenmesinden sorumlu ve torenlerin nasil
“canlandirilmas1” gerektigini saptayan yonetmelikleri yazan piskoposlar saglamistir.
Giniimiiz yonetmen kavraminin temelini olusturan Ortacag tiyatrosunda
“yonetmen”, sahne yardimcilar1 ve siirekli oyuncularla birlikte sahnededirler. Bu
donemde yonetmen igin bir ¢ok sozciik vardir: maitre des recors, conduiseur,
meneur de jeu, maitre de jeu, ordomateur gibi. Yonetmen, sahnenin hazirlanmasi,
dekorlar, giysiler, oyuncularin tavir ve hareketleri, oyuna giris-¢ikislar1 gibi hemen

herseyi diizenlemislerdir. 34

Yeni bir tiyatro binasi yapmak ve teknik imkanlari oyun ve yapiya gore
tasarlamak yerine, tiim makinalar kilisenin mimari 6zelliklerine gore diizenlenmistir.
Teknigi etkileyen diger sebep ise kutsal dykiilerin igerikleridir. Bu nedenlerle de
oyun biiyiik 6l¢iide kubbenin altinda yerden yiiksek bir sahne iizerinde oynanmustir.
Sahnenin {istlinde, tavana yakin bir yere ‘makine’ odasi1 denen bir yer yapilmistir. Bu
kabinin alt1 cenneti temsil eden bir resimle kaplidir ve kullanilacak araglarin giris

¢ikislari i¢in de bir bosluk birakilmistir.

%2 Bkz: Leacroft, The Theatre, 30s.

%3 Kutsal kitaptan alinmig konulardan olusan kiigiik dykiiler

% Metin And, Ritiielden Drama, Kerbela-Muharrem-Ta ‘ziye, Yap1 Kredi Yay., Istanbul, 2002,
118 s.
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Ermis Apollonia’nin sehit olusunu gosteren, onbesinci ylizyil ortalarindan
kalma bir resim her mansion’un ayr1 bir yiikselti {izerinde oynandigini
gostermektedir. Mansionlara dayali merdivenler genel oyun alami platea’ya inisi
saglamistir. Genel oyun alani yuvarlaktir ve gevresi ¢it ile sarilmistir. Oyun roli
olmayan oyuncular mansionlarinda oturmakta, asil aksiyon ise platea’da
geemektedir. Mansiyonlarin biiylimesi ve g¢esitlenmesiyle, oyun kilisenin digina

¢ikmis meydanlarda sunulmaya baglanmistir.

“Oyun yeri onceleri kilisenin i¢gi iken, daha sonralart oyunlarin kiliselerin disina
tasmasiyla, oyunculara hareket serbestisi saglanmis ve boylelikle mekansal ihtiyag
ve istekler ortaya ¢ikmistir. Yiizlerce oyuncunun rol aldigi bu tarihin en biiyiik kitle
tivatrosu i¢in de binalarla sinwrlanan meydanlar pazaryerleri kullanimistir.”*

Lucerne’deki carst meydaninin ortasinda ve cevresinde gizem oyunu igin
yapilan dekoru betimleyen 1583 tarihli ¢izimde (Bkz: Sekil- 7) bir yanda cennet
diger yanda zeminden vyiiksege kurulmus cehennem vardir. Kullanilan diger
mansion’lar da sahnenin iizerinde ve meydandadir. Mansion ve platea oyunun
gelisimine gore seytanin ya da diger karakterlerin etkinliklerine gore diizenlenmis, bu
mansion’lar gosterinin her giinlinde de farkli amaclar icin kullanilmistir. Bu tiir
sahne mansion’larinin birbirine uydurulmasma genellikle ‘es zamanli diizenleme’
denmistir. Bu diizenleme bi¢imine ylizyillar sonra tekrar rastlanacaktir. Seyirciler
icin yapilan oturma yerleri ise oyun alanmma doniik ve sirali bir bigimde

konumlandirilmistir. %

Oyunlarin oynanisinda yanilsama yaratmaya yarayan farkli tekniklerde
kullanilmistir. Ornegin; mucizeler ve deprem, gokgiiriiltiisii, sel, ates gibi efektler
stk¢a kullanilmistir. Cehennemin agz1 kocaman bir ¢ene gibi yapilarak dumanlarin
arasindan ii¢ seytan ¢ikarilmistir.  Seyircilerin arasmna dalip onlarla sakalasan

seytanlar, oyuncu ile seyirci iliskisindeki yakinlasmanin da bir 6rnegini sunmaktadir.

% Ottmar Schuberth, Das Biihnenbild, Verlog Georg D.W., Miinchen, 1955, s.?
% Bkz: Leacroft, The Theatre, 33 s.
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Sekil- 7: Lucerne Passion’u, 1583
Kaynak: Leacroft, The Theatre, 1961.

Ortagagin sonlarina dogru Saraylarin ve kosklerin salonlarinda, daha ciddi
‘ara oyunlar’ ve eglenceler sahnelenmis, bu gosterilerde sahne diizenlemesi Kral’in
konumuna gore yapilmistir. Kral salonun basinda oturmakta salonun sag ve solunda
hem koro hem de miizisyenler icin alanlar olusturulmaktadir. Salonun ¢ap,
eglencelerde meydana biiyiik gdsteri arabalarinin girmesine olanak sagliyacak kadar

biiyiiktiir. ¥

Ortagag tiyatrosunun O6zellikleri Ronesans donemi ile birlikte degistirilmeye
baslanmigtir. Ronesans donemi, ili¢ ayr1 merkezde kendisini yogun olarak gosterir;
Italya, Ingiltere ve Fransa. Bu iilkelerde ayn1 donemde gelisen tiyatro hareketlerine,

karigiklik yaratmamasi i¢in iilke bazinda tarihsel bir sira ile incelenmistir.

Italyan tiyatrosu bu dénemde fazla kuralc1 bir yola sapmus, klasik dlgiilere ve
Aristoteles'in zaman, mekan ve eylem birligi Olciitiine bagli kalma adina uzun bir
siire klasik {irtinler vermistir. Plautus’un komedilerine dayanan oyunlarin disinda,

edebi bir metne degil, dogaclama oyunculuguna dayanan bir tiyatro tiirli olarak, canl

87 Bkz: Leacroft, The Theatre, 33-35 s.
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bir halk tiyatrosu gelenegine dayanan ve farkli 6geleri biitiinlestiren Commedia
dell'arte dogmustur. Commedia dell'arte'nin kokenleri ortagag cambazligina, mim’e
ve fabula atellana'ya kadar uzanmaktadir. Oyunlarda bir metin vardi fakat her oyuncu
diyalogun kendine diisen boliimiinii zaman iginde istedigi gibi gelistirebiliyordu. Bu

oyunlar cogunlukla sokakta sahnelendigi i¢in bir tiyatro yapist kullanilmamuistir.

1580°de Italya’nin Vicenza kentindeki Olimpia Akademisi, dénemin iinlii
mimart Andrea Palladio’dan bir tiyatro yapmasini ister. Siparis lizerine yapilacak
tiyatro, Akademi yapisinin salonlarindan birinin igerisine uygulanacaktir. Sahne
donemin yansilama ve perspektif kurallarina uygun olarak tasarlanirken, salon bigimi
Roma tiyatrosunu 6rnek almistir. Rénesans déneminde insa edildigi bilinen ve ilk

iistli kapali tiyatro yapisi olan Tiyatro Olympico bu sekilde ortaya ¢ikmustir.

Sekil- 8: Tiyatro Olympico
Kaynak: http://www.italianvisits.com/veneto/vicenza/index.htm

Sahne 6n duvarindaki siislemelerde, yarim elips seklindeki orkestrada, seyir
yerinin bi¢iminde, sahneyle birlesiminde ve en {iist sirasindaki siitunlu koridor’da
Roma tiyatrosunun ayrintlarimi goérmek miimkiindiir. Sahne igerisinde kullanilan
perspektifli koridorlar seyircilerin goriis agilarina denk gelecek sekilde tasarlanmistir.

Fakat koridorlarda oyun oynanmamis sadece gorsel bir yanilsama yaratmak i¢in
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kullanilmigtir. Yapinin Gstiiniin tek bir ¢at1 ile kapali olusu da tiyatroyu mimari bir
biitiinliige kavusturmus, seyir yerinden oyun yerine uzanan tek bir ¢at1 sistemi tiim

yapiy1 drtmiistiir.*® (Bkz:Sekil- 8-9).

o
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Sekil- 9 : Tiyatro Olympico perspektifli sahne ve salon goriiniim, 1580-1584
Kaynak: Leacroft, The Theatre, 1961.

Italyan Ronesansimin etkisi Ingiltere'de daha ge¢ hissedilmis, Elizabeth
donemi (1558- 1603) yalnizca tiyatroda degil, genel olarak edebiyatta dzgiin Ingiliz
geleneginin de kuruldugu yillar olmustur. Bu dénem Ingiliz tiyatrosu’nda gizem ve
ibret oyunlar1 devam ederken diger yandan saray, tiyatroyu, Ingiliz ulusal kimligini
pekistirmek i¢in kullanmak istemistir. Biitlin bunlara karsi, Avrupa'daki diisiinsel,
ahlaki ve dinsel catismalarin 6zgiirlestirici etkisi de 16. ylizyilin sonuna dogru
siddetlenmis, bunun sonucunda tiyatro da bu gerilimli, yeniliklere acik ruh halini
yansitmustir. Ingiliz tiyatrosu, kendi 6zgiin ortagag geleneginden aldig1 miras1 daha
incelmis buluslariyla kaynagtirarak, saray tiyatrosunun sinirlarini asan, toplumun her
kesimine seslenebilen bir sanat tiiri yaratmistir. Christopher Marlowe'un, William

Shakespeare' in oyunlarini herkes izleyebilmistir.

% Bkz: Kuruyazici, a.g.e., 59 s.
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Dénem Ingiltere’sinde oynanmaya devam eden gizem oyunlarmin  gelistigi
bilinmekte fakat bunun kita Avrupa’sinda varolandan biraz daha farkli oldugu
diistintilmektedir. Ciinkii ¢cok kisa bir siire sonra kiliseden kopup bagimsiz bir tiir
haline doniismiistiir. Bu tiire sahip cikanlar ise kiiciik sanatkarlar olur. ingilizlere
0zgl pratik bir diizen arandigi icin ¢esitli sahneler, cesitli meslek gruplarina gore
diizenlenmistir. Ornegin gemi yapim marangozlarina Nuh’un gemisi ile ilgili
sahneleri kurma isi verilirken, ah¢1 ya da meyhanecilere diiglin sahneleri verilmistir.
Oyunlar, acik havada, pageant denilen dekorlarin iizerine kuruldugu tekerlekli
arabalarla meydanlarda sahnelenmistir. Simultane sahne diizenindeki tiyatro bigimi,
merkez olayini yok ederken, burada degisik amaglarla da olsa Antik donemde oldugu

gibi bilingli ve belirgin bir merkezlestirme goze (;arplyordu.39

Ortagagin klasik doneminden alinma seyirci-oyuncu iligkisine ek olarak bu
baglamda baska iliski tiirleri de sergilenmis, kilise ve pazaryeri gosterilerinde
oyuncularla seyircilerin, alanda serbest¢e birbiri i¢ine girmesine olanak verilmistir.
Oyun bir mansionda oOtekine gegerken seyircileri de hareketli kilarak yer
degistirmelerini  saglamistir. Ayrica mansion’la asil oyun alaninin farkh

yiiksekliklerde olmasi iki ayr1 aksiyona da imkan saglamistir.

Ingiltere’de Ortagag tarzi gosteriler gezgin oyuncular tarafindan malikaneler
ve hanlarin salonlarinda sahnelenmeye devam ederken, 1576’da profesyonel gosteri
ustasi lisansi alan James Burbage, oyuncular i¢in Finsbury Fields’da, ‘The Theatre’
adim1 verdigi bir agik hava tiyatrosu yapar. Bu Roma’nin tiyatro i¢in 6zel olarak
yapilan binalardan sonra bir ilktir. Fakat bu tiyatronun formu hakkinda net bir bilgiye
vartlamamaktadir, ¢linkii bugiine kalan birka¢ resimde bu yap1 farkliliklar gosterir.
Bir resimde yuvarlak olarak ¢izilen yap1 digerinde koselidir. 1594-1596 yillari
arasinda yapilan Swan tiyatrosu gorsel belgeler arasinda en giivenilir olandir (Bkz:
Sekil- 10). Swan ti¢bin koltuga sahip bir binadir. Yiiksek ve dortgen sahnenin
cevresini yuvarlak bir avlu ¢evirmekte ve bu avluya ayakta seyirciler alinmaktadir.

o . . 4
Avlunun ¢evresini ise {i¢ katli galeriler sarar. 0

% Bkz: Leacroft, The Theatre, 36-39 s.
0 Bkz: Leacroft, Theatre and Playhouse, 25 s.
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Sekil -10 : The Swan Theater, 1596
Kaynak: Michael Billington, The Guinness Book of Theatre Facts and Feats,
Guinness Superlatives Ltd., U. K., 1982.

Tiyatro binas1 yapimi konusunda hayli hareketsiz gecen donemden sonra bu
donem binalara hizla yenilerinin eklendigi bir donem olur. 1599°da yikilan The
Theatre’1n keresteleri ile South Bank’da Globe Tiyatrosu yapilmis, hemen ardindan,
1600°de Fortune tiyatrosu yapilmistir. Fortune’nu digerlerinden ayiran ozelligi
yuvarlak degil kare olmasidir (Bkz: Sekil- 11). 1613°te yapilan Hope Tiyatrosu yine
yuvarlaktir ve ¢ok amacl kullanima uygun yapilmistir. Bu sebeple sahne, kullanim

amacina gore sokiilebilir bir 6zellige sahiptir.

Bu donemde, yazarlar zaman, mekan ve eylem birligi kurallarina 6nem
verirken, trajedi ve komediyi de birbirinden daha kesin ¢izgilerle ayirmislardir.
Tiyatronun tiim kurallari, akla, ahlaka ve edebe uygunluk saglama amaciyla
kurgulanmistir. Kendi i¢inde saglam bir biitiine hizmet eden bu kurallar, uzun yillar

oyun yazmanin vazgegilmez bilim 6zellikleri olarak kabul edilmistir.**

* Bkz: Sevda Sener, Diinden Bugiine Tiyatro Diisiincesi, Dost Kitapevi Yayinlari, Ankara, 1998,
114s.
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Sekil-11: Yeni Fortune Tiyatrosu, 1600
Kaynak: Leacroft , The Theatre, 1961.

Globe ve Fortune tiyatrolarinin giiniimiize kalan soézlesmeleri, tiyatro
binalarinin boyutlar1 ve yapim detaylar1 hakkinda net bilgilere ulasilmasini
saglamigtir. Ornegin Fortune sahnesi 13 metre derinlige sahiptir ve sahnenin yer
aldig1 bahge ise 16 metre derinliktedir. Sozlesmeye eklenen sahne ¢izimi ise

sahnenin basit bir dikdértgen bigiminde olmayacagini gostermektedir.*?

Ingiltere’de Ortagag tiyatrosunun ozellikleri onyedinci yiizyila kadar varligim
siirdiiriirken, 1600’lerde, frons scene gibi kalsik &geler Italya’da yayginlasmaya
baslamistir. Yeni sahnesel egilimler, pencere, iist galeri gibi mekanlar ve perde
arkasinda on-oniki kisinin ya da kalabalik mobilya gruplarmin kolayca

yerlestirilebilecegi alanlar1 gerektirmistir. 43

*2 Bkz: Richard Leacroft, The Theatre, 42 s.
8 Bkz: Leacroft, Theater and Playhouse, 27 s.
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Sekil- 12: Ikinci Globe Tiyatrosu, 1614
Kaynak: Richard Leacroft, The Development of the English Playhouse, Methuen,
London, 1973.

Swan Tiyatrosu, Ingiltere’de Italyan ronesansindan etkilenmeyi temsil eder
clinkii ronesans tiyatro kuramlari onyedinci yilizyil baslarma kadar tam olarak
anlagilamamis ve uygulanamamistir. 1614°te yanan Globe tiyatrosunun ikinci kez

yapiminda kullanilan frons scene de bunun bir gostergesidir ** (Bkz: Sekil- 12-13) .

* Richard Leacroft, The Development of the English Playhouse, Methuen, London, 1973, 12 s.
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Sekil- 13: Ikinci Globe Tiyatrosu sahne goriiniimii, 1614
Kaynak: Leacroft, The Development of the English Playhouse, 1973.

Bu dénem yazilan oyunlarda tiyatro binasinin 6zellik ve imkanlarinin etkisi
olmus, sahnenin yan duvarlarinda ve iist katlarina konan, pencere ve balkonlar
oyunun gerektirdigi herhangi bir karaktere biiriindiiriilmiistiir. Sahne ve seyirci ile
iliskili mekanlarin genislemesi, seyirci yerinin azalmasi sonucunu beraberinde
getirmistir. Bu sebeple seyirci yerinin artirilmasi i¢in avludaki alanin cevresi ii¢
kattan olusan localarla sarilmistir. Boylece yiiksek sinifa iiye seyirci ile toplumun alt
siniflarina ait yerler de ayrilmistir. Fakat aslinda bu diizenleme ile soylu olmayanlar

tiyatroda “Tanrilarin yerini” almistir.*®

Gizem oyunlart oynamak i¢in izin almis olan ‘Passion Kardesligi® adl,
Paris’li esnaflarin ve yurttaglarin kurdugu dernek Hotel de Bourgogne alani iginde
dikdortgen, iistii kapali bir tiyatro binasi yapar. Sahnesi yerden 2 m. kadar yiiksekte
yapilmig ve seyircinin biiyiik bir bolimii i¢in ayakta duracak bir alan “parterre”

ayrilmigtir. Parter’in iki yaninda, dis duvarlarla aralarinda dar bir gecit bulunan

*® Bkz: Leacroft, Theater and Playhouse, 28 s
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localar yer alir. Localar birkag¢ kattirdir ve en ist kata ‘cennet’ paradis denir.
Sahnenin karsisinda ise basamak basamak yiikselen bir anfitiyatro vardir. (Bkz:

Sekil- 14)

Sekil- 14: Hotel de Bourgogne, 1548
Kaynak: Leacroft, The Theatre, 1961.

Gosterilerin igerigi cogunlukla din dis1 olmaya basladigi i¢cin Dernegin tiyatro
yapmasi 1548’de yasaklanmistir. Bu gosterilerin disinda tiyatro yasami tenis
kortlarinda sahne kurularak devam etmistir. Bu kortlar uzun, dar ve dikdortgen
salonlardir. Salonun icinde iistii egik catiyla kapli bir koridor bulunmaktadir ve bu
boliim tenis oynanan alandan ayridir. Catinin bir ucunda bulunan galerinin yanindaki

duvarlarin iist kismi ise aydinlatma i¢in agik birakilmistir. 46

Bu donemde, oyuncular genellikle varolan yapilarin imkanlarina uyum
saglamak zorunda kalmislardir. Tiyatro amagli binalardaki oncelikli seyirci-oyuncu
iligkisi ve belli kurallara dayali oyunculuk modellerine gore gelisim ise ¢ok geride
kalmis bir secenektir. DOnemin tiyatro binast kavrami, eldeki imkanlarin

dontistiiriilmesi ve bu donilistimiin rahat seyredilebilirlik merkezinde ¢éziimlenmesi

“® Bkz: Leacroft, The Development of the English Playhouse, 13-14 s.
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lizerine kurulmustur. Seyircinin oyuncuyu daha rahat gorebilmesi i¢in, sahnedeki

odalarin kaldirilip sahnenin partere kadar uzatilmistir.

Eldeki yapilarin kullanilmasinin yaninda yeni tiyatro binalarinin yapimu,
1642°de Ingiltere’de baslayan i¢c savas sebebiyle aksamis, biitiin tiyatrolar
kapatilmistir. 1660°da baslayan Restorasyon doneminde Sir William Davenant ve
Thomas Killigrew’e dramsal gosteriler sergilenmesi konusunda bir tekel verilir. Ik
olarak her ikiside 6nceki donemlerden kalan tiyatrolart kullanmis, sonra varolan tenis
kortlarim tiyatro binasi olarak diizenlemislerdir. Ingiltere’de de Fransa’da oldugu
gibi tenis kortlar1 tiyatro kullanimlarina kisitlamalar getirmis, oyun mekanin

imkanlarina uydurulmaya ¢alisilmistir. 4

Sekil- 15: Drury Lane Theatre

Kaynak: http://www.londonancestor.com/interior/drury-theatre.htm

Davenant gosterilerinin basarisi1 Killigrew’i yeni bir tiyatro yapmaya yoneltir.
[k krallik tiyatrosu Drury Lane 1661°de acilir. Burada tenis kortlarmin zorlama
kaliplarindan kurtulmak ve klasik geleneklere daha yakin bir auditoryum tasarlamak

icin atilimlar yapilmistir. Krallik Tiyatrosu 1672 yilinda yanmis ve yerine Sir

*" Bkz: Leacroft, y.a.g.e., 14s.
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Christopher Wren’in tasarladigi ikinci tiyatro yapilmistir. Elden gegirilip onarilmis
haliyle bir Restorasyon donemi tiyatro salonunda seyircilerin biiyiik bir boliimiiniin
perspektifli sahneyi ideal konumunda gorebilecek bigimde yerlestirildigi, yandaki
localarin ise iyi bir goériise sahip olmadig goriiliir (Bkz: Sekil- 15).

Iki katli yan localar dev gémme siitunlarla birbirinden ayrilmistir. Sahneyi
gormek icin burada oturanlarin durumu pek iyi olmasa da on sahneye c¢ikan
oyuncularla daha iyi bir iliski kurmaktadir (Bkz: Sekil -15). Seyir yeri
coziimlemelerinde sahnenin goriilebilirligine bu donemde tiyatroya gitmenin
toplumsal bir diizey gostergesi olusu ile localarin konumu farkli bir anlam

kazanmigtir. Bu localar hem gérmek hem goériinmek i¢in iyi bir ortamdir.*®

Miizigin oyuna dahil olusu bu zamana kadar binada bir degisime sebep
olmazken bu yapida, calgicilar i¢in sahnenin Onii bir metre kadar kisaltilmistir.
Sahneye alinan seyirci dekorun goriilmesini engellemigse de 1759’da sahneden

cikarilincaya kadar ticari sebeplerle devam eden bir gelenek olmustur.

Krallik tiyatrosu bu sorunu gidermek {izere 1775’de onarim goérmiis, yan
duvarlardaki localar1 ayiran kalin korint siitunlarin yerine ince kolonlar konulmustur.
Bu diizenleme yanlardaki sahneyi gorebilen seyirci sayisini artirmigtir. Ayrica bu
diizenleme sirasinda 6n sahne de daraltilmig, 6,5 m.’den 3,5 m.’ye indirilmistir.
Boylelikle hem orkestra ¢ukuruna hem de ek seyirci sirasina yer acilir. Bu
degisimler, daha c¢ok seyircinin sahneyi miikemmel bir acidan gérmesine olanak

saglamustir.

Bu donemde ayrica yeni yapilan yapilarda ek odalar tiyatro binasinin temeli
olmus, giyinme odalari, sahne odalar1 ve idare bilirosunun yaninda sahne ve

seyircinin tizerindeki ¢at1 boliimii marangozhane gereksinimini karsilamistir.

Italya’da hem sarayda hem de ticari tiyatrolarda ortaya c¢ikan opera, sahne

gelismesinde ozellikle Bibiena ailesi ile birlikte 6nemli bir katki saglamistir. Bibiena

8 Bkz: Leacroft, The Development of the English Playhouse, 15 s.
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ailesinin, sahne gosterilerindeki etkisi ¢ogunlukla dekorun iki boyutluluga
yoneltilmesi konusunda olur. Andrea Pozzo sahne dekorunun farkli farkli
parcalarinda bir tek mimari 6genin devami teknigini gelistirmisti. Bibiena’lar ise, yan
kanatlara ek olarak, sahneye yerlestirilmis dekor ve dekor birimlerini, panolari
kullanarak, tek bir sahnede ayni1 anda ¢ok sayida goriintii saglama teknigini ortaya
koymustur. Bunu saglayabilmek i¢in de ilk defa karsilasilan bir durum gerceklesmis,
dekorlarina uygun olacak bir tiyatro binasi tasarimi yapmislardir. 1769°da Antonio
Bibiena Mantua’daki Teatro Scientifico’yu tasarlar (Bkz: Sekil- 16). Burada localar,
ortasi ¢ukurca bir diizleme yerlestirilmistir. Kral locas1 abartili bir sekilde siislenmis,
salonun diger localart da Barok donemin tiim zenginligini gdzler Oniine serecek

sekilde dekore edilmistir. 49

Sekil- 16: 1769°da Antonio Bibiena’nin tasarladig1 Teatro Scientifico
Kaynak: Leacroft, The Development of the English Playhouse, 1973.

Opera evi konusunda standart Italyan uyarlamasinin en iyi 6rnegi 1778 de
Milano’da agilan La Scala’dir (Bkz: Sekil- 17). Kendi basina mimari bir biitiin olarak
tasarlanan bu opera evinin fuayeleri, salonlar1, 6n taraf biirolar1 ve hatta patronlarin

arabalarindan gizlice inmelerini saglayan gizli kapist dahi vardir. Auditorium, 6zel

* Bkz: Leacroft, Theater and Playhouse, 35 s.
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localart olan bes katli bir g¢erceve ve bunun iistiinde acik bir galeriyle bir atnali

bi¢iminde tasarlanmistir.>

Scala’da tabanda yer alan siralar tam ortadan ikiye bdliinerek seyircinin
oturma yerlerine kolaylikla ulasimi saglanmis ve 6n sahneden orkestra ¢ukuruyla
ayrilmistir. Fakat bu alanin orkestra kullanilacak sekilde diizenlenmesi 1906-7°de

Torino’daki Teatro Regio’da yapilmistir.

Scala sahnesi dekor degisimi teknigi konusunda oldukg¢a yenilik¢idir.
Sahnenin dekor konulan kisminda kanat konumunda 10 set vardir ve her birisinin
arasinda sahneye tasinacak dekor pargalari i¢in ara yollar yapilmistir. Her iki yanda
da ara yollarin {istiine gelen yerde dekor degistirme mekanizmasin yerlestirmek igin
bir asma kat c¢ikilmistir. Sahnenin altinda ise, sahne vagonlari ve makinalarinin

hareketine yetecek kadar bir alan ayrilmustir (Bkz: Sekil- 17). >
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Sekil- 17: La Scala, 1830°daki onarimdan sonra
Kaynak: Leacroft, The Theatre, 1961.

%0 Bkz: Leacroft, The Theatre, 53 s.
%! Bkz: Leacroft, The Theatre, 55 s.
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La Scala sahnesinde dekor degisimi agisindan kullanilmaya baglanan
yenilikler diger iilkelerde de etkisini gdstermistir. Ispanyol ve Elizabeth sahnelerinde
simgesel alinliklar, 6niinde oynayan oyuncuyu belirtiyor, onun fark edilmesine
hizmet ediyordu. Buna karsilik perspektifli sahne tasarimi, oyuncuyu resmin igine
sokmus, resmin iginde oyuncunun kaybolmasma yol a¢misti. Bu oyuncu-seyirci
iliskisi, barok tiyatronun genis seyirci yiginlarina acildigi 18.yiizyil icinde hala
gecerlidir. 17.yiizyilin barok saray tiyatrolarinda, halktan seyircinin partere gecip
yerlesmedigi bu ilk evrede, oyuncu-seyirci iligkisinin biraz daha farkli oldugunu
sOyleyebiliriz. Ronesans, statik seyirci i¢in sabit bir seyir yeri ve ona es olarak,
perspektif bir yapiya temellenmis sabit tek bicim bir sahne yaratarak modern
tiyatronun gelisiminde ilk temel tasi koymus, bu sekilde, oyuncu ile seyirciyi
ayirarak, tiyatronun iki yarisi arasinda goriilmez bir perde yaratmusti.>® 1870’ler
sahne mekanigini yapiminda kullanilan aga¢ malzemenin yerini demirin almasi, kol
giiclinden mekanik giice gecisi saglamig, 1880’lerde ise salon aydinlatmasinda mum
yerine elektrikli aydinlatma yayginlasmaya baglamistir. Fakat oyunda 1sikla atmosfer
yaratmak icin 1800’lerin sonu ve Adolph Appia beklenecektir. Demirin ve elektrigin
tiyatroda yaygin olarak kullanilmaya baslamasi sadece sahneyi degil yeni cag ile

birlikte tiyatro yapilarinin bigimini de etkilemeye baslayacaktir. >

Gilinlimiiz tiyatro sahnelerini belirleyen dordiinci duvar’in olusmasiyla
birlikte, kars1 ¢ikislar ve farkli sahne tasarimlari, ¢agdas tiyatronun belirleyici
ilkelerinden biri olarak giinlimiize kadar siirmiistiir. Temel ¢aba, oyun mekani ile
seyir yeri arasindaki iliskinin degistirilmesi {izerinedir. Ilk karsi ¢ikislar ise 1900’1
yillarda goriilmeye baglanir. Amag dordiincii duvar’t yikmak, oyun yeri ile seyir yeri

arasindaki engelleri ortadan kaldirmaktir.

Seyir yeri, Ozellikle Wagner’in Bayreuth’daki tiyatrosunun etkisi altinda
gozle goriliir Olciide degisiklige ugrar. Localar1 kaldirma egilimi baslamis ve

balkonlarin sayis1 da azaltilmis ve hatta kimi yerlerde tamamen kaldirilmistir (Bkz:

%2 Seving Sokullu, Tiyatro Etkinliklerinde islev-Mekan iliskisi, Ankara Devlet Tiyatrosu Yayinlari,
Ankara, 1989, s.37
>3 George C. Izenour, Theatre and Technology, New York, 1988, 79 s.
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Sekil- 18). Suflor kutusu kaldirilmig, orkestra goriinmez bir ¢ukurda yer almaya
baslamistir. Ortadaki gegisler yanlara alinmis, oyuncular ile seyirciler arasindaki
engelleri ortadan kaldirma egilimi giiclendikce gerceve-sahne 6n sahneye gelmis ve

kimi 6rneklerde goriildiigii tizere portal de kaldirilmist.

Sekil- 18: Bayreuth Festspielhaus, 1876
Kaynak: http://library.calvin.edu/hda/node/1928

Béylece, onyedinci yiizyildan beri egemen olan Italyan tarz1 tiyatroya ilk kez
meydan okunmustur. 1915 yilindaki bu girisimle birlikte, 1875’te evrensel olarak
kabul edilen yapim olgiileri artik demode olmustur. Brocket, resimsel gercekeiligin
hala popiiler tiyatroya egemen olmasina karsin, bunun da kimi denemelerle altinin
oyuldugunu soyler ve tiim denemeci c¢alismalardaki ortak temanin altini gizer;
Birlesik bir yapim gereksinimi, giiclii bir yonetmen ve sanatsal biitiinliik. Boylelikle
tiyatro bir kez daha Antik Yunan diinyasindaki gibi, bir bilgi kaynag1 ve bir ayin yeri

olma roliinii iistlenecektir.**

1800’lerin sonunda baslayan tiyatro binalarinin bi¢imindeki degisim,

20.yiizy1l’a kadar devam etmistir. Tiyatro binalarindaki bu ¢oskulu degisimlerde en

> Bkz: Brocket, a.g.e., 529 s.
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onemli etken tiyatro sanatcilarindan kaynaklanmis, yeni tiyatroda dramanin daha
gercekei ve dogal bir yone dogru gitmesine sebep olmustur. Gosterinin tiim 6geleri
de buna hizmet edecek sekilde diizenlenmeye baslamistir. Paris’te Andre Antoine
tarafindan kurulan The Théatre Libre, Konstantin Stanislavski ve Vladimir
Nemerovich-Danchenko tarafindan kurulan Moskova Sanat Tiyatrosu, tiyatrodaki bu
daha dogalc1 tavira karsi birlesirler. Prodiiksiiyonlar1 daha gercekgi kilmak ve bu
yeni formu desteklemek igin tiyatronun bigimi de degisime ugrar. Yeni oyunlar i¢in
eski oyunlara nazaran sahnede daha fazla alan gerekir. Sonu¢ olarak, oyundaki
hareket sahne Oniinden sahnenin igerisine dogru yer degistirmis, sahne kemerine
bitisik localardan ve galerilerden oyunu seyretmek giiclesmistir. Bu seyir yerinin
bicimini gelistirmeye baslayan bir harekete doniigmiis, sahnenin kenarinda yer alan
oturma yerlerinden vazgecilmis, diger koltuklar sahnenin tam karsisina alinmistir.
20.ylizy1I’a dogru hersey hizlanmis, anti-realistik hareket gruplar1 tarafindan
boliinene kadar gergekei hareket tiyatroda neredeyse dominant bir duruma gelmistir.
Fakat bu hizli hareket tiyatro binasinin bi¢iminde bir degisime sebep olmamustir.
Aslinda, bu hareketlerden bir¢gogu proskenium tarzi tiyatronun basit biciminde ya da
sahne makinelerinde de herhangi bir degisime ihtiyag duymamistir ¢linkii varolan
tiyatrolar onlarin farkl tarzlari i¢in islenebilir bir cevre sunmustur.”® Bu hareketlerin
arkasindan bagka tiyatro hareketleri de gelmistir fakat onlarda agik alanlarda, buluntu
kamusal alanlarda tiyatro yapmuslardir. Ve tiyatro, yapisinda gergeklesecek

degisimler i¢in ¢ok uzun siire beklemek zorunda kalmayacaktir.

% Bkz: J. Michael Gillette, Theatrical Design and Production, Mayfield Publ.Com. California,
1978, 44-45 s,
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. BOLUM
MODERN TiYATRO YAPISINI ETKIiLEYEN EGIiLiMLER VE BU
EGILIMLERLE OZDES YONETMENLER

19.yiizyilin sonlarinda Avrupa'da ortaya c¢ikan ve giderek egemen bir
konuma gelen, belli tiirde sanatsal estetik anlayisini ifade eden bir kavram olarak
modernizm, 19.yiizyi1l sahnesinin gorsel yanilsama diiskiinliigliniin de sonunu
hazirlamistir.  Tiyatroda baglattigi  degisimlerden o6nce kavramin sinirlarini
belirlemekte fayda vardir. Modernizm ilk planda ge¢mise karsi simdiki zamanin
yiiceltilmesi olarak ifade edilmistir. Simdiki zamanin yiiceltilmesi aslinda her zaman
gecerli olmus bir tutumdur, ancak belki ilk defa modern ¢agda "simdi"ye biitiin
alanlarda kitlesel anlamda ideolojik bir 6nem atfedilmistir. Bu kitlesel degerin sanayi
toplumunun yarattigi hizli degisim etkisi boyutuyla gee¢misten, gelenekten,
geleneksel olan her seyden trajik bir kopusu ifade ettigini de kaydetmek gerekir.”® Bu
nedenle Modern sanat anlayis ve estetigi, klasik sanat anlayis ve estetiginden kopus
olarak betimlenebilir. Modernite yalnizca kendinden Onceki tarihsel durumlarin
herbiriyle yada hepsiyle acimasiz bir kopus gerektirmez, ayn1 zamanda kendi i¢inde
bitmek bilmeyen bir i¢ kopuslar ve boliinmeler yasar. Bu, modern ¢agda deneysel
caligmalar yapan avangard sanat¢ilarin hem tarihle hem de kendi boliinmiisliikleri ile

ilgili durumu ortaya koymaktadur. °’

Modernizm kavrami her ne kadar net tanimlanan bir kavram gibi diisiiniilse
de kavramin smirlarin1 belirleme konusunda bulaniklik s6z konusudur. Bu nedenle
kavram siklikla tartigmalarin konusu olmaktadir. Bunun en 6nemli sebeplerinden biri
Yasin Aktay’a gore, kavramin tanimladig: tarihsel donem ve toplumsal yapinin dort
yiiz yi1l Oncesine ait olmasma karsin kavramin ancak séz konusu donemin son
anlarinda giindeme getirilmis olmasidir. Giinlimiizde ise tanimlama ve igerik
acisindan modernizm, aydinlanmaya veya sanayi devriminin bagsladigi onyedinci

yiizyilin baglaria kadar giden bir degisimin felsefi koklerine, zihniyet referanslarina

% Bkz: Yasin Aktay Kavramsal A¢idan Modernizm Ve Postmodernizm'e Bakmak, Hece Dergisi,
2008 Yil: 12 Say1: 140 8-17 s.

%" Bkz: David Harvey, Postmodernligin Durumu, Metis Yayinlar1, Cev: Sungur Savran, Istanbul,
2003, 25 s.
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bir baglilik olarak da diisiiniilmektedir.”® Kentler, 17. yiizyildan baslayarak 20.
yiizyila kadar kapitalist bir doniisiim gecirmis, bu ii¢ yiizyillik tarih “Modern Cag”
olarak nitelendirilmis‘r’9 ve tim bu donilisiimiin etkileri toplumsal/mekansal yasam

tizerinde dogrudan ya da dolayl olarak kendini géstermistir.

Tarihte bu doniisiimii baslatan ve iki onemli doniim noktasi olarak anilan
Fransiz Ihtilali ve Sanayi Devrimi, biri siyasal, digeri ekonomik yapida derin izler
birakarak tarihin akigina kokli bir sekilde yon vermistir. Sanayi Devrimi, daha
XVIIL yiizyilda, adi o yillarda kiiresellesme olmasa da, i¢inde bir degisim/doniisiim
siireci olusturur. Bu siireg, 1960’11 yillarin baslarinda iletisimde “transistor’un
kullanimiyla ikinci bir ivme kazanacak, XX. ylizyillin son c¢eyreginde bilisim
teknolojisinde “mikro chip”lerin icadi ve uydu antenleri ve internet erisimi sayesinde
caga damgasint vuracaktir. Sonug¢ olarak, kiiresellesme, XIX. yiizyilin sonlarinda
diinyanin ¢esitli cografyalarin1 etkilemeye baslamis, XX. ylizyil’ in sonlarinda ise

biitiin yerkiireyi kaplamistir.”

Alev Alathi, Kizilgelik gibi kiiresellesmenin temelinde, Aristo’yu kaynak
edinen, sonrasinda Kopernik, Kepler, Galileo ve Newton’la devam eden bir dizi
bulus ya da kesif sonucunda Diinya ve evrenin din temelli olarak agiklanmasinin
reddedildigi ve yerine getirilen agiklamalarla dogrularin goézlem yoluyla

saptanabilecegi ilkesine dayandirildig: bir siirecin yatmakta oldugunu soyler. o1

Tim bu diislinsel ve bilimsel yapinin ardindan giindeme gelen bir estetik
hareket olarak modernizm kavraminin bilimden sanata uzanan etki alaninin igerigi ;
biitiinciil, tekdiize standartlagtirma, Ol¢iilii , fonksiyonel ve estetigi dislayan kati
mimari anlatim, globalizm, tarihten kopus, homojenlik, epistemoloji, elitist sanat,

gegici ile kalici arasi gerilim, derinlik arayisi, nesnellik, bilim-ahlak-sanat arasi

%8 Bkz: Aktay, a.g.e., 85.

% Gencay Saylan, Postmodernizm, imge Yay.,, Ankara, 1999, 11 s.

% Bkz: Sezgin KIZILCELIK, Zalimler ve Mazlumlar: Kiiresellesmenin insani Olmayan Dogast,
Ani Yayinlari, Ankara, 2004, 9 s.

®1 Bkz: Alev Alath, ikinci Aydinlanma Caginda Yeni Hukuk Anlayisi, aktaran Sebnem Diindar,
“Mekan Organizasyon Bilimlerinin Yeniden Yapilandirilmasinda Bir Arag Olarak Kentsel Tasarim”,
Yayimlanmamis Doktora Tezi, Dokuz Eyliil Univ., Fen Bilimleri Enstitiisii, {zmir, 2002,23-24 s.
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asilamaz ayrim, biitlinliiglin 6n plana ¢ikmasiyla artan yabancilagma ve paranoya
duygusu, Fordist {iretim, kitlesel tiiketim, islevsel mekansal uzmanlasma,

62

“stibvansiyon” devleti / kenti, orgiitlenmis kapitalizm™ gibi durum ve kavramlar

uzerinden Ozetlenebilir.

Marshall Berman, moderniteyi modern olma {izerinden hareketle tanimlar ;
“bugiin diinyamin her yaminda insanlarin paylastigi bir yasamsal deneyim tarzi -
mekan ve zamanin yasanisi, benligin ve baskalarimin yasanisi, hayatin olanaklarinin
ve tehlikelerinin  yasanisi- vardir.Bu deneyimin toplamina “modernite” adini
verecegim”’ % Modern olmak Berman’a gore, kendimizi, bize seriiven, iktidar, haz,
ilerleme ve bunlarin yani sira kendimizin ve diinyanin doniisiimiinii vaat eden, ama
ayni1 zamanda, sahip oldugumuz, bildigimiz, oldugumuz her seyi imha etme tehditini
tagiyan bir ortamda bulmamiz demektir. Berman, modern ortamlar ve deneyimlerin,
icinde yasanilan kiiltiirel tim smirlar1 ve ideolojileri boylamasina kestigini ve bu
sekilde modernitenin biitlin insanlig1 birlestirdigini soyler. Fakat bu birlik ona gore
paradoksal bir birlik; uyumsuzlugun birligidir ve herkesi durmak bilmeyen bir
¢coziilme ve yenilenmeye, miicadele ve celiskiye, ikirciklilige ve 1sdirap girdabina
akitacaktir. Bermanin aktarimiyla “Modern olmak, Marxin ifadesiyle “kati olan

herseyin buharlastigi” bir evrenin pargasi olmaktir ™.

Modernizm’in genelinde sanata ve 6zelinde tiyatroya olan etkisinde ise bu
kavramlar kimi zaman hissedilmis, kimi zaman da estetik bakisa yon veren olmustur.
Gilinliik yasamin igerisinde, kitlesel teknolojik yeniliklerde, kiiltiirel anlamda
edebiyat, miizik ve gorsel sanatlarda, mimaride ilk cesur modernist deneylerle
kendisini gosterir. Eszamanlilik ve montaj lehine anlati yapisinin reddi; gercekligin
paradoksal, belirsiz ve kesin olmayan agik uglu dogasinin arastirilmasi sanatin

yOniinii belirlemeye baglar.

Sanatin kent yasami i¢inde Onemsenmesiyle de sanata, insan ruhlarinm

yasamin karanliklarindan kurtaran; onlar1 gercek yasamdan daha iistiin olan ideal ve

%2 Bkz: David Harvey, J.M.Dear, ilhan Tekeli’den derleyen, Diindar, a.g.e., 55 s.
%% Marshall Berman, All that is Solid Melts into Air, aktaran Harvey, a.g.e., 23 s.
® Bkz: Harvey, a.g.e., 24 s.
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erdemli bir yasam i¢in hazirlayan bir giic olarak bakilmaya baslanir. Sanat artik

insanlar1 olup bitenlerin diinyasindan, olmasi gerekenlerin diinyasina tasimaktadir. ®

Telefon, telgraf ve diger teknolojik yeniliklerin ardindan sanatta da daha 6nce
{iretilmemis ve eskiyi tamamen yikan eserler verilmeye baslanir. Ozellikle fotografin
icadiyla resim sanatinin gergekligi yeniden iiretme giicii kaybolmustur. Modernist
sanatcilara gore, artik "gerceklik" resmini yapmak, modasi ge¢mis bir sey olarak
degerlendirilmeye baslanmustir. Teknolojik yenilik, gorsel sanatlarin geleneklerini
gecersiz hale getirmis, kitle tiretimi artik el yapimi orjinalligin (sanat) yerini almaya

baslamistir.

Gergekgilik dgretisinin sona ermesiyle birlikte, bilginin ayna teorisi, 6zellikle
de zihnin gergekligi ayna gibi yansittig1 anlayisi da kirilmistir. Fotografin icadindan
once zihnin disindaki nesneler yeterli, kesin ve dogru bir sekilde temsil edilebildigi;
yani bir kavram ya da sanat yapit1 tarafindan yeniden liretilebildigi inanci yaygindir.
Fakat yeniden iiretilebilen gergeklik fotografgiliga terk edilmis ve sanat Kiibizm
akimma dogru yonelmistir. Fransiz filozof Jean-Francois Lyotard’ goére modern
sanat, "sunulmayamin var olmast olgusu''nu sunar. "Bu olguyu goriiniir kilan,
anlagsilabilir ama ne goriilebilen ne de goriiniir kilinabilen bir sey vardwr: modern
resimde 56z konusu olan budur". Kavranabilen ama temsil edilemeyen seyi sunmanin
tek yolu ise soyutlamadur.66 Sahne tasariminda iki boyutlu dekordan, Adolpe Appia

ile li¢ boyutlu simgesel dekora gecis bu donemin énemli bir etkisidir.

Edebiyat alaninda modernistler, insanligin ortak bilincaltinda mutlaka
yitirdigi 6ziin ve zamanin lizerini Orttligii ama yok edemedigi gercgekligin sakl
olduguna inaniyorlardi. Onlar1 en ¢ok cezbeden gergeklik ise, insanin dogasinda olan
ama uygarligin bastirdigi akildisiydi. Modernizmin, Romantizmden devralip
gelistirdigi yitik zaman saplantisi, modernist yazinin zamani anlama ve anlatma
bicimini gegmise yonlendirmistir. Gegmisin bir uzantist olarak gecen ani ¢esitli anlati

teknikleriyle yakalamaya ¢alisirken (i¢ monolog, biling akisi, dolayli serbest aktarim

% Murat Tuncay, Sahneye Bakmak I, Mitos Boyut Yay., istanbul, 2010, 126 s.
% Stephen David Ross, Art and Its Significance: an anthology of aesthetic theory, State University
of New York Press, USA, 1994, 561 s.
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gibi) bu ana duyduklart kusku ve giivensizligin de son derece biiyliik olmasi
modernistlerin paradoksuydu. Jale Parla, onlar1 bir anlamda yirminci yiizyillin
Donkisotlar1 olarak tanimlamistir. Su farkla ki, don kisot yitik bir zamani1 tek basina
geri getirebilecegini iddia ederek yeni metinler iiretirken, modernistler eski metinleri,
kendi yasadiklari ¢agin mitten yoksunlugunu sergilemek ic¢in ironik bir bigimde
kullandilar. Onlar i¢in yasadiklar1 diinya, yasayan oOliilerin doldurdugu bir yerdir.
Ama gene de bu yerde insana iliskin bir gergekligin sakli olduguna ve eger insani
insana yabancilastiran etkenlerden (saat gibi, makine gibi, para gibi) kurtulunabilirse

bu gerceklige sanat yoluyla ulasilacagima inaniyorlards. ®’

Yeni bir tiyatro bilinci olusturan modernizm, tiyatroda yazar ve sahneyi
olusturan kisilerin, toplumsal boyuttaki degisimin yansimalarini, yarattiklar1 diinyay1
bilingle kurma ve buna uygun tiyatro dilini yaratma konusunda yoénlendirir. Tiyatro
dilini olusturan oyun metninin ele alinigi, oyuncunun metni dogaglama ile yeniden
yaratimi, dekor ve mekan kullaniminda yanilsamanin kirilarak, mekanin, i¢inde
deneyimi barindiran uzama doniigsmesi, ayni sorumlulugu seyirciyle de paylasarak,
oyunun sahnelenmis halini anlamlandirmasi ve yeniden okumasi, teknolojinin gorsel
dildeki yeri, ve tiim etmenlerle birlikte yeni dili yaratan yonetmen, modern yiizyilda
tiyatro sanatint yeniden gormeyi ve diislinmeyi ogretecektir. Her tiir yazili oyun
metni uzama ve mekana iligskin bir ¢ok gostergeyi tasir fakat modern oyunlar bir
onceki yonelisten farklidir;

“Ozellikle naturalist-realist yazarlar oyunlarinda, karakter ve eylemi belirlemede
ortamin 6nemini vurgulayacak bigimde mekana (kurgusal mekan- fictional place; )
iliskin detayli tamimlar yapmislardir;. Modern oyun yazarlari, kurgusal mekandan

ziyade  temsil  (sunum)  uzamini  (presentational  space)  tamimlama
egilimindedirler.”®

Kurgusal mekan, yazarin tasarladigi ve olaylarin ve kisilerin iginde var
oldugu, yasadig cevredir. Temsil uzami— sahne uzaminin belirli bir gésterimdeki
fiziksel kullanimina génderme yapar. Birgok yapimda cok az dekor vardir ya da hig

yoktur; yine de oyuncularin ¢iplak sahnede sadece fiziksel olarak varliklari sahne

%7 Bkz: Jale Parla, Don Kisot’tan Bugiine Roman, fletisim Y., Ist., 2007, 264-266 s.
% Gay McAuley, Space in Performance, University of Michigan Press, Michigan, 1999, 219 s.
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uzamini temsil (sunum) uzamma déniistiiriir.® Bu konudaki ilk girigimler, Fiitiirizm,

Disavurumculuk, Gergekiistiiciiliik vb. akimlarin tiyatro temsilcilerinden gelir.

“Disavurumculukta oznellik adina gergegin c¢arpitilmasina, gercekiistiiciiliikte
bilingalt1 iceriginin “kendiliginden” sanat yapitina dékiiliisiine, fiitiirizmde doga
yerine makinenin yiiceltilmesine tanik oluruz. Dadacilik ise gerceklikle sanat yapiti
arasinda ki tiim baglar: temelden olumsuzlayarak ortadan kaldirir. Modern sanatin
oncii akimlary 19. yiizyihin izlenimcilik — dogalcilik anlayisimin giizellik iilkiistine
karsi temelde ¢irkinligi yeglemislerdir.”

Onlar genel gecer dogrularin, olaganlastirilmis statiilerin, giindelik yasamin
icinde bocalayan yeni¢ag insaninin bilincine yonelmenin araglarini aramislardir.
Bunu basarmak i¢in goriinen gercekligin kusattigi, boylesi bir bilinglilikle oyun izle-
meye gelen izleyicilerin karsilarina, “giinliik yasama, siyasi toplumsal, ekonomik

’

olaylara olan wuzakliklarimi” ortadan kaldirmaya yonelik bir tiyatro c¢ikarirlar.
Gorilinen gercekligin ardina yonelen, bu amagla da burjuva tiyatrosunun “ikna”
araglarini reddeden yeni tiyatro, varligin1 Natiiralist-Gerg¢ekg¢i Tiyatro’dan kopusu ile
gerceklestirir.”* Bu sebeple modern tiyatronun en belirgin 6zelligi; izleyicide gercek
yasamin bir goriintlisinii uyandirmay1 amaclayan benzetmeci tiyatro geleneginden

tamamen uzaklagmis olmasidir. &

Sevda Sener’e gore Birinci Diinya Savasi Oncesi ve sonrasinda sanatin her
tirinde giiglii ¢ikiglar yapan oOncli akimlar, tiyatroda dramatik olani insanin
umutsuzlugunda, umarsizliginda, kistirlmighginda  gormiistiir.  Oyunlarinin
kurgusunu, bu umarsizligi, bu ¢ikigsizligr sergileyecek bi¢imde diizenlemis, klasik
dram anlayisinin gergege benzerlik ilkesini de, mantikli yapisini da bu sebeple goz
ard1 etmislerdir. “Ciinkii anlatmak istediklerinin gercege uygun bir agiklamasini
vapamuyorlar, i¢sel olani eski yontemlerle dile ve goriintiiye getiremiyorlardi e
Modern akimlarin Oncili sanatcilart bu sebeple anlatmak istediklerine gore farkli

denemelere basvurmuslar, hem yazimda, hem uygulamada, klasik dram yapisini

bozan, fakat belli bir sistem getirmeden biitiin ilgi ¢ekme, etkileme, diisiindiirme,

% Bkz: McAuley, y.a.g.e. 25-30 s.

% Candan, a.g.e., 62 s.

™ Hakan Giirel, “Araglarin1 Arayan Tiyatro” , Mimesis Dergisi, say1: 1, 1989, ? s.

72 Zehra ipsiroglu, Tiyatroda Yeni Arayislar, Diizlem Yay., Istanbul, 1992, 257 s.

¥ Sevda Sener, Yasamn Kirilma Noktasinda Dram Sanati, Yapi Kredi Yay., Istanbul, 1997, 66 s.
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tekniklerinden yararlanan, ya da yepyeni kurgulama ydntemleri deneyen oyunlar

olusturmuslardir.

Natiiralist-Ger¢ekgi Tiyatroda, neden-sonug zincirinin, giris-gelisme-sonug’lu
Oykii boliimlemesinin kullanimiyla, glinliik yasamin, birbirini mantikli olarak, diiz
bir cizgide izleyen olaylari, modernizm ile birlikte yerini, belirsiz bir zamanda,
yerden ve tarihten kopmus, neden-sonu¢ bagi olmaksizin kurgulanmis olaylarina
birakir. Olaylar eszamanli, sanki birbirleri ile neden sonug¢ bagi yokmus gibidir.
Fakat C.Gustav Jung’in da dedigi gibi goriiniiste herhangi bir neden sonug¢ bagi

olmasa da yasanilan her seyin mantikli bir agiklamasi vardir.”

Zaman ve mekandan kopusun disinda modern tiyatronun getirdigi 6nemli
yeniliklerden bir digeri sahneleme ve metin iligkisi iizerinde gelisir. Oyunun
hazirlanmasi1 esnasinda dogaclamalarla yazili metnin gelistirilmesi ve sonuca bu
sekilde gidilmesi bir ilktir. Temay1 dogaclamalarla ortaya ¢ikarmak ve oyuncunun
egitiminde dogaclama ile yaraticii§i zenginlestirme yontemi kullanilmaya
baslanmigtir. Bununla oyuncuyu karakterin sanatsal yaraticisi olarak kullanmak
yerine oyuncu olarak kullanmak ve bunun i¢in uzamin olanaklarindan sinirsiz
yararlanma &zgiirliigii getirilmek istenir. Ikinci olarak; gorselligi vurgulamak dnem
kazanmigtir. Artik yasamin gergeklerinden hareket ederek, simdi ve o anda bulunma
diisiincesi ile seyircinin oyunun yaratimina katilimi istenir. Estetik uzaklik yerine
seyirci ile dogrudan iligski kurmak 6nemlidir. Amag s6zleri, anlam1 ortaya ¢ikarmak
yerine sessel olarak degerlendirmek; seyircinin duygularmi yonetmek yerine,
fiziksel, duygusal ve zihinsel olarak vermek; seyirciyi eglendirmek veya
gerceklerden uzaklastirmak yerine katiliminmi saglamaktir. Tiim bu yeni denemelerin
ortak 0Ozelligi; toplu yarati, bedenin vurgulanmasi ve ortak oyun yazimi gibi
yoneligler olarak yorumlanabilir. Bu 0Oncii denemelerle, oyuncu/karakter,
sahne/oditoryum, tiyatro/diger sanatlar ve tiyatro/yasam iliskileri sorgulanmaya

baglanir. °

™ Carl Gustav Jung, Eszamanhhk, cev: Levent Ozsar, Biblos, Istanbul, 2009, s.18-19
> Bkz: Ergiin, a.g.e., 31-32 s.
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Seyircinin sahneye yonelttigi geleneksel bakisi kirmaya g¢alisan modern
tiyatro ile oyun kutu sahnenin disina tasirilmis, cesitli yapilarda, alanlarda ve
meydanlarda gergeklestirilmeye baslanmistir. Seyirci, salonda ya da oyun alaninda,
gezinmeye zorlanir. Tiyatro gibi seyirci de kutu sahnenin smirlarin1 asmis, boylece

tek yonlii bakis agisinin yerini ¢ok yonliilikk almigtir.

Ciinkii modern tiyatronun seyircisi tiirdes bir yap1 da gostermez. Her tiyatro
toplulugunun, kendi diinya goriisii dogrultusunda bigemi ve sanat anlayis1 oldugu
gibi repertuar1 ve kendi dilinden anlayan seyircisi de mevcuttur. Bu nedenle bir kitle
olarak seyirciden sozedilemez. Seyirci, kitleyi temsil etmedigi gibi kendi iginde de
cesitlilik gostermektedir. Bir mozaigin pargalari gibi yan yana geldiklerinde
olusturduklari, toplumun seyirci profilini ve tiyatro egilimini ortaya ¢ikarmaktadir.
Patrice Pavis, seyirci ile gosteri arasindaki bagin 6neminin, dramatik yapit1 ve onun
sahnelenmesini anlamak i¢in hangi halka seslendigini bilmek gerektigini sdyleyerek
altim ¢izer.” Tiyatroda artik kisilerin yalnizca ne sdyledigi degil, nerede, hangi
kosullarda, kime, nasil ve ne sOyledikleri 6nem kazanmistir. Fransiz yonetemen ve

2 17

oyuncu Louis Jouvet’in dedigi gibi oyun; “makineye doniisen bir diisiince” " olacak,

tiyatroyu var eden her 6ge bu makinenin bir pargasi gibi ¢alisacaktir.

Yeni bakis sahnede yeni form ve bi¢im gereksinimini de ardindan
getirecektir. Degisen seyirci kitlesinin karsisinda artik tek ve sonsuz bir anlam ile
sahnelenen oyunun yerini, zaman ve yere bagimli olarak, gorece bir anlam tasiyan

yeni bir sahneleme anlayisi almaya baslamistir.

“Ol¢iimiiz, bir yapiti, oyunu yazamn yasadigi doneme gore uygulamak degildir.
Onu, yazildigr ¢aga gore degerlendirmek, bilge tarihgilerin ve miizelerin aradigi bir
degerlendirmedir. Bizim olgiimiiz bir oyunu kendi ¢agimiz iginde yasanwr duruma
getirmektir.” ™

"® Bkz: Patrice Pavis, Voix et images de la Scéene , aktaran Esen Camurdan, Cagdas Tiyatro ve
Dramaturgi, Mitos-Boyut Yay., Istanbul, 1996, 57 s.

" Louis Jouvet aktaran Camurdan, y.a.g.e., 37s.

’® Max Reinhardt aktaran Nutku, “Tiyatronun Icerigi Ve Seyirciye Yénelisi”, 79 s.
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Donemin taniklarindan Becq de Fougqiéres, farkli diizeylerden bir araya gelen
seyirci yapisindaki bu ¢ogullugun, sahnedeki yapitin ¢ok anlamli olma ihtiyacini
getirdigini ve bunu ¢ozecek kisinin de yonetmen oldugunu soylemektedir. Ona gore
yonetmen, kisisel bakis acisiyla sec¢ilmis anlam yiliklemelerini kullanarak oyunun
seyirci tarafindan nasil algilanilmasina karar veren kisidir.”® Yonetmene tanmmis
yeni konumu M.Brauncek de tiyatronun yazinsalliktan kurtarilmasiyla iliskilendirir
ve oyun yazarmin degil, “yOnetmenin tiyatro sanatinin gergek yaraticisi” olarak
gorildiiglinii sdyler. Ona gore tiyatronun toplumsal anlami ve estetik degeri, kendi
Ozgiil araglarinin iiretkenliginden kaynaklaniyordu. Tiyatro artik yazinsal yapitin

aktarimi ya da onun yorumu olarak gériilmiiyordu.®

Tiyatronun yazin alaninin baskin etkisinden ayrilarak bagimsizligini ilan
etmesiyle birlikte, kendi iginde gelisip bagimsizlagsma siirecinde 6nemli bir katki da
mekan’dan gelir. Ciinkii artik “mekan” oyun oynanan yer olmakdan ¢ikarak oyuna

ortam saglayan bir “uzam”a doniisecektir.

Bu agidan modern tiyatronun olusum siirecine bakildiginda uzamin etkinlik
kazanmasinin sahnenin gelisimiyle baglantili oldugu goriilecektir. Son iki yiizyilda
kendi i¢inde diizenlemeler ve sahneyle oynamalara gidilse de kutu formunun disina
cikilamamistir. Fakat sahneleme anlayisinin  degisimiyle birlikte Italyan kutu
sahnenin egemenligi de sarsilmaya baglamig, V. Meyerhold’un konstriiktivizm
diisiincesi ile Antonin Artaud’nun uzami bozmak ve par¢alamak diislincesi modern
tiyatro i¢in yeni mekan arayisinin da habercisi olmustur. Seyircinin oturma diizenine
ve bakisina gore kurgulanan sahnenin merkeziyet¢iligi kirilmis, derinlige yatay ve
dikeydeki arayislar eklenmistir. Sahnenin ayni1 anda farkli uzamlar iginde
barindirabilecegi diisiincesi sahneleme anlayisina da yeni kapilar agmistir. Tiyatro
artik her yapitin kendi ortaminda sahnelenmeye baslandigi, mekanin yer olmaktan

¢ok oOte, bir ¢ok anlami i¢inde barindiran bir ortama doniismesi séz konusudur.

¥ Bkz: Bernard Dort, Théaters, aktaran Camurdan, a.g.e., 33 s.
8 Bkz: M.Brauneck, “Theatergeschichtlicher Kommentar”, 20. Yiizyilda Tiyatro, Ed.: Aziz Calislar,
Mitos-Boyut Yay., Istanbul, 1993, 39-41 s.
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Zamanla gelisen teknik donanimin da katkistyla tiyatro sahnesi, ¢ogul uzam olarak

adlandirilabilecek bir nitelik kazanmaya baslamistir. 8l

Istklandirma, realist tasarimcilar tarafindan sahneyi aydinlik birakarak, seyir
yerini karartip, oyuncunun ve seyircinin oyuna tam konsantrasyonunu saglamak icin
kullanilirken® modern sahnelemede 151k; uzamda atmosfer yaratarak duygunun ve
durumun aktariminda kullanilmaya baglanir. Teknolojinin sagladigi imkanlarla ileriki

donemlerde 15181n kullanimi daha da gesitlenecektir.

Tiyatrodaki bu gelismede sadece tiyatro adamlarinin degil, ayn1 zamanda
mimarlarin da payr vardir. Bunun iki nedeni vardir. Ulusal bir senlik ve toplu
kutlama olarak goriilen yeni tiyatronun, geleneksel saray ve kent tiyatrolarinin
cergeve sahneli yapilarinda gerceklestirilemeyecegi aciktir. Yeni tiyatro mekanlari bu
sebeple i¢inde biiyiik topluluklarin yer alabilecegi alanlar olarak tasarlanmis, sahne
ile izleyicinin kars1 karsiya yer aldig1 cergeve tiyatrosunun yerine, alan tiyatrosu ya
da arena tiyatro yeglenmistir. Natiiralist yanilsamaci tiyatronun sahne (sanat) ile
izleyici (yasam) arasindaki ayriligina dayanan temel 6zelliginin gozle goriiliir 5nemli
yapisal somutlagsmasi olarak ramp tiimiiyle kaldirilir. Tiyatro reformunun genel
yasam kiiltliriinde goriilen yenilesmeler gibi daha karmasik ¢alismalarla birlikte ele
alinmas1 geregi, mimarlarin tiyatro reformuna katkida bulunmalar1 gerektigi
diisiincesini dogurmustu. Bu baglamda, Antik Tiyatro ve Japon Tiyatro gelenegi ile
yapilan hesaplasma, yiizyll baslarinda siirdiiriilen tiyatro estetigiyle ilgili
tartigmalarin odak noktasini olusturmus, tiyatronun bir koprii sistemi (hanamichi)
yardimiyla sahne ile izleyici yerini birlestiren mekan 6zelligi, Avrupa tiyatrolarinda
biitlin natiiralist akimlar tarafindan o©rnek alinarak Onemli bir {sluplagtirma
hareketinin odagi olmustur. Reformcularin ilgisini ¢eken baska bir nokta da;
geleneksel Japon tiyatrosu dramaturjisidir. Psikolojik tiyatro anlaminda bir eylem
dramaturjisi tanimayan, sahnelemede rol alan biitiin 6gelerin degerinin esitligi

goriisiine dayanan ve izleyicinin oyun kisileriyle duygusal olarak biitlinlesmesi

8 Bkz: Camurdan, a.g.e., 46-47 s.
82 Bkz: Pelin Yildiz, “Sahne ve Seyirci Etkilesiminin Tarihsel Gelisiminde Gostergebilimsel A¢idan
Bir Analiz”, Selcuk Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii Dergisi, say1: 13, 2005, 435 s.
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yerine, ige doniikk bir alimlama tutumunu amaglayan bu dramaturji sahnelemenin

yonelisini derinden etkiler.

Tiim bu yeni yonelisler gosteriyor ki, modern tiyatroda oyun yazarlari,
tasarimcilar, yonetmenler ellerindeki malzemeyi zorlayarak geleneksellesmis
dramaturginin ¢izdigi c¢erceve icinde yogurmaktan vazge¢mislerdir. Bdyle bir
zorlama ile vurguladiklar1 dramatik anlami zayiflatma tehlikesini géze almaktansa,
seyircinin ilgisini ¢ekmek, diisiince kaliplarini kirmak ve onu etkilemek i¢in her tiirli
anlatim yonteminden 6zgiirce yararlanmak tercih edilmistir.* Bu tercihler, yonetmen
kavraminin olugsmasiyla hizlandig: gibi tiyatro sahnesinin sinirlarini zorlayarak tiyatro
binasinin bi¢iminin sorgulanmasina kadar uzanacaktir. Sahne tasarimindan tiyatro
yapisina uzanan bu etkilesim, yonetmenlerin bireysel sahneleme yonelislerine gore de

cesitlilik gostermektedir.

8 Bkz: Brauneck, a.g.e., 40 s.
8 Kn.54,5.36
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1.1. HAREKETLIi ZEMIN; SAXE MEININGEN DUKU II. GEORG

Tarihsel gergeklige bagh kalmay1 6nemseyen, sahnede yarattigi yanilsamayi,
gercek diinyanin bir uzantisi gibi diisiinen ve bunu olusturmak i¢in oyun alanindaki
tim Ogeleri grafiksel bir hassasiyet ile farkli diizlem ve derinliklerde kurgulayan
I1.Georg, bagimsiz Alman diikaliklarindan Meiningen’de, Saxe-Meiningen Diikii
I1.Bernhard ve Hesse-Kassel Prensesi Marie Frederica’nin tek ogullar1 olarak 1826
yilinda diinyaya gelir. On yedi yasinda kiz kardesi olana kadar tek ¢ocuk ve ailenin
tek varisi olarak yetistirilir. Diikaligin basina gectikten sonra gorevini iyi bir sekilde

yiirlitmesinin yaninda, sanatsal ¢aligmalara da deger veren isler yiiriitmiistiir.

Saxe-Meiningen Diikii I1I.Georg, modern anlamda yonetmen ya da rejisoriin
ilk ornegi olarak kabul edilir. XIX.ylizyilin sonlarinda tiyatro tarihine ge¢mis olan
devlet ve tiyatro adami, grafik sanati egitimi gormiistiir. Alman gercekeilik okuluna
yakinlik duyan II.Georg, tiniversitede ise tarih ve felsefe okumustur. Tiyatroya
duydugu ilgi, 1870 yilinda genel sanat yonetmenligini de istlendigi bir tiyatro
toplulugu kurmasina sebep olur. Toplulugu yonetirken ilk olarak Friedrich von
Bodenstedt’nin daha sonra da Ludwig Chronegk’in oyunlarina yer verir. Sarki
sOyleyen bir komedyen egitimi almis Chronegk’i, once topluluga oyuncu olarak
almis daha sonrada siirpriz bir bicimde yonetmenlige atamistir. Chronegk, hem
oyuncu hemde yonetmen olarak durmaksizin c¢alismakla kalmamis, toplulugu
tanitacak turneler baglamis ve gergeklestirmi§tir.85 Topluluk gezdigi iilke ve

sahneledigi gosteri sayisi ile de doneme damgasini vurmustur.

Sahneyi dramanin ogelerinden olusan bir “kompozisyon” olarak goren
Meiningen’in amaci, yazarin metnine bagl kalarak, yapit1 sahnede yaratmaktir.
Metinden hareketle sahneyi yaratirken tarihsel kesinlik ve dogruluga ise herseyden

¢ok 6onem vermistir.

Aysin Candan, sahne olayina tam bir algak goniilliiliikle katilan oyuncularin

Meiningen Diikii’niin mutlak egemenliginin altinda basarli bir bicimde bir araya

8 Bkz: Brocket; a.g.e., 490 s.
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gelmelerinde, yaratict kimliginin yaninda toplumsal ve siyasal iktidardaki

konumunun da 6nemli bir etkisi oldugunu séyler.®®

Kalabalik sahneleri diizenlemede gosterdigi beceri ile sonraki kusagin
yonetmenlerine ilham olan Meiningen, bunu provalar sirasinda s6z konusu kalabalik
sahneleri kiiciik gruplara ayirip toplulugun basarili oyunculart tarafindan
calistirilmasiyla basarmistir. Fransiz yonetmen André Antoine kendisini asil
sagirtanin, seyircinin dikkatini sahnedeki kitlesel devinimden koparmadan, kalabalik

icindeki karakterleri 6n plana ¢ikarabilmesi oldugunu séiylemistir.s7 (Bkz: Sekil- 19)

Sekil- 19: Julius Caesar, 1874
Kaynak: http://library.calvin.edu/hda/node/1993

Candan, Meiningen Diikii’niin, yonetmen konumunda gii¢lii bir istemin bir
tiyatro yapiminda ne Olcekte sanatsal denetim kurabilecegininin ilk gercek kaniti
olarak Meiningen Toplulugu ile 1874-1890 yillar1 arasinda turne temsilleriyle tiim
Avrupa’yt dolagmalarini gosterir. Topluluk daha sonra iki kez Rusya turu da
diizenlemistir.88 1890 yilina gelindiginde topluluk binbesyiiziin {izerinde temsil
vermis, bunun ic¢in kirkbes oyun sergilemistir. Diik bdylece otoriter bir yapimci-
yonetmenin gercekci yapimlart nasil biitlinlikli hale getireceginin 6nemli bir

ornegini de olusturmustur.

8 Candan, a.g.e., 30 s.
87 Camurdan, a.g.e., 18 s.
8 Bkz: Candan, a.g.e., 31 s.
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Sekil- 20: Hamlet, 1876

Kaynak: www.meiningermuseen.de

Meiningen, sahne etkisinin, oziinde aktorle iligkili olmasi gerektigini
hissetmis, sahne tasarimiyla 6zel olarak ilgilenmeye baslamistir. Baslica estetik
ilkesi; sahne tasarimi ile sahne mekanmin uyumlu olmasidir. Sahneyi bolmek i¢in
platformlar, basamaklar ve genis ylizeyler kullanan yonetmen uyumu saglayabilmek
icin sahnede kullanilan sandalye, masa, lamba ve kapilar gibi dekor parcalarinin da
gercek olmasini istemis, bezlere boyanmasina karsi cikmugtir™ (Bkz: Sekil-19-20).
Meiningen Diikii, dekor elemanlar1 ile birlikte oyuncu kalabaligini da bu yarati
sirasinda degisebilen ve yasayan bir yapr gibi kurgulamis, sahneye koydugu
yapimlarinda hersey ile en ince ayrintisina kadar bizzat kendisi ilgilenmis, bunlari

gerceklestirebilmek i¢in maddi olanaklariin tiimiinii seferber etmistir. o

Tarihi dogrulugun Diik icin bir ama¢ olmadigini sdyleyen Oscar G.
Brockett’a gore Diik’lin asil amaci; sectigi oyunlarin hakkini vermektir. Bu amaci
ise onu, tarithsel dogrulugu nedeniyle daha onceki tiim standartlarin Oniline gecen
resimsel bir yanilsamanin pesinden gitmeye yoneltecektir. % Bunun igin Italyan —

kutu- sahneyi ve sahnenin seyirci ile arasinda olusan mesafeyi kullanmis, farkli bir

% Bu boliimde kullanilan renkli gérseller, Almanya’daki Meinenger Miizesi nin internet sitesinden
edinilmistir. Eserler Saxe Meiningen Diikii’ne ait ¢aligmalarin yer aldig1 kolleksiyona aittir.
Tarihlendirme yoktur. Diger gorsellerle karismamasi igin site adresleri verilmistir.

% Georg I, Duke of Saxe- Meiningen (1826-1914), Regisseur
http://www.wayneturney.20m.com/saxe-meiningen.htm

% Bkz: Candan, a.g.e., 30 s.

% Bkz: Brocket, a.g.e., 491s.
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tiyatro mekani arayigina gitmemistir. Cilinkii arzu ettigi yanilsamayi, seyirci ile
sahneyi birbirinden kesin bir ¢izgi ile ayiran ve belli bir mesafede tutan kutu sahnede
kolaylikla basarabilmektedir. Mekanin uygunlugunu, sahnelemede yanilsamay1

yaratmak i¢in kullandig1 gergekei dekor ve 151k ile de desteklemistir.(Bkz: Sekil- 21)

Sekil- 21: Sihirli Fiiliit

Kaynak: www.meiningermuseen.de

Dip panolartyla, perspektifle oynanarak kurdugu dekor ve sahnenin tiim diger
ogeleriyle tiyatro disindaki gercek yasamin bir uzantisini olusturmaya calismistir
(Bkz: Sekil- 21-22). Bu sahnede kurgulanan yasamin gercek yasamdan bir kesit
oldugu yanilsamasini desteklemek i¢in bir vazge(;ilmezdir.93 Bu dekor ¢oziimlemesi
sahnedeki oyuncuya da yansiyacak ve dogal oynamasi i¢in zorlayacaktir. Yanilsama
i¢in dordiincli duvarin yaratilmasini, oyunculari seyirciye sirti doniik konusturarak da

desteklemistir.

Kutu sahne yapisini benimsemis olmasina ragmen Meiningen, sahnelemede
yaratmak istedigi uyuma ve yanilsamaya hizmet eden, biitiinlesmis sahneyi hareketli
hale getirmek icin formiile ettigi baz1 fikirlerini 1909 yilinda yaylnlar.94 Hayatini
yazan biyografi yazart Max Grube kendisine neden reformlarini kapsamli bir

bi¢imde hazirladigini sordugunda Diik basitce cevaplamistir; “Alman sahnesinde

% Bkz: Ozdemir Nutku, Diinya Tiyatrosu Tarihi, | Cilt, Remzi Kitabevi Yay., Istanbul, 1985, 316 s.
% Bkz: Brocket, a.g.e. 491 s.
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1595

fena halde berbat oynanan Shakespeare’den rahatsiz olmustum

Sekil- 22: Bir Yaz Gecesi Riiyasi

Kaynak: www.meiningermuseen.de

Meiningen’in rahatsizligin1 gidermek iizere ¢caligmaya ve kaleme almaya iten
ilkelerine gore yapilmasi gereken ilk sey; sahne kompozisyonun igerisinde simetrik
olmaya baslayan goriintiiden mutlaka kaginilmasi ve asla sahnenin merkezine dekor
parcas1 yerlestirilmemesidir. Yanilsama i¢in dekorda c¢ogunlukla boyali bez
panolardan olusan ve simetri kaygisi tagiyan eski anlayisin yerine asimetrik diizeni
getirmistir( Bkz: Sekil 21-23). Sahnede dogaya ait 6geleri ve goriintiileri yasama ait
olan dekor elemanlar1 ile birlikte kullandigi gibi asimetrik diizen ile de

yerlestirmistir. (Bkz: Sekil 21-24)

Sekil- 23: William Tell

Kaynak: www.meiningermuseen.de

% Bu maddeler Georg 1, Duke of Saxe- Meiningen (1826-1914), Regisseur bashkli makaleden
cevrilerek kullanilmustir. http://www.wayneturney.20m.com/saxe-meiningen.htm
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Ikinci olarak, aktoriin sahnedeki konumu ile boyali dekorlarmn iliskisi
gozetilmeli ve suflor kutusundan esit uzaklikta ayakta iki aktdr asla olmamalidir.
Aktorii sahnede kullanirken de asimetrik diizeni kirmaya c¢alisan Meiningen,
aktarmak istediklerinin sahnede, herzaman grafiksel agidan bir degere ve olusturdugu
imgenin etkileyici bir gorsellige de sahip olmasini ister. Ve son olarak sadece
sahnenin yatay alani degil, sahnenin diger alanlar1 da Ornegin sahnenin iistii ve
proscenium’u maskeleyen dis diizenlemeler de kullanilmalidir. Cerceve sahnenin
i¢ini ti¢ boyutlu bir tablo gibi iist alanina kadar tiim dekor 6gelerini kullanan Diik,
yatay, dikey ve derinlik acisindan dengeli ve yogun bir mekan kurgulamaktadir.
Bunu sahne zemininde monotonlugu kirmak iizere katmanlar kullanarak
basarmistir.” (Bkz: Sekil- 24-25-26)

Sekil- 24: Saxe-Meiningen Diikii’'niin Heinrich Kleist’in Arminius Savasi igin
¢izdigi taslak
Kaynak: http://www.bgst.org/th/yazilar/130909bs.asp

Bu ilkelerin ¢ogu kendisinden sonra gelen yonetmenlere ilham vermis, her
zaman ayni yogunluk ve basar1 ile olmasa da modern yonetmenler tarafindan
kullanilmistir. Gliniimiiz yonetmenlerinden Mehmet Ergliven Meiningen’in sahne
tasarimini raslantisal olmaktan kurtarip, tarihi verilerin 1s181inda saygin bir diizeye
ulagtirma tutkusunun, kisa siirede dogalciligin tuzagina diiserek basarili olamadigini;

hatta sahne tasariminda giderek yeni bir yanilgiya yol agtigin1 soyler. Ciinkii ona

% Bkz: Georg I1, Duke of Saxe- Meiningen (1826-1914), Regisseur
http://www.wayneturney.20m.com/saxe-meiningen.htm
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gore gercege sadakat ilkesinin giidiimiinde yaratilan sahnenin zenginligi, sahne
tasarimin1 yeniden zanaata doniistiirmiistii ve sahne aslinin birebir kopyasi olarak
hazirlaniyordu. Sonug olarak saygin bir diizey olarak hedefledigi tasarim iyi islenmis
bir kopya olarak kahyordu.97 Bu hakli bir elestiri olabilir ¢iinkii modern yonelimin
etkisiyle de Adolphe Appia onun tiim bu ilkesel yonelimi ile sahneyi gercek hayatin
bir kopyast olmaktan ¢ikarip, sahneyi tam anlamiyla {i¢ boyutlu bir simgesellikle

yeniden kurgulayacaktir.

Tarihsel kesinlik ve dogruluga herseyden c¢ok Onem veren yoOnetmen,
kostiimlerinde de tarihsel kesinlige uyulmasina dikkat etmistir. Kostiimlerin giysi
niteliginde ve rollerle uyum i¢inde olmasini saglamistir. Donemin oyuncular1 kendi
kostlimlerini getirirken, Diik kostlimler i¢in 6zel kumaglar ithal etmis, hem oyuncuya
hem roliiniin tarihsel dogruluguna gore Ozenle hazirlatmistir. Bu sekilde kostiim
kullanimi pahaliya mal olmussa da her oyunun degismez bir bigimde
tekrarlanabilmesine ve sahnede yarattigi katmanlarin grafiksel uyumundaki

basarisina da olanak Saglam1§tlr.98

Her oyunda aymi etkiyi yakalamasindaki diger etken Diik’iin oyuncularla
yaptig1 calismalar sonrasinda tespit ettigi ilkelerdir. Ona gore ilk dikkat edilmesi
gereken; topluluktaki oyuncular arasinda rol dagilimi yapilirken bunun , kisilik ve
yetenek gozetilerek yapilmasidir. Basarili aktorlerin oynadig: kiigtik rollerin, aktdriin
degerlendirmesinde biiyliyecegini sdyler. Bu rol dagilimi sirasinda da 6nemli bir
etkendir. Dagilim1 yapilan rollerde aktorler, ezberledikleri diyalog ile 6nceden
planlanmis, gorsel ve akustik bakis noktalarindan belirlenen hareketi, bas hizasinda
takip de edebilmelidir (Bkz: Sekil-19-24). Oyuncunun nerede, nasil yer almasi
gerektigi gibi figliran boliimlemeleri de deneyimli bir aktor tarafindan calistirilarak,

sahnedeki “kalabalik” etkili bir topluluga doniistiiriilmelidir.*

9 Bkz: Mehmet Ergiiven, Yoruma Dogru, Yap: Kredi Yayimlari, istanbul, 2002, 227 s.
% Bkz: Brocket, a.g.e., 491 s.

% Bkz: Georg I1, Duke of Saxe- Meiningen (1826-1914), Regisseur
http://www.wayneturney.20m.com/saxe-meiningen.htm
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Oyunun dramatik eylemini kesintisiz hareketlerden olusan organik bir biitiin
olarak degerlendiren yonetmen, sahnedeki hareketi,oyuncularin eyleminde, asimetrik
yerlesiminde, farkli yiliksekliklerde kurguladigi sahne zemininde ve derinligindeki
basarili yerlesiminde saglamistir. Tiim dekor elemanlar igirisinde en ¢ok haraket
eden 6ge olarak oyuncunun sahnedeki durusuna dikkat etmistir. Konuyla ilgili Diik;
“ Bir oyuncunun ramp isiklarimin karsisinda paralel bir durusu olmast yiiz ifadesini
ne kadar bozarsa, birka¢ oyuncunun aymi bicimde durusu biitiin ifadeyi yok eder”®
demistir. Oyuncu bu nedenle paralel c¢izgili hareketten kag¢inmali ve seyirci
yokmuscasina oynamalidir (Bkz: Sekil- 24). Burada amag, seyirciyi kendisinin i¢inde

bulunmadigr bir yasama tanik konumuna getirmek ve sahnede yarattiklari

yanilsamay1 yasamin sahnenin 6tesinde de siirdiigii fikrini pekistirmektir.

Sekil- 25: Kis Masah

www.meiningermuseen.de

Yapimin her alaninda ulastiklar eksiksiz yanilsama ile Meiningen Oyunculari
tiyatro tarthinde onemli bir yer tutar. Bunun yaninda biitiinciil etkiye katkisi
diistintilerek her bir par¢anin dikkatle secildigi ve tiyatroda egemen sanat¢i olarak
oyuncunun yerini yonetmene biraktig bilesik yapimi hedefleyen akimin da basinda
yerlerini almistir. Saxe Meiningen, modern tiyatronun olusmasindaki Onemli
katkilar1 ve getirdigi yeni plastik sahne anlayisi ile Rusya’da Stanislavski, Fransa’da
Antoine ve Almanya’da Brahm’a ilham vermistir. Sahne zemininde ve dikey olarak
yarattig1 hareketin izlerine Appia’da, sahnede kesintisiz devam eden eylemin izlerini

ise V. Meyerhold’da bulmak miimkiindiir.

100 Bkz: Nutku, a.g.e., 317 s.
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1.2. UC BOYUTLU DEKOR; ADOLPHE APPIA

“...gercekligin yanmilsamasini vermek,

sanati olumsuzlamaktir. "

Adolphe Appia

Ug boyutlu oyuncu ile iki boyutlu dekor arasinda uyum saglamak iizerine
yaptig1 girisimler ile 20.yiizyil tiyatrosunda yeni bir ger¢eklik ve yaraticilik donemi
acan, kuramsal ¢alismalariyla modern yanilsamaci olmayan tiyatronun temellerini

olusturmaya calisan Adolphe Appia, 1892 yilinda Cenevre’de diinyaya gelir. Once

bu kentte sonra Ziirih, Leipzig, Paris ve Dresden’de koklii bir miizik egitimi alir.

Appia’nin ilk tiyatro deneyimi 1878 yilinda onalt1 yasindayken seyrettigi C.F.
Gounod’nun eseri Faust ile olur. Sahnenin boyali fonunu yetersiz ve zeminini ¢ok

monoton bulan Appia, sahnenin uzaysal dizilimi ile ilgili sorular sormaya baslar. 102

Miizik egitimi aldigi yillarda Wagner’in sahneledigi Parsifal’i  (1882)
seyreden Appia, bu tarihten sonra sahne teknigi ve mimarisiyle daha da yakindan
ilgilenmeye baslar.'® Sonraki yillarda seyrettigi Tristan und Isolde (1886) ve Die
Meistersinger (1888) ile Wagner’e hayranligi artan Appia, kendisiyle tanigma
sansint hi¢ yakalayamamis olsa da, onun miizikleri, oyunlart ve kuramsal
yazilarindan ¢ok etkilenir. Hem esinlenme hem de Wagner elestirileri yer alan
calismalar yapmistir. Bu g¢alismalarda, genel olarak operalarin bildik kurgusunun
Wagner’in kuramlarii tam olarak yansitmadigini diisiinen Appia, yasami boyunca
koyu Wagner hayrani olsa da bu fikre Wagner’in operalarini da dahil etmistir.'
Uzerinde calistign bu diisiinciilerini yillar sonra, La mise en scéne du Drama
Wagnérienn (Wagner’ci Oyun Sahneleme ,1895), Die Musik und Die
Inszenierung (Miizik ve Sahneleme, 1899) ve L’Oeuvre d’art Vivant ( Yasayan
Sanat Yapiti, 1921) adli eserleriyle kaleme almistir. Evrensel boyutta kabul géren

teatral yapimla ilgili goriisleri Wagner’in ¢evresinde bigimlenmis gibidir. Wagner’in

191 Denis Bablet, Le Décor De Théatre de 1870 a 1914, Editions du Centre National de la Recherche
Scientifique, Paris, 1983. 243 s.

192 Bkz: Richard C. Beacham, Adolphe Appia: artist and visionary of the modern theatre,
Harwood Academic Publishers, Singapure, 1994, 8 s.

103 Bkz: Candan, a.g.e.,11s.

104 Bkz: Brocket, a.g.e., 508 s.
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miizigi onun sanat anlayisini olusturdugu bir ¢ikis noktast gibidir. Bu olusum, kimi

zaman kars1 duruslarla da beslenerek onun teatral goriisiinii olusturmustur.

Appia, ilk olarak Wagner’in sanatlarin ortakligina iliskin Onerilerini gercekei
bulmayip elestirmigtir. Wagner’in “Gesamtkunstwerk” yani ortak sanat yapiti
kavrami ile savundugu goriisii; gelecegin dram sanatinda, miizik, yazin ve oyunculuk
sanatlarini bir ortaklik iginde, seyirci lizerinde etki yaratmasi iizerine kurulmustur.
Bu ortakliga ikinci derecede mimarlik ve resmi de katan Wagner’in 6nerisinde, s6z
konusu olan, sanatlarin bir biresimi ya da karisimi degildir. Sanatlar 6zgiin
varliklarindan bir sey kaybetmeden bir ortaklik icine girecek, insana yasamin ve
doganin bir imgesini sunacaktir.’® Appia, Wagner’in “sanatlarin birlestirilmesi”
(biitlinsel sanat yapit1) diisiincesine, biresimci tiyatro goriisiiyle karsi cikarak,
“zamansal sanat” olarak yazin (siir, drama) ve miizik ile “mekansal sanat” olarak
resim, heykel ve mimarinin biresimini 6ngormekte ve canli oyuncuyu bu biresimin
“kaynastirict 6ge”si olarak almaktadir. Ozellikle burada isiklama ydnteminin ve
sahne tasariminin sanatsal 6nemini vurgulayarak, “ritmik sahne” anlayisini getiren

Appia, bdylece “tiyatro reformu” igindeki asal yerini de almus olur. '

Wagner’in imgenin yanilsama igerisinde sunulmasi yani sahne ile seyircinin
birbirinden ayrilarak olusturulmas: fikrine de kars1 ¢ikan Appia, sahnede gercek bir
mekan yaratimi yerine, sahne tasariminin agirlik noktasini teatral uzamin i1k,
hareket ve renk araciligiyla bigimlendirilmesi fikri lizerine olusturmaktadir. Ona gore
uzam, dramin eylemine uymali, onu simgelestirmeli, hatta devingenligine
katilmalidir. Appia’nin burada tasarim diisiincesininin baglangici olarak yorumlanan
uzam'”’, modernlesme ile birlikte kendini hissettirmeye baslayan seyirciyi de
kapsayan mekansal deneyimin de baslangic1 sayilabilir. Bu noktadan hareketle
Appia, Wagner’in yanilsama yaratma goriisii lizerinden sekillenerek Bayreuth’da
insa edilen Festspielhaus (Senlik) Tiyatrosu’'nda (Bkz: Giris Sekil- 18) kullanilan

daginik, ayrintili ve yanilsamaci dekor yerine, simgecilerin ihtiyaglarini karsilayacak,

105 Bkz: Candan, a.g.e., 7-8 s.

1% Bkz: Adolpe Appia, “Acteur, espace, lumiere, peinture” , gev.: Giinay DEVELI , 20. Yiizyilda
Tiyatro, Ed.; Aziz Calislar, Mitos-Boyut Yay.,istanbul, 1993, 42 s.

07 Bkz: Candan, a.g.e., 17 s.
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belirli degil, ¢agrisimsal ve uzamsal bigimlerin bir diizenlenmesinden olusacak bir
sahne Onerisinde bulunur. Bunu saglamak i¢in kullandig1 arag ise 151k ve oyuncudur.
Boylece gorsel ogeler, miizikal ve siirsel sanatlara oldugu kadar Wagner’in
bitlinliikli sanat diislincesine yanilsama yaratmadan da uyumlu hale

gelebilecektir.'*®

Appia’nin simgeci sanat anlayisinin kokeninde Yeni Romantizm yatar.
Ciinkii Alman idealist felsefesindeki askin gergek idealini benimseyen Appia, sanati,
bu mistik gergcegin romantik anlatimi olarak kabul etmistir. Appia’nin, sanatin
derinleri aydinlatma, aleni olani, goriinenin ardinda sakli olani dile getirme islevine
inandigin1 sdyleyen Sevda Sener’e gore, onun sahne dilindeki bu gizli anlamu

seyirciye ulastirmasinda ise Wagner’in miiziginin etkisi bulunmaktadir.'%

Wagner
ile bu noktada kesisir fakat Appia yine de Wagner’in miizigi ile farkli bir yoruma
gitmig, miizigin icerisinde gizlenen metni kesfetmistir. Appia’nin bu yorumu,
simgeselligin sahnede yaratilma bigimi ile birebir iligski icinde, onu proscenium’u
kaldirarak yapinin bi¢iminde degisimle sonuglanacak bir siirece sokmustur. Tiyatro

mimarisine yonetmenin ilk miidehalesi kendini gostermistir.

Ona gore, sahne ile izleyici yeri arasindaki ayirict ¢izgi kimi zaman gerekli
olabilir, fakat Olciit olmamalidir. Tiyatroda artik yapilmasi gereken alistk olunan
diizenin, yerini, drama sanatiyla ilgili daha 6zgiir bir anlayisa birakmas1 gerektigidir.
Bu kacimilmaz bir sonugtur. Appia’nin kaginilmaz olarak gordiigli sonug aslinda
ondokuzuncu yiizyillin sonlarma kokleri uzanan, hem dogal oyunculuk hem de
tasarim i¢in yeni bir yaklasim talep edilen yeni drama alanidir. Yapilmas: gereken
yeni yaklagim icin harekete gecmektir ve bu konuda Isvicreli sanat¢1 éncii bir rol
iistlenecek ™, yazilar1 ve yapitlariyla cagdas sahne anlayisinin ve yonetmenin

islevini de belirleyen kisi olarak anilmaya baslayacaktir.

198 Bkz: Marvin Carlson, Tiyatro Teorileri, Cev.: Eren Buglallar, Baris Yildirim, De Ki Basim Yay.,
Ankara, 2007, 305 s.

19 Bkz: Sevda Sener, Diinden Bugiine Tiyatro Diisiincesi, 232 s.

19 Bkz: Appia, a.g.e., 45 s.

111 Bkz: Phyllis Hartnoll, The Theatre A Concise History, Thames&Hadson , Singapur, 2003, 226 s.

52



Appia, metni klasik bi¢imi ile ele almaz, onun i¢in metin bir yolculugun ilk
duragidir. Eger metne tamamamen sadik kalinirsa o duraktan hareket etmek miimkiin
degildir, yolculuk baslamadan biter. Bu nedenle oyuncunun sahnede ne sdyledigi
yada hangi sarkiy1 sdyledigi, seyirciye bunun nasil aktarildigindan daha az 6nemlidir.
Ona gore eger yazarin dialoglart sinirli ise, bu sahnenin teknik alanini da
siirlandiracaktir. Yazar ve yonetmenin hayal giiclinlin oyun textinden tesvik
almasina ragmen, sahne konseptinin ana kaynagi olmamasi gerektigini soyler.
Appia’nin metne olan bu bakisi, sadece Wagner’in yansilama goriisiinde degil,
donemin devam eden metinden hareketle olusturulan yanilsamaci tiyatro goriisiinde
de bir kirilma noktasi yaratir. Ona gore sahne konsepti her zaman ve biitiinliyle
siirsel miizikal textten tiremelidir. Ciinkii miizik mekanda zaman siirecinin
degisimini karara baglama giicline de sahiptir. Aralarindaki iletisim i¢in miizigin
gerekli ve kelimelere 6zgiirliigiinii veren bir gii¢ olduguna inamir. **? Appia’ya gore
sahneleme, oyun yazarimin yalnizca zamana yansitabildigini mekana yansitma
sanatidir. Bu zaman, miizikli yada miiziksiz olarak metnin igerisinde saklidir ve

disar1 ¢ikarilmalidir.

Isvigreli arastirmaciya gore, sahneleme olgusu biitiin sanatlarmn birlesiminden
dogmakta ve bu farkli sanatsal ifade araglari arasinda hiyerarsik bir iliski de
bulunmaktadir. Sahneye koyma bu iligkilerin diizenlenmesinden olusur. 113 J.L.Styan,
Appia’nin bu konudaki basarisint “genellikle ayri ayri kabul edilen sahnedeki tiim

sanatlart birlestirmenin bir yolunu bulmustu” sozleriyle aktarir.!

S6zkonusu hiyerarsinin basina oyunculugu getiren Wagner, uzami
belirleyenin de oyuncu oldugunu sdyler. Ona gore tiyatronun &geleri, ayn1 amaca
yonelik olmaktan c¢ok  organik bir birlik i¢inde erimelidir. Yonetmen bunu
basarabilecek, istenilen devinimi saglayabilecek tek gii¢c olarak one siiriiliir. Tek giic
olmasmin yaninda yonetmeni ilk kez estetik bir programa baglamis > ve biitiine

egemen olabilmek i¢in, oyunculuk teknikleri de dahil sahnenin tiim tekniklerini

112 Bkz: Beacham, a.g.e., 41 s.

113 Bkz: Michel Corvin, aktaran Camurdan, a.g.e., 29 s.

143, L. Styan; Modern Drama in Theory and Practice Vol. I, Cambridge University Press, U. K.,
1981, 11 s.

18 Bkz: Ozdemir Nutku, Diinya Tiyatrosu Tarihi, IT Cilt, Remzi Kitabevi Yay., Istanbul, 1985, 15s.
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bilmesi gerektigini savunmustur. Bir oyunun sahnelenmesinde sadece bir kisinin
herseyden sorumlu olmalidir. Ona gore “Oyunun ruhunu devingen gériintii dilinde o
ifade edecektir"**®. Sahne iizerindeki tiim Ogeler, bir tasarimci-yonetmenin artistik
kontroliinde birlesmesi gerekmektedir W ki boylece istenilen uyumlu devinim

saglanabilsin.

Appia sahnede her nekadar uyum istese de sonug¢ olarak sahne sunumunun
catisan lic 6geyi icerdigi fikrine varir. Ona gore bu Ogeler; devinen ii¢ boyutlu
oyuncu, diisey tasarim ve ufuksal zemindir. Bunlarin igerisinde biitiinliigii bozan en

¥ ki boyutlu mekan ile ii¢ boyutlu

onemli 6ge ise; iki boyutlu dekordur. *
oyuncunun arasinda olusan uyumsuzluktan etkilenen Appia, bu durumu giizel bir fon

degil cevre yaratarak ¢cozmeye calisir.

Ciinkli Appia’ya gore dekor, hayatin taklidine yaslanmamali, bunun yerine
her dram kendine 6zgii kendi sahnelemesine karar vermeliydi. Tasarim bdylece
ilhamin1 ne konvansiyondan ne de hayatin kendisinden alacakti, onun tek ilham
kaynagi oyunun kendisi olacakti. Bunun basarilabilmesi i¢in klasik dekorun yerini
1sikla boyanabilen bir mekan almaliydi. Bu sayede miizigin de dekorla iliskiye
gecmesi miimkiin olacak, oyuncu bu mekanda yasami saglayabilecektir. Dogalci
ayritilarin yerine, dikkati oyuncunun jestleri iizerinde toplayacak ve dramatik
gerilimi ¢iplak bir bicimde disa vurabilecek basit bir dekor gereklidir. 19

Proscenium’u kaldirmak istemesinin altinda da oyuncunun goriinebilirligini artirma

ve seyirciyi oyuna yaklastirma diisiincesi yatmaktadir.

Marvin Carlson, Appia’nin sadece kuramsal yazi yazmakla yetinmeyip,
Wagner’cilerden daha Wagnerci bir tavirla, Bayreuth Senlik Tiyatrosu’ndaki
yapimlarin 6viilmesini Wagner’e yapilmis bir saygisizlik olarak degerlendirdigini ve

bunun Appia’yr Wagner’in eserleri i¢in en uygun dekor tasarimini yapmaya iten gii¢

116 Camurdan, a.g.e., 29 s.

WBkz: George W. Brandt, Modern Theories of Drama: a selection of writings on drama and
theatre, 1850-1990, Oxford University Press., New York, 2003, 145 s.

118 Bkz: Brocket, a.g.e., 508 s.

119 Bk7: Fuat Boyacioglu, “Geleneksel Tiyatro Ve Uyumsuzluk Tiyatrosu”, Selguk Univ. Sosyal
Bilimler Enstitiisii Dergisi, say1: 11, 2004, 207 s.
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oldugunu soyler. 120 Miizigin icerisindeki metni ¢ikarmaya calisarak olusturudugu
soyut taslaklarin disinda 1892 yilinda Niebelungen Yiiziigii i¢in yarattigi, ilk kez

tasarimda basamakli iisluplasmis bir sahne uzami ile hareket halinde 151k Onerileri

kullandigi tasarimlarin1 Wagner’in esi ve mirascist Cosima Wagner’e sunmus fakat
1

begenilmedigi i¢in uygulama sans1 bulamamistir. *2

Sekil- 26: Parsifal, 1896
Kaynak: http://www.monsalvat.no/appia.htm

Sahnelemeyi, oyuncunun varligi tizerine temellendirme sorunu olarak ele alan
Appia’nin, hareket halindeki oyuncu, dikey dekor panolar1 ve yatay sahne taban
arasindaki karsitliktan duydugu rahatsizlik, tasarim diisiincesini {i¢ boyutlu 6gelerin
kullanim1 {izerine kurmasina yol agmistir. Ona gore oyuncu, dekorun oniinde degil
icinde yer almalhdir. Appia, “oyuncu, mekan, 151k, resim” bashkli yazisinda

sahneleme tizerine yazdigi incelemede sunlari dile getirir;

“Sahneleme etkenlerinden birincisi oyuncudur. Oyuncu, eylemi tasiyan kisidir. O
olmadan eylem, dolayisiyla drama, séz konusu olamaz. Ilk bakista her seyin éncelik
swralamasinda birinci konumda bulunan bu 6geye gore diizenlenmesi gerektigi
diistiniilebilir. Ancak, insan viicudu canli, devinimli ve plastiktir, ii¢ boyutludur. Bu
nedenle, mekan ve mekani belirleyen seyler burada gz éniine alimmahdir.”*#

120 Bkz: Carlson, a.g.e., 305 s.
121 Bkz: Candan, a.g.e., 14 s.
122 Appia, a.g.e., 42-43 s.
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Doénemin yonelisi olan Gergekei akimin illiizyon anlayisi, sahnedeki tiim
Ogelerin ve sahne istiindeki yasamin seyirciye gercek oldugunun hissettirilmesi
lizerineyken, kars1 gercekei tiyatro, yaratilmaya calisilan bu illiizyonu gozbagcilik
olarak nitelemistir. Kars1 gercekeiler igin seyircinin illiizyona girmesi demek,
sahnedeki yaratima katilmasi demektir. Seyirci bu sekilde diissel bir gercegi
paylasacaktir. Hedef “vamilsama” degil “sanrisama’dwr. Appia bunu
gerceklestirmek icin heyecani atmosfere doniistiirmeye ve seyirciyi bu atmosfere
katmaya gahsmlstlr.lz?’ Oyunun sahnelenme bigimi, izleyicinin alimlamasi tizerindeki

en bityiik ve dnemli etkenlerden biridir.*** (Bkz: Sekil- 26)

Sekil- 27: Die Walkiire, 1896
Kaynak: http://www.monsalvat.no/appia.htm

Oyuncuyu 6n plana ¢ikaran {i¢ boyutlu dekor uygulamalarina ragmen Richard
Beacham Appia’nin en Onemli yenilik¢i gliciini miizik ve 151k tasariminda
gosterdigini sé’)yler.125 Yaptig1 caligmalarda, sahnede daha yaygin bir sekilde
kullanilmaya baslayan elektrik ile dramatik 151k yaratmayi basarir. Isik Appia ile,
oyun metnin yorumunda énemli bir yer kaplamaya baslar."?® Ona gére sahnedeki tig
boyutlulugu ortaya ¢ikarmak ig¢in, 15181in ¢ok c¢esitli yon ve acilardan gelmesi
gerekiyordu ve hareket degistikce 151k da degismeliydi.

123 Bk Sener, a.g.e., 232 s.

124 Bkz: Martin Eslin, The Field Of Drama, Methuen, London, 1987, 128 s.

15 Bkz: Richard C. Beacham, The Continuum Companion to Twentieth Century Theatre,
Editor: Colin Chambers, Continuum Pres., New York, 2002, 29 s.

126 Bkz: Hartnoll , a.g.e., 226-227 s.
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“Sahnemiz belirsiz ve karanlik bir mekandir. Kesin olan, énce burada bir seyler
gormemiz gerektigidir. Isik da, bir oyunda oyuncunun sahnede bulunmasi gibi temel
kosullardan biridir. Isik da oyuncu gibi etkin olmaldwr. Isig1 da drama sanatinin
temel bir anlatim araci konumuna getirmek i¢in, onu siralamada kendisinden once
gelen oyuncunun, daha dogrusu oyuncunun dramatik-plastik anlatumimin hizmetine
vermek gerekir.” **'

Appia her zaman tasarimlarinin yaratict 151k kullanimiyla bagarilt bir sekilde
aktarilabilecegine inaniyordu. Ona bu konuda dénemin 1siklama teknigini fazlasiyla
primitif bulan ve bunu gelistirmeye ¢alisan M.Mariano Fortuny’nin sistemi yardimci
olur. Ilk gériiste Fortuny’nin sisteminin potansiyelini anlayan Appia, 1903 yilinda
Valkyrie Rock’da birlikte caligir. Bir y1l sonra Comment reformer notre mise en
scéne Dbaslikli yazisinda Fortuny’nin sistemini kullandiklar1 ¢aligmadan ve
umutlarindan heyecanla bahseder; “Paris te tanistigim M.Mariano Fortuny, yanstyan
s18a dayali tamamen yeni bir isiklama sistemi icat etti. Sonuclar son derece basarili.
Bu muhtesem bulus, tiim tiyatrolarda is1gin sahnelemedeki onemli yardimiyla radikal

bir degisim saglayacaktir.” 128

Ana performans alanina Festsaal deniliyordu. Festsaal siislemelerden, sabit
sahne malzemelerinden ya da sahne ve salon arasindaki klasik boliiniim ¢izgisi olan
sahne oniinden mahrum, tek, tamamen degistirilebilir bir hacimdi. Bununla beraber,
bu performans hacmini "zamandan yapilmis" mimari objeleri i¢eren tartismamiz i¢in
ozellikle ilgili kilan sey, Salzmann’in isiklandirma kurulumudur: bu beyaz, bos
kiibiin duvar ve tavanlar1 arkasina farkli renklerdeki 10000 lambanin yerlestirildigi

yari-saydam beyaz kumas ile kapliydi.

Uzam ayrica bu 151k panellerinin ¢esitli kisimlariin istege gore aktive
edilebildigi ve dahasi, lambalarin parlaklik siddetinin tamamen karanliktan 1g1ldayan
parlakliga kadar cesitlenebildigi bir yer olmasi nedeniyle ¢ok esnekti. Festsaal’in
1siklandirma kurulumu  performans hacmini  basitce sahnedeki  goriintiiyli
aydinlatmayan, ancak danscilarla birlikte ritmik sekilde c¢inlayarak, kendi diizenli

materyal kalitesini kazanan bir hayli etkileyici ruhani bir 1s18a boguyordu.

27 Appia, a.g.e., 42-44 s.
128 patrick Carnegy, Wagner and The Art of The Theatre, Yale University Press, ingiltere, 2006,
194 s,
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"Aydinlatilmig bir hacim yerine", Alexander von Salzmann, "biz isik iireten bir
hacme sahibiz. Isik boslugun icinden kendisini iletiyor (...)"***demistir. Salzmann,

® tarafindan gelistirilene benzeyen bir 151k kubbesi

151k kurulumunda Fortuny13
tizerindeki, anonim bir sinematografik aparat ile hareketli goriintiiler yansitmak

suretiyle hareket kazandirmak fikrindeydi. (Bkz: Sekil- 28)

Ikincisi 1902°den itibaren klasik tiyatronun perspektife dikkat edilen arkaplan
cizimlerini bulut efektleriyle hareketlendirilmis sonsuz bir gok-benzeri bosluk icine
dagitan mobil, kubbe sekilli cycloramalarin i¢inde gelistirilen, ipek kumaslar {istiine

151k yansimalariyla denenmisti. Salzmann’in gizli 151k panelleri yani sira, Fortuny’nin

yarikiiresel ekran1 da ondokuzuncu yiizyil burjuva tiyatrosunun perspektivist sahne
31

. . . 1
diizenlerine uzamsal alternatifler sunar.

Sekil- 28: Fortuny Cyclorama
Kaynak: http://www.sekans.org/kentin_sakin.html

129 Alexander von Salzmann, "Licht, Belichtung und Beleuchtung”, Claudel-Programmbuch,
Hellerau, 1913, 70 s.

130 Fortuny sayisiz tiyatroyu kendi isiklandirma sistemi ve katlanabilir sikloramalarla donatmustir.
1907°de Berlin’deki Kroll Tiyatrosu da bunlarin arasindadir. Max Reinhardt da Fortuny ile tanigmis
ve kendi verdigi isimle "Himmelskuppeln"lerinden biri olan, Berlin’deki Deutsche Tiyatrosunu da
kendisine kurdurtmustur. 1906°da Fortuny AEG (Allgemeine Elektrizitétsgesellschaft) ile birlikte
kubbeyi 1siklandirma sistemiyle birlikte pazarlamak igin bir ortaklik kurar. Fortuny iizerine
bkz: Guillermo De Osma, Mariano Fortuny: His Life and Work, Aurum, London, 1980, 65-75 s.
131 Bkz: Lutz Robbers, “Kentin Sakin Gériintiisiiniin icinde: Mies van der Rohe ve Sinematik
Zaman”, gev.; ilker Mutlu, http://www.sekans.org/kentin_sakin.html
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Proscenium kemeri iginde olsa bile, oyun alani iginde miizikal form
geometrik bicimler ister. Bu nedenle sahne i¢i boyutlu ve akigskan parcalardan
olusmalidir. Appia’nin iddiasi son derece basittir; opera sahnesi gereksiz tiim
ayrintilar olmaksizin tasarlanmaliydi. Bu konudaki goriisleri uzun yillar opera igin

uygulanmamus olsa da diger drama tiirlerine uygulanmustir. **

Sadelikle birlikte dekorlarin1 mekéan, hacim ve kitle acilarindan ele almus,
platformlar, merdivenler, ramplar1 kullanarak dekor ile zemini baglamistir. Ayrinti
ve siisten arindirdigi siitun ve duvarlar tigboyutlu hazirlayarak oyuncunun yatay ve
dikey olarak hareketine de olanak saglamus olur."** Sahnede bir orman yaratmak i¢in
resmi yapilmamali, yerine karakterin i¢inde bulundugu durumu aktarmaya yardim
edecek bir atmosfer yaratilmalidir. Onemli olan orman “illiizyon unu yaratmak degil,
bir orman atmosferi yaratmaktir ¢iinkii Appia’ya gore sahne illlizyonu oyuncunun

yasayan varligidir.*** (Bkz: Sekil- 27)

Gergeki ayrintilardan 6zgiirlesen goriintiiniin amacinin giizeli gergeklestirmek
oldugu ve tipki soziin giizelligi gibi, goriintiiniin giizelligi ile tinsel olanin, derin ve
saltik olanin sezdirilebilecegi ileri siiriiliir. Bu goriis, sahnenin gortintii dilinde 6nemli
bir gelismeye olanak saglayarak, yazarlari, sahneye koyuculari, dekorcular1 ve
kuramcilar1 bu yonde diisiinmeye ve iiretmeye sevk eder. Simgesel tiyatro yazarlari
sahnede yalinliga 6nem vermeye baslayip, siirin anlatim giiciinii pekistirirken, ayni
egilimi paylasan yonetmen ve dekorcular sozle anlatilmak istenen duyguyu, anlama,

atmosferi goriintli diline aktarmanin yollarini aramislardir. 135

Appia’nin en ¢ok yayginlasan yapitlari, Jacquez Dalcroze ile birlikte yaptigi
caligmalar sirasinda olusturdugu cogu 1909 yilinda yapilmis “Ritmik uzamlar”
baslikli bir dizi soyut taslaktir. “Belli bazi uzamsal bigimlerin ¢esitli diizenlemelerde
yinelenmesinden olusan “ritmik uzamlar”’da siitunlar, kiipler, basamaklar, egilimli

yiizeyler ve perdeler yer alir. Oncelik, basamaklardadir”. ** Appia, insan bedenine

132 Bkz: Styan, a.g.e., 13-14s.
138 Bkz: Sener, a.g.e., 233 s.
134 Bkz: Nutku, a.g.e., 16 s.
135 Bkz: Sener, a.g.e., 231 s.
13 Candan, a.g.e., 15s.
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karsit bir O0ge olan basamaklarin, sahne hareketine ¢ogul olanaklar tagidigini

distintiyordu. (Bkz: Sekil- 30)

Sener, Appia’nin yanilsamaci sahne tasarimina zemin olusturan italyan sahne
yapisina da karst ¢iktigmi, seyirci ile imgelem diinyasinin ayrilmasim
onaylamadigin1 aktarir. Appia Italyan sahne yapisini, Grek tiyatrosundaki eylem
alanmin salt gorlintiiye doniismesi olarak goérmektedir. Ona gore “Sahne portali,
bizler i¢in yazgili olmayan gizemleri, icinden gizlice bakarak yakaladigimiz koca bir

anahtar deliginden baska bir sey degil”*" dir.

1911 yilinda, Dresden yakinlarindaki Hellerau’da Emile Jacques Dalcroze
icin Appia’nin fikirlerine uygun olarak modern bir tiyatro binasi yapilir (Bkz: Sekil-
29). Amfitiyatro ile biitiiniiyle uyumlu, kapanmis bir mekanin i¢inde agik bir sahne
goriinimiindedir. Cergevesiz sahne ile hareket edebilen basamaklar ve esnek bir 151k
ekipmanina sahip olan bina, 1912 yilinda Appia’nin Amerika ve Avrupa’da
sansasyon yaratan Orpheus and Eurydice i¢in hayal ettigini gerceklestirme firsati
saglayacaktir. *¥ (Bkz: Sekil- 30)

Sekil- 29: Festspielhaus, Hellerau

Kaynak: www.joelevasseur.com

37 Bablet, a.g.e., 243 s.
138 Bkz: James Roose-Evans, Experimental Theatre: from Stanislavsky to Brook, Routledge,
London and New York, 1989, 50 s.
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Appia’nin fikirleri ile bigimlenen bu yapi, seyirci ile oyun alani arasindaki
ayrimi en aza indirgeyecek bicimde tasarlanmistir. Seyir alan1 amfitiyatro tipinde,
hareketli ve sahnelenen gosteriye uygun olarak degistirilebilir 6zelliktedir. Ampuller,
kumastan yapilmis tavan ve duvarlardaki 1sik oluklarmin arkasina gizlenmistir ve

hem oyun hem de seyir alanin1 aydinlatmak iizere yerlestirilmistir.'*®

Sekil- 30 : Orpheus and Eurydice, 1912
Kaynak: http://www.echo.ucla.edu/Volume3-issue2/levitz/levitz3.html

Appia, fikirleri ile bicim verdigi Hellerau’daki tiyatroda, tam olarak ne
yapmak istedigini Haziran 1912’de Christoph Willibald Gluck’un Orfeo operasinin
sahnelenmesi ile  gerceklestirme firsatt bulmustur. Sahnelemeye tanikli eden bir
izleyici performans "Imgelemin étesindeydi. Uzam canliydi ve hayatin bir yardimci-

n 140 yorumunu yapar. Lutz Robbers, ayni sahneleme igin “efekt

yaraticisiydt
olaganiistiiliigii denedi” yorumunu getirmistir (Bkz: Sekil- 31) Performansi1 canli
seyretme firsatt bulan Amerikali yazar Upton Sinclair’in yorumlar ise soyledir; “O
gortiniir kilinan miizikti; ve perde Orfeo ve gelininin mutluluklar: tizerine diismiis
oldugunda, bir alkis firtinasi salonu sarsti. Erkekler ve kadinlar yeni bir sanat

formunun esinindeki zevklerini haykirir halde kaldilar.” ***

39 Bkz: Candan, a.g.e., 13 s.

“OAdolphe Appia: Essays, Scenarios, and Designs (Denemeler, Senaryolar ve Tasarimlar),
Ed. Richard Beacham, University of Michigan Press, Ann Arbor, 1989, 15 s.

%1 Upton Sinclair, World’s End, Literary Guilt of America, New York, 1940, 5 s.
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Sekil- 31: Orfeo, 1912
Kaynak:http://www.sekans.org/images/Resim%2014-7%20Dresden-
HelleraudakiOrfeo.jpg

Esi benzeri goriilmemis bu uzamsal deneyim, Appia’nin 1890’larin basinda
gelistirmeye baglamis oldugu deneysel sahne tasarimlari ve tiyatro estetigine dair
teorik uygulamalarimin devami olarak goriilebilir. O, aktdrlerin illizyonist
perspektife uygun bir arka plan Oniinde, sahneye dagitilmis objeler ve sahne
malzemeleri ile bedensel varliklarini yan yana bulunduran, geleneksel teatral uzaysal
kompozisyonuna alistirilmis gozlerin “korliiglinii” devam ettirdigini iddia eder.'*

Ve ayn1 zamanda hala kullanilan tiyatro yapilarini da o giin i¢in tartismaya acar.

Ote yandan, 151k, “bizim goriiniimler diinyamizin bitip tiikkenmeden degisen
goriintiisiinii tam ve yasayan anlamda aktarma”da “gercekten gii¢lii bir yaratici
kapasite” ile asillanmistir. %% Hareket verilmis, elektrik iireten sahne aydinlanmalari
1518a miiziginkine esit bir rol yiikliyordu: “isik miizigin partisyonda sahip oldugu
temsil ifadelerindeki islevlerin aynmisina sahiptir: o gériinebilene karsi anlamli bir
elemandwr ve aynen miizik gibi, o da gormenin gerekli unsurlarmin biitiinlesik bir

s 144

parcasindan bagka bir seyi ifade edemez”. =" Isik, miizik gibi, “uzaya serpilir, onu

yvasayan renkle ve siirekli degisen bir atmosferin sinirsiz varyasyonlart ile

142 Bkz: Adolph Appia, Die Musik und die Inscenierung, Bruckmann, Miinchen, 1899, 32 s.
3 Appia, Die Musik und die Inscenierung, 17 s.
144 Appia, La musique et la mis-en-scéne, 13 s.
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145
doldurur” 7.

Appiaboylece en eski felsefi metaforlar1 ters yiiz eder: onun
anlayisinda 151k neticede 6lii seyi aydinlatan gériinmez bir etmendir. Hatta 151k biling
ve nesne i¢in her yerde bulunur hale gelir. Hatta 151k biling ve nesne i¢in igkin hale
gelerek, “sahne reformu ile ilgili biitiin ¢cagdas girisimler 1s18a kendi sonsuz giiciinii,
boylece oyuncuya ve mekana plastik degerlerini yeniden kazandirma olanag

lizerinde yogunlasmaktadir”. **°

Appia ile birlikte, ylizyilin baginda koktenci bir tutumla higbir konuda 6diin
vermeyen sahne tasarimi, kurgusal mekana iligkin biling niteliginin olusumunda
diipediiz ¢igir acmuis™’, basamaklar ise daha sonralari disavurumcu tiyatro
hareketinin ve kalabalik sahne diizenlemelerine yer veren yonetmen Max
Reinhardt’in yapimlarinda kullanilmistir. “Ritmik uzamlar”in, ilerleyen yillarda
gelisen “Bauhaus” akimmin kiibist sahne tasarimlarina Onciiliikk ettigide

sdylenebilir.**®

Appia, yazilariyla da modern tasarimcilar icin, estetik prensipler vermis,
Avrupa ve Amerikan tiyatrosuna biiyiik bir etki yapmistir. Tera Childs, Appia’nin
fikirlerinin ~ Amerikan Tiyatrosu’nu neden degistirdigini tartistigi yazisinda ise
sanat¢inin, Robert Edmond Jones, Lee Simonson ve Jo Mielziner gibi tasarimcilar ve
David Belasco gibi tasarimct yonetmenlere atmosfer yaratma konusunda ilham
verdigini soyler. Bu sanatcilar caligmalariyla, Appia’nin kuramsal yazilarinin
basarisin1 bir kez daha onaylar. Ciinkii illiizyonu gercekei ogelerle degil, 151k ile
atmosfer yaratarak aktarmayi se¢mislerdir.**® Appia’nmn yiizyillar sonrasina uzanan
etkilerinin ardindan, onun 6ngoriisiiniin gerceklestigi sdylenemese de, onun hayali,
“Er ya da geg, salon denilen bu gelecegin katedrali, toplumsal ve sanatsal
yvasaminmizin ¢egitli alanlarimin dile gelecegi ve izleyicili ya da izleyicisiz gergek

drama sanatimin gelistigi biiyiik degisime elverisli ozgiir bir yer *° haline gelecektir.

145 Beacham, Adolphe Appia: Essays, Scenarios, and Designs . 138 s.

146 Appia, “Acteur, espace, lumiere, peinture”, 42-44 s.

Y7 Bkz: Ergiiven, a.ge., 277 s.

148 Bkz: Candan, a.g.e., 15 s.

149 Bkz: Tera Childs, “Why Did Appia’s Ideas Change The Course Of American Theatre?”,
http://terachilds.com/articles.htm

130 Adolpe Appia, “Acteur, espace, lumiere, peinture”, 45 s.
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1.3. YAPIYA DONUSEN SAHNE; VSEVOLOD MEYERHOLD

“Tiyatroda sézler, hareketlerin ¢atisindaki
desenlerden baska bir sey degildir”.
Vsevolod Meyerhold

Perdeyi, 6n sahneyi kaldirarak oyunu seyircinin i¢ine kadar getiren, seyir
yeriyle oyun yeri, oyuncuyla miizik, kostiimle dekor, oyunla tiyatro yapis1 arasinda
dogrudan iligkiler kurmaya calisarak sahnede devrim yaratacak yeniliklere imza

atan®!

Vsevolod Meyerhold 1874 yilinda Moskova’nin giliney dogusundaki Penza
sehrinde diinyaya gelir. Zengin Alman bir babanin sekizinci ¢ocugu olarak dogan
Meyerhold, Karl Theodore Kasimir adiyla vaftiz edilir. Cocuklugu annesinin yerel
sanat ve miizik diinyasindaki gosterisi ile agabeyinin gormezden gelmeleri arasinda
gecer. Hitkiimdar Aleksander I1.’nin koleligin kaldirilmasiyla glindeme gelen biiyiik
reform umutlarina énayak oldugu bir dénemde, ailesi, Rus Imparatorlugu icerisinde
Alman bir aile olarak kolay incinebilir bir konumdadir.™®* Cocuklugunda cogunlukla

evde calisan iscilerle zaman gecirmis, onlarla arkadaslik etmistir. Meyerhold,

cocukluk giinlerini ve is¢i sinifina ilgisini soyle aktarmistir;

“dilemde Almanca konusuluyordu, ama o avluda konusulan giiriiltiicii dil Rus¢ayd.
Iscilerle birlikte 1rmakta yiizmeye gidiyorduk. Birlikte ormanda dolasiyor ya da
kayiga binip balik tutmaya gidiyorduk. As¢t miikemmel bir gitaristti. (...)Is¢ci simifina
ilgi duyuyordum. Onun c¢ikarlarint ve gereksinimlerini anliyordum. Cok kiiciik
yaslarimdan 1895°e kadar (iiniversiteye girdigim tarih) igine girme olanagi
buldugum is¢i yasaminin bazi i¢sel ozelliklerini benimsiyordum. »153

Iscilerle zaman gegirmesi ya da kardesiyle Latince ve Yunanca ddevlerini
yapmak yerine kacip dolagsmalar1 babalarinin, onlar1 6zel bir 6gretmenin egitimine
teslim etmelerine sebep olur. Fakat dgretmenlerinin sosyalist ¢ikmasi asil yollarim
degistiren hareket olmus, lise egitimleri boyunca, kagak yasak kitaplar okuyup yasak
toplantilar diizenlemislerdir. Bu toplantilar onun lise hayatinda yasadiklarini, hatta
arkadas secimlerini de etkilemis ve lise tiniformasini ¢ikarir ¢ikarmaz, Moskova’ya
tiniversiteye hukuk okumaya giderken once dinini sonra da ismini degistirmistir.

Okul hayatina atilan Meyerhold zor gilinler yasayarak okulunu bitirmeye calisir.

51 Bkz: Kuruyazici, a.g.e., 80s.
152 Bkz: Robert Leach, Vsevolod Meyerhold, Cambridge University Press, New York, 1999, 1 s.
153 Ali Berktay, Tiyatro-Devrim ve Meyerhold, Mitos - Boyut Yay., istanbul, 1997, 87-88 s.
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Hocalarin baskisint siirekli hisseden Meyerhold yaz giinlerinde dondiigli evlerinde
sanata siginmig, Halk temsilleri diizenleyerek doyuma ulasmaya calismustir.**
Meyerhold bu donemde sadece tiyatroyla tanismamis, donemin politik hayat1 ve
siirgiinleri ile de tamisma firsati bulmustur. Hukuk fakiiltesini birakip, Moskova
Filarmoni Dernegi Miizik ve Dram Enstitiisiine giren Meyerhold, yaklasik ikiyiiz

doksan temsil verecegi tiyatro hayatina da atilmis olur.

Meyerhold, Drama Enstitiisii’nden sonra Moskova Sanat Tiyatrosu’na girer.
Burada bulundugu dénemde, onemli isimlerle A.P.Cehov ve Maksim Gorki ile
tanismis, bu yazarlarin yazilari ve tiim ¢aligmalarini takip etmistir. 1902°de Sanat
Tiyatrosu’nu, gruptan ayrilan diger arkadaslari ile birlikte Yeni Dram Birligi’ni
kurmak iizere birakmig, 1902 ile 1905 yillar1 arasini politik nedenlerle tasrada
gecirmistir. 1905°te Moskova’da Stanislavski ile ¢aligmak iizere tagradan ayrilir fakat
o yillar Moskova’da sanat yasaminin felg olmasi onu bagka is aramaya itmistir. Bu
donem farkl tiyatrolarda ¢alismis, tiyatroda basmakalipliga, her tiirden uyusukluga,
tiyatro ortamindaki ¢ok ¢esitli gericiliklere kars1 kesintisiz miicadele vermis ve diger
yandan da sari basinin araliksiz saldirisina ugramistir.  V.F. Komisaryevska
toplulugundan kovulmus, sokakta kalmis ve agliktan yar1 61l bir halde, “Tiyatronun
Tarihi ve Teknigi” bashikli bir makale yazmistir. Bu makale, derleme bir “Yeni
Tiyatro Kitab1” igerisinde basilmistir. Tekrar tiyatroya Ressam A. Golovin sayesinde
Carlik Tiyatrosu’nda calismaya baslayarak donmiistiir. Fakat Carlik sahnesinde,
arsitokrat olmadig1 gerekgesiyle, uzun yillar ¢alismasina ragmen Carlik ailesine
sunulacak bir oyunu yonetmesine izin verilmez ama o bundan gurur duyar ¢ilinkii
ayni donemlerde Romanov ile birlikte, R.Strauss’un, kraliyet ailesinden kisilerin
baglarmin kesildigi bir sahne iceren Elektra adli operasini sahnelemislerdir. O
donemde, yeni tiyatronun sorunlar1 hakkinda fikirlerini paylasan insanlarla birlikte,
kendi stiidyosunu orgiitlemis (yeni sanat bigimleri laboratuvari) ve “Ug Portakalin
Askr” adinda Italyan halk komedisinin ve maskelerinin &zelliklerinin incelenmesine

yénelik bir dergi kurmustur. >

> Berktay, a.g.e., 90-91s.
1% Berktay, a.g.e., 94-96 s.
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Meyerhold’un ¢ocukluk yillarinda baslayan isci sinift sevgisi, lise yillarinda
sosyalist hocasi ile gelismeye ve serpilmeye baslayarak hem hayatinin hem de sanat
hayatinin belkemigini olusturmustur. Yasami boyunca da bu yolda devam etmis, hi¢
pes etmeden politik baski ile hep ugrasmak zorunda kalmistir. Sanat anlayisinin
miheng tagini olusturan isgiler, onun tiyatro dilini olusturan bir merkez konumuna
gelir. Sahnede kurguladigi mekanda, oyuncularin kullaniminda, sahnelemeyi sectigi
ya da kaleme aldig1 oyunlarinda is¢ilerin kendisini ya da yasadiklar1 alanlar1 gormek
miimkiindiir. Bu inan¢ onun sahnelemelerine sinmis, anlatim diline bi¢im vermistir.
Mekan kullaniminda ise oyun alani ile seyir alanin1 yakinlagtirma girisimlerinde de

bu ideolojik bakis bulunmaktadir.

Meyerhold, Stanislavski ile ¢alistigi ilk donemlerde Realizm’in dramatik
metodunu kabul etmis fakat daha sonra yukarida bahsedilen nedenlerle tam karsi
fikri savunarak sahnedeki yanilsamaya savas a¢gmistir. Ondokuzuncu ylizyill Rus
Tiyatrosu’nu da bu nedenle kisir bir dongiide buldugunu, dogruyu bulmak i¢in yanlis
yapilabilecegini, sahnedeki herseyin yasama sadik ve yasamdan sterilize edilerek
sunulmamasi gerektigini soylemistir.™>® Meyerhold, 1906 yilinda sahneledigi Henrik
Ibsen’in Hedda Gabler oyunu iizerinden diisiincesini su sekilde agiklamistir;
“Gergek yagam bunun gibimi?Ibsen’in yazdigi sey mi?Yagam ne bunun gibi ne de
Ibsen’in yazdigi gibi. Hedda Gabler dramatik tiyatro sahnesinde stilize edildi.
Burada amag, Ibsen’in oyunlarini, sahne sunumunun yeni aligilmamis anlamlarini
seyirciyi ¢alistirarak ortaya ¢ikarmaknr™’. Ona goére sunumun yeni anlamlari,
zamansiz kostiimleri ve karakterin 6ziinii yakalamay1 kapsar. Mekanda uygulamak
istedigi ise seyirci i¢in dogal perspektifi kiran biiylik boy malzemeler ve oyun alan

ile seyir yerini yakinlastiran diizenlemelerdir."® (bkz: Sekil-33)

S6z oyunlarindaki retorige dayanan, biitlin biitiine uyarisal, ama sanat dis1 bir
tiyatronun zararli bir goriintii olarak artik gergek yiiziinii ortaya koydugunu sodyleyen
Meyerhold, diger sanat Ogelerinin de olaya katildigi, gosterimin daha da

cekicilestirildigi ve izleyiciler tarafindan da daha 1yi alimlanabilecek bir tiyatrodan

156 Bkz: Oliver M. Sayler, The Russian Theatre Under the Revolution, Little Brown and Co.,
Boston, 1920, 202 s.

137 Jonathan Pitches, Vsevolod Meyerhold, Routledge, New York, 2004, 14 s.

158 Bkz: Pitches, y.a.g.e., 14 s.
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bahseder. “Drama sanatindaki sikici perdelere ayirma olayi da, béylesine bir yapisal
devinimsizlik de artik yeterli olmuyor. Oyunlar, Shakespeare ya da eski Ispanyol
tivatrosunun oyun Yyazarlarinin yaptiklari érnek alinarak, boliimler ve tablolar
halinde ébeklendirilmelidir”, *>° Boylece boliimler, yer ve olaylara iliskin aldatici
klasik birligin donuklugunu asmada bir olanak sunacaklardir. Meyerhold "agit-prop"
tiyatro konusunda yazdigi yazida dedigi gibi, "Retorige dayanan, salt kigkirtici
tiyatro, yani estetik dgelerden yoksun bir tiyatro yarar degil, zarar getirir” , halk

tiyatroya ne yalnizca sanat gormek, ne de yalnizca sdylev dinlemek i¢in gider. 160

Bu diisiinceyle Naturalist tiyatronun sahneleme anlayisina karsilik

konvansiyon'®*

tiyatro fikrinden yola c¢ikip, sahne hacmi ve oyunculuga dayali
sorunlari, tiyatronun asal sorunlar1 haline getirmistir. Yasamdaki ger¢ekligi sahnede
yeniden iretmeden karsiligini bulmaya ¢alisan Meyerhold, yontem olarak
konstriiktivist bir anlayisi benimsemistir. Bu se¢im ayni zamanda is¢i siifinin
sanayilesme siirecindeki emegini, liretimini ve devinimini anlatabilmek icin de ideal

bir yontem sunmustur.

Meyerhold bunu drama sanatinda yeni bir doneme girmek olarak yorumlamas,
yeni bir sahneleme bigimi yarattiklarini ve yaratinin yeni gelisen sinemaya karst da
savasta oldugunu sdylemistir. Eger sinemanin teknik olanaklar1 verilirse tiyatronun
seyircisinin sinemadan da daha ¢ok olacagini iddia eder. Donemin parlayan yildizi
sinema ile savasabilmek i¢in de sahneyi teknik agidan c¢alisan bir mekanizmaya
dontstiirmek isteyen Meyerhold, kinetik konstriiksiyonlarin devreye sokulmasiyla
filme kars1 actiklar1 savasta bir dizi zafer kazanabileceklerine inanmistir. Bu nedenle
de kendilerine carlardan, aristokratlardan ve derebeyler zamanindan miras kalmis
tiyatrolar1 terk etmeleri gerektigini dile getiren Meyerhold, yanilsamaya yonelik
olarak kurulan cer¢eve sahnenin aslinda sadece dramin yapist i¢in degil, izleyicilerin
dinlenebilecekleri, flort edebilecekleri ve daha bagka bir¢ok seyi yapabilecekleri

oyunlarin oynandigi bir yer olarak yorumlamistir. Modern tiyatronun form ve

159 \/sevolod Meyerhold, “Rekonsruktion des Theaters”, ¢ev.: Yalgm Baykul, Calislar, a.g.e.,169 s.
180 Bkz: (Ozdemir Nutku, Tiyatronun igerigi Ve Seyirciye Yonelisi, Tiyatro Arastirmalar1 Dergisi,
Sayt: 3, 1972, 82-83 s.

181 K onvansiyon: Yasamdaki gercekligin sahnede aynen iiretilmeden teatral karsiligin kullanilmast
ilkesine dayali sahneleme teknigidir.
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icerigini degistirme alaninda gergeklestirilmek istenen bu devrim, sahne ve
oditoryumun yeniden teknik ekipmanlarla donatilmas: igin yeterli paraya sahip
olmamalar1 nedeniyle basarili olamam1st1r.162 Tam olarak istediklerini gergeklestirme
firsatt bulamamuislarsa da bu girisimle Meyerhold, modern tiyatro binasinin ve sahne

formunun sorgulanmasinda énemli bir adim atmis olur.

Meyerhold’a gore gerek dramatik gerekse teknik olarak gdsterimin yalnizca
oyuncularin ve sahne tekniginin cabalariyla degil, ayn1 zamanda seyircilerin de
emegi gecerek yapilmasi gerekir, bunu yapabilmek i¢in de yonetmenin biitiin giiclinii
devreye sokmasi gerekmektedir. Ona gore, sahneye gelen eserdeki en biiyiik
diizeltmeyi seyirci yapacaktir. Oyun yazar1 ve yonetmenin gosterimden once yaptigi
“Ong¢alisma”dir, sonrasinda oyun, oyuncu ve seyircinin birlikte ortak yiiriitecekleri
bir calisma ile tamamlanacaktir. Bunun basarili olabilmesi i¢in oyun ve yazarin 6n
caligma sirasinda iyi bir zemin hazirlamis olmasi gerekir; oyuncu ve seyirci bir
anlamda onlardan temel ¢atiy1 almislardir ama bu ¢atinin stkmamasi, dar gelmemesi,
aksine uyum yaratmast gerekir. Bu noktada Meyerhold, birlikte yiiriitilen ve
seyircinin diizeltmesiyle varilacak nokta ic¢in diizelticilerin sayisinin Ozellikle
kalabalik olmas1 gerektigini sdyler boylece diizeltmeler kitlelere mal edilebilecektir.
Meyerhold’un kalabaliklara seslenebilecekleri bir tiyatro yapisina bu nedenle

gereksinim duyar.

Meyerhold tiim bu gereksinimler 1s18inda yeni gosterimleri i¢in nasil bir
tiyatro salonuna sahip olmalar1 gerektigini Rekonsruktion des Theaters baslikli
yazisinda ayrmtilt bir bicimde anlatmistir. Ona gore her seyden Once tiyatrodaki
localar ve balkonlardan vazgecilmelidir. Ciinkii, oturma yerleri o bigimde
diizenlenmis bir tiyatroda izleyiciler, toplumsal ve ekonomik siniflarina gore
ayrildiklart i¢in oturma konumlar1 oyunu birlikte yaratir goriisiine tamamen ters
diiser. Tiyatroda yalnizca oyuncu ile izleyicilerin ortak c¢aba gosterecekleri bir
gosterim gerceklestirilebilir diyen Meyerhold bunun i¢in de ¢ergeve sahnenin kesin
olarak ortadan kaldirilmasi gerektigini savunur. Yalnizca bu kosul altinda gdsterim

dinamik bir hale sokulabilir. Yeni sahne formu ve sahnedeki sahne sistemi, eski

162 Bkz: Vsevolod Meyerhold, “From The Reconstruction of The Theater -1929 7, Twentieth-century
theatre: a sourcebook , Ed.: Richard Drain, Routledge, London, 1995, 185 s.
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sahnenin sikigikligint agmay1 olas1 kilar. Boylece sahne mekanizmasi hizla degisen
episodlarin gosteriminde bir kivraklik kazanir. Sahne personeli gerektirmeyen, oyun
alanlan yatay ve dikey olarak hareket edebilen yeni sahneyle birlikte, oyuncularin
gosterileri ile kinetik yapilarin  etkisi i¢in baska degisim bigimleri de

kullanilabilecektir. 1%
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Sekil-32: Meyerhold’un Tiyatrosu’nun plan ve kesit goriiniimii

Kaynak: Kuruyazici, Oyun-Mekan Tliskisi Acisindan Baslangictan Giiniimiize
Tiyatro Yapilarimin Gelismesi, 2003

Barkin ile Vakhtangov’un 1925’de Moskova’da Meyerhold i¢in tasarladiklari
bu tiyatroda seyir yeri “U” bi¢imindedir. “U”nun i¢inde kalan alanda biri kiigiik, biri
biiyiik iki daire, oyun yerinin bir bolimiinii olusturmaktadir. Oyun yeri bilyilik
dairenin arkasini siirlayan duvarda da gesitli yiliksekliklerdeki galeriler ve balkonlar
biciminde yiikselmektedir. Bdylece oyun yeri diisey bir derinlik kazanmakla birlikte,

ayni sey seyir yeri i¢in pek sdylenemez. Bunun nedeni, “U” bi¢imli seyir yerindeki

163 Bkz: Meyerhold, “Rekonsruktion des Theaters”, 171-172 s.
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seyirci siralarinin yanlarda az, dipte ise geriye dogru ¢ok olmasidir. Bu yiizden seyir

yeri oyun yerini {igiincii boyutta iyice saramamaktadir.® (Bkz: Sekil- 32)

Seyirciyi tek diize bir bakis acisina bagh kalmaktan kurtarmak icin sahne-
salon ayrimimi yok edici uzlagimlara, 6zellikle Uzakdogu tiyatrosundan 6diing
alimmisg hanamichi gibi seyircinin i¢inden gegen sahne yolu benzeri mimari buluslara
yer veren'®® amfi bi¢imindeki Meyerhold tiyatrosu; oyuncularin hazirlanma yeri,
oyuncularin oynadiklar tepesi kesik bir koninin iist platformu ve bu iki yeri birbirine
baglayan bir koprii olmak iizere ii¢ bolimden olusur. Oyuncular ‘koprii’den gegip
kesik koninin istiindeki platforma geldiklerinde oyuna girmis, bu platformdan

kopriiye gectikleri zamanda oyundan ¢ikmis oluyorlardi. 166 (Bkz: Sekil- 32)

| %
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Sekil- 33: Bir Bebek Istiyorum, 1920
Tasarim: Tretyakov (maket)
Kaynak: Ali Berktay, Tiyatro-Devrim ve Meyerhold, 1997

Meyerhold tiyatrosunun 6nemli dayanak noktalarindan biri haline gelen sahne
uzaminda gergeklestirdigi yapimcilik  (konstriiktivizm) sahneyi, klasik gergekei
anlayisin tiim ayrintilarindan arindirmis, oyun ve seyir alanlar1 arasindaki perde,
rampa, proscenium portali, yan kulisler gibi Ogelerden vazgecerek tiim oyun

siirecinde ayni kalan, ancak birka¢ geregle degisiklikler yansitan bos bir uzama

184BKz: Kuruyazici, a.g.e., 86-87 s.
185 Bkz: Candan, a.g.e., 42 s.
166 Bkz:, Ismayil Hakki Baltacioglu; Tiyatro Nedir, Mitos-Boyut Yaynlari, istanbul, 2006, 73 s.

70



dontigtiirmiisti. Buna karsilik sahne iizerinde yer alan bir takim ylikseltiler,
merdivenler, kemerler, gecitler, asansorler, vingler, hareket eden duvarlar, gizli

kapaklar, oyuna gereken hareketliligi saglamisti. *” (Bkz.Sekil- 33)

Meyerhold, yanilsamaya sebep olacak dekor gelenekgiliginden tamamen
kagmus, dekor simgeciligine yonelmis, *°® dekorda soyutlugu daha islevselci bir yone
cekerek sahnenin dogal bir ortam degil, tiyatro amaciyla kurulmus yapma bir diizen
oldugunu acikca belirtmek icin, vida ve ¢ivileri gizlenmemis dekor ogeleri
kullanmustir.*®® Sahnedeki devinim, “devinim” sOzciigiiniin igerdigi gibi devinmeyle
degil, tersine dekor 6gelerinin, ¢izgi ve renklerin dagilimiyla olusturulmustur. (Bkz:
Sekil- 34-35-36) Vladimir Dmitriev’in tasarimini yaptigr Safaklar prodiiksiyonu,
Meyerhold’un resimsel illiizyon ve zengin dekorasyondan, nesnenin aslina baglh
kalmayarak kullanisliliga yoneldigi tasarimlara gegisin ilk drneklerindendir. (Bkz:

Sekil- 34)

Sekil- 34 : Safaklar, 1920
Kaynak: Ali Berktay, Tiyatro-Devrim ve Meyerhold, 1997

167 Bkz: Candan, a.g.e., 46 s.
168 Bkz: Baltacioglu, a.g.e., 73 s.
169 Bkz: Boyacioglu, a.g.e., 208 s.
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Fernand Crommelynk’in Muhtesem Boynuzlu (The Magnanimous Cuckold)
oyununu sahneleyecek Meyerhold i¢in Liubov Popova’nin yaptigi tasarim ilk
konstruktivist Rus sahne tasarimi 6rnegidir. Popova bu ¢alismasinda Meyerhold i¢in
sahneyi resmetmis, daha ¢ok sahneye bir konstriiksiyon yerlestirmistir. Bu yapiya,
gercek yasamda heryerde gorebilecegimiz, pencere, kapi, platform, merdiven ve su
degirmeni gibi nesneler koyan Popova, sahneyi oyuncularla birlikte devinecek bir
yapiya doniistiirmiistiir. Kendi bagina bir anlam tasimayan konstriiksiyon, oyuncu ile
anlam kazanir. Bu kurgu daha ¢ok bir mekan formiilii gibi soyutlanmis, minimum

diizeyde bir ifadeye indirilmistir.

Sekil- 35: Muhtesem Boynuzlu, 1922
Tasarim: Liubov Popova

Kaynak: Ali Berktay, Tiyatro-Devrim ve Meyerhold, 1997

Bir mekanizmanin i¢ yapist gibi kurgulanan mekanda Meyerhold, sistemin
isleyisini ve sistemden bir par¢a cikarsa ¢okecekmis gibi bir izlenim yaratmistir. Bu
tasarim kullanimiyla yeni bir donemin baglangici olmanin yaninda perspektifle ilgili
yeni sOylemlerin de gelistirilmesine ilham vermistir. Bu zamana kadar sahne her ne
kadar ii¢c boyutlu bir mekan olarak kurgulansa da tek bir merkezi nokta iizerine
yonelen perpestifi bir bakis s6z konusudur. Fakat burada Meyerhold ilk defa ¢ok
bakisli bir konstriiksiyon insa etmis ve bu yapiyla seyirciye hem cepheden hem de

diger acilardan farkli gorsel anlamlar sunmustur. (Bkz: Sekil- 35)
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Muhtesem Boynuzlu oyununun calismalarinda oyuncular, commedia
dell’arte dogaglama teknigini kullanmistir. Commedia oyuncular ¢alisirken rollerini
ezberlemezler ama oyun hakkinda ayrintili bir bilgi veren agiklamalara sahiptirler.
Oyunculara kendi dialoglarin1 yazmalar1 ve drama prosediirleri dahilinde hareket
etmeleri i¢in de izin verilmistir. Bu acemi oyuncular i¢in ¢ok zordur fakat deneyimli
aktorler icinse tam bir 6zglrliiktiir. Teknik, onlara verilen durumun ve karakterin,
onlarin yetenekleriyle yeniden temiz ve objektif olarak yaratilmasidir. Fakat bu
teknigi basarabilmeleri i¢in dogaglama yapanlarin iki seyi bilmeleri gerekmektedir;
tiyatro tarihi ve metin hakkinda temel bilgi. Metin hakkinda gerekli bilgiye sahip
olduktan sonra, tiyatro tarihi de ona i¢inde bulundugu durumu nasil anlamasi ve

aktarmasi gerektigi konusunda bilgi verecektir. 170

Metin birebir sahneye aktarilan bir
0ge olarak ele alinmadigi gibi kullanim sekli de Meyerhold un sahne diline 6zgiidiir.

(Bkz. Sekil- 35)

Sekil- 36: Akildan Bela, 1928 (maket)
Kaynak: Ali Berktay, Tiyatro-Devrim ve Meyerhold, 1997

Sahnedeki bu uygulamalarindan sonra tiyatro yapisi ile ilgili geldigi nokta ise

Antik Tiyatro yapisidir. Bu yapi, giiniin istemleriyle Ortlisecek diizenlemeleri

10 Bkz: Leach, a.g.e., 73 .
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yapildiktan sonra, izleyicinin tiim gereksinimlerini rahatlikla karsilayabilecek her
seye sahiptir; Dekor yoktur, mekan {i¢ boyutludur, istenilen ise plastik gorselliktir.
Meyerhold tarafindan Antik Tiyatro yapisi, yalinligiyla, izleyici yerinin nal
bicimindeki diizeniyle, orkestrasiyla, arzu edilen bir¢ok repertuari sahnelemeye firsat

taniyacak yetkinlikteki tek tiyatro olarak degerlendirilir. *™*

Sekil- 37: Akildan Bela, 1928

Tasarim: Viktor Shestakov

Kaynak: Ali Berktay, Tiyatro-Devrim ve Meyerhold, 1997

Meyerhold, Appia gibi oyuncuyu iki boyutlu sahne smirlamalarindan
kurtarmak istemis fakat bunu kendi ydntemleriyle yapmustir. ilk olarak rampi
kaldirarak oyun yeri ile izleyici yerini bulusturmus, oyuncuyu dekorluktan kurtarip,
kutu sahne formunun digina tagiyarak onun i¢in dogal heykelsi bir plastik igerisinde
tic boyutlu bir mekan olusturmustur. Bu sekilde oyuncu, karmasik tiyatro sahnesi
icinde kaybolmayip, sadelige ulasan sahnelerde hicbir seye bagimli olmaksizin

oyunculugunu gosterime sunabilecektir. (bkz: Sekil- 34-36-38)

Meyerhold, Stanislavski ve Commedia dell’arte tekniklerinden etkilenerek

oyunculukta modern alternatif dogaglama yontemleri de gelistirmistir. Biyomekanik

1 Bkz: Meyerhold, “Zur Geschichte und Technik des Theaters” (Tiyatro Tarihi ve Teknigi Ustiine),
Calislar, a.g.e., 156-159s.
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oyunculuk adin1 verdigi bu yontemle oyuncularin 6zel kisiliklerini silmeye ve
oynuculugu bir dizi kimliksiz fiziksel harekete indirgemeye calismistir. Bu nedenle
dil ve devinimleri ritmiklestirip dansa yaklastirmistir. Bu teknigin i¢inde “toplumsal
distan ice hareket” ve “jest” teknigini gelistirmistir.'”> Oscar Brocket, oyunculuk
teknigi ve oyuncunun dekor ile iligkisinde Meyerhold’un; sunumsal olmayan
platformlar, yiikseltiler, donen tekerlekler, trapezler ve benzer nesneleri, dekoratif
olmaktan ¢ok, pratik olan bir “oyunculuk makinesi” yaratmak icin kullandigim
sdyler.'” 1930 yilinda sahneye koydugu Biiyiik Temizlik oyununda, oyuncular ve

sahnedeki kosntriiksiyon bir yapiya ait elemanlar gibidir (Bkz: Sekil- 38).

Sekil- 38: Biiyiik Temizlik, 1930
Kaynak: Ali Berktay, Tiyatro-Devrim ve Meyerhold, 1997

Nikolai A. Gorchakov, Meyerhold Tiyatrosu kitabinda toplulugun yonelisi
ve sahnelemeleri hakkindaki goriislerini ; “Sanki bir oyuncu grubu, giinesli bir
alandan karanlik tiyatroya akin etmis, gereksiz pili-pirtiyi  sokaga firlatip sahneyi
fethetmisler ve bombos bir sahne uzamini kendi denetimleri altina almanmn coskulu

1]

mutluluguyla kendilerini tiyatronun en ¢ilgin sakalarina koyvermisler
174

" sOzleriyle

aktarir.

2Bkz: Ergiin; a.g.e., 15 s.
1% Bkz: Brocket, a.g.e., 551 s.
% Nikolai A. Gorchakov, Meyerhold’s Theatre, Total Theatre, aktaran Candan, a.g.e., 48 s.

75



Ciinkii Meyerhold, tiyatronun Apollonsu diislerde oldugu gibi bir
yanilsamaya ihtiyaci olmadigini savunmustur. Seyirci de oyuncu da nerede oldugunu
bilmelidir. Seyirci, Naturalizm’in talep ettigi gibi onlarin yasamlarin1 basitce
gozlemleyen bir oda dolusu insan olmamalidir, sahnede oyunun tematik

baglantilarim kendilerince yaratanlar1 seyredenler olmalidir.'

Seyircinin  gereksinimlerinin  hesaba katilmas1  gerektigini  sdyleyen
Meyerhold, modern tiyatronun bigim ve igerigi degistirme ¢abalarinin basarisiz olma
sebeplerinden biri olarak bunu gostermistir. Cilinkii {i¢yiiz-besyliz kisi i¢in diisiiniilen
bir gosterime is¢iler gitmemektedir, tersine onbinler i¢in spor sahalar1 gibi mekanlar
tercih edilmelidir. Bu tercihin sebebini Meyerhold donemin seyircisinin bir
gosterimden bekledigi enerji Oyle gorkemli bir gerilim altinda yasayacaktir ki, ona

dayanmak birkag yiiz kisiye degil ancak binlerce insana 6zgii bir olay olacaktir.*"®

Meyerhold seyirci tepkisinden yapimin nasil oldugunu anlasilabilecegini
sOyler; “ Eger herkes prodiiksiyonunuzu éverse, o kesinlikle bir ¢optiir, eger herkes
elestirir, kiifrederse ozaman iginde birseyler vardir. Ama seyirciyi ikiye bélebilirsen,
yvarist begenirken yarisi kiifrederse iste o zaman iyi bir prodiiksiyon oldugundan

. e . 177
emin olabilirsin”""".

Meyerhold’un tek istedigi hicbir zaman 1yi bir oyun
sahneleyerek begeniye ulagsmak olmamis, o daha derinlerden seyirciyi yakalamak ve
tiretime katmak istemistir. Bu iiretim onun da istedigi gibi kutu sahnenin digina
tagarak seyircinin alania ulasan, onunla tretilen bir eser ortaya koymaktir. Oyun
alan1 artik sinirlar1 belli olan ve seyredilen bir resim ¢ergevesi, dekor ve oyuncu ise
artik sadece {i¢ boyutlu bir 6ge degildir. Hepsi bir arada fabrikada ¢alisan is¢iler ya
da bir makinenin ¢arklar1 gibi bir iiretimin pargasi konumuna gelmistir. Meyerhold
tiim bunlar i¢in bir tiyatro hayal etmis ve gerceklestirmistir. Meyerhold ile tiyatro
artik eskisi gibi seyirlik bir gosteri olmaktan ¢ikmis, deneyimlenmesi gereken bir

duruma doniismiistiir. Onun bu 6nemli girisimi Antonin Artaud gibi diger oncii

yonetmenlerde de yankilarini gosterecektir.

175 Bkz: Pitches, a.g.e., 14s.

176 Bkz: Meyerhold, “From The Reconstruction of The Theater -1929”, 185 s.

" Robert Leach, Makers of modern theatre: an introduction, Routledge, USA —Canada, 2004, 74
s.
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1.4. KIRECLE SIVANMIS BiR SALON; ANTONIN ARTAUD

“Organsiz bir beden hazirladiginizda
bagimsiz isleyen parcalarindan kurtarip hakiki
ozgiirliigiinii geri kazandwmis olacaksiniz. '™

Deneysel Tiyatro’nun gelismesinde ve sahne {izerinde dilin egemenliginin
yikilip sahnenin kendine ait bir goriintii dilinin olusturulmasinda, yonelisiyle
degisimin ilk adimlarin1 atan Antoine Marie Joseph Artaud, 5 Eylil 1896 yilinda,
zengin gemi yapimcisi Antoine-Roi Artaud’nun dokuz g¢ocugundan biri olarak
Marsilya’da diinyaya gelir. Kardeslerinden sadece {i¢ii bebekken hayatta kalir. Beg
yasinda gegcirdigi menenjit, hayatinin geri kalanin1 6nemli bir sekilde etkilemis uzun
stire bag agrilar1 ¢ekmistir. Bir din okulunda 6grenim alirken ilk siirlerini de burada
yazmaya baglar. Kullandig1 afyon tiirevi ilaglarin etkisiyle nérolojik rahatsizliklar
gecirir ve 1915’te Marsilya yakinlarinda bir akil hastahanesine yatlrlhr.179
Artaud’nun bu akil hastahanesiyle ilk tanismasi hayatinin belli anlarinda
tekrarlanacak bir durumun da ilk habercisi olur. 4 Mart 1948’de oliimiine kadar
hastaliklariyla savasmis, Sanatta ve hayatta “Kendini artik yasamin iginde
hissetmeyen bu et dedigi bedenini “Kendisi oldugum insani yeniden

181 inanciyla yasatmaya caligmistir.

kuracagim..’

Artaud’nun tiyatral alanda onciiliik ettigi 6zgiirlestirme hareketinin baglangici
sayilabilecek Dada ve Gergekiistiiciilik hareketleri, onun duygularina terciiman
olmus gibidir. Gergekiistiicli harekete katilir katilmaz kendini bu harekete adar.
Andre Breton, yasamla olan ¢atismasinin ve toplumsal kurumlara olan korkung ve
hizla yayilan 6fkesinin Gergekiistiicli hareketi derinden etkiledigini 182 sOylemistir.
1927 yilinda grubun yaymladigr bir kitapcik ile hareketten cikartildigi agiklanana
kadar da ayn1 adanmislik igerisinde calisir. Bu siire igerisinde yazdigi metinlerde ve

yaptig1 konusmalardaki anlayis1 Andre Breton, “yari-ozgiirliikgii, yari-mistik bir yol”

8 Antonin Artaud, Tanr1 Yarigisimn Isini Bitirmek icin, ¢ev: Esra Ozdogan, Sel Yay., istanbul,
2002, 43 s.

9 Bkz: Veli Kahraman, “Antonin Artaud ve Bir Vahset Tiyatrosu Denemesi”, Agon Tiyatro, sayt:
10,1997, 50 s.

180 Antonin Artaud, Yasayan Mumya, cev:Yasar Giineng, Yaba Yay., Istanbul, 1995, 35 s.

181 Artaud, y.a.g.e., 355s.

182 Bkz: Andre Breton, “Bir Ugiincii Gergekiistiiciilik Manifestosu ya da Baska Sey I¢in On
Kavramlar, Gergedan Dergisi, Sayi: 6, 1987, ? s.
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olarak degerlendirmis ve bu yolun kendi yollart olmadigini sdylemistir. Artaud soyut

bir yer arayis1 i¢indedir ve Breton’a gore bu yerde sozsel bir sey vardir. *®

Sinemada calismaya basladig1 yillar ve tiyatro caligmalar1 ayn1 yillara rastlar.
Sessiz filmden sesli filme geg¢ilmesini sagma bulmus, 1928’de sinemay1 biraktiktan
sonra zamaninin ¢ogunu tiyatro ile gecirmistir. 1921°de Lugné Poe ile calismaya
baglar, 1926’da Roger Vitrac ve Robert Aron ile Alfred Jarry Tiyatrosu’nu kurarlar.
Bu donemde tiyatro ile ilgili goriislerini gelistirme ve bunlar1 kaleme alma firsati
bulur. 1929 yilinda tiyatrolar1 kapanir. Calkantili gecen bu donemi 1931 yilinda
Paris’te seyrettigi Bali Dans toplulugunun Mise-en Scene et la Metaphysque
gosterisinden ¢ok etkilenir ve bu konudaki goriislerini Tiyatro ve Veba, Tiyatro ve
Simya, Sahneye Koyma ve Metafizik baglikli yazilariyla kaleme alir. Aradigini
bulmus ve netlestirmis gibidir. Bu yazilariin hemen arkasindan 1933’te Jean Lois
Barrault ile birlikte Vahset Tiyatrosu Anonim Ortakh@m kurarlar. Neden adinin

Vahset tiyatrosu oldugunu Selen Korad Birkiye soyle aciklar;

“Cagdas tiyatronun yasamin ger¢ekliginden koparilmis olmast nedeniyle, tiyatro
yeniden oziinde yer alan canliliga kovusmalidir. Yani, tiyatro bir oyun degil, hem
izleyici hem oyuncu icin gergek bir yasanti haline gelebilmelidir. Bunun yolu da ilkel
biiyii ritiiellerine, insanin icindeki gizli giiclere ulasmaktan gecer. Ritiiellerin asal
niteligini tasiyan tiyatro, actli bir yasanti olup, paylasana da aci ¢ektirecegi icin
Vahset Tiyatrosu dur™®

Sectikleri ilk oyun, Ingiliz ozan Shelley’in Cenci Tragedyasi’ndan ve
Stendhal’den etkilenerek yazdigi Les Cenci’ dir. Sahne tasarimini Balthus olarak
bilinen ressam Balthasar Klossowski de Rola’nin yaptigi oyun, onyedi kez
sahnelendikten sonra kaldirilir. Marianne Kesting, Artaud’nun o donemini ve

sonrasint s0yle yorumlar;

“ O giinden sonra Artaud, tek bir diistincenin pesinden, en baslangi¢clardaki katiksiz
bicimiyle ve heniiz biiyiiniin egemenligi altindaki yagsami bulmak, uygar diinyada
artik yitip gitmis olan bu yasami yeniden gergeklestirebilecek bir tiyatroyu
olusturabilmek diisiincesinin pesinden kostu. ” 185

183 Bkz: Andre Breton aktaran Kahraman, a.g.e., 53 s.

184 Selen Korad Birkiye, Cagdas Tiyatroda Kiiltiirleraras: Egilim, Peter Brook, Eugenio Barba
and Robert Wilson, De Ki Basim Yayin Ltd. Sti., Ankara, 2007, 75 s.

185 Marianne Kesting, Antonin Artaud ve Vahset Tiyatrosu, aktaran Kahraman, a.g.e. 54 s.
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1936 ve 1938 yillar1 arasinda Meksika ve irlanda’da ezoterik bir diinyanin
deneyimlerini yagar. Fransa’ya akil hastahanesine kapatilmak icin gonderildikten
sonra 1938’de Tiyatro ve Ikizi yaymlanir. Bu kitapla, hayalini kurdugu tiyatro

yasaminin ve tiyatroyu yasamin ikizi olarak degerlendirdigi goriislerini duyurur.

“Yasamin tiyatro ile yenilenen bir anlamina inanmak gerekmektedir, insanin
korkusuzca kendini heniiz var olmayanmin ustast kildigi ve onu dogurttugu bir
anlamina. Ve dogmamis olan hersey hala dogabilir, basit kayit organlart olarak
kalmakla yetinmemiz kosuluyla ™.

Artaud tiyatro goriislerini daha sonra yazacag iki bildirge ile de duyurmaya
devam etmistir. ilk Vahset Tiyatrosu Bildirgesi'nde goriislerinin nasil hayata
gecirileceginin tekniklerinden c¢ok amaglar1 {izerinde durmustur. Amag dilin
siirlamalarindan kurtulup, sahne tizerinde biitlinciil bir yaratima ulagmaktir. Boylece
izleyici evrendeki gercek yerini yeniden bulabilecektir. Bu yaratim iginde sahnede

goriintiiniin dili kullanilir. Ona gore, bir oyun tek bir kere sonsuza dek var olur. Oyun

tekrar edilemez, ¢iinkii enerjisini o anda tiiketir.*®’

Ikinci bildirge ilkinden bir yil sonra yaymlanir, ilk bildirgeden farkli olarak
Artaud, Vahset Tiyatrosu’nun temalar1 ve tekniklerini daha net ortaya koyar.

“Islenecek konular ve izlekler sunlardir; Vahset Tiyatrosu, cagimizin baslhca

calkanti ve kaygilarina yanit veren konulari ve izlekleri sececektir. (...) Bu izlekler

acunsal ve evrensel olacak , ayrica Evrenin yaradilisini konu alan Meksika, Hindu,
Ibrani, Iran éykiilerinden alinmis en eski metinlere dayanilarak yorumlanacaktir.”

188
Bicim acisindan ise bu Oykiilerin giincellestirilme gorevi sahnelemeye
yiiklenmistir. Sahneleme ¢alismalar1 bu izlekleri dogrudan sahneye tasiyabilecek ve
sozciiklerin i¢inde batip kalmayacaktir. Ona gore “boylece metne olan asirt

tiyatrosal tutkunluktan ve yazarin zorbaligindan” 189 kurtulabilecegizdir.

186 Antonin Artaud, Su¢ Ortaklari ve Iskenceler, cev: Ahmet Soysal, Nisan Yaynlari, Istanbul,
1992, 48 s.

187 Bkz: Birkiye, a.g.e., 76 s.

188 Antonin Artaud, Tiyatro ve ikizi, cev: Bahadir Giilmez, Yap1 Kredi Yay., istanbul, 1993, 107 s.
1% Artaud, y.a.ge. 107 s.
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Platon’un, ger¢ek yasamin taklidini olumsuzlamasi gibi, Artaud da, yasamin
bir baska goriiniimii ya da sureti olan tiyatronun ortaya ¢ikacagim'® savunmus ve bu
tiyatronun, diizene sokulan bir anarsiden dogacagina inanmistir. Ciinkii tiyatrocuya
gore tiyatro uzami, evrende, diinyada karisik bicimde bulunan gostergelerin, belirli

bir uzam g¢evresinde ve sistematik bir bigimde diizenlemesidir.*"

Yasami
diizeltebilmek igin 6nce bu karmasiklik tiyatroda diizene sokulmali ve sonra veba
gibi tiyatro da hissettirmeden toplumlar1 degistirmelidir. Artaud, veba nasil insanin i¢
organlarin1 bozmadan 6Sldiiriiyorsa, tiyatronun da boyle olmasi gerektigine inanir.
Ona gore tiyatro gozle goriiliir higbir belirti olmaksizin bireyi sarmali, etkisi altina

almali, 6liim ya da dirim sonucunda biitiiniiyle degismis olarak birakmalidir.'*?

“Artaud’nun tiyatrosunun ozii, taklidin inkdarina dayanir. Sanat yasami yansitmaz.
Ona gore taklit diinyayr oldugu gibi kabul etmek anlamimi tasir. Bu da
ozgiirlesemeyen bir sanata tekabiil eder. Oysa hayat, sanatin bir kez daha iletigimini
miimkiin kildig agkin prensibin bir yansimasidir ™.

Artaud kuramlarinin karsiligin1 sahnede her ne kadar gérmek istemisse de bu
higbir zaman ger¢eklesme firsati bulamamustir. Kendisinden sonraki tiyatro
uygulayicilarina ilham vermis, fakat ortaya koydugu kuramlardan hareketle bir
Vahset Tiyatrosu Ornegi nadiren sahnelenmistir. Peter Brook “Artaud’yu
uygulamanin O’na ihanet” oldugunu belki de bu sebeple soylemistir ¢iinkii onun

tiyatrosunu “Gériiniir Kilinan Gortinmezin Tiyatrosu” olarak degerlendirir.194

Artaud’nun “gOrliniir kilmman goriinmezin tiyatrosu” gorsel olanin, algi
yoluyla gectigi siirecin bir sonucudur. Sahneye Koyma ve Metafizik yazisina
Artaud, Louvre Miizesi’'nde gordiigii bir tablodan bahsederek baslar. Prifimitif
ressam Lucas van den Leyden’e ait olan Lut’un Kizlar1 isimli tablonun karsisinda,
seyircinin ilk bakista gorsel ve duygusal olarak etkilendigini ve hatta ayni anda
isitme duyusunun da ayn1 etki altinda kaldigin1 sdyler. Seyircide metafizik bir boyuta

varan bu etkilesimin, o ilk bakista daha tabloda neyin s6z konusu oldugunu bile

%9 Bkz: Candan, a.g.e., 139 s.

191 Bkz: Camurdan, a.g.e., 24 s.

192 Bkz: Candan, a.g.e., 139 s.

198 Gabriela Stoppelman, Artaud for beginners, aktaran Birkiye, a.g.e., 74 s.
194 Bkz: Peter Brook, Bos Alan, aktaran Veli Kahraman, a.g.e., 58s.
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bilmezken olugabilmesi {izerinde duran Artaud, bunu tiyatro ile bagdastirarak, onun

tiyatroya bakisini ortaya koyan bir soru sorar;

“Nasil olur da tiyatroda, en azindan Avrupa’da ya da ozellikle Bati’da tamdigimiz
durumuyla tiyatroda, 6zgiil olarak tiyatroluk olan hersey, birbaska deyisle, sozle,
sozciiklerle anlatima bagl kalmayan ya da gerektiginde karsilikli konusmada (...)
yer almayan hersey art diizlemde birakilur? ">

Soruya Avrupa ve Bati tiyatrosunu dahil ederken Dogu tiyatrosunu, tiyatro
diisiinii hala tertemiz korudugu icin ayiran Artaud i¢in sorun hi¢bir zaman edebiyat
olmamistir. Edebiyat, toplumun kurumlarinin iginde yer alir. Ve kurumlar1 acisinin
sebebi olarak gostermistir. “Kurumlar, yani genel anlamda ‘Kurum’: kurulmug
organik beden,; kurulmus dil;kurulmus toplumsal diizen ”dir. Ve ona gore kurumlar,
“kotiiliktir” tiir. Aci yazida saptanirken ve tiyatroda sahnelenirken, onun sorumlusu
“kotiilik’de belirtilecektir. Bu Artaud’nun tiyatrodan metni uzaklastirma sebebidir
¢iinkii kendisini de acidan uzaklastirmak ister.®® Artaud metni dislarken, Derrida
“Metnin disinda hicbir sey yoktur” der. Metinleri birer bilgi aktarim nesnesi olarak
goren Derrida’ya gore her metin ayni zamanda hem bir gosterilen (signified) hem de

197

bir gosteren (signifier)’dir.”" Artaud icin bilgi aktaran metin degildir, metin akla

hitap eder onun hedefi duyulardir, bunun i¢in de gorselligi 6ne ¢ikarir, metni degil.

Ona gore sahne tiim acilardan uzakta, fiziksel ve somut bir yerdir, bu yeri
doldurmak ve ona kendi somut dilini konusturmak gerekir. Bu dil sahnede bulunan
herseyi kapsar. Sahnede maddesel olarak kendini gosterebilen, anlatabilen ve sozlii
dildeki gibi 6nce akla seslenmek yerine duyularimiza seslenen herseyi igerir. Artaud,
duyular1 harekete gegiren goriintiiniin bir dili, siiri oldugunu ve bu dilin tiyatronun

s0z lizerine kurdugu egemenligin yerini almas1 gerektigini dile getirir;

“Duyular i¢in yaratilan bu dil, dncelikle seyirciyi doyuma ulastirmaya ¢alismaldir.
Bu, onun daha sonra, tiim diisiinsel sonu¢larini olasi tiim diizlemlerde ve her yonde
gelistirmesini engellemez. Ayrica, dilin siivinin yerini uzamdaki bir siirin, tam da,

195 Artaud, Tiyatro ve ikizi, 34 s. ‘
19 Bkz: Artaud, Su¢ Ortaklan ve Iskenceler, 6 s.

97 Bkz:Bilgi Perspektiftir: Nietzsche, Foucault ve Derrida,
http://cengizerdem.wordpress.com/2009/06/05/bilgi-perspektiftir-nietzsche-foucault-ve-derrida/
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yalnizca sézciiklere 6zgii olmayan seylerin alaninda belirlenecek bir siirin almasini
. 198
saglar.”

Artaud, uzamin siirini, sozciiklere ait olmayan seylerin yoluyla yaratmaya
calisirken tiyatrodan sadece metni uzaklastirmaz, ona gore basyapitlardan da uzak
durulmalidir. Gegmisin yapitlarinin  gegmis i¢in iyi oldugunu bizim igin iyi
olmadigint sdyler. Soylenmis olani ya da sdylenmemis olani1 yani bize ait olani
aracisiz, dolaysiz, simdiki duyma bi¢imlerine yanit veren ve herkesin anlayacagi bir

bicimde sOylemeye hakkimiz mevcuttur.

“Soylenmis olamin bir daha séylenmemesi gerektigini ; bir anlatisin iki kez gecerli
olmadigini, iki kez yasamadigini; soylenen her séziin oldiigiinii ve yalnizca
soylendigi anda etkili oldugunu kullanilmig bir bicimin artik ise yaramadigini ve
valnizca bir baskasint aramaya ¢agirdigini ve de tiyatronun yapilmis bir ¢calimin iki
kez yinelenmedigi diinyadaki tek yer oldugunu kabul edelim.”*%

Artaud bir seferlik etkiye sahip oldugunu diisiindiigii gorsel diinya icin iki
onemli seye ihtiya¢ duyar; uzam ve oyuncu. Metni ve yazarmi diglayarak yerine
sahneye koyucu olarak yonetmeni 6ne ¢ikarmasiin sebebi de budur. Yo6netmenin
yapmast gerekenlere ayrintili olarak de§inmemisse de, ona“bir tir sihir
diizenleyicisi, bir kutsal ayin ydneticisi gérevini” 200 verir. Kutsal ayin yoneticisi
yonetmenin, masals1 ve karanlik bir gercekligin karsilig1 olan gostergelerle seyirciye
aktaracagi yarati i¢in asal araci oyuncudur. Ciinkii uzamda siirin bir bi¢imi olmalidir,
ve bu diger sanatlardaki ¢izgi, bi¢im, renkler gibi islenmemis nesnelerin
birlesmesiyle yaratilacak olanin disinda, gostergeler diliyle ilgilidir. “Bu tiyatroda
her uyarlama sahneden kaynaklanwr, anlamini ve hatta kaynaklarini sézciiklerden

onceki “soz” olan gizil bir psisik itkide bulur "™

. Uzamda istenen gorsel ve psisik
olan bu etkiyi yaratacak kisi, yine diger nesnelerin disinda, hiyeroglif oyuncular®®?
dir. An tiyatro imgeleriyle olusturulmus, doga iistii bir giizelligi icinde barindiran bu
gosteri; imgelerin anlagilmasi i¢in yaratilan yeni bir dilden; kostliimleriyle hareket
eden ve yasayan gercek hiyerogliflerden olusturulmalidir. Ug¢ boyutlu olan bu

hiyeroglifler, daha sonra siras1 geldiginde bir takim jestlerle ve gizemli gostergelerle

1% Antonin Artaud, Tiyatro ve ikizi, 35 s.

199 Bkz: Artaud, Su¢ Ortaklar: ve iskenceler, 54 s.
200 Artaud, Su¢ Ortaklar: ve iskenceler, 52s.

! Artaud, y.a.g.e. 52 s.

202 Bkz: Birkiye, a.g.e., 75 s.
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iistliste islenecek ve bize Bati diinyasiin baski altina aldigi gercekligin karsitini

gosterebilecektir. 2%

Oyuncu gosterinin basarisini omuzlarinda tasir fakat bunu sadece oyunun
etkenligini bagartyla aktarabilirse saglayacaktir, diger yandan kisisel edilgenligi
yasaklandig1r i¢in edilgen ve ndtr bir 6geye doniligsmiistiir. Oyuncular ayrica
diistinceleri, ruh durumlarint ve doga goriiniimlerini somut ve etkili bir bigimde,
nesneleri ve dogal ayrintilar1 ¢agristirarak, pandomim ile temsil edilebilmelidir. Bu

sayede seyirci, yaratilan gorsel dil sayesinde metafizik bir haz da alabilecektir.?®*

“Vahset Tiyatrosu oyuncusu simyada oldugu gibi bir déniisiim gecirmelidir. Bu
aklin doniigiimiidiir. Bu ruh, kendisini gestusa, harekete veya feryada doniistiiriir. Bu
dilde séz degil, ses ve sesin ifade ettigi duygular onemlidir. Ses ve miizik, objelerin,
hareketlerin, tavirlarin gorselligi ile desteklenir. Sonug¢ olarak biitiinciil bir tiyatro
elde edebilmek icin, metni bir kenara bwrakmali, metne doniismemis gsiiri
yakalamaya ¢alismalidir. "

Yaratinin seyirciyle bulusmasinda yonetmenin ikinci aract olan uzamin, farkl
derinlik ve yiiksekliklerde, tiim perspektifiyle kullanilmasi ve yeni bir zaman
anlayisinin ortaya ¢ikmasi gerektigi fikirleri de yine bu ikinci bildirgede olusmustur.
Sahnelemeden, sahne dilinden, uzamin kullanimindan, miizik, tasarim, 1s1k, maske,
gerecler ve benzerlerine dek tiim 6gelerin tek tek nasil olmalar1 gerektigi tanimlanir.
Sahne ve seyir yeri igin “Izleyici yerini oldugu gibi, sahneyi de ortadan kaldiriyoruz.
Ikisi de tek bir yere, sinirlarin ve engellerin olmadig1 bir yere indirgenecek; bu da,

ister istemez, eylem tiyatrosuna yol acacaktir**® demistir.

Izleyici oyun yerinin ortasinda oturur, oyun, ¢evresinde, arkasinda, saginda,
solunda, sofitada devam eder. Oyuncu kadar seyirci de kendini yasamsal bir durum
icinde bulmalidir. Klasik tiyatro binalar1 yerini hangarlara, depolara, fabrikalara,

alternatif mekanlara birakmistir.”®” Artaud gelecegin tiyatro yapisini sdyle tammlar:

203 Bkz: Artaud, Tiyatro ve ikizi, 53 s.

204 Bkz: Artaud, y.a.g.e., 35-36 s.

205 Birkiye, a.g.e., 74 s.

26 Artaud, “Le théatre de la craute, Premiére manifesto”, gev.: Yalgm Baykul, Calislar, a.g.e., 329 s.
27 Bkz: Birkiye, a.g.e., 76 s.
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“Salonun hi¢ siisleme olmaksizin dort duvarla c¢evrildigi, seyircilerin salon
ortasinda ¢evrelerinde gelisen olayi izlemelerini saglayacak 360 derece dénebilen
sandalyeler  iizerinde oturdugu, goésterinin  salonun dort bir yaninda
gergeklestirildigi, salonun yukarisinda, her bir yonde i¢ ice ge¢cmeli galeriler olacak,
bu sayede gésteri, mekan iginde dikine ve derinligine tiim katlarda yayilabilecegi,
salon iginde klasik anlamda sahne gorevi gérmese de, oyunun onemli bir boliimiiniin
gerek goriildiigii anda toparlanmasint ve kurulmasini saglayacak merkezi bir yer
bulunacag bir yapi.”®®”

Sahneler 15181n emilmesine ve 1sikla boyanmasina hizmet edecek sekilde
kirecle boyanmis bir fon lizerinde oynanmalidir. Isigin 6zgilin etkisi oyun igin
onemlidir bu sebeple 15181n titresim etmenleri yeni tiir ve bigimlere gore nasil olmasi
gerektigine kara verilmesi i¢in 6nceden arastirilmali ve denenmelidir. Diiz mii dalgali
mi1 olacagi oyunun tiir ve bicimine gére degismelidir. Ozel isik tonu degerleri
yvaratmak amaciyla, 15181n icinde bir incelik, bir yogunluk ve donukluk 6gesi yer

almali ki, sicak, soguk, ofke, vb. yaratzlszn.209

Bu uzamda dekora yer verilmemeli, bunun yerine hiyeroglif oyuncular, ayin
kostlimleri, dev mankenler, insan boyutunda miizik aletleri, amaci belirsiz nesneler
kullanilabilmelidir. Oranlar1 sasirticit nesneler ve biiyiik boyutlarda maskeler, sozsel
imgelere esdeger nitelikte sahnede yerlerini almali, her anlatimin somut yanini 1srarla

vurgulamalidir. 210

Artaud’nun bildirgelerinde de agikca belirttigi gibi, ¢agdas arayislarda,
tiyatroda olan ikincil O6geler dislanmaya, tiyatro i¢in vazgecilmez olanin One
cikarilmasma yonelinmigstir. Seyirci ile oyuncuyu birbirinden ayiran c¢ergeve
sahnelerin yerine, devingen olan yeni diizenlemelere gidilir. Bir platformda oynama,
seyircinin dort yandan izlemesi, seyircinin merkezde oldugu, aksiyonun koselerde
gerceklestirildigi gibi yeni diizenlemeler, tiyatro gosterilerinin her yerde; sokakta,

depoda v.b. yerlerde sergilendigi yeni denemeler baslamstir.”**

Meyerhold’un
proscenium’u kaldirip sahneyi seyirciye yaklastiran sahne kullanimin ardindan,

Artaud’nun giincel tiyatro yapilarin1 birakip hangar ya da ambar gibi bos bir uzami

208 Artaud, Tiyatro ve ikizi, 85 s.
29 Artaud, y.a.g.e., 84s.

219 Bkz: Artaud, y.a.g.e., 79-88 s.
21 Bkz: Ergiin, a.g.e., 32 s.
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oyun yeri olarak 6nermesi de yiizyilin son ¢eyreginde en sik uygulanan yenilikler

arasinda yerini alir.

Oyun uzami i¢in sdylediklerinin, Peter Brook’un “Herhangi bos bir alan

»212 sOzlerinde etkisinin izlerini bulmak

alip, iste bir sahnedir diyebilirim
miimkiindiir. Artaud’nun o6zellikle Comedie Francaise’in eski moda oyunculuk
anlayisina tepki olarak ortaya ¢ikan teorisinde dilin siirinin yerine, miizik, 1s1k, dans,
resim, kinetik sanat, mim, sarki gibi araglar1 kullanmak vasitasiyla uzamin siirini
yakalamay1 6nermesi, insanligin kurtulusunda tiyatroyu bir degisim ve sagaltim araci
olarak gérmesi son derece Onemlidir. Ayrica, tiyatronun herhangi bir bina, ya da
dekora ihtiya¢ duymadan yapilabileceginin altin1 ¢izmesi de yenilikc;idir.213 Artaud
tizerine Lyotard, onun kullandig1 tiyatro etmenleri ile yapilacak olan bir sahnelemeyi
savunur. Derrida ise, Artaud ile baslayan teatral yonelisin ve vahsget tiyatrosunun

214«
B

gercekte olanaksiz oldugunu diisiiniir. ugtin diinyada, Artaud nun arzusunu

verine getirecek bir tiyatro yoktur. Ve bunda Artaud'un kendi girigsimleri icin de hi¢

. . . . .. 11215
bir istisnai durum soz konusu olamaz .

Antonin Artaud’nun tiyatronun 6ziinii ararken i¢ine daldigi mit, ritiiel, dilin
giindelik kullanimina karsi ¢ikisi, arinma ve nihai ¢ozliimde vahset tiyatrosu, o
zamana kadar siirlip giden tiyatro anlayisimi alt {ist etmis, gilindelik yasami
yansilamaktan c¢ok, giindelik yasamin altinda yatani anlatan bir tiyatro i¢in, beden

dilini, dansi, miizigi 6n plana glkarm1st1r.216

Artik seyirci i¢in tiyatro, seyirlik bir
eglence gosterisi olmaktan ve bu ortami giivenceye alan ¢ergeve sahneden ¢ikmaya,

seyirciyi 360" saran bir uzama doniismeye baslamistir.

212 peter Brook, Bos Alan, Cev:. Ulker ince, Ata Yayinlari, Istanbul, 1990, 7 s.

213 Bkz:Cristopher Innes aktaran Birkiye, a.g.e., 77 s.

214 Bkz:Postmodernist Kiiltiir Uzerine Bir inceleme...http://www.tiyatronline.com/yinceleme.htm

25 Jacques Derrida, Writing and Difference, aktaran Mark Fortier, Theory/Theatre an
Introduction, Routledge, USA-Canada, 2002, 72 s.

216 Bkz: Birkiye, a.g.e., 20 s.
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1.5. ELEKTRIKLE CALISAN TIiYATRO; ERWIN PISCATOR

Sadece oyunculuk teknigi ve yazinsal anlamda degil, sahne estetigi ve bu
estetige dahil ettigi teknolojik araclar ile de kendinden sonra gelen tiyatro
uygulayicilarini etkileyen Erwin Piscator, 1893’te Almanya’nin Ulm sehrinde tiiccar
Carl Piscator’un ¢ocugu olarak diinyaya gelir. Aile Marburg’a tasindiktan sonra lise
yillarini burada gegirmis, ardindan Miinih Universitesi’ nde, Almanca, sanat tarihi ve
felsefe egitimi almistir. Ayn1 donemde Arthur Kutscher’den aldigi tiyatro semineri
hayatin1 degistirir. Bertolt Brecht ile tanistigi bu seminer sonrasinda 1914 yilinda
oyunculuk kariyerine baglar. Tiyatro yasaminda neler yapmak istedigine karar vermis
olarak Birinci Diinya savasindan doner. Savas sonrasi sanat hayatina bakis1 ve ilk
tiyatro olusumunu sdyle anlatir;

“Gegen yiizyilda burjuva kesiminin entellektiiel durumunu, ya yalnizca varliklariyla
va da tasarimlariyla etkileyen, onu oldukca degistiren, hatta kismen yok eden giicler
ortaya ¢ikti. Bu giicler iki yonden geliyordu: Edebiyat ve proleterya’dan. Béylece bu

iki etkin giiciin birlestigi noktada yeni bir kavram, Dogalcilik ve onunla birlikte yeni
bir tiyatro, halk icin bir sahne; Volksbiihne (Halk Sahnesi) dogdu. 217

Birinci Diinya Savasi’ndan sonra Berlin’de yeni bir hareket olarak kendini
gosteren Berlin Dadaistlerinden etkilenen Piscator, onlarin sahne teknik ve
efektlerini kendi ¢aligmalarina adapte etmistir. Ayn1 zamanda Reinhardt’in The
Theater of Five Thousand (Besbinlerin Tiyatrosu)’nun ardinda yatan birlesmis kitle

seyircisi felsefesini de paylagmistir.”®

Piscator’a gore Ingiltere’de baslayan teknolojik devrim, toplumun yeniden
orgiitlenigini miijdeliyor, makine tim Avrupa’y: fethediyordu. Makinenin kullanima,
pamuk endistrisinde ve diger alanlarda emegi yogunlastirtyor, proletaryayi
fabrikalara ve endiistri sehirlerine topluyor ve bu alanlarda c¢alisan is¢i sinifi giderek
biiyliyordu. Artik toplumun gelismesini bu biiyiime belirleyecek ve sanatlarin en

toplumsal olani tiyatro da bundan etkilenmeden kalamayacak‘u.219

27 Erwin Piscator, Politik Tiyatro, Cev.: Mustafa Unlii, Suavi Giiney, Metis Yaynlar,
Istanbul,1985,?

218 Bkz: Arnold Aronson, The History and Theory of Environmental Scenography, UMI Research
Press., U. S. A., 2007, 43 s.

219 Bkz: Piscator, a.g.e., ?
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“Proleteryanin tiyatro kurami ile tiyatro orgiitlenmesini kendi alamina c¢ektigi
donemle, teatral gosteri tekniklerinde devrimin gelismeye basladigi dénemin
cakismast da rastlantisal degildir. Sahne aydinlatmasinda elektrik kullaniimaya
basladi ve doner sahne de yiizyilin sonlarima dogru kesfedildi. Boylece yeni bir
tiyatro anlayisi olusturmak icin her sey hazirdi. »220

Piscator tiyatronun gergekleri degistirecegi diisiincesine odaklanmis ve bu
diisiince ile Naturalist tiyatro ile Disavurumcu tiyatronun ilerici Ogelerinden
yararlanarak politikayr tiyatronun merkezine koymustur. Sahneyi siyasal olaylarin
yeniden yaratilmasi ve yansimasi olarak aldigi ve gostermeci nitelikteki kendi
anlayisini igeren bu epik tiyatroya ‘Politik Tiyatro’ adin1 vermistir. Tiyatroyu ayni
zamanda smif miicadelesinin en etkin araci olarak goren Piscator’a gore tiyatro,
gercekligi dogrudan degistirecek insanlarla, yani izleyiciyle, canli bir bulusma
saglayabilecek bir giice sahiptir. Bu nedenle politik goriisii dogrultusunda baslangigta
ajit-prop sahnelemelerle ise baslayan Piscator, daha sonra politik belgeselden, total
tiyatro diye adlandirdigi tiyatroya dogru farkli sahnelemelere girisir. “** Bu
uygulamalarinda yanilsamaci olmayan tiyatro anlayisi dogrultusunda toplumsal

degisimlere karsilik verir. 222

Bu nedenle tiyatrosunda siyasal gelismeleri konu edinerek, insanlarin daha iyi
yasamalart gerektigini savunan Piscator, A.Artaud’nun tersine seyircinin
“duygusundan ¢ok aklina yonelen bir tiyatro” anlayisini hayata gecgirmeye

g:ahsmlstlr.ZZ?’

Piscator’un tiyatrosunda kullandigi yeni sahneleme bigimi, izleyicinin
duygularint kiskirtarak, sahnede ona gosterilen gercekleri yargilaylp harekete
gecirmek ic¢in bir cagri niteligindedir. Seyirciyi olusturan isciler boylece devrim
yapacak, tiyatro da devrim hareketini oOrgiitleyen, hizlandiran bir islev {istlenmis
olacaktir. Bu yonelis o donem gergekten de bir devrim niteligi tagimistir fakat bu

Nazilerin isine yarayan fasist bir devrime doniismiistiir. Insanlara daha iyi bir yasam

220 piscator, a.g.e., ?

221 Bkz. Erwin Piscator, Politik Tiyatro, aktaran Fakiye Ozsoysal, Tiyatro Metinlerinde Ahmlama
ve Metin Stratejileri, www.altkitap.com, 2002, 27 s.

222 Aziz Calislar, Tiyatronun ABC’si, Say Yaynlari, Istanbul, 2009, 88 s.

223 Bkz: Callar, y.a.g.e., 192 s.
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ve umut vaat ederken, onlar1 birlestiren 6ge fasizmin kolektif ruhu olmus ve ne yazik
ki Piscator’'un kendi propaganda yontemleri de Nazilerin yararina kullaniima

durumuna kadar gelmi§tir.224

Piscator'un sahnelemeleri, tiyatroya yiikledigi siyasal gorevin 6n plana
cikarildigi, provokasyona dayali, sanatsal estetikten uzak bir anlayisin iiriinii olmaya
basladigindan, salt politik bir 6gretiden ileri gidemeyen bir tiyatroya doniiserek,

tarihsel kosullarin degisimiyle de gecerliligini yitirmistir.??®

Zehra Ipsiroglu bunun sebebini Piscator’un degisen kosullara uygulanacak
yeni bir estetik anlayis gelistirememis, diinyadaki politik degisimin yarattigi yeni
insanlar1 gérememis olmasina baglar. Ipsiroglu’na gére, onun tiyatrosu ve izleyici
kitlesi, giderek kendi kendini tatmin eden, etkisiz bir yandaslar azinligi halini
almigtir. Brecht'in Piscator'u elestirdigi nokta da burada kendini gosterir. Brecht,
Piscator'un, karsi c¢iktigi burjuva tiyatrosunun yanilsamaci anlayisinin igine
diistiigiine isaret eder ve Piscator'un da izleyicisine teknik araclarin yogun

kullanimiyla bir yanilsama yarattigini sdyler. 226

Piscator’la Brecht’in tiyatrolarinin ayrildigir diger nokta oyuncunun sanati
olmustur. Ciinkii Piscator, oyunculuk iizerine degil reji buluslarinda teknik
coziimlere yonelmis, Brecht ise sahnede yalinligi se¢mis, buna karsilik oyunculuk

yonteminde gelistirdigi yeniliklerle farkli bir dogrultuda ilerlemis,tir.227

Piscator i¢in dnemli olan, dramatik yapitlari, tarihsel ve toplumsal boyutlar
icinde kavranabilir kilmakti; bunun i¢in de film, projeksiyon vb. gibi yenilikler
yardimiyla, kurgu teknigi ile siyasal ve ekonomik olaylar arasinda iliski kurmay1
denemistir.228 Acik bi¢cim oyunlar1 sahnelemeyi tercih eden Piscator, acik bigimin

dayandig teknikleri; oyunculuk, benzetme ya da yabancilagtirma yontemi, sahne

224 K erem Karaboga, “Politik Tarihsel Oyunlar-Weimar Cumhuriyetinde Tiyatro, Tiirk Tiyatrosunda
Tarihsel Oyunlar”, Yayinlanmamus Yiiksek Lisans Tezi, 1.U.Sosyal Bilimler Enst., Tiyatro Bol., 74-
80 s.

225 Bkz: Zehra Ipsiroglu, Tiyatroda Devrim, Cagdas Yay., istanbul, 1988, 32's.

226 Bkz: Zehra Ipsiroglu, y.a.g.e., 32 s.

227 Bkz. Ozsoysal, a.g.e., 29 s.

228 Calislar, 20. Yiizyilda Tiyatro, 185 s.
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diizeni ve sahnelemede yanilsamact olmayan ya da géstermeci tiyatro gibi yontem ve
teknikleri kullanmustir.??® Siyasal dramaturjiyi gerceklestirebilmek igin kabare ve

siyasal reviiden, projeksiyon ve film tekniklerinden yararlanmistir.

Politik tiyatronun bir geregi olarak, siyasi igerikli hazirladigi oyun ya da
gosterilerde metin hazir bir yapit degildir, o gdsterim icin 6zel hazirlanan bir igerige
sahiptir. Siyasal belgeler kimi zaman metin ve sahneleme olarak biitiinliyle ve yalniz
basina bir oyunu olusturmustur. Hazirladigi bir tarihsel revii icin Spartakiis
Ayaklanmasi’ndan, Rus Devrimi’'ne uzanan insanlik tarihinin tiim devrimci

eylemlerini igeren bir metin hazirlatmigtir. 230

Aysin Candan, klasik oyunlarin, giincel bir anlayisla yorumlanmasinda en
Ozglr uygulamalar gergeklestiren yOnetmenlerin  Almanya’da bulunmasini,
Piscator’un boyle bir gelenegi baslatmis olmasiyla baglantilandirir. Piscator’un bu
yonelisi iki sekilde tepki alir, ilki, klasiklesmis oyunlarin gliniimiiz i¢in bir kez daha
verimli hale getirilmis olmasi yoniinde olumludur, digeri ise klasiklerle ugragmak

yerine yerli yazarlarin oyunlarinin tercih edilmesi tavsiyesinde bulunulmasidir.?*

Piscator’un sahneleme ¢aligmalarindaki amag; “Ciplak gercek”i yakalamaktir.
Bunun i¢inde tiyatro yapisini, sahne dekorunu, 1siklama ve donatimini, toplumsal-
ekonomik ve siyasal izdiistimii, siyasal dramaturjik bir 6ge olarak degerlendirmis,
yeni bir sahne dili yaratmaya calismistir. Onun i¢in “teknik asla amacin kendisi
olmamistir”. Kullandigt ve kurguladigi tiim araclar sahne mekanizmasim
zenginlestirmek i¢in degil, sahnedeki olaylarin tarihsel bir yan kazanmasina hizmet

etmek icindir.?*

Sahnelemelerinde, bu sebeple projeksiyon makinesi ve benzeri bir ¢cok teknik
malzemeyi bir anlatim araci olarak kullanan Piscator dogrudan izleyiciye seslenen,

onunla biitiinlesen, onun hem duygusal hem de bilin¢lenmis bir diislinceyle tepki

229 Bkz: Calslar, Tiyatronun ABC’si , 28-29 s.

20 Bkz: Piscator, a.g.e., ?

231 Bkz:Candan, a.g.e., 99 s.

232 Bkz: Erwin Piscator, Politik Tiyatro, aktaran, Calislar, 20. Yiizyilda Tiyatro, 200 s.
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vermesini saglayan kurgulara bagvurur. Piscator'un salt igerik degil bicimsel agidan
da burjuva tiyatrosundan farkli bir tiyatro olusturma g¢abasi epik anlatim bigimine
dayandirdigr sahnelemelerdir. Bu daha sonra Brecht'in epik tiyatro kuraminin
temelini de olusturan en Snemli &ge olmustur. 2 Piscator, teknik yenilikler
kullanarak seyirci iizerinde carpici bir etki yaratmistir fakat bu, bir anlamda
yanilsamaci tiyatronun uzantisi gibi goriinen, biiyiileyen, uyaran, heyecan yaratan da

bir etki olmustur.

Piscator’un Berlin’de baglattigi ilk proleterya tiyatrosunda bu etkiyi
goremeyiz ¢linkli Central Theater adinda eski bir operet sahnesine yerlesip, Tolstoy,
Gorki, Rolland gibi yazarlardan oyunlar sahnelemeye baslamadan Once isci
semtlerinde, fabrika, birahane, toplant1 salonu gibi yerlerde kisa eylemci oyunlar

sahnelemistir.**

Bir sonraki asamada Piscator’un ileri teknik olanaklara sahip bir sahneye
kavusmasiyla politik reviiniin gelismesinde bir adim daha atilmistir. Bu sahne
Volksbiithne’nin “Theater am Biilowplatz” olarak bilinen yapisidir. Volksbiihne’de,
1800 kisilik bir salon, 20 metre ¢capinda bir doner sahne, uygun bir sema perdesi ve
hidrolik sistemle yiikselip alcalan egimli bir zemin ile birlikte hareket ettirilebilen
1s1k yiikselticileri de bulunmaktadir.”® ilk olarak burada sahnelemek iizere Alfons
Paquet’nin Fahnen (Bayraklar) oyununu se¢mistir. Go¢gmen is¢ilerin somiiriiliigiinii
ve daha insanca yasam kosullar1 i¢in savasimlarin1 konu alan yapiti, revii bi¢iminde
sahnelerken yeni sahnenin tim teknik olanaklarindan yararlanmistir. Piscator,
“dramatik roman” altbaslig1 ile yaymlanan bu oyunu “epik drama” doniistiirmiis, bir
on oyun ve 18 tabloya bolmiistiir. Kuklact kimliginde bir sunucu, oyunun bas
kisilerinin kuklalarin1 6n oyunda tanitirken, arkadaki perdeye kisilerin gercek

yasamindan goriintiiler yansitilmistir.

233 Bkz: Erwin Piscator, Politik Tiyatro, aktaran, Ozsoysal, a.g.e., 27 s.
2% Bkz:Candan, a.g.e., 96-97 s.
2% Bkz: Candan, a.g.e., 98 s.
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Sekil- 39: Grosses Schauspielhaus’un kesit gériiniimi
Kaynak: http://library.calvin.edu/hda/node/2169

Komiinist Parti i¢in yaptig1 ilk politik revii olan Kizil Revii ise hem politik
hem de sosyal yasamda ses getirmistir. Bu calismay1 6rnek alan baska caligsmalar
giindeme gelirken, Komiinist Partisi’nin tiyatroyu giiclii bir etki araci olarak kabul
etmesini ve bu tiir islere 6denek ayirmasini saglar. 1924 yilinin temmuz ayinda parti,
3300 seyirci alan Grosses Schauspielhaus’da sahnelenmek iizere ikinci bir tiyatro
yapimina destek verir (Bkz: Sekil- 39). Her Seye Ragmen bagligini tasiyan bu ikinci
revii, 24 kisa sahnede Birinci Diinya Savasi baslangicindan 1918 devriminin
bastirilmasina dek gelisen olaylar iizerine kurulmustur.’®® (Bkz: Sekil-40) Onun
uzamsal ve teknik bozmalarina ragmen uygulamalari her zaman ¢evresel olmamus,
doénemin teknik imkanlarina sahip tiyatro yapilarinm italyan sahnelerinde ilk gevresel
teknikleri kullanmistir. Bu sahnelemede de cerceve sahnede eszamanli ve ayrilmis
odak noktalar1 olusturacak bigimde birgok kat ve film projeksiyonlari

kullanllmlstlr.237

2% Bkz: Candan, a.g.e., 96-97 s.
27 Bkz: Aronson, a.g.e.,. 43 s.
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Sekil- 40: Her Seye Ragmen, 1925

Kaynak: http://homepages.tesco.net/~theatre/tezzaland/webstuff/piscator.html#Productions

Kizil Revii ve Her Seye Ragmen adli gosteriler, bu anlamda Piscator’un
kendine 6zgli sahne bigemini yaratmasinda ilk adimlardir. Kisa tablolardan olusan
dramatik anlatim birimlerini, film, saydam, ¢izim, ses kayitlar1 gibi ¢agdas teknik
belgeleme araglariyla eszamanli sunusu, o giiniin seyircisi iizerinde sarsici bir etki de

yaratmistir.

Piscator’un 1926 yilinda sahneledigi Schiller’in Haydutlar oyunu cevresel
tiyatro izlenimine daha yakin bir uygulama olur. Bu sahnelemede seyirciler, kedi
yolunun altindaki ve basamaklardaki oyun alanlari ile oyuncular ve sahne elemanlari

tarafindan ¢evrelenmistir. 2

Piscator, 6nemli bir girisimcinin, biiylik bir tiyatro projesine para yatirmaya
niyetli olusu ile Walter Gropius ile birlikte “biitiinsel tiyatro” diislincesini
somutlastirmak {izere ¢calismaya baglamislardir. Fakat mali olanaklar sebebiyle proje
hayata geg¢irilemez. Politik tiyatro yaraticisinin gerceklesemeyen riiyast olan

“biitlinsel tiyatro” diisiincesinin somutlagmis bigimini mimar Gropius tasarlamistir.

2% Bkz: Heinz Bernard, The Theater of Erwin Piscator, aktaran, Aronson, a.g.e., 44 s.
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Bu teknik olanaklar1 sinirsiz, biiyiik ve degisken tiyatro yapisinda seyirci oyuna gore

istenildigi gibi konumlandirilabilme imkanina sahiptir.239 (Bkz: Sekil -41-42)

“Walter Gropius'un 1927°de Piscator tiyatrosu icin tasarladigi “tiimel tiyatro”,
cesitlemelere olanak taniyan, duruma gére arena, 6n sahne ya da ii¢ bolimlii
derinlemesine bir sahnenin kurulabilecegi, 2000 kisilik bir yapi modeliydi ve
Bauhaus’da gelistirilen tiyatro mimarisi ile ilgili tiim diisiincelerin bir biregimi ve
doruk noktasiydi”*°.

Sekil -41: Walter Gropius’un Total Tiyatro tasarimi, 1927
(Thurst Sahne Gortintimii)
Kaynak: http://library.calvin.edu/hda/node/1442

Walter Gropius’un tiyatro tasarimina giiniin sanat akimlarindan fiitlirizm’in
kitle ile makinelesmeyi, gelecegin sanatinda birlestirme diislincesinin izleri biiyiik
Olclide yans1m1s‘[1r.241 Bu projede sahne ve salon arasindaki sinirlarin ortadan
kaldirilmasi, izleyicilerin tek tek olayin igine ¢ekilmesi ve kitlelerle kaynastirilmasi
istenmistir. Ancak boyle bir yap1 ile bu kitlenin, dertlerine, tutkularina, umutlarina,
acilarma ve sevinglerine siyasal tiyatronun sahnesi sozciiliik edebilecek ve bicim
verebilecektir. Boylece kolektivizm 6grenilen bir kavram olmaktan ¢ikip, yasanilan

bir gergeklige doniisebilecektir. 242

%9 Bkz: Aronson, a.g.e., 43 s.

240 M.Brauneck, Theaterarbeit am Bauhaus, Theater im 20.Jahrhundert, 225-232 S., Cev: Niliifer
Kuruyazici. Caliglar, 1993, a.g.e., 118 s.

41 Bkz: Candan, a.g.e., 107 s.

22 Bkz: “Die Rote Fahne”, ¢ev: Yal¢in Baykul, Calislar, 20. Yiizyilda Tiyatro, 190 s.,
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Sekil -42: Walter Gropius’un Total Tiyatro tasarimi, 1927

(Arena ve Cerceve Sahne goriiniimii)

Kaynak: http://library.calvin.edu/hda/node/1442

Piscator bu tasarim gergeklesemeyince, seckin bir semtte burjuva seyircisinin
kosullanmis oldugu eski bir yapiy1 kendine yer olarak secer. Bu se¢im elestirilere
maruz kalirken Piscator bu se¢imin ¢eliskili goriindiigliniin farkinda oldugunu ve
icinde bulunduklar1 durumun aslinda diizenin bir yiiziinii de gozler 6niine serdigini

Politik Tiyatro yazisinda agiklamistir:

“Durumumuzun ¢eligik yanlari konusunda hicbir yanilsamaya kapilmamuis
olusumuz, bu ¢eliskilerin bizi sorumluluktan kurtarmayip tersine agik ve net olarak
ortaya koymamiz gerektirdigini hissettirmesi, tiyatromuzu kurdugumuzda belki de
yararimiza olan biricik noktaydi 243,

Piscator, sahnelemelerinde oyuncunun etkinlik ve islevselligini en iist diizeye
¢ikarma amacina uygun diisen bir sahne teknigi ve diizeni uygulamak istemistir.
Siyasal simgelestirme ile izleyiciyi bilmeye, agiklamaya, elestirmeye ve yargilamaya
gotlirecek egitsel ve Ogretisel bir sahneleme ve oyunculuk yontemi gelistirmistir.
Istenen, oyun ile izleyicinin biitiinselligini saglamak, izleyicinin duygusalligini
artirmaktir. Bu nedenle, 1920'lerde, makineleri hem birer dekor 6gesi hem de sahne

teknolojisi olarak kullandig1 oyunlarda, izleyiciye insanin artik yasamadigini, ama

23 E Piscator, Politik Tiyatro, 186-187 s.
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mekanik diinyanin bir tiir insani (daha dogrusu, seytani) canlilhik kazandigini

244 Tiim teknik imkanlar1 bu amag i¢in arag olarak kullanmistir.

gostermek istemistir.
Siegfried Melchinger, barok cagi illiizyon makinelerinin yerini Piscator’un
tiyatrosunda, film, elektrikle isleyen bantlar gibi ¢agdas yeniliklerin almis oldugunu

belirtir.?*°

Laszlo Moholy Nagy tarafindan devingen 1s1k tasarimi anlayisinin
gelistirilmesinin ardindan Piscator, sahnelemelerinde 1s1k-gblge projeksiyonunu da
kullanmaya baglamistir. 246
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Sekil- 43: Yasiyoruz! 1927
Kaynak: http://homepages.tesco.net/~theatre/tezzaland/webstuff/piscator.html

Dort ayr1 projeksiyon aygiti alan bir projeksiyon odasi kurulmasindan ve
yapinin teknik bazi noksanlarinin giderilmesinden sonra, Ernst Toller’in Hoppla
Wir Leben! (Yasiyoruz) oyununu sahnelemistir. Teknik agidan zengin olan yapimin
tasarimi Traugott Miiller yapmustir. Bu tasarim ¢esitli yiikseltilerde oyun alanlari
bulunan karmasik bir yapidan olusturulmustur. Hapishane hiicresi, bakanlik odalari,
otel odalar1 gibi farkli mekanlar, sinifsal hiyerarsiyi yansitabilmek i¢in alth istlii
diizlemlerle yaratilarak verilmistir. Se¢im alan1 vb. kalabalik sahneler sahnenin

ortasinda oynanmig, Kahraman Karl Thomas’in tutuklu olarak ge¢irdigi sekiz yillik

244 Bkz: Fuat Boyacioglu, “Geleneksel Tiyatro Ve Uyumsuzluk Tiyatrosu”, Seleuk Univ. Sosyal
Bilimler Enstitiisii Dergisi, sayt: 11, 2004, 208 s.

?%> Bkz: Siegfried Melchinger, Geschichte des Politischen Theaters, aktaran Candan, a.g.e., 96-97 s.
246 Bkz: Calislar, Tiyatronun ABC’si, 142 s,
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stirenin gegisi ve Weimar Cumhuriyeti’nin kurulusuna kadarki olaylar ise belgesel

filmle anlatllmlstlr.247 (Bkz: Sekil-43-44)

Sekil- 44: Yastyoruz! 1927 (sahne genel goriiniim)

Kaynak: http://homepages.tesco.net/~theatre/tezzaland/webstuff/piscator.html#Productions

Yasiyoruz! Iki ay siireyle dolu salonlara oynamis ve ardindan yine siyasal
icerikli Rasputin, Ramanov Hanedani, Savas ve Onlara Kars1 Ayaklanan Halk
ikinci yapim olarak seg¢ilmistir. Fakat oyunun tek bir kahraman c¢evresinde
gelismesini Piscator oyunun melodramlagmasina yol agan bir 6ziir olarak goriir ve

oyun Gasbarra-Leo Lania ortakligiyla yeniden kaleme alinmistir.

Yerkiireyi simgelestiren kiire sahne uygulamasii kullandigi Rasputin’de,
oyun alani olarak yarim kiiresel bir sahne diislinmesinin sebebi, Rus devrimini,
diinya sahnesinde biiylik bir olay olarak ve tiim Avrupa i¢in tasidigi Onemi

gostererek sergilemektir. (Bkz: Sekil- 45)

247 Bkz: Candan, a.g.e., 102 s
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Sekil- 45: Rasputin , 1928
Kaynak: http://www.photos-site.com/9.htm

Traugott Miiller’in sahne tasarimi, hem arkadan yansitmak igin biiylik bir
arka ekran, hem de agilip kapanan kapaklardan olusan kii¢iik ekranlar kullanilmistir.
Bu sayede dort kaynaktan eszamanl film yansitilabilmistir. Sahnelemede kullanilan
film malzemesi, Piscator’un biitiin 6teki yapimlarindakinden fazla olunca oyunun
belgesel acilimin1 pekistirmek ic¢in bir baska yonteme daha bagvurulmustur.
“Takvim” diye adlandirilan bu bulus, bez kapli, lic metre genisliginde ve proskene
yiiksekliginde bir gercevedir. Ve proskene acikliginin sag yaninda kolaylikla 6ne ve
arkaya da hareket ettirilebilmektedir. **® (Bkz: Sekil- 46-47) Candan “takvim”

bulusunu kullanisilini s6yle anlatir;

“Varolusunu, yalnizca sahnenin sagladigi olanaklarla istedigi derinlikte tarihsel
malzemenin sergilenemeyisine borgluydu.(...) Takvim sanki oyunun olaylarim
yazdigimiz, agtklamalar yaptigimiz, seyirciye kendimizi tanittigimiz vb. islevleri olan
bir not defteriydi. Burada da siirekliligi saglamak i¢in metin, ‘hareketli notlar’ diye
adlandirilan bi¢imde asagidan yukariya filme yansitildy. ”**

Rasputin’de dramatik oyun ile belgelerin yanyanaligi zaman zaman
olaganiistii carpici etkiler dogurmustur. Rus cesetlerinin goriintiisiiyle ayni1 anda
baska bir perdeye Carin karisina yazdigi mektuptaki “Burada ordularin basinda
surdiirdiigiim hayat, saglik ve canlilik kazandiriyor” sozlerinin yansitilmasi ironik

bir etki yaratmistir. Bu gibi etkiler, Brecht’in, daha sonralar geligkileri bilingli bir

248 Bkz: E.Piscator, Politik Tiyatro, 246 s.
2% Candan, a.g.e., 102 s.
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bicimde sergileyerek yaratmayr amagladigi epik yabancilagtirma yonteminin ilk

uygulamalart olarak goriilmiistiir.”*°

Sekil- 47: Rasputin , 1928 (takvim agik goriiniim)

Kaynak: http://www.sovmusic.ru/forum/c_read.php?from_sam=1&fname=s10645

1928 yilinda Yaroslav Hasek’in romanindan Brecht’in de katkilariyla
oyunlastirilan Aslan Asker Svayk’ta Piscator, uzun bir zaman siirecini anlattig

sahnelemede eylemi sahneye uyarlamak icin, projeksiyon, degirmen, dekor parcalari

251

ve karikatiirler kullanir.”> Rusya’nin devrimci sahne tekniklerini yogun bi¢imde

0 Bkz: Candan, a.g.e., 103 s.
51 Bkz: Miicap Ofluoglu, Diinya Bir Sahnedir, Mitos Boyut Yaynlari, Istanbul, 1995, 87-89 s.

98


http://www.sovmusic.ru/forum/c_read.php?from_sam=1&fname=s10645

kullanan Piscator, sahnelerini sadece bir arka plan degil ayn1 zamanda hareket eden

resimli sahneler olarak da kurmustur. (Bkz: Sekil- 48)

Sekil- 48: Aslan Asker Svayk, 1928

Tasarim ve Cizim : George Grosz

Kaynak: http://art-for-a-change.com/blog/wp-content/uploads/2010/02/grosz_set_design_piscator.jpg

Piscator’un bu yapimda uyguladigi sahneleme teknigi “yiirliyen bant’tir.
Piscator, Svayk’in Cekoslavakya Budweis’dan, Dogu Cephesi’ne dek uzanan
ylriiylisiini  sahne 1iizerinde anlatabilmek i¢in oyuncunun sahnede siirekli
yiirlinmesini istemistir. “Yiriiyen bant” tasarimi, bu yiirlimeyi kolaylastiracak ve
teatral bir anlatimla aktaracak bir bulus olmustur. Sahne 6niinde ve gerisinde olmak
tizere iki adet kullanilan yiiriiyen bant, ayn1 zamanda baska oyuncularla, gereclerini

de oyun alanma getirmek amacli kullanilmistir. 252

Piscator, sahne arkasindaki
bantta yer alan karikatiirler i¢in grafiker ve karikatiirist George Grosz ile ¢alismistir.
Grosz, tasariminda uzun dar bir canvasin iizerine hareketli resim animasyonu etkisi
yaratan karikatiirler ¢cizmistir.”®® Bu Karikatiirler, Svayk’in savas sirasinda basina

gelenleri anlatmak i¢ini kullanilmistir. (Bkz: Sekil- 48)

2 Bkz: Candan, a.g.e., 103 s.
253 Bkz: Kenneth Macgowan, & William Melmitz; The Living Stage, A History of World Theatre,
Prentice-Hall Inc., New York, 1955, 466 s.
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Sekil- 49: Berlin Taciri, 1929

Tasarim: Laszl6 Moholy-Nagy

Kaynak: http://photomontage.tumblr.com/post/347001614/laszlo-moholy-nagy-
stage-set-element-for-the

Piscator’un 1929 yilinda sahneledigi Walter Mehring’in Berlin Taciri
oyununun tasarimint Moholy-Nagy yapmustir. Teknik ara¢ kullanimi konusunda en
u¢ noktaya varan Nagy’nin tasariminda; ayni zamanda dort projeksiyon duvari, 6nde
ince tiil perde, bir doner sahne, iki yiiriiyen bant ve yan kulislerden indirilip
kaldirilan ii¢ takvim ¢ercevesi kullanilmistir. Fakat bu kadar yogun bir bigimde sahne
makinelerinin kullanilmasi, makinelerin agir islemesi, yarattiklar1 ugultu, oyun
sirasinda olumsuzluga doniismiis ve oyun basarisizliga ugramistir. Oyunun siiresinin
4,5 saate wulagsmasi basarisizliga ugramasindaki diger bir sebep olarak

Ssterilmistir.”®* (Bkz: Sekil- 49)
g

Bu sahnelemenin ardindan Carl Credé’nin Paragraf 218 oyununu ve
Kayser’in Usaklar: baslikli roman uyarlamasini sahnelemis, 1931 yilinda Tai Yang
Uyaniyor’un acilisindan birka¢ giin sonra vergi borglart nedeniyle kisa siiren
tutuklulugun ardindan Piscator iilkeden ayrilmis ve Moskova’ ya gecmistir. 1951
yilinda tekrar Almanya’ya donene kadar gegen siirgiin hayatinda, birkag oyun

%4 Bkz: Candan, a.g.e., 104 s.
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sahnelemis bunlarin iginden Tolstoy’un romanindan sahneye aktardigi Savas ve

Baris (1942) biiylik etki yaratmistir.

Piscator’u tiyatronun gelmis geg¢mis en iyi tiyatro yazarlarindan biri ve
tiyatroyu elektrikle c¢alisir duruma sokarak, biiyiikk konulara egemen olmasini
saglayan tek kisi olarak gosteren Brecht, onun epik dram ¢aligmalarini derinlestirmis

> Piscator,

ve Dbasarisinin  ardinda  Piscator’un  oldugunu st')ylemistir.25
gerceklestirilememis olsa da hayalini kurdugu tiyatro yapisi ile tiyatro mimari
tarihinde degisebilecek bir sahne yapisi olabilecegini ve teknik imkanlarin sahnede
Ozglrce kullanilabilecegini, oncelikle c¢agdaslarina ve sonraki kusaklara oncii

girigimleri ile gdstermistir.

2% Bkz: Bertolt Brecht, Hurda Alimu, Cev.: Yasar ilksavas, Giinebakan Yay., istanbul, 1977, 137 s.
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1.6. EPIK TASARIM; BERTOLT BRECHT

Tiyatroyu politikaya yoneltme onuru ozellikle
Erwin Piscator 'undur. Bu yéneltme olmasaydi
Benim tiyatrom diisiiniilemezdi.*®

Bertolt Brecht

Sahnelemelerinde, tiyatroyu var eden her 6geyi yabancilastirma etmeni olarak
yeninden anlamlandirarak kullanan ve dekor 6gelerini mekan tanimlayan nesneler
olmaktan c¢ikarip islevsellik yiikleyen Burgen Bertolt Friedrich Brecht, 1898
Augsburg’da bir kagit fabrikas1 miidiiriiniin oglu olarak diinyaya gelir. Edebiyata ve
tiyatroya ilgi duymasia karsin, Miinih'te Ludwig Maximilian Universitesi'nde tip
okumaya baglar. 1919 yilindan itibaren siyasetle ugrasmaya baslayan Brecht,
Miinih'te Bagimsiz Sosyal Demokrat Parti'ye katilir. Bu donemde tip 6grenimini
birakarak, Augsburger Volkwille'ye tiyatro elestirileri yazmis, katildigi Miincher
Kammerspiele’de ikinci oyunu olan Trommeln in der Nacht (1918-20, Gecede
Trampetler) sahnelenmis ve Kleist Odiili'nii kazanmistir (Bkz: Sekil- 50).
Tiyatroyla bu yakin iliskisinin ardindan, hayatinda hep tiyatro olmus ve tiyatro

yapmaya devam edebilmek i¢in birgok lilke degistirmek zorunda kalmistir.

Sekil- 50: Gecede Trampetler,1922
Kaynak: http://www.historisches-lexikon-
bayerns.de/document/artikel_44382_bilder_value_1 trommeln-nacht.jpg

26 Ofluoglu, a.g.e., 87 s.
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1924'te Berlin'e gegcen Brecht, Deutsches Theatre'da Max Reinhardt'in
yaninda yonetmenlik yapmis, 1924'te Marlowe'dan serbest bir uyarlama olan Leben
Eduards des Zweiten vom England’1t (ingiliz Krali II. Edwardin Yasami)
sahnelemis, ardindan Hasek’in Aslan Asker Svayk'imi uyarlamasi i¢in Erwin

Piscator'a yardim etmistir.

Brecht, Nazi yoOnetimine karsi etkinliklerde bulunmus, dergilerde yazilar
yazmis, yonetimi hedef alan oyunlar kaleme almis ve sahnelemistir. Brecht’in 1919-
1921 yillar1 arasinda yayimlanan bu ilk elestiri yazilar1 oldukca geleneksel bulunmus

fakat 1920’lerin basindan kalma not defterlerindeki ¢esitli goriisleri, onun gergege

benzerligi degil olaganiistii ve harika olan1 vurgulayarak yeni bir dram fikrine dogru
7

ilerledigini gé')stermistir.25

Sekil- 51: Adam Adamdir, 1927
Kaynak: http://library.calvin.edu/hda/sites/default/files/cas1025h.jpg

Epik tiyatro iistline goriiglerinin etkisi altinda kaldigi Piscator'la igbirligi
sonucunda Mann ist Mann’1 (1927, Adam Adamdir) yazar ve sahneler (Bkz: Sekil-
51). Ardindan yakin igbirligi yapacaklari besteci Kurt Weill'la tanigmis; Die
Dreigroschenoper (1928, U¢ Kurusluk Opera) adli ilk epik operasi, bu isbirliginin

verimli bir {iriini olarak seyirciyle bulugsmustur.

27 Bkz: Marvin Carlson, Tiyatro Teorileri, Cev.: Eren Bugralilar — Baris Yildirim, De-Ki Yayinlari,
Ankara, 2008, 397 s.
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1933’te Naziler'in yoOnetime ge¢mesiyle birlikte, Brecht'in oyunlarini
sahneleme imkam da kalkmus, Prag Uzerinden Viyana’ya kagmis; Die sieben
Todsiinden der Kleinbiirger (1933, Kii¢iik Burjuvanin Yedi Giinah1) oyununun
Paris’te sahnelenisinden sonra, Kurt Weill'la olan isbirligi de sona ermistir. 1935'te
Nazi Yonetimince Alman vatandaslhigindan ¢ikarildiktan sonra; o yil New York'ta
sahnelenen, Gorki'nin ayn1 adli romanina dayanarak yazdigi Die Mutter (Ana) adli
oyununu izlemek iizere ABD'ye gitmistir. Icinde bulundugu dénemde yasanilan

durumlar onun tiyatrosunu ve tiyatrosuna olan ihtiyact dogurmustur.

“Yeteneklerin Hitler rejiminin altinda yayilmasi, proscenium sahnesinin yiikledigi
limit ile tiyatro c¢alisanlarimin biiyiiyen menuniyetsizligi, deneyimin sinirlarin
biiyiitme arzusu ve yeni oyunlarin yetersizligi, tiyatroyu sarsip yeniden diizenleyecek
ve yeni bir yon gosterecek degisken durumlar yaratt. Iste bu istegi Bertolt Brecht 'in
isleri karsilady. "**®

Hollywood i¢in senaryolar yazarak gecimini saglamaya galistiysa da, ancak
bir senaryosu Hangman Also Dies, (1942, Cellat da Oliir) filme alinir. 1947 yilinda
Charles Kaughton'la ve Joseph Losey'le birlikte Galile'nin Yasami'ni yeniden
diizenleyerek Ingilizceye ¢evirip sahneye koyarlar. 1947'de Komiinist Parti'siyle
iligkileri konusunda sorguya ¢ekilmis, ertesi hafta, Gelileo'nun New York temsilini
beklemeden Isvigre'ye kagmustir. 2. Diinya Savasi sirasinda Brecht'in ii¢ oyununu
sahnelemis olan Ziirich Shauspielhaus kendisine yardimci olur ve burada tasarimcisi
Caspar Neher'le birlikte ¢alismalar yapar ve kendi Antigone (1948) uyarlamasini

sahneler.

1948'de Dogu Almanya'dan gelen 6neri lizerine Dogu Berlin'e gecer ve 1949
yilinda Berliner Ensemble't kurar (Bkz: Sekil- 52). Berliner Ensemble sahnesinde
topluluk, 12 Kasim'da Herr Puntila und sein Knecht Matti (Bay Puntila ile Usag1
Matti) oyunuyla sanat yasamina katilir (Bkz: Sekil- 53). Berliner Ensemble'in
dramaturg ve yonetmeni olarak gérev alan Brecht, Berliner Ensemble'r "epik tiyatro
okulu" ve diinyanin en 1iyi tiyatrolarindan biri yapmis; pes pese sahneledigi

oyunlariyla, Berliner Ensemble, epik tiyatro pratigi ve estetiginin merkezi olmustur.

8 Hartnoll, a.g.e., 255 s.
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Sekil- 52: Berliner Ensemble,1954
Kaynak:
http://library.calvin.edu/hda/sites/default/files/imagecache/medium/cas1082h.jpg

Sekil- 53: Bay Puntila ile Usag Matti, 1949
Kaynak: http://library.calvin.edu/hda/node/1528

1950'de gezi Ozgiirligline kavusabilmek i¢in karistyla birlikte Avusturya
vatandasligina gegen 1949 yilinda yazdigi Die Tage der Commune'den (Komiin
Glinleri) sonra oyun yazmay1 birakan ve yogun olarak yonetmenlik yapan Brecht,
1953'te PEN Kuliip Bagkani olur. 1954'te, Berliner Ensemble, Schiffbauerdamm‘daki
kendi yerine yerlesir ve 1943 yilinda yazdigi Der Kaukasische Kreidekreis (Kafkas
Tebesir Dairesi) oyunu ile agilis1 yapilir (Bkz:Sekil- 54). Brecht, 1956'da yilinda
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kalp yetmezliginden yasamini kaybedene kadar Berliner Ensemble’da, Farquhar,

Hauptmann, Lenz ve Shakespeare'den oyunlar koymayi siirdiirmiistiir. 2°°

Sekil- 54: Kafkas Tebesir Dairesi,1954
Kaynak: http://library.calvin.edu/hda/sites/default/files/cas1085h.jpg

Toplumsal hayattaki degisim ve gelismeler, insanligin yasaminda etkisini
birebir gostermeye bagladikca sanat¢ilar da dramatik olani ifade edebilecek yeni
bi¢cim arayislarina yonelmislerdir. Brecht, bu Onciilerin arasinda ¢aglarinin insaninin
cikigsizligini vurgulamak i¢in klasik dram yapisina alternatif olusturacak denemelere
girisen Onemli bir isim olarak yerini almistir. Brecht, kuramini olusturdugu epik
tiyatro estetifi ve uygulamasi ile toplumda gozlemledigi bilingsizligi asmayi,
diistinceyi devindirmeyi, umutsuzlugu umuda ¢evirmeyi amaghiyordu. Bunun i¢in de
yeni bir tiyatro bicemi tasarlamaya girismisti. Ciinkii Brecht’e gore, tiyatro, ancak
diinyay1 degistirebildigi oOlgiide anlamliydi. Big¢imsel degisimin Once tiyatronun
iceriginde yapilmasi gerektigine inanir Brecht, fakat bicimcilige de takilip

kalinmamalidir.

’

“Degistirme  sayilamayacak  degistirme,  “bi¢cim  agismndan”  bagvurulan
degistirmeler, yalmiz digsal’t veren, ama bir yargiya varabilmesini saglamayan
betimlemeler, yalniz bigime yaranan, yalniz bigimi kollayan davrams ve eylemler,
yalniz kagit iizerinde kalan yaratilar, yiirekten gelmeyip yalniz dudaklardan dokiilen
sozler, biitiin bunlar bigcimciligi olusturur. #1260

2% Bkz: Otobiyografik hikayesi http:/www.kirjasto.sci.fi/brecht.htm derlenmistir.
200 Bertolt Brecht, “Bi¢imcilik Ustiine Gériisler”,Cev: Kamuran Sipal, Papiriis Dergisi, Subat 12,
1992, 33 s.
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Degisimin diger kanadi, dekor ve tiyatro binasinda olacaktir. Orgiitlenmeyi
saglayabilecek fiziki 6zelliklere sahip binalarin olmamasi Brecht’i, buluntu mekan
olarak nitelendiremeyecegimiz fabrikalari, depolar1 ve meydanlari, tiyatral mekan
olarak kullanmaya iter. Artik tiyatro, gercekei estetikte oldugu gibi sadece gercegi
yansitan bir ayna degil, gercege elestirel ve diyalektik bir bakis getiren bir dinamo
gorevi gormelidir.?® O dénem sekreterligini yapan Elizabeth Hauptman’a konusunu
geleneksel bir tarzla ele almanin imkansiz oldugunu soyle agikliyordu; “Kisi modern
diinyamin dram sanatiyla uzlagtirilamaz oldugunu anlar anlamaz, dramin da

diinyayla uzlastirilamaz oldugunu anlar”.*

Peter Brook, Brecht’in tiyatrosu ile ilgili kuramsal yazilarinda gergekle
gercekdisini birbirinden ayirmasinin, biiylik bir karisikliga sebep olacagini soyler.
Brook’a gore onun tiyatrosu hassas bir dengede karsitliklart igermistir;
“Anlambilimsel acgidan oznel, her zaman nesnelin, yanilsama ise olgunun karsiti
olmustur. Bu nedenle onun tiyatrosu iki durumu stirdiirmek zorunda kalmigtir: Genel
ve oOzel, resmi-gayriresmi, kuramsal-kzlglsal”263d1r. Icinde bir ¢ok karsitlig
barindiran Brecht’in tiyatrosu, Marvin Carlson’un aktarimiyla; ileride gerceklesecek
bir sosyalist toplum i¢in degil, var olan burjuva toplumu i¢in tasarlanmistir ¢linkii
toplumun i¢indeki gizli karsitliklar1 acik etmek {izere egitsel bir amag tasir. Ve ona

gore bunu basarmanin yolu degisimle baslayacaktur.264

“Metin, miizik ve dekor oézgiirce “tutum benimseyince”; “‘yanilsama Ozgiir
tartismaya feda edilince”’; seyirci, “adeta oyunu vermeye zorlaninca”, igte o zaman
“tiyatronun toplumsal islevi’ni gerceklestirmeye yonelik ilk adim olan degisim
baslatilmis olur. ">

Tasarladigi bu yeni bigemde ideal tiyatrosunu anlatmak iginse ii¢ deyim

266
k.

kullanir; tarihsellestirme, yabancilastirma ve Epi Brecht’e gore tiyatro, ¢agdas

konular1 yasama uygun olarak ele almamalidir. Temsil etti§i eylemleri

261 Bkz: Ugur N. Oziiaydin, 20. Yiizyil Tiyatrosunda Estetik Diisiince, Mitos-Boyut Yay., Istanbul,
2006, 68 s.

%2 Carlson, a.g.e., 398 s.

%3 Brook, a.g.e., 98 s

264 Bkz: Carlson, a.g.e., 399 s.

265 Carlson, a.g.e., 399 s.

206 Bkz: Ofluoglu, a.g.e., 88's.
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vabancilagtirmalidir ve bu ftarihsellestirmeden gecer. Bu bagka yerlerden ve
zamanlardan gelen malzemelerin kullanilmasiyla olacaktir. Geg¢mislik tizerinde
durularak, olaylar bugilinden uzaklastirilmalidir. Bu ydntemle, oyun yazarinin,
izleyiciye su duyguyu asilamas1 ongériiliir; [zleyici oyunda gésterilen kosullarda
Yasamis olsaydi, olumlu bir eyleme gecerdi. Giiniimiizde durum degistigine gore

izleyici, gerekli toplumsal reformlarin yapilabilecegini gormeliydi.*®’

Boylece
tarihsellestirme i¢in kullanilan ge¢mis, yabancilastirma malzemesi olarak da islev

gormiis olacaktir.

Epik tiyatro ile amaglanan ise, toplumun sinifsal yapisini, ortasinifin ¢ikarimi
kollamak iizere kurulmus ekonomik diizenini anlatmak, bu diizenin sorumlularini

tanitmak, kisiyi kendi sorumluluklar1 iizerinde dﬁsﬁndﬁrmektir.268

Diistindiirmek
lizere seyirciye bir sey aktarmanin iki yolu vardir, ilkinde seyirciye, insani,
yorumlayabilecekleri sekilde, ikincisinde degistirebilecekleri sekilde gostermek.
Epik tiyatro ikinci secenek lizerinde durarak, seyirciye bambaska bir malzemenin
sunulmasini ve ilgili malzemenin birey ve toplum arasindaki karmasik ¢ok yonlii
iligkiyi desifre edebilecek donelere sahip olmasii gerekli kilmistir.?®® Malzemeyi
sunma bi¢imi agisindan tiyatronun, hareketin taklidi olduguna kars1 ¢ikan bu goriisii,

Anti-Aristotelesyen (Aristoteles karsiti) olarak tanimlayan Brecht’in, epik tiyatro

estetigini Walter Benjamin soyle aciklar;

“Brecht epik tiyatrosunu, dar anlamda dramatik olarak adlandirilan ve teorisi
Aristoteles tarafindan formiile edilmis tiyatronun karsisina ¢ikariwr... Brecht kendi
tiyatrosunda “Aristotelesci-olmayan” bir dramaturji ortaya koyar... Brecht,
Aristotelesci katharsis’i, yani kahramanin yasamini yoneten kaderle ozdesleserek
duygulardan armmmayi reddetmistir.”*"

Aristoteles’ten ayrilan diger iki nokta ise kisileraras1 gergekci diyalog icinde
gelisen catigmanin belirledigi tragedya “dramatik” bir anlatima sahipken, “epik”
oyunda anlatim, episod duraklaryla gelismektedir. Aristoteles’in saptamasiyla

tragedya, bas, orta ve sona sahiptir ve kapali bir biitiin olusturur. Buna karsilik epik

%7 Ofluoglu, a.g.e., 88 s.

268 Bkz: Sener, Yasamin Kirilma Noktasinda Dram Sanati, 58-59 s.

269 Bkz:Bertolt Brecht, Sanat Uzerine Yazlar, Cev.: Kamuran Sipal, Cem Yay., Ist., 1997, 198 s.
210 \Walter Benjamin, Brecht’i Anlamak, Cev.: Haluk Bariscan, Giiven Isisag, Metis Yay., Ist., 2000,
3ls.
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bicim, ¢izgisel gelisim gosterir ve acgik bigim olarak nitelendirilir, ¢iinkii gelisim

duraklarindan herhangi biri disarida birakilabilir, yer degistirilebilir.271

Klasik dramaturginin yapisina da, bu yapiy1 uygulayan Gergekcei tiyatroya da
kars1 ¢ikan Brecht’in bu yeni yonelisinde, Aristoteles’den beri uygulanan neden-
sonu¢ bagi i¢cinde gelisen tek olay zinciri kurgulamasi (aksiyon birligi) kirilmus,
oyunun Oykiisii birbirinden kopuk epizotlar bi¢iminde diizenlenmis ve aradaki
bosluklarin bir anlatic1 tarafindan doldurulmasi, gereken bilginin seyirciye anlatim
yolu ile aktarilmas1 istenmistir. Boylece seyircide olaylarin nasil gelisecegine yonelik
gerilimli bir merak duygusu uyandirmak yerine, seyircinin toplumsal gergekler
tizerinde diislinmesi, olaylarin nedenlerini anlamasi ve bilinglenmesi miimkiin

olabilecektir.?"

Brecht, tiyatro sanatinin iglevini bu anlamda tam olarak yerine getirebilmesi
icin de oyunun sahnelenisi ve oynanig bicemiyle de ilgili ciddi bir 6neri getirmistir.
Bu 6neri yukarida da belirtildigi gibi yabancilastirma etmeni ile yapilacaktir. “Bati
tivatrosunun geleneksellesmis yanilsama (illiizyon) yaratma yontemleri bir kenara
itilerek, seyircinin sahnedeki oyunu sanki gercekmis gibi degil, oyun oldugunun
farkinda olarak izlemesi®™ istenmis, yanilsamanin kirilmasi i¢in bagvurulan yonteme
‘yadirgatma’ ya da ‘yabancilastirma’ denilmistir. Yadirgatma kurami, oyun
yaziminda, sahne tasariminda, 1siklamada, sahne miiziginin kullaniminda
uygulanabilecek etmenleri igermektedir. Peter Brook, Brecht’in yabancilastirma
diisiincesini ortaya atisinin tek nedeninin izleyiciye duydugu saygi oldugunu soyler.
Cinkii yabancilagtirma “Durun!” ¢agrisindan baska bir sey degildi: Durmak,

susmak, bir seyi is1ga tutmak, bize onu bir kez daha géstermek” tir. 2

Aysin Candan’a gore celiskilerin apagik sergilenmesi i¢in kullanilan
yabancilastirma yontemiyle, sanat yapitinin, giinliik gercekligi farkli bir 151k altina

yerlestirerek yakinlik ve asinaliktan 6tiirli goriinmez olani, estetik uzaklik sayesinde

21 Bkz: Candan, a.g.e.,124 s.

22 Bkz: Sener, 1997, a.g.e., 33-34 s.
213 Sener, a.g.e., 60 s.

2" Brook, a.g.e., 91°s.
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goriinir kilmasi, Novalis’ten Diderot’ya kadar estetik bilimiyle ilgilenen
diistiniirlerin iizerinde durduklar1 bir konudur. Fakat burada Brecht’in yontem olarak
bu estetik Onleme basvurmasi, Marksizm Ogretisiyle ve Hegel’in diisiincesiyle

etraflica hesaplasmasindan sonra olmustur.275

Oyun ile seyirci arasina belirli bir uzakligin girmesini ve seyircinin tamamiyla
duygularmin etkisinde kalmadan olaylari uzak acgidan degerlendirmesini saglayan
yadirgatma ilkesi epik tiyatro kurami oncesinde de sagaltma, trajik distans, romantik
tersinleme gibi kavramlarda kendisini benzer yonelisle gostermistir fakat digerleri ile
arasindaki tek fark epik tiyatronun amacina uygun olarak yadirgatmanin orta sinifin

aldatmacalarina kars1 bir uyar1 olarak kullanilmasidir.?"

Brecht’in kendi tiyatrosunu tanimlamak i¢in kullandig1 ii¢ terimden biri olan
yabancilastirma etkisinin ise iki odak noktasi vardir; tarihsellestirme ve diyalektik.
Bahsedildigi gibi tarihsellestirme yabancilastirma araci olarak kullanilmaktadir ve
gercekligi toplumsal, tarihsel ve yoresel kosullariyla ve bir siire¢ olarak gosterme
yontemidir. Diyalektik ise bunlart karsitliklarin biresimi niteligiyle ele alip, her
olgunun i¢inde barindirdig1 tez-antitez karsithigini gozler oniline sermeyi Ongoriir.
Amag, toplumsal gercekligin dogal ya da tanr1 vergisi degismez bir sonu¢ degil,

degisebilir bir siire¢ oldugunu gdstermektir.?”’

Bu durumda tiyatro sanatinin baslangigtan beri benimsedigi yanilsama
yaratmaya yonelik diizenleme ilkesi de, merak uyandirmaya yonelik kurgulama
yontemi de yadsinmistir. Bununla birlikte, Brecht’in oyunlarinda olaylar birbirine
bastan sona gerilim yaratacak bi¢cimde ilmeklenmemis olmasina karsi, her epizot
kendi i¢inde dramatik bir biitiin olusturmakta ve oyunun Oykiisii de mantik ¢ercevesi

iginde gelismektedir.278 Episodlarin arasindaki baglantilar seyirciye dogrudan

’5Bkz: Candan, a.g.e., 126 s.

2Bkz: Sener, Yasanun Kirilma Noktasinda Dram Sanati , 61 s.
2T Bkz: Candan, a.g.e., 127 s.

2’8 Bkz: Sener, Yasamun Kirilma Noktasinda Dram Sanati, 33 s
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anlatim yoluyla iletilir. Seyircinin sonuca yonelik meraki bdylece kirilmis, olaylarin

e . 279
tizerine diistinmesi saglanmis olacaktir.

Bertolt Brecht, Epik Tiyatro kitabinda bir oyunu hayata gegiren tiim
etmenlerin nasil kullanilmalar1 ve birbirleriyle olan iligkilerinin nasil olmalari
gerektigine bu baglamda ayrintili olarak deginir;

“Sahne-izleyici; metin-gosteri; yonetmen-oyuncu arasindaki isleviere dayall iliskiler
hemen hi¢ degismeden kaldi. Epik tiyatronun ¢ikis noktast bu iliskileri temelden
degistirme ¢abasidir. Bu tiyatronun izleyicisi i¢in sahne ‘diinyayr simgeleyen
dekorlar’ (diger bir deyisle biiyiilii bir alan) degil, kullanigh bir sergi alani, sahnesi
icinse izleyici hipnotize edilmis denekler yigini degil, talepleri karsilanmasi gereken
ilgili kisiler toplulugudur simdi. Metni icin gésteri virtiézce bir yorum degil, metnin
stkr bir denetimi, gosterisi icin metin bir temel degil, o gosterimin kazanimlarinin
yeni formiilasyonlar olarak iizerine islendigi bir enlem boylam c¢izelgesidir.
Oyuncusu igin yénetmen artik yaratmasi gerek etkiye iliskin komutlar degil,

karsisinda tavir alacagi tezler getiren biri, yonetmeni igin oyuncu rolle ozdeslesmesi
gereken bir taklit¢i degil, onun dékiimiinii yapmak zorunda olan bir gorevlidir."**

Brecht, tiyatronun kokenlerinin dinsel torenlere dayandigini yadsimaz ama
ona gore tiyatro, kendi niteligini dinsel torenlerden ayrilip ¢ikarak kazanmustir.
Tiyatro, dinsel torenlerin islevini degil onlardan alinan hazzi i¢inde barindirmaktadir
ve kuskusuz haz alma ve eglenme farkli donemlere, farkli toplumsal kosullara gére
degisiklik gt’)sterecektir.281 Bu nedenle Brecht i¢in gerekli olan tiyatro, hizmet ettigi
toplumdan goziinii bir an bile ayirmamalidir. Brecht’in metni igin gosteri virtidzce
bir yorum degil, metnin siki bir denetimi, gosteri icin metin bir temel degil, o
gosterinin kazanimlarinin yeni formiilasyonlar olarak {izerine islendigi bir eylem

boylam cizelgesidir. 282

Brecht’in tiyatrosunda yazar, gordiigli ya da duyumsadig1 diinyaya benzer bir
diinyay1 canladirmaya c¢alismaz, kafasinda kurguladigi, tasarladig: diinyay1 anlatir.?®®
Bu sebeple Brecht’in ilk oyunlar1 disavurumculuk akiminin izlerini tasir. Olaylar, bu
akima 6zgii bigimde bireysel kahramanin yazgisi ve i¢ diinyasi ¢evresinde odaklanir.

Baskaldiran, umarsiz, lirizme bogulmus bir i¢ diinyanin kisileri farkli oyunlarda

2% Bkz: Sevda Sener, “Bertolt Brecht Tiyatrosunda Sahne Seyirci Iliskisi,” YKaynag1 bilinmeyen
fotokopi) .
280 Bertolt Brecht, Epik Tiyatro, Cev.: Kamuran Sipal, Cem Yaynevi, istanbul, 1997, 16 s.
281 o
Bkz: Ozsoysal, a.g.e., 27 s.
%82 Bkz: Benjamin, a.g.e., 16s.
283 Bkz: ipsiroglu,; Tiyatroda Yeni Arayislar, 23 s.
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farkl1 isimlerde yinelenir. Bu oyunlarda nihilizme yaklasan savas sonrasi

karamsarligin izleri vardir.”**

Brecht, her gercek yonetmenin ya kendi diinya goriisiine gore, dolayisiyla
bicemine, teknigine gore konu bulacagini; ya da buldugu konuyu kendi diinya

goriisiine gore agiklayip anlatacagim sdyler.”®

Brecht’in modern diinyanin yeni dramina iliskin fikirlerinde oyuncu 6nemli
bir yer almigtir. Yeni drami seyirciye dogru bigimde aktarmayi bagaracak oyuncu,
jestler ve tutumlar alintilayarak hafizasindan oynamalidir.?®® Brecht’e gére oyuncu,
dramatik oyunculuk yénteminin tam tersine, roliiyle 6zdeslesmemeli, roliiniin iistiine
cikarak, roliinii bir yabancilastirma etmeni olarak kullanmali, bu yolla
tarihsellestirmeyi olanakl kilmalidir. Oyuncu duygulart aktarmali, oynadigi kisinin
kalibina girmeden onun egilimlerini gostermeli, roliinii yanma alarak izleyicinin
karsisina belli bir bildiriyle ¢ikmalidir. Burada da amag, seyircinin sahnede oynanan

oyunun i¢ine girmeden Oykiiyli anlamasi, elestirip yargllayabilmesidir.287

“Oyuncu hem bir olayi, hem de kendini sergilemek zorundadir. Dogal olarak olay:
kendini gostererek, kendini de olay1 gostererek sergiler. Her ne kadar bu iki gérev
cakisirsa da, bu ¢akisma, hi¢hir zaman aralarindaki celigkiyi (farki) silecek
boyutlara varmamaldir.(...) “Jestleri alintilanabilir kilmak” oyuncunun en énemli
gorevidir; tipk: dizgicilerin kelimeler arasina bogluk koymasi gibi jestlerin arasinda
bosluk birakabilmelidir. 288

Metinde vurgulanmak istenen 6zii seyirciye dogru bir bi¢imde aktarabilmek
aradaki iliskiyi dogru kurgulamakla basarilabilmektedir. Bu kurgu, basariya, dogru
bir mekan iligkisi saglanabilirse ulasacaktir. Bu nedenle de Brecht, sahneledigi
oyunda altin1 ¢izmek istedigi durumu en dogru bigimde aktarabilmek i¢in, oyunun
yapisini, Oykiiniin gelisimini, konusmalari, sahne-seyirci iliskisini bu amaca uygun

289

olarak diizenlemistir™ . Oyuncular ile izleyiciler arasinda dordiincii bir duvar yoktur

ve oyuncunun biricik amaci hi¢bir ayrim yapmadan saygi duydugu izleyicide gerekli

%84 Bkz: Candan, a.g.e., 107 s.

%85 Bkz: Camurdan, a.g.e., 45 s.

286 Bkz: Carlson, a.g.e., 398 s.

%87 Bkz: Cahslar, Tiyatronun ABC’si, 110s.

288 Benjamin, a.g.e., 25s.

%89 Bkz: Sener, Yasamun Kirilma Noktasinda Dram Sanati, 66 s.
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tepkiyi uyandirmaktir. Peter Brook, bu iliskiyi aciklarken Brecht ile Craig arasinda
ilging bir iligki oldugunu da soyler;

“Craig ince ince bir orman resmi boyamaktansa onu amistiracak bir simgenin
kullanilmasindan yanaydi, béyle yapmasinin nedeni gereksiz bilgilerin daha énemli
seyler pahasina dikkatlerimizi oyaladigini fark etmesiydi. Brecht bu katiligi ald,
yalnizca sahne gériiniimiine degil oyuncunun yaptigi ise ve izleyicinin davranisina
da uygulady.

Istenilen tepkiyi saglayabilmek igin toplumsal degisimlere karsilik veren
Piscator gibi Brecht’te, halk ve kitle sahnelerine olanak saglayan sahne yapilarina
yt')nelmistir.291 Sahne ile seyirciyi birbirine yaklagtirmig, yanilsama yaratan mesafeyi
istememistir (Bkz: Sekil-55). Ciinkii epik sahne tasarimi, sahneyi de bir
yabancilastirma etmeni olarak kullanir. Bunu dogal c¢evrenin sahnede

olumsuzlanmasi yoluyla saglar. “Yalinlastirmay ve tarihsellestirmeyi éne ¢ikaracak

bicimde sahneyi sogutmay, yogunlastirmayi, ekonomiklestirmeyi ve islevsel kilmayt
1,292

getirmigtir.

Sekil- 55: The Measures Taken, 1930
Kaynak: http://library.calvin.edu/hda/sites/default/files/cas1029h.jpg

2% Brook, a.g.e., 95 s.
91 Bkz: Calislar, Tiyatronun ABC’si, 88 s.
202 Calislar, Tiyatronun ABC’si, 122 s.
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Brecht, yanilsama yaratan mesafeyi istememis, oyuncuyu seyirciye
yaklagtirmis ve teknik Ogeleri her zaman eylemden yana kullanmistir fakat
notlarinda ve calismalarinda hicbir deginmede bulunulmayan tek konu; tiyatro
mimarisi ve tiyatro yapisi olmustur. Giorgio Strehler, bu konunun belkide onda bir
huzursuzluk yarattigini bu sebeple de tiyatroyu oldugu gibi aldigini séyler. Ona gore
Brecht bu konu iizerinde diisiinmiisse de bir degisim gdstermedigini, Italyan usulii
tiyatroya yani uygulamada local1 tiyatroya bagl kaldigin1 sdyler. Ama arada bir fark
gbzetmistir o da seyircilerin localarda toplumsal siniflara gore yer almamasidir.”*®

Italyan sahneye bagimli kalinsa da Walter Benjamin, epik tiyatronun o giine degin

pek ele alinmayan bir sorunun iistesinden gelmeyi amacladigini soyler;

“Bu sorun, orkestra ¢ukurunun doldurulmasidir. Oyuncularla seyircileri diriler ve
otilermisgesine birbirlerinden ayiran, suskunlugu tiyatrodaki yiizelik duygusunu,
titregsimi de operadaki sarhosluk verici etkiyi doruklara ¢ikaran, tiim sahne ogeleri
icinde kutsal kokenin izlerini en belirgin bicimde tasiyan bu ugcurum giderek onemini
yitirmistir. Sahne hala yiiksektedir ama simdi dipsiz bir u¢urumdan yiikselmez, bir
kiirsii haline gelmistir.”** (Bkz: Sekil-55)

Dekor ise bir yerin anlatimi degildir. Bir yer diisiincesi uyandirir ama onu
ayrintilariyla gostermez. Projeksiyon, parca dekorlar ve benzeri araglarla eylemin
yerini gostermekten yanadir, bir mekan yaratmak amagli kullanilmazlar (bkz: Sekil-
56) . Sadece ihtiyaci giderecek yogunlukta, olabildigince sadedir. Tasarim, maske,
kostlim, miizik ve dans hepsi, anlatilmak istenen Oykiiyii ortaya c¢ikarmak icin

kullanilir. 2%

Dekor izleyicinin Oniinde degistirilir, miizisyenler sahnede oturur.
Boylece izleyici bir zamandan kopma duygusuna kapilmaz, toplumsal bilincinin

uyandirabilecegi bir yargiya varabilir.

2% Bkz: Giorgio Strehler, insanca Bir Tiyatro, Cev.: Mustafa Tiizel, Mitos-Boyut Yaynlari,
Istanbul, 1995, 83s.

2% Benjamin, a.g.e., 35 s.

2% Bkz: Calislar, Tiyatronun ABC’si, 24 s.
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Sekil- 56: Sezuan’n Iyi Insam, 1940
Tasarim: Caspar Neher

Kaynak: http://library.calvin.edu/hda/node/1467

Tiyatrosunun amacini toplumlar1 degistirmek olarak belirleyen Brecht i¢in bu
hedefe ulagmanin yolu seyirciyle kurulmasi istenen iligkinin basarisina baglidir.
Toplumlar1 degistirmek i¢in seyircilerini degistirmeye ¢alisir. Ciinkii Brecht’in i¢inde
bulundugu donem yanilsama yani bir anlamda seyirciyi oyalama f{izerine isler

tiretmektedir. Peter Brook, Brecht’in i¢inde bulundugu dénemi sdyle aktarir;

“Brecht ¢alismaya basladiginda Alman sahnelerinin ¢oguna ya dogalcilik ya da
izleyiciyi coskularin selinde bogmak, ona kendini biisbiitiin unutturmak icin her seyi
yapan, opera tarzinda, o biiyiik, topyekun tiyatro ¢ikartmalar: egemendi. Sahnede
olan tiim canlilik, izleyicinin i¢ine itildigi edilgenlikle dengeleniyordu. 2%

Bu sebeple de Brecht, seyirciyi yanilsama igine sokan gergekgi tiyatroya karsi
c¢ikarak, seyircinin sahneyle arasinda olusan duygusal yakinligin, gerceklerin elestirel
acidan goriilmesini engelleyecegini savunmus, “tam” demenin “hayata benzer” ya
da “biitiin yonleriyle” anlamina gelmek zorunda olmadigi yolundaki basit ve

v e e g v e e 207
sasirtict gortisii ileriye stirmiistiir™".

2% Brook, a.g.e., 91°s.
27 Brook, a.g.e., 96 s.
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“...tiyatronun gorevi seyircilere belli bir seyir tarzi ogretmektir; seyircilerin
sergilenen olaylar karsisinda gérdiiklerini teraziye vuran uyamik ve dikkatli bir
tutum takinmalarmm saglamak, belirsiz insan gruplarini aksiyonun amacina uygun
bicimde ¢ar¢abuk siniflandirma yetenegini kazandirmaktir. %

Brecht, seyirciyi, Piscator’un yaptigi gibi kitlesel bir varlik olarak
diistinmiiyordu c¢linkii onun seyircisi, ¢elisik diinyalar1 olan bireylerden olusuyordu.
Dolayisiyla oyunlarinda bagdasik bir seyirci tepkisine yonelik sonuglar
sergilemektense seyircinin bireysel yargisina sunulan acgik sonuglar1 segiyordu.
Brecht’in seyirciden istedigi, duygusal Ozdeslesme yerine ayik, -elestirel

degerlendirme yapabilmesiydi.?* Epik tiyatro bunun i¢in bi¢ilmis kaftand1.

“Insanlarin toplum iginde bir arada yasamalarina iliskin sahneleri o tiirlii
sergilemesi gerekiyorki, hem sergilenen olaylar, hem sergilenis bi¢imi, seyircinin
elestiren, yerine gore itirazlar yonelten bir tutum takinmasina imkan versin, hatta
onun béyle bir tutum takinmaswun orgiitleyebilsin. (...) Olaylarin seyirciye sasirtici
ve yadirgatict ozellikleri i¢inde sunulacagi kuskusuzdur. Bu da, olaylarin denetim
altina alinabilir yénleri dikkate alinarak sergilenmesi ve taminan olaylarin bilinen
olaylara doniistiiriilmesi icin zorunludur.” 300

Bununla temelde sanatsal estetik ve hazdan yoksun olmayan, 6te yandan
izleyiciyi diisiinsel katilima da cagiran bir tiyatro anlayisindan s6z edilmektedir.
Ciinkii Brecht'in izleyicisiyle kurmak istedigi diyalogun gdzardi edilemeyecek temel
noktalarindan biri haz alma {izerine kuruludur; izleyici-sahne diyalogunu olusturan
diger onemli etkense izleyicinin diisiinsel silire¢ ic¢ine sokularak sahnelemeye

301

katilimidar. Brecht'in iitopik dilegi, zorunlu olarak yabancilasmis diinyanin

celiskilerinden akip i¢indeki diinyanin tekinsizliginden, kisi ve zeminin diyalektik bir

devinimle siirekli kaymasindan hoslanan bir seyirci yaratmak‘ur.302

Brecht, yabancilastirma igin tarihsellestirmeye ek olarak farkli teknikler de
kullanir. Yazar ve yonetmen, bilingli olarak seyircinin dikkatini yapitin aldaticiligina
cekmek ister ve bu amagla sarkilar, anlaticit boliimleri, filmler ve gorsel uyaricilar

kullanir. Izleyici higbir sekilde, sahnede gordiikleriyle gercegi birbirine

2% Bertolt Brecht, Oyunculuk Sanat1 ve Dekor, Cev.: Kamuran Sipal, Say Yay., Istanbul, 1982, 97 s.
29 Bkz: Candan, a.g.e., 126 s.

300 Bertolt Brecht, Epik Tiyatro, 56 s.

%1 Bkz: Ozsoysal, a.g.e., 28 s.

%02 Bkz: Elizabeth Wright, Postmodern Brecht, ¢ev.Aysegiil Bah¢ivan, Dost Yay., 1998, 66 s.
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karistirmamalidir.>®

Brecht bu sebeplede tiyatronun teknik araglarinin gériinmesini
ister. Isiklarin goriinebilir yerlere konmasindan yanadir. Yanilsamay1 kirmak igin
yabancilastirma araci olarak kullandigi 15181n, bu sebeple kaynagini da gostermistir.
Ve 151k sahnede parlak ve agik renkte kullanilmistir. Miizisyenleri sahnede oturtmus,
miizik ise eylemi yorumlamamis sadece sozciiklerin anlamini desteklemekle

kalmugtir. 3

“Brecht tiyatrosu, tiyatroya kendi varolus temellerini, yani kitlesel
(toplumsal-siyasal) énemini yeniden kazandirmaya ¢alismis”*®, benimsedigi diinya
goriisii dogrultusunda tiyatrosu her ne kadar tiyatronun geleneksellesen c¢erceve
sahne formunun disina ¢ikamamissa da sanatinin bileskesi olan tiim alanlarda,
seyirci, oyuncu, dramin bi¢gim ve igerigi, islevsel sahne tasarimi, miizik vb. konularda
eskinin yenilenmesi degil, tam anlamiyla farkli bir yeniye donligmesini saglamis ve

kendisinden sonra gelen oncii yonetmenlere ilham vermistir.

303 Bkz: Ofluoglu, a.g.e., 89's.
304 Bkz: Ofluoglu, a.g.e., 88's.
305 Caliglar, Tiyatronun ABC’si, 175 s.
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1.7. UZAMIN FiZiKSEL DUZENLENISI; JERZY GROTOWSKI

“Isaretler —zamam geldiginde- disardan biriyle
Karsilasmaktan bagska bir sey degildir.
Sahitligimizi doniistiirmek degil

onu digart ¢ikarmak icin bir bulusmaya katiliriz. %

Uzamin sinirlarint kaldirarak yeniden diizenleyen, tiyatro deneyimini ve
sahne tasarimini sahneden tiyatro yapisina tasiran Grotowski, 1933 yilinda
Polonya’da Marion ve Emilia Grotowski'nin ¢ocugu olarak diinyaya gelir. Babasi
ressam ve heykeltrag, annesi 6gretmen olan Grotowski, tiyatro kariyerine geng yasta
baslar. Polonya’da Devlet Tiyatro Okulu’nda oyunculuk egitimi aldiktan sonra,
Moskova Devlet Tiyatro Enstitlisii’'nde bir y1l yonetmenlik {izerine uzmanlik egitimi
alir. Egitimini tamamlamak tizere daha sonra Polonya’ya donen Grotowski, Crakow
Tiyatro Okulu’nda egitimini tamamlar. Bu ilk yillarda Stanislavski’nin etkisindedir,
Meyerhold ve Vakhtangov’un ¢aligmalarini da inceleyen Grotowski, sonraki yillarda
Cin’e giderek geleneksel oyunculuk yontemleri ile ilgili incelemeler yapmis ve bu
anlayisdan etkilenmistir. Ardindan Fransa’yr ziyaret etmis orada da Onemli
isimlerden seminerler almistir. Egitiminin ardindan Crakow’da bulunan ‘Stary Teatr”

(Eski Tiyatro)’da yonetmenlik yapmaya baslar. %’

Grotowski, ¢agdas oyunculuk yontemini en ¢ok etkilemis tiyatro adamlarinin
arasinda ilk sirada anilmasinin yaninda, gelistirdigi “yoksul tiyatro” anlayisiyla da
yine deneyim tiyatrosunun en 6nemli isimleri arasinda anilmaktadir. Oyunculugu
metafizik deneyime yaslayan, tiyatroyu bir yasam bi¢imi olarak alan, bu sebeple
sahne seyirci iligkisini yeniden kurgulayan ve oyuncuyu tiyatro deneyinin odagina
yerlestiren Grotowski, boylesi bir “ar1 tiyatro”nun oldugu kadar, “metafizik
tiyatro’nun da sozciiliiglinii yapmis, daha sonra “post-teyatral bir ¢agda yasiyoruz”
sozleri dogrultusunda, “paratiyatro” deneylerine girismis ve bu yonde 6zel iirtinler
vermistir.*® 1972 yilinda sahneledigi Apocalipsis Cum Figuris’ten sonra higbir

oyun yonetmeyen Grotowski, oyun yonetmeyi birakmis olsa da tiyatro ile ilgili

306 Jerzy Grotowski, “Kutlu Giin”, Cev.: Ciineyt Yalaz, Mimesis, Say1:5, Istanbul, 1994, 108 s.
%7 Bkz: Ergiin, a.g.e., 35 s.
308 Bkz: Calislar, 1993, a.g.e., 338 s.
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calismaya devam etmis, 1985 sonrasi Italya’da ¢alismalarini siirdiirmiis ve yaptigi

¢alismalar1 kapsayan bu son dénemi “Kuttérensel Sanatlar” olarak adlandirmistir.>*

Halka agik olmayan son calismalarinda tiyatrosal 6geler mevcut olsa da
tiyatro gosterileri degildir. Tiyatrodan ¢ok bir yasam bi¢imi, bir varolus siirecidir.
Amag, yeniden dogallig1 kazanmak icin gilinlik hayatimizda takindigimiz masklar
¢ikarmak ve insanin gergek durum ve kosullarda digerleriyle olan iletisim aglhigini
gidermektir. Bu sebeple de artik seyirci kavrami yoktur. Onceden seyircinin dolaysiz
katilimin1 hedeflerken, simdi seyirci kelimesini “teatral” buldugu icin kullanmaz.
Seyircinin olmadig1 bu yeni arayista sik sik ve farkli iligkiler {izerinde durdugu
karsilasma aninda hazirlikli olanlara ‘oyuncu’ adi verilenlerin bir bulusmast s6z

konusudur. 31°

Sekil- 57: 1962 yilinda 13 Sirali Laboratuvar Tiyatrosu’nda bir gosteriden

Kaynak: www.grotowski-institute.art

Arnold Aronson, 1956 yilinda baglayan yonetmenlik hayatinda Grotowski’yi,
tiyatroda dontistiiriilmiis alanlar1 kullanan 6nemli yonetmenler arasinda sayar. Onu,
cok okuyan, genis 6l¢iide dolasan ve beklenildigi gibi otuzlarda kuramci Zygmunt
Tonecki ve yonetmen Szymon Syrkus’un islerinden haberdar olan geng bir yonetmen

olarak tanitir. Islerinden haberdar olsa da onlar1 onaylamadigmni aktaran Aronson,

309 Bkz: Osinski Zbigniev, “Grotowski Bugiin , Agon Tiyatro, Say::9, istanbul, 1996, 163 s.
310 Bkz: Ergiin, a.g.e., 49 s.
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Grotowski’nin Meyerhold ile oyunculukla ilgili konusmalarina ragmen, ne onun
scenography ile iligskisinden, ne de sik sik sikayet ettigi Okhlopkov’dan

bahsetmedigini de ekler. 3**

1959°da Opole’deki 13 Sirali Tiyatro’ya yonetmen olarak davet edilen
Grotowski, Ludwig Flaszen ile ilk olarak oyunculuk iizerine metod denemeleri, daha
sonra oyuncu ve seyirci iligkisi lizerinde ¢aligsmalar yapmlslardlr.312 (Bkz:Sekil- 57)
1961 yilinda Adam Mickiewicz’in Ceddin Gecesi (Forfather’s Eve)’ni sahneler.
Grotowski icin biiyilk gercek degisim, bu oyun ile gergeklesir. Bu oyun,
Grotowski’nin sahneledigi ilk Polonya klasigi olmasinin yani sira, gevresel bir
sahneleme anlayisini ilk uygulayisidir. (Bkz:Sekil- 58) Performans alaninin her
tarafina yaydigi seyirci ile oyuncuyu yiizyiize getirmistir. Seyirciler i¢in kullanilan
oniig sira gitmis yerine kiigiik hareket edebilen sandalyeler gelmistir.*** Oyuncularin,
izleyicilerin etrafinda oynadiklar1 oyunu Grotowski bir ritiiel drama olarak
tanimlamistir. Clinkii oyuncu izleyici ayrimini ortadan kaldirarak, toplulugu birinci
ve ikinci dereceden katilimcilar olarak tasarlamis ve bdylece bir kollektiviteye

ulagmustir.*

Sekil- 58: Ceddin Gecesi igin sahne kullanimi ve 151k tasarimi i¢in taslaklar, 1961

Kaynak: www.grotowski.net

311 Bkz: Aronson, a.g.e., 186 s.

312 Bkz. Aronson, a.g.e., 186 s.

313 Bkz. R.Schechner, Lisa Wolford, The Grotowski Sourcebook, Routledge, New York, 1997, 24 s.
314 Bkz. Birkiye, a.g.e.,78 s.
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Bu gosterimden sonra 1962 yilinda 13 Sirali Tiyatronun adi degistirilir ve 13
Sirali Laboratuvar Tiyatrosu olur. Grotowski yillar sonra 1996 yilinda, Richard
Schechner ile yaptiklar1 bir konusmada bu tiyatronun, {inlii Fizik¢i Niels Bohr’un

stirekli aragtirmalarin yapildigi laboratuvart gibi olmasini istedigini s6ylemi§tir.315

“Tiyatrosunu bir laboratuvar olarak adlandirir. Oyledir. Bir arastirma merkezidir.
Yoksullugun bir sikinti, para azliginin deneyleri otomatik olarak ¢ékerten yetersiz
araglar igin bir éziir olmadigi, belki de tek avangard tiyatrodur. Grotowski’nin
tivatrosunda, biitiin hakiki labaratuvarlarda oldugu gibi, deneyler bilimsel olarak
gecerlidir, clinkii, asil kosullar gozlemlenir. Onun tiyatrosunda, kiiciik bir grubun
mutlak yogunlasmasi ve simirsiz zaman vardur”*'

Bu laboratuvar bir ¢ok 6grenci de yetistirir. Eugenio Barba bu 6grenciler
arasindaki, Polonyali yonetmenin en onemli 6grencisidir. Opole’de {i¢ yil onun
asistanligini yaptiktan sonra 1964 yilinda Odin tiyatrosunu kurdugu Danimarka’ya
gider. Grotowski’nin uluslararasi etkisi Barba’nin Danimarka’ya gittigi yil onunla
ilgili yazdig1 iki makale ile yayilmaya baslar. Barba bu makalelerinden birinde
Polonyali yonetmenin —Appia, Craig ve Meyerhold’un gelenegini takip ederek-
tiyatro i¢in yeni bir estetik yaratmaya, “modern din dis1 ritiiel” yaratarak onun

kokenindeki ritiiel safligina dair bir seyleri geri getirmeye calistigin belirtmistir.**’

“Ilkel ritiiellerin dramammn ilk bicimleri oldugunu bilen Grotowski modern laik bir
ritiiel yaratmak istedi. Toplu katilimlar: yoluyla ilkel insanlar birikmis bilin¢dist
malzemeden kurtulurlardi.  Ritiieller, arketip edimlerin yinelenmesi, kabile
dayamgmaswn pekistiren kollektif itiraflardi. Cogunlukla bir tabuyu ytkmanin tek

yolu ritiieldi. »318
Tiyatronun kutsal bir amaci oldugu fikrinde birlesen Peter Brook ve
Grotowski, tiyatronun insanin kendi 6ziine egilme, kendini bulma araci oldugunu
savunur. Bu kutsal amag icin toplumun tiyatroya ihtiyaci vardir, kendini bulmak
adina sorulan sorulara kiliselerin ve tapimaklarin veremedigi cevabi, tiyatroda

bulabileceklerini savunan Brook ve Grotowski, halkin ihtiyaglarini karsilayacak bir

tiyatro dilini olusturmaya calisirlar. Bunun i¢in halk gelenekleri, halk kaynaklar1 ve

315 Bkz: R. Schechner, L. Wolford, a.g.e., 25 .

318 peter Brook, “Towards a Poor Theatre’in Ingilizce Baskisina Onséz”, Cev.: Cigdem Geng,
Mimesis, Say1:4, Yoksul Tiyatro Ozel Say1,1991, 201 s.

317 Bkz: Eugenio Barba, “Theatre Laboratory 13 Rzedow”, aktaran Carlson, a.g.e., 476 s.

318 Bugenio Barba, “Theatre Laboratory 13 Rzedow”,Cev.: Cigdem Geng, Mimesis, Say1:4, Yoksul
Tiyatro Ozel Say1, 1991, 10 s.
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halk eglencelerine egilmislerdir. Brook, Grotowski ile yaptigi bu c¢aligmalarin
ardindan kendini tiim diinya uluslarinin anlayabilecegi, diinya halklarimi birlestirecek

bir tiyatro dili yaratmaya adar.3*

Grotowski, tiyatro anlayisini iki soru iizerine kurmustur. Birincisi, “Tiyatro
farkly disiplinlerin bir bileskesi degilse nedir? Yani tiyatroya ozgii olan nedir?”
sorusudur. Teknik olarak her ne yapilirsa yapilsin tiyatronun sinemanin yaninda
yetersiz kalacagini savunan yonetmen, ¢6ziim olarak da yoksul tiyatroyu onerir.
Tiyatronun Oziinde bulunmayan tiim araclardan siyrildiktan sonra ortaya c¢ikan
oyuncu, tiyatro i¢in elzem olandir. Yoksul Tiyatro olarak adlandirdigi bu tiyatroda,

oyuncuyu tiyatro deneyiminin odagma yerlestiren bir anlayisa ulagir. *2°

Ikinci soru ise sudur; “Oyuncu ve izleyici iliskisi nasil olmalidir?” Bunun
yamti siirsiz sayida alternatifi igermektedir. Onemli olan, her gdsteri i¢in uygun
olan izleyici/oyuncu iligkisini bulmak ve uzamin fiziksel diizenlemelerini buna gore
yapmaktir.*** Grotowski bunun i¢in mekanimn tiimel olarak ele alimip, her oyun i¢in
yeniden diizenlendigi, bu sayede her oyunun farkli bir seyirci-oyuncu-mekan

deneyimine olanak saglayacag bir tiyatroyu savunmustur. 3%

Grotowski 1965 yilinda “Yoksul Tiyatroya Dogru” adli manifestosunu
yayimlayarak, tiyatronun tiim ayrintilarindan arinip, sadece en temel 6zelligi olan
oyuncu-seyirci iligkisi ile varolmasini hedefledigini duyurur. Bu anlayista, tiyatroda
kullanilan her tiirlii teknik donanim ve arag geregler dislanir. Dekor degisimi yoktur,
degisiklikler dogaglamalarla verilir. Teknolojinin, sinemanin, televizyonun tiyatroya

.....

temel ifade araglar1 ve bi¢cimleri bulunmaya caligilir.?

“Bizim tiyatro laboratuvart iiriinleri baska bir yonde ilerlivor. Oncelikle,
eklektizmden kagcinmay, tiyatroyu disiplinlerin bir bilesimi olarak diistinmeye karsi
durmayt deniyoruz. Ayri olarak tiyatronun ne oldugunu, bu etkinligi diger sergileme

39 Bkz: Sevda Sener, “Giiniimiiz Tiyatrosunda Alternatif Arayislar”, Agon Tiyatro, Say1:7, 1995, 64

320 Bkz: Birkiye, a.g.e., 79 s.

%21 Bkz: Birkiye, a.g.e., 79s.

%22 Bkz: Schechner, R., “Jerzy Grotowski, 1933-1999 ”, The Drama Review, Vol:43/2, 1999, s.?
323 Bkz: Ergiin, a.g.e., 42 s.
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ve gosteri kategorilerinden neyin aywrdigim belirlemeye ¢alisiyoruz. Ikincisi, bizim
tiriinlerimiz oyuncu-seyirci iligkisinin ayrintili arastirmalaridir. Yani, oyuncunun
kisisel ve sahneye iligkin teknigini tivatro sanatinin niivesi olarak diisiiniiyoruz. "

Grotowski i¢in oyuncu, dramatik ayini yaratan ve bu deneyim iginde
seyirciye yon veren kutsal bir rahiptir. Bu nedenle tiyatrodaki yeni ilke; oyuncu-
seyirci arasindaki psikolojik etkilesimdir.*® Oyuncuyla 6zel olarak ilgilenmesinin
sebebi, onda insani arastirmaktir. Oyuncu araciligiyla insani arastirmayi iki ilke
lizerinde ¢Ozlimlemistir;

“Birincisi; baska biriyle bulusma, onunla iletisim kurma, karsilikli anlama duygusu
ve kendini karsilikli olarak agma ve anlasma denemesi yoluyla birakilan izlenim:

Kisacasi, yalmizligimi agsmak yoluyla vardiklarimiz. Ikincisi, insanmin baskasinin
. L . ,,326
davramginda kendini tanima ve onda kendini yeniden bulma denemesi.

Oyuncunun seyirci ile kurdugu iletisim bu anlamda daha fazla Onem
kazanmig, bunu gerceklestirebilmek adma her oyun igin, seyirci katilimina imkan
veren yeni diizenlemelere bagvurulmustur. Kimi oyunda oyuncu seyircinin arasinda
oynarken, kiminde seyirci oyun yerinin ortasinda olabilir. Oyun metni se¢iminde de
yine ayni ilke gozetilir. Klasik metinlerde olan tiim insanlia 6zgii sOylence ve
arketiplere yonelinir.*’ Aysin Candan, onun bu ydnelimini, oyun alaminin
bosaltilmasi, yan anlam yiiklerinden kurtulmasi anlaminda Artaud’nun kuramindaki

indirmecilige yakin bulur.*?®

Grotowski’nin, ¢alismalarinda cogunlukla oyunculuk ve seyirci iligkisi
tizerinde durmasi, metnin tiyatro gelisimde oyunculuktan sonra geldigi ile ilgili bir
fikir yaratmistir. Bir roportaj sirasinda kendisine bir yonetmen olarak metne verdigi
deger soruldugunda ise sorunun esasinin bu olmadigini sdyler ¢iinkii ona gore esas
olan karsilagsmadir. Metin nesnel anlamda bir gergekliktir. Karsilagsma ile kastettigi
metnin sahnede seyirci ile bulugsmasidir. Fransa’da, kitap biciminde basilan oyunlara

Tiyatro bashig: verildigini ve buna kesinlikle katilmadigini, bunun tiyatro degil bir

%24 Jerzy Grotowski, “Yoksul Bir Tiyatroya Dogru”, Cev: Hiilya Bahgeli-Handan Oz, Mimesis, Say1:3,
73s.

325 Bkz: James Roose Evans, Experimental Theatre, Routledge, London,1990, aktaran Ergiin, a.g.e.,
39s.

326 Jerzy Grotowski, “Towards a Poor Theatre”, Cev.: Yal¢in Baykul, Calislar, 1993, a.g.e., 340 s.

%27 Bkz: Ergiin, a.g.e., 43 s.

%28 Bkz:Candan, a.g.e., 151 s.

123



dramatik edebiyat oldugunu sdyleyen yonetmen, metnin iki sekilde ele
alinabilecegini anlatir. Ilki metni icerdigi her anlatimla sahneye birebir aktarmaktir,
ikincisi ise metni bir vesile yani bir ontext olarak ele alip eklemeler, degistirmelerle
bir hi¢ konumuna getirerek metni gérmezden gelmektir. Grotowski, her iki
¢Oziimiinde yanlis oldugunu hissettigini ¢linkii her ikisinde de sanat¢i olarak gorevini

yerine getirmek yerine sadece kurallara uymaya galismus olacaklarim sdyler. *2°

“Bana gelince, ben ne edebi bir yorum yapmak, ne de edebi bir yaklasimda
bulunmak isterim, ¢iinkii her ikisi de benim yetenegimin otesinde, benim alanim
teatral yaratim alanmidr. Benim, bir tiyatro yaraticisi i¢in onemli olan sozciikler
(words) degildir, ama bu sézciiklerle ne yaptigimiz, metnin cansiz sozciiklerine neyin
yasam verdigi, onlart “Soz”e (Word) neyin doniistiirdiigiidiir. Dahasi, insan
tepkimeleri ve itkileriyle, insanlar arasindaki temaslarla iiretilen bir edimdir. Bu
hem biyolojik hem de tinsel bir edimdir. ">

Grotowski’nin tiyatro yapmaya basladig1 yillardaki ¢aligmalar ile giiniimiize
kadar gelen arayislar arasinda biiyiik farklar vardir. Tek bir kurama ya da yonelise
bagli kalmaksizin siirekli olarak yonelisleri degiserek gelismistir. Kendisini yetistiren
kisi olarak Stanislavski’yi gosteren Grotowski, onun gozlem yontemlerini sistemli
bir sekilde yenilemesinin ve daha Onceki ¢alismalartyla diyalektik iliskisinin,
Stanislavski’yi kisisel ideali haline doniistiirdiigiinii sdyler. Stanislavski’nin, anahtar
niteliginde yontem-bilimsel sorular sordugunu ama verdikleri cevaplarla aralarinda
blyiik olciide farkliliklar ¢iktigini hatta zit sonuglara bile ulastiklarini anlattig
yazisinda oyuncu egitim yontemlerini inceledigi diger isimleride sirasiyla anmis

fakat sonug olarak kullandiklar1 bambagka bir yontemi yarattiklarini sdylemistir. 31

“Yaptigumiz herseyin biitiiniiyle yeni oldugunu iddia etmiyorum. Geleneklerden,
bilim ve sanattan, hatta bize yasam veren belli bir kitanin havasini nasil soluyorsak,
bizi yoguran uygarhiga 6zgii batil inan¢lardan ve dnsezilerden etkilendigimiz
kesindir. Bunlarin hepsi ¢calismamizi etkiler, bazen reddetsek de. Hatta bazi teorik
formiillere ulastigimiz ve kendi diisiincelerimizi degindigim énciillerimizin
diisiinceleriyle karsilastirdigimiz zaman, oniimiizde agilan olanaklari bize daha iyi
gorme giiciinii veren bazi gegmise doniik diizeltmelere bagvururuz. %

Grotowski, icinde yogruldugumuz yasamdan mutlaka etkileniyoruzdur

diyorsa da tiyatro laboratuarindaki c¢aligmalarinda, tiyatroyu sinemadan,

329 Bkz: Jerzy Grotowski, “Tiyatro Bir Karsilasmadir”, Cev.: Sevilay Saral, Mimesis, Say1:3, 81-82s.
330 Jerzy Grotowski, y.a.g.e., 83s.

331 Bkz: Jerzy Grotowski, “Yoksul Bir Tiyatroya Dogru”, 73-74 s.

%32 Jerzy Grotowski, y.a.g.e., 80s.
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televizyondan, diger cagdas eglence bicimlerinden soyutlamak istemistir.**,
Televizyonun karsisinda pasiflestirilmis bir seyirci olarak kalan insani, yeniden
dogrudan bir katilima ulastirmak amaci, onu uzama g¢evresel bir tiyatro yaklagimiyla
bakmaya ve tiyatroyu bir yasam big¢imi olarak ele alip, sahne ile seyirci arasindaki
st kaldirmaya gotiirmiistiir.®* Bu goriisleri agisindan Artaud ile benzerlikler tasur.
Grotowski de Artaud gibi giindelik yasami yansilamaktan ¢ok, gilindelik yasamin
altinda yatani anlatan bir tiyatro i¢in, beden dilini, dans1, miizigi 6n plana ¢ikarmstir.
Grotowski, sonraki yillarda Artaud’nun kuramini biliylik Olglide uygulamaya
dokerken, mitle 6zdeslesme yerine mitle yiizlesmeyi tercih ederek oyuncu, seyirci

iliskisini tekrar ele almistir.**

Uzama cevresel bir tiyatro bakisi ile yaklagimin ardinda sahne tasarimi
anlayisina olan bakisinin da etkisi vardir. Cilinkii ona gore sahne tasarimcisi,
tiyatroyu herseyden once plastik bir sanat olarak ele alan, edebi tiyatronun
destekgileri olan kisilerdir. Dekorlarinin oyuncu gibi dramaya hizmet etmesinden
yana olan tavirlarinin edebiyata hizmetle alakasi olmadig1 aksine yonetmene karst
komplekslerinden kaynakli oldugunu soyler. Ona gore, tasarimecilarin yazarin tarafini
segme sebebinin altinda, oyun yazarimin daha uzakta oldugu icin tasarimlarini daha
az kisitlayacag fikri yatmaktadir. Pratikte sadece en 6zgiin sahne tasarimcilarinin
bile metinle plastik gorlintii arasinda oyun yazarmin imgelemini asan ve agiga

c¢ikaran bir karsilagsma dnermektedirler ve Grotowskinin istedigi bu degildir.

“Tasarimcinin ongoriisti yaraticidir, stereotip degildir ve 6yle olsa bile gérkemli bir
biiyiiltme siirecinden gegerek otolojik karakterini yitirir. Ama yine de tiyatro-
tasarimct hoslansa da hoslanmasa da- bir canli tablolar dizisine doniistiiriiliir. Bir
tiir anitsal “camera obscura’, iirpertici bir “laterna magica” haline gelir. Ama bu
boyle olunca artik tiyatro olarak kalabilir mi? 336

Teknik imkanlarin yaninda 151k efektleri kullanmayi da birakirlar. Bunu
birakarak, 6zenle tasarlanmis golge, parlak spot, vs. calismalar1 yoluyla oyuncunun
sabit 151k kullanimi olanaklarinda ¢ok genis bir alani agiga cikardiklarini diisiinen

Grotowski, seyricinin de bu 1gikla katilimini saglamistir;

333 Jerzy Grotowski, “Fiir ein armes Theatre”,Cev.: Yal¢in Baykul, Calislar, 1993, a.g.e., 347 s.
%34 Bkz: Ergiin, a.g.e., 38-39 s.

%% Bkz:Candan, a.g.e., 20 s.

%% Eugenio Barba, “Theatre Laboratory 13 Rzedow”, 21 s.
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“Seyirci bir kez aydinlatilmis, bir bolgeye yerlestirildiginde, baska bir deyigle,
goriiniir oldugunda gosteri iginde bir béliimii o da oynamaya baglar. Bununla
birlikte El Greco’nun resimlerinde oldugu gibi, oyuncularin “tinsel 1s1gin” bir
kaynagina déniiserek kigisel teknik yoluyla “aydinlatilabilecekleri” aciktir. "

------- " e

n
t

oyunu ortada oynatmlstlr.33

Kaynak: www.grotowski.net

koltuklar1 arasinda koridorda oynanir.

Sekil- 59: Sakuntala oyunu i¢in yapilmis taslaklar, 1961

Sceneografik diizenleme acisindan giristigi denemelerin ilk asamasinda
Grotowski’nin her yapim igin farkli bir seyir-oyun iliskisi denemistir. ilk oyunlarda

yerlestirme diizeni, oyunu seyirciye yaklastirma yoniindedir. Kabil oyunu seyirci

1960 yilinda sahneledigi Kalidasa’nin

Sakuntala (Shakunthala) oyununda seyirci-oyuncu yerlesim diizenini sarsmis, oyun
alanini, 6n ve arka koltuk kiimeleri arasina yerlestirmistir (Bkz: Sekil- 59). Bundan

sonraki yapimlarinda ise seyirci koltuklarmi salonun degisik yerlerine dagitarak

337 Jerzy Grotowski, “Yoksul Bir Tiyatroya Dogru”, 77 .
%38 Bkz: Candan, a.g.e., 152 s.
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Sekil- 60: Kordian oyunu i¢in yapilmis taslaklar, 1962

Kaynak: www.grotowski.net

1962’de Kordian adli oyunda seyirciyi oyunun bir pargasi yaparak énemli bir
deneme gergeklestirir. Kordian, Polonya’da bir halk kahramani, akil hastasi gibi
goriilerek timarhaneye kapatilan bir devrimcidir. Bu oyunda oyun yerinin tamami
akil hastanesine doniistiiriilmiis, degisik diizeylerde oyun alanlar1 ve hasta ranzalar
yerlestirilmistir (Bkz: Sekil- 60). Giinliik kiyafetler icindeki oyuncularla karigtirilma
tedirginligi tagiyan seyirciler de akil hastanesinin 6teki tutsaklari olmustur. 3% Benzer
bicimde Dr.Faustus’ta seyirci, Faustus’un evinde konuk, olmustur (Bkz:Sekil-

61).3% Seyirci hi¢bir zaman karanlik salonda giiven i¢inde seyre birakilmamaistir.

%% Bkz: Candan, a.g.e., 152 s.
%0 Bkz: Candan, a.g.e., 152s.
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Sekil- 61: Dr.Faustus oyunu i¢in yapilmis taslaklar, 1963

Kaynak: www.grotowski.net

Sadik Prens’te seyirciler igskencenin taniklari olmustur. 1By oyunun
senaryosu, 17.yiizyil’m onemli Ispanyol yazarlaridan Calderon de la Barca’nin
yazdig1 bir metin istiinde temellendirilmistir. Grotowski yine de Sadik Prens’in
oldugu gibi oynanmasini istememis, oyuna kendi gorlislinii katarak sahnelemistir.
Senaryonun 6zgiin metin ile iliskisini Ludwik Flaszen, bir miiziksel cesitlemenin
0zglin miiziksel temayla olan iliskisine benzetmistir.342 Grotowski’nin bu ¢aligsmasi,
hem bir dramanin ritiiele doniisiimii acisindan hem de tiyatronun gergek, asil
yaraticist olan oyuncunun sanatinin bagimsizligint kazanmasi bakimindan tarihe

gegmistir.343

Sekil- 62: Sadik Prens oyunu i¢in yapilmis taslaklar, 1965

www.grotowski-institute.art

#! Bkz: Candan, a.g.e., 152s.

2 Bkz: Ludwik Flaszen, “Sadik Prens”, Cev.: Sevilay Saral, Mimesis, Say1:4, Yoksul Tiyatro Ozel
Sayisi, 189 s.

343 Bkz: Zbigniev, “Grotowski Bugiin ”, 164 s.
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“Sahne ve seyirci diizenlemesi arenayla ameliyathane arasi bir seye benzer. Bir
kimsenin asagida gordiigii sey, eski bir Roma arenasindaki vahsi spor karsilasmast
ya da Rembrandt’m Dr. Tulp’un Anatomisi resmindeki cerrahi bir operasyon
biciminde diisiiniilebilir’*.

Grotowski, Calderon’un metnine harfi harfine sadik kalmamasia ragmen,
oyunun i¢ anlamini koruduguna inanir. Gosteri, barok donemin diigsel goriiniimii,
miizigi, somutun degerli kilinmasi ve spiritiializmi gibi en karakteristik 6zelliklerinin
ve derin catigkilarin baska bir baglama oturtulmasi olarak yorumlanmlstlr.345

Grotowski’nin 1972 Olimpiyatlar1 sirasinda Miinih’te bir kilisede, sayisi
70’le kisitlanmis seyirci 6niinde oynanan Apocalypsis cum Figuris adli galigmasi
Laboratuar Tiyatrosu’nun calisma ilkelerini en yetkin bir bi¢imde ortaya koyan bir
iriin olur. Bu yapimin digerlerinden farkli olarak belli bir dramatik metni yoktur.
Sézciikler iizerine yapilan dogaglamalardan, bazi metin parcalar ise Incil’den ve
Karamazov Kardesler romanindan alimir. Oyunun estetik cergevesi sdyle
kurulmustur®®;

“Bos bir alanda yer alan az savida seyirci, kendisini, gercek bir duruma seyirci

olmaktan ¢ok tanik konumunda buluyordu. Isik, en aza indirgenmisti. Oyun yari

karanlikta, giinliik giysiler icindeki oyuncularin tasidiklar mumlarla aydinlatilarak

1,347
oynantyordu”"".

Seyirci ile oyuncu karsilasmasinda gerceklesen “katharsis”teki doruk anina
yonelen Grotowski, seyirciden, izleme ya da tanik olmadan 6te bir katilim istedigi
igin seyirci sayisini  kisitlamig, hatta seyircinin niteligini belli bir se¢imle

“® Bu tiir denemeler yerine daha sonralari, oyun igin seyirci- SeYirci

belirlemistir.3
icin oyun iligkisini egretilemeci diizlemde siirdiirmeyi se¢mis, amag, birey-toplum
iliskisinin seyirci ile oyun arasinda o an yasananlara yansimasi olmustur. Burada
kahraman bagka insanlar adina aci1 c¢ekmeyi iistlenen biridir. Egretilemenin
gercekligi, seyircinin o an egretileme diizeyinde oyuna katilip acinin kendisi igin
cekildigini algilamasinda yatar. Grotowski’nin tanimladigi temel tiyatro olay1

gerceklesecekse boyle gergeklesecektir, burada artitk 6nemli olan seyircinin nereye

4 |udwik Flaszen, “Sadik Prens”, 189. s.
4 Bkz: Flaszen, “Sadik Prens”, 190 s.

%46 Bkz: Candan, a.g.e., 155 s.

%7 Candan, a.g.e., 155s.

%8 Bkz:Candan, a.g.e., 166 s.
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oturtuldugu degildir. Ama gergek ve dolaysiz bir oyun yasantisi i¢in az sayida seyirci
Oniinde oynamak hala bir gerekliliktir. Oyun mekanmin dogru se¢imi ise ikinci bir
gerekliliktir. Grotowski’nin oyun yeri hakkinda vardigi son nokta, ozetle, “sahici

349 ibarettir.

yvasantrya elverigli, varolugsal bir yerden

Grotowski, eger tiyatronun oyuncu-seyirci iligkisinde sahne alaninin roli,
mevcut oyunun yapisi ile uyum iginde yendiden degistirilebiliyorsa, bu amag icin
yeni bir tiyatro binasi yapmaya gerek olmadigini sdyler. Ona gore bos bir salonda,
oyuncu ve seyirci yerlerinin her oyun i¢in yeniden diizenlenmesine imkan saglayacak

yeterince bol yer vardir.*®

“Eger tiyatro sanatinin ozniteligi oyuncu-seyirci iligkisinde bulunmaktaysa, o zaman
gorsel alanin (mise-en-scene'in) rolii (gorevi) bu iligkiyi soz konusu olan oyunun
yapisina gore sekillendirerek degistirmektir. Bu amagla yeni tiyatro binalari insa
etmek gerekmez: her yeni oyun sunumunda oyuncu ve seyircilerin ayri yerleri
yeniden diizenlenen bos bir salon yeterlidir.”***

Grotowski, oncelikle kii¢iik capta tiyatro seyircisine, sonralari ise Avrupa ve
diger kitalardaki genis kitlelere yonelik dogal kurgularinda yasam ve sanat arasindaki
ince ipligi kopma noktasina kadar zorlayarak, katilimcilara kendilerini, ¢evrelerini ve
dostlarin1 daha once olduklarindan daha farkli bir yolla yeniden farkina varma
olanag1 sagladi. Asil amaci kendi basina bilincin egzotik diyarlarina bir giris yapmak
degil, daha ¢ok “algimin kapilarini aralamak”, fiziksel ve orgazmik gerceklik ile
kavramsal filtrelere ya da psikolojik defansif manevralara gerek duymaksizin

dogrudan bir temas saglayabilmekti. **

9 Timothy J. Wiles, The Theatre Event Modern Theories of Performance, The University of
Chicago Pres, Chicago, 1980, 143 s.

%0 Bkz: Aronson, a.g.e., 186 s.

1 Aronson, y.a.g.e., 186 s.

%52 Bkz:, Etzel Cardena, “Jarzy Grotowski: A Shaman Director”, Shamans of the 20th Century
(20.Yiizyilin Samanlari), Irvington Pub.Inc., New York, 1991, 87 s.
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1.8. BOSLUGUN PAYLASIMI; PETER BROOK

“Arag ile ileti birbirinden ayrimaz.” **

Peter Brook

Cagdas tiyatroda boslugun fiziksel paylasimi konusunda yaptiklariyla oncii
yonetmenlerin arasinda anilan Peter Brook, 1925 yilinda Londra’da dogmus, 1943
yilinda amatorlerle birlikte sahneledigi Doktor Faustus oyunu ile tiyatro yasamina
atilmistir. Brook, Oxford Universitesinden mezun olduktan sonra 1962 yilinda
‘Royal Shakespeare Company’ (R.S.C. / Shakespeare Kraliyet Tiyatrosu)de
calismaya baslamis ve burada yoneticilik yapmustir. ** Kraliyet tiyatrosu dncesinde
sahneledigi oyunlarda Italyan gergeve sahnenin olanaklarmi kullanmustir. Fakat
sahne tasarimlarinda gercekei bir atmosfer yaratimina gitmemis, metnin i¢indeki
siirsellige yonelmistir. The Globe Theater’da sahneledigi Ring Round The Moon
(1950) ve The Haymarket’de sahneledigi Penny for a Song (1951) oyunlarinda,
sahnede dekor elemanlar1 belli bir yapiyr ¢agristirmaz, atmosfer yaratacak kadar

dolu, gergekei bir yanilsama yaratmayacak kadar bostur. (Bkz:Sekil-63-64)

| 9% = . s
A 5K paaeeead =

Sekil- 63: Ring Round The Moon, 1950
Kaynak: Albert Hunt, Geoffrey Reeves, Peter Brook, Cambridge Univ. Pres.,
Ingiltere, 1995

%3 Brook, a.g.e., 18 s.
%4 Bkz: Ergiin, a.g.e., 86-87 s.
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Sekil-64 : Penny for a Song , 1951
Kaynak: Albert Hunt, Geoffrey Reeves, Peter Brook, Cambridge Univ. Pres.,
Ingiltere, 1995

Brook’un tiyatro ile ilgilenmeye basladigi ilk yillarda ingiltere’de kendisinin
istedigi gibi bir tiyatro okulu olmamasina ragmen bunu avantaja ¢evirmis ve kendi
tiyatro anlayisini kendisi kurgulamistir. Bunu yaparken; Edward Gordon Craig,
Stanislavski, Artaud, Grotowski gibi bircok sanatg¢inin ve toplulugun caligmalarini
incelemis ve kendi tiyatrosunu olusturmustur. Bu sebeple Brook un yontemi bir ¢ok

355

yontemin bilesimidir. ™ Ciinkli ona gore; Tiyatronun kategorileri yoktur, o yasam

hakkindadir. Tiyatro ya§amdlr.356

Shakespeare’in Bir Yaz Gecesi Riiyas1 metnindeki siirsellik ve riiya lizerine
rejisini kurgularken (Bkz:Sekil- 65-66), Peter Weiss’in Marat-Sade’inda teatral bir
durumun, teatral bir izdlsiimii, Ornek ve diyalektik bir ¢ozlimleme ile
gerceklestirilmistir. Onun rejileri aynt zamanda tarihin derinliklerine uzanan bir
birikimin izlerini tasir; “Gergeklikten, teatral illiizyona, c¢ilginliktan tarihe gidis-
gelisler Pirandello ile Artaud’yu, tarih ile vahseti uzlastirma imkani veriyordu »357
Bir Yaz Gecesi Riiyasi’nda gergeve sahnenin igine yerlestirilmis beyaz bir riiya

kutusu gibidir. Kutunun seyirciye agik birakilan ucu seyirciyi bu siirsel mekana davet

eder. Oyuncularin sahnedeki devinimini ikinci katin ve salincaklarin yardimiyla

%% Bkz: Gary O’Conner, The Mahabharata, aktaran Egiin, a.g.e., 87 s.

%% peter Brook, A¢ik Kapi Oyunculuk ve Tiyatro Uzerine Diisiinceler, ikinci Basim, Cev.: Metin
Balay, Yap1 Kredi Yay., Istanbul, 2007, 13 s.

%7 Dumbur, a.g.e., 138-139 s.
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saglayan yonetmen, bu sahnelemede boslugun paylasiminin da sinyallerini vermeye

baglamistir. (Bkz: Sekil- 65-66)

Sekil- 65: Bir Yaz Gecesi Riiyasi, 1970, Sahne tasarimi taslak ¢izimi
Kaynak: http://www:.lib.washington.edu/drama/msndconcepts.html

Sekil- 66: Bir Yaz Gecesi Riiyasi, 1970, Sahneden goriiniim
Kaynak:http://roadsofstone.com/2008/03/05/177-from-white-box-to-empty-shell-

rebuilding-the-royal-shakespeare-theatre-stratford-upon-avon/

Tiyatro ve mekan kullanimi ile ilgili ge¢misi ve gelecegi bir arada

sorgulayarak, tiyatrosunu olusturmaya ¢alisan Brook’a gore yirmili ve otuzlu yillar
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Avrupa tiyatrosu icin olagan iisti bir canlilik ve verimlilik donemidir. Doner
sahnelerin, agik sahnelerin, 151k efektlerinin, projeksiyonlarin, soyut dekorlar ve
islevsel yapilarin ve onemli teknik yeniliklerin de gerceklestirildigi bir donemdir.
Kendi donemleriyle uyum ig¢indedirler fakat ardindan savas, katliam, devrim ve karsi
devrim, diis kiriklig1 gibi biiylik toplumsal dalgalanmalarla, fikirlerin reddi, yeni
yonlendirilmelere duyulan ihtiyaclar ortaya ¢ikmistir. Ardindan yeni ve farkli olan
her seyin biiyiileyici ¢ekim giicii glindeme gelmistir. Tiim bunlarin sonucunda varilan
noktay1r Brook olmasi gereken iyi bir sey olarak ele alir; “Bugiin kapak kaldirild.
Fakat eski yapilarina sarsilmaz bir giivenle baglh olan tiyatro degismedi. Artik
cagna ait degil. Bunun sonucu olarak, pek ¢cok nedenden dolayi tiyatro diinyanin her

}’358

verinde krizde. Bu iyi ve gerekli bir sey”™". Brook’un bu inanci, degisim i¢in adim

atmaya yonlendiren itici bir gii¢ olur.

Brook, degisimin ilk adimlari olarak nitelendirdigi bu dénem sonrasi yaptigi
calismalarina, Antonin Artaud’dan esinlenerek “Vahsget Tiyatrosu” adini koyar ve
Artaud’nun sozciiklerin Otesine gecen tiyatro dili anlayisini temel alan deneysel
calismalar yapar. Anlatisal igerikten tamamen siyrilarak, viicutlart ve jestleri ile
gorsel imgeleri sunabilen oyuncular arar. Hakan Giirel, Brook’un bu dénem yaptigi
caligmalarda teyatral rotasinin, anlam arayisinin ve anlatinin terk edilmesiyle,
temsilin ortadan kalkmasiyla karakterize edilebilecek post modern nitelikte bir

tiyatroya ¢evrildigini s(iyler.359

1970 yilinda Micheline Rozan ile birlikte kendi topluluklar1 ‘Centre for
International Theatre Research’ (C.I.LR.T./ Uluslararasi Tiyatro Arastirma Merkezi)’i
kurarlar. Deneysel ¢aligmalar yapan toplulugun amagclari; dil, hareket, ses ve uzam

60

gibi dramatik ifade malzemelerini ortaya ¢ikarmaktir. **° Bu dénem Brook’un

giiniimiize kadar gelen kiiltiirleraras1 tiyatro doneminin baslangicini olusturur.

Brook ve Grotowski’nin tiyatronun kutsal bir amaci oldugu fikrinde

birlestiklerinden ve tiyatroyu, insanin kendi oziine egilme, kendini bulma araci

%58 Brook, 2007, a.g.e., 76 s. ) _
%9 Bkz: Hakan Giirel, “Peter Brook : Bir Basar1 Oykiisii I , Mimesis, Say1:7, istanbul,1999, 393 s
360 Bkz:Ergiin, a.g.e., 86-87 s.
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oldugunu savunduklar1 goriislerinden daha once bahsedilmisti. Brook, kendisini
yogun bi¢imde etkileyen Grotowski ile yaptig1 bu calismalarin ardindan kendini tim
diinya uluslarinin anlayabilecegi, diinya halklarin1 birlestirecek bir tiyatro dili

yaratmaya adamuigtir.>*

Brook’un Grotowski ile yaptigi ¢caligmalarinin ilk denemesi, 1971°de Siraz’da
diizenledigi Persepolis Sanat Festivali’nde sergiledigi Orghast temsili ile
gerceklesir. Kutsal kitaplarda yer alan mitlerden, Latince ve Yunanca ilahilere,
Prometheus’tan Heracles’e uzanan olaylar dizisinden olusan Orghast, seyirci ile
Persepolis’teki Kral Daryus’a ait Kraliyet mezarlarinin Oniindeki bir platformda
seyirciyle bulusur. Bu wuygulamada Brook Kutsal Tiyatro’sunu seyirciyle
bulusturmak i¢in engelsiz ve dogal bir bicimde halka ulasabilecegi bir mekan
secmigtir. Bu anlati ve mekan, bir formun icine sigdirilamayacak kadar

evrenseldir.3%

Brook, Ingiltere’de siirdiirdiigii sahneleme caligmalar1 sirasinda 1974 yilinda
Micheline Rozan ile birlikte ve Michel Guy’un mali destegiyle, Paris’te 1876 yilinda
insa edilmis Théatre des Bouffes du Nord’u yeniden tiyatro hayatina kazandirir.
Restorasyon calismalari sirasinda Brook’un mekan anlayist gdzetilmis, eski yap1 yeni
deneylere firsat taniyacak bir esneklikte restore edilmistir. Bu tiyatro daha sonra

Brook’un adiyla birlikte anilmaya baslamistir. (Bkz: Sekil- 67)

Brook, tiyatronun restorasyonu sirasinda Italyan sahnenin merkeziyetciligini
kirmak icin, sahne ile salonu birbirinden aywran smir1 ve sahne ylikseltisini
kaldirmistir. The 1ks (1975) oyununda bu olanagi seyircinin geleneksel bakigini
kirma yolunda her iki uzami ayni diizlemde birlestirerek kullanmis, oyuncularla
seyircileri, bir acik bicim tiyatrosu diizenince yerlestirmistir. Sahnenin bir bolimii
oyun alanma doniislirken, seyirciler de bu alanin hemen kenarinda, oyucularin

karsisinda yarim daire yaparak yere oturmuslardir. 363

%1 Bkz: Sevda Sener, “Giiniimiiz Tiyatrosunda Alternatif Arayislar”, 64 s.

%2 Oyunun sahneleme sirasinda gekilen fotograflarin oyunculuk merkezli olmasi sebebiyle mekan
hakkinda bilgi vermedigi i¢in anlatidan hareket edilerek yorumlanmak zorunda kalinmustir.

%3 Bkz: Camurdan, a.g.e., 53 s.
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Sekil- 67: Théatre des Bouffes du Nord
Kaynak: http://www.bouffesdunord.com/Theatre/Un-Lieu-Une-Histoire

Brook Kuslar Meclisi (1979) caligmasinda ise hayal diinyasi ve giindelik
gerceklik arasinda seyirci sahne ayrimini yok ederek, bir bulugsma noktasi arar.
Yetigkinlerin kaybettigi bu bulusmanin, c¢ocuklarin kafasinda her iki diinyayi
kapsayarak var oldugunu diislinliir ve bu nedenle Afrika’ya giderek, bir tiyatro
gosterisinde kendilerinden ne beklendigi konusunda yeterince deneyim ve bilgisi
olmayan kirsal Afrika insaninda (bu naifligi!) bulacagim diisiinlir. Seyircinin
spontane tepkisine gilivenir, ilgilerini kaybettikleri anda gdsteriyi birakip gidecekleri
inancindadir. Brook, tiyatroda neyin onceden hazirlanmasi, neyin ozgiir birakilmast

gerektigini ogrenmeye calismaktadur.***

%4 Birkiye, a.g.e., 113 s.
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Brook bu nedenle, insan1 ve tiyatroyu merkezine aldig1 ¢aligmalarda derinlere
inmek iizere bir bakis gelistirmistir. Gorlinene sadece bakmaz daha derinlerden onu
gormeye ve gostermeye c¢alisir. ilk rejilerini yaptig1 Startford’da, bilge oyuncularin
metinleri bir arkeolojik arastirma yapar gibi nasil saygiyla yeniden olusturmaya
caligtiklarim1  gortir. Dilin ve duygularin zamanla gelistiklerini ve kiiltiire
bagvurmaksizin bir metnin tam anlammin yeniden bulunamayacagini anlar. Bir
gelenekle Oviinenlerin, temsil alaninda siirekli devam eden bir gelenek
olamayacagimi ve en siirekli sandigimiz tiyatro bigimlerinin dahi birka¢ yillik
oldugunu unuttuklarin anlar.*®

“Hayat yerinde durmuyor, oyuncu ve izleyici tizerinde rol oynayan etkiler var, baska
oyunlar, sanatlar, sinema, televizyon, giindelik olaylar, tarihi yeniden yazmak ve
giindelik dogruyu degistirmek icin el birligi yapiyorlar. (...) Moda gibi éylesine vir
zvir bir seye uzak kalabilecegini sanan canli bir tiyatro, canliligindan bir seyler
yitirir. Tiyatroda daha once dogmus her bigim 6liime yazgilidir; her bigim yeniden

diisiiniilmelidir, yeni kavrayis tarzi da kendi ¢evresinde biitiin etkilerin damgasini
tasiyacaktir. Bu anlamda tiyatro géreceliktir.” 3%

Brook icin tiyatro baska higbir aracin sahip olmadigi giligte bir anlam
aktaricisidir. Ona gore tiyatro’nun sorumlulugu; hicbir kitabin anlatamayacagi, higbir
filozofun agiklayamayacagi seyleri, tiyatro yardimiyla seyirciye aktarmak, terciime

edilemeyeni terciime etmektir. %

Cagimizin tiyatrosunu bu sebeplerle elestiren Brook, tiyatronun iginde
bulundugu agmazdan kurtulabilmesi i¢in bazi sorularin sorulmasi ve cevaplarin
bulunana kadar denemelerin yapilmasi gerektigine inanir. Bu sorular tiyatronun
amacin1 sorgulamak ve etkilesimin boyutlarinin algilanmasi {izerine kurulmustur.
Neden ve ne i¢in tiyatro yapiyoruz? Nigin ve neyi alkisliyoruz? Sahne yasgamimizda
gercek bir mekan mi1? Mekanin ne gibi bir islevi olabilir? Neye hizmet edebilir? Neyi
bulgulayabilir? Ve bu mekanin kendine &zgii 6zellikleri nelerdir?*® Bu sorular

sadece bir kere sorulup cevaplanmasi ve sonra da hep o cevaplara gére davranilmasi

%% Bkz: Guy Dumbur, “Peter Brook Ne istiyor” cev: Ali Berktay, Agon Tiyatro Say1 7, 1995, 136 s.
%6 Brook, Bos Alan, 17 s.

%7 Bkz:,Patrice Pavis, Theatre at the Crossroads of Culture, aktaran Hasibe Kalkan Kocabay,
“Dogu-Bat1 Ekseninde Peter Brook’un “Mahabharata”s1”, Tiyatro Elestirmenligi ve Dramaturji
Dergisi, 2005, Say1 5, a.g.e., 5.

%8 Bkz: Brook, Bos Alan, 49-50 s.
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gereken bir durum degildir. Bunlar her donem sorulmasi ve cevabi aranmasi gereken
sorulardir ¢linkii tiyatroda insan gibi degismelidir. Brook, tiyatro caga ayak
uydurmalidir goriisiinii savunur. Ona gore tiyatro her zaman kendi kendini yok edici

bir sanat ve her zaman riizgara yazilan bir seydir. 369

“Insan tiyatroya yasami bulmak icin gider, fakat tiyatronun disindaki yasamla
icindeki yasam arasinda hicbir fark yoksa tiyatronun bir anlami yoktur. Tiyatro
yapmaya gerek yoktur. Fakat eger tiyatronun igindeki yasamin disaridakinden daha
goriiniir, daha canlt bir yasam oldugunu kabul edersek, o zaman onun disarisiyla
hem ayni, hem de bir sekilde farkli oldugunu gérebiliriz. >™

Guy Dumbur, Peter Brook Ne istiyor baslikli makalesinde “Tiyatro
nedir? Doldurulmasi gereken bu “bos mekdan” nedir? sorusunu Brook’un tiyatrosu
tizerinden cevaplar ve onun istegini aktarir. Ona gore; tiyatro, bu insanlarin ne
sokakta, ne evde, ne meyhanede, ne dostlukta, ne psikanalistin masasinda ne de kilise
veya sinemada bulamadiklar1 ‘bir sey’dir. Tiyatro ‘simdinin sanatidir’, ‘yasayan bir
konsantrasyonun iginde iireyebilecegi bir arenadwr’. Ciinkii o, bir kalabaligin
konsantre dikkatinin, bir yogunluk yaratacak ve bu sayede herkesin giindelik hayatini

yoneten giigler tek tek ve daha netge goziikebilecektir.>*

Brook, bir goreceliktir dedigi tiyatroyu igerigine gore dort anlamda
smiflandirir; ‘Oliimciil Tiyatro®, ‘Kutsal Tiyatro® , ‘Kaba Tiyatro’ ve ‘Ansal Tiyatro’.
Brook’a gore bu dort tiyatronun dordii bir arada olabilecegi gibi bazen kilometrelerce
uzakta da olabilirler. Bazen de bir oyunun bir perdesinde ayni gece ikisi birden
yanyana bulunabilir. Oliimciil tiyatroyu ise en tehlikeli olam olarak degerlendirir
¢linkil tiyatroyu asal islevinde uzaklastirdig1 gibi seyircinin de tiyatrodan sogumasina

sebep olacak giictedir. 312

Brook kendimiz ile yasayan tiyatro arasindaki tek engelin gelenek oldugunu

sOyleyip sorunu basitlestirirsek isin aslin1 gézden kagiracagimizi sdyler. Ciinkii ona

%9 Bkz:Brook, Bos Alan, 16 s.

370 peter Brook, A¢ik Kapi Oyunculuk ve Tiyatro Uzerine Diisiinceler, ikinci Basim, Cev.: Metin
Balay, Yap1 Kredi Yay., istanbul, 2007, 14 s.

%! Bkz: Dumbur, “Peter Brook Ne istiyor”, a.g.e., 136 s.

%72 Bkz: Brook, Bos Alan, 9 s.
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gore; Oli bir Oge kiiltiirel yapida, bizden oOnceki kusaklardan kalan sanatsal
degerlerde, oyuncunun yasaminda, elestirmenin islevinde, her yerde vardir. Bunlari
inceledigimizde bunun tam tersinin de, yaniltict bir bi¢imde, dogru oldugunu
gdrecegimizi soyler. Ciinkii ‘Oliimciil Tiyatro’nun iginde 6/ dogmus ya da hatta bir
an i¢in inandirici goriinen gercek bir yasamin pariltilar: vardir. ®  Bu parilt ise

kandirici olmakta ve iste o zaman tiyatro 6liimciil olmaktadir.

‘Kutsal Tiyatro’ olarak adlandirdig1 yonelim ise, tiyatronun ig¢inde bulundugu
yiizyillardir siiren gelenekleri yasatan degerler ve uygulamalardir. Bu oyuncuyu uzak
bir koseye, c¢ercevelenmis, dosenmis, aydinlatilmig, boyanmis, yiikseltilmis bir
alaninin iizerine koyan bir kullanimdir. Brook, bunu, oyuncunun kutsalligina ve
sanatin kutsalligina inanmayanlar1 inandirmak istercesine bulunmus bir c¢are olarak
degerlendirir. Ve sunu sorar; Ya da bunun gerisinde, acaba isiklar ¢ok parlak,

rastlasma ¢ok yakin olursa bir seylerin foyasi meydana ¢ikar, korkusu mu vardir?*™

‘Kaba Tiyatro’ gilinli kurtaran, halkin begenisine uygun tiyatrodur. Halka
yakin ve bicemden yoksundur. Caglar boyu kilik degistiren bu tiyatronun hepsinde
tek bir ortak nokta vardir; kalabalik. Kalabaligi, estetikten yoksun bir ortamda, ter,
tuz, giiriltii ve koku olarak tanimlamis, tiyatronun ise tiyatroda degil arabalarda ya
da yiikk vagonlarinda gergeklestirildigini sOylemistir. Kaba tiyatroyu tanimlarken
sadece bunlardan ibaret olmadigini tek bir deyim olan tiyatro’nun, 1siltil avizeleri de
kapsadigin1 soyler. Brook, kaba tiyatroyu “Her tir “kullanilabilir arag¢” in

kullanilmasi ve estetige iliskin herseyin de yikiligi” olarak yorumlamlstlr.375

Brook, Bos Alan kitabinda dort boliim altinda inceledigi bu yonelimlerden
‘Ansal Tiyatro’ da bundan Onceki boliimlerde tiyatronun diinyanin her yerinde
yapildig1 ve kendisinin diislinebildigi kadariyla olan bi¢imlerini inceledigini sdyler.
Fakat ‘Ansal Tiyatro’, Onerirmis gibi goriindiigli tiyatronun c¢izgilerini tagiyacaksa,
bunun nedeni yine kendisinin yalnizca bildigi bir tiyatrodan s6z edecek olusundandir.

Burada caligma alaninin i¢inden ¢ikardigi eylemler ve sonuglarindan bahseder ¢iinkii

3 Brook, Bos Alan, 19 s.
374 Brook, Bos Alan, 81 s.
37> Bkz:Peter Brook, Gizli Bir sey Yok, aktaran Ergiin, a.g.e., 89 s.
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deneyimini ve bakis acisini olusturan sey bunlardir. Brook, bu sdylemine ayrica tiim
bunlarin bu kitab1 kaleme aldig1 donemdeki goriislerinden ibaret oldugunu, sonraki
tecriibelerine ve deneyimlerine gore de hepsinin degisebilecegini ekler. Kaleme
aldig1 herseyin bir glin ise yaramasin1 umud eder ama tiyatronun bir formiilii
olmadigin1 herseyin uygulamadan ibaret oldugunu savunmustur.*’® ‘ivedi Tiyatro’
olarak da bilinen ‘Ansal Tiyatro’, bu sebepleriyle de ‘Ne Gerekliyse O’ tiyatrosu

olarak da tanimlanabilir.>”’

Brook, ¢alismalarinda saglikli tiyatroyu da {i¢ ayr1 béliimlemeyle ele almistir;
Eski ve modern klasikleri siirekli yeniden ele alarak canli tutan bir ulusal tiyatro.
Canliligryla hosa giden, miizikle eglendiren, komik olanin dogasina uygun olarak

giildiiren, renkli miizikal komedi ve Deneysel tiyatro.378

Bu ii¢ boliimlemeyi Brook’un tiyatro metinlerine olan yaklasimi olarak da
degerlendirebiliriz. Ciinkii Brook, gecmise ait klasik metinleri higbir zaman yok
saymamis aksine Shakespeare’i her zaman c¢agdas kalacak metinler yazan bir usta
olarak gormiistiir. Her metnin kendi anlatim bi¢imini talep ettigini ve bu talebinde
icinde bulunulan ¢aga gore degisecegini hatirlatan Brook’un, farkli yerlerden 6diing
aldigi ve donistiirdigli unsurlar eklektik bir tiyatronun pargalart olarak

yorumlanmustir.

“Brook’da goriilen bu eklektizm, biiyiik ol¢iide yapisalci antropolog Claude Levi-
Strauss’un, ‘brikolaj’ kavramimin kendince yorumuna dayanwr. Kiiltiiviin de
tamamiyla yapisal iligkiler uyarinca diizenlenmis unsurlardan olusan bir dizge
oldugunu ileri siiren Levi-Strauss’a gore tiim kiiltiirel eserler ve nesneler, varolan
kiiltiirel nggzglzemeden, par¢alarindan ya da kalintilarindan yeni yapitlar olusturarak
tretilir.”

Farkli kiiltiir ve malzemelerden yararlanmak olarak degerlendirilen brikolaj,

Brook’un farkli tarzlardan, kiiltiirlerden ve araglardan yararlanmasinda ortaya

cikmakta ve onun eklektizmini tanimlamaktadir.*®°

%76 Bkz: Brook, Bos Alan, 127-128 s.

37" Bkz: Brook, Gizli Bir sey Yok, Ergiin, a.g.e., 89 s.

378 Bkz:Peter Brook, The Shifting Point, aktaran Ergiin, a.g.e., 89 s.

379 C.Levi Strauss, The Savage Mind, aktaran Kocabay, a.g.e., 4 s.

%80 Bkz: C.Levi_Strauss, The Savage Mind, aktaran Kocabay, a.g.e., 4 s.
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Eklektizmi korkmadan kullanir Peter Brook c¢iinkii oyunlarinin farkl
kiiltiirlerde gosterilebilmesi onun i¢in biiyiik 6nem tasimaktadir. Yabanci tiyatro
kiltiirlerine duydugu bu ilgi ayn1 zamanda onun “evrensel bir tiyatro dili” {izerine
stirdiirdiigli arayisinin bir pargasidir. Bunun i¢in Brook, yola, her tiyatral gelenegin
icinde farkli kiiltiirlerde anlamlandirilma potansiyeline sahip 6gelerin bulundugu
diistincesinden ¢ikmaktadir. Boylece farkli gelenek ve kiiltiirlerden gelen, ancak
herhangi bir kiiltiirde tiyatral bir 68e olarak islev gorebilen, alimlanabilen ve

yorumlanabilen 6gelerden olusan bir tiyatro olusturabilecektir. 381

Hasibe Kalkan Kocabay, Dogu-Bati Ekseninde Peter Brook'un
“Mahabharata’s1 baslikli elestiri yazisinda, Brook’un, modern diinyanin en 6nemli
sorunlarindan birisi olarak manevi yozlagmay: ele aldigini, Bati toplumlarindaki
manevi ve sosyal ¢cokiintiiyli de, ritiiel ve toren duygusunun yitirilmesine bagladigini
sOyler. Brook’un diger oyunlarinda oldugu gibi Mahabharata (1985) ile de
izleyicisine bir cemaate ait olma duygusunu vermeye calistigini ve hatta onu bir
ritielin pargasi haline getirmeyi amagladigini soyler (Bkz: Sekil- 68). Seyirci bir
anlatiya dahil edilmis, anlatinin onun zihninde canlanmasina izin veren bir mekan
kurgulanmistir. Brook, bu sekilde bir ritiielin pargasi yapmaya ¢alistigi Bati’nin
hastaliklt sosyal yapisim1 iyilestirebilecegini ummaktadir. Kocabay, Brook’un,
ozellikle 70°1i yillarda sahneledigi tiim oyunlarinda® Bati’nin akilciligina yeni maruz
kalan toplumlarin geleneklerinden yararlandigini, ¢linkii ona gore buradan alinan
Ogelerin Bat1 tiyatrosundan alinan Ogelerle carpistiginda kiiltiirleri asan, ritiiel
tadinda evrensel bir tiyatro olusturdugunu soyler. Fakat Peter Brook’un
“kiiltiirlertistii” tiyatrosunun farkl kiiltiirlerdeki alimlanma bi¢iminin, yalnizca Batili
izleyici tlizerinde denenmekte oldugunu diisiiniir. Ona gore Brook’un gelistirdigi
tiyatro dilinin, evrensel niteligi, tartismaya acik bir durum olusturdugu gibi,
Brook’un tiyatrosunun hedef kitlesi de yalnizca Batili izleyicidir. Tiim bu sebeplerle,
Brook tarafindan gelistirilmeye calisilan evrensel tiyatro dili, giiniimiizde geleneksel

hiyararsiyi kiramayan bir iliski ag1 iginde, baska bir kiiltlirlin ve temsilcilerinin

%81 Bkz: Erika Fischer-Lichte, Das Eigene und das Fremde Theater, Francke Verlag, Tiibingen,
Basel, 1999, 111 s.
* Bir Yaz Gecesi Riiyasi, The Iks, Orghast, Firtina, Mahabharata vb.
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%82 Fakat Brook, Richard Schechner ile yaptig1 bir

sOmiiriilmesiyle yaratilabilecektir.
gorismede Mahabharata’da kullandiklar1 farkli kiiltlirlere ait olan metne ya da
gorsellige ait olan herseyin, 6ze ait oldugunu ve o 6ziin de her kiiltiirden seyirciye

gecebilecegini sdyler ¢iinkii en ¢ok kinadigi sey kiiltiirel bir salatadir.*®

Sekil- 68: Mahabharata, 1987
Kaynak:http://www.guardian.co.uk/stage/2008/dec/24/peter-brook-bouffes-nord-
theatre

Brook’un farkli kiiltiirel degerlerden ve ge¢misten isine yarayan herseyle
olusturdugu, sahne ile yasami1 birlestiren deneysel calismalarinda, kendi
uygulamalarindan da yola cikarak, yasadiklari siireci ve yontemini ii¢ sozciikle
Ozetlemistir; Prova, Temsil, Yardim. Sevda Sener, Bu {i¢ sozciigii soOyle agar; Prova,
en 0zgilin anlatim1 bulmak i¢in tekrarlanir. Temsil 6zelligi, oyunun yasamla ne kadar
kaynagsa gene de yasamin kendi degil, temsili oldugunu belirten 6zelligidir. Yardim

ise yonetmenden gelir®®*

Guy Dumur, yonetmen olarak Peter Brook’u, sanat1 tehdit eden kire¢clenmeye

kars1 miicadele etmek iizere ortaya konan araglara can veren kisi olarak gésterir.385

Brook da benzer bigimde yonetmeni, tiyatroyu vareden her 6ge ile ayr1 ve 6zel bir

%82 Bkz: Kocabay, a.g.e., 2-9s.

%83 Bkz: Richard Schechner, “Peter Brook ile Séylesi”, Cev.: Cigdem Geng-Hakan Giirel, Mimesis,
Say1:6, Bogazici Yayinlari, Istanbul, 1996, 6 s.

%84 Bkz: Sener, Diinden Bugiine Tiyatro Diisiincesi, aktaran Ergiin, a.g.e., 89 s.

%5 Bkz: Dumbur, a.g.e., 137 s.
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iligki lizerinden degerlendirir. Yonetmenin roliinii tuhaf bulur; yonetmen Tanr1 olmak
hevesinde olmasa da rolii buna ¢ok elverislidir. Yonetmen bir 6liimlii olmak istese de
oyuncular onu hakem yapmakta aralarinda sessizce anlasirlar ¢iinkii ona gore bir
hakeme her zaman ihtiya¢ vardir. Yonetmen bir anlamda her zaman son sozii
sOyleyen kisidir, bilmedigi bir yorede geceleyin yol gostericilik yapar ama Brook’a
gore baska secenegi de yoktur, yol gdstermek zorundadir, yolu gosterirken dgrenir.
Fakat bunu fark etmez de en kotiiyle bagetmesi gerekirken mutlu sonun gelecegine

giivenirse, oliimciilliik kendisini pusuda bekler. 386

Brook, dramatik yazar, eger salt edebi degil, yeni bir tiyatro goriisii de
getiremezse, tiyatro sanatinin 6lmeye mahkum oldugunu soyler. Brook, eski ya da
yeni bir metni ele aldiginda, onu kendi estetik dili ile yeniden olusturmustur.
Klasikler arasinda en ¢ok W. Shakespeare, A.Cehov’un eserlerini sahnelemeyi seven
Brook, yazarlarin yapitlarimi her c¢aga gore yeniden yorumlanabilecek bir
evrensellikte bulur. Bu ustalar1 sahneleme ¢aligmalarinda rejisini belirleyen, iginde
bulunulan dénemin bir yansimasi olabilmekte ve hatta ona gore bu degisime sadece
donem degil oyuncu ve uzam da etki etmektedir. Rejinin her seferinde farkli bir ¢ikis
noktas1 bulmasi, ayn1 yazarin ayni oyununun farkli yillarda farkl rejilerle seyirciyle

bulusmasinin sebebi de budur.

Brook, her zaman ses getirecek oyunlar se¢mis, sectigi oyunlarda esc¢insellik,
siddet gibi Ogeleri prodiiksiyonlarina dahil etmis, yenilik¢i sahnelemelere bas
vurarak klasik mise-en-scéne anlayisina karst durmustur. Oyunlarin dramaturjik
eksenlerini seyircinin yapisina gore bicimlendirmistir. Ornegin, Anouilh’in bir
oyununda, Paris’te skandal yaratict 6geler on plana c¢ikarken, Londra ve New

York’da daha yumusatilarak sunulmustur.?’87

Brook, dramatik metin yazarinin sahneyle arasinda mesafenin olugmamasi
birbirlerinden uzaklagsmamalar1 gerektigini sodyler, uzaklagmanin ona gore sebebi

yazarin evine kapanip, oyuncu ve sahne diinyas1 arasindaki iliskiden koparak yapitini

%6 Brook, Bos Alan, 47 s.
%7 Bkz: Giirel, “Peter Brook : Bir Basar1 Oykiisii I ”, 389 s.
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kagida dskmesidir.®® Bu nedenle de en iyi ingiliz yazarlarm® tiyatronun kendisinden
ciktigini ¢iinkii bu isimlerin tiyatroda oyuncu, yonetmen hatta emprezaryoluk dahi

yaptiklarini sdylemektedir.

Oyuncu ile calismasinda Brook’a gore yoOnetmen, yalnizca oyuncunun
celigkilere hakim olmasini saglamaya yardim etmek icin orada olmalidir. "Saldirmak
veya geri ¢ekilmek, provake etmek sonra da o tanmimlanamaz maddenin akisi serbest
cikincaya kadar ortadan silinmek i¢in oradadir.”*®® Oyuncuya neyi nasil yapmasini

sOylemek yine ayn1 bigimde 6liimciil oyuncuyu yaratacaktir.

Eger yonetmen, seyircisini giliglii bir sekilde etkilemek ve onun yardimiyla
kendi diinyasiyla baglantili olan ama her giin gordiigiimiiz diinyay1 zenginlestiren,
biiyiliten, daha gizemli kilan bir diinyanin kapilarim1 aralamak istiyorsa, bunun iki
yontemi oldugunu sdyler Brook; Birincisi gilizelligi aramaktir. Dogu tiyatrosunun
biiyiik bir boliimii bu ilkeyi temel almistir. Hayal giiclinilin etkilenmesi igin her 6gede
giizellik aranir. Dekor, miizik ve kostiimlerdeki her sey, baska bir varolus diizlemini
yansitmak icin hazirlanmustir. Igindeki bayagi ve kaba olandan arinmasi igin en
kiigiik jestin bile iizerinde ¢alisilir. Bunun tam tersi olan ikinci yontem ise oyuncunun
kendi diis giicii ile arasinda bir koprii kurabilmek icin olaganiistii bir potansiyele
sahip oldugu kavramindan yola ¢ikar ve siradan bir nesnenin biiyiilii bir nesneye

e 390
dontistiiriilebilecegi sonucuna varir.

Brook, seyirciyi sadece etkilemez, gosteri toplulugunun seyircisiz de
yasayamayacagini, seyirciye karsi sorumlu olundugunu, tiyatroya gitme aligkanlig
olmayan seyirci i¢in de, okullara, toplant1 yerlerine ve agik alandaki parklara
gidilmesi gerektigini sdyler. Seyircinin aligkanlik nedeniyle tiyatroya gittigini, sanata
bir gereksinim duymadigii sdyleyen Brook, bunu asmak i¢in tiyatronun yeni

bicemlere gereksinimi oldugunu vurgular. Tiyatro seyirciyi de igeren biitiinciil bir

%88 Bkz: Brook, Bos Alan, 41 s.

* Wesker, Arden, Oshorne, Pinter.

%89 Dumbur, a.g.e., 140 s.

%0 Bkz: Brook, A¢ik Kap1 Oyunculuk ve Tiyatro Uzerine Diisiinceler, 42 s.
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yasanti olmalidir.®** Bu yasanti sadece tek bir mekanda yasamaz. insanla bag

kurabilecegi heryerde olabilecek bir yasam, bir iligkidir.

Seyirciyle kurulan bagi g¢erceve sahne ve Ozgiir bos bir alan lizerinden
karsilastirmis, ikisinin seyirciyle farkli iliskilerde oldugunu savunmustur. Cergeve
sahnede, provalar herhangi bir seyirci iliskisi olmadan yapildiginda, perdenin ilk kez
acildig1 giin, sahne lizerinde Oykiiyli sunanlarla seyirci arasinda daha onceden
kurulmus bir iligkinin varolmasi i¢in hic¢bir neden yoktur. Gosteri genellikle belirli
bir hizla baslar, fakat seyirci aym tempoda degildir. Diger taraftan koy
tiyatrosununun Ozgiir bos alaninda, davulun ilk vurusuyla birlikte miizisyenler,
oyuncular ve seyirciler ayn1 diinyay1 paylasirlar. Uyum i¢indedirler. Bir 6n hazirliga
ihtiya¢ duyulmaz. Ilk hareket, ilk jest baglantiy1 kurar ve ilk andan itibaren dykiiniin
biitiin gelisimi ayni ortak ritimle gergeklesir. Brook, bu deneyimi sadece Afrika’daki
deneylerinde degil, halkevleri salonlarinda, spor salonlarinda ve diger yerlerde
oynarken de sik sik yasadiklarini séyler. Bu nasil bir iligki kurulacak oldugunun ve
gdsterinin ritim yapisinin neye dayandiginin agik bir izlenimini ortaya koymaktadir.
Brook’a gore, bu ilkenin farkina varildiginda, ortada ya da seyircinin oyunculari
sardig1 cercevesi olmayan bir uzamda oynanan oyunun, neden onden izlenen ve
cerceve sahnede oynanan oyunun sunabileceginden oldukca farkli bir dogallik ve

canlilik tagidig1 daha agik bir sekilde anlasilacaktir. 392

Brook, seyircinin bir tiyatro binasindaki temsil alanina giderken etkilesimin
basladigini soyler, ¢linkii giristen itibaren seyirci oyun iligkisi baslamistir. Temsil
anmna iki ana gegitten ulasilir; giris ve sahne kapisi. Brook sorar; Acaba bunlar,
simgesel anlamda, baglayici birer halka midr yoksa kopukluk simgesi olarak mi
goriilmeli? Sahnenin hayatla baglantis1 varsa, o zaman agcilislar serbest olmali, agik
gecitler, dis diinyadaki hayattan toplasma yerine kolayca gegise izin verilmeli. Ama
tiyatro temelde yapaysa o zaman sahne kapist oyuncuya kostiim, makyaj, kilik ve
kimlik degisikligi gerektiren 6zel bir yere girdigini animsatmalidir. Izleyiciler de
giindelik diinyadan ¢ikip kirmizi bir halinin iizerinde yiiriiyerek ayricalikli bir yere

girmek i¢in hazirlanip giyineceklerdir. Brook bu yaklagimlardan her ikisini de dogru

1 Bkz: Ergiin, a.g.e., 110 s.

%92 Bkz: Brook, A¢ik Kap1 Oyunculuk ve Tiyatro Uzerine Diisiinceler, 35 s.
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bulur. ikisi de dikkatle karsilastirilmalidir ¢iinkii her ikisi de iglerinde oldukga farkli
olanaklar barindirir ve oldukga farkli toplumsal konumlara igaret ederler. Burada
gbzden kagirilmamasi gereken; her tiir tiyatronun tek ortak noktasiin izleyici
gereksinimi oldugudur.393 Bigim seyircinin yani toplumun ihtiyaglarina gére form
degistirebilmeli, talebe uyum saglayacak bir mekan bulunmalidir. Belirlenen

mekanda ikinci 6nemli etki seyirci ile sahnenin konumuyla yaratilir.

Brook, her denemecinin, oyunun seyirci ile olan iliskisinin biitiin yonleriyle
ilgilendigini, yeni olanaklar yaratmak icin izleyicileri farkli konumlara yerlestirerek
denemeler yaptigini, yapmasi gerektigini sdyler. Ciinkii perdeli bir sahne, bir arena,
tam aydinlatilmis bir salon, daracik bir ahir ya da oda, bunlar farkli olaylar
kosullayacaktir. Yonetmenin yapmasi gereken anlatacagi olaya uygun mekani ve

iligkiyi bulmaktir.3**

Bu kurgulamanin ardindan seyircinin rahat koltukta oturmasini istemeyen
Brook, bu rahatligin uyuma riski tagidigin1 belirtir. Eger oyuncu dinamik olursa,
seyircinin koltugu rahatsiz da olsa sikayetci olmaz, oyunu kopmadan ilgi ile izlemeyi
siirdiiriir. ** Bu nedenlerle Peter Brook’un galismalarinda oyuncu ve seyirci ayn1 1s1k
altindadir ve seyirciyi soyutlayan salonun karartilmasi durumu yoktur. Brook,

seyircinin katilimini da ister ama yaygin olarak bilinen anlaminda degil;

“Seyirci katilimi”’ndan séz ederken anlatmak istedigimiz nedir? Altmish yillarda
“katilan” seyircileri hayal ediyorduk. Katilmak demek, birinin bedeniyle gésteri
yapmast, sahneye firlamasi... ve oyuncu grubunun bir par¢ast olmasi demek diye
diistintiyorduk safca. ... “katilim” baska bir seydir. Eylemin su¢ ortagi olmayt ve bir
sisenin Pisa Kulesi ya da aya giden bir roket oldugunu kabullenmeyi icerir. (Seyirci
bir sézciikle bir markette ya da uzayda olabilir) Bunlarin hepsi eger ozgiir bir
uzamdaysak olanaklidir. Biitiin gelenekler diislenebilir ama bunlarin hepsi kati
bicimlerin var olmamasina baghdur. %

Brook’un arzuladig tiyatroyu gorsel olarak kurgulayabilmek i¢in, bir temsilin

hazirlanis1 da ‘agik’ kalmalidir. Bunu yapabilmek i¢in dekorator, yonetmenle birlikte

3% Bkz: Brook: Bos Alan, 163-164 s.

% Bkz: Brook: y.a.g.e, 165-166 s.

%% Bkz: Ergiin, a.g.e., 110 s.

%% Brooke, Acik Kapi Oyunculuk ve Tiyatro Uzerine Diisiinceler, 28 s.
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calismali ancak yonetmene provalar sirasinda degismeye hazir olmayan, dnceden

olusturulmus bir goriis dayatmamalidir. 3%’

Ciinkii ona gore nitelikli herhangi bir seyin ger¢eklesebilmesi i¢in bos bir
uzamin yaratilmasi gerekmektedir. Bos bir uzam, yeni bir olgunun yasama
gecebilmesine olanak saglar; igerikte, anlamda, anlatimda, dilde ve miizikte etki
uyandirabilen herhangi bir sey, yalnizca deneyim taze ve yeniyse var olabilir. Fakat
onu kabul edecek saf, bakir bir uzam yoksa, taze ve yeni hi¢bir deneyim olanakli

degildir. **

Bos uzam talep edilmesinin bir baska yonii de boslugunun paylasilmasidir:
orada bulunan herkes i¢in uzam ayni1 uzamdir. Kisisel bakisa gore algida bir degisime
sebep olmaz. Brook, iyi bir uzamin, biitiin farkli enerjileri i¢inde birlestiren, biitiin o
siiflandirmalar1 ortadan kaldiran bir uzam oldugunu ve popiiler tiyatro, se¢kin
tiyatro, ticari tiyatro, yiiksek kiiltiiriin tiyatrosu hepsi kendisinin yaptiginin ayricalikl
ve dogru oldugunu diisiiniirken, Brook bunun yanlis oldugunu uzamin her derde deva

oldugunu séyler. 3%

“Bos bir uzamin ickin ve kaginilmaz yonlerinden biri de dekor olmamasidir. Bunun
daha iyi oldugunu séylemek istemiyorum, ¢iinkii bir yargida bulunmuyorum, sadece
agtk olam soyliiyorum; bos bir uzamda hi¢hir dekor bulunamaz. Eger dekor varsa
uzam bos degildir ve izleyicinin akli ¢oktan donatilmigtir. Ciplak bir alan bir 6ykii
anlatmaz, dolayisiyla her bir izleyicinin diis giicii, dikkati ve diigiince siireci 6zgiir ve
sinwrlandrilmamaus olur. 400

Bu sebeplerle Brook’un calismalarinda mekan anlatilmaz, seyircinin hayal
giiciiyle sekillenir, renklenir. Bunu oyunun oOniine ge¢meyecek sadece hayalin

%01 Ciinkii dekor olmamasi diig

kurulmasina zemin olacak bos alan ile yapar.
giiclinlin ¢aligmaya baslamasi i¢in bir 6n kosul olarak degerlendirilir. 42 Brook,
dekorun gerekli olup olmadigi, gerekliyse nasil kurgulanmasi gerektigi, vb. tim

ayrintilar iizerinde durmustur.

%97 Bkz: Dumbur, a.g.e., 140 s.

%% Bkz: Brook, Acik Kapt Oyunculuk ve Tiyatro Uzerine Diisiinceler, 26-27 s.
%9 Bkz: Brook, y a.g.e., 11 s.

“ Brook, y.a.g.e., 26 s.

01 Bkz: Birkiye, a.g.e., 124 s.

%2 Bkz: Brook, A¢ik Kap1 Oyunculuk ve Tiyatro Uzerine Diisiinceler, 27 s.
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Diyelim bir oyun hazirliyoruz ve dekor hakkinda diigiinmeye baslyoruz. Bu basit ve
temel soru, uygulamayla ilgili bir sorudur: “Iyi mi degil mi? Bir iglevi var mi1? Ise
yarryor mu?” Eger baslangi¢ noktasi olarak bos uzami alirsaniz, tek soru verimlilik
sorunudur. Bog uzam yetersiz mi? Eger yanmit evet ise, o zaman olmazsa olmaz
ogelerin neler oldugu diisiiniilmeye baslanir. Ayakkabicinin zanaatinin temeli ayagi
vurmayan ayakkabir yapmaktir; tiyatro zanaatimin temeli de ¢ok somut ogelerle,
seyirciyle birlikte isleyen bir iliski iiretmektir. **

Brook’a gore dekorun sahnelemenin temeli olduguna inanmak yanlistir.
Gecmiste kendisinin tasarladigi karmasik dekorlarla da ¢alistigini fakat daha sonra
dekorun, bir oyunu kavrayisinin bir pargast olmadigini sdyler. Eskiden
prodiiksiiyonun belirleyici bir etmeni olan dekor, simdi sahnelemeyle mekan

arasinda bir koprii olmalidir.*%*

Istegini gergeklestirebilmek icin sahne tasarimeis1 dérdiincii boyutu da, gecen
zaman pargasini da hesaba katarak diisiinmeli, tek bir sahne imgesi degil, devinen

sahne imgeleri yaratmalidir.**®

Ona gore her sey bir yanilsamadir ve imgeler
araciligiyla izlenimleri iletmek baslica anlatim tarzi olmalidir. Clinkii bir kisi bir
imgeyi dile getirdigi anda, ayn1 anda oOteki kisi inanma konusunda onunla hemen
bulusacaktir. Brook, dili olusturan seyin ortak cagrisimlar oldugunu soyler;
Cagrisimlar ikinci kigide hi¢ bir sey uyandirmiyorsa, ortaklasa bir yanilsama ani

yasanmuyorsa hi¢bir alis veris olamaz. 406

Brook’a gore, biitiin iletisimlerde yanilsamalar goriiniir ve kaybolurlar fakat
Brecht tiyatrosu zengin imgelerden olusan bir bilesimdir ve bizden onlara
inanmamiz1 ister. Brook, yine de Brecht’in yanilsamadan kii¢iimseyerek sz ettigi
zaman saldirdig1 seyin bu olmadigimi soyler. Brecht, yok olmayan tek bir resimden -
bir aga¢ resmi gibi- gorevini yerine getirdikten sonra da siiren anlatimdan s6z
etmektedir. Brook, Brecht yanilsama diye bir seyden s6z edince, sanki yanilsamanin
olmadig1 bagka bir sey varmis gibi anlasildigini ve boylece yanilsamanin gercekligin
karsiti olup ¢iktigimi sodyler. Brook’un istedigi yanilsama gercekligin karsit1 bir

yanilsama degildir, ona gbre olii yanilsamanmin karsisina yasayan yanilsama,

“%% Brook, y.a.g.e., 55 s.

404 Bkz: Schechner, “Peter Brook ile Soylesi”, 22 s.
%5 Bkz: Brook, Bos Alan, 130 s.

% Brook, y.a.g.e., 98 s.

148



somurtkan anlatimin karsisina canli  anlatim, fosillesmis bicimin karsisina
kamildayan gélge, donmus resmin karsisina hareketlisi acikca koyulsaydi ¢ok daha

iyi olurdu.

Brook’un yaratmak istedigi yanilsama, uzamin kurgulanmasi asamasinda
bicim ile birebir bir iliski gdzetimini dogurur. Ciinkii bir bi¢cim yaratilir yaratilmaz
coktan can c¢ekismeye baslayacaktir. Bu bi¢gimin hem iletisimi hem yanilsamay1
saglamasi i¢in hem ¢agla hem o ¢agin insanmiyla bag kurabilmelidir. Brook, 6rnegin
Banraku ve no egitimi almig bir oyuncunun, aldigi egitimin i¢inde bulundugu
yizyillin yasam gercegi ile bagdasmadigini baska bir bi¢cime ihtiya¢ duydugunu
sOyledigini ve bunun cevabini bulmak icin Avrupa’ya gittigini anlatir. Clinki
muhtegem bir bicim, tarihsel bir baglam degistiginde, yasanan deneyimleri tasimak

icin uygun arag¢ olamayabiliyordu. 408

Brook, tasarimda yanlis bir bicimi kabul etmenin oyunu ¢ikmaza
sokabilecegini sdyler. Dekor oyunun son bigiminin geometrisidir ve bu yiizden yanlis
bir dekor pek ¢ok sahnenin oynanmasini olanaksizlastirir, hatta oyuncular igin pek
¢ok olanag oldiiriir. Bu sebeple tasarimci, tasarimini yonetmenle birlikte adim
adim, oyun bir biitiin olarak bi¢cim alirken, geri doniip degistirerek, gereksiz yerleri

kesip atarak gelistirmelidir.409

Ciinkii bicim Brook’a gore yonetmen tarafindan tek basina icat edilmesi
gereken bir sey degildir, belirli bir karisimin sfota’sidir. Bu sfota biiyiiyen bir bitki
gibidir, ¢i¢ek acar, zamanini doldurur, boynunu biiker ve daha sonra yerini baska bir
bitkiye birakir. Ona gore, oyun yazarimin ya da opera bestecisinin bir zamanlar bir
kagit lizerinde kayda gecirmis oldugu seylerin kutsal bir bi¢im olduguna inanan ve
tiyatroda sik sik ¢alismanin Oniinii tikayan biiyiik bir yanlis anlagsma vardir. Brook,
yvazarin diyalog yazarken insan dogasimin derinliklerine goémiilmiis bulunan

devinimleri ifade ettigini, sahne yonergeleri yazarken de kendi oniindeki tiyatro

“7 Brook, y.a.g.e., 99 s. )
%8 Brook, A¢ik Kapi Oyunculuk ve Tiyatro Uzerine Diisiinceler, 43-44 s.
%99 Bkz: Brook, Bos Alan,, 129 s.
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binalarina dayanarak bazi prodiiksiyon teknikleri onerdigini®™ unuttugumuzun altini
cizer. Bu sebeple satir aralarinin ¢ok iyi okunmasi gerekir. Brook’a gére Cehov bir
mekani tiim ayrintilariyla anlattigi zaman aslinda sdylemek istedigi “gercek gibi
goriinmesini istiyorum”dur. Fakat Oliimiinden sonra, Cehov’un higbir zaman
tantyamadig1 yeni bir tiyatro bi¢cimi —agik sahne- nin ortaya ¢iktigini ve o zamandan
bu yana pek ¢ok prodiiksiyonun, bos bir sahnede oyuncularin en aza indirgenmis
aksesuarlar ve mobilyalarla kurdugu ii¢ boyutlu, sinemasal iligkinin, Cehovyen
anlamda cerceve sahnenin tiklim tikis fotograf gibi dekorlarindan daha gercek
goriinmekte olduguna inanir. 1 Aslinda bu inancinin temeli cok daha derinlerden
gelmektedir. Brook sadece Shakespeare hayrani degildir, ¢iinkii o Shakespeare’in

giiclinli Elizabeth tiyatrosundan aldigini diisiiniir.

“Ikinci bir Shakespeare ummak bosuna kuskusuz. Ama Shakespeare tiyatrosunun
giictiniin nereden geldigini ne kadar iyi bilirsek onun bir yolunu bulmamiz da o
kadar kolaylasir. Ornegin Elizabeth tiyatrosunda sahne dekoru olmamasinin en
biiyiik ozgiirliiklerden biri oldugunu sonunda anladik. Elizabeth dénemi sahnesi:
Ozelliksiz, agik bir yiikselti —birtakim kapilart olan bir yer, topu topu- bu, oyun
yazarmin hi¢ ¢caba gostermeden izleyicileri, cani isterse, fiziksel diinyanin hepsini
kapsayan sonu gelmez yanilsamalarla kamg¢ilanmasina olanak veriyordu. Agik
arenasi, genis balkonu, biraz daha kiigiikce ikinci balkonuyla Elizabeth dénemi
tiyatroevinin degismez yapist onaltinct yiizyil izleyicisinin ve oyun yazarinin
Kafasindaki evren modeline benziyordu —tanri-lar, saray ve halk- ii¢ kat ,
birbirinden ayrt ama ¢ogu kez birbirine karigmis durumda- tam bir filozof diizenegi

e 412
gibi bir sahne™™"".

Elizabeth tiyatrosunda hareket rahatliginin yalnizca sahne dekoru sorunu
olmadigimin yeterince degerlendirilmedigine inanan Brook, bir sahneden oOtekine
hizla gectigi siirece ¢gagdas bir yapimin eski tiyatrodan 6grenmesi gerekeni 6grenmis
oldugunu diisiinmenin kolay oldugunu sdyler. Ona gore buradaki en onemli olgu, bu
tivatronun yazarin diinyayr dolasmasina ve eylem diinyasindan i¢ izlenimler

" L . 41
diinyasina da kolayca ge¢mesine izin veriyor olusudur. 3

Soylu bir goriiniim elde etmenin en kusursuz regetelerine gére Coventry’de

bir katedral insa edildi.(...) Bu yeni yer, yeni toren istiyorum diye bagiriyor ama

19 Brook, A¢ik Kapr Oyunculuk ve Tiyatro Uzerine Diisiinceler, 47 s.

1 Bkz: Brook, A¢ik Kapi Oyunculuk ve Tiyatro Uzerine Diisiinceler, 47 s.
“12 Brook, Bos Alan, 109-110 s.

13 Brook, Bos Alan, 110 s.
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kuskusuz yeni toren yeni yapidan Once gelmeliydi-biitiin biiyilkk camilerin,
katedrallerin, tapimaklarin yapildigi zamanlarda oldugu gibi- yapinin bigimini

belirleyen sey biitiin anlamlari ile birlikte torenin kendisidir. ***

Oyun alani boyutlarinin oyuna gore sinirlandirilmasi, biliylik bir mekanda
kaybolan etkinin daha kiigiik ve sinirlandirilmis bir mekanda daha etkili bir anlama

ulagmasina yardimci olur. Biiylik uzamda sagma sapan goriinenler, o sinirli ve kii¢iik

alanda dogal anlamina kavusur. 5

“Tiyatro” bir seydir, “Tiyatrolar” da olduk¢a farkli baska bir sey. “Tiyatrolar”
kutulardir; nasil ki zarf mektup degilse bir kutu da iginde tasidiklari degildir.
Zarflarvmizi iletisimimizin boyutlarina ve uzunluguna gore segeriz. Ne yazik ki
kosutluk bu noktada yetersiz kalyyor: bir zarfi atese atabilirsiniz; i¢giidiisel olarak
islevinin sona erdigini sezinlesek bile bir binayi; ozellikle de giizel bir binay: firlatip
atmak ¢ok daha zordur. Akillarimiza kazinmis kiiltiivel aligkanliklardan, yani estetik
aliskanliklardan, sanatsal uygulamalardan ve geleneklerden kurtulmak daha da
zordur. Ancak “tiyaro” temel, insani bir gereksinimdir, “tiyatrolar” ve onlarin
bicimleri ve iisluplar ise sadece gegici, yenileriyle degistirilebilen kutulardr.” **®

Bos tiyatro salonlar1 sorununa geri donersek, bu sorunun bir yeniden
bicimlendirme sorunu olamayacagini goriiriiz. Dikkatler bigime kilitlenmis oldugu
slirece yanit tamamen bi¢imsel olacaktir ve uygulamada diis kiriklig1 yaratacaktir.
Bicimlerden bu kadar ¢ok bahsedilmesinin nedeni, yeni bi¢imler aramanin kendi
basina bir yanit olamayacagini vurgulamaktir. Geleneksel tiyatro iisluplari olan
tilkelerde de sorun aynidir. Eger modernlesme eski sarabi yeni siselere koymak

17

anlamina geliyorsa bicimsellik tuzagina diistilmiis demektir. 7 Brook’un deyisiyle;

arac ile ileti birbirinden ayrilamaz ve mektuba gore zarf secilmelidir.

44 Bkz: Brook, y.a.g.e., 55s.

15 Bkz: Brook, A¢ik Kapi Oyunculuk ve Tiyatro Uzerine Diisiinceler, 94 s.
8 Brook, y.a.g.e., 77 s.

“7 Brook, y.a.g.e.,. 77 s

151



2. BOLUM
MODERN SONRASI TiYATRONUN SINIRLARI VE BELIRLEYICi
YONETMENLER

Modernizm sonrasi, Ingilizce kullanimi yaygm olan postmodernizm
kelimesinin tiirk¢e karsiligidir fakat Kevin O'Donnell, terimi tanimlarken, sinirlarini
ve igerigini de sorgular. “Post” kelimesini “sonra” ve “modern” kelimesini “gilincel”
yada “simdi” olarak tamimlar ve “postmodern” terimini, “simdinin &tesi” olarak
cevirir. Terimin anlamini1 ve duygusunu “hizli, hareket halinde, siksik degisen, ayni

k8 olarak

yasam gibi akicidir. “Simdinin otesi "nde olmak ¢agda yagsama
yorumlamustir. Igerik olarak modern sonrasi dénem, ¢izgisel olmayan, anlamli ve
aydinlanmanin etkisinde ikinci derece kalmis ve korelmis daha mantikli sdylevlerle
ilgilenir. Bu donemi kesfetmek i¢in kendimizi tekrar kesfetmemiz ve kismen

419

unuttugumuz gecmisgle baglantiya gegmemiz gerekmektedir.”” Ciinkii modernlik “ya

0 ya bu” mantii ile sekillenirken, modern sonras1 “her ikisi de/ve” yi ortaya slirmiis,

birbiriyle ¢elisen boyutlara sahip ¢ok islevli yapilara ve malzemelere yonelmistir. 420

Resim, dans, edebiyat ve mimarlik dallarinda ilk modern karsit1 hareketler
1930’Iu yillara kadar uzanir fakat 1950’ler artik modern sonrasi sanat anlayisinin
giindeme geldigi yillardir. Modernizme kars1 zitliklar temelinde gelisen sdylemleri
giindeme tasiyan yonelim, ayni yillarda resim, heykel ve gosteri sanatlarinda da
yayginlasarak yerel bir stil gostergesi olarak kendini gosterir. Kentsel yasam
kalitesinde degisiklikler ile yerel anlatinin ¢ok daha kapsamli bir alana yayilma
gerekliligi, sanatin yaninda, felsefe, bilim (ekonomi, iletisim ve toplumsal yapidaki
degisimlerle birlikte) alanlarinda da yayginlik kazanmasi ile sonuglanir. 1980’li
yillara gelindiginde ¢agdas iletisim’in zaman ve mekan sinirlarin1 ¢okertmesi, yeni
uluslararasilagsma, mekana, fonksiyona, sosyal alana dayali giiglii farklilasmalarla
birlikte yeni teknolojilerin toplu iretimi ortadan kaldirmasiyla, ‘“neredeyse
kisisellestirilmis” iirlinlerin esnek toplu tiretimine olanak taninmasi s6z konusu olur.

Her alanda bir —post- siire¢ baslamistir. XX. yiizyilin sonuna dogru gelinen nokta ise

8 Kevin O'Donnell, Postmodernism, Lion Publishing, Ingiltere, 2003, 8 s.
9 Bkz: O'Donnell, y.a.g.e., 8.
420 Yagar Cubuklu, “Postmodern Toplumda Uzam”, Virgiil Dergisi, say1: 69, 2004, 20 s.
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modern sonrasi durumun modernist felsefeye karsit mi, yoksa onun i¢inden ¢ikan bir

421 ..
Bu donemde

sOylem mi oldugu tartigmasi ve sorgulanmasina kadar gitmesidir.
eklektik tasarim, fantezi diinya ve yeni bir form ve mekan arayisi yogun olarak
kendini goOstermis, tarihin, ideolojinin, hiimanizmin, Onciiliigin (avangard) ve

temsilin bitisine tanik olunmustur.

Pargacil, eklektik mimari (fonksiyonelligin kirilmasi), yerellik, tarihsellik,
farklilik, cesitlilik, otekilik, 6znellik vurgusu, metinlerarasilik, elitist dis1 se¢meler,
stireksizlik, parcalanma ve kaos, ylizeysellik, Oznelliklerarasilik, ahlak ile bilim
ayriminin anlamsizlagmasi, pargalanmanin O6n plana ¢ikmasiyla artan sizofrenik
etkiler, post-Fordist iiretim, bireysellesmis tiiketim, mekansal kiimelesme ve yigilma,
“girigsimci” devlet / kent, orglitlenmemis kapitalizm gibi kavramlar modern sonrasi

¢agda, bireyin kendini i¢inde buldugu siireci betimlemektedir.

Modern sonrasi yagamin yonelimine, degisen bilim anlayis1 da etki etmis,
Klasik Fizigin ¢agindan Kuantum Fizigi cagma gelinmis, bu insanin kendisine,

topluma ve ¢evresine bakisini radikal bir bicimde degistirmistir.

Modernizm déneminde toplum, kamu alanim yayginlastirirken 6zel alani yok
etmisti ama modernizm sonrasi durum tam tersine donerek kamu alanini daraltirken
0zel alana yer agmistir. Bu cemaat toplumunu ve mekanini yaratmis,
cematlerin/mekanlarin i¢ine kapanmasina sebep olmustur. Modernitedeki soven
oryantalist bakis acisinin yerini; postmodernitenin liberal goriislii globalizm

ideolojisi almaya baglamistir*?.

Modern donem, ideal insan i¢in tasarim yaparken, modern sonrasi donemde
tasarimlar “halk™ i¢in yapilmaya ve tarihsel referanslari eklektik bir bicimde bir
arada kullanmaya yonelmistir. Modernlikte yaratict 6nem kazanirken, modern
sonrast donemde miisteri onem kazanmus, farklilik, ¢esitlilik, renklilik ve cogulculuk
one c¢ikmistir. Tek tiplesme, yerini ¢ogullasmaya birakmistir. Coklu uzamsal

mekanlara olan yonelis ve degisen yasam algisi ile dagimik ve merkezi olmayan

2! Diindar, a.g.e., 53 .

422 Kn.11, .32
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yasam bicimleri, kendini sanatin her alaninda gosterdigi gibi tiyatroyu var eden

Ogeleri hem tekil hem de biitiinciil anlamda etkilemistir.

Modern sonrasi tiyatroda bu nedenle bir gosteri ele alinip
degerlendirildiginde, hem modern nitelikler hem de modern sonrast donemin
farkliliklarla gegmise yoOnelimi bir arada goriiliir. Tasarimda soyut olanin yerine,
dokunumsal, deneyimsel ve simgesel bir anlayis gecmistir. Bunun saglanabilmesi
i¢in yeniden kurgulanabilen mekanlara talep olusmus, kimi yonetmenler, sahnesini
her oyun i¢in yeniden kurgulamig, bir mimar gibi ¢alismistir. Modern sonrasinin
“hem o hem bu” yonelimi, bu acgidan yonetmenlerin yoOnelimlerinde de
goriilmektedir. Robert Wilson tiyatro yapisini degil ¢erceve sahnenin i¢ini yeniden
insa ederken, Ariane Mnouchkine, tiyatro yapisini Once istedikleri tiyatroyu
yapabilecekleri sekilde insa etmis ve igerisini her oyun i¢in yeniden kurgulamistir.
Richard Schechner ise ne gerceve sahne kullanmis ne de yeni bir yap1 insa etmistir, o
elindeki bir garajda her oyun i¢in farkli temalarla 6zgiin mekanlar insa etmistir.
Ciinkii bugiiniin en iyi bicimde yasanmasi fikri iizerine temellenen yeni goriis, tim
idealleri terk etmistir. Yeni icin eskiyi kurban etmeyen, siirekli simdide varolmaya
calisan, siirekliligin olmadig1 bir diinyada modern sonras1 yonetmenlerin yonelisi de
caga ayak uydurmaktadir. Karsi durdugu konulari modern yonelisteki gibi
manifestolarla duyurmamis, bilgiyi paylagsmistir. Bireyi alimlaya dahil etme

yoneliminin altinda bu fikir yatmaktadir.

Farkli sanat yapitlarinin bir arada 6zgiirce kullanildigi, estetik Olciilere ve
modern sanatlara yliz cevrilen, sanatsal iiretimin ticaret ve teknolojiye dayanan,
kiiltiire ve mekanik iiretime yer veren tiim teknikler artik sanatin bir arac1 olmustur.
Cagdas diinyanin yonelimi kabul edilmis, kaygi ve karamsarliktan uzaklasilmas,
icinde bulunulan durumun istesinden, alaycit bir tutumla ciddiye alinmayarak

gelinmesi tercih edilmistir.
Bu donemde sanatta seckinciligin terkedilerek, insanin tiim kusur ve eksik

yanlariyla sevilmesi hedeflenmistir. Bu anlamda Wilson, seckinciligi terk etmez ama

sahnelemesini isitsel ve gorsel engeller iizerinden yeniden kurgulayarak bireyi
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yeniden diigiinmeye itmistir. Bu, yonetmenleri, metnin alt metinlerini yorumlayarak
pargalara ayrip, daha sonra cagdas yasamin anlamina gore tekrar bir araya getirme
noktasina getirmistir. Bu parcaliliktan dogan biitiinliik, sahne kurgusunda ve mekan
kullaniminda da kendini gostermistir. Eszamanli sahne kullanimina yonelis, ¢ok
bakiglh ¢evresel sahneleme ve iki boyutta aranan sonsuz boyut, bu donemin

arayislarinin tiyatro mekanindaki yansimalart olmustur.

Modern sonrasi arayiglar elbette sadece kapali tiyatro yapilar1 igerisinde
gelismemis, buluntu mekanlara, ¢ogul uzamin kolaylikla yakalanabilecegi meydan
ve alanlara da tagmistir fakat ¢aligmanin geregi olarak burada sadece tiyatronun
mimari yapisi icerisindeki arayislar ve sahnelemedeki belirleyici 6gelere yer

verilmistir.

Bu donemde popiiler kiiltiirii hedefleyen tasarimci kavrami ve sosyal
konularin tasarimin ilgi alaninin 6tesinde konumlandig: ve titopik icerikli oldugu
inanct olusur. Tasarim siireci ilizerinde yerel katilim baskis1 artmis, cesitlilik ve
farklilik vurgusu, eklektik stil ile farkli tarihsel donemlerden 6diing alinan imgeler
yeni tasarim baglaminin malzemesini olusturmus, siislemenin, rengin, ve modern
tekniklerin baska seylerle kombine edilmesi daha ¢ok Onemsenmistir. Modernizm
gecmisi ve gecmisin imgelerini yoksayip yeni olani bulmaya calisirken, modernizm
sonras1 yeninin ardindan gidilmemis, ise yarayacagi diisiiniilen hersey ge¢misten

odiing alinmustir.

Tiyatroda 1960’larla birlikte ilgi, iginde yasanilan yasama, “ana” yonelmistir.
Estetik uzaklik kirilmis, yasamin ¢igirindan ¢ikmishgina tepki olarak ‘yeni insant’

yaratmak hedeflenmistir. Bu yaratim oyuncu ile birlikte yapilanmaya calisilmistir.

1970 sonras1 gosterim, malzemesi kavramlar olan kavramsal sanat
anlayisinda yarati, zaman, uzam ve nesne ile anlik yasanti diizeyinde
gerceklestiginden, sanatin betimleyici islevinden vazgegilmesi s6z konusu olmustur.
Artaud ile Grotowski’nin dnciiliigilinii yaptiklar1 térensel tiyatronun da betimlemeden

uzaklasarak anlik yasantiya odaklanmasi da, kavramsal sanatin Ozellikleri ile
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423

ortiismektedir. Bu ortiismenin uzantisi modern sonrasi donemde Richard

Schechner’in sahnelemelerinde kendini gostermektedir.

Ilkel ve torensel oyun anlayisina ydnelisin iistiinde durulmasi gereken yani,
tiyatral yasantinin “simdi ve burada” kosullarini 6ne ¢ikarmasidir. Oyun aninin
temsili bir gergeklik yasantist degil de kendi adina yasanan anlik bir gerceklik olarak
vurgulanmasi, tiyatro olaymin niteligini farklilastirmis, bu yeni tiyatro igin,
1970’lerde bu baglamda ortaya ¢ikan “performance” deyimi yardima yetismistir. Ve

1970 sonrasi belirginlesen oyun anlayisina “gosterim tiyatrosu” denmistir. *2*

Metinlerin ve sahnelerin yapilarina sadik kalma kaygist kalkmis, her
yonetmen kendi bicemi ve iletisi dogrultusunda oyunu islemeye baslamistir. Franco
Ruffini’nin giiniimiizde “ sahne ile salon arasinda ne kadar iliski bigimi varsa o

kadar tiyatro vardu-” 4%

s0zii cagdas yonelisin de i¢erigini tanimlamaktadir.

1980’11 yillarin sonrasinda son derece kapsamli, derin ve hizli bir degisim
stirecine girilmis, bu siire¢ yepyeni kosullar1 giindeme getirmis, bilimsel-teknolojik
devrim ile iiretim siirecine giren ve asal konuma gelen bilgisayar uygulamalart,
otomasyon ve robotik gibi yenilikler ve kitlesel tiiketim alaninda ortaya ¢ikan yeni
buluslar, hayati kokten etkilemistir. Artik evlerde televizyon yayginlasmaya
baglamis, seyirci iki boyutlu bir gorsel istilaya maruz kalmistir. Tiyatro ise artik

sadece sinemayla degil televizyonla da yarismak zorundadir.

Modern sonrasi ¢agin tiyatro adamlarinin yaptiklari ¢aligmalarin sonucunda
ulastiklar1 sentezi en iyi yansitabilecekleri, dogal olarak hazir metinler degil, o yapim
icin ozellikle olusturulmus prodiiksiyon metinleridir. Amaca uygun hale gelinceye
kadar metin evrilmesini siirdiirmektedir.**® Modern sonrasi tiyatroda metin sahneden
soyutlanamayacagi gibi sahne de tiyatro olgusundan yani tiyatro mimarisinden,

sahnenin bi¢ciminden, seyircinin yapisindan soyutlanamaz. Keir Elam bunu dramadan

%28 Bkz: Candan, a.g.e., 188s.

24 Bkz: Candan, a.g.e., 131s.

%5 Franco Ruffini, L’Energie qui danse, aktaran Esen Camurdan, kn.91, sf. 76
426 Bkz: Birkiye, a.g.e.,17. s
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tiyatro olgusuna gecis olarak yorumlamistir. Ona gore drama; belirli dramatik
uzlasimlar iistiine kurulmus ve sahnede oynanmak i¢in kurgulanmis bir kurgu
bicimiyken, tiyatro, etkilesim icinde olan oyuncuyla seyircinin (sahne/salon)
olusturdugu bilesik biitiinii ¢agrigtirir, bu ayn1 zamanda, oyunun kendi i¢indeki

anlamin iretilmesini, iletilmesini ve bunlar1 vurgulayan tim dizgeleri kapsar.*?’

Modern sonrasi tiyatronun Ozelliklerini kisaca toparlamak gerekirse;
sOzsiizdiir, dil tek iletisim araci olarak goriilmez hertiirlii ses iletisim araci olabilir,
bicim igerige baskindir, gorsellik ve uzamsallik agir basar, yazili metin yadsinir
yerini gosterim metni alir, ¢agdas putlar olusturulmustur, ilkele doniis/mit/ ritiiel,

arketipal tiyatro tekrar giindeme gelir.428

Antonin Artaud’nun dedigi gibi s6z akla
hitap eder ve onun siizgecinden gectikten sonra anlamlanir, ama ses ve goriintii diger
duyu organlariyla algilanacak ve aklin siizgecinde takilmadan duyular kanali ile
algilanarak anlamlanacaktir. Bu soziin getirdigi sinirlamay1 ortadan kaldirarak, algiy1

ve anlami 6zgiir kilacak tiyatronun mekani da igerigi gibi 6zgiin ve 6zgiir olmalidir.

2 Keir Elam, The Semiotics of Theatre and Drama, Methuen Co.Ltd., New York, 1980, 2s.
428 Bkz: Jacqueline Martin, Voice in modern theatre, Routledge, London, 1991, .119 s.
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2.1. DONUSEN OZGUN MEKANLAR; RICHARD SCHECHNER

Tiyatroyu bir mekansal deneyim iizerinden ele alan, oyuncu ile seyirci
arasindaki sinirlar1 kaldirmakla yetinmeyip, mekani sadece yatay degil dikey olarak
da kurgulayarak ¢ok bakigli bir anlam sunan Richard Schechner, 1934 yilinda
Newark, New Jersey’de diinyaya gelir. Schechner, Sheridan ve Selma Schechner’in
dort oglundan tiglinciisiidiir. Erken yaslarinda Newark’tan South Orange banliydsiine
tagiirlar. Schechner on dort yasinda Columbia High School’a gider, 1952°’de mezun
olur. Daha sonra Cornell University’de 1952’den 1956 yilina kadar Ingilizce
boliimiinde egitim alir. Egitimini master derecesinde basariyla bitiren Schechner,
Cornell Universitesi’nin giinliik gazetesi olan Cornell Daily Sun’daki ¢alismalari

ile yaz1 islerinde deneyim kazanir.

1956-57 wyillarinda Schechner,  Johns Hopkins University’de, Elliott
Coleman’in yazim seminerleri ve bilimsel ingilizce bdliimiine katilir. Bir yi1l sonrada
Ingilizce  iizerine  yaptizn  doktorastm ~ tamamlar. Cornell ve Iowa
tiniversitelerindeyken sik sik tiyatro prodiiksiyonlar1 lizerine yazdig elestiriler onun

yolunu tiyatroya g¢evirir.

1958 yilinin yazinda bir tiyatroda yardimci yonetmen olarak ¢alismasi ile The
Drama Review dergisinin editorliigiine kadar yiikseldigi siirecte, askere gitmis,
askeri bilgilendirme brosiirii yazmis, iki oyun yonetmis ve gazetede editorliik
yapmustir. Askerlik sonrasi 1961 yilinda Tulane Universitesi’nde ¢alismaya
baslamustir. Universite ve ydnetmenlik kariyeri ayn1 y1l baglamis ve giiniimiize kadar
da ayn1 yogunlukta yonettigi oyunlar ve diger ¢aligmalari ile ddiillere layik gortilerek

gelmistir.429

Halen New York Universitesi Performans Calismalar1 Béliimii’niin kurucusu
ve boliim baskanidir. Schechner, New York, Sanghay, Hindistan gibi diinyanin bir
¢ok yerinde de yonetmenlik yapmistir. 1960 yilindan itibaren The Drama Review

(TDR) dergisinin editorliigiinii yapan Schechner, hem akademik hem de performans

*29 Richard Schchner’in biografisi Princeton Universitesi’nin online kiitiiphanesinde yer alan
biografsinden derlenmistir. http://diglib.princeton.edu/ead/getEad?eadid=T C071&kw=#bioghist
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caligmalarin1 aktardig: tiyatrodaki deneysel calismalart ile yiizyilin énemli tiyatro
oOnciilerinden biridir.

Schechner 1968 yilinda Perfomance Group adini verdigi kendi tiyatrosunu
kurmustur. Tiyatrolari, saga sola yayilmis siitunlar ve platformlardan olusan ve her
tarafi ayn1 zamanda hem seyirci hem de oyuncu tarafindan kullanilan garajdan
doniistiiriilmiis bir mekan olan The Performing Garage’dir. Toplulugun ilk yapimi
Dionysus 69, 1969 yilinda seyirci ile bulusur. Schechner 1980 yilinda grubu
birakana kadar, grup ile birlikte W.Shakespeare uyarlamasi olan Macbeth ’i (1971),
Amerikanin ge¢misi ve bugiinii iizerine grubun yarattigit Commune (1971) , Sam
Shepard’mn The Toot of Crime (1973) ve Bertolt Brecht’ ten Cesaret Ana (1974)’y1
sahnelerler. Tiyatro daha sonra, 1975’ten beri bir birim olarak tiyatronun iginde var

olan The Wooster Group’a devredilmistir.**

Editorliik yillarinda Asya iilkeleri ve Hindistan’a yaptig1 yolculuklar onun
tiyatroya bakisini derin bir sekilde etkiler. 1960 yilinda baslayip 1970 sonrasi hizla
yiikselen ve gelisen tiyatro ile ilgili diisiince ve goriislerini ard arda yayinladig
kitaplar ile duyurur. Kamu Mal (Public Domain, 1968), Cevresel Tiyatro
(Environmental Theater, 1973), Tiyatrolar, Uzamlar ve Cevreler (Theaters,
Spaces and Environments, Brooks McNamara ve Jerry Rojo ile yazmustir,
1975), Performans Teorisi Uzerine Denemeler 1970-1976 (Essays on
Performance Theory 1970-1976, 1976), Ritiiel, Oyun ve Performans (Ritual, Play
and Performance, Mady Schuman’in yardimci editoliigi ile, 1976) bu kitaplardan

bazilaridir.

Ritueltheatre (Torensi tiyatro) bashkli yazisinda ¢agimizin icinde
bulundugu tiyatro gelenegini ve kurdugu tiyatronun yoneligini dile getirir. Ona gore
batida tanidigimiz boyutuyla sanat ile kendini geleneksel olarak biitiin diinyada
gosteren tiyatro arasinda fark vardir. Soyleki, geleneksel tiyatro topluma yonelirken,
Bat1 sanat1 bireysellestirilmistir. Topluma yonelik bicimleri iginde tiyatro, hem

toplumsal anlamda yapici, hem de ‘askin’ ya da ¢osku doluyken, bat1 sanati1 bu ikili

%0 Bkz: Brockett, a.g.e., 649 s.
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ve celiskili islevini c¢oktan yitirmig, bunun yerine bir bireycilik islevine

déniismiistiir. "

“Gelenegimiz yazili bir gelenek oldugundan, bizim igin bir yiik halini almistir. Sozle
gelenek, tiim dogalligiyla, kendi bigcimi i¢inde, onu olusturan, degisen kiiltiirii izler.
Buna karsilik, yazili gelenekselse kendini pekistirme ve gericilesme egilimi giider.
Bizim gelisimimiz gimdi daha eski bir gelenege dayanmalidir;, gésterime
(performance)."**

Tiyatrosunun kokleri ritiiele kadar uzanan Schechner’in, gelencksel ile bati
tiyatrosu arasinda olusan farklarla birlikte, ritiiel ile tiyatro gosterimi arasindaki
farklara da deginir. Cilinkii her iki anlayis birbirinden kesin c¢izgilerle ayrilamaz,
birinden 6tekine gecisler yapilabilir. Metin And, Ritiielden Drama baslikli kitabinda
ayrintili olarak bu konuya deginirken Schechner’in ritiiel ile tiyatro gosterim
arasindaki karsilagtirmali ¢izelgesine de yer verir. Ritiiel ve tiyatro gosteriminde
temel ayrim yararlilik ve eglencedir. Ancak yine de bu ayrimin kesin ve yalin

olmadigini dile getirir.433

YARARLILIK EGLENME
Ritiiel Tiyatro gosterimi
Sonug almaya yoneliktir Eglenmeye yoneliktir
Orada bulunmayan bir bagkaya Yalniz orada bulunanlara yoneliktir
yoneliktir
Gergek zamani kaldirir, yerine simgesel Simdiki zamandadir
zamani koyar
Ote’yi oraya getirir Seyirci ote’dir
Oyuncular kendilerinden gegerler Oyuncu ne yaptiginin bilincindedir
Seyirci katilir Seyirci izler
Seyirci inanir Seyirci degerlendirir
Elestiri yasaktir Elestiri isteklendirilir
Topluca yaratma Bireysel yaratma

Tablo-1: Richard Schechner’in Ritiiel ve Tiyatro Gdsterimi arasindaki karsilastirmali

. 434
cizelgesi 3

Kaynak: Metin And, Ritiielden Drama, Kerbela-Muharrem-Ta ‘ziye, 2002

3! Bkz: Richard Schechner, “Ritualtheater”, ¢ev: Yal¢in Baykul, Calislar, 1993, a.g.e., 366 s.

82 gchechner, y.a.g.e, 367 s.

% Bkz: Metin And, Ritiielden Drama, Kerbela-Muharrem-Ta ‘ziye, Yap1 Kredi Yay., istanbul,
2002, 111 s.

434 Richard Schechner, Ritual, Play and Performance, aktaran And, y.a.g.e, 111s.
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Schechner’in tiyatrosu, ritiiel ve tiyatro gosterisine has ozellikleri tek bir
potada eriten bir igerige sahiptir. Tiim bu karsilastirmalarin ve kuramsal birikiminin
sonucu olarak kendi tiyatrosunu, 1967 yilinda yazdig1 ve daha sonra 1984 yilinda
tekrar elden gecirdigi Cevresel Tiyatro kitabinda, ¢evresel tiyatro olarak
adlandirmis ve fikirlerini yalinlastirarak alt1 ilkede aktarmistir. Cevresel tiyatro
dediginde aslinda yogun olarak iizerinde durdugu konu “mekan” dir. Bu mekanin
nasil kullanilmasi ve kurgulanmasi gerektigi, mekanin nasil doniistiiriicii ve etkileyici
bir alana doniistiigii goriisii lizerinde durur. Tiyatrodaki olaylar1 ya da teatral olaylar
birbirini etkileyen karsilikli aktarimin oldugu bir hareketler biitiinii olarak géren
Schechner, tiim mekani bir performans alani olarak degerlendirmistir.**® Richard
Schechner’in 1967°de kaleme aldig1 “Cevresel Tiyatro Igin 6 Ilke”, “dteki tiyatro”

yapanlarin ¢oguna da ortak bir ¢ergeve ¢izmistir;

“I- Yasam ile sanatin geleneksel ayrimi iizerine kurulu olmayan bir tiyatro tanimi
kabul edilmelidir.

2- Uzamun biitiiniti gosterim i¢indir ve seyirci i¢indir.

3- Tiyatro olayi, ‘biitiiniiyle doniistiiriilmiis alan’da da ger¢eklesebilir, ‘bulunmus
bir alan’da da.

4- [lgi odag esnek ve degiskendir. Cevresel tiyatroda, geleneksel tiyatroda oldugu
gibi tek bir ilgi odag: da olabilir, seyircinin hareket etmesini ve ilgisini yeniden
odaklandirmasint gerektiren ya da seyirciyi gézleyecegi noktayr se¢meye zorlayan,
ayni anda birden fazla olayin gergeklesecegi bir uzam diizeni de olabilir.

5- Bir d6ge baska ogeler admma geri itilemez. Oyuncu, oteki gérsel ya da isitsel
ogelerden daha onemli degildir. Oyuncular bazen kitle, oylum, renk, doku ve hareket
olarak ele alinabilir.

6- Metin her yapimin ne baslangic noktasi ne de amacidr. Hi¢ metinsiz de
oynanabilir.” 456

Schechner, bu alt1 ilke ile tiyatro bakisini tim acikligi ve 6zIigi ile ortaya
koyar. Ilkelerini merkeze alarak onun mekan kullanimi ve mekanin sahip olmasimi
istedigi ozelliklere ulasmak miimkiindiir. Schechner’in ilk ilkesi; “yasam ile sanatin
geleneksel ayrimi iizerine kurulu olmayan bir tiyatro tanimi kabul edilmelidir”. 437
Bu ilke onun tiyatroya bakisini 6zeti niteligindedir. Kurguladigi bu etkinliklerin
“Saf/Sanat” ile “Almagik/Hayat” arasinda bir kesintisizlikte yer alacak ve geleneksel

tiyatro kutbundan, ¢evresel tiyatro yoluyla happeninglere ve kamusal olaylara ve

%5 Bkz: Jale Karabekir, “Tiyatroda Mekan — Seyirci Iligkisi”, Cercevesiz Sanat Dergisi, Say1: 3,
2008, 10 s.

*% Richard Schechner, Theodor Shank, American Alternative Theatre, aktaran Candan, a.g.e.165s.
7 Bkz: Oskar G. Brockett’in Tiyatro Tarihi kitabindan esinlenerek ilkeler yorumlanmistir. 648-649
S.
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gosterilere dek uzanan, bagka bir kutupta son bulacak islere doniismesini arzular.
Boylece cevresel tiyatrosu, geleneksel tiyatro ile happeningler arasinda konumlanmis

olur.

Ikinci ilkesi, “uzamn biitiinii gdsterim i¢indir ve seyirci igindir”. Bu ilke
uzam olarak heryeri kapsamakta sadece kapali bir yapiyr anlatmamaktadir. Ona gore
her yer gosterim ve seyirci i¢in kullanilabilir. Seyirciler, gilinlilk yasamda sokak
sahnesindeki gibi ayni zamanda hem sahneyi “meydana getirenler” hem de aym
sahnenin “seyircisi” konumundadir. Kendilerini sadece seyirci olarak gorseler de

aslinda biitiiniin bir pargasi olurlar.

Ugiincii  ilkesi; “tiyatro olayi, ‘biitiiniiyle doniistiiriilmiis alan’da da
gerceklesebilir, ‘bulunmug bir alan’da da”. Schechner etkinligin tam anlamiyla
donistiiriilmiis bir alanda yapilabilecegi gibi bulunmus herhangi bir alanda da
yapilabilecegine inanir. Mekan gosteri i¢in bir ‘“‘cevre”ye dOniistiiriilerek
kullanilabiliyorsa tam tersi bulunmus bir mekan da oldugu gibi kabul edilerek yapim
buraya uyarlanabilir. Tlkinde tasarim sonradan uygulanirken, ikinci secenekte tasarim
yapinin kendi dogal kurgusundan ibaret olacaktir. Yapilmasit gereken oyunun o

mekanin diline uygun olarak adapte edilmesidir.

Dordiincii ilke mekan igerisinde yaratilan algi lizerinedir ; “ilgi odag1 esnek
ve degiskendir. Cevresel tiyatroda, geleneksel tiyatroda oldugu gibi tek bir 1lgi odag:
da olabilir, seyircinin hareket etmesini ve ilgisini yeniden odaklandirmasini
gerektiren ya da seyirciyi gozleyecegi noktayr se¢gmeye zorlayan, ayni anda birden
fazla olayin gergeklesecegi bir uzam diizeni de olabilir”.**®  Schechner’in
Perfomance Group ile The Performing Garage’da yaptigi ileride ele alinacak

ornekler iizerinde bu ilke acik bir sekilde kendini gosterir.

Schechner, mekan tasariminda 6ne ¢ikardigi yapisallik ile her seyircinin diger
seyirciden farkli bir odaga sahip olmasini amaglamistir. Schechner’e gore odak esnek

ve degiskendir. Seyirci bulundugu seyir alani i¢inde ancak durdugu ya da oturdugu

%8 Bkz: Brockett, a.g.e., 648 s.
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noktanin odagina sahiptir. Mekanin her yerine uzanabilen oyun ve seyir alani, her
seyircinin odagini degistirdigi gibi oyuncunun da odagmin esnek ve degisken
olmasma hizmet eder. Degisen ve esnek oyun, farkli agilardan oyunu seyreden

seyircilere de farkli hazlar yasatir.

Bu etkilesimi, yonetmen ve tasarimci birlikte yaratir ¢linkii seyirciye ne
yasatmak isteniyorsa mekan ve gOsteri ona gore hazirlanmalidir. Seyircinin

katiliminin da nasil olmasini istedigine yine bu seyirci dramaturjisi ile karar verilir.

Besinci ilkesinde tiyatronun tiim araglarina olan bakisini ortaya koyar; “bir
oge baska ogeler adina geri itilemez. Oyuncu, oteki gorsel ya da isitsel ogelerden
daha énemli degildir. Oyuncular bazen kitle, oylum, renk, doku ve hareket olarak ele
alinabilir”.** Gosteriyi yaratan her 6ge tek tek dnemlidir ve biri i¢in digeri ne feda
edilebilir ne de geri plana itilebilir. Hatta birbirinin yerine bile kullanilabilir.
Oyuncuyu One ¢ikaran geleneksel tiyatronun tersine burada Schechner, oyuncuyu

diger 6gelerden ayirmadig gibi gorsel bir araca doniisebilecegini de savunur.

Son ilke onun diger tiim ilkelerini biitiinleyen bir etkiye sahiptir ; “metin her
yapimin ne baglangi¢ noktasi ne de amacidir. Hi¢ metinsiz de oynanabilir”. Metin
yaklasiminda ¢ok daha 6zgiir olunmasi gerektigini savunan Schechner i¢in metin
grubun kendisi tarafindan bir tema ya da konuya dayandirilarak da olusturulabilir.
Yazar tarafindan 6nceden olusturulmus bir metin konusunda diretme yoktur. Klasik
oyunlarin giincel sahnelenisinde ise yorumlamalar uyarlama niteligine biirlinebilir.
Ciinkili onun amaci sadece yazarin akatarmak istedigini seyirci ile paylasmak degil
0zglin bir deneyime ve dile doniistirmektir. Bu doniisiim ise onun i¢in mekan-

seyirci iligkisi ile saglanir.

Oskar Brockett, onun tiim bu yonelisi ve tiyatro mimarisine uzanan
etkilesimini, c¢agdasi olan ve yine onun gibi ¢evresel tiyatro uygulamalar

gerceklestiren Alan Kaprov’un uygulamalari ile kiyaslayarak aktarir;

9 Brockett, a.g.e., 649 s.
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“Buradaki piif nokta, Kaprov'un “cevresel” fikrinin, seyir yerinin seyirciyi ve
oyuncuyu kusatan, biitiiniin  organik bir par¢asi ve varolussal olarak
etkilesebilecekleri bicimde ileriye gdtiiriilmesidir. Boylesi bir yaklasim, otomatik
olarak geleneksel tiyatro mimarisini de, cevresel olarak uygun olacak ya da
doniistiirebilecek mekanlardan yana degistirdi. Daha da otesi, otomatik olarak
odaklama da ¢ok yonlii ve cesitli hale geldi.” 440

Bu agidan Schechner’in her oyun i¢in yarattig1 6zgiin ve ¢evresel mekanlar,
onun tiyatroya ve sahnelemeye bakisinin bir 6zeti gibidir. Her gosterisinde bu 6zgiin

mesaj seyirciyle bulusur, seyirciyle yeniden anlamlanir.

Sekil- 69: Dionysos 69, 1969
Tasarim: Jerry Rojo

Kaynak: http://www.rojo.uconn.edu/environmental/Dionysus69.html

Bu sahnelemelerinden Dionysos 69, Euripidies’in Bakhalar oyunundan
esinlenerek The Performance Group tarafindan olusturulmus bir metindir. Projenin
tasarimda “Teb’in kuleleri’ne 6zdes iki kule yer alir. Bu kuleler tiyatronun oyun

alanmin iki kosesine oturtulmustur (Bkz:Sekil- 69). Oyuncular ve seyirciler ayni

0 Brockett, a.g.e., 649 s.
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alani kullanirlar. Prodiiksiyonun devrimci diger yani ¢evresel tiyatro oyuncularinin,
dogum ritiielini gdstermek icin ¢iplak oynamalaridir. Ornegin, ¢iplak oyuncular

tarafindan sembolik olarak olusturulan bir beden ile dogum ani camlamdlrllmlstlr.441

Dionysos’un, Bakhalar oyunundaki gibi, bu performans alanindaki
seyircileri de “cilgma ¢evirdigi” bir duruma doniisiir. Boylece, seyir yeri ile oyun
yerinin i¢ ige gectigi, seyirciye ‘gosterilmek istenen’ olgunun seyirci i¢in ‘gercek’ bir

deneyime déniistiigii farkli bir yapi yaratilmis olur. *#

“Euripides’in Bakhalar’mni, bedenle cinsiyet, ya da ozgiirliik ile baskiyi
iliskilendiren bir dizi ritiiele doniigtiirme ¢alismasiydi. Bunun étesinde, yapim daha
cok, bili¢siz bir bicimde tiim kisitlamalarin firlatlp atilmasint oneren 6zgiirliik i¢in
bir yakart haline geldi.”™*

Dionysos’un ardindan sahneledigi Commun’de , 1970’lerdeki seri Kkatil
Charles Manson cinayetleri sirasinda Amerikan toplum yagamina dayanan bir proje
olarak tasarlanmistir. Oyuncular ve seyirci birbirlerinin arasina karigmasina ragmen,
mekan merkez oyun alanini g¢evreleyen cok katli mimari bir konstriikksiyonla
olusturulmustur. Cevresel diizenlemede metafor olarak 19.ylizyil yelkenli gemisini

hatirlatan, merdivenler, ipler ve tirabzanlar kullanilmustir. ¥4 (Bkz: Sekil- 70-71)

Sekil- 71°deki planda da goriildiigii gibi ana oyun alani olarak ortada bos bir
mekan birakilmigtir fakat oyun sadece burada siirmez. Gemi metaforundan hareketle
dikey olarak kurgulanan mekanda her yer oyun ve seyir i¢in kullanilmistir.
Seyircinin katilimina acgik olan sahneleme, seyircinin katilimina gére oyun alaninda

ve oyunun yonelisinde degisimlere de acgiktir.

Bu sahneleme yontemi dort oyundan sonra yine seyirciler ve oyuncularin
katildig1 bir ortamda tartismaya agilmis, seyircinin katiliminin kimi zaman
performansi durdurmasinin oyunda “kesilme” olarak degerlendirilmesi {izerinde

durulmustur. Bu goriismelerin ardindan seyircinin katilimina ihtiya¢ duyulan

“1 Bkz: http://www.rojo.uconn.edu

2 Bkz: Karabekir, a.g.e., 12s.

3 Brockett, a.g.e., 649 s.

4 Bkz: http://www.rojo.uconn.edu/environmental/Commune.html
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sahneler {izerinden bir ¢Ozlimleme yonteminin denenmesine karar verilmis ve

seyircinin oyuna dair farkli duygular1 da tadabilmesi i¢in oyunun iki kere
45

durdurularak seyircilerden mekanda farkli yerlere oturmasi istenmistir. 4

Sekil- 70: Commune, 1971

Kaynak: www.rojo.uconn.edu

&
W e iy

i |
.

Sekil- 71: Commune, 1971, Mekan tasarimi taban plani
Tasarim: Jerry Rojo

Kaynak: www.rojo.uconn.edu

% Bkz: Richard Schechner, “Seyirci Katilimi”, ¢ev: Zeynep Okan, Mimesis, sayi: 16, istanbul, 2009,
40-41 s.

166


http://www.rojo.uconn.edu/
http://www.rojo.uconn.edu/

Shakespeare’in Makbeth oyununun serbest bir uyarlamasi olarak hazirlanan
projede seyirciler mekana ikinci kattan spiral bir merdiven ile girerler. Oyuncular ve
seyirciler mekanda bir taraftan diger tarafa ge¢mek icin portatif merdivenler
kullanirlar (Bkz: Sekil- 72) . Diger projelerinde oldugu gibi burada da seyirci ve
oyuncu i¢ igedir. Fakat yine de mekanin igerisinde seyircilere oturacaklari yerleri
gostermek i¢in siyah minderler tasarlanir. Oyuncularin kostiimleri ise prodiiksiyonun

yiiksek performansina pratik bir bi¢imde hizmet etmesi agisindan parasiitcii

tulumundan hareketle tasarlanmis, kadife kumaslar ve renkler yardimiyla oyundaki
446

karakterler, aile gruplarina gore birbirlerinden ayrilmistir.

Sekil- 72: Makbeth, 1971
Tasarim: Jerry Rojo

WWW.rojo.uconn.edu

Prodiiksiiyonun sinirli sahnelemesinden sonra g¢evresel mekan diizenlemesi
tamamiyle korunan tiyatro, Performance Group tarafindan bir yil i¢in degisik tiyatro
topluluklara kiralanmis ve aralarinda {inlii olmustur. Sonug¢ olarak bu girisim,
tasarimcis1 Jerry Rojo’nun, Sara Lawrence Koleji ve Connecticut Universite’si gibi
diger tiyatro enstitiilerini ve okullarin1 da ¢evresel tiyatro yapmaya davet eden bir

eylemine doniismiistiir.

#6 Bkz: http://www.rojo.uconn.edu/environmental/Makbeth.html
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Sekil-73: Tooth Of Crime, 1973
Tasarim: Jerry Rojo

Kaynak: www.rojo.uconn.edu

Sam Shepard’in Tooth Of Crime oyunu i¢in kullanilan mekan metindeki gibi
cesitli kontraplak ve donanim ile degistirilebilir parcalardan olusan bir oyuncak gibi
tasarlanmigtir. Shepard’in bu konsepti, televizyon stiidyolarinda hareket eden eylemi
takip eden 151k ve ses ekibi yerine, eylemi takip eden seyircilerden olusur.**’ (Bkz:

Sekil- 73)

Jerry Rojo, Shepard’in konseptini bu mekanda Schechner’in tiyatro diline
uygun bir atmosfere doniistiirmiistiir. Dikey olarak kurguladigi mekanda televizyon
setlerini andiran fasatlar kullanmais, 1s1klar1 tasarimda gorsel sunumun i¢ine sokmus,
oyuncular1 stiidyo seyircileri gibi tek bir alanda toplamayip mekanin her katina
yaymistir. Schechner, seyirciyi, oyunu ve oyuncuyu bulundugu diizleme ve bakis

acisina gore alimlama konusunda serbest birakmustir. (Bkz: Sekil- 73)

“7 Bkz: http://www.rojo.uconn.edu/environmental/Toothofcrime.html
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Sekil -74: Cesaret Ana (Mother Courage), 1974
Tasarim: Jerry Rojo

Kaynak: www.rojo.uconn.edu

Bir yil sonra Schechner, ayn1 mekanda Bertolt Brecht’in Cesaret Ana
oyununu sahneler. Bu oyununun mekan tasariminda ise Jerry Rojo, yardimci
tasarimct olarak Jim Clayburgh ile calisir. Mekanin tasariminda, metafor olarak
tiretim kavrami palanga diizene8i gibi isleyen bir tiir kaldirag gibi islenir. Bu
yaklasim, Cesaret Ana’nin, savas malzemeleri satis1 ve ailenin insan unsuru
arasindaki i¢-iliskisini temsil eden bir metafor gibi islenir. Halatlar ve makaralar ile
olusturulan savas makinesi, oyunun i¢indeki dinamik insanlarin itis ve gekisiyle,
savagin igleyisine dair ortaya bir géz aldanmasi koyar (Bkz: Sekil- 74). Dionysos’ta
yumusak halilarin ve hasirlarin kullanilmas1 duygusal bir atmosfer yaratmaya
yardimel olmustur. Burada ise c¢evre, seyirci boliimiinde korku ve tehlike hissi

vermek i¢in kullanilmistir. 448

Seyircinin katilimini 6nemsese de, seyircisiz performanslar da gordiigiinii

sOyleyen Schechner, seyirci olarak sadece kendisinin oldugu Arizona’daki Yaqui

48 Blz: http://www.rojo.uconn.edu/environmental/Mothercourage.html
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kizilderililerinin Paskalya toreninde, onlarin seyircinin Tanr1 ve kendi kendilerinin
seyircisi oldugunu séyler.**® Schechner, bu nedenle aktif bir seyirci olsun ya da
olmasm alic1 kavramina O6nem veren bir yonelim izlemis, seyirciyi tiyatronun

olmazsa olmazlari arasinda degerlendirmemistir.

Schechner, ¢ogunlukla oyuncu ile seyircinin tiyatro mekaninda nasil
bulusmasi gerektigi sorusu iizerinde durmus, tiim tiyatro ¢alismalarinda oyuna 6zgii
bir mekan yaratmaya c¢alismistir. Performance Group ile yaptig1 bu galismalar yillar
sonra 1990 yilinda kendisi ile yapilan bir goriismede tiyatro mekanimin nasil
kurulmalidir sorusuna verdigi cevap tiyatrosunun ve “tiyatronun” nasil olmasi
gerektigine olan inancin1i da ortaya koymustur. Cilinkii goriisiiniin temelinde

gosterimin, tiyatro yapist yani mimarisi ile birebir iliskide oldugu fikri yatmaktadir.

“Once belirli islevierden yola c¢ikardim. Insanlarin  ¢ogunlukla Avrupa
tiyatrolarinda oldugu gibi benim tiyatromda da yemek yiyebilmelerini isterdim; ama
ayni zamanda, sahneye ya da kara kutuya mecbur kalmamak icin kullanilabilecegim
cogul katilm alanlarma da sahip olabilmeyi isterdim. Bir zamanlar
prodiiksiyonlarimda sabitlenmiy kiip seklinde bir oyun alani kullanmak yerine, alani
her oyun icin yeniden tasarlardik. Bos bir alana ve her prodiiksiyonda i¢ mekani
yeniden kurabilmek icin harcayacak yeterli paraya sahip olmak isterdim. (...)
Yapmak istedigim sey, elli yil boyunca deneysel ¢alismalarin yiiriitiilebilcegi bir
ortam insa etmek. (Bu finansal bir sorun degil) Ashinda bu mimari ile ilgili bir
sorun. Ciinkii mimarlar ismini tasa yazdirmak isteyen insanlar igin ¢alisirlar ve
Roma donemindeki mimarlardan kalmis kendi egolart vardir. Benim istedigim sey
stiregtir. (...) Bu nedenle tiyatro mimarisine temelden karsiyim. #4580

Tiyatronun taslasmis mimari yapisini reddeden bu nedenle kendi tiyatrosunu
inga etmek isteyen Schechner i¢in, tiyatro binasinin degistirilemeyen yonlerinin
miimkiin oldugunca az oldugu bu yapinin, seyircinin toplanabilecegi, akustik olarak

kontrollii ve yiyecek erisimi olan bir mekani icermelidir.

Tiyatroyu ve yasami igige gecirdigi, oyun sirasinda yemek yenilebilen, her
gosterim i¢in yeniden kurgulanan mekaniyla 6zgiin ve 6zgiir bir tiyatro hayali kuran
Schechner, seyirciye ve oyuncuya her anlamda farkli bir deneyim sunmak istemistir.
Seyirciyi oyuna dahil etme konusunda, Artaud ile Grotowski’nin gortsleri

uzantisinda, alisildik tiyatro estetigi ve uygulamasina karsi térensi bir tiyatro ile grup

*9Bkz: “Davranis, Performans ve Performans Mekani, Richard Schechner ile Soylesi”, cev: Ozgiir
Eren, Mimesis, say1: 17, Istanbul, 2010, 53 s.
0 Bkz: y.a.g.e., 55-56 s.
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terapisi tekniklerini de giindeme getiren Schechner, bdylece performance kuramini
estetik alanindan c¢ikararak, toplum bilimleri alanina sokmus, tiyatronun yasam-
sanat-ideoloji temel 6zelligini yikmaya ¢alismis; “hiimanizmin sonu” goriisleriyle de

modernizm sonrasi tiyatronun baslica sézciilerinden biri olmustur.451

! Caliglar, 1993, a.g.e., 366 s.
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2.2. KOLLEKTIF URETIM iCiN BiR YAPI; ARIANE MNOUCHKINE

“Bir gosteride scenografinin payt,
gosterinin dogasina bagl olarak belirlenir.
Kimse bunu, her gésterileri kendi

ozgiil scenografisini talep eden,

Hatta kendi teyatral alanini olugturan
Théatre Du Soleil den iyi bilemez. ">
Ariane Mnouchkine

Tiyatroyu kollektif bir yasam deneyimine doniistiiren, bu kollektif tiretime
mekani da katan Ariane Mnouchkine, bir Rus film yapimcisinin kizi olarak 1939°da
Fransa’da dogmustur. ingiltere’de psikoloji 6grenimi gdrmiis, tiyatro ydneticiligini
60’larin basinda yaptigi Parisli Ogrenciler Tiyatro Birligi'nde (ATEP) 6grenmistir.
Bu tiyatro birligi icinde farkli alanlarda faaliyet gdsteren O0grenciler toplulugundan
olusturulmustur. Bu dénemde yonetmenlik yapmak gibi bir amaci olmadig1 igin
toplulugun yoneticilerinden biri olarak calismaya baslamistir. Mnouchkine’nin ilk
yonetmenlik deneyimi 1960 yilinda, Henri Bauchau’nun tarihsel epik oyunu Cengiz
Han ile gergeklesmistir. Bir yil sonra ATEP’in yoneticiligini birakmis ve ti¢ yil
siirecek Kambogya ve Japonya seyahatine ¢ikmis, bu kiiltiirlerle yakindan tanisma
firsatt bulmustur. Bu yolculuklar1 1980 sonrasi donemde, basta Shakespeare

yorumlarinda olmak iizere belirgin bicimde kendini hissetirecektir.**®

Ariane, Théatre du Soleil’i ATEP’den arkadaslariyla 1964’de yasal agidan
en uygun statii olarak goriilen bir “is¢i kooperatifi” modeliyle kurmustur. “Bununla
birlikte topluluk sol kimligini acgiga vurmaktan c¢ekinmemis, sanatsal alanda
surdiirdiigii miicadeleyi, zaman zaman siyaset alamina da yansitmistir. 454 Dokuz
tiyenin katilmiyla gerceklesen kurulus, Mnouchkine’i baskan olarak seger.
Yoneticilik konusunda ATEP deneyiminin avantajlarini géren Mnouchkine’in hayati
bu tiyatro ile birlikte giiniimiize kadar ulasir ¢iinkii o toplulugu bir arada yasayan ve
iireten bir yasam bicimi olarak algilamis, buna inanmis ve Oyle yasamistir. Bu
nedenlerle Mnouchkine’in kisisel biografisi ile toplulugun biografisi igice

gecmektedir.

sz p rancoise Kourilsky, “1789’dan 1793’ Ariane Mnouchkine’le Konusma, 1793, Ihtilalin Sehri Bu
Diinyadadir”, gev: Mutlu Oztiirk-Ece Aydin, Mimesis, istanbul, 2000, Say: 8, 45 s.

3 Bkz: Kerem Eksen, “Théatre Du Soleil (I)”,Mimesis, istanbul, 1999, Say1:7, 13-14 s.

% Eksen, y.a.g.e., 13s
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“Théatre du Soleil, Avrupadaki ticarilesmis tiyatronun sahip oldugu star-oyunculuk,
star-yonetmenlik gibi kurumlara en bagstan sirt ¢evirmeyi ilke edinmis, tiyelerin ortak
iiretiminin én plana ¢ikarildigi bir iiretim tarzimi benimsemistir. ">

Topluluk yeni oyun i¢in ¢alismalarini yiiriitmeye devam ederken Ariane,
1965-66 sezonu igerisinde Jacques Lecoq yoOnetiminde tiyatro egitimi goriir ve
burada 6grendiklerinin bir ¢cogunu yine topluluk ile paylasir. Ariane ve topluluk bir
yil sonrasi i¢in hazirliga baslar ve oyun olarak Arnold Wesker’in Mutfak oyunu
secilir. Ariane, Wesker ile tanisip oyunun uyarlanmasi i¢in kendisinden izin alir.
Caligmalara baglandiginda bu oyun, toplulugun kollektif iiretim i¢in attig1 ilk adim
olur. Phillipe Léotard yeni metin {izerine ¢alisirken, oyuncularin yaptig1 dogaclama
calismalar1 ile karakterlerin derinlestirilmesi de tek potada erimeye baslar.
Toplulugun kalic1 bir yeri yoktur fakat mekan sorunu Monmartre’daki Medrano
Sirki’nin kiralanmasiyla giderilir. Bernard Dort’un dedigi gibi klasik bir tiyatro
yapis1 yerine bir sirkin secilmis olmasi, “foplulugun geleneksel salon ve sahneyi

4% olduklarnim bir gostergesidir. Ariane, kisinin bakisi ve

reddetmis durumda
sOyleminin, yasamin kosullarina ya da sistemin dayatmalarima gore degisim

gostermemesi gerektigini savunur tipki, toplulugu ile yaptigi tiyatro gibi.

“ ‘Sol diisiinen’ ama tamamen sistem- i¢i kosullarda yaratilan tiriinler beni ¢ileden

¢tkartyor. Bunlar kandwrici-gosteriler. Biz gdsterinin, grubun yiiriiyiisiiniin onunla

uyum halinde olmast ugruna, bir siire igin elimizden kactigini gérmeyi tercih

edebiliriz. Biz, grup tarafindan yaratilan gosterinin, prodiiksiyon sisteminin istedigi
P A . . 1,457

gibi degil grubun istedigi gosteri olmasini tercih ediyoruz.

Mnouchkine’in bu inangla tiim oyunlar1 i¢in alternatif sahneleme bi¢imi
arayisi toplulugun tarzina doniigiir. Bu arayislar 1789’ da bes ayr1 platformun sahne
olarak kullanilmasina ve Altin Cag’ da dort biiylik kratere boliinmiis biiyiik bir
salonda oynanmasina kadar uzanacaktir. Mutfak, 1967 yilinin nisan ayinda promiyer

yapar. Bir gecede biiyiik bir basariya imza atan oyun, ¢ok iyi elestiriler de alir.

%% Eksen, “Théatre Du Soleil D7, 13 s.

6 Bernard Dort, “Giinesin Zamaninda”, ¢ev: Mutlu Oztiirk, Kerem Eksen, Mimesis, Istanbul, 2000,
Sayi: 8,51 s

" Emile Copfermann, “1789 Uzerine Sdylesiler”, ¢ev: Kerem Eksen, Mimesis, istanbul, 1999, Say::
7,43s.
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1968 olaylarinda aktif olarak yer alan Mnouchkine ve toplulugu, sadece
mekansal degil maddi sikintilar da ¢ekmeye baslar. Ciinkii sirk tekrar kendilerine
kiralanmaz, kontratlar iptal olur. Bu sikintili donemden Arc-et-Senans’daki tarihi
tuzlanin sahibiyle yapilan anlasma (karsiliginda animasyon hizmeti vereceklerdir)
sayesinde cikilir. Tuzlada gegirilen bu siire, topluluga sadece tiyatro yapmak icin
degil birlikte yasamak ve kollektif bir tavir olusturmak igin de ideal bir zaman
yaratmistir. “Salines’deki bu donem, toplulugun politik bir biling olusturmaya
calistigl, icinde bulundugu hareketli doneme belli bir kollektif tavir olusturdugu

.. 458
donem olur.”

Arc-et-Senans doneminde topluluk 6nemli bir karar daha alir; bundan sonraki
oyunlar, belli bir yazili metne bagli kalmaksizin, oyuncularin kollektif ¢caligmalariyla
olusturulacaktir. Mnouchkine, belli bir yazili metne bagli kalmamak gibi bir

yazardan da yaratim siirecine katilmasin1 istemez;

“Yazarlarimiz var, zaten hepimiz yazariz. Bu giderek dogruluk kazaniyor. Eger bir
kaleminiz varsa neden kendinizi bir yazar olarak adlandirma hakkina sahip
olmadiginizi anlamiyorum. Dogac¢layan bir oyuncu, ayni zamanda bir yazardir,
terimin en genis anlaminda bir yazar. O halde biz yazarlara sahibiz.” **°

Mnouchkine ve grup bu nedenle, metinlerini iki sekilde olusturmay1 secer;
ilki, tarihsel belgelerden hareketle olusturulan senaryo iizerinden ¢alismak, ikincisi
ise belirlenen konu dogrultusunda yapilan dogacglama ¢alismalarinin not edilmesi ile
bir metin olusturmak. Bu se¢imler grubun yliriiyiisiiniin kendileriyle uyum halinde
olmast i¢in yapilan bilingli bir tercihtir. Ariane, bir sdylesi sirasinda, artik yazili

oyunlar1 bir kenara m1 birakacaklar1 sorusuna da su cevabi verir;

“Daha énce yazilmig tiim eserlerin zamamm doldurmus oldugu gibi bir yargimiz
yok. Elbette yazili metinleri sahneye koymay siirdiirecegim. Simdiki kararimiz bir
yargt, bir son karar degil, su ana ézgii icgiidiisel bir reddedis. Itiraf etmeliyim ki bu
konuda halen kafam karisik, ama yazili metinlerin simdi arayisimiza uyum
gosteremedigini belirtmeliyim. ”"*®

#%8 Eksen, “Théatre Du Soleil (I)”, 17 s.

9 Denis Bablet, “Karsilasmalar”, ¢ev: Taylan Tosun, Umut Aral, Mimesis, Istanbul, 2000,Say1: 8,
s.71

0 Copfermann, a.g.e., 43 s.
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Ariane’nin metin hakkindaki goriigleri, kendisinin de sdyledigi gibi bir karar
degildir, istedigi sadece varolan bir metni alip parcalamak ya da katletmek degildir.
O metni okumaktan yanadir. Bu yonelisi onun iki y1l 6nceki Shakespeare yorumunda
da kendini gostermistir. “Bir Yaz Déniimii Gecesi Riiyasi’ni sahneye koymak
isterken amacim, Shakespeare’in eserini parampar¢a etmek degil, tam tersine

okumak, ¢ok cok derine inerek okumak . *®*

Ariane sadece metni ve mekani yeniden kurgulayip kendi dillerine
doniistiirmez, o olusturduklar1 yeni metinler ic¢in giristigi yeni bi¢im arayisina
oyunculugu da dahil eder. Bu istekle yeni oyunlarinin, palyagolarin sergiledigi,
fantastik bir gosteri olmasina karar verilir. Bu oyunda “palyago oyunculugu”
kullanilmasimnin altinda yatan sebep Bir Yaz Doéniimii Gecesi Riiyasi’'nda grubun
palyacovari oyunculuk ile tanisip, bu deneyimi sistematiklestirme ve bir usluba
déniistiirme istegidir.*®* Bu 6neri ileride toplulugun oyunculuk tarzi i¢in de bir ¢ikis
noktasi olarak kullanilir. Palyacolar’da dnceden hazirlanmis bir metin kullanilmaz,
oyun igerigi oyuncularin dogaclama calismalariyla sekillenir. Sahneleme arayislar
sirasinda oyuncularin dogaglama c¢alismalarina Mnouchkine’nin bir yonlendirmesi

olmaz. Palyagolar, kollektif bir liretim anlaminda toplulugun ilk ¢alismasi olur.

Palyacolar, Aubervilliers’deki Theatre de la Commune’de, Avignon
Festivali'nde ve Elysée Monmartre’da sergilenmis ve c¢ok sayida seyirciyle
bulusmustur. Bu gosterim Mutfak kadar goérkemli basar1 elde edemese de bundan
sonraki {i¢ biiylik prodiiksiyon i¢in 6nemli bir ¢ikis noktast niteligi tasimistir. Hem
oyunculuk hem de kollektif ¢aligma acisindan topluluk arzuladiklari yolu belirlemeye

baslamistir.

“Sadece ifade de degil, ayni zamanda siyasi diisiince ve etkileyis anlaminda da hata
yapma, dagilma tehlikesiyle karsi karsiya kalmamiza, el yordamyla ilerlememize ve
dilimizin sik¢a stirgmesine ragmen, bence bugiinkii ¢alisma bigcimimiz bir grup icin
olabileceklerin en iyisi ve sonugta beni en ¢ok ilgilendiren de bu. Bana dyle geliyor
ki, bu bigim dogru ve bugiin igin miimkiin olan tek ¢alisma bigimi. 463

*! Copfermann, a.g.e., 43 s.
%82 Bkz: Eksen, “Théatre Du Soleil (I)”, a.g.e., 18 s.
%83 Copfermann, a.g.e., 43 s.
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Bu projenin ardindan belirlenen oyun, toplulugu her acidan bir adim daha
ileri gotiirecek bir proje olur. Oncelikle halk masallar1 iizerine kurulu bir gdsteri
diistiniilmiis fakat bu fikirden masallarin artik bir estetik iiriin olarak sunulmasi
sebebiyle vazgecilmistir. Grup tiim Fransizlarin ortak miras1 olan, Fransa tarihi
lizerinde yogunlagsmis, Mnouchkine’nin Onerisi ile gosterinin insanlik tarihinin
doniim noktalarindan biri olan Fransiz Devrimi’ni konu almasina karar verilmistir.
Amaglari, bu onemli tarthsel donemin baslica olaylarii sunmak ve halkin bu

olaylara bakis agisini anlatmaktir.*®*

Eldeki malzemenin ¢oklugu sebebiyle topluluk gosteriyi iki oyun halinde
sunmaya karar verir. ilk 6nce Ocak 1789- Temmuz 1792 arasi dénem anlatilir,
ardindan 1793’teki olaylar ilizerinde durulan ikinci gosteri hazirlanir. Bu bakisla
tarihsel malzeme pargalara ayrilmis ve yeni bir biitine ulasilmistir. 1789’un
calisildigi donemde, topluluk ve Mnouchkine i¢in 6nemli bir gelisme yasanmius,
tiyatro kalict bir mekana kavusmustur. Paris yakinlarindaki Vincennes
Ormanlari’nda yer alan eski bir fisek fabrikasinin bazi binalari, ¢ok ucuz bir fiyata

topluluga kiralanir.

Sekil- 75 : Cartoucherie’nin Yapilisi, 1970
Tasarim: Guy-Claude Frangois
Kaynak: www.theatre-du-soleil.fr

%64 Bkz: Copfermann, a.g.e., 40-41s.
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Once sadece prova mekam olarak kullanilan bu depolar daha sonra yapilan
tadilatlarla sahnelemeye uygun hale getirilmis ve toplulugun halen kullandiklar1 ve
“Cartoucherie” adimi verdikleri bir salonlar1 olmustur. Mnouchkine ile grubun
caligmalar1 son agsamaya ulasmis fakat kendi yerlerini 1789 i¢in uygun hale getirmeyi

basaramamistir. Bu nedenle ilk gosteri 12 Kasim 1970’de Milan’daki Piccolo

Teatro’da yapilmis ve biiylik bir basar1 saglamistir. Fransa’ya dondiiklerinde kendi
65

salonlarina yerlesmek iizere Mnouchkine ve topluluk isin basina gec;er.4

Sekil- 76: 1789, 1970
Tasarim: Roberto Moscoso
Mekan: Piccolo Teatro

Kaynak: http://ciscoblog.chez-alice.fr/Archives_02_04.htm

Eski ordu kislasindaki fisek fabrikasininin biiyiik dikdortgen genis mekani iki
boliime ayrilip, temizlenir, boyanir. Bir boliim biletlerin kesildigi, bazi kostiim
raflarinin  depolandigi ve Onceki islerin fotograflarinin sergilendigi bir lobiye
dontstiiriiliir. Oyunlarin sergilenecegi diger boliim ilkinden ¢ok daha genis bir yer
tutar. Gosteriler sirasinda kapali tutulan bir tepe pencerisi olan salonda, duvarlar ve
zemin tag ve tugladir. Biitiin dokme demir ve destekler agiktadir. 486 Mnouchkine

Theaters kitab1 i¢in Gaelle Breton ile yaptig1 sdyleside, Cartoucherie’nin ideal bir

%% Bkz: Eksen, “Théatre Du Soleil (I)”, 19-20 s.
%6 Bkz: Viktoria Nes Kirby, “1789”, ¢ev: Ulug Esen, Mimesis, Istanbul, 1999, Say1:7, 21.s
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tiyatro olmasinin nedenini sdyle aciklar; “Tavani al¢ak ve destek direkleri oniimiize
¢tkiyor ama burast bir ev, bir tiyatro, yontulmus, boyanmis, planlanmis, yaldizlarla
stislenmis kati bir materyalden degil, biiyiik, incelikle bicimlendirilmis bir
semsiye. 487 Fabrikalarin diger mekanlardan daha iyi1 bir tiyatro olmasinin sebebi ise
ona gore, yaratimin, liretimin, islerin, eserlerin, icatlarin ve patlamalarin evi olarak

inga edilmeleridir. (Bkz: Sekil-75)

Fisek fabrikasinin giiniimiize kadar ulasan bir tiyatro binasina doniisimi
Mnouchkine’ nin tiyatroya bakisinin da bir yansimasidir. Her oyun i¢in mekanin
yeniden kurgulanmasi gerektigini diisiinen Ariane i¢in salonda sabit hi¢ bir sey
yeralmaz. Salon sadece duvarlari ve konstriiksiyonu goriinen bir ¢atidan ibarettir.
Istenilen de bundan fazlasi degildir, provalar ve gosteriler icin siirekli
kullanabilecekleri ve her oyun i¢in yeniden kurgulayabilecekleri bir mekan. Yapilan
tadilatlarin ardindan 1789, Piccolo Teatro’daki ilk goOsteriminden sonra kendi

sahnesinde seyircisiyle bulusur.

Toplulugun 1789’daki basarisi, tiyatro giindeminde 6nemli bir yer tutar. Bu
basar1, maddi anlamda da grubu rahatlatir. Mnouchkine’nin basarili yoneticiligi ve
yonetmenligi sayesinde grup, ayni ¢osku ve heyecanla 1789’un devam projesi olan

1793’{in galigmalarina baglar.

Hazir bir metin kullanmadiklar1 i¢in gdsterinin igerigini olusturma
agsamasinda iki alternatif {izerinde durmuslar fakat sonra kendilerine has bir {i¢iincii
yol bulmuslardir. Diger oyunlarinda da benzer bir yol izleyen Mnouchkine, icerigi

olusturma agamalarini sdyle aktarir;

“Bir yol, Fransiz devriminin énemli kisiliklerini gosterildigi bir gosteri iiretmekti.
Ama bu durumda tarihin “biiyiik” adamlar arasinda yasanan bir dizi psikolojik
catismaya indirgendigi o yaniltict gésteriler tiiriinden bir sey ortaya ¢ikacakt.
Diger bir yol da daha anektoda dayali bir ¢ikis noktasindan, olaylarla yiizyiize bir
iscinin, halktan bir ailenin oOykiisiinden yola ¢ikmakti, ki bu da sinava en az bir
onceki kadar biiyiik bir iickagitcihk katacak ve bizi kurmaca imgelere
siiriikleyecekti. Biz bir iigiincii yol yegledik. Ihtilal’in isleyisini hep halk tabakasinin
icinden, -onun seviyesinden-ama elestirel bir mesafeyle gostermeye c¢alisiyoruz.

“®7 Jain Mackintosh, Architecture, Actor and Audience, Routledge, London & New York, 1993, 84
s.

178



Akrobatlar, hokkabaz, ¢igirtkan ya da ajitatorler, “tarihi” olaylar igin, onemli
kisiler icin ne tiir duygular besledikleri, bunlar hakkinda bildikierini, bu olay ve
kisilerden kendilerine ulasan: gosterirler seyirciye.”*®®

Mnouchkine, Fransiz Devrimini anlatacaklar1 bu gosteri i¢in salonun igine
yerlestirilen ¢esitli yiikseltiler kulllanmak ister. Mekanin tasarimini yapan Roberto
Moscoso, Once ahsaptan deneme amagli bir kullanim dizisi yaratir (Bkz: Sekil- 77).
Burada amacg kollektif iiretim silirecine yardim edecek bir kullanim mekam
yaratmaktir. Ariane ve topluluk tarafindan kullanim konusunda onay aldiktan sonra
bu ahsap platformlar1 sabitler. Bu sabitleme islemi de ¢iviyle degil doneme uygun
kamalama yontemiyle yapilir. Malzeme olarak ahsabin secilmesinin sebebi ise yine o

donem i¢in 6nemli bir duygusal etki yaratacak olmasidir. Ciinkii ahsap, sadece gorsel

anlamda orada olmayacak, oyuncularin ve seyircilerin oturdugu, yaslandigi, temasa
469

gectigi bir kullanim alanina da sahip olacaktir.

Sekil- 77: 1789, 1970 (Mekan kullanim plani)
Tasarim: Roberto Moscoso

Mekan: Piccolo Teatro
http://ciscoblog.chez-alice.fr/Archives_02_04.htm

68 Copfermann, a.g.e., 41 s.
9 Bkz: Copfermann, a.g.e., 61s.
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Tribiin, hazirlanan platformlara bakacak sekilde tasarlanir. Ortada birakilan
bos alanin etrafinda kiimelenen bu platformlara en az iic yerden ulasim saglanir.
Podyumlar ya da merdivenlerle birbirine baglanan platformlarin disinda, her bir
kosede takip 1siklart i¢in dort kule yapilir. Diger spor 1siklari, normal aydinlatma
lambalar1 ve biiyiik hoparlorler biitiin bu oyun alaninin {izerine dizilir. Salonda biiyiik
bir ferahlik ve yalinlik etkisi hakimdir. 19 Sabitlenmis bir anlam tasimayan mekan,
tek basina ne oldugu ya da orada ne i¢in bulundugu ile ilgili bilgi vermeyen dekor
elemanlariyla donatilmistir. Mekan ve dekor, sadece kullanim big¢imiyle anlam
kazanmis ve bdylece liretime bir fon degil, liretimin bir pargast olmustur. (Bkz:

Sekil-78-79)

Sekil- 78 : 1789’ un Cartoucherie’deki ilk sahnelemesi, 1970
Tasarim: Guy-Claude Frangois

Kaynak: www.theatre-du-soleil.fr

Her yiikseltinin bir sahneyi olusturdugu gosteride, higbirsey seyirciden
gizlenmemistir. Oyuncular1 giyinirken ve makyaj yaparken seyretme sansina sahip
olan seyirci, serbestge etrafta dolanip, isterse oyuncularla da konusabilir. Tribiinlere
ve ortadaki bos alana ya da merdivenlere seyircinin yerlesmesiyle baslayan oyunda

birka¢ sahne eszamanli oynamis, bunlarin arasinda dolasan, diledigi gibi devinen

40 Bkz: Kirby, a.g.e., 21-22s.
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seyirci, ilgisini ¢eken sahneyi izlemekte ve sikildiginda baska bir sahneye gecmekte

Ozgiir birakilmigtir. (Bkz: Sekil- 79)

“Bir anlamda iki farkli seyirci vardwr. Tribiinde oturan biri biitiin platformlart ayni
anda gérebilir ve gosterinin genelini eszamanli olarak izleyebilir. Bu seyirci statiktir
ve aksiyondan uzaklastirilmigtir. Platformlarla gecis yollarimin smirlandirdigi
alanda yer alan diger seyirci de katilimer seyirci haline gelir.”*™

Sekil- 79: 1789, 1970
Mekan: Cartoucherie
Tasarim: Guy-Claude Frangois

Kaynak: www.theatre-du-soleil.fr

Fransiz devrimi sirasinda, hem sarayda hem de halkin i¢inde yasanilanlar,
episodik bir anlatim ile eszamanli kurgulanan sahneler arasinda ilerlemekte, anlatici
seyircinin bakisin1 yonlendirecek bir ses tonuyla duruma miidahele etmektedir.
Gorsel ve sozel agidan ¢ok zengin olan oyunun, mekan i¢inde boliinmiis sahnelerde
eszamanli oynanmasi ve bazi dogaclama diyaloglar1 igermesi sebebiyle biitiin
gosterimin tam bir tanimlamasin1 yapmak zordur. Farkli yerlerden oyunu seyreden
seyirciler, farkli algilamalarla oyundan ayrilirlar. Mnouchkine’in istedigi de budur,

seyircilerin tek bir bakisa ve yoruma maruz birakilmamasi.

1 Kirby, a.g.e., 22 s.
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Esen Camurdan, bu tarz sahne kullanimi i¢in modern sonrasi tiyatroda tekrar
uygulanmaya baslayan bu eszamanli mekan kullaniminin, tiyatronun sahneleme

konusunda ge¢mise tekrar doniis yaptig1 bir ¢oziim olarak degerlendirmistir.472

Topluluk 1793 isimli ¢alismasinda 1789°dakinden farkli bir ¢alisma yontemi
izlemek zorundadir ¢linkii bu oyunda, digerinde oldugu gibi tarihi olaylar1 panayir
anlaticilart  gibi  karikatiirize ederek grotesk taklitlerle anlatmak miimkiin
olmayacaktir. Bunun iki nedeni vardir; ilki grubun oyunculuk anlaminda kaydettigi
ilerlemeyi siirdiirme zorunlulugu ikincisi ise devrimin bu yillarini belli karakterleri
derinlemesine incelemeden anlatmanin miimkiin olmayisidir.

“Anlatilacak olan dénem, burjuvazinin tarihin akisini kendi lehine ¢evirmeyi
basardigi anda devrimi sona erdirmeye ¢calistigi, esitligi genis bir halk tabanina

yaymaktan kagindigi, bu nedenle de Théatre du Soleil’in drmaturjisinde ‘devrimin
gercek sahipleri’ konumundaki “sans-culotte "larla” kopus yasadigi dénemdi. "

Mnouchkine, bu konu iizerine yaptig1 arastirmalar sonunda getirdigi yeni
Oneri yine kabul edilmis, topluluk ihtilal sonrasindaki bu dénemi Paris’in Mauconseil
Seksiyonu’nda® toplanan seksiyonerlerin gdziinden anlatacak, bu kesimin
burjuvaziyle yasadigi sorunlar1 ve kendi aralarinda dogrudan demokrasinin ilkelerini
oturtma c¢abalarm1 ele alacaktir. Metnin igerigine, kimin goziinden nasil
anlatilacagina, oyunculuk big¢iminin nasil olmasina karar verildikten sonra zorlu bir
calisma siireci baslamistir. Topluluk, oyunculuk ve metin olusturulmasi disinda,
tizerinde ¢aligtiklar1 konunun bir benzerini grubun igerisinde yasanmis, oyuncularin

ve yonetmenin sahip oldugu otoritenin sinirlari {izerinde tartigsmalar olmustur. 414

Gosterinin ‘iglenmesi’ asamasinda hi¢ dngdérmedikleri sorunlarla bogusulan
bir siire¢ yasansa da, grup arasinda iletisim higbir zaman kopmaz. Teknik kadronun

hep bir seyleri —1s1k sistemi vs...- icat etmek ya da yoktan var etmek zorunda kaldigi,

412 Bkz: Camurdan, a.g.e., 53 s.

* Sans-culotte (sankiilot): Baldirigiplaklar. Culotte (kiilot) soylularin ve varliklilarin giydigi bacaklara
yapisik pantolon; ‘sankiilot’ da boyle kiilot pantolon giymeyen, dolayisiyla soylu olmayanlar igin
‘baldir1 ¢iplak’ gibi kiiglimseyici bir anlamda kullanilir.

#8 Kerem Eksen, “Théatre Du Soleil (11)”,Mimesis, Say1:8, Istanbul, 2000, 3 s.

* Seksiyonlar, devrimin itici giiciinii olugturan sans-culotte’larin bir araya gelip kollektif iradelerini 6n
plana ¢ikarmaya ¢aligtig1 birimlerdir.

" Bkz: Eksen, y.a.g.e., 3-5s.
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yonetmen ve oyuncularin ise kendi kdselerinde yasadiklari sorunlara g¢oziimler
aradig bir siiregtir bu. Sorunlar asama asama ¢0zililmiis, metin ve oyunculuk gibi sira
mekanin kullanim bi¢imine karar vermeye gelindiginde tasarim yine denemelerle
sekillenmeye baglamistir. Mnouchkine, oyun i¢in kullanacaklart mekanlarin
olusumunu su sekilde anlatir;
“ Nasil 1789°da platformlarin yiiksekligi dogaclamalara bagli olarak belirlendiyse,
burada da dyle oldu, dnce bir masa koyduk, sonra iki, sonra ii¢; ta ki dogru
boyutlart yakaladigimizi diisiinene kadar.Oyuncularin, balkonda oynama fikrini terk

ettik ¢iinkii  yanlis bir tarihi rokonstitiisyon yapmis olacaktik: oyuncular
seksiyondaki halkt oynarken gériilmiis olacaklardr. ™"

Sekil- 80: 1793, 1972 (Mekanin iist goriiniimii)
Tasarim: Guy-Claude Frangois

Kaynak: www.theatre-du-soleil.fr

Sekil- 81: 1793, 1972 (Mekanin perspektifli gdriinlimii)

Kaynak: www.theatre-du-soleil.fr

*® Kourilsky, a.g.e., 13 s.
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Tasarimin {istten ve perspektifli olarak c¢izimlerinde, oyun alan1 ve seyir
alanmin net sinirla ayrilmadigini gérmek miimkiindiir. Seksiyonlar i¢in masalar
diistiniilmiistiir. Oyuncular yogun olarak bu masalar1 kullanmis, seyirciler, masalarin
etrafinda ve mekanin duvarlarmmi takip eden merdivenle ¢ikilan balkon
konstriiksiyonlarinda konumlanir. Oyun eszamanli gelisti§i i¢in seyirciye nereyi

seyredecegi sOylenmez, tercih seyircinindir.( Bkz: Sekil-80-81)

Sekil- 82: 1793, 1972 (Oyundan bir goriiniim)
Tasarim: Guy-Claude Frangois

Kaynak: www.theatre-du-soleil.fr

Sekil- 83: 1793, 1972

Kaynak: www.theatre-du-soleil.fr
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Doénemin hatlarmi ve bigimlerini dogru bir sekilde yakalamak ve bir dil
biitiinliigli olusturabilmek icin ayni calisma yontemiyle kostim ve makyaj
denemeleri de yapilmis, boylece anlatilacak karakterler, her asamada oyuncu ve

yonetmenle kurulan bir isbirligi ile yaratilmistir.

Ariane ve topluluk bu c¢alisma boyunca her anlamda 1789’un basarisinin
gerisine diismemek fikriyle c¢alismis hatta bir adim daha ileriye gitmeyi
hedeflemistir. Bu metinden, oyunculuga ve mekan diizenlenmesine kadar her an
gozetilmistir. Mnouchkine, oyun ile seyicinin konumlandirilmasinda gozettigi
farklilig1, bu projede 151k kullaniminda da uygular. ilk projede bir panayir ortami
yaratilirken burada seksiyona doniistiiriilmiis bir mekanda seyirci kamusal
tartismalara bir sekilde bulasmak zorunda birakilarak bir seksiyoner rolii iistlenir. Bu

Ariane i¢in bir risktir fakat bir risk daha vardir.

“Ve arti, bir diger risk; bu oyun 1789°a oranla daha az slogan vari oldugundan,
kimilerinin hayal kirikligina ugramalari olasiligi. Bilemiyorum. Merak ettigim bir
sey daha var: Oyunun aydinlikta oynanmasina seyirci ne tepki verecek? Crinkii
oyun, gece seksiyonda gegcen —ve tek bir lambayla aydinlatilacak- iki ti¢ sahne
disinda, neredeyse hi¢ karanlikta oynanmayacak.”"® (Bkz: Sekil- 82-83)

Alinan risklerin ve gosterilen g¢abalarin sonucunu, Ariane ve toplulugu,
Mayis 1972°de yapilan promiyerle almig, gosteri sezon sonuna kadar sahnelenmeye

devam etmis, bir sonraki sezonda filme ¢ekilmistir.

Christopher Innes, Mnouchkine’in, 60’larda ve 70’lerin basinda Théatre du
Soleil ile yaptig1 bu ¢aligmalar1 “halk tiyatrosu” olarak degerlendirmistir. Ona gore
Ariane, caligmalarinin igerdigi sosyalist temalarla, is¢i simifina ve sendika
izleyicilerine yonelik calismustir.”””  Mnouchkine, bu uygulamalarinda, Fransa
tarthinin derinlerine indigini, devrime halkin nasil baktigini, batinin tiyatro tarihine
uzanarak sahneleme ve oyunculuk anlaminda; ortacag karnavallar1 — Commedia

dell’Arte ve grotesk kullanimlar1 denemistir.

% Kourilsky, a.g.e., 17 s.
1" Bkz: Christopher Innes, Avant-Garde Tiyatro 1892-1992, ¢ev.: Beliz Giigbilmez ve Aziz V.
Kahraman, Dost Yay., Ankara, 2004, 281 s .
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“Bu donemde toplulugun ilgilendigi ana konu Fransa tarihidir ve Annales
Okulu’ndan esinle elestirel bir Fransa tarihi dramaturjisi gerceklestirilir. Tiyatrosal
form arayislart i¢in Bati'min tiyatro tarihinin arkeolojisine girisirler; Ortacag
karnavallar,, Commedia dell’Arte, mim, palyago sanati, guignol# opera ve
groteskin yaygin kullanimi iizerine yiiriitiilen bu ilk donem aragtirmalarmnin
sonuglart olduk¢a kalabalik bir seyirci topluluguna ulastilir. Bu déonemin ses
getiren iiriinleri gruba hakli bir iin kazandwmistr.”*™

1793’{in ardindan 73-74 sezonunda Mnouchkine, yeni projenin ip uglarini
sunar; bu defa ele alinacak olan donem icinde yasadiklar1 donem ve yer de
yasadiklart tiilke olacaktir. Kullanilacak olan tslup ise 1793’teki dogalcilik
egiliminden arindirilmis, basta commedia dell’arte ve geleneksel Cin tiyatrosu olmak
tizere cesitli geleneksel bi¢imlerden hareketle olusturulacak gosterimci bir tarz

olacaktir.

“Topluluk boylece, bir yandan yasadigi dénemle dolaysiz bir iliski kurmayi
amaglyor, diger yandan da bunu geleneksel tiyatronun dogalciliktan ve
yanilsamadan uzak tarziyla yorumlamayr deneyerek ozgiin bir popiiler tiyatro dili
yaratmayr arzuluyordu.”™"

Bu arzuyla yola ¢ikan toplulugun ilk dort aylik prova cgalismalari ¢ok iyi
geemis fakat toplulugun maddi sikintilari yine basgostermis, oyuncular igsizlik
sigortasiyla gecinmeye baglamistir. Fedakarliklarla gegen bir yillik siirenin sonunda
elde biriken malzemenin nasil ve ne sekilde kullanilacagina karar verilemedigi igin
Paris’in giineyindeki Ales bolgesine gidilmis, kdylerde bir siire ¢alismalar yapmus,
cesitli seyirci gruplartyla oyun {izerinde tartisip fikir birligine vararak geri
donmiislerdir. Onsekiz ay siiren uzun c¢alisma siireci, Ocak 1975°deki ilk oyunda
seyirci ile bulugsmus, fakat grubun istegiyle bitmemis bir proje olarak

degerlendirilerek adma Tlk Taslak altbaslig1 eklenmistir.

Guy-Claude Frangois’in oyun icin yaptig1 tasarim, bir devrim niteligi tasir.
Ciinkii tiyatro mekanimin siirlarini ve elverdigi imkanlar1 sonuna kadar zorlayacak
bir tasarim yapmuistir. Francgois, iki depoyu birbirinden ayiran duvari kaldirarak 36’ya

45 metrelik bir bosluk elde eder fakat bu bosluk, ¢cok pahaliya mal olacag: icin

478 Miiserref Oztiirk Cetindogan, Ozlem Hemis Oztiirk, “Ariane Mnouchkine ve Théatre du Soleil” ,
Mimesis, Say:: 14, Istanbul, 2008, 4 s.

9 Eksen, “Théatre Du Soleil (I)”, 5 s.

*guignol: kukla oyunu
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kaldirilamayan sekiz siitun tarafindan ikiye bolinmiistiir. Cartoucherie salonuna,
moloz ve toprakla doldurularak, {i¢ metre yiiksekliginde ha¢ bi¢ciminde bir yiikselti
olusturan dort biiyilik krater acilir. Bu yiikselti koselere dogru 30 derecelik yumusak
bir egimle ulasan yiizey ince bir beton tabakasi ve haliyla kaplanarak, oyun alaninin

dart farkl bigimde anfi-tiyatroya béliinmesini saglar.*® (Bkz:Sekil- 84-85)

“Tavanlar parlak bakir renginde boyandi ve binlerce ampul, kiriglerin ve putrellerin
tistiine yirmi-yirmi bes santimetrelik araliklarla yerlestirildi. Son derece parlak ve
sicak bir sekilde renklendirilmis olan bosluk oyun baslamadan dnce geng ruhlari,
egim boyunca kosmaya, yuvarlanmaya ya da asagi dogru kosmaya
kaskirtir.Oyuncular abartili kostiimlerini giyerek diizliik késelerden birinde sohbete
baslarlar.

2,481

Sekil- 84: Altin Cag - i1k Taslak , 1975
Tasarim: Guy-Claude Frangois

Kaynak: Denis Bablet, “Karsilasmalar”, Mimesis, Say1: 8, Istanbul, 2000.

Diizliik koselerden birinde anlatilmaya baslayan Oykiiler, bu sekilde sirayla
farkli kraterlerde oynanirken seyirciler de boliim aralarinda yer degistirir. “Bu

sekilde geleneksel dogu tiyatrosunun bir ozelligi daha o6zgiin bir bi¢imde yerine

80 Bkz: Cristopher D. Kirkland, “Théatre du Soleil Altin Cag, Ilk Taslak”, ¢ev: Ulug Esen, Mimesis,
Sayt: 8, Istanbul, 2000, 111 s.
1 Kirkland, y.a.g.e., 111 s.
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getirilmis oluyor, mekan her tiirlii dogrudan ¢agrisim ve géndermeden kurtarilarak
11482

oyuncu i¢in bir malzeme halini aliyordu.
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Sekil- 85: Altin Cag - ilk Taslak , 1975
Kaynak: www.theatre-du-soleil.fr

Tasarimcis1 Frangois mekani; “mimari anlamda belirsiz acik bir alan,
bulusma mekan: olan bir tiir agora” olarak tanimlamis, Arnold Aronson ise bu
mekandaki  seyirciyle oyuncunun  Kkarsilasmasii  Grotowski’nin  arzusuna
benzetmistir. Aronson’un tespitini Mnouchkine, Grotowski’nin tiim fikirlerini
paylasmasa da bu uygulamasinda karsilagsmayr onun gibi uyguladigmi kabul

etmistir.483

Oyun, 1975 yazina kadar kesintisiz seyirciyle bulugsmus, bir yil sonra da farkl
ilkelere turneye cikmistir. Bu ¢alisma, topluluk i¢cin hem ¢ok farkli deneyimlerin
yasandigi hem de “kollektif {iretim donemi’ni sona erdiren bir ¢alisma olmustur.
Sanatsal iiretim tercihinin yani sira, grubun yasam tarzina, Orgiitlenme ve
kadrolagmasina, bunlara bagli olarak da tiim isleyise dair olusacak degisiklikler

bundan sonraki gosterilerde kendini gé')sterecektir.484

*82 Eksen, “Théatre Du Soleil (I1)”, 7 s.
“8 Bkz: Aronson, a.g.e., 203 s.
*8% Bkz: Eksen, “Théatre Du Soleil (In”, 7 s.
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Altin Cag sonrasi Mnouchkine, kendisinin yazip yonettigi Moliere filmini
ceker. Dekorlarini yine Guy-Claude Frangois i¢in yaptigi film 1977’nin son
giinlerinde gosterime girer. Film projesinin ardindan yeni bir oyun projesi olarak
Klaus Mann’in Méphisto, le Roman D’une Carrierére’i ( Mephisto, Bir Kariyerin

Romani) segen Ariane, metni ayni adli romanindan uyarlar ve yonetir.

Sekil- 86 : Méphisto, le Roman D’une Carriérére , 1979
Tasarim: Guy-Claude Francois

Kaynak: www.theatre-du-soleil.fr

Tasarimin1 yine Guy-Claude Frangois’in yaptigi bu projede salon, barok
donemin tiim zenginligini gozler 6niine serecek sekilde tasarlanmistir. Cartoucherie
salonunun igine Barok bir Italyan sahne kurgulanmis gibidir. Seyirci diger oyunlarda
oldugu gibi katilimer degildir ve tek bakis acist ile kendisine sunulan oyunu izler.
Fakat burada Italyan sahneden farkli olarak tiim tiyatro yapisi o déneme ve oyunun

anlatim diline uygun olarak dekore edilmistir. (Bkz: Sekil- 86)

Mephisto’nun ardindan Ariane’nin, Shakespeare uyarlamalarini sahneledigi
bir donem gelir. Bu siirecin ilk oyunu Il.Richard’tir. Kendisinin g¢evirdigi ve
yonettigi bu projede de yine ¢evre tasarimii Francois yapmistir. Innes,
Il.Richard’ta Mnouchkine’in standart Shakespeare yapimlarinda oldugu gibi oyunu,
gerceklige iliskin modern diislincelere yaklastirmak yerine, toplulukla birlikte metni

yiikselterek torensel niteligine uygun bir tiyatro bicemi gelistirdigini sdyler. Ona
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gore, uzun etekli Japon Samuray giysilerinden yola c¢ikilarak, bu giyim tarzinin,
Ronesans donemi pelerinleri ve Elizabeth donemi kirma yakaliklariyla birlestirmesi,

bu yaklagimlarin 6zeti niteligindedir. Innes, herhangi bir Japon teknigi kopya

5

edilmedigi halde, yaratilan izlenimi yeterince ayriksi bulur.*®®  Ariane, sahne

kullanim1 agisindan da yine doguya yonelmis fakat Brook’un Onerilerini de hesaba

katarak, bat1 ile doguyu harmanlayip kendi slizgecinden aktarmustir.

“Sahne, Brook’'un “Bog Alan’ina uygun bigcimde agik bir oyun yeriydi;, alani
smirlayan altin sarisina boyanmis duvarlarin iizerinden iist iiste yigilmis, kirmizi,
altin, giimiis venkli ipekler sarkiyordu. Bu kumasgslar pek ¢ok seyin yani sira giinesi
ve ayida temsil ediyordu ve oyun boyunca her kumas katmani bir sonraki rengi
agiga ¢ikarmak icin asagi cekiliyordu. Girisler igin iki hanamichi tarzi rampa
kullaniliyor ve sahne iizerindeki miizisyenler, oyuna vurmalilarla eslik ediyor ve
oyun boyunca, sézel doruklar: gong vuruslariyla belirliyordu. "*® (Bkz: Sekil- 87)

Sekil- 87: 11.Richard, 1981

8 Bkz: Innes, a.g.e., 283 s.
8 Innes, a.g.e., 283-284s.
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Tasarim: Guy-Claude Frangois

Kaynak: www.theatre-du-soleil.fr
Mnouchkine 1981-84 yillar1 arasinda Shakespeare’in I1.Richard oyunundan

sonra IV. Henry ve 12. Gece’sini sahneler. Il. Richard’da farkli kiiltiirlerin
gostergelerini harmanlamig, 1V. Henry’nin sert atmosferinde Batili referanslar
onemli Olclide kaybolurken Dogulu gostergeler 6n plana ¢ikmistir. Ariane, farkli bir
kiltirden aldig1 esinleri ve farkli 6geleri yeniden anlam yiikleyerek kullanima
sokmustur. Ornegin Krallarin Gecesi olarak adlandirilan 12. Gece’de Illirya,
Hindistan renklerine biiriinmiig, Hint tiyatrosunun unsurlariyla Batili unsurlar bir

arada kullanllml§tzr.487

80’lerin basinda Ariane ve toplulugun, kismen Peter Brook’dan etkilenerek,
radikal bir degisim gecirdigini sdyleyen Innes, bu degisimi 1968 yilinda Brook un
sahneledigi Firtina ile Mnouchkine’in sahneledigi Bir Yaz Doniimii Gecesi
Riiyasi’nin gosterimlerinin arasinda buldugu acik benzerlikler iizerinden tanimlar.
Ona gore, Ariane’in ¢aligmast da Brook’un ¢alismasi gibi  “ayn: tiir ilkel 6gelere ve

diirtiilerin serbest birakilmasina iligkin deneylerle belirleniyordu. 488

Brook ile aralarindaki diger baglanti ise Artaud’yu degerlendirme
bicimlerindedir. Innes’e gbre Ariane’nin 70 sonrasi dikkate aldig1 kuramlarin sahibi
Artaud’dan bagkasi degildir. Mnouchkine’nin  Artaud’nun “tiyatro doguludur”
timcesini sikca tekrarladigini ve isledigi temalarda kendini gosterdigini sdyleyen
Innes, bu yondeki hayranligin izlerinin aslinda sadece kendini 70’lerden sonra
gostermedigini, ilk sahnelemesi olan Cengiz Han’da da izlerine rastlanilabilecegi

{izerinde durur.*°

Mnouchkine’in ~ Shakespeare oyunlarinda uzak dogu teknikleriyle
Elizabethyen sahneyi birlestirmesi 1983’te birlikte calistiklar1 yazar Helen

Cixous’nun islerini etkiler ve “tarithin goériiniimii” adin1 verdigi yapimlara kaynak

487 Cetindogan, Oztiirk, a.g.e., 5 s.

“® Innes, a.g.e., 282 s.
8 Bkz: Innes, a.g.e., 282 s.
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O Mnouchkine ve Cixous’nun birlikteliklerinin trinleri; 1985°te

olusturur.®
Kambogya Krah Norodom Shianouk’un Korkun¢ Ama Bitmemis Oykiisii ve

1987°de ise L’Indiade ya da Diislerin Hindistani’dir.

Kambocya Krali Norodom Shianouk’un Korkun¢ Ama Bitmemis
Oykiisii’niin sahne diizenlemesinde, Budist bir tapmak etkisi yaratmak igin, yerler
kirmizi vernikle boyanmis kiigiik tuglalarla doselidir. Fuayede Asya yemeklerinin
satilmasina ve kokusunun oyun yerine kadar girmesine izin verilmistir. Duvarlara
yapilan yiiksek raflarin iizerine yerlestirilen 700 kiigiik heykel, hem Fransiz
izleyicilerinin oyuna verdikleri tepkiyi, hem de Kizil Khmer’in acimasiz rejimine
yol acgan olaylar1 sessizce yargilayan Kambogya halkini temsil etmistir (Bkz: Sekil-
88). Bu figiirler, bir giiney dogu Asya kasabasinda, uguruma bakan mezarliktaki
taglarin tlizerindeki figiirlerin fotograflarindan kopya edilerek yapilan soykirimin
kurbanlaridir. Oyun alaninin arkasina sar1 ipek bir perde, geleneksel kathakali
tekniginde kullanildig1 bicimde 6nemli girisleri haber vermek i¢in astlmigtir.*** (Bkz:

Sekil- 89)

Sekil- 88: Kambogya Krali Norodom Shianouk’un Korkun¢ Ama Bitmemis
Oykiisii, 1985 (sahneden kuklalarin goriiniimii)
Tasarim: Guy-Claude Frangois

Kaynak: www.theatre-du-soleil.fr

%0 Bkz: Bradby, David, Annie Sparks, Mise en Scéne “French Theatre Now”, Methuen Drama,
London, 1997, 95 s.
1 Bkz: Innes, a.g.e., 285 s.
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Innes’e gore Sihanouk’un yakin Kambogya tarihinin 6nemine dikkat ¢eken
sekiz saatlik bir gosteri olmasinin sebebi sadece Kambogya tarihine atfedilen
onemden kaynakli degildir. Ayn1 zamanda seyirciye bilmedigi tavir ve tdrenlere
alismasini  da saglamistir. Boylelikle oyundaki Asya egzotizmini yitirerek

normallesmis olacaktir. Fuayedeki haritada bu sebeple Kambogya kirmizi hatlarla

disar1 yansiyarak, gelismis iilkelerdeki etkisini gosterir bir sekilde tersinleme araci
492

olarak kullanilir.

Sekil- 89: Kambog¢ya Krali Norodom Shianouk’un Korkun¢ Ama Bitmemis
Oykiisii, 1985

www.theatre-du-soleil.fr

Mnouchkine’in 1987 yilinda sahneledigi Diislerin Hindistani, somiiriiniin
getirdigi sorunlarla ilgilidir. Hindistan’1n 6zgiirliige kars1 pasif direnisi konu edilir.
Tarihsel bir siirecin ele alindigr oyunda, 1937-1948 yillar1 arasi yani Hindistan’in
boliinmeden once yasadigt donem islenir. Cixous’nun metni ve Mnouchkine’in
sahnelemesiyle sunulan bu oyunda, oyuncular kendilerini 6nceki projelere oranla
artik sadece fiziksel olarak ifade etmekten c¢ok konugsmaya bagvururlar. Mekan
yasamsal hareketlerle doldurulmaktansa uzun konusmalara yer agmak amaciyla bos

brrakilmistir.** (Bkz: Sekil- 90-91)

2 Bkz: Innes, a.g.e., 286 s.
%8 Bkz: Cetindogan, Oztiirk, a.g.e., 6 S
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Sekil- 90: Diislerin Hindistam, 1987

Kaynak: www.theatre-du-soleil.fr

Sekil- 91: Diislerin Hindistam, 1987
Tasarim: Guy-Claude Francois

Kaynak: www.theatre-du-soleil.fr

Mnouchkine’in son ¢aligsmalari, Yunan klasiklerine donmesi anlaminda, Jean
Louis Barrault’dan, Heiner Miiller ve Robert Wilson’a kadar ilerleyen bir avant-

garde yonelimi takip etmis nitelikte degerlendirilir.494

Mnouchkine sadece sahneleme tarzi agisindan degil yonetmenlik anlayis
acisindan da avant-garde bir {isluba sahiptir. Baskin bir rol izlemez. Kendisine ve

oyuncularina yol gosteren sey, kimi zaman ne istedikleri kimi zaman da ne

% Bkz: Innes, a.g.e., 282 s.
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istemedikleri olur. Mizansen calisilitken oyuncuya daha ¢ok ne yapmamasi
gerektigini sdyleyerek yol alan Mnouchkine, bir yonetmen olarak yapmasi gerekenin
bazi seyleri geri ¢evirmek oldugunu sdyler. Kimi yonetmen sahnede ¢alismadan 6nce

ne istedigini yazarken, o denedikten sonra yazar. **°

“Bir dogaglama fikri verdigimde ¢ogu zaman bir metin de verme istegi
hissediyorum. Onlara ‘soyle ya da bdoyle yapmay: deneseniz iyi olur diyorum, ama
genellikle oyuncularin olusturdugu benim onlara dnerdigimden ¢ok farkl birsey
oluyor. Cogu zaman son noktayr koyan onlar olur. Benim miidehalem ise bir sentez
arayisindan ibarettir.: bir dogaglamay: bir baskasina baglamak. ”**®

Metin ve Onceden hazirlanmis bir senaryolar1 yoksa bir gosterinin tiim bu
hazirlik ¢aligmasinin bittigine karar vermek i¢in Once grup olarak ikna olmalar
gerekir. Bu gdsterinin dayattig1 uzun siireli ¢aligmalarda ise her gece oyun oynamak
fikri de oyunun siiresini belirleyen bir etken olarak degerlendirilir. Siire kullanimu ile
ilgili ayrima gdsteri yaptiklarin1 unutmamak tizerinden de varan Ariane, 1789’un, ii¢
saat siirmesinin denenmis bir sinirlama oldugunu soyler ¢iinkii o “devrim gercgekligini

oynamaya ¢aligsiyorum, ‘gercek’ devrimi gostermeye ¢alismiyorum “49der,

Klasik bir tiyatro yapisina yerlesemedikleri icin, ilk olarak caligmalarini
yapabilecekleri mekan anlaminda spor salonlarimi disiinmiislerdir. Hem kalici
mekanlarinin olmamasi hem de turneye gidecekleri yerlerde de klasik sahnelere
sigmayislart onlar1 bu ¢oziime yonlendirmistir. Yaptiklari arastirmalar sonuncunda
spor sahalarinin igerisinden, seyirci ile oyuncunun arasindaki mesafe agisindan en
uygununun basketbol sahasi olduguna karar vermis ve tiim 6lciilendirmeyi sahanin
boyutlarma gore yapmuslardir. ilk olarak 1789 icin diisiiniilen bu ¢dziime gerek
kalmamus, topluluk ilk gdsterimini sirkte, daha sonraki tiim gdsterimlerini de halen

kullandig1 Cartoucherie’de yapmaistir.

Mekanin oyuna gore istenen sahne seyirci iligkisini yaratacak bigcimde her
oyun igin yeniden kurgulanmasi gerektigini savunan Ariane’in, cogunlukla

sahneleme ¢oziimleri iki kutupta toplanabilir; tek bakish ve ¢ok bakisli. Dikdortgen

%% Bkz: Copfermann, a.g.e., 44 s.
% Copfermann, a.g.e., 44 s.
7 Copfermann, a.g.e., 45 s.
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mekanin dar kenar1 tek bakis agis1 gerektiren oyunlarda proscenium’u olmayan ve
seyirciyle ayni diizlemde yeralan bir sahne olarak kurgulanmistir. Cok bakislt
oyunlarinda ise platformlarla yerden yiikselterek ortagagdaki gibi eszamanli sahneler
kurgulanmistir. Dekor ogeleri daha ¢ok mekanda atmosfer yaratmaya yonelik
kullanilmis ve ikinci planda kalmistir. Sade bir perde ya da duvar oyuna fon olurken
zeminde bir hali ev, sahneyi kaplayan kumas ise deniz olmustur. Burada yaratilmak
istenen yanilsama degil oyun igin ihtiya¢ duyulan atmosferdir. Bu nedenle de seyir
yeri ile oyun yeri arasinda belli bir uzaklik gozetilmemektedir. Oyunlar bu
platformalarda eszamanli olarak devam etmekte ve seyirci hangi bolimi seyredecegi

konusunda 6zgiir birakilmistir.

Seyirciler, oyun alani ve balkonda, yere oturarak yada ayakta oyunu
seyretmektedir. Seyircinin rahat koltuklar iizerinde seyre dalmasi istenmez.
Mnouchkine’in de belirttigi gibi bu sunumlarda iki tip seyirci olusur; biri statiktir,
oldugu yerde oyunun geneline hakim bir noktadan oyunu seyrederken diger seyirci
aktif olarak oyunun i¢inde bir katilimcidir. Tek yonlii olarak kurgulanan mekanda
seyircinin bakisi tistten degil ayn1 diizlemdendir. Cok bakisli kurgulanan mekanda da
yine ayni diizlemde farkli platformlara ve balkondan her yone uzanan bir anlatim s6z
konusudur. Seyirci oyuna yakindir ve aralarinda bir sinir yoktur. Seyirci oyuna
seyirci kalmaz, oyunun ic¢inde yer alir. Katilimer olmasi 6zellikle istenmedigi gibi

seyirci kalmasi da istenmez.

Théatre du Soleil’de oyuncu 6nemli bir anlatim aracidir. Oyunculuklarda jest
ve mimikler dramatik etkinin en Onemli aktarim aract olmaktadir. Oyuncu bir
akrobat oyuncu gibidir. Sahnede sadece sozleriyle konusmaz viicutlar1 ile de
konusurlar. Commedia dell’Arte — mim -palyago sanat1 — guignol — opera ve grotesk
anlatimlar kullandiklar1 gosterilerinde makyaj ve maske 6nemli bir aksesuar olarak
one c¢ikmistir. Kullandiklart makyajlar oyunculuk tekniklerine goére belirlenmis,

masklar ise oyuna ve oyuncuya gore 6zel hazirlanmistir.

Tasarimlarinda oyun sirasinda teknolojik imkanlar yerine daha sade bir dil

tercih edilir. Sadece sofitadan sarkan aydinlatmalar kullanilmis, sahne zemininden
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yiikselip alcalan teknik donanimlarin kullanimlarina yer verilmemistir. Gorsel dili
olusturmak i¢in boyama fon perdeleri ve 1siklama teknigini kullanirlar fakat bu
yaygin olarak kullanilan kutu sahnedeki gibi yanilsama yaratan bir 1siklama teknigi
degildir. Clinkii seyir yeri her oyunda karartilmaz ve oyun yeri ile arasinda 1siklama

konusunda keskin bir ayrim gozetilmez.

Aysin Candan, 1970°te Paris yakinlarinda bir baruthaneyi tiyatroya
dontistiiren ve burada halen soluk kesici oyunlar sahnelemeye devam eden
Mnouchkine ve Theatre du Soleil’in sahneleme 6zelliklerini; “dogrudan seyirciye
yonelen oyun bicemi, seyirciyi etkin kilmak igin izleme swrasinda onlart yer
degistirmek zorunda birakmasi, uzak bir gercgeklik c¢agristiran kostiimler ve
miizik "% kullanimlariyla 6zetlemistir. En 6nemli girisimi ise bu zamana kadar bir
¢ok Oncii tiyatrocunun yapmaya calistigi fakat yapamadigi, giiniimiize kadar ulasan,
her oyun i¢in yeniden kurgulanabilen bir forma sahip tiyatro binasi yaratmis

olmaktir.

%8 Candan, a.g.e., 140 s.
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2.3. GORSELLIGIN YAPISAL KURGULANISI: ROBERT WiLSON

“Sahne Dekorasyonu yapmryorum.
Mimarlik yapiyorum. ™%
Robert Wilson

Bicimselciligi ve modern sahneyi kontrol altina alis1 ile tiyatroda Craig ve
Artaud’un yasal miras¢is1 olarak goriilen, tiyatro sanatini diger sanatlarla birlikte
algilamas1 sonucu gergeklestirdigi etkileyici boyutlardaki gosterileriyle biitiinciil
sanata yeni malzemelerle, geleneklerin sinirlarindan, alisilmis tekniklerinden
styrilarak cagin teknolojik olanaklari ile yeniden hayat verme ¢abasinda olan Robert
Wilson, Ekim 1941 yilinda ugsuz bucaksiz arazilerin oldugu Waco, Teksas’da,
varlikli bir ailenin ogullar1 olarak diinyaya gelir. Babas1 bir avukat, annesi ise
yetimhanede biiyiimiis soguk ve mesafeli bir kadindir. Tiyatro ile ilgilenmeye, oniki
yasinda evlerinin garajinda kendi yazdigi oyunlar1 sahneleyerek baslayan Wilson,
lise yillarinda bir tiyatro yarismasina katilir. Tamamen sdzsiiz bir oyun olan Iki kisi
odada oturmaktadir, kap1 sesi duyulur, biri kalkar acar ama kimse yoktur,
Wilson’in yillar sonra kendisinin de ifade ettigi gibi ¢alismalarinda anahtar gorevi

goren ve siirekli bu noktaya doéndiigii bir oyun olur.>®

Onyedi yasina kadar ¢ektigi konusma zorlugunu Wilson, bu konuda egitimler
veren Dans¢t Mrs. Byrd Hoffman’dan aldig1 yardimla yener. Hoffman’in, bazi
engellerin ve gerilimlerin hareket ve rahatlama yoluyla 6zgiir birakilabilecegi goriisii
Wilson’in sadece konusma problemini ¢ézmemis onun tiyatro algisimi belirleyen

onemli bir deneyim de olmustur.

Babasin1i memnun etmek igin Teksas Universitesi’nde Isletme bdliimiine
girmis, bu silirede c¢ocuk tiyatrolarinda ¢aligmalar yapmaya baslamis ve ilk defa
Oziirlii ¢ocuklarla da burada calismistir. 1962 yilinda koleji birakir ve Brooklyn’de
Pratt Ensititiisii’ nde I¢ Mimarlik okumaya baslar. Pratt’ta gecen yillarinda cesitli

O0grenci oyunlarina katilir, dans ve performanslar i¢in dekor tasarimlari yapar ve

%99 Babak Ebrahimian, Sculting Space in The Theater “Conversation with the top set, light and
costume designers”, Focal Press, Ingiltere, 2006, 162 s.

%0 Bkz: Selda Ozdemir; “Robert Wilson Tiyatrosu ve Yeni Bigimsellik” Agon Tiyatro, Say1:9, 1996,
51s.
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deneysel bir film c¢eker. Ayni1 zamanda cesitli okullarda Ogretmenlik de yapan
Wilson, okuma engelli hastalarla ve beyinlerindeki hasar nedeniyle yasama adapte
olma zorlugu ¢eken ¢ocuklarla ¢alisir. Cocuklugunda basladigi resim ¢alismalarina
devam eder ve 1964’de Amerikali soyut disavurumcu George McNail ile resim
calisir. Plastik sanatlara olan ilgisi onu yonlendiren 6nemli bir gligtiir ve iki y1l sonra
mimar Paolo Soleri’nin Arizona’da ki ofisinde alt1 hafta calisir. Doniiste ise gegirdigi
bir sinir krizi sonucunda intihara tesebbiis eder ve birka¢ ay yatirildig1 bir klinikte
tedavi goriir. 1968° de yasamina yeni bir baslangi¢c yapar ve konugma problemini
¢ozmesine yardimci olan dans hocasi Mrs. Byrd Hoffman’a ithafen Byrd Hoffman
School of Byrds adim verdigi bir grup sanat¢i ile calismaya baslar.”®" Hoffman ve
adin1 verdigi grup ile yaptig1 ¢aligmalarda engellerin gerilimlerin asilabilecegine ve
dontistiiriilebilecegine olan inanci percinlenir. “Kisa zamanda psikolojik ve fizyolojik
gerginligi rahatlama ve igsel kinetik enerji ile dissal c¢ikislarin yaraticiligina

» %02 jhanmustir.

harekete gecirerek zihinsel etkilenmeleri uyarabilecegine

1960°lar boyunca happeningler, postmodern dans, performans sanati, komiin
hayati, soziin ses olarak arastirilmasi, térene doniis, ¢izgiselligin reddi gibi sanatin
sinirlarini zorlayan bir ortamda Wilson ilk tiyatro ¢aligmalarin1 yapmaya baslamistir.
Broadway’de izledigi oyunlardan hoslanmamis fakat donemin performans

gruplariyla da hicbir ortak tiyatro anlayisina sahip olmadigini da agiklamstir. 2038

1969 yilinda iki prodiiksiyonu Ispanya Krah ve Sigmun Freud’un hayat
ve zamani, New York Brooklyn Academy of Music’de promiyer yapar. Arthur
Holmberg, Wilson’un bu doénemini “sessiz operalar” devresinin iriinleri olarak
degerlendirir. *04 Wilson, Ispanya Krah oyununda sahneyi ne ge¢mise ne de
gelecege ait olmayan objelerle kurgulamistir. Farkli bir gergeklik yarattigi gerceve
sahnede yaratmak istedigi illizyon degil yeni bir gorsel anlatidir. Soze degil
goriintliye yaslanan bir tasarim s6z konusudur. (Bkz: Sekil- 92) Bu yonelim onun

ilerleyen yillarda gelistirdigi kendine 6zgii bir anlatim dili olacaktir.

%01 Bkz: Trevor Fairbrother, Robert Wilson’s Vision: An Exhibition of Works, aktaran Birkiye;
a.g.e., 218-219s.

%02 Bradby D., Williams D., Directors Theatre, Macmillan, London, 1988, 224 s.

%03 Bkz: Arthur Holmberg, Theatre of Robert Wilson, aktaran Birkiye, a.g.e., 219 s.

%04 Bkz: Birkiye, a.g.e., 220 s.
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Sekil- 92: ispanya Krah, 1969
Kaynak:http://www.digitalperformance.it/Robert%20Wilson/PICTURES/The%20Ki
ng%200f%20Spain.JPG

1970’lerden itibaren New York’ta ¢cocuk tiyatrolarinda animatorliik yapmaya
baslayan Wilson, engelli cocuk ve yetiskinlerle dans ve psikosomatik hareket
tedavisi calismalari da yapmis, bu calismalar onun tiyatro estetiginin
olgunlagmasinda biiyiik katki saglamistir. Wilson’in bu alandaki deneyimlerine
plastik sanatlarda olan kisisel beceri ve sanatsal goriisii de yogun bir sekilde etki
etmistir.  Wilson, bu uygulamalarda sagaltmak fikri {izerine egilmis, calistig
cocuklarin ya da yetigkinlerin kendini ifade etme olanaklarini, bireysel farkliliklarin
veya problemlerini tanimasini istemistir. Bu farkliliklarin yok edilmesi yerine,
farkliliklarin 6diillendirilerek, desteklenerek ve normallestirmeye ¢alisilmayarak, bu
kisilerin  toplum disina itilmisliklerini  unutturup, kendilerini  taniyarak

kabullenmelerine yardimci olmaya gahsmlstlr.SOS

Wilson, sagir dilsiz Raymond Andrews ve matematiksel bir zekas1 olan zeka
engelli Christopher Knowles’1 evlat edinir ve onlarla cesitli deney ve g¢alismalar
yapar. Yaptigi bu calismalar daha sonra Deafmen Glance (Sagir Adamin
Bakisi)’da Raymond’un dil otesi diinyasini canlandiran yedi saatlik bir oyuna

doniistir.

505 Bkz: Bradby D., Williams D., a.g.e., 225 s.

200


http://www.digitalperformance.it/Robert%20Wilson/PICTUREs/The%20King%20of%20Spain.JPG
http://www.digitalperformance.it/Robert%20Wilson/PICTUREs/The%20King%20of%20Spain.JPG

dk-

¥

=\

Sekil- 93 : Sagir Adamin Bakisi, 1970
Kaynak: http://designmuseum.org/__entry/4027?style=design_image_popup

Raymond’un resimlerinden hareketle olusturdugu bu calismasi, agir ¢cekim
devinimler ve zaman akisinin kesintiye ugratilip, alimlayanin kendini sahnede
gordiiklerine kaptirmasmi engelleyerek, dikkatini alimlama siireci {izerinde
yogunlagtirma istegi lizerine kurulmustur. Sahnede yarattigi gorsel bosluk ile
sessizligi simgelemistir (Bkz: Sekil- 93). Bir ¢ok iilkede sahnelenen oyunun basarisi
tizerine aldig1 olumlu elestiriler sonrasinda, o gline degin kendini ressam olarak
tanimlayan Wilson, kariyerinin rotasini tiyatroya ¢evirmeye karar verir. Christopher
Knowles ile yaptigi deneyler ise dil tizerinde odaklanmistir. Onunla yaptigi bu

calismalar1 yillar sonra bir sdyleside soyle dile getirmistir.so6

“Christopher, giindelik sozciikleri alipp bozuyor, sozciikler durmadan degisen ve
birbirine karisan molekiillere doniisiiyor. Kodlari hep yeniden tanimliyor.
Konusurken yavas yavas kurguluyor. Gorsel kurgular olusuyor. Yaptiklarina
mantiksal diizlemde yaklasmadim, bir sanat¢i olarak alimlamaya c¢alistim..
Christopher ve Raymond’un dile yaklasimlar: bir sézciigiin anlamint 6grenmeden
seslere ve ninilara tepki gosterdigimizi kanitlyyor. Demek ki dilin bir 6zii var,
evrensel bir boyutu..”™’

%08 Bkz: Zehra Ipsiroglu; Almlama Boyutlar1 ve Cesitlemeleri 3, Papiriis Yay., Istanbul, 2004, 116
S.
7 fpsiroglu, y.a.g.e., 116 s.
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Sekil- 94: Ka Dagi ve Gardenya Terasi, 1972
Kaynak: http://www.digitalperformance.it/Robert%20Wilson/PICTUREs/

Dil i{izerine ¢aligmalarini yiiriitiirken 1972°de Iran’daki Shiraz Festivali’ne
davet edilmis, festival i¢in 12 saaatlik sessiz bir opera hazirlamistir. KA
MOUNTAIN AND GUARDenia TERRACE>® (Ka Dagi ve Gardenya Terasi) adli
bu oyunda biiyiikk annesi de dahil 140 kisi rol almistir. Sadece son perdesi yeni

malzemeden olusan bes perdelik oyunun ilk dort perdesi ise eski ¢alismalarinin bir

%% Bkz: Wilson’un oyun isimlerinde anlam ve grafige 5nem vermesi sebebi ile biiyiik kiiciik harf
duyarliligina 6zen gosterilmis orjinaline sadik kalinmistir.
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tekrar1 niteligindedir. Bu son sahnede 32 devekusunun sahnedeki dans edisi ise ¢ok

ilgi geker.”®

Acik alanda oynanan bu sahneleme de seyirci ile oyun alan1 gériinmeyen bir
siirla ayrilmis, gergeve sahnedeki gibi cepheden bakilan mekan Wilson’in simgesel
anlatim diline gore gorsel Ogelerle kurgulanmistir. Wilson’in mimarlikla olan
iliskisini diger yapimlarinda oldugu gibi bu yapimda da gormek miimkiindiir. Clinkii
kendisinin de dedigi gibi sahne dekorasyonu degil mimarlik yapmaktadir. (Bkz:
Sekil- 94)

1974 yilinda Wilson ve evlat edindigi Knowles birlikte dadaist fragmanlardan
olusturduklart A MAD MAN A MAD GIANT A MAD DOG A MAD URGE A
AMD FACE (Deli Bir Adam, Deli Bir Dev Deli Bir Képek Deli Bir istek Deli Bir

Yiiz) isimli bir ¢aligma gergeklestirirler.

BIKU- PIRC
PUPS SPUPS ookokok  BIRUP [PIRI
OKOK OK J
okOKok 0| BIRUP' PIR
OKOKOK | BIRUP PIR
OKOKOK

¢’ HERE THERE
THERE

Sekil- 95: Kralice Victoria I¢cin Mektup, 1974

Kaynak: http://www.robertwilson.com/archive/productions?production=259

509 Bkz: Wilson’un oyunlarinin tarihsel aktarimminda Birkiye’nin, a.g.e., faydalanilmigtir. 218-224 s.
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1974-75’de ise Kralice Victoria I¢cin Mektup isimli oyunu Italya’da
promiyer yaptiktan sonra, birgok Avrupa kentine turne yapar. Ilk defa soz
kullanmaya basladigr bu oyunda, s6ziin kullaniminda anlamin kaybolarak sesin 6n
plana c¢ikmasini tasarlamistir. Birkiye, boylece Wilson’un sanat hayatinin ikinci
devresinin basladigint ve bu devreye de “dilin yapicdzimi” adinin verildigini
soyler.>™® Sozii hem isitsel hem de yazmsal olarak sahnelemesine kattigi bu

calismada, yalin bir sahne tasarimi kullanmustir. (Bkz: Sekil- 95)

1976°da Wilson, miizisyen Philip Glass ile birlikte en 6nemli ¢alismalarindan
biri olan Einstein on the Beach (Einstein Kumsalda) isimli doért perdelik operayi
sahneler. Wilson’in bes saatlik bir opera olan bu gosterisinin metni, Knowles’in
konusma ve hareketlerinden yola ¢ikilarak gelistirilen dogaglamalardan ve Glass ile
birlikte Einstein’in yasamindan aldiklart kesitlerden olusturulmustur. Mekan yine
mimari bir konstrilkksiiyon olarak kurgulanmis fakat gercek¢i bir mekan
yaratmamistir. Kendisine atfedildigi gibi sahnedeki her 6ge ile yaratamaya c¢alistig
biitiinciil tiyatro deneyimi i¢in bu sahnelemede de teknik tiim imkanlardan
yararlanmistir. Yapimlarinda 6nem verdigi teknolojinin kullanim1 bu projeden alinan

farkli sahnelere ait goriintiilerde de agikca goriilmektedir. (Bkz: Sekil 96)

°10 Bkz: Birkiye, a.g.e., 221 s.
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Sekil- 96: Einstein Kumsalda, 1976
Kaynak: http://www.robertwilson.com/archive/productions?production=72

Gorsel anlatimi, Wilson’in oyun {izerinde ¢izdigi taslaklari ve Glass’in
miizigi belirlemistir. Tim oyun siiresince kesintisiz stiren miizikle gorsel izlek
tamamen karsilanmistir. Geometrik diizenlemeyle kontrol altina alinan oyunda
hersey matematiksel hesaplar iizerine yapilandirilmis, kareografiden miizige kadar

> (Bkz: Sekil 96) Wilson’n diger projelere gore

hersey bu hesaba dahil edilmistir.
yapim gideri ¢ok yliksek tutan bu oyun i¢in ¢ok pahali elektronik ve miizik sistemleri
gerceklestirilmistir. Biiyiik bir begeni toplayan bu oyun sonrasinda Wilson, biiytlik
biitceler kullanilmamasina ragmen ayni teknik ve bigimsel ¢dziimlemelerden

vazgegmeyecektir.

Ik olarak Avignon Festivali’nde sahnelendikten sonra oyun, yine uzun bir
turne programina ¢ikar. Proje, prodiiksiyonun ¢ok pahaliya mal olmasi sebebi ile
Hoffman vakfin1 zarara ugratir. Bu oyunun ardindan Wilson, Amerika’daki
sahneleme calismalarint Avrupa’ya tasir. “Hayatimin geri kalanini baska iilkelerde
gecirmek istemiyorum ama vatamimda yenilik¢i bir oyun yapmak ¢ok zor.

Amerika’da yaraticilik bastirilyyor™ *12der.

11 Bkz: Ozdemir, a.g.e., 55-56 .
512 A. Holmberg, aktaran Birkiye, a.g.e., 222 s
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Sekil- 97: Verandamda oturuyordum ki bu adam c¢ika geldi halisiinasyon
gordiigiimii zannettim, 1977

Kaynak: http://www.robertwilson.com/archive/productions?production=242

1977°de Verandamda oturuyordum ki bu adam c¢ika geldi halisiinasyon
gordiigiimii zannettim adli iki kisilik bir oyunu yazip, yoneten Wilson, mekan
tasariminda insanin mekan algisini, nesnelerin boyutlariyla oynayarak zorlar.
Boyutlartyla oynanan nesneler, sahne tasariminda bir yapi elemania doniigsmiistiir
(Bkz: Sekil- 97). 1979°da Berlin’deki Schaubiihne Theater’da Death, Destruction
and Detroit (Oliim, Yikim ve Detroit) isimli iki perdelik miizikli bir opera sahneler.
Wilson bu projede bundan sonraki bir ¢gok sahnelemesinde birlikte ¢alisacaklar: ses
miithendisi Hans Peter Kuhn ile ¢calismaya baslar. Kuhn, Wilson’1 ¢ok etkilemis, onun
yogun olarak iizerinde durdugu ses kullanimi ise sahnede bu birliktelik sonucunda
daha da etkileyici bir noktaya gelmistir. Bu sahnelemede ses ve 151k yogun olarak 6n
plana ¢iksa da karsitliklar tizerine kurdugu gorsel dil de kendini sahnede yogun

olarak hissettirir. (Bkz: Sekil- 98)

Sekil- 98: Oliim, Yikim ve Detroit, 1979
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Kaynak: http://www.robertwilson.com/archive/productions?production=183

1981°de promiyerine ii¢ ay kala iptal edilen Parsifal Wilson’1t durdurmaz,
ayni y1l dokuz giinliik bir atélye ¢alismasi ile CIVIL warS: a tree is best measured
when it is down (I¢ Savaslar: agac en iyi yerde yatarken olgiiliir) adli oyununun
taslagini ¢ikarir. Birkiye, bu proje i¢in, Wilson’un sanat yasaminin odak noktasini
olusturan bir is yorumunu getirmistir ¢ilinkii bu proje ile birlikte ¢calismaya basladigi
Heiner Miiller, onun sanat hayatinda “semiotikten semantige gec¢is” olarak

degerlendirilen iigiincii evrenin de baslangicim olusturur. °*2

Ik bakista bdyle bir birliktelik pek miimkiin gériinmez. Ciinkii Miiller’in
oyun ve siirleri yogun bi¢imde soze dayali iken, Wilson’in tiyatro calismalarinda
neredeyse sadece resimsel ve gorsel bir anlatim kullanir. Wilson’in resimsel ve
gorsel terimlerle algiladigi ve hatta kendi tiyatrosunu tanimlamak igin “otistik”
tiyatro terimini gelistirdigi bu donemde Miiller ile olan birlikteligi bu sebeple teatral
yelpazenin karsit u¢larinda konumlaniyormus gibi goriiniir. Fakat Innes, bu iki ug

arasinda benzerlikler oldugunu sdyler;”™

“Miiller’in duyguyla yiiklenmis siddeti ve politize olmus bakis agisi, Wilson
yapumlarmin tipik 6zelligi olan, resimsel durgunlukla, yavas hareketlerle ve kati
bicimlendirmelerle asirt bir karsithk sunsa da ashinda ikisi de birbirinden bagimsiz
olarak benzer ilkeler gelistiriyorlardi. ..Miiller gorsel sanatlarin  “yeni
teknolojileri'ni, ozellikle de dramatik malzemeyi kendi ele alis bigimine uygun
olacak “kolaj yontemi”ni sahneye uyarlama ¢agrisinda bulunuyordu.” °*

Miiller ile ¢alismaya baslamasi, yazili ve bagkalarinin yazdigr metinlere ve
dile bakis acisinda degisikliklere sebep olur. 1980’lerden baslayarak artik klasik
metinler tizerinde de galismaya baglamistir. Klasik tiyatro ve operalar sahneledigi bu
donemde dili ses olarak degerlendirmesi onun operalara olan egiliminin sebebini
olusturur. Bu donem kariyerinde dordiincii devredir. 1982°de Miinih’de Altin
Pencereler oyununu yazip yonetir. 1986°da farkli kiiltiirlere ve donemlere ait
metinlerden Kkolajlar sahneye koyar. Miiller’in Hamlet Machine’nini sahneler ve bu

sahneleme ile uluslararasi bir ¢ok 6diil alir.

53 Bkz: Birkiye, a.g.e., 222 s.
>4 Bkz: Innes, a.g.e., 266
*13 Innes, a.g.e., 266-267
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Sekil- 99: Salome, 1987

Kaynak: http://www.robertwilson.com/archive/productions?production=324

Sekil- 100: Salome, 1987

Kaynak: http://www.robertwilson.com/archive/productions?production=324

1987°de Milano’da La Scala’da Richard Strauss’un Salome operasini
sahneler. Wilson, opera sahnelemelerinde de klasik sahneleme anlayisinin disina
¢ikmis, kendi gorsel dilini yaratmistir. Bu sahnelemenin ardindan bir kag opera daha
yoneten Wilson, metin ile ilgili yargisin1 da kirmistir ¢iinkii artik eline aldigi her
yapit uygulamaya kendisinin dilinden dokiiliir. Kendi olusturdugu sahne metinlerine
ek olarak, uyarlamalar, kolajlar ve operalarla gegip giiniimiize kadar ulasan bu siire
icerisinde, Doktor Faustus’tan Cehov’a, Marguarite Duras’tan Ibsen ve Sontag’a

uzanan genis bir yelpazede isler {iretir.
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Otuz yili asan bu siire zarfinda yelpazesini tiim kiiltiirlere ve donemlere
uzanan bir derinlik ve genislikte acan Wilson, tiyatro yasami boyunca tiirlii
devrelerden ge¢mis olsa da kendisine has gelistirdigi anlatim dilinden hig
vazgecmemis sadece o dili de gelistirmis ve belirginlestirmistir. Son dénem
calismalarindan 6zellikle iki proje ise ¢ok ses getirmis, Wilson, bu projelerle modern
sonrast tiyatrosunda yeni bir sahne dili olarak gorsel anlatimmn temelini

saglamlastirmustir. ilk proje, George Biichner’in Woyzeck oyunudur. **°

Sekil- 101: Woyzeck, 2000
Kaynak: http://www.robertwilson.com/archive/productions?production=368

Kopenhag Betty Nansen Tiyatrosu ile yaptigi, dnce Berliner Ensemble’da
daha sonra diinyanin bir¢cok yerinde 2000 gosterim yapan Woyzeck’de, Tom Waits
ve Kathleen Brennan da yaptigi 6zglin oyun miizikleri ile oyuna 6nemli bir katki

saglamistir. Bichner’in oyununun her aninda, toplumun ve onun cirkin baskilarinin
yu 5

°16 Bkz: Birkiye, a.g.e., 222-224 s.
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(bu ornekte ahlak dis1 bilimsel deneyler ve sehvet diiskiinii, iktidar sarhosu askerler

vardir) kirilgan bir ruhu nasil kenara ittigi acik¢a goriiniir kilinmugtr.

“Fakat Wilson’un géz boyayici ve Broadway havasindaki prodiiksiyonu bu noktay:
ivice on plana c¢ikarmisti; hatta Klaus Kinski’nin oynadigi dengesiz basrol
karakterinin seytanlarla bogusmasinin vurgulandigi Werner Herzog filmindekinden
bile daha fazla. Biri igsellikle alakalidwr, digeri igsellestirme ile. Herzog 'un
Woyzeck’i homurdanan kanh bir ¢atlak iken, Wilson in proiiksiyonunda onun boyle
olmast bizim hatamizdir. >

et
F\§/\

Sekil- 102: U¢ Kurusluk Opera, 2007

Kaynak: http://www.robertwilson.com/archive/productions?production=340

Bertolt Brecht’in U¢ Kurusluk Opera miizikalini 2007 yilinda sahneleyen
Wilson, promiyerini de Brecht’in 1928’de promiyer yaptig1 salonda yapar. Berliner
Ensemble, 1999°dan itibaren bir donem ara verdigi Brecht oyunlaria Wilson’in bu
calismasiyla, “geleneksel Brechtyen-Miilleryen modeline gegici olarak geri

» 519

doniildiigiinii  gosterir”. Sahnelemeden alinan gorsellerden sahnenin genel

517 Bkz: Susan Bernofsky, “Robert Wilson Ug¢ Kurusluk Opera’y1 Sahneledi”, gev: Nihal Albayrak,
http://mimesis-dergi.org, 2008.

>18 Bernofsky, a.g.e., ? s.

°19 Bernofsky, a.g.e., ? s.
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kullanimz ile ilgili bilgi edinmek giigtiir fakat bu sahnelemeyi seyretme firsat1 bulan

Susan Bernofsky, Wilson’in Brecht karakterlerini nasil isledigini ve sahnelemesini

biraz da elestirel bir dille soyle aktarir;

“Wilson Brecht’le ne yapar? Evvela asiri derecede pudrali ve makyajli karakterleri,
Otto Dix’in yaratiklar: gibi goriiniir. Bu etki, iwsiklandirma yoluyla karakterlerin iki
boyutlu goriinmesiyle daha da giiclendirilir; final sahnesi gazetelerden kesilmis
suratlarin diyoramasi gibidir. Bir¢ogu birbirinden farkl siluetlere sahip olmalarini
saglayan kostiimler de giyerler (Bayan Peachum’un aswrt dolgun kalcalar,
Polly’nin iiggen etegi gibi). Karakterler hissedilen duyguyu agiga vurmak yerine,
duygular:  belirten abartili  jestlerle, Brecht’in bedensel tiyatro ilkeleri
dogrultusunda icra edilirler. (...) Wilson'un Brecht oyunlart genellikle diigtinceler
anlaminda yogun ve duygular anlaminda zayifr. %

Sekil- 102: U¢ Kurusluk Opera, 2007
Kaynak: http://www.robertwilson.com/archive/productions?production=340

Tiyatrosunda “Sembolizm”den, 20.ylizy1l sonu gdrsel mimarisine, siirrealist

diigsel imgelerden postmodern koreografiye ve algi modellerinden, “uyumsuz” denen

cocuklarin algisina kadar uzanan cesitli sanat bigimlerini birlestiren

521 \Wilson, evlat

edindigi ¢ocuklarla ve kurdugu okulda yaptigi calismalarda edindigi deneyimleri,

alternatif anlayis modellerinin delilleri olarak degerlendirmis ve bunun sonucunda

alg1 farkliliklar teorisini gelistirmistir. Ona gore herkes iki farkli diizeyde goriir ve

isitir. Bunlar i¢ ekran ve dis ekran’dir.”? Sagir ve oftistik gocuklar ile yaptigi

caligmalar sonrasinda gelistirdigi bu teorisini s0yle agiklar;

520 Bernofsky, a.g.e., ? s.

521 Bkz: Bradby D., Williams D., a.g.e., 224 s.

522 Bkz: Ipsiroglu, Geor Diez, Siiddeutsche Zeitung, die Sphinx von Watermill kitabindan,
Wilson’1n i¢ ekran ve dis ekran tanimlamasini, i¢ semsiye ve dis semsiye olarak ¢evirmistir. Ipsiroglu,

a.g.e,121s.
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“Dis ekranda, dis diinyamin olaylart izlenir, bu deneyimlerle algidir. I¢ ekranda ise
diisler ve giindiiz diisleri etkin olur. Kérler yalnizca i¢ gorsel ekran ile goriirken,
sagirlarda sesleri i¢ igitsel ekran ile duyarlar.” **

Onlarin algilama yapilarimi ve i¢ diinyalarinin neye benzedigini anlamaya
calisan Wilson, nasil diisiinilip iletisim kurduklarimi da ¢ozmek ister. Cocuklarin
yardimiyla kendisi ve grubu dogaglamalar yapar ve c¢ocuklar1 taklit ederek
konusmasiz viicut dilini ve kaba sesleri atdlye calismalarinda gelistirirler. Bu
caligmalardan yola ¢ikarak dramatik oyunlardaki hiz ve devinim yogunlugunun
iletisim ve kavramay1 korlestirdigini géren Wilson, son derece kiiclik parcalarin ele
alinip, ¢ok genisletilmis bir zamanda sunuldugunda insan algisinin daha duyarli
olacag diislincesine varir. Bu diisiincede kalmaz ve ¢ok uzun oyunlar gergeklestirir.
“Bu uzun oyunlarinda kullandigi agir hareketler ve genisletilmis zaman icinde
gerceklestirilen eylemlerle, izleyicinin her iki algi diizeyindeki algilarinin

v . . 5,524
ortiismesine olanak vermektedir.”

Wilson’un tiyatrosu lizerine kitap yazan Arthur Holmberg, onun hem algi

hem de dil iizerine yaptig1 bu ¢aligmalar incelemis ve Wilson’un dilini anlamak i¢in

525

on strateji belirlemistir.””> Ciinkii Wilson’un tamamen bi¢ime dayali tiyatrosunu

anlayabilmek i¢in tiyatrosunun genel 6zelliklerini de bilmek gerekir.

1. segsizligin dili; yapilandirilmis sessizlik. Ozellikle ilk calismalarinda
gorlilen bu strateji, dili bir kenara atar. Selen Korad Birkiye, onun bu yonelisini

Susan Sontag’in dili sanatin en kirlenmisi ve tiiketilmisi olarak nitelendiren ve

sessizligi temizlenmis bir vizyon olarak goren goriisii ile bagdagtirmigtir. °26

“Wilson soziin gorsele iistiin  tutuldugundan, dilin mantik ve erkeklikle
iliskilendirilirken, gorselin mantiksizlik ve disilikle ozdeslestirildiginden soz eder.
Bu anlamda Sagir Adamin Bakisi, sozsiiz bir oyun olmasiyla, bir devrim
gerceklestirir. Artik dil, tiyatro evreninin merkezinde yer almamaktadur.” **'

52 Thedore Shank, American Alternative Theatre, Macmillan, London, 1988, 126 s.

524 Ozdemir, a.g.e,52s.

525 Bkz: Arthur Holmberg’ in Wilson’1n dilini degerlendirdigi on maddeli bu sorgulamasinin ana
basliklar1 Birkiye’nin a.g.e. 225 s.’den alinmustir. Igerik olusumu asamasinda kullanilan kaynaklar
ayrica verilmistir.

°20 Bkz: Birkiye, a.g.e., 225 s.

%27 A Holmberg, aktaran Birkiye, a.g.e., 225 s.
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2. ayrilig; Heinner Miiller teatral kodlarin iliskisinin ayrilmasini, Wilson’un
dramaya en biiylik katkisi olarak gostermistir. Wilson’un teatral kodlari, yani 1s1k,
kostiim, makyaj, hareket, dekor, ses, dil, aksesuar, hepsi farkl bir dil konusur, farkli
Oykiiler anlatirlar. Boylece Wilson dille gergeklik arasindaki iliski tizerine kurulu

olan dogal diizeni sorgular.”?®

3. devamsizlik; Wilson dili parcalamistir. Devam eden bir dialog yerine,
boliik porglik ciimleler verir. Bir ¢ok 0ykii yatabilir altlarinda ama bunlar baglamadan

biterler. Bu sayede o sozciiklerle mantiksal baglanti kurmamiza engel olmaktadir.

“Bunlara ek olarak Wilson'in dil ile iligkisi siirrealist otomatik yazimin
yaraticilarimin - metni par¢alamalart ve dadaist kolaj yaraticilarimin Artaud ile
paylastiklart  gibi  yasamin  kendisine  dokunmak i¢in  par¢alanmis  dil
kullanmasidur. %

4. anlam oyunu; Wilson ig¢in anlam bir siirectir, giinisigina ¢ikarilmay1
bekleyen hareketsiz bir obje degildir. Ciinkii Wilson, bir sanat yapitinin anlasildigi an
Olecegini sOylemektedir. Ayr1 perdelerde, ayn1 monolog farkli oyuncular tarafindan
farkli duygu ve sOyleme bigimleriyle sunuldugunda seyircide ayni monologu

seyredip seyretmediklerine cevap verememe haline sebep olmaktadr.”®

5. istikrarsiz benlik; kisinin benlik duygusu kendisine génderme yapmak i¢in
kullandig dile siki sikiya baglidir. Dili bozarak, kisinin istikrarini, tutarliligini bozar.
Karakterlerin cinsel kimliklerini kars1 cinse oynatarak ya da metinlerinde oyunculara
isim yerine numaralar vermek gibi benligi istikrarsizlastirmak icin yOntemler

bulmustur.

6. dialogun ¢okiigii; glinlik konusmanin akisin1 bozarak, toplumsal bag ve
kisiler arasi iligskilerde ¢Oziilmeye neden olur, bdylece yabancilasma durumunu
yogunlagtirir. Dialog, dile dayandigi ve dil de insanlar arasindaki boslugu
dolduramadiklar1 icin tokezlemektedir. Wilson’in bu kullanimini A.Holmberg saf

tiyatro olarak degerlendirir;

528 Bkz: A.Holmberg, aktaran Birkiye, a.g.e., 225 s.
> Bradby D., Williams D., a.g.e., 236 s.
>0 Bkz: A.Holmberg, aktaran Birkiye, a.g.e., 225 s.
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“Sonug olarak dialog, karakter ve oykiiniin bozulmasiyla, tiyatro, lirik siir ya da
resme yaklagwr. Tiyatronun smirlarim zorlayarak temsil arag¢larini sorgular. Teatral
kodlarmm ayrilisiyla birlikte, kendi iletisim araglarim yansitir. Kendi kodlarmmi
yansitmasi da “saf” tiyatrodur. >

7. baglamsizlastirma; Knowles in otistik dil kullanimi, eskiden duyduklar
climleleri yeni bir durumda da tekrar ederek, daha once anlamli olan ciimleleri

anlamsizlastirmas1 Wilson’a bu fikri vermistir. 532

8. reductio ad absurdum; James Joyce’un hayatinda hicbir orijinal climle
yazmadigint sdylemesi, Wilson’a dilin orijinal kullanimin1 sorgulayarak, sanatin

6zglinliigii mitini de sorgulatir. >33

9. parazit (yapmak); Dil havada dalgalanan fiziksel bir sinyal oldugu igin,
emilimine, iletilmesine ve alinmasina bir¢ok faktdr karisir. Guiriiltii (parazit) dili

bastirir ve anlasilmaz kilar.

10. saf ses olarak dil; Wilson dilin miizigini sevdigi i¢in, sanki bir klasik
miizik bestecisi gibi oyunlarinin vokal partisyonlarini besteler. Dilin keyfine varmak,
sese duyarliligi da beraberinde getirir. Sesli iletisimin ¢ogu sdze dayanmaz, hatta
bazen tonlama soziin anlamina ters diisebilmektedir. Wilson tiim bu boyutlari

sahnelemelerinde kullanmaktadir.

“Dilin biiyiisii ; Tiyatro dile eski ilkel giiciinii geri vererek goriineni goriinmeyene
va da olagan deneyimleri bilincin olagan iistii gercekliklerine déniistiirebilir. Amag
insanlar arasinda iletisimi kurmak degil, askin ile iliskiye gecebilmektir. 534

“Tiyatrodaki yasallasmis, seyirci tarafindan onaylanmis ve “kolay

“5%5 Wilson’in tiim tiyatro adamlarindan

algilanir ’lig1  nedeniyle dogallastirilmis
farki, gosterilerinde 6znelligi ve bi¢imi 6n planda tutmasindan kaynaklanmaktadir.

Dolayisiyla kaygisi seyirciden ¢ok kendisine yoneliktir. O da digerleri gibi mitleri

531 A Holmberg, aktaran Birkiye, a.g.e., 226 s.

532 Bkz: Birkiye, a.g.e., 226 s.

533 Bkz: A.Holmberg, aktaran Birkiye, a.g.e., 226 s.

%% A Holmberg, aktaran Birkiye, 227 s.

%% Aysegiil Yiiksel, Sahneden izdiisiimler 1975- 2000, Mitos Boyut Yayinlari, istanbul, 2000, 184 s.
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konu eder. Ama ne Grotowski gibi Hristiyan mitleriyle yiizlesir, ne de Brook gibi
otantik olanlarla. O, c¢agdas mitleri ele alarak post modern tiyatronun en ilging

yapimlarini verir.>%

Wilson yazar, yonetmen, tasarimci, oyuncu kimligini tek kiside toplamistir.
Kariyerinin ilk yillarinda hazir metinler yerine kendisi tarafindan yazilan ya da grup
caligmalarinda serbest cagrisimlarla yazilmis metinleri kullanmay1 tercih etmis‘[ir.537
Diiz cizgisel bir Oykii yerine, ayn1 anda bir ¢ok Oykiiyli anlatmay1 yegleyen
Wilson’in oyunlarinin basi ve sonu yoktur. Bir dnceki oyun bir sonrakini yaratan
olabilmektedir. Wilson tiyatrosunda yazarin yerini, yazar, yonetmen, oyuncu alir ve
yazili metnin yerine de sahne metni geger. Kullanilan metin ise birbirinden bagimsiz
kiigiik pargalarin montajiyla olusturulmus bir metindir. Bir diger alternatif de yazil
metnin, yonetmenin imgelemiyle biitiinlesebilmek icin bir sigrama amaciyla

kullanilmasidir.

Isik gblge oyunlariyla sahnede degisik imgeler yakalamaya calisan Wilson’in
calismalar1 bu nedenle tiyatro metni 6zellikleri géstermeyen pargalardan olusturulan

kurgulardan ibarettir. >

Wilson, uzam boyutunda genellikle italyan sahneyi prodiiksiyonlari igin
uygun bir ara¢ olarak gormiisse de, kimi zaman cevrenin topografyasini, bir kiiltiir
merkezini ya da miizeyi bir gésteri mekanina doniistiirmiistiir. Hem merkez hem de
merkez disindaki mekanlar1 kullanmistir. Ozellikle Avrupa’daki gdsterilerinde
prestijli mekanlarda gosterilerini sunmayi tercih etmistir. Bunda Wilson’in stirdiigi
seckinci tiyatro anlayisi kadar, Avrupa’da calistigt Odenekli tiyatrolarin ve
sahnelemeyi sectigi opera ve bale eserlerinin fazlaligt da birer faktér olarak

degerlendirilmistir. °%°

53 Bkz: Birkiye, a.g.e., 21.
537 Bkz: Ozdemir, a.g.e, 53s.
>3 Bkz: Camurdan, a.g.e., 73 s.
°% Bkz: Birkiye, a.g.e., 260 s.
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Ayni zamanda sahne tasarimcist da oldugu i¢in Wilson, metni yorumlamak
yerine mimari yapiyr kurar. Uzami kurgularken oyununu da kurgulamaktadir.
Dramaturjisini ¢dzebilmek ic¢in, imgelerin yatay, dikey ve diagonal arasindaki
iliskilerine bakip, bunlarin uzami nasil yarattigini anlamak gerekmektedir. Wilson
icin uzamin yapist konu demektir. Uzamin yan1 sira, gorsel alginin tiim yonlerine,
yani, denge, sekil, form, 1s1k, renk, hareket, dinamik ve yapmin igine gomiilen
ifadeye dikkat ¢cekmektedir. Beyni zitliklara gore calismakta ve tiyatrosunun giicii de
bu zit gli¢lerin uyumundan gelmektedir. 540 Eger bir sahne tasarimcisi ile calisacaksa

da; bu tasarimcinin sahip olmasi gereken bazi 6zellikler vardir;

“Oyuncular icin bir ¢evre yaratmak; oyunun tonunu ve stilini kurmaya yardimci
olmak; gercekci oyunu, ger¢ek¢i olmayan oyundan aywrmak; iletisim ortamini
kurmak; bir tasarim konsepti gelistirmek; gerektiginde oyun i¢in merkez bir imge
veya metafor olusturmak,; dekoru diger yapim unsurlarwyla iliskilendirebilmek;
pratik tasarim problemlerini ¢ozmek.” >

Wilson oyuncularin sahnede kendileri olmasini istedigi icin ilk donem
oyunlarinda ¢ogunlukla amatdrlerle calismistir. Diger yonetmenlerden farkli olarak
oyuncularina sadece fiziksel hareket diizenini verir, anlamlar ve agiklamalar tizerinde
durmaz. izleyicilere de uzun siiren oyunlar1 sirasinda hareket 6zgiirliigii tanimaktadur.
Oyunun aksiyonu son derece yavas oldugundan ve tekrarlarin ¢oklugundan
seyredenlerin hayati imgeleri kagirmasi miimkiin degildir. Wilson’in oyunlarinda
dikkat gerektiren boliimlerle gerektirmeyen boliimler hafif bir dalgalanmayla yer

alir.®

Wilson tiyatrosunda, izleyici ile arasinda farkli bir iletisim kurgulamis bu
kurgulamada izleyicinin dille farkli bir iliskiye ge¢mesine araci olmustur. Dil ne
oldugunu, nasil kullanildigini, nasil anlam tiretildigini, iletisimin nasil kuruldugunu,
kurulamadigini, ne noktada ve ne zaman kirilma yasandigini, dil ve diisiince, dil ve
kimlik iliskisini, yazili ve sozlii dille, viicut dili iliskisini, dilin nasil ortak toplumsal

. e o 543
bir anlasmanin iiriinii oldugu sorularini sorar.

50 Bkz: Birkiye, a.g.e., 228 s.

1 Edwin Wilson,“Scenery”. The Theatre Experience, McGraw-Hill Book, U.S.A., 1976, 332 s..
>2 Bkz:Bradby D. ve Williams D., aktaran Birkiye, a.g.e., 227 s.

>3 Birkiye, a.g.e., 225 s.
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Sahne ve seyirci iliskisinde Wilson izleyiciye genis bir yorum alani birakir.
“Hedefi, izleyiciye ‘kendi sonuglarim ¢ikartmalart i¢in ‘ver’ birakabilmek amaciyla
her tiirlii kapanmadan ya da belli bir yorumu kabul ettirmekten kacinmaktr . >*
Uzun anlatimlarla kars1 karsiya birakilan seyirci bu sebeple de dalip gitmekte,
uyumakta, c¢ikip dolagmakta ve hatta birseyler yiyip i¢cmekte de serbest

birakilmugtir.>*

Izleyiciye sunulan gostergelerin okunabilirligi, tamamen izleyicinin kendisine
kalmistir. Diger yandan uzam ve iliski baglaminda da, izleyici ile oyuncular arasinda
bir mesafe gozeten Wilson, hi¢bir zaman izleyici ile sicak bir iliski kurmayi
amaglamamistir.  Fiziksel mesafenin goreceli olarak azaldigi gosterimlerde bile
seyirci ile dogrudan bir iligki kurmaktan kagmilmistir. Bu yakinlasma onun tiyatro
anlayisinin milimetrik hesaplamalarindan da kaynaklanir ¢iinkii interaktif bir distan
miidahale, prodiiksiyonun aksamasi tehlikesini de yaratmakta ve bu iletisimi

imkansiz kilmaktadir.>*°

Isik, Wilson tiyatrosunun en belirgin 6zelliklerinden birisidir. Cogu zaman
minimalist olan sahne tasarimlarinda 1s1ik atmosferi, degisen zamani, paralel
anlamlar1 ya da vurgulamalar saglar. Wilson tiyatrosu aslhinda bir teknik

tiyatrosudur. **’ Wilson, tiyatrosundaki 15181 roliinii soyle agiklamaktadr;

“Isik tiyatronun en omemli boliimiidiir. Herseyi bir araya getirir ve hersey ona
dayanir. Bastan beri 1518in nasil goziiktiigiiyle, 151k degistiginde objelerin de nasil
degistigiyle, 15181 nasil uzam yarattigiyila, 151k degisince uzamin da degigmesiyle
ilgileniyordum. Isik ne gordiigiiniizii ve nasil gordiigiiniizii belirler. Eger nasil 1sik
yapacaginizi bilirseniz, b..k’u altin gibi gosterebilirsiniz. Isikla boyar, insa eder ve

bestelerim. Isik sihirli bir degnektir. ”*

Hedef kitlesi hi¢gbir zaman genis halk kitleleri olmamistir. O sanat i¢in sanati
takdir eden Avrupali bir aydin kitleyi hedeflemektedir. Aslinda temel olarak yaptig

alternatif bir tiyatro anlayisini hayata gec¢irmektir. R.Kostelanetz’in dedigi gibi “yani

4 Bkz: Innes, a.g.e., 268 s.

% Bkz: Ozdemir, a.g.e, 55s.

%6 Bkz: Birkiye, a.g.e., 261 s.

>7 Bkz: Birkiye, a.g.e., 228 s.

% A Holmberg, aktaran Birkiye, a.g.e., 229 s.
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sozelin yerine daha ¢ok gorsel, gosteriselden daha ¢ok mimari, miitevaziden ¢ok

abartili, duygusaldan ¢ok kavrayissal, edebiden ¢ok teatraldir.

Sonu¢ olarak Wilson’un tiyatro anlayisi, tiim teatral 6gelerin esit agirlikl
oldugu, metnin hegemonyasindan kurtulmus, dilin sessel o6zelligini 6n plana
cikartmaya calisan, oyuncunun Oniine pek ¢ok sahne unsurunu bir iletisim yolu
olarak getiren, agirlikli olarak izleyicinin gorsel algisin1 harekete gegiren bir
tiyatrodur. Bu 0Ozellikleriyle Wilson, postmodern ve postdramatik tiyatronun en

Oonemli yonetmenlerinden birisi say11maktad1r.550

9 Richard Kostelanetz, On Innovative Performance(s), McFarland & Company Jefferson, London,
1994, 98 s.
>0 Bkz: Birkiye, a.g.e., 229 s.
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3.BOLUM
YENI ALGI, YENI SAHNE

“...nasul ruh viicudu olusturursa,
yapi da ruhu bigimlendirir.”
Walter Gropius

21.ylizy1l tiyatrosu modern sonrast yaklasimin modernizmin siiregiden
bilesenleriyle i¢ ice ilerledigi bir yoriinge lizerindedir. Bir yandan modernizmi
sorgulayarak oncesine doniis egilimleri ya da genel olarak modern olandan vazgegme
egilimleri gdsteren bir tiyatro pratigi, bir yandan da modernist 6geleri modern sonrast
Ogelerle yan yana, igige kullanan caligsmalar giderek ¢ogalmaktadir. Modernizm ve
modernizm sonrast yonelim ayri ayrit prodiiksiyonlarin egemen faktorleri olarak
goriildiigli gibi bir prodiiksiyonda bu iki kavrami igice de gormek miimkiindiir. Bu
nedenle, 21. yiizy1l tiyatro mimari ve tasarimi bu iki ana egilime cevap verebilecek

teknik, teknolojik ve altyap1 imkanlarini zorunlu kilar.

Sahnenin neredeyse sinematik bir sekilde hizla degisimi, gokyiiziinden ugarak
inen kogkleri, bodruma dogru batan devasal gemileri ve cennete yiikselen kedi
merdivenleri ile tiyatronun sihirli hareketlerini teknolojiye bor¢luyuz. Tasarimin
siirlarini zorlayan sahne tasarimcilari, tasarimlarini yeni teknolojiyle inga etmeye
baglamiglardir. Bu ayn1 zamanda otomasyon araglari ile —motorlar, siiriiciiler ve

kontroldrler- ¢ok yonlii kullanimi artirma imkanini da sunmaktadar. >t

Tiim bu donanimmi gerekli kilan ¢agdas tiyatroda, gosteri alani artik sadece
sahneden ibaret degildir. Tiyatro binasinin tamami gosteri icin, bir mekéan-
zamansal® kurulusun hizmetine sunulmustur. Yalnizca metinsel gerceklikle degil,
oyunun yorumuyla da birebir iliskisi olan bu yonelis, yonetmen’in tasarimci

kimligini de edinmesiyle sahneden tiyatro binasina uzanmistir.

Cagdas tiyatroda tasarimci-yonetmen, oyunu yazarin metni kurguladigi

mekanlara gore kurgulamaz. Mekan-zamansal kurulusun gergeklesebilmesi ig¢in

55! Loren Schreiber, “The Basics of Stage Automation”, TD&T, Say1 3, 1998, 61 s.

%2 Aykut K6ksal’m mekan-zamansal terimi, yapitin bir siire¢ oldugu gériisiinden hareketle
kullanilmistir. Bkz: Aykut Koksal, Zorunlu Cogulluk, Mimarhk ve Sanatta Dilin Siireksizligi,
ATT Yay., istanbul, 1994, 87-91 s.
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metin iizerinden yapilan gostergebilimsel c¢aligma ile bulunan c¢oéziimlemeler
tizerinden yeniden sahne metni olarak iiretilen metin, her oyun i¢in yeniden

kurgulanabilen yeni tiyatral yapiya olan ihtiyacit dogurmustur.

Bu sebeplerle sahneyi yalnizca gosteri yapilan bir yer, salonu ise bu
gosterinin izlendigi yer olarak gorme fikri yerine, mekanin paylasimi, yeni
yaklasimin temel bir kavrami olarak on plana ¢ikmakta ve ¢agdas tiyatro estetiginde
seyirciyi sahneden ayiran fiziksel ve psikolojik engellerin aza indirgenmesi egilimi
onemli bir yer tutmaktadir. Bu nedenle ¢alisma, yeni sahne Onerisinde sadece sahneyi
degil, bir kabuk olarak konumlandirilmis mimari yapinin tamamimi kurgulama
gorevini de dikkate almaktadir. Onerilen yeni sahnenin mekan kurgulamasinda,
mimarlik agisindan kapali mekidnin (ic ve dis yapisiyla) algt psikolojisinin
cergevesinde, sistematik algi arastirmalarinin verileriyle tasarlanma yonteminden
faydalanilmaktadir. Bu aragtirmalar, mekanin bir dizi farkli bakis agisindan
sinanmasini, tanimlanmasini ve mekanin algilanma biitlinliigiinde hangi alt 6gelerin
rol oynadigini ortaya koymaktadir. Bu arastirmalar sonucunda sekiz psikolojik boyut
tizerinden degerlendirilen mekansal algilama boyutlari ve bu boyutlarin yeni sahne

mekaninin kurgulanmasi asamasindaki etkileri su sekildedir; 523

Iki, “cevrelenme-kapsanma boyutu”dur. Bu, mekanmn icine girildiginde,
mekanin smirlarini, uzamini ve merkezini tanimayla ortaya ¢ikan algi boyutudur.
Burada insan mekanin sinirlartyla cevrelenmis ve kapsanmistir. Ancak burada,
cevreleyen, kapsayan her zaman binanin kendisi degildir. Mekan i¢inde yaratilan
ikinci ya da tliglincli mekanlar olabilecegi gibi merkez de yapinin mimari merkezi
olmayabilir. Karartilmig bir mekanda aydinlatilmig herhangi bir nokta, izleyici
tarafindan algilanan mekanin merkezi olarak alimlanabilir. Bu algilama 6zelligi,
sahne 1siklamasiyla da mekan yaratilabileceginin ve yap1 i¢inde sadece duvarlar ve
tavan ya da tabanla mekan yaratilmak zorunda olmadiginin bir gostergesi olmaktadir.
Onerilen yeni sahnenin fiziksel olarak duvarlarinin sabitlenmemesi fikri, algmin

cevrelenme-kapsanma boyutundan hareketle olugturulmustur.

%3 Bkz: R Kiiller , “Psych-Physiological Conditions in theatre Constructions”, Theatre Space/Der
Raum des Theatres, Inetrnational Federation for Theatre Research, 8th World Congres, Munich,
1977, 167-177
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Ikinci boyut; “karmasiklik boyutu” dur. Mekanda bulunan insanlar, cisimler,
151k, renk ve ses, bu etkenlerin c¢esitliligi ve aralarindaki oranlar karmasiklik
boyutunu ortaya ¢ikartmaktadir. Mekanin yapiminda kullanilan her malzemenin
aralarindaki uyum ve mekanin ne i¢in yapildigina gore malzemelerin dogru bir
sekilde secimi, hem istenen algimin yaratilmasina hem de kullanim sirasinda
akustigin basarisina etki edecektir. Bu boyut 6nerilen sahne yapisinda malzemelerin
akustik yansimaya hizmet edecek ve mimari anlamda bir iislup olusturmayacak
Ozelliklerde se¢ilmistir. Akustik kaplama ve ses sistemleri karmasikli boyutu ile her
ne kadar baglantili olsa da konu, igerik olarak baska bir uzmanlik alani aragtirmasi
gerektirdigi i¢in ¢alismanin disinda birakilmistir. Burada sadece bir 6rnek olmasi
acisindan akustik giydirme ile ilgili gorseller sahnenin teknik 6zelliklerinin islendigi

boliimde sunulmustur .

Ucgiincii boyut; “birlik boyutu”dur. Kapali bir mekanmn birlik diizeyi, mekanda
bulunan tiim bilesenlerin (duvar esya, aksesuar) uyumlu ve islevsel bir biitiinliik
olusturmasina baglidir. Mekansal birlik incelemesi, parga ile biitiin arasindaki iliskiyi
sorgular. Mekansal algilamada karmasiklik boyutu ile birlik boyutu karsitlik
olusturmaktadir ¢iinkii iki boyut arasindaki denge amaca gore diizenlenebilir olmali,
biri ¢ok fazla 6n plana cikarken digeri geri planda kalmamali, algisal degerin
yitimine sebep olmamalidir. Bu sebeple dnerilen sahnede malzemeler karmasiklik ve
birlik boyutu agisindan bir denge saglamak amaciyla akustik giydirme yapilabilecek,
seyirciyi gorsel ve algisal yogunluga hapsetmeyecek sade renkler ve dokularla

giydirilmesi uygun goriiliir.

Doérdiincti boyut; “iletim orani”dir. Mekandan insana siirekli bir iletim sz
konusudur. Kisinin ilk defa bulundugu ortamlar iletim oranlarinin en yiiksek oldugu
durumlardir. Bu iletim karmasiklik ve birlik boyutlar1 ile birebir baglantilidir. Eger
kapal1 bir mekanda karmagiklik diizeyi yiiksek ise iletim orani yiliksek olmakta, birlik
diizeyi yliksek ise iletim orani diisiik olmaktadir. Bu sebeple, sahne yapisinin esnek
bir bigcime sahip olmasi, her oyun i¢in yeniden bir iletim aracina doniismesi

istenmistir.
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Besinci boyut; “kalabalik ve uyarim boyutu”dur. Mekanin yapisi ve boyutu
ne olursa olsun, g¢evredeki insan ve cisim kalabaligi uyarim artirict bir etmen
olusturmaktadir. Bu kiside kalabalik ve uyarim arttikca psikolojik bir rahatsizlik
uyandirabilmektedir. Bu nedenle mekansal kurgulamada, kullanim amacia gore
malzeme se¢imi ve kisi sayisinda maksimum sinirlar belirleyerek kalabalik
yaratmayacak bir denge saglanmasi diisiiniilmiistiir. Yeni sahne yapisinda ¢6ziim,
sabitlenmeyen ve degisebilir seyirci kapasitesinde bulunmus, oneri bu fikir tizerinde

olusturulmustur.

Altinct boyut; “etki ve dzgiinliik boyutu”dur. ilk defa bulunulan bir mekanin
etkisi yukaridaki boyutlarin ortaya koydugu basart ile paralel bir ivme
gostermektedir. Eger diger boyutlarda denge saglanmis ise etki yiiksek olacaktir.
Mekanin iletim giicli ile etki boyutunun yiiksekligi, mekanin 6zgiinliigi ile de
saglanir. Her mekanin kendisine 6zgii bir 6zelliginin bulunmasi o mekani etkili de
kilacagindan, yeni sahne yapisinin 6zgilinliigii, tiyatro tarihi boyunca olusan tiim
sahne-seyirci iligkilerinin mekansal ¢6ziimlerini kapsayacak olusu ile saglanir.
Mekan, yonetmen ve tasarimciya, sahne-seyirci iliskisinde degisime miisaade

edecek, iki bin yillik bir gegmisle siiresiz bir gelecek sunar.

Yedinci boyut; “toplumsal giic ve konum boyutu”dur. Mekanlardaki iletim
diizeyi oranini etkileyen, mekanlarin gorkemliligi ve hiikmedici giiciidiir. Birey
lizerinde yaratilmak istenen etki, mekanin kullanom alanlarinda belirlenen
yiikseklik/algaklik ve derinligin az ya da ¢ok birakilmasiyla saglanabileceginden bu
projede gorsel etkileyiciligin kopmadan devam edebilecegi bir yiikseklikte karar
kilimmigtir. Soyle ki Sistine Sapelinin etkileyiciligi sadece muhtesem bir tavan resmi
ile Michalengelo tarafindan bezenmis olmasindan kaynaklanmaz, ayrintilarin
secilebilecegi kadar yakin, anlatilan konunun yaratmasi gereken etki icin yeteri kadar
da uzak olusundan kaynaklanmaktadir. Bu nedenle sahne yapisinin tavan yiiksekligi
hem etkileyiciligin kopmasina miisaade etmeyecek kadar yakin, sahne tavanina

cekilecek sahne makinelerine kolaylik saglayacak kadar da yiiksek tutulmustur.
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Son olarak sekizinci boyut; “begeni boyutu”dur. Mekansal algilamanin en zor
Olciilebilen boyutu olan begeni boyutu, genel mimarlik anlaminda mekanda yaratilan
huzur ve rahatlik duygulariyla Olgiilebilmekteyken, onerilen sahne mekaninda
boylesi bir kriterden hareketle degerlendirme yapilamamaktadir. Fakat oyun alanina
geemeden kisiyi oyuna hazirlayan karsilama mekanlar1 olan fuaye ve ana giris
hollerinin diizenlenmesinde bu kriter énem kazanmaktadir. Bu calismada begeni
boyutu mimarlikta belirlenen huzur ve rahatlik duygular iizerinden degil, merak ve
ilgi yaratimi iizerinden degerlendirilmeye alinmis, fuaye alaninin ana giris holii ile
birlestirilmesine ve bu mekanin bir kargilama mekan1 olarak kullanilmasina karar

verilmigtir.

Sonug olarak, mimari mekan algilama kriterlerini degerlendirme ve sinama
merkezine alan bu ¢aligma, kriterleri kullanarak oneride bulundugu yeni sahnenin

sahip olmasi gereken 6zelliklerin de mekansal bir sinirlamasini yapmis olur.

Bu ¢6zlim icerigi, alternatif tiyatro mekanlarina olan ihtiyaci da karsilayacak
ozellikleri bilinyesinde kapsar. Son elli yildir yerel yonetimlerin belki de biitge
tasarrufu nedeniyle 6n plana ¢ikardigi ¢ok amacli gosteri binalari, tiyatro yapilarinda

dontstiiriilebilir mekan arayislarina da onciiliik etmistir.

Cok amagli gosteri binalari, gosteri binalari miihendisligi alaninda sayili
uzmanlardan biri olan George lzenour’in gelistirdigi bir modeldir ve igeriden
disartya tasarim, bu binalarda ayr1 bir 6nem kazanmaktadir. Sahne, amaglanan her
farkli etkinlik tiiriine gore sekil alabilecek bir bicimde tasarlanir. > Amerika ve
bir¢cok Avrupa iilkesinde 6rnekleri bulunan ¢cok amagli gosteri salonlarinin tilkemizde
de oOrnekleri mevcuttur fakat yapilarin maliyet oranlarinin yiiksek olusu, ¢ok
amacliliktan vazgecilmeden kriterlerden vazgecilme noktasina geldigi i¢in maalesef
vaat ettigi ¢cok amacgliligl yerine getirememektedir. Bu ¢alisma bu sebeplerle ¢ok
amagl bir gosteri salonu olarak degil, dramatik metinler i¢in kullanilacak bir yap1

olarak tasarlanmistir.

>4 Bkz: Aysegiil Oral Ozer, Gésteri Binalarinin Tasariminda Yeni Yaklasimlar, izmir Biiyiiksehir

Belediyesi Kiiltiir Yay., [zmir Miizik ve Sahne Sanatlari Kongresi, Basilmis bildiri, [zmir, 2001, 75 s.
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Tiyatro binalarinin tasariminda ve yapiminda, mekansal alginin etkisine ek
olarak her zaman ilk cevaplanmasi gereken iki soru vardir; tiyatronun “tipi” ve
“buiytikliigli’niin ne olacagidir. Seyirci kapasitesi ise, binanin ekonomisini ve
bi¢cimini etkileyen diger bir sorundur. Seyirci kapasitesi, yapinin formunu belirledigi
gibi, maliyetini ve diger etmenlerin de nasil kurgulanacagini etkilemektedir.
Tasarlanacak yapinin bi¢im ve igerigini belirleyen etmenler bu sebeplerle i¢ ice

gecmekte ve zincirleme gelisen sorulari dogurmaktadir.

Yukarida bahsi gectigi iizere her amag bir ¢oziim gerektirdigi gibi kullanim
amaci (opera, tiyatro, miizikal, bale) yapinin bi¢cimine de etki etmektedir. Ne icin
kullanilacagi formunun nasil olacagina karar verir. Peter Brook, icerik ve bigimin
iligkisini, soylu bir goriinlim elde etmenin en kusursuz recetelerine gore insa edilen
Coventry’deki Katedral’in, soylulugunu bir kenara birakarak, “yeni toren istiyorum
diye bagiriyor ama kuskusuz yeni torven yeni yapidan énce gelmeliydi” sozleriyle
ortaya koymustur. Ciinkii ona gore, biitiin biiylikk camilerin, katedrallerin,
tapinaklarin yapildigi zamanlarda oldugu gibi yapinin bi¢imini belirleyen sey biitiin

anlamlari ile birlikte térenin yani igerigin kendisidir.”*®

Gelecegin tiyatrosunun igerigini simdiden kestirmek giigtiir. So6ziin yerini
cagimizda gorselligin almasi bu soziin tamamen ortadan kalktig1 anlamina gelmedigi
gibi tiyatroda soziin yeniden gindeme gelmeyecegi anlamma da gelmez.
“Goriintiilerin ¢aginda yasiyoruz ve gorselligin uzun siiren periyodunun icinden
gecerken, goriintiilere doymadan once yeni bir duyu dili ortaya g:lkarmallylz”.556
Goriintiiler ¢ag1 yerini yeni bir duyu diline biraksa da bigime igerigin karar vermesi
fikrinden vazgec¢ilmemis, biitiin dramatik tiirlere ve sahneleme ihtiyacglarina gore
bicim degistirebilecek bir yap1 olmasi gerektigi goriisiinde birlesilmistir. Farkl
dramatik sahne gosterimlerinden hareket edilerek yani iceriden disartya dogru
yapilacak tasarimda, mekanin bigimine, yaratilmak istenen sahne ile seyirci iligkisi
de etki etmektedir. Sanatciy1 verici, izleyici ise alicit olarak tanimladigimizda so6z
konusu etkilesimin dogabilmesi i¢in mekanin ger¢cek anlamda paylasimci bir yapiya

sahip olmas1 gerekir. Bu nedenle dramatik sahne gosterilerini kullanim amacinda

%% Bkz: Brook, Bos Alan, 55 s.
> Douglas A. Russell, Theatrical Style, Mayfield Publishing Company, U.S.A., 1976, 215 s.
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merkeze alan bu c¢alismada tiyatro yapisinin kendisi bir sahnedir. Sahne ve seyir yeri
olarak sabit bir yer gdstermez, her dramatik forma uygun esnek iliski secenekleri
sunar. Ciinkii, bugiiniin tiyatrosu, seyircinin sahne lizerinde canlandirilan oyunu
izledigi degil, performansi igsellestirdigi bir “deneyim” olarak kabul edilmektedir.
Tiyatro tarih¢isi Allardyce Nicoll sahne seyirci iligkisinin, sahne {izerinde yaratilan
gercekei illizyonu giivenceye almak icin feda edilmesinin tuhaf bir paradoks
oldugunu soyler. Ciinkii Nicoll’e gore seyirci ile oyuncunun, Grek, Ortagag ve
Elizabeth tiyatrosunun aksine birbirinden materyaller ve 1s18in  hiikmiiyle
ayrilmasinin, seyirciyi sahneye baglamadigi gibi sahneyi de oditoryumun
gelisiminden koparmistir. Gegen siire boyunca neredeyse hi¢c degismeyen

oditoryumun aksine sahne ise fevkalade bir makineye doniismiistiir.>>’

Tiyatro mekaninda kisinin etrafinda, onu performanstan ayiran sinirlar
oldugunda, Nicoll’iin de dedigi gibi sahneden uzaklasan izleyicinin tiyatroyu kendi
yasaminin bir parcasi olarak algilamasi da giliclesmektedir. Ciinkii kendini tiim olan
bitenin disinda, oyunun disindaki bir seyirci gibi hissetmektedir. Tiyatronun amacina
ulasabilmesi i¢in, yani izleyicinin kendini ve ¢evresini sorgulamaya baslayabilmesi
i¢in, seyircinin oyunun i¢inde olmasi, sinirlarin ortadan kalkmasi, birebir temasin
gerceklesmesi  gereklidir.  Sanatin, ‘kutsiyet’inden armip, ‘siradan’lagmasi,
‘samimi’lesmesi gereklidir. Bu Ortiismeyi saglayabilecek en dnemli 6ge sinirlari
sabitlenmemis bir “mekan”dir. Bu mekén, kisinin yasanan deneyimleri izledigi degil,
kendini deneyimledigi bir tiyatro mekanidir.>®® Bu calisma seyirciye bu deneyimi
yasamasi i¢in firsat yaratirken, yonetmene, tasarimciya ve oyuncuya da bu atmosferi
kurgulamas: icin firsat vermektedir. Onerisi yapilan bu mekan igerikte sahne ile es
bir anlam tasirken, alan olarak sinirlarini genisletmekte ve tiyatro yapisini da igine
almaktadir. Bu nedenle, sahnenin mimari ve teknik 6zellikleri degerlendirilirken,
bahsi gegen “sahne” teriminin “tiyatro yapisi/mekani” olarak okunmali ve

degerlendirilmelidir.

%57 Bkz: Allardyce Nicoll, The Development of The Theatre, George G. Harrap & Company Ltd.,
London, 1949, 218 s.
> Sebla Arin, “Cagdas Tiyatro Mekani”, 40 s.
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1937 yilinda Mimar Edouard Autant bes farkli dramatik tiir icin bes farkli
tiyatro binas1 Onerisinde bulunur. Bu tasarimlarda seyircinin ve oyuncularin
arasindaki uzamsal diizenleme dram tiirline gore yapilmistir ama bu tasarimlar ayni
zamanda yaygin mimari gorevleri ve modern uzamsal ¢oziimleri de sunmaktadir.

Asagidaki tablo Autant’in yaptig1 tasarim ¢oziimlerinde ¢ikis noktasini olusturur.

A v Y ! g ) T
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Tiyatro Performans Tiirii Mimari Durum
Koro tiyatrosu(1) Koro siirleri, Sozlii Miizik ~ Atmosferik Mekan,
(Choral Theatre ) Kesintisiz miizik i¢in alan
diizenlemesi
Mekan Tiyatrosu (2) Dogaglama Kamu alanlari,
(Theatre of Space)
Kitap Tiyatrosu Yazinsal okumalar ve Yiizeyler, sergileme
(Theatre of Book) (3) tizerine tartigmalar alanlari, ¢cergeve ve
pencereler
Oda Tiyatrosu(4) Iceddniik duyusal Drama,  Zit mekansal konumlar:
Chamber Theatre deneysel dekor tasarim1  yiiksek/alcak, uzak/yakin
yada bir duvar ile ayrilmis
Universite Tiyatrosu(5) Entelektiiel Coziimleme mekani
University Theatre drama (laboratuvar)

Tablo-2 :Mimar Edouard Autant’n Dram Tirleri Siniflamasi ve onerdigi yapi
bigcimleri

Kaynak: “Theatre of Public Space: Architectural experimentation in the

Théatre de I’espace (Theatre of Space)”, 1937
http://www?2.fiu.edu/~readg/RecentPapersFolder/TheatreEspace.pdf

Yukaridaki tabloda da goriildiigii gibi tek bir bi¢im tiim dramatik gosterimler

icin uygun ve yeterli bir mekan degildir. Tiim bu bahsi gecen nedenlerle Oneride

bulunulan yapi, tiyatro binasi olarak giiniimiize ulagan taglasmis bir iliskiyi devam
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ettirmez. Cagdas yasamin algisina ¢agdas bir mekan sunar ¢linkii modern sonrasi
cagdas sahnelemede oyun metninin yerini sahne metni almis, yonetmen otoritesi
yerini, ¢agdas yonelisin gorsel tasarim iizerine sekillenisiyle tasarimci- yonetmen
kimligine ve disiplinler arasi iligkilerle iiretilen ¢alismalara birakmistir. Tek bir
otorite olmadig1 gibi tek bir dramatik yapinin da hizmetine sunulmayan tiyatro
yapisinin “cagmin bir yansimast” oldugunu sdyleyen Peter Brook’dan hareketle
cagdas sahneleme gereksinimlerine yanit verebilecek yeni sahnenin ozellikleri;

mimari ve teknik olarak ayr1 basliklar halinde ele alinacaktir.
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3.1. SAHNENIN MiMARI OZELLIKLERI

Tiyatro binalarinda kullanim ihtiyaglarina gére mimari ¢oziimler tretilmistir.
Fakat Arnold Aronson’un da dedigi gibi Lycosrgus tarafindan ilk tas tiyatro binasi
yapildiginda aslinda tiyatronun mimari gelisimi de durmustur.>® Sahnenin ve seyir
yerinin iligkisi degisiklige ugramamis sadece mimari cesitlemelerle giiniimiize dek

ulagmustir.

Gegmis bir asir boyunca sadece bir avu¢ mimar, gelecegin tiyatrosunu
bi¢imlendirmeyi hayal etmistir. Pierre Albert-Birot, Oskar Strand, Andrzej
Pronazsko, F. T. Marinetti, Walter Gropius, Ferenc Molnar, Andreas Weininger,
Frederick Kiesler, Norman Bel Geddes, Bernard Reder ve Jacques Polieri gibi
mimarlar, tiyatro mimarisine dayanan gelecegin tiyatrosunu tasarlamig gibidir fakat
onerdikleri tiyatrolardan ne yazik ki hi¢ biri insa edilme sans1 bulamamistir. Onlarin
onerdikleri tiyatrolar, oyuncu ve seyircilerin arasinda uzamsal iliskilerin oldugu
dram ya da hangi tip performans olursa olsun, hayal ettikleri mekani1 yaratmalarina
imkan verebilecek Ozelliklerle donatilmisti. Bu projeler hayata ge¢gmemistir fakat
ironik bir bicimde 1930’lardan beri Diinya Fuar’inin pavyonlari, mimari ile baslayan
gorselligin onemli bir ispati olarak karsimizda durmaktadir.”®® Bu mimarlarin
goriigleri gelecegin tiyatrosunu fikirleri ile degistiren ve bigimlendiren bir etki
yaratir. Bu etki ise kimi zaman ilham verici kimi zaman da smurlayict nitelikler

tagimistir.

Roderick Riba, tiyatro yapilarini seyirci kapasitelerine gore siniflandirmus,
Alman Tiyatro teknolojisti Walther Unruh ise sahneleri biiyiikliiklerine gore
belirledikten sonra sahip olmalar1 gereken ebatlar1 belirlemistir. Sahne tasarimcisi
Peter Larkin ise yeni mimarlarin iki boyutu degil artik tiyatro yapisinda {i¢iincii
boyutu aradiklarini sdyler. Ayrica Larkin, tiyatro yapilarindaki eski formlarin

kaybolmasinin tek yolunun ¢aligmalarin ¢ok pahalilagsmaya baslamasiyla olacagini ve

%9 Bkz: Aronson, 1997, 68 s.
%0 Bkz: Arnold Aronson, Theatres of the Future, 491 s.
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yine insanlarin yeni araglar1 kullanmaya baslamasinin tek yolunun da onlara eskileri

o e 5Bl
vermek oldugunu diisiiniir.

Roderick Riba, tiyatro yapilarini seyirci kapasitesine gore siiflandirdiginda
su rakamlara ulagmistir; “71500 ve iistii koltuk, ¢ok biiyiik, 900-1500 koltuk; biiyiik,
500-900 koltuk; orta, 500 ve daha az koltuk, kiiciik” °* sahnedir. Fakat onerisi
yapilan bu yeni sahnenin kag kisilik olmas1 gerektigi gibi bir limit belirlemek tercih
edilmemistir ¢iinkii bu limit sadece seyirci kapasitesine degil, mekanin her oyun igin
yeniden kurgulanmasi fikrine de limit koymus olacaktir. Walther Unruh, tiyatro
yapilarini seyirci kapasitesine gore ayrildiktan sonra, sahnenin sahip olmasi gereken

genislik, yiikseklik ve derinlikleri ise su sekilde belirlemistir;

Sahne Agzi Ana Sahne

Genislik Yikseklik  Eni Boyu Derinligi
Stiidyo 6-12 m 4-6 m 12m 8m 8m
Sahne
Kiigiik 6-15m 5-8 m 15m 10m 10m
Sahne
Ortaboy 7-12m 5-7m 24'm 26 m 18 m
Sahne
Biiytik 8-15m 6-8 m 26 m 28 20m
Sahne
Biiyiik 10-18 m 6-10 m 30m 30m 25 m
Opera
Sahnesi

Tablo- 3: Sahneler ve ebatlari
Kaynak; Toshiro Ogava, Theatre Engineering and Stage Machinery,
Entertainment Technology Press, Ingiltere, 2001, 25 s.

Dramatik gosterimler icin Onerilen bu yeni yapi, seyirci kapasitesini
sinirlandirmadigi gibi sahneyi de seyirciden ayirarak olgeklendirme yapmaz. Iki
kistas tizerinden Ol¢eklendirme yapar; ilki yukaridaki en biliyiik Grand Opera

boyutlarin1 kapsamasi, ikincisi ise Ariane Mnouchkine’in de yoneldigi basketbol

%1 Norman, Bel Geddes, Architecture Architecture For The New Theatre, ed.: Juliet Rich Isaacs,
The National Theatre Conference Pub. Theatre Arts, Inc., 1935, 108 s.
%2 AADipl RIBA, Roderick Ham; Theatre Planning, The Architectural Press, London, 1972, 13's.
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saha oOlciileridir. Bu boyutlandirmada amag, simir koymamak ve kitle tiyatrosu

yapilmak istendiginde de buna imkan vermektir (Bkz: Sekil-103 ).

60.87

32.00

19.00

. oehT RS0

31.74
19.00

Sekil- 103 : Eliptik Yap1 ve icerdigi sahnelerin ¢oziim ol¢tileri

Boyutlandirmaya ek olarak dis bir kabuk olarak belirlenen Eliptik yapi, agik
havadaki tiyatro sahneleme g¢aligmalarina imkan saglayacak bir seffaflikta ya da

mimari donanimda olmasi diisiiniilmiistiir.

Projede ¢oziim eliptik formun genis yilizeyinin seffaf malzeme ile giydirilmesi
ve hangar kap1 sisteminin uygulanmasidir.(Bkz: Sekil- 104) Kapilar stirgiilii olarak
iki yana dogru acilma Ozelligine sahiptir. Yapidaki bu tercih felsefi bir boyut
getirmesi diisiincesinden temellenir. Yapidaki tasarim, igeriden disariya olabilecegi
gibi disarmin igeriyi etkilemesi de saglanir. Sabiha Gok¢en Havalimani’nda
gerceklestirilen ucak bakim merkezi ve teknik hangar binasinin aliiminyum
konvansiyonel ve striiktiirel silikon sistem giydirme cephe ve 6zel 1s1 izolasyonlu
cam cepheleri proje i¢in bir uygulama 6rnegidir. Eliptik sahne kap1 uygulama ¢izimi

icin bkz: Sekil- 105-106.
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Sekil- 104: Sabiha Gok¢en Havalimani Teknik Hangar Binasi
Kaynak: http://www.bilesim.com.tr/yazdir.php?t=3&id=6787&sn=0

Sekil-105 : Eliptik yap1 kapt uygulama ¢izimi.
Eliptik yap1, genis ylizeylerindeki kapilarin acilmasi ile acgik hava

gosterimlerine de uygun bir alana doniisecektir. Seyirci koltuklarindaki hareketlilik

bu tiir uygulamalara da hizmet edebilmektedir.
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Sekil- 106: Kapi uygulamasi ve cati sistemi ile Ortiilmiis yapinin perspektifli

gorunimu

Bir tiyatro yapisinda salon belli bir gosteri tipi icin tasarlandiktan sonra
herhangi bir mimari degisime izin vermemektedir (orkestra ¢ukuru olmadiginda
opera sahnelenememektedir). Yap: kullanim hizmetini karsiladigi siirece de ayni
ozelliklerle, duragan bir ¢izgi izlemistir. YOnetmen ve tasarimci belli siirlar
icerisinde, yap1 tarafindan sabitlenmis oyuncu-seyirci iligkisine gore oyununu
kurgulamak zorunda birakilmistir. Bu nedenle 6nerilen eliptik sahnede seyir ve oyun
yeri sabitlenmemis bu ¢alisma orkestra ¢ukuru tercih edildiginde olusturulabilme
niteliklerine sahip fakat alternatif opera sahnelemelerine de imkan saglayacak sahne
boyutlarini igermesi fikrini de benimsemistir. Tasarimc1 George Tsypin’in 1997 ve
1999 yillarinda Amsterdam’da yaptig1 tasarimlarda iki farkli orkestra ¢éziimlemesi
kullanmigtir. Bu ¢alismada sabit bir orkestra c¢ukuru olusturulmamasi fikri,
orkestranin artik ¢ukurdan c¢ikmasi gerektigi goriisiinii benimseyen bu yonelisten

temellenmistir. (Bkz: Sekil- 107-108 ).
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Sekil- 107: The Ring Cycle, 1997 — Amsterdam
Kaynak: George Tsypin,; George Tsypin Opera Factory Building in the Black
Void, 2005

Sekil- 108: Biblical Pieces, 1999 - Amsterdam
Kaynak: George Tsypin,; George Tsypin Opera Factory Building in the Black
Void, 2005
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Sekil- 109 : Teatro Teresa Carrena
Kaynak: George C. Izenour, Theatre and Technology, New York, 1988

Zeminde seyirci koltuklarinin ve dekor asansorlerinin ¢akismadan rahat bir
bicimde kullanilabilmesi i¢in iki katli olmasi diisiintilen sahne zemini ile tabanda her
taraft seyir ve gosteri alan1 olarak degisim imkanina sahip olabilecektir. Caracas’da
bulunan Teatro Teresa Carrena’nin sahne zemininde bu uygulama kullanilmistir.
Doéner diskin altinda yer alan kayar sahne mekanizmasi asansore ulagsmakta ve
dekoru yukar1 kata ulastirmakta ve yine kayar mekanizma ile sahneye
getirilmektedir. Kesit planda c¢alisma sistemi yonii oklarla gosterilmistir (Bkz: Sekil-
109). Bu sistemin eliptik salonun zemininde seyirci koltuklarini tasimak igin de
kullanilmas1 diisiiniilmiistiir. Salon zemininde hareketli kilinan bolim, simetrik
yansima olarak bodruma dogru 15 metre derinlige sahiptir. Salonun genel ebatlar

yapinin bodrum kat1 i¢in de gegerlidir. (Bkz: Sekil- 110)
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Sekil- 110 : Eliptik Sahne ve Bodrum Cephe Goriliniim

Sekil- 111 : Eliptik Sahne ve Bodrum Perspektifli Gorlinlim

Salonlarda kurgulanan oyuncu-seyirci iligkileri genel olarak; “360 ° kusatan,
210° - 220 ° kusatan, 180° kusatan, 90 ° kusatan, sifir kugatma, enine sahne, uzam

»63 iizerinden

sahne, apron stage ya da forestage”, cerceveli ve ya cercevesiz sahne
yapilmakta ve akustik hesaplamalarda bu yerlesim planlarina hizmet etmektedir. Bu

caligmada farkli oyuncu-seyirci iligkilerinin kurulmasinda, akustik bir problem

" 6ne ¢ikan sahne formu
%3 padipl RIBA, a.g.e., 17-24 s.

235



yaganmamasi i¢in tiyatro binasinin i¢ ¢eperinin akustik problem yaratmayacak, ses

yansitict malzemeyle ¢evrelenmesi diistinlilmiistiir.

Sahne seyirci iligkisinin her oyun i¢in kurgalanabilirligine ilham veren yapi,
“her giin yeniden yaratilacak okul” olarak iin salan, kendi 6z uzamlarmi ve
boyutlarin1 yeniden yaratan Caracas Universitesi Mimarlik Fakiiltesi binasidir.
Burada salonlar devingen panolarla kurulur; Oyle ki, profesorler ile o6grenciler
incelemekte olduklart mimarlik ya da sehircilik sorunlarina gore, calisma kosullarini
ayarlarlar, yani binanin igyapisini siirekli olarak deg“;istirirler.‘r’64 Bu calismaya ilham
verdigi gibi Caracas Universitesi, icerik bi¢im iliskisinin arasindaki bag: da ¢ok net

bir sekilde ortaya koymaktadir.

Icerige gore bicim degistirebilecek ve tiyatro mimarlarmin geleneksel seyirci
kapasitesi ve Ol¢iiler konusundaki yonelimine de karst duracak bu yap1 diger ilham
kaynagini; modern ¢agin mimarlar1 arasinda tiyatro tasarimiyla farkli bir girisimde
bulunan 6nemli bir kisiden; Walter Gropius’tan alir. Gropius, Erwin Piscator i¢in
tasarimin1 yaptig1 tiyatro binasi ile sadece c¢agmin degil gelecegin yapisini da
tasarlamistir. Her ne kadar yap1 uygulanma sansi1 bulamamigsa da Gropius’un kaleme
aldig1 ve giliniimiize ulasan hem tiyatro mimarisi hem de tiyatro mimarlan ile ilgili
doktrinsel sozleri hi¢ eskimemistir. Ona gdre giiniin tiyatro mimarlart 151k ve mekan
i¢in genis bir yelpaze yaratmay1 amag¢ edinmelidir. Bu tiyatro binasi, Gropius’a gore,
bir yonetmenin aklina gelebilecek tiim hayallerine yanit verebilecek kadar nesnel ve
uyumlu, mekan agisindan ise insan aklini degistirip, yenileyecek nitelikte esnek bir
yap1 olmaldir.>® Gropius’un sozlerini esin kayna@i alarak cagdas sahneleme
gereksinimlerine yanit verebilecek yeni tiyatro mimarisinin Ozellikleri soyle

siralanabilir:

e Salonun boyutlar1 dramatik gdsterinin talep ettigi izleyici kitlesinin

biiyiikliigiine gore degisebilirlige sahiptir.

%4 Bkz: Eco, a.g.e., 22 s.
%% Walter Gropius, 1934, 111 s.
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Dramatik yap1 degisimine ve talep ettigi sahne-seyirci iligskisine gore her
gosteri i¢in yeniden kurgulanabilecek sahneler ve seyir alanlarini igerir

Farkli sahne yapilarina hizmet edebilecek sahne ekipmanlari sabit degil
hareket edebilecek 6zellikte konumlandirilmistir.

Yukarida gecen Ozellikleri kapsayacak ana yapinin i¢inde, salon olusturmaya
yarayacak tasiyici ve esnek duvar sistemine sahiptir.

Degisken akustige sahip olmasi diisiiniilen auditorium, otomatik olarak
calistirilabilen akustik kabuk ile donatilmistir.

Oyun yeri ile seyir yeri kaynasabilecegi gibi mesafe yaratacak bigimlerde de
konumlandirilabilmektedir.

Seyircinin, oyunun bir pargasi haline getirilmek istendigi sahnelemelerde
biitlin mekansal ¢oziimler, bu amaca hizmet edebilecek bigimde harekete
gecirilebilir.

Sahne ile izleyici yerinin birbiriyle iliskiye gecmesi istendiginde, i¢ ige
gecebilen ve oyunda gegenlerin seyirci yerine tasirilmak istendiginde ise buna
hizmet edebilen mekansal ¢oziimlere sahiptir.

Biitiin tiyatro yapisi, derinliksiz bir "dekor" degil dortboyutlu bir mekan
Ozellikleri ile donatilmistir. Seyirci mekanda dolasirken dordiincii boyutu
yasayabilir.

Her yone hareket edebilen mekanik diizenekler ve 151k birimlerine sahiptir.
Cagdas teknoloji triinleri olan licboyutlu gosteri makineleri ve projeksiyon
vb. araglarin kullanimlari i¢in gereken alt yapiya sahiptir.

Teknik bakimdan, bir makine gibi calisabilecek 6zelliklere sahip yap1 mimari
anlamda her tiirlii hareket ve 151k olanagini tastyabilecek saglamlikta ve tek
bir merkezden kullanilabilecek bigimde donatilmistir.

Isik yanilsamasi ve ya diger teknolojik imkénlarla yaratilamayan atmosfer
icin tercih edilecek dekor pargalarinin dogrudan dogruya raylar ya da
tekerlekli platformlar {istlinde oyunda kullanilacaklar1 yerlere kolayca
taginabilmesi i¢in salon zemini ile depolarin yerleri baglantilandirilmistir.
Oyuncularin tek tek ya da gruplar halinde oyun yerine her yonden rahatga
gelip gidebilmeleri icin kapilar sahneye giris cikisa imkan verebilecek

esneklikte ebatsal degisime uyumludur.
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Seyircilerin rahat bir sekilde binaya giris-¢ikis yapabilmeleri i¢in kapilara
kisa yollardan ulasim saglanmistir.

Seyirciyi oyuna hazirlayan bir alan olarak diisiiniilen fuaye ve ana giris holi
tek bir biiyiik toplanma salonu bi¢iminde birlestirilmistir.

Yapt mimari bir iislup barindirmayan fakat her oyun i¢in kullanilabilecek
degisken formlar1 icinde barindiran bir kabuk gdrevini iistlenmistir. Boylece
sahnelemeye ve tasarima da miidahale etmeyecektir.

Tavan yliksekligi etkinin kopmasina miisaade etmeyecek kadar yakin, sahne
makinelerinin rahat kullanimina hizmet edecek kadar yiiksektir.

Ve son olarak bu yeni yapi; tiyatro yapisinin ¢aglar boyunca degistirdigi tiim
bicimleri ve tiim sahne-seyirci iliskilerini kapsayabilen eliptik bir forma

sahiptir. (BKZ: Sekil- 112-113)
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Sekil- 112: Eliptik Salon iist ve 6n goriiniim
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Sekil- 113: Eliptik Salon perspektif ve yan goriiniim
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Seyirci ve ulagim

Burada kitle kontrolii 6nemli bir husus olarak karsimiza ¢ikmaktadir.
Seyircilerin rahat bir sekilde tiyatroya giris ¢ikisinin saglanmasi gerekmektedir.
Koridorlar ve bosluklar bu ihtiyaglara cevap verecek bigimde genis birakilir. Seyirci
acil bir durumda 8-10 dakikada mekani bosaltabilmelidir. Otopark ise tiyatro
yapisinin ¢evresinde rahat ulasilabilecek yiirlime alanlart ile konumlandirilmalidir.
Otoparkin %601 kapali geri kalani ise agik sekilde insa edilebilir. Otopark alam
istenirse katli bir bicimde uygulanabilir. Bu proje tiyatro yapisina yeni bir 6neri
sunmakta, bir kompleks olarak icermek zorunda oldugu diger ayrintilar tezin
icerigine girmemektedir. Bu nedenle diger kriterler sadece bilgi amaclh basliklarla

verilmistir.

Diger kriterler

- Oyuncularin hazirlik alanlar1 (prova, dinlenme, kulis, yemek vb)

- Tasarim ve uygulama atdlyeleri

- Tiyatro yonetim biirolar1

- Tehlike ¢ikislar1 ve diger emniyet 6nlemleri.

- Seyircilerin kosullar: ulasim, kisisel ihtiyaglar (food -restroom)

- Isleyisi i¢in gerekli hacimler: Alan bakim, tesisat, elektrik, otopark vb.

- Isitma ve sogutma {initeleri

- Trafige baglantilar1: yaya trafigi, servis trafigi, otoparklar, trafigin ¢evreye

uyumu.
Yukarida maddeler halinde verilen tiyatro binasinin ihtiyaglarini karsilamak

icin Onerilen eliptik yapinin igerisinde 6zel bir alan ayrilmamis, yesil alan ile

cevrelenecek yapinin yakinina ayri bir destek tesis konuslandirilmasi diisiintilmiistiir.
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3.2. SAHNENIN TEKNIK OZELLIKLERI

Mimari form ve tasarimi islevsel kilacak onemli bir unsur olan teknik
Ozellikler, nerede ve nasil kullanilabilecegine gore degerlendirilmistir. Teknik
ozelikler, oyun alani, seyir alani, zemin donanimi, tavan sistemi, sahne 1siklama ve

aski ekipmanlari ve ses sistemleri lizerinden ele alinmistir.

3.2.1. Oyun Alani

Oyun alan1 olarak yapi, yonetmen ve tasarimciya, oyunu yaratacaklari bos bir
uzam sunar. Bu uzam oyuna gore oyun alanmi ve seyir alanimi rahatlikla
sekillendirebilecekleri teknik donanimlar1 da sunmaktadir. Tiyatro yapisini sahneye
dontistiiren ve eliptik bir form olarak sunan bu ¢aligmada ¢evresel tiyatronun her tiirii
yaratilabilir. Opera gosterimleri i¢in sahne zemininde yer alan hidrolik platformlarin
yardimiyla istenilen sekilde orkestra ¢ukuru yaratmak miimkiin olacaktir. Orkestra
icin orkestra ¢ukuru yerine farkli ¢ozlimlerin kullanilabilecegi diisiiniilen projede bu
nedenle orkestra alanina 6zel bir yer ayrilmamistir. Sadece orkestra ¢gukurunun seyir
alanina doniisiimii i¢in kullanilan 06zel koltuk sistemi seyir alani bolimiinde

sunulmustur.

Taban planinda Antik Yunan sahnesine gonderme yaparak dairesel bir
merkezden baslayan sahne gesitleri, arena sahne, thrust sahne, black box ya da anfi
tiyatro bigimlerini de yaratilabilmektedir. Istenen dis form hareketli pano duvarlar
sayesinde olusturulduktan sonra hareketli her tiir sahne donanimi ile salon
bicimlendirilebilir. Seyir yeri ise sahnenin konumuna gore yine hareketli ¢oziim
elemanlar ile yaratilmaktadir. Bu donanimlar dort bir tarafa hareket imkani sunan

sistemleri icermektedir. (Bkz: Sekil- 114-115-116)

Sahne zemini olarak belirlenen genis alan, doner sahne, vagon sahne, kayar
sahne mekanizmalar1 ve sahnenin bodrumuna agilan kapaklardan olusur. Hidrolik
sahne kapaklar1 olarak tabloda gosterilen birimlerin {izeri kayar sahne 6zelligine
sahiptir. Bu siirgii sistemi sahnede her tiirlii dekor elemaninin rahatlikla gelisini ve

gidisini saglamaktadir.
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Sekil- 114 : Onerilen Eliptik Sahne ve kapsadig1 sahne bigimlerinin taban planlari

(Her renk bir sahne bigimine denk gelmektedir)
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Sekil- 115: Eliptik salonun kapsadigi sahneleme ¢éziimleri

Sekil- 116: Eliptik salonun kapsadigi sahneleme ¢oziimlerindeki hareket 6rnegi
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7

SAHNE SEYIRCI Yerlesimlerine gore alternatif kullanimlar;

Onerisi yapilan bu iliskilerde seyirci koltuklarinin kullanilip kullanilmayacagi ya da
seyir alaninda yiikseltilere yer verilip verilmeyecegi ya da diger teknik olanaklar
tamamen sahnelemesi yapilacak projeye ve yOnetmene bagli olarak degisebilir
gerekgesiyle burada bu alternatiflere yer verilmemistir. Sahne ve seyir alan1 taban
planlar1 iizerinde icerdigi alternatifler agisindan degerlendirilmistir bu nedenle iki
alan arasinda kesin bir ¢izgi olarak diigiiniilmemelidir. Tiim zemin iki katli asansor
ve kayar sistem ile kaplandigi i¢in seyir alanlar1 ya da gosteri alanlar1 keskin ve
diizglin smirlarla birbirinden ayrilmak zorunda birakilmamistir. Yatay, dikey ve
yukari, agag1 hareket sistemleri, kullanim olanaklari i¢cinde sonsuz, yonetmenin hayal
giicii ile sinirli olanaklar barindirmaktadir. Kullanim yonelimlerine gore sahne-

seyirci iligkileri rnekleri ilerleyen sayfalarda sunulmustur.

Sekil-117: Senlik bi¢imi
Senlik bi¢imi sahne kullanimi, oyun alani seyirciyle g¢evrilmistir. Koltuk

sahneleme gereksinimine gore konumlanir. Seyir alani ile oyun alani icin farkl

yiikseltiler yaratmak miimkiindiir.
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Sekil-118 : Cevresel sahne kullanim bi¢imi

Cevresel sahne kullanim bi¢iminde seyirciler merkeze alinmakta, oyun
etrafinda kurgulanabilmektedir. 360" goriis ve kullanim imkani, déner disk ya da

doner koltuklar ile saglanabilmektedir.

Sekil-119: Roma tarzi1 sahne kullanim bi¢im

Bu kullanom Roma Tiyatrosu’ndaki sahne-seyirci iligkisinin yeniden
yaratimidir. Sahne derinligi Roma Tiyatrosu’nun aksine daha derin birakilmis,

sahnelemede ii¢ boyutluluga yer agmustir.
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\ Hidrolik Asansorler

Sekil- 120: Kutu sahnede ¢evresel oyun kullanim bigimi

Kutu sahne olarak degerlendirilen bu kullanimda seyircinin konumu ortada
yer alir. Taranmis alan seyirciler i¢in basamak yaratilmak istendiginde kolaylik
saglamasi i¢in hidrolik asansorlerin sinirlari ortiistliriilmiistiir. Doner diskin kapsadigi

seyirci alani istenirse oyunun hareket yoniine gore ¢evrilme imkanina da sahiptir.

Sekil-121: Kutu sahne kullanim bigimi

Kutu sahne kullaniminda sahne olarak orta alan segilirken, seyirci igin
cevreleyen bir kullanim s6z konusu olabilmektedir. Bu kullanimda da yine doner
disk iizerindeki oyun alam1 farkli agilardan seyircilerle bulusma imkamn

saglamaktadir.
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Sekil- 122: Karsilikli oyun alan1 kullanim bigimi

Oyun alanlarmi karsilikli  konumlandirarak seyir alanini ortaya alan
kullanimda, seyirciler zeminden gelecek kayar platform tizerindeki doner koltuklar

araciligiyla oyunu rahatlikla seyredebilme imkanina sahiptir.

Sekil- 123: Italyan cerceve sahne kullanim bigimi
Italyan cerceve sahne iliskisinin yaratildign bu uygulamada sahne alani igin

birakilan bosluk arkaya ve yanlara dogru genisleme imkani1 sunmaktadir. Hareketli

duvarlar ve portal yardimiyla tam bir yanilsama ¢ergevesi yapmak da miimkiindiir.
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Sekil- 124: Italyan planda ¢evresel sahne kullanim bigimi

Burada sahne, seyir alanin1 dikdortgen bigimde gevrelemekte ve gevresel
sahne kullanimi1 yaratilmaktadir. Zeminde yer alan hidrolik asansdrler, oyun alaninda

dikey ve diisey hareketlilige yardimc1 olabilmektedir.

Sekil- 125: Italyan planda cevresel seyir kullanim bigimi
Cevresel sahne kullaniminin tersi bir iligki yaratilmig, seyirci oyun alanini

dikdortgen bir bicimde c¢evrelemistir. Cekmece tarzi koltuk ya da kule tipi koltuk

kullanima ile istenirse anfi ve ya locali seyir alan1 yaratmak miimkiindiir.
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Sekil- 126 : italyan planda karsilikli seyir yeri kullanimi

Bu kullanimda seyir alani karsilikli konumlandirilmig, oyun alanini ortaya
almistir. Oyun alaninin ortasinda yer alan hidrolikasansor ve doner disk sistemi farkli

tasarimlar yaratilmasina imkan saglamaktadir.

Sekil- 127: Italyan planda karsilikl1 yatay seyir yeri kullanimi

Bu uygulamada oyun alani, seyir alanini yatay bir sekilde kesmektedir.
Zeminde yer alan hidrolik asansor sistemi ve kayar sahne 6zelligi ile seyir yerlerinin
arkasinda kullanilabilecek perde sistemi, sinematografik bir mekan diizeni yaratimina

sahiptir.
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Sekil- 128: Eliptik salonda ¢evresel oyun diizeni

Eliptik sahne yapisinin tamaminin kullanildig:r bu oneride, seyir yeri olarak
ortadaki alan se¢ilmis, oyun alani ise tiim oyun alanini ¢evrelemistir. Projesksiyon
kullanimi ile gorsel bir i¢ giydirme bu kullanimda da sinematografik bir atmosfer

yaratimina hizmet edecektir.

Sekil- 129 : Eliptik sahne yapisinda arena tipi kullanim

Eliptik sahne yapisinin tamaminin kullanildigi bu 6neride, oyun alani olarak
ortadaki alan secilmis, seyir yeri ise tiim oyun alanini ¢evrelemistir. Bu kullanimda

kule oturma sistemi ya da ¢gekmece koltuk sistemi farkli paylasim imkanlari sunar.
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Sekil-130 : Eliptik sahne yapisinda ¢erceve sahne kullanimi

Bu uygulama Italyan Sahne kullanim1 gibi oyun alanini tek bir agidan géren
fakat portal kullanilmayan bir sahne kullanim1 6nermektedir. Seyir alaninda ise anfi

olusturacak ¢ekmece koltuk sistemi islevsel bir kullanim imkani1 sunar.

Sekil- 131: 16. ve 17.yy. salonlarindaki sahne-seyirci iligkisi

16. ve 17.yy. salonlarindaki sahne-seyirci iligkisi ile bag kuran bu kullanim,
istenirse portalli ya da portalsiz bir imkan da sunmaktadir. Oyun alaninin seyirci
icerisine uzanan bolimi istenirse daha kisa ya da daha koseli bir bicimde de

kullanilabilir.
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Sekil-132 : 16. yiizyil sahne kullanima ile ¢evresel sahne kullanimini

16. yiizy1ll sahne kullanimi ile ¢evresel sahne kullanimimi birlestiren bu

Oneride ortadaki seyir alan1 doner disk kullanimi ile islevsel ¢ozlimler icermektedir.

Sekil- 133: Thurst seyir-oyun alani iligskisinde farkli form kullanimi

Klasik uygulamalarin disinda yeni formlar da yaratilabilecek bir diizene sahip
olan eliptik salonun yatay ekseninde hareketli duvarlarin sadece oyun alaninin
arkasinda kullanildig1 ve seyir alaninin igine dik bir ac1 ile girdigi bu uygulama thurst

sahne kullanimina da bir gonderme yapmaktadir.
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3.2.2. Seyir Alani

Seyir alaninda, oyun alanina gore yerlestirilmesine imkan verecek farkli
secenekler olusturulmustur. Mekan igerisinde kullanilmasi disiliniilen seyirci
koltuklarinda kriter; yapinin igerisinde sabit kalmama o6zelligidir. Secilen koltuk
tiirleri; seyirci kuleleri, zeminden ¢ikan lale koltuk sistemi, kayar platform tizerinde
kullanilan doner koltuk sistemi ve g¢ekmece sistemidir. Kule sistemi Cerritos
Performing Arts Center’da kullanilmistir. Salonun {i¢ duvarini dolasan seyir alam

kule biciminde hareketli bir sekilde tasarlanmustir.

Sekil- 134: Seyirci kuleleri
Kaynak: Toshiro Ogava, Theatre Engineering and Stage Machinery,
Entertainment Technology Press, Ingiltere, 2001.

Diger bir ¢oziimleme Kayaba Endiistri Firmasi®® tarafindan tasarlanan Tulip

koltuk’tur (Bkz: Sekil-135). Zeminden c¢ikma o6zelligine sahip olan bu koltuk,

566 Kayaba Endiistri’nin tasarimlari olan koltuklarin isimleri 6zel isim olmalar1 sebebiyle Ingilizce

asillarindaki gibi kullanilmistir.
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elektrikli bir mekanizma yardimiyla tek bir elden kontrol edilebilmektedir.’®

Istendiginde tek tek ya da sirali gruplar halinde monte edilmesi miimkiindiir.

Sekil- 135: Tulip koltuk tasarimi
Kaynak : Toshiro Ogava, Theatre Engineering and Stage Machinery,

Entertainment Technology Press, Ingiltere, 2001.

Sekil -136: Cekmece tarzi seyirci koltuklarinin acik ve kapali kullanimi
Kaynak : Ogava, Theatre Engineering and Stage Machinery, 2001.

%7 Bkz: Toshiro Ogava, Theatre Engineering and Stage Machinery, Entertainment Technology
Press, ingiltere, 2001, 230-233 s.
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Cekmece koltuk kullanimi ise seyirci koltuklarini katmanli platformlar
tizerinde konumlandirir. Bu platformlar isminden de anlasilacag: gibi iist {iste rayl
bir sistem yardimiyla monte edilir ve istenilen sira kadar agilarak kullanim imkan1
yaratir. Yerden yiiksek platformlar iizerinde tasarlanacak dekor elemanlar ile
istenilen yiikseklikte iligkiye gecebilme imkani sunan bu kullanim, Onerilen sahne
yapist igerisinde de fazla yer kaplamamaktadir. Ayrica, ¢ekmece platformlarinin
tizerindeki seyirci siras1 imalat agsamasinda belirlenebilecek esnekliktedir. Sekil- 137

(drawer) ¢cekmece koltuk mekanizmasinin nasil ¢alistigin1 gostermektedir.
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Sekil- 137: Drawer koltuk sistemi
Kaynak : Ogava, Theatre Engineering and Stage Machinery, 2001.

Oyun alanmin kullaniminda hareketli bir tercihte bulunuldugunda ¢oziim
olarak kullanilacak yontem ise kayar zemin platformu iizerine yerlestirilecek doner
koltuk sistemidir. Zeminden gelecek bu koltuk sistemi oyun seyirci etrafinda hizla
hareket ederken, doner koltuk sistemi ile rahat bir kullanim imkani saglanacaktir. Bu

cevresel sahne kullanimlari igin 6nerilen bir seyir alani sistemidir. (Bkz: Sekil-138)
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Sekil-138 : Kayar platform lizerinde doner koltuk sistemi

Kaynak: Andre Veinstein, Le Theatre Experimental, La Renaissance Du Livre,
Paris, 1968

Sahnede yer alacak orkestra cukurunda kullanilmak {izere vagon koltuk
sistemi sec¢ilmigtir. Sekil-139’da goriildiigii gibi sahne Oniinde yer alan orkestra
bosluguna sahnenin saginda konumlandirilmis, vagon sistemi ile hareket eden bir

koltuk diizenegidir.

Sekil-139: Orkestra ¢gukurunda kullanilan vagon koltuk sistemi

Kaynak : Ogava, Theatre Engineering and Stage Machinery, 2001.
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Sekil-140: Eliptik sahnede seyir alani olusum 6rnekleri
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3.2.3. Zemin donanimi

Zemin donanimi, doner sahne, vagon ve kayar sahne elamanlarina sahiptir.
Salonun merkezinde yer alan yaklasik 16 metre ¢apinda olan doner disk, tamamen

kayar bir sahne olma 6zelligini de tasimaktadir.

Sahne zemininde saga ve sola hareket edebilme ve egim yaratabilme 6zelligi
Japonya’da New National Theater’in sahne zemininde uygulanan tiirdendir. New
National Theater’in sahnesinde 5 kisma ayrilmis kayar kenar vagonlari, arkada 16,4

m ¢apinda doner disk ile tamamen kayar bir sahne bulunmaktadir. Ayn1 zamanda ana

sahne istenen yone dogru = 10 % egim yapabilmektedir.

AKUSTIK YANSITICI ZEMIN KAPLAMAI

|[DONER SARNE |

i
HIDROLIK SAHNE KAPAKLAR *

Sekil- 141: Eliptik yap1 ve kapsadig1 zemin ¢oziimleri-|
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Sekil- 142 : Eliptik yap1 ve kapsadig1 zemin ¢oziimleri-||
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EGARA GORDMOM PLANI

Sekil- 143: Zemin Izgara Goriliniim Plani

Déner diskin oturdugu platform, dort yone siirgii sistemi ile hareket edebilme
ozelligine sahiptir. Zeminde kullanilacak vagon sahne ve kayar sahne
mekanizmalarinin semalar1 Sekil- 144 ve Sekil- 145°de goriilmektedir. Vagon sahne,
bir oluk i¢ine yerlestirilmis silindir tekerleklerin {izerindeki diizenegin elektrikli

motor yardimiyla ileri-geri hareket etmesi mantig1 ile ¢aligmaktadir. Kayar sahne
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mekanizmasinda ise yine tekerlek iizerindeki diizenek vasitasiyla dekor degisimine

yardimci olmaktadir.
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Sekil- 144: Vagon Sahne Mekanizmasi
Kaynak: Toshiro Ogava, Theatre Engineering and Stage Machinery, 2001.

[ Tekerlek |

Sekil- 145: Kayar Sahne Mekanizmast
Kaynak: Ogava, Theatre Engineering and Stage Machinery, 2001.

Sahne alt1 ve Hidrolik asansor sistemleri

Sahne alti hem sahne zeminini hem de sahnenin bodrumunu i¢ine alir. Sahne
alt1 i¢in yapilan planlamada, genel diizenlemede sahne makinelerinin yerlesimi de
g0z Oniine alinmasi gereken bir unsurdur. Sahnenin ana mekanik yapisi olan sahne
asansOrii i¢in, hareket alani sahne derinligi ile belirlenir. Yeni yapilan opera ve
tiyatro sahnelerinde bu hareket alanmi yaklasik 15-20 metredir. Kapakli asansor

mekanizmasi i¢in Onerilen sahne derinligi ise 2,5 ile 4 metre arasinda degisim
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gésterir.568 Teknolojinin gelisimiyle onceden 4 m’den fazla yapildiginda tehlikeli
bulunan bu derinlik giiniimiizde daha fazla olabilmektedir. Bu calismada oOnerilen
sahne derinligi ise genis bir alanda kullanilabilmesi i¢in maliyet ve kullanim

kolaylig1 da diisiiniilerek maksimum 2,5 metre olmas1 6ngorillmiistiir.

Sahne asansdrlerinin tiyatro pratiginde ti¢ basit kullanim sebebi soz
konusudur. Ilki sahnenin hizli degisimine yardimci olmasidir. Ikincisi,
uygulayicilara, sahne efektleri yaratmalarinda ihtiyaclari olan sahne hareketini
saglamalaridir. Ugiinciisii ise sahne asansorleri ile calismanin teknik anlamda
getirdigi pratik ¢oziimlemelerdir. Ornegin, tasarimcilar, kolaylikla sahne zemininde

%9 Kullanim kolayliklarina,

farkli yiiksekliklerde katmanlar olusturabilmektedir.
Onerilen sahne yapisinda seyir yerinin olusturulmasi amaci da eklenmis, bu sebeple

hidrolik asansor sistemi alanin biiytik bir boliimiinde kullanilmistir.

i 50 M
(ITT T T T4 Kapakiar
L LB K

7 Asansorler

Sekil- 146: Sahne asansorleri ile boliinmiis sahne zemininin tist gdriiniimii

Kaynak: Ogava, Theatre Engineering and Stage Machinery, 2001.

%8 Ogava, a.g.e., 48 s.
*9 Ogava, a.g.e., 49 s.
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Sekil-147: Sahne asansorleri ile boliinmiis sahne zemininin kesit gériniimi

Kaynak: Ogava, Theatre Engineering and Stage Machinery, 2001.

Sahne zemininde kullanilan asansor sistemi genellikle tek kattan olusur fakat
bu sistemin saglamligi ayn1 zamanda tartisma konusu da olmustur. Balkonda oturan
seyircilerin sahne degisimi sirasinda bodrumu gérmeleri, sahneye yakin oturanlarin
ise bodrumdan gelen sesleri duymasi ve sahneye gelecek dekor elemanlarinin
biiyiikliigiine gore agilan kapaklarin glivenilirligi, tiyatro mithendislerini farkli ¢6ziim
arayislarina itmistir. Bunun iizerine ¢ift katli asansér uygulamasi gelistirilmistir.
Saglamlig1 ve yukarida gecen gerekceler sebebiyle de bu projede cift katli sistem

tercih edilmistir.

Orkestra Cukuru

Cift kath

Sekil- 148: Cift katl orkestra asansorii uygulamasi

Kaynak: Ogava, Theatre Engineering and Stage Machinery, 2001.
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Asansor sistemlerinden digeri ise makash sistemdir. Sahne makineleri i¢in
hidrolik gii¢ sisteminin yapilmasiyla kullanimina baslanmistir. Degisen ve gelisen
teknolojik imkanlarla bu sistem gelistirilmis ve tiyatro ve opera binalarinda yaygin
olarak kullanilmaya baslanmistir. Cagimizda elektrikli motorlarla kullanilan

modelleri tasarlanmaistir.

Sekil- 149: Makasli hidrolik asansor
Kaynak: Ogava, Theatre Engineering and Stage Machinery, 2001

Sekil- 150: Hofopernhaus Theater’in ¢ift katli asansor sistemi

Kaynak: George C. Izenour, Theatre and Technology, New York, 1988
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3.2.4. Tavan Sistemleri

Karg: agirlik dingilleri

/ Asla makaralan

Izgara

Hl

2 ez T~ Cergeve

JIYTTYRYTITTITTOY

lzgara
Yiikleme platformu
' Ust sahne boglugu
Seyirel yeri Sahne
PR | 7
Yan gériinim

Izgara Planlamasi, projede ¢ift
kath 1zgara  sistemi ile
saglanacaktir. Salonun tamamini
kapsayan 1zgara sisteminin ilk
kat1 151k ve sofita perdeleri igin
kullanima imkan verirken, ikinci
kat 1sitma ve sogutma sisteminin
dolasim ve bakim sahasi olarak
diistiniilmektedir. Kedi yollar1 bu
1zgara  sisteminin  aralarinda
dolasmaktadir. Ust sahne
boslugu ve 1zgara, bir aski
sisteminin ana 6geleridir. Dekor
pargalar1 ve sahne donanimi
1zgaranin da yardimiyla st

sahne bosluguna ¢ekilebilir.

Sekil- 151: Izgara kullanim semasi iist ve kesit goriiniim

Kaynak: Aysegiil Oral Ozer; Sahne ve Tasarimu, izmir, 1996

Sekil- 152: Wiesbaden Staats Theater 1zgara tavan sisteminin tavan gériiniimi

Kaynak: www.kunkel-consulting.com
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Sekil- 153: lzgara sisteminin sahneden goriiniimii

Kaynak: www.dreamstime.com

Sekil-154 : Hofopernhaus Theater, ¢at1 sistemi
Kaynak: George C. Izenour, Theatre and Technology, New York, 1988

Projede kullanilmasi diisiliniilen cat1 ve 1zgara sistemi George C. Izenour’in

Avusturya Hofopernhaus Theater’ da uyguladig: sistemdir. Sekil- 154 de goriildiigii

gibi ¢at1 1zgara sistemi iki kattan olusur. Bu hava ve ses sistemleri i¢in tavsiye edilen

267


http://www.dreamstime.com/

bir uygulamadir. Bu alan kedi yollar1 ile havalandirma sistemi i¢in de kullanilacaktir.
Akustik i¢in giydirilecek ses kabuklari bu i1zgara sisteminin hemen altina yer
alacaktir. Izenour’in Teatro Teresa Carrena’da kullandig1 akustik kabuk bu proje i¢in

pratik bir ¢6ziim sunmaktadir. (Bkz: Sekil- 155)

Sekil- 155: Teatro Teresa Carrena’da Akustik kabuk kullanimi
Kaynak: George C. Izenour, Theatre and Technology, New York, 1988
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Hareketli Isik Odasi

Eliptik salonun her alaninin gosteri alani olarak kullanilmasina hizmet edecek
bir 151k odas1 sistemi diisliniilmiistiir. Bu sistem tavan sistemleri igerisinde hareket
edebilecek bir kullanim o6zelligine sahiptir. Oyunun sahneleme ihtiyacina gore
alacagi bicime gore ileri-geri ve asagi- yukar1 hareket edebilecek bu 151k odasinin 6n
yiizeyi tamamen camla kaplidir. Hareketli 151k odasi sistemi ayni zamanda
projeksiyon cihazini da barindirmaktadir. Bu uygulamayr Izenour, Giiney
Carolina’daki Etherredge Fine Arts Center *da kullanmistir. (Bkz: Sekil- 156) Salon
seyirci sayisi azaltildiginda 151k odasi sahneye yaklastirilmakta ve arkasindan akustik

yalitim i¢in bir perde indirilmektedir.

=i

=

R M= M=M=l T=m=Te ]

|
CR

——|

%l M=M=

Sekil- 156: Etherredge Fine Arts Center 151k odas1 kullanimi
Kaynak: George C. Izenour, Theatre and Technology, New York, 1988

Hareketli Duvar Sistemi
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Eliptik salonun tamami gosteri alani olarak diisiintildiigli i¢in gosterinin
gerektirdigi sahne seyirci iligkisinin yaratilmasina olanak saglayacak hareketli
duvarlar yapilacaktir. Bu duvar ¢dziimlemesi igin iki yontem belirlenmistir. ilki,
eliptik salonun dar alanlarinda i¢ i¢e gegerek konuslandirilacak yan duvar sistemidir
(Bkz: Sekil- 157). Ikincisi ise zeminden ¢ikacak duvar pano sistemidir (Bkz: Sekil-
158). Zeminden c¢ikan duvar panolar, iki katli disiiniilen zeminde depolanma

imkanina da sahiptir.

KAPALI

RAY SISTEMI ||\

Sekil- 157: Arizona State University hareketli duvar sistemi

Kaynak: George C. Izenour, Theatre and Technology, New York, 1988

Sekil- 158: Hofopernhaus Theater, zeminden ¢ikan duvar pano sistemi

Kaynak: George C. Izenour, Theatre and Technology, New York, 1988
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Hareketli Portal ve Perde Sistemleri

Projede sabit portal duvari, mekan1 bélmemek i¢in kullanilmanustir. italyan
sahne kullanimi tercih edildiginde, portalin iki bi¢imde yaratilmasi onerilir. 1lki;
salonun eliptik koselerinden istenilen mesafede hareket edebilir portal mekanizmasi
uygulamasi ile ¢ergceve yaratmaktir. Tavana kadar devam eden iki yangin perdesine
izin veren hareket edebilen portal kanatlar1 ayrica yangin gecirmeyen malzemeyle de
kaplanmustir. Ikincisi ise 1zgara konstriiksiyonu kullanilarak sahne perdesi ile gerceve

yaratmaktir.

Vidah Krike

e /—Proscenium

On destek unitesi

palet yatay i

[———Mentese

palet acili

i

palet -dikey

Sekil- 159: Sahne portalinin acilip kapanabilmesi i¢in kanat diizenleme mekanizmasi

Kaynak : James Steele, Theatre Builders, Academy Editions, Great Britain, 1996
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Perde Sistemleri
Perde Sistemi ise g¢ergeve ve fon olusturmak iizere iki kullanim amaci
tizerinden tasarlanmistir. Fon perdesi Sekil- 160°da goriildiigii gibi ¢evren gergileri

ile birlikte kullanilabilmektedir.

Fon perdest //ﬁmﬁ%‘?

Yan gevren gergisi

(8)

- Dénel gevren gergisl

(C)

Sekil- 160: Fon Perdesi ve iki tiir cevren gergisi

Kaynak: Aysegiil Oral Ozer; Sahne ve Tasarimi, 1996.
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Gilinliimiizlin en ¢ok kullanilan perde sistemlerinden bir digeri ise projeksiyon
icin kullanilan perde sistemleridir. Yansitma perde arkasi ya da perde Oniinden
yapilabilir. Bu tiir kullanimlar i¢in perdenin konumu ayarlanirken, arkadan yansitma
yapilacagl durumlarda yeterli bosluk birakilmasi gerekir. Onden yansitmalarda bdyle

bir derinlige ihtiyag duyulmaz. (Bkz: Sekil- 161)

[ [ [ ai | \

’ Niveau 2 | | |

‘ H |
[ |\/<_ Ecran ! \ié

—
Spectateurs | i

iiiatadaiaisdaiaiaid
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\ I réglable H ;
i |
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Ecran périphérique autour d'une scéne. Les spectateurs au centre.
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{ i | Gril
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Cyclotone

la  projections
’/ croisées

Gradins &
— s i :m
] - N N i

T Plateau 4
} réglable

| dans la fosse |
AT NRHEIANN

Facade
Facade

Sekil- 161: Projeksiyon perdesi kullanimi i¢in 1zgaradan inecek perdelerin konumu
Kaynak: Andre Veinstein, Le Theatre Experimental, La Renaissance Du Livre,
Paris, 1968

Sekil-162: August Sunday oyunu i¢in Josef Svoboda’nin tasarladigi perde kullanimi

Kaynak: www.britannica.com
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Perde Portal

Italyan sahne tarzinda bir sahneleme tercih edildiginde, hareketli portal yerine
tercih edilebilecek diger bir perdeleme sistemidir. Sekil- 163’de goriilen perde
sistemi, Arena sahneler i¢in iiretilmis bir ¢dzlimlemedir. Izgara sistemine rahatlikla
monte edilerek kullanilabilen bu sistem, maliyet agisindan da tercih edilen bir ¢6ziim

olmustur.

Sekil- 163: Cergeve yaratmak i¢in kullanilan perde sistemi

Kaynak: Ralph Larman, Stage Design, DAAB, Poland, 2007

Bu perde ¢oziimlemesi sadece portal yaratmak i¢in degil, salonun igerisini
sahnelenecek gosterim i¢in yanilsama yaratacak bir barok etki ile giydirmek amagli

da kullanilabilir.

Uc¢ma Sistemleri
Tavan sistemine eklenecek diger bir 6zellik ise ugma makine sistemidir. Bu

sistem sofitadan sarkitilan ving kollarindan olusmaktadir. Ving yardimiyla sahneye
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hem oyuncu hem de sahnede hareket etmesi istenen dekor elemanlar1 kolay bir

sekilde gelebilmektedir.
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Sekil- 164 : U¢gma Makinesi sisteminin kesit ve ayrint1 goriiniimii

Kaynak: Ogava, Theatre Engineering and Stage Machinery, 2001.

Sekil-165: Waiting for the Barbarians  Sekil- 166: Gods and Giants

Tasarim: George Tsypin

Kaynak: www.musicweb-international.com
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3.2.5. Sahne Isiklama ve Aski Ekipmanlari

Sahne ve gosteri sanatlar1 1siklamasinda kullanilan ¢ok ¢esitli 151k kaynaklari,
spot cesitleri, bunlarla birlikte kullanilan ve spotlarin kullanim alanlarini daha da
genisleten cesitli aparatlar, 1siklama tekniklerini gelistiren ¢esitli aski sistemleri ve de
bunlar gibi daha pek ¢ok 1siklama ekipmani bulunmaktadir. Bu ekipmanlarin ayrintili
incelemesi farkli bir ¢aligma konusudur bu nedenle tezin kapsamina alinmamis,
burada yeni yapida olmasi Onerilen ana malzemelere deginilmistir. Isiklama
ekipmanlarimin ¢esitliligi, gelisen teknoloji ve tiyatronun biit¢esi ile paralel bir
gelisim gostermektedir. Bu sebeplerle tiyatrolarda bu tiir ekipmanlar, olmazsa olmaz
tizerinden bir degerlendirme ile secilmeyip, kullanim amaglarina gore

cesitlendirilmektedirler.

Reflektor Isiklari: Sahne isiklamasinda kullanilan aydinlatma elemanlari
arasinda en basit yapiya sahip olan reflektor lambalarinin; 151k yayiliminin bigimini
kontrol edecek, odaklama yapabilecek ya da 1s18in yogunlugunu degistirebilecek
mekanizmalar1 ya da aparatlari yoktur.570 Bu nedenle de genel anlamda 151k dagilimi

acist (beam) kontrolsiiz sayllmaktadlr.571 (Bkz. Sekil-167).

Sekil- 167: Reflektor 1siklart
Kaynak: Strand Light, The Strand Book, Strand Lightning Limited, London, 1989

570 Bkz: Francis Reid, Stage Lighting Handbook, A & C Black Ltd., London, 1984, s. 11

51 Bkz: Atay Gergin, “Gosteri Sanatlari ve Sinema-Televizyonda Isiklama: Teknoloji ve Tasarim
Etkilesimi” , (Yaymlanmamis Yiiksek Lisans Tezi, Dokuz Eyliil Universitesi Giizel Sanatlar
Enstitiisii, 2006) 45 s.
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Fresnel Spotlar: Fresnel spotlar adlarmi, Onlerine yerlestirilen fresnel
merceklerden almaktadirlar. Bu mercekler sayesinde ¢ok genis bir 11k yayilim
acisina sahiptirler. Ayrica 15181 yayilma sinirindaki hattin ¢ok yumusak olmasini
saglayan bir yapidadirlar. Renk filtreleri sayesinde sahnenin genel 1s1k rengini
degistirmek ve yumusak sinirli genel bir alan aydinlatmasi yaratmak amaciyla
kullanilmaktadirlar. Dogrudan aydinlatma elemani olarak ¢ok genis bir kullanim

alanina sahiptirler. z. Sekil-
1 hiptirler.°® (Bkz. Sekil- 168)

Sekil- 168: Tungsten fresnel spotlar
Kaynak:Strand Lighting, Full Product Guide, Stran Lighting Ltd., U.K., 1986

Robot Isiklar: Profil robot 1siklar (automatic profile) ve fresnel boyama
robotlar1 (washlights) olarak iki ana gruba ayrilan bu 1siklar 1siklama ekipmanlari
konusundaki en yeni teknolojilerdendir. iglerindeki renk karistirma modiilleri ve
genelde dokuz adet farkli gobo versiyonunun dondiiriilerek degistirilmesine olanak
saglayan ikili gobo tekerlegi modiilleri sayesinde ¢ok biiyiik bir renk ve gobo

projeksiyon cesitliligi olusturabilmektedirler.>"®

Sekil- 169:

a. Profil robot 151k,

b. Fresnel boyama robotu
Kaynak: Griven,
Lightning Show
Experience, Italy, 2004

°’2 Bkz: Fraser, a.g.e., 18 s.
573 Bkz: Max Keller, Light Fantastic-The Art and Design, Prestel, New York, 1999, 113 s.

277



Projeksiyon Makineleri: Projeksiyon makineleri, ¢esitli barko-vizyon
gosterileri, slayt gosterileri ve ¢esitli imaj yada bigimlerin sahne ylizeylerine genis
acilt bir yayilimla ve biiyiikk 6lciilerde yansitilmasini saglayan optik donanimli
makinelerdir. Ayrica odak uzakligini da ayarlayabilen fokuslama mekanizmalar1 da

vardir.’™

Sekil- 170: a. Projeksiyon makinesi, b. Olusturdugu yiizey efektlerine bir 6rnek
Kaynak: Griven, Lightning Show Experience, Italy, 2004

Gobo Projektorleri: Genis yiizeylere ¢ok net ve biiylik odlgekli gobo

yansitmasi yapabilen projektorlerdir.>”

Sekil- 171: Gobo projektorii
Kaynak: Griven, Lightning Show Experience, Italy, 2004

> Bkz: Griven, Lightning Show Experience, Italy, 2004, 14 s.
> Bkz: Griven, y.a.g.e., 12 s.
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Fiber Optik Isiklar: Fiber optik teknolojisi, sahne fonlar1 veya duvarlarinda
kiigiik noktaciklar halinde giiclii 1s1k¢iklar olusturmak icin, 6rnegin ; karanlik bir

sahnede yildizl1 bir gece goriintiisii vermek i¢in kullanilabilir. 376

Sekil- 172: Fiber optik 1siklar
Kaynak: Kris Malkiewicz, Cinematography, Pentice Hall Pres, NewYork,1989

Isik Kontrol Masalari: Yukarida siralanan spot c¢esitlerinin sahne
gosterilerinde kullanimlar1 esnasinda hemen hepsi igin karartma, agma yada dimleme
gibi iglemleri ve bu iglemlerin kombinasyonlarini kontrol etmek, ayrica bazi spot
cinslerinin de motorize hareketlerini kontrol etmek i¢in kullanilan kontrol panellerine

‘1s1k kontrol masalar1’ ad1 verilmektedir.

Spot ve efekt cihazlarinda oldugu gibi bu masalarin da kullanim alanlar1 ve
amaglaria gore ¢esitli modelleri bulunmaktadir. Bu masalarin en basit hali yalnizca
manuel agma-kapama ve dimleme yapan modellerdir. Daha gelismis versiyonlarinda
da, monitorler ve ¢esitli elektronik hafiza kartlari sayesinde daha fonksiyonel ve daha
cesitli 151k planlamalar1 yapilabilmekte, bu da 1siklama tasariminin kalitesini

artirabilmektedir. >’

Asma Aparatlarl, Kancalar ve Isik Standlari: Spot 1siklarinin yada efekt

cihazlarinin her tiirli sahne yapisinda gerekli goriilen her yere asilabilmesini

576 Bkz: Gergin, a.g.e., 63 s.
> Bkz: Gergin, a.g.e., 63-64 s.
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saglayan bir takim aparatlar vardir ki bunlar genelde spot tiirlerinin agirliklarina,
hareket 6zelliklerine ve bazi 6zel tipteki spotlarin belirlenmis asilma bigimlerine gore
cesitlilik gostermektedir. Ancak hepsinin ortak 6zellikleri; dncelikli olarak kazalara
mahal vermeyecek giivenli bir saglamlikta olmalar, spotlarin islevselligini
bozmayacak sekilde kullanilabilmeleri ve spotlarin  yerlerinin  kolaylikla
degistirilebilmesine olanak taniyacak sekilde pratik olarak takilip sokiilebilecek

modiiler bir yapiya sahip olmalar1 seklinde siralanabilir.>"

Sahne iizerindeki sofita ve kedi yolu sistemlerinin 151k asma barlariin yani

sira alt ag1 aydinlatmalar i¢in kolaylik saglayan gesitli tripod standlar ve ‘T-Bar’

standlar1 da kullanilmaktadir.>”

Sekil- 173 : Isik askist genel goriiniim

Kaynak: www.simplifiedbuilding.com

°’8 Bkz: Gergin, a.g.e., 64-65s.
57 Fraser, a.g.e., 46-47 s.
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f_r; A

Isik askismnin 6n kosesini gosteren Isik askisinin arka kosesini gosteren

sema sema

Sekil- 174 : Isik askist ayrint1 goriiniim

Kaynak: www.simplifiedbuilding.com

Truss Aski Sistemleri: Truss sistemleri aslinda c¢ok cesitli kullanim
alanlarina sahiptirler. Fakat gosteri sanatlar1 igerisinde; sahne sovlarinda ve acik hava
konser organizasyonlarinda, 1siklama sistemlerinin asilmasi veya sahne
konstriiksiiyonlar1 ile dekor yapilarinin olusturulmasi amaciyla kullanilmaktadir.
Cesitli Olgiilerde hazirlanmis capraz atkili parlak metalden yapilan modiiler
konstriiksiiyonlarin bir araya getirilip monte edilmesiyle olusturulurlar.”®Cok ¢abuk
sekilde ve kolay sokiiliip takilabilir bir yapiya sahiptirler. Ayrica spot 1siklarinin yani
sira agirliklart ¢ok fazla olan efekt cihazlarini ve robot 1siklarini da tasiyabilecek
saglamliga sahiptirler. Bu pratik koprii sistemleri hemen her zaman sahnedeki
oyuncular ve teknik ekibin ya da seyircilerin iizerinde bulundugundan giivenlik ve

saglamlik truss sistemleri i¢in birincil dneme sathiptir.S81

%80 Bkz: Olesen, Olesen Catalogue 14°th Edition, Olesen Entertainment Resourses, California, 1992,
s. 39

%81 Bkz: Gergin, a.g.e., 66 s.
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a. b.

Sekil- 175: a. Truss kontriiksiiyon gesitleri, b. Truss asansor sistemi

Kaynak: PSL, General Catalogue, PSL Professional Supplies, italy, 2005

Sekil-176: Truss konstriiksiyon uygulamasi

Kaynak: Ralph Larman, Stage Design, DAAB, Poland, 2007
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Sekil- 177: Eliptik sahnenin kapsadig: teknik donanim
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SONUC

Bir tiyatro binasi tasarimi, mimari i¢in en zor tasarimlardan biridir ¢iinkii bu
binanin, zihinsel olarak kurgulananlarin yansitilmasina, ger¢eklesmesine izin veren,
miilkemmel teknik bir mekani barindirmasi gerekir. Bu nedenle tiyatro binasi tasarimi
sadece mimari bilgi birikimi ile tasarlanmas1 miimkiin olan bir yap1 degildir. Tiyatro
yapist igeriden disariya tasarlanan yani igerige gore bigim alan bir yapidir ve
tiyatronun igerigini ise sahneleme dinamikleri belirler. Sahneleme dinamikleri,
yasanilan ¢aglara gore tiyatro igerisinde Oncelikleri degisen, yasayan ve gelisen bir

iligkiler agidir.

Sahnelemenin ilk dinamigi olarak dramanin egemenligi modern ¢aga kadar
yiizyillarca siirmiistiir. Tiyatro mimarisi tarihi, dramanin Onderliginde gelisen ve
tiyatro tarihi kadar eski olan Antik Yunan Tiyatro yapilarinda kurulan sahne-seyirci
iligkisinin miikemmelligi, orkestranin arkasinda, oyuncunun goriinebilirligini
artirmak ve sahneleme gereksinimleri olan 6nce kostiim degisimi, sonra tanrilar1 da
izleyiciyle bulusturan teknik c¢oziimlemelerin konuslandirildigt sahne binasinin
olusumuyla baslamistir. Bu yapilar, ayrica sagladiklart kullanim kolayliklari, akustik
ve goriiniirliikk i¢in yapilan hesaplamalarin miikemmelligi ile zihinleri hala mesgul
etmektedir. Dramin gelisiminin hizim1  kaybettigi donemlerde bile tiyatro
mimarisindeki yapisal degisim hiz kesmemis, Roma mimarisindeki teknik gelisim
cOoziimlemeleri ile tiyatro yapist artitk sirtin1 bir yamaca yaslamak zorunda
birakilmamistir.  Yunanlilardan aldiklar1 sahneleme ¢6ziimlemelerine mimari

anlamda cesitlilik katarak tiyatro yapilarinin sayilarini da ¢ogaltmiglardir.

Ortacag donemi, dinsel agirlikli tiyatro nedeniyle, tiyatro ve tiyatro mimarisi
konusunda sessiz bir donem olarak degerlendirilmekteyse de; bu c¢alismada
Yunanlilarin buldugu, Romalilarin devam ettirdigi sahne —seyirci iliskisine alternatif
bir bakis sunduklar1 ve sahne kullaniminda eszamanlilik olgusunu ilk defa giindeme
getirdikleri i¢in aksine ¢ok sesli bir donem olarak degerlendirilebilir. Ve hatta
coziimlemeleri ile Ronesans’t hazirlayan sesler olarak da gérmek miimkiindiir.

Sokaklar1 bir sahne gibi kullanan tiyatro yonelisinin ardindan tiyatro yine yapilara
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donmiis, tiyatro yapmak i¢in 0zel insa edilen Globe Theater’in igerisinde seyir ve
oyun yeri de dikey bir kullanim 6zelligi kazanmistir. Dramanin halen devam eden
etkin giicii, bu yapida da kendini W.Shakespeare ve c¢agdaslarinin oyunlan ile
yarattig1 tiyatro yapisinda kendini gozler Oniine sermistir. Onun hizla degistirdigi
tilkelere ve mekanlara uyum saglayan global yapisi, yasadiklari toplumun izlerini de

icinde barindirmis, ¢agdasi olan yapilara ilham vermistir.

Ronesans’in toplumsal yasamda ve sanatta baslattigi aydinlanma, degisim ve
yeniliklerin tetikleyicisi olmus, tiyatroyu ilk defa tek bir ¢at1 altinda toplayan mimari
yapisi ile ¢aglara damgasini vuracak Italyan Sahne’yi yaratmistir. Tiyatro mimarisi
artik sadece hava sartlarina degil uzun bir siire de i¢cine kapanmis, tiim yenilikleri ve
degisimleri oyun ve seyir yerinin arasindaki tek bakis agisi iizerine kurgulamistir.
Arnold Aronson’un deyimiyle Lycurgus, tiyatroyu taslastirmis, Ronesans ise tek bir
sahne-seyirci iligkisi yontemine zorunlu kilmistir. Yiizyillar siiren bu i¢ine kapaniklik
siireci her ne kadar sahneleme anlayislarinda yeni teknik ¢oziimleri bulmaya ve
sunmaya c¢alismissa, kutu sahneyi teknik bir makineye dondiirse de mimari yapi
icerisindeki sahne-seyir yeri arasindaki sinir1 ve tek agidan bakisi ortadan kaldiracak
bir durum s6z konusu olamamistir. Tiyatro, yapisindaki degisim i¢in ondokuzuncu

yiizyilin sonlarin1 beklemek zorunda kalmastir.

Sanat dallarinin cesitlenmesi ve gelisen teknik ¢oziimler ile tiyatro artik
sadece metin-oyuncu ve sahne-seyirci degil, sanatsal olan pek ¢ok seyin bir araya
getirildigi kollektif bir iretim olarak degerlendirilmeye baglanmig, bu sanatsal
bilesenlerin bir uyum icinde bulugmasini gerekli kilmistir. Bu gereklilikle sahneye
¢ikan yonetmen kavrami ilerleyen siirecte sadece sahnede uyumdan sorumlu
olmamis, seyirciyle bulusacak oyunun sahnelenme bicimleri lizerinde de karar
mekanizmasinin basina gecmistir. Tiyatro mimarisinin i¢ine kapanik gelisen
stirecinde bir doneme¢ olarak kirilma noktasi yaratan yonetmen, modernizmle
birlikte arayislarint oyun alani ile sinirlandirmamis seyir alanina oradan da sahne ve
tiyatronun mimari yapisina uzanmistir. Saxe Meiningen Diikii’niin oyun alaninin
zemininde yarattig1r hareketliligin ardindan, Appia’nin ii¢ boyutlu simgesel dekor

icinde konumlandirdig1r oyuncuyu seyirciye yaklastirma diislincesiyle, oyun yeri ile
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seyir yeri arasinda  kesintisiz bir goOriis yaratmak istegi italyan sahnenin
proscenium’unu kaldiran bir eyleme donilismiistiir. Sahneleme gereksinimi ile tiyatro

mimarisine yapilacak miidehalelerin de ilk adim1 olmustur.

Meyerhold, sahne ile seyir yerini ayni diizleme indirmis, yapinin i¢ini bir
sahne gibi kurgulayabilecegi ve bu yapi iginde bir konstriiksiyon insa edebilecegi bir
tiyatro yaratarak kitlelere yonelmistir. Artaud, tiyatro mimarisinin igerisine sikisip
kalman tek tip iliskiden vaz gecilmesi gerektigini savunmus ve yaratilan illiizyon
adina feda edilen seyirci deneyimini tekrar yaratabilmek icin tiyatroyu kirecle

stvanmis bir mekana doniistiirmek istemistir.

Piscator’da, Artaud gibi seyirciyi bir deneyime davet etmek ve her oyun i¢in
bu deneyim iligkilerini yeniden kurgulamak istemis bunun ic¢in ¢agdas tiim teknik
donanimi da sahneye alarak, sahneyi c¢alisir bir makineye doniistiirmiistiir. Bu
donemde her yeni yonelim bir dnceki deneyim ve ¢alismadan ilham almis, yeni
yaratilara doniigmiistiir. Bazi fikirler ise o ¢aga damgasini vuracak Ozgiinliige
sahiptir. Brecht, tiyatro mimarisinde énemli bir doniisiime sebep olmaz fakat 6zgiin
bir dram tiirii olarak epik dram1 ve epik tasarimi yaratmistir. Ortagagin eszamanlilik
kavrami gibi sahne tasarimi ve sahneleme anlayisini kokten sarsan yadirgatmaci

anlayisin tesiri ve yansimalar1 gliniimiizde de devam etmektedir.

Grotowski, uzamin fiziksel bir mekan olarak deneyimleri kucaklayan
yapisini, ¢agdaslart gibi yeni deneyimler yaratabilmek ve her oyun i¢in yeniden
kurgulamak istemis fakat sadece tiyatro sahnesini degil tiyatro yapisini kurgulamaya
baslamistir. Brook, oyuncu ve seyircinin heryerde bulusabilecegini bunun i¢in de bos
bir mekanin bile yeterli olacag1 goriisiinii ortaya atarak, artik tiyatronun ona dayatilan

mimarinin vazgecilmez olmadig1 goriisiinii de zihinlere bir tohum olarak ekmistir.

Tiyatro mimarisinin geleneksel yapisinin istenen deneyimlerin yaratilmasina
izin vermeyisi artik yonetmenleri kendi tiyatro yapilarini bulmaya ya da insa etmeye
yonlendirmistir. I¢ine kapanarak taslasan tek bakis agili iliski artik gereksinimleri

karsilayamadig1 gerekgesiyle yeni arayislar icin bir sigrama tahtast olarak
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kullanilmis, yeni tiyatro yapilarina kimi yerde ilham verirken kimi yerde ise nasil

olmamasi gerektigi lizerine fikir vermistir.

Mondernizm siirecinde tiyatronun ve tiyatro yapisinin bir laboratuvar olarak
kullanilmasinin ardindan bahsedildigi gibi tiyatro mimarisinde yeni arayislar siirmiis,
modernizm sonrasinin “hem o hem bu” olan yasam anlayisi, kendisini tiyatro
mimarisinin yoneliminde de gdstermistir. i¢inde yemek de yenilebilecek, toplumsal
iliskilerin sinirlarin1 kaldiran bir tiyatro mimarisinin hayalini kuran Schechner, bir
donem elindeki mekani her oyun i¢in yeniden yatayda ve dikeyde kurgulayarak bu
arzusunu gidermeye c¢alismissa da daha sonra yine kutu sahneye mecbur
birakilmistir. Bu zorunlulugu finansman agisindan degil mimari bir sorun olarak
degerlendiren Schechner, eski goriisii benimsemis, tiyatro yapisinin deneysel

caligmalarin yapilabilecegi bir uzam olarak yaratilmasini istemistir.

Mnouchkine, Schechner’in hayalini kurdugu gibi bir tiyatro yapisini, fisek
fabrikasinda yeniden yaratarak, tiyatronun kollektif bir iiretim olmasi1 gerektigi
tizerinde durmustur. Tiyatro yapist konusundaki 6zeni, bu kollektif iiretime tiyatro
mekanmin da katilmast gerektigine olan sarsilmaz inancidir. Sahne degildir
kurgulanan ve tasarlanan, tiyatro mekaninin kendisidir ve oyun gibi mekan da

provalar esnasinda denenerek insa edilir.

Hem ge¢mise uzanan hem simdiyi yakalamaya ¢alisan modern sonrasi goriis,
son olarak degerlendirilen Robert Wilson’da goriiniir kilinmistir. Wilson, Ronesans
doneminin kutu sahnesine, sahte perspektifle yaratilan derinlik duygusunun yerine
151k ve mimari ile sonsuz bir uzam sigdirmistir. Ciinkii sahne dekoru degil sahnenin
igcinde mimarlik yaptigim1 s6yleyen Wilson, sahnede teknolojininin tiim imkanlarin
gorselligi insaa etmek icin kullanmis ve kurgunun saat gibi islemesini istedigi i¢in de
oyun ile seyir yeri arasinda sabitlenen mesafeye ihtiya¢ duydugu i¢in tiyatronun
geleneksel mimarisini kullanmistir. Onun tiyatrosu seyirciyi aktif olarak i¢ine alarak
bir deneyim yaratmamis, sahnede insa ettigi gorsel mimari yapi, 1sitk ve ses ile
seyirciye askin bir boyutta ulagsmaya c¢alismistir. Sonu¢ olarak sahneleme

dinamiklerini gesitleyen, seyirciye yeni hazlar yasatmak isteyen tiyatro
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uygulayicilari, tiim bu hayallere ve isteklere ev sahipligi yapacak bir tiyatro yapisina
ihtiyag duymustur. Bu doneme damgasini vuran igler iireten, tutkuyla tiyatroya
sartlarak metinden, oyuncuya, sahneden tiyatro mimarisine uzanan fikirler ve
uygulamalar sunan yonetmenler, bu anlamda bizleri sasirtmaya halen de devam

etmektedir.

Tiim bu veriler 1s1¢1nda modern sahneleme gereksinimlerine yanit verebilecek
bir sahne modeli 6nerisi olarak bu ¢alisma, modern sonrast donemin anlayigini da
benimseyerek “hem o hem bu” sdylemiyle paralel, yasanan 21.yy.’mn
gereksinimlerine ve degisimlerine olanak saglayan, yapisiyla gelecege uzanacak

eliptik bir sahne Onerisi getirmistir.

Eliptik sahne yapisi, icerige ek olarak kendi zamanlarmin kiltir ve
toplumlarinin da metaforik ve sembolik birer temsilleri olarak degerlendirilen
fiziksel tiyatro ve performans yapilarina tiirdes, globallesme ¢aginda oldugumuz su
giinlerde, toplumun degisken uzamsal igerigine ayak uydurabilecek bir esneklikte
tasarlanmistir. Umberto Eco’nun dedigi gibi, durmadan degisebilen bir dizi
okumaya, siirekli bir doyuma ve sonsuz ¢ogalmaya sahip agik bir yapit olarak mimari

yapi; eliptik bir forma sahiptir.

Amaci, tiyatronun oyun-seyir iliskisini taglastirarak bir ¢ikmaza siiriiklemek
degil, yasam siirecinde organik olarak ona paralel bir gelisim ve degisim

gosterebilmektir.

Icten disartya dogru tasarlanan tiyatro mimari yapisinm, distan ice olan
miidehalesinin de farkindaliginda olan eliptik sahne, hem mimari bir tislup hem de
kaliplagsmus iligkiler dayatmayarak gosteri mekanina sadece degisebilen esneklikte

bir kabuk olacaktir.
Son donemde yapilan tiim sanat merkezleri, kullanim islevleri 6n plana

cikarilarak yapilmakta fakat tek bir salon yerine farkli kullanimlar i¢in ihtiyag

duyulan seyirci kapasitesini sunabilecek boyutlarda birka¢ salonu ayni yapi altinda
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toplama egilimi gostermektedir. (Shanghai Grand Theater, Cin National Grand
Theater, Kibris Ulusal Tiyatrosu, Singapur Esplanade National Performing Arts
Center, Ingiltere Wales Millennium Centre, Ispanya Tenerife Auditorium gibi ) Bu
nedenle Onerilen yapmin formu, igerik olarak dramatik metinleri kapsadigi gibi
gosteri sanatlarinin  diger tiirlerine de ev sahipligi yapabilecek 0Ozelliklerle

donatilmistir.

Modernizmle birlikte, endiistriyel kiiltiirtin “bir yapimi” olan sinema ile de
miicadele etmek sorunda kalan tiyatro, iki boyutlu perdeden seyirciye uzanan “n”inci
boyutlarin arayisindan sarsilmistir. Tiyatro sahnesi teknik anlamda bu gelisimden
faydalaniyor olsada ayni zamanda farkli bir ¢cok yerde seyirciyle bulusamayacak
olusu sebebiyle, sinemanin yayginlasma hizinda ¢ok gerilerde kalmistir. Bu ise
finansal yatirimin tiyatrodan ¢ok sinemaya yonelmesine sebep olmustur. Sinemanin
hizi belki yakalanamayacaktir ama sinemada tatmin edilmek istenen “n”inci
boyutlarin temellendigi mekan algisi, yeni eliptik tiyatro yapisinin sundugu ¢ok

boyutlu mekan kullanima ile istenenen tatminin saglanmasini miimkiin kilmistir.

Tiyatro sanatim1 miize benzeri bir atmosferden c¢ikarip, giiniimiiziin ve
gelecegin seyircisini de tatmin etmeyi hedefleyen yapi, eszamanli sahne kullaniminin
bir uzantisi olarak yorumlayabilecegimiz bir sahneden diger sahneye hizli gegislerle
saglanan  “sinematografik”  bakisi, buna uygun teknik donanmmi ile
saglayabilmektedir (zemindeki hareketli asansorler, tavan 1zgara sisteminin igerdigi
perde sistemleri, hareketli 151k odasit ve projeksiyon donanimi gibi) . Yeni yapi,
ekranlara ve projeksiyonlara ek olarak, oyun alaninin dlgiisiine ve uzamsal iligkilere
gore, ufuksal, dikey ve yatay olarak hareket edebilen platformlar ve merdivenlere de
sahiptir. Dolayisiyla sahnenin tarzi, formasyonu, mekansal degeri gibi veriler
tiyatronun, icinde bulundugu donemin, en belirgin yansimasi olabilme o6zelligine

sahiptir.
So6zli ya da sozsliz gecen c¢aglarin ardindan, giinlimiizde yeni bir drama

dogmaya baglamistir; bu gozleme degil vizyona dayanan bir dramadir. Goriintiiler

caginda yasiyor olusumuz, yeni dramay1; “ses”, “form” ve “hareket”in yeni kurallar
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ile yeniden inga etmektedir. Fakat Richard Schechner’in, metin her yapimin ne
baslangi¢ noktasi ne de amacidir, hi¢ metinsiz de oynanabilir, yasam ile sanatin
geleneksel ayrimi {izerine kurulu olmayan bir tiyatro tanimi kabul edilmelidir
gorlsiinden de hareketle onerilen yeni yapida, metin de bu nedenlerle gosterimin tek
yonlediricisi olarak degerlendirilmemis, sadece gorsel bir deneyim icin de mekanda

seyircinin oyuncuyla bulugmasina ortam saglayabilmesi amaglanmistir.

Goriintliler ve teknoloji ¢aginda yasiyor olsak da bu yeni eliptik tiyatro,
makinelerin mitkemmeligine teslim olan bir tiyatro yapist olarak tasarlanmamuistir.
Yapi bir uzay issiinii andiran bir nitelige degil, degisimi i¢inde barindiran 6ze sahip
teknolojik bir kabuktur. Teknik donanim, duvarlar ve koltuklar gozler Oniine

serilmemis, gizlenmistir.

Modern icatlart sahnelemenin yararina sunan, tamamen esneklige sahip yapi,
tim dram tiirlerine ve geleneksel tiyatrolara da olanak saglayabilecek bir gosteri
alanidir. Istenen bi¢im ne olursa olsun yap1, yaratima imkan saglayacak derinlige ve
genislige sahiptir. Istenirse bir arena sahne ya da barok bir salon olabilecek genis bir

yelpazeye sahiptir.

Gilinlimiiziin yonelimi smirlar1 kaldiran bir yol izlese de bu ge¢misin
dramlarina veyahut prosceniuma olan ihtiyacin yok sayilmasina bir gerekge olarak
degerlendirilmemis, tek bir dram tiirii , tek bir dogru sahne bigcemi, tek bir oyun-seyir
yeri iligkisi ve ya tek bir dogru tiyatro mimarisinden de bahsetmek miimkiin degildir.
Onerilen Eliptik salon, bu nedenle her tiirlii ihtiyaci karsilayabilmek igin istendiginde
proscenium kemerini kullanima sokacak niteliklere sahip olarak tasarlanmistir. Yapu,
destans1 dramlarin sahnelenmesinden, giiniimiiziin ¢agdas sahneleme yonelimlerine
uzanan bir yelpazeyi i¢inde barindirabilmektedir. Brook’un da dedigi gibi en siirekli

sandigimiz tiyatro bi¢cimlerinin dahi birkag yillik oldugunu unutmamak gerekir.
Aktif bir seyirci olsun ya da olmasin alic1 kavramina 6nem veren bir yonelim

izleyen Schechner, seyirciyi de tiyatronun olmazsa olmazlar1 arasinda

degerlendirmemis, gosteriyi var eden oyuncularin yaratimi sirasinda kendilerini
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algilayisini da tiyatro deneyimi olarak gormiistiir. Bu goriisii ilham alan yapi, oyun
alan1 ve seyir yeri olarak sabitlenmemis, icerigini oyuncularin yaratacagi yeni tiyatro

deneyimlerine de kucak acabilecek bir gdsteri mekan1 sunmustur.

Ritiielden modern tiyatronun gorsel diinyasina uzanan, Brook’un dedigi gibi
kiiltiirleraras: cesitliligi icinde barindiran eliptik yapi, gelecegin tiyatrosunun sozsiiz
ya da seyircisiz olmayacagi konusunda ongdriide bulunmasa da her tiirlii tiyatro
deneyimine uyum saglayabilecek degisken donanimlara sahip niteliklerle

tasarlanmstir.

Bu ¢alisma, simdinin ve gelecegin tiyatrosunu bicimlendiren yonetmenlere,
oyunculara ve tasarimcilara, zihinlerinde yarattiklarim1 gerceklestirebilecekleri
yatayda ve diiseyde tiirlii olanaklar ve On smirlamalar koymayan, biitiinsel,
parcalanmamig bir mekan igeren 6zgiir ¢oziimler sunmustur. Boylesi bir mekana olan
ihtiya¢ eger karsilanmazsa mimar Aykut Koksal’in dedigi gibi tiyatrocu, mimarin
kurdugu geleneksel ve sinirli yapiyr birakacak, kendine bos bir hangar aramaya

baslayacaktir.

Bu nedenle onerilen cagdas tiyatro mekaninin zamana ayak uydurabilecek,
esnek, degisebilir bir mekan olmasina 6zen gosterilmistir. Bu mekan her dénem
giincellenebilmeye, ¢aga ayak uydurabilecek bir altyapiya ve cagdas tiyatronun
arastirmact yanini besleyecek, kesifler yapabilmesine imkan saglayacak devingen bir
yapiya sahiptir. Bu devingenlik ve esneklik, sadece plan boyutunda degil, li¢lincii
boyutta da gergeklestirilebilecek, farkli iliski bigimleri sadece seyirci oyuncu
arasinda degil, mekan ve g¢evre arasinda da saglanabilecektir. Ciinkii modern bir
tiyatro mekaninin agik uglu ve ¢ok farkli iligki kombinasyonlarinit miimkiin kilan
ozelliklere sahip olmasi gerektigi fikri ile donatilmis ve tasarlanmistir. Insanin kendi
yasamini deneyimleyebilecegi bir yap1 olarak onerilen modern sahne yapisi, mekan-
insan-performans-cevre (dogal/yapay) arasindaki ¢ok boyutlu iliskilerin kurulmasina
imkan tanimaktadir. Bu modern sahne Onerisi, hareket yetenegi ile gosteri
sanatlarina, geleneksel yapmin kirildigi, yaraticiligi yiikselten yeni bir kimlik

sunmaktadir.
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