ISTANBUL TEKNIK UNIiVERSITESI % FEN BIiLIMLERI ENSTITUSU

TiYATRODA BEDENIN MEKANI

YUKSEK LiSANS TEZIi

Kiibra YESILYURT

Mimarhk Anabilim Dah

Mimari Tasarim Program

HAZIRAN, 2019






ISTANBUL TEKNIK UNIiVERSITESI % FEN BIiLIMLERI ENSTITUSU

TiYATRODA BEDENIN MEKANI

YUKSEK LiSANS TEZI

Kiibra YESILYURT
502161037

Mimarhk Anabilim Dah

Mimari Tasarim Program

Tez Danismani: Dog. Dr. Pelin DURSUN CEBI

HAZIRAN, 2019






ITU, Fen Bilimleri Enstitiisii’'niin 502161037 numarali Yiiksek Lisans Ogrencisi
Kiibra YESILYURT, ilgili yonetmeliklerin belirledigi gerekli tiim sartlar1 yerine
getirdikten sonra hazirladigi “TIYATRODA BEDENIN MEKANI” baslikli tezini
asagida imzalari olan jiiri 6nilinde basari ile sunmustur.

Tez Danismana : Doc. Dr. Pelin DURSUNCEBI ...,
Istanbul Teknik Universitesi

Jiiri Uyeleri : Doc. Dr. Fatma ERKOK ...,
Istanbul Teknik Universitesi

Doc. Dr. Mehmet Kerem OZEL ..o,
Mimar Sinan Giizel Sanatlar Universitesi

Teslim Tarihi : Mayis 2019
Savunma Tarihi : Haziran 2019






ONSOZ

Tez galismam siiresince destegi ve yol gostericiligiyle, tiyatro tutkumun akademik bir
calismaya donlismesine Onciiliik etmis olan ve bu siiregte tiim bilgi birikimini ve
tecriibesini benimle paylasan degerli danismanim Dog. Dr. Pelin Dursun Cebi’ye
sonsuz tesekkiirlerimi sunarim.

Hayatimin her déneminde oldugu gibi yiiksek lisans egitimim boyunca da bana en
biiyiik destegi veren aileme, beni yalniz birakmayan motivasyon kaynagim dostlarima
ve benim i¢in oldukg¢a verimli olsa da bir o kadar da yorucu gegen bu siirecte, sevgisi,
sabr1 ve destegiyle daima yanimda olan Samet Caliskan’a tiim kalbimle tesekkiir
ederim.

Haziran 2019 Kiibra Yesilyurt
(Mimar)






ICINDEKILER

Sayfa

ONSOZ ..o v
ICINDEKILER .........ocoooiiieeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeee ettt Vil
KISALTMALAR .ottt sttt be et IX
SEKIL LISTEST ......cooviiiiiiiiicec ettt Xi
OZET o Xiii
SUMMARY ettt b ettt ettt b et et XV
Lo GIRIS oottt 1
2. TIYATRODA BEDEN VE MEKAN.........cocomiiiiriniisinisssissssssssssenns 3
2.1 Tiyatroda MeKanin AlZIST .......ccoiirieieiiiiiiiesie e 3
2.1.1 Geleneksel Anlamda Tiyatro Mekant ..........cccoceviiiiiiiiiiiniie, 6
2.1.2 Modern Tiyatro MEKANT ........cccovveiiieiiiiiiieiiee e 16
2.1.3 Alternatif Tiyatro ve ‘Alternatif MeKan’ ..........cccoovviiiiiiiicni e 18

2.2 Tiyatro SAhnesinde BeUEN.........ccoviiiiiiiieie e 20
3. BEDEN ETKILESIMLI TIYATRO MEKANI ........ccccooeviviiiieeeeeeeeene 23
3.1 Cagdas Sahnelemede Beden ve Mekan Tliskileri .........ccoovevevvcvcvccencennne. 23
3.2 Performatif Doniisiim ve Oncii AKIMIAT .........ccooovvevieeireeeceeeceeee s 26
3.3 Tiyatronun Bedensel DeVITMI ........ccooiiiiiieiciiieeieee e 34
3.3.1 Meyerhold ve Biyomekanik Oyunculuk ..............cccccvevveieeveiieiiececieenen, 35
3.3.2 Brecht Ve EPIK TIYALr0 .....ccooviiiiicieiecce e 38
3.3.3 UYUMSUZ tIYALIO ....eevieieciiecieecie ettt ettt sre s 40
3.3.4 Artaud ve Vah$et tiYatrOSU........ccveieeriiiieriieiesie e 42
3.3.5 Grotowski Ve YOKSUI tiYatro ........cccceeiieiieiiiic e 43
3.3.6 BroOK V& M tIYALIOSU .......eveiieiieiieiesie sttt 45
3.3.7 “The Living Theater” ..o 47
3.3.8 “The Open TReatre™ ........cccvoiiieieieiene e 48
3.3.9 Schechner ve Cevresel Tiyatro .......cccovcviieiiiiiiiieiiiie e 48
3.3.10 DANS TIYALIOSU ...ttt sttt 50
3.3.11 Tiyatroda Dijital Cag ........ccevcerieriieiiiie e 51
3.3.12 SUratina TiYALIO....ccuveviiieiieeiie ettt 53

4. TIYATRODA BEDEN ETKIiLESIMLI MEKANIN COZUMLENMESI ..... 57
4.1 Beden Etkilesimli Tiyatroda One Cikan Kavramlar ...........c.cccoceeveveveveverennnnnn, 57
4.1.1 Katharsis ve Yanilsama.........cccceeruieririiieiie i 58
4.1.2 YabanCilagtirma .......ccoiuieiiiieiiiiie i 59
4.1.3 ESMEKANIIIIK.....vvviiiiiiiiiic e 60
4.1.4 MUGlaK Zaman ...........ccoooieiiiiiieie e 61
4.1.5 Kurgusal MEKAN ........cccoiiiiiiiiiiiciic s 62

4.2 Tiirkiye’de Beden Etkilesimli Sahneleme............cccocoeiiiiiiiicnee 63
4.3 Karsilastirmali Beden-Mekan Incelemeleri ........c.c.c.ocvuevevivoveccrereeieeeceiean. 65
4.3.1 Incelenen OYUNIAT ..........ccoveveveveveeieeeeeeeeeeeeee ettt asnas 65
A4.4.1.0 OPNEIIA oo s 66

vii



4.4.1.2 PANOPLICON ..vveiieieciie ettt sre e e e e e 67

4.4.1.3 GUNESFIN ZAPEL .vverviiiiiiieieiie et 68

4.4.2 MeKan KUTZUSU .....cooiiiiiiiiiiiiie et 70
4.4.3 Beden Ve MeKAN TlSKIST...c.cvovivvceereeeieeeececte e es st 73
4.4 .4 Karsilagtirmali Degerlendirmeler........ccooovvviviiiiiiiiiiiie e 79

5. SONUC VE DEGERLENDIRME ..........ccccocccoviiiiiiiniiisieseesesesees s 83
KAYNAKLAR . ...ttt nne s 87
OZGECMIS ...ttt ettt 91

viii



KISALTMALAR

yy : Yiizyil






SEKIL LISTESI

Sayfa

Sekil 2.1 : EPIJAUr0S TIYALIOSU. ....ccueieiiieiiiiiieiec sttt 8
Sekil 2.2 : Epidauros Tiyatrosu Plant .........ccccocoveiiiiiiiiiiiiciicc e 8
Sekil 2.3 1 ASPENAOS TIYAIIOSU. .....eiuiiviiiieiieieieit ettt 9
Sekil 2.4 : Ingiliz gdsteri arabasi ve oyun yeri ¢izimi ..........ccceevevevcerrerersnreenennenenann. 10
Sekil 2.5 : Iran’da bir taziye OYUNU ........cc.cveviveviieceeiiee et 11
Sekil 2.6 : Antik Yunan Tiyatrosu ile Ronesans Tiyatrosunda seyirci-sahne iliskisini
gosteren sematik plan dUzZenleri .........cocevviiiiiiiicise s 12

Sekil 2.7 : Teatro OlIMPIco Plant ........coeoceiiiiiiiiiieeiee e 13
Sekil 2.8 : SabhioNeta TIYAtrOSU........ceiiieiiieieieie e 13
SeKil 2.9 : TEAIIO FAIMESE ...cco et 14
Sekil 2.10 : Teatro Farnese plani .........cc.cooveriiiirienisiiseeseeesee e 14
Sekil 3.1 : Appia’nin Ritmik Uzamlart.........cccoooeiiiiiiiiiieiieseeee e 25
Sekil 3.2 : Cagdas bir Euritmi uyarlamast..........ccccceeiirniiiiinnicnie e 26
Sekil 3.3 : Leopold Jessner’in sahne tasarimlarindan bir 6rnek .............cocoeeveennnnee 30
SekKil 3.4 1 ReIAChe Bal@Si........coiiiiiiiiiiiiiie e 31
Sekil 3.5 : Oskar Schlemmer’in sahne tasarimlarindan bir 6rnek .............cccoevvveeneen. 33
Sekil 3.6 : Meyerhold’iin Biyomekanik aragtirmalarina dair ¢izimler ...................... 37
Sekil 3.7 : Cesaret Ana, Bertolt BreCht..........c.coooieiiiiiiicceeee e, 39
Sekil 3.8 : Godot’yu Beklerken, Beckett ...........ccooveiiiiiiiiiiiiiicicceee e 41
Sekil 3.9 : Kordian sahne diizenlemesi.......ccccocvveiiiiiiiiiieiiiee e 44
Sekil 3.10 : Mahabharata, PariS...........cccccvviiiiiiiii i 46
Sekil 3.11 : Paradise NOW, FIOranSa..........ccccvivieiieiiiie e 47
Sekil 3.12 : Commune, The Performance GroUp ........cccoeveereerenieeseeieeieseese e seens 49
Sekil 3.13 : Pina Bausch, Bahar AYiNi ... 51
Sekil 3.14 : GalataPerform, “Iz” OYUNU.........ccceueueueueeeeeeeee e, 53
Sekil 4.1 : “Ophelia” oyunu, Boliimler ve Coziimlemeler ............c.ccoocvviiiiiiiicnnnn, 66
Sekil 4.2 : “Panopticon” oyunu, Boliimler ve Coziimlemeler...........cccoovvviveieiinnnn. 68
Sekil 4.3 : “Gilinesin Zapt1” oyunu, Boliimler ve Coziimlemeler ..............ccccccveeneee. 69
Sekil 4.4 : Ophelia oyunu, Fiziksel ve kurgusal mekan algisina dair gizimler.......... 71
Sekil 4.5 : Panopticon oyunu, Fiziksel ve kurgusal mekan algisina dair ¢izimler .... 72
Sekil 4.6 : Ophelia oyunu, diyagramatik perspektif ve kesit ¢izimi...........ccccceernneee. 73
Sekil 4.7 : Ophelia oyunu, iliskiler tabloSU..........cooeiiiiiiiiiiinie e 74
Sekil 4.8 : Panopticon oyunu, diyagramatik perspektif ve kesit ¢izimi .................... 75
Sekil 4.9 : Panopticon oyunu, iliskiler tablosSu ..........ccoovvieiiiiiiin i 76
Sekil 4.10 : Giinesin Zapt1 oyunu, diyagramatik perspektif ¢izimi ............cccccevvennee. 77
Sekil 4.11 : Gilinesin Zapti, iligkiler tablosu ..........coeiieiiiiiiiiie e 78
Sekil 4.12 : Ophelia oyunu, kavramlar ve iliskiler 6zet tablosu............ccovvverviennnn. 79
Sekil 4.13 : Panopticon oyunu, kavramlar ve iligkiler 6zet tablosu ...........cc.ccccceeee. 80
Sekil 4.14 : Glinesin Zapt1 oyunu, kavramlar ve iliskiler 6zet tablosu...................... 80

Xi






TiYATRODA BEDENIN MEKANI

OZET

Beden ve Mekan arasindaki etkilesim gilinlimiizde mimarlik tartigmalarinin ana
konularindan biri haline gelmistir. Beden siirekli bir degisim halindeyken, mekan;
zihnimizde canlandirdigi gorsel imgelemin de etkisiyle duragan ve sabit bir nesne
olarak algilana gelmistir. Calismada mekanin devingenligi ve bedenin deneyimiyle
kazandig1 nitelikler tiyatro mekani iizerinden ele alinmistir. Bedenin algilayan ve
animsayan bir 6zne olarak bulundugu mekani ve zamani nasil var ettigi, tiyatro
sahnesinde gergeklesen performans odakli deneyimler tizerinden irdelenmistir. Buna
bagli olarak mevcut mekansal algilayisimizin, bedenin mekansal deneyimi ile nasil
degisip doniigsebilecegi irdelenmis ve tiyatro mekaninin tarihsel siirecte performansin
niteligine baglh olarak ne gibi acilimlar kazandigi beden ve mekan etkilesimleri
izerinden ortaya ¢ikarilmaya ¢alisilmistir. Bu ikili etkilesim dogrultusunda tiyatro
mekaninda bedenin yeri ve anlami, tiyatral deneyim tiizerinden agiga ¢ikarilmaya
calisilmigtir.

En temel anlamiyla topluluklar i¢in bir iletisim ortami olusturmak amaciyla ortaya
¢ikmis olan Tiyatro sanati, tarih boyunca kolektif bir paylasimin oldugu bu ortami
meydana getirirken sozii en etkili sekilde sylemenin yollarini aramistir. Tiyatronun
kaynagi kabul edilen ritiiellerden beri etkili s6z sdyleme bicimleri, donemin tavrina,
geligsmelerine, toplumsal dinamiklerine gore degismis olsa da; tiyatronun iletisime ve
etkilesime ortam hazirlayan toplumsal bir sanat olarak yeri giiniimiize kadar 6nemini
korumustur. Cagdas Tiyatro’nun etkili s6z sdyleme bigimi haline gelmis olan beden,
artik sahne mekanindaki sanatsal yaratinin temel Ogesi olarak ele alinmakta ve
tiyatronun kurgusunu etkileyen en oOnemli unsurlardan biri olarak karsimiza
cikmaktadir. Bedenin tiyatro sahnesindeki yerinin Cagdas Tiyatro’ya ve gliniimiiz
tiyatro anlayigina gelinceye kadar nasil bir degisime ugradigi, bu degisimi meydana
getiren kritik doniim noktalar1 ve sahnedeki bedensel devrimin mekénsal olana
yansimasinin tiyatro mekanina getirdigi agilimlar; bu ¢aligmada Tirkiye’deki 21.yy
Alternatif Tiyatro ortami iizerinden incelenmistir.

Tiyatronun 6ziine doniildiigiinde tiyatro yapmak icin gerekli olan tek etmenin ‘insan’
oldugu soylenir; fakat performansin gerceklestigi ve oyuncunun baskalar taratindan
izlendigi yerde ‘mekan’in varligi ve Onemi de goz ardi edilemez. Calismada,
performans ve deneyim lizerinden ele aliman bu mekan algisi, deneyimlenerek
gozlemlenmis olup; ti¢ farkli tiyatro toplulugunun oyunlarindaki beden ve mekan
etkilesimlerinin dinamikleri desifre edilmeye calisilmistir. Bu calisma; tiyatro ve
mimarlik disiplinleri i¢in “mekan” kavramimin sinirlarimi genisletmesi ve yeni
arayislarin mekansal karsiliklarinin ortaya ¢ikmasina ortam hazirlamasi agisindan her
iki disiplin i¢in de 6nem arz etmektedir.
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BODY AND SPACE INTERACTIONS IN THEATRE

SUMMARY

The interactional relationship between ‘body’ and ‘space’ has become one of the main
topics of all the architectural debates in recent years. While the body is in a state of
constant change, the space has always been perceived as a stable entity in a
conventional manner. In this research study, space has been requestioned with its
fluidity and instability through the experience revealed with the performance. The
interaction between the performative body and space has been discussed through the
theatre and the theatrical space. The way in which the body defines the space and time
(as a sensing and recording entity) is examined through performance-oriented
experiences on the theatre stage with an architectural perspective. Within the scope of
this study, it has been explored how the existing spatial perception can be varied and
transformed by the spatial experience of the body. Furthermore, it has been aimed to
reveal the various expansions of the theatre space has gained in the historical process
depending on the performance through a bodily perception. In accordance with this
dual interaction between the body and space, the qualities of the body on the stage has
been discussed with the theatrical notions as the ‘bodily experience’ and
‘performance’.

Theatre as an art, has primarily emerged in order to create a collective environment of
communication for the society. Throughout history, the art of theatre has sought the
most effective ways to put its statement into words and help to express, communicate
and interact. Since the prehistoric rituals which are accepted as the source of the theatre
art, the most effective ways to express its statements for theatre, have changed
constantly according to the social, political and periodical dynamics of the society. In
contemporary theatre, the way of saying the word effectively has been the body itself.
It has also become the main element of an artistic creation on the stage. Bodily
performance in different forms, started to identify the theatre space by itself. In this
context, the latest paradigms and innovations that bodily revolution brought to the
theatre space have been observed in this research study through experiencing the new
and experimental theatre of Turkey.

‘Space’ (as an architectural notion) is the first necessary thing to observe and
understand, before observing the ‘theatre space’ within the scope of this research
study. Although space is generally perceived only as an architectural term, it is in fact
an important concept and research topic for all the disciplines that contains human
factors. When we talk about space, the first thing that comes to mind is an atmosphere
or a volume which is surrounded by physical boundaries. However, as a phenomenon,
space have been defined and interpreted in many different ways over time in various
disciplines. Consequently, the boundaries of ‘space’ are expanding day by day and the
phenomenon of spatiality continues to make new and unique connotations.

Space may not always have a volume equivalent. In order to talk about the existence
of space, it is necessary to talk about people and experience. In this study, the concept
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of space is generally used to express a dynamic and fluid spatiality, whose boundaries
are mostly ambiguous and defined by experience. In order to understand and interpret
the theatre space which is being questioned with some changing factors over time, this
study has focused the relationship between space and experience and the role of body
within the experience. Since the perception of space is very individual and at the same
time unstable and changable by so various kind of external factors, it will not be
accurate to examine and understand the space from a single point of view. For this
reason in the scope of this study, the space was examined by taking into consideration
both the the spatiality formed by the body on the stage and the qualities of the fictional
space perceived by the audiences.

For the art of the theatre, the presense of the human beings -even the importance was
changing according to the historical periods- has always been perceived as the only
necessary factor to ‘perform’ for the centuries. However, the existence and importance
of the theatre space where the performance of human beings takes place, can not be
ignored. Its generally agreed by most of the theorists that ‘body’ and ‘space’ are
inseperable, holistic factors for any performance in theatre. Not only for architectural
and theatrical disciplines, but for the all space related studies there is a common
outcome: Space has to be examined with the presence of human beings (bodies). As
the German philosopher Heidegger (1996) said: “Body and space are wholly
inseparable”.

‘Body’ is one of the important actors of the relationship that space establishes with
theatre. In the course of time, body changed its forms of interaction with the theatre
and became both a tool for the experience of the theatre and a subject that creates an
environment for the experience. Theatre space is not only the image of the stage itself;
it is also the perceptual image created by the play’s fiction. What constitutes the space
of the play is the performance of the bodies on the stage. In other words, when it comes
to theatre space, we are faced with two different condition. One of them is the physical
space where we can visually perceive its borders and the other one is the fictional space
whose boundaries are determined by the bodies on the stage. This fictional space is the
basis on which the play is based. It should not be ignored that there are dimensions
other than depth, width and height for a space like theatre stage, which has emotional
activity and mostly defined by performance. In this context, it can be said that the
fictional space is interpreted with a new and unique form of perception each time to
the extent that the performance allows. Although the ways in which the body and space
are handled over time have changed according to the understanding of each historical
period, the existence of the body on the stage has always been one of the most
necessary thing for transforming the theatre space into an experimental field. In this
research study, which deals with the relations between body and space in theatre, the
changes in the fictional and physical space through the history of the theatre are briefly
mentioned and a general framework of the theatre space is tried to be explained.

Consequently, after the theorical background and the examples of the experimental
body-space studies, the dynamics of the “body and space interactions* have been
unveiled through three different cases (theatre plays) which are belong to different
experimental-alternative theatre communities of Turkey. The components of the space,
body-interactive paradigms of the performance and the dynamics between the
performative body and the spectator body, have been constructed the main structure of
the interactional analyzes.
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My main motivation for this research study was to be able to analyze the performative
theatre space with an architectural perspective. The significance of this research study
is to expand the boundaries of the concept of 'space’ for both the theatrical and
architectural disciplines and to create a fresh and open environment to unveil the
spatial responses of the new and upcoming requests of this field.
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1. GIRIS

Tiyatro en temel anlamda toplum igin bir iletisim ortamidir. Nasil ki toplumsal
dinamikler zaman i¢inde siirekli bir degisim dongiisii i¢indeyse, tiyatro da toplumsal
dinamiklerle iligkili bir sanat tiirli olarak bu degisimlerden oldukca hizli bigimde
etkilenmekte ve degisip doniismektedir. Tiyatronun amaci; bu iletisim ortamini
olustururken sahnede ele aliman konuyu tim gercekligiyle yansitmak degil, onun
kurgusal bir temsilini olusturmak ve bir yanilsama meydana getirmektir. Polonyali
yonetmen ve oyuncu Jerzy Grotowski tiyatroyu; “Simdi ve burada, oyuncunun
bedeninde, bagka insanlarin Oniinde gergeklesen bir hareket” olarak tanimlamistir
(Grotowski, 2016). ingiliz yonetmen Peter Brook’a (1990) gore ise herhangi bos bir
alana tiyatro sahnesi denebilir; fakat bunun i¢in o bos alanda izleyen ve izlenen olmak
lizere en az iki kisinin varlig1 gereklidir. Yani tiyatro sanatinin en temel {i¢ unsurunun;
temsilin gerceklestigi iletisim ortami olan mekan, temsili gerceklestiren oyuncu ve

izleyen seyirci oldugu soylenebilir.

Calismada oncelikle tiyatro sanatinda mekanin ve bedenin algisina deginilmis ve bu
iki unsur tiyatro ve mimarlik disiplinleri baglaminda tarihsel olarak énemli dontim
noktalar1 ile birlikte ele alinmistir. Mimarlik arastirmalarinin en temel konusu olan
mekan, tiyatroda yaratilan mekansal durumlar tzerinden bu calismanin konusu
olmustur. Bu mekansal durumlarin bedenle etkilesim bicimleri ile birlikte ele alindig:
‘Beden Etkilesimli Tiyatro Mekani1’ bashiginda, ¢agdas sanatin tiyatroya etkisiyle
birlikte ortaya ¢ikan bir doniisiimden bahsedilmistir. Bu boliimde doniisiimii etkileyen

gelismeler ve doniisiime Onciiliik eden akimlar, 6rneklerle agiklanmistir.

Cagdas tiyatronun yenilik¢i ve Ozgiirlik¢ii tutumu ve ayni zamanda performans
sanatinin sahne sanatlarina etki etmesiyle birlikte beden, fiziksel ve ruhsal bir olgu
olarak tiyatronun temel s6z sOyleme bi¢cimi ve temsilin baslangi¢c noktast olmustur.
Ozellikle Avangart akimlarin ortaya c¢ikmasiyla ana akim tiim tiyatral bicimlerin
reddedilmesi, deneysel ¢calismalara hiz kazandirmis ve tiyatro sanatinin tiim bilesenleri
ile birlikte temel bir sorgulama gecirmistir. Bu donemde deneysel calismalar hiz

kazanmig ve beden tasarlanan bir unsur olarak sahnede farkli bi¢cimlerde ele alinmistir.



Caligmada bedenin mekanla etkilesimi, Tiirkiye’deki gilincel tiyatro ortami
deneyimlenerek desifre edilmistir. Bu etkilesim ‘Beden Etkilesimli Tiyatro
Mekani’ndan bahsederken karsimiza ¢ikan bazi onemli kavramlarla birlikte, beden ve
mekan ana bagliklar1 altinda incelenmis ve ‘Beden Etkilesimli Tiyatro Mekani’nin
dinamikleri 21.yy Alternatif Tiyatro ortami iizerinden tartisilmistir. “Panopticon”,
“Ophelia” ve “Glinesin Zapt1” adli oyunlar seyirci olarak deneyimlenmis olup, bu
deneyimin bedene ve mekéana 6zgii nitelikleri ¢alismanin kendi kurgusuna 6zgii
yontemlerle aciga cikarilmaya calisilmistir. Insanlik tarihi kadar eski olan tiyatro
sanatinin mekanin1 mimari bir bakis acgistyla irdeleyemeye calisan bu calismada,
kisisel deneyimler tarihsel ve kavramsal arkaplanla desteklenmis ve ayni zamanda

mimari temsil yontemleriyle gorsellestirilmistir.

Mimarligin mekanma tiyatronun goziinden bakmaya calisan ve bedeni tiyatral
mekanla etkilesimi {izerinden tartisan bu ¢alismanin alandaki énemi; Tiirk Tiyatrosu
ile 1ilgili yapilan c¢aligmalarin genelinin tiyatronun fiziksel mekanina (tiyatro
binalarina) ya da tiyatro sahnesi bi¢imlerine yogunlastig1 bir literatiirde, getirdigi
yenilik¢i bakis acist ile her iki disiplin i¢in de yeni sorgulamalarin 6niinii agmak i¢in
ortam hazirlamis olmasidir. Ayrica beden ve mekan etkilesimli deneysel ¢alismalar,
mimarlik tartigmalar1 iginde 6nemli yeri olan mekan kavramina nasil farkli agilimlar
getirilebilecegi ile ilgili nemli ipuglar1 vermekte ve alandaki yeni ¢aligsmalarin 6niinii

acacak nitelikleri ortaya koymaktadir.



2. TI'YATRODA BEDEN VE MEKAN

2.1 Tiyatroda Mekanin Algis1

Tirkgede “Tiyatro mekan1” dendiginde akla ilk olarak tiyatro sanatinin gergeklestigi
yer olan tiyatro binas1 gelmektedir. Ingilizcede bu kavram kullanilirken (theatre space)
cogunlukla kastedilen oyunun oynandigi yer, yani sahnedir. Tiyatro mekani, Tiirkgede
tiyatro sahnesini de ifade etmek i¢in kullanilabilir; fakat oyunun oynandigi yere
genellikle “sahne” denmektedir. Calismada tiyatro mekani; bir biitiin olarak oyun ve
seyir alanini, yani performansin gergeklestigi ve performansa tanik olunan alanlari

ifade edecek bigimde kullanilmistir.

Tiyatroda mekan algisindan s6z etmeden 6nce, mimarlik tarihi kadar eski bir kavram
olan “mekan” iizerine diisiinmek gerekir. Mekan, genellikle mimari bir terim olarak
arastirmalara konu olmus olsa da, insan1 konu olan tiim disiplinler i¢in 6nem arz eden
bir kavramdir. Mekan dendiginde oncelikle akla fiziksel olarak bir hacim kaplayan,
somut veya soyut sinirlarla ¢evrili bir alan veya bir atmosfer gelir. Fakat bir olgu olarak
mekanin cesitli disiplinlerde zaman icerisinde birgok farkli tanimlamasi yapilmis,
niteligi ve anlami farkli bigimlerde yorumlanmistir. Bununla birlikte mimarlik
disiplini i¢in de her gecen giin mekénin sinirlar1 genislemekte ve mekansallik olgusu

farkli ve yeni ¢agrisimlar yapmaya devam etmektedir.

Mekanin her zaman hacimsel bir karsiligi olmayabilir. Mekanm varligindan
bahsetmek i¢in insandan ve deneyimden de bahsetmek gereklidir. Bu calismada ele
alinan mekan kavrami fiziksel bir nesneyi ve hacmi ifade etmekle birlikte, sinirlart
muglak olan ve deneyim ile tanimli hale gelen, devingen ve akiskan bir mekansallig
da ifade edecek bigimde kullanilmistir. Zaman iginde degisen birtakim etmenlerle
anlami, sinirlar1 ve algilanma bigimi de degismekte ve sorgulanmakta olan tiyatro
mekanini, beden iizerinden anlamak ve yorumlamak i¢in mekanin deneyimle olan
iliskisine ve bedenin bu deneyimdeki roliine odaklanilmistir. Mekan algis1 son derece
bireysel oldugu i¢in ve ayn1 zamanda dis faktorlerden fazlaca etkilendigi i¢in mekéani

tek bir bakis acis1 ile yorumlamak dogru olmayacaktir. Bu sebeple ¢calisma kapsaminda



mekan; hem sahne iizerindeki bedenin varlik gosterdigi mekansallik, hem de
izleyicinin algiladigi kurgusal mekanin nitelikleri géz oniinde bulundurularak ele

alinmustir.

Mekanla ilgili yapilan ¢alismalarda insanin varligi her zaman onemli bir etmendir.
Sadece mimarlik disiplininde degil, diger tiim alanlarda da mekan siklikla insanla
birlikte tartisilmaktadir. Alman filozof Heidegger’e (1996) gore, insan ve mekan
birbirinden ayrilamazlar. Mekan ne biitiiniiyle fiziksel bir obje ne de tamamen igsel ve
ruhsal bir deneyimdir. Mekanin i¢inde varlik gosteren, yer kaplayan ve ona ait olan
insan; sadece fiziksel olarak degil, duygu ve diislinceleriyle birlikte ruhsal olarak da
mekansaldir (Heidegger, 1996). Bu sebeple mekan kavrami, insanin fiziksel ve ruhsal

deneyiminden ve bu deneyimin yarattigi mekansalliktan ayr1 diisiiniilemez.

Mekanin tiyatroyla kurdugu iliskide beden, bu iliskinin 6nemli aktorlerinden biridir.
Zaman i¢inde tiyatro sahnesinde mekéanla etkilesim bi¢imleri degisen beden, tiyatro
mekaninin deneyimlenmesinde hem bir aragc hem de deneyime ortam olusturan bir
6zne olmustur. Tiyatro mekani sadece sahnenin kendisinin gortintiisii degildir; oyunun
meydana getirdigi goriintii de bu mekéani tanimlamaktadir. Oyunun mekanini olusturan
ise Oznenin (yani bedenlerin) tiyatro sanatim1 gerceklestirirken sergiledigi
performanstir. Yani tiyatro mekani s6z konusu oldugunda karsimiza siirlarini gorsel
olarak algilayabildigimiz fiziksel bir mekan ve sinirlar1 sahnedeki bedenler tarafindan
belirlenen kurgusal bir mekan ¢ikmaktadir (Karagiil,2015). Bu kurgusal mekan,
oyunun iizerine kurulu oldugu temeldir. Tiyatro mekan gibi duygusal etkinligi olan
ve performansla tanimli hale gelen bir mekanin; derinlik, genislik ve yiikseklikten
baska boyutlarimin da oldugu goéz ardi edilmemelidir. Bu baglamda kurgusal olan
mekanin, fiziksel olanin ve performansin elverdigi dl¢lide her defasinda yeni bir
algilama bigimi ile yorumlandigimi sdyleyebiliriz. Zaman igerisinde bedenin ve
mekanin ele alinig bigimleri, donemin anlayisina gore de degisimlere ugramis olsa da
sahnede bedenin varligi, tiyatro mekaninin bir deneyim alanina doniismesi igin her
zaman en gerekli unsurlardan biri olmustur. Tiyatro mekaninin bedenin mekanla
kurdugu iligki iizerinden ele alindig1r bu c¢aligmada, oncelikle kurgusal ve fiziksel
olarak mekanin tiyatro tarihi boyunca ge¢irdigi degisimlerden kisaca bahsedilmis ve

tiyatro mekan ile ilgili genel bir cerceve ¢izilmeye caligiimistir.

Tiyatroya getirdigi yeniliklerle adindan s6z ettiren ingiliz yonetmen Peter Brook’a
(1996) gore “her yer tiyatrodur”, yani herhangi bos bir alana sahne denilebilir fakat



bunun i¢in o alanda en az iki kisinin varligir gereklidir. Bos bir alanda duran veya
oradan gegen biri ve onu izleyen bagka birileri olmadigi siirece mekanin tiyatral niteligi
ortaya ¢ikmaz. Brook’a (1996) gore, bir yerin sahne mekan1 olabilmesi i¢in 6nkosul,
izleyen ve izlenen bedenlerin varligidir. Bedenin eylemleri ile mekana eklemlenmesi
mekanin niteligini belirler. Dolayistyla tiyatro mekani i¢in, birbiriyle etkilesim halinde
olan insanlarin (eylemi gerceklestiren - eylemi seyreden) etkinlik yeri oldugu

sOylenebilir.

Tiyatronun kaynagi kabul edilen ritiiellerde bu karsilikli etkilesim, kapali ya da
topluluk tarafindan 6nceden belirlenmis bir mekanda gergeklesmiyordu. Belli bir
zaman dilimi igerisinde gergeklesen eylemin 0 anda ger¢eklesmekte oldugu yer,
ritiielin mekan1 olmaktaydi ve anlik, gegici bir performans mekaniydi. Dini veya
toplumsal amagclar igin yapilan bu ritiiellerde kolektif bir deneyim s6z konusuydu
(Nutku, 2008). Oyuncu ve seyirci ayrimi olmadigi i¢in mekanin sinirlarini eyleme
katilanlarin bedenleri ve hareketleri belirlerdi. Bu anlamda tiyatral bir etkinlikte,
bedenin bu deneyimin temel yap: tasi oldugunu ve mekani tanimlayan tek unsur
oldugunu sdyleyebiliriz. Antik Yunan’da ise toplumsal, kiiltiirel, politik ve sosyal bir
etkinlige dontisen tiyatro; kendine ait olan belirli ve tanimli bir mekanda varlik
gostermeye baslamistir. Bu donemde tiyatro mekani, agik alanda ve kentin kamusal
alan1 sayilabilecek bir yamagta konumlanirken, Ronesans’a gelinceye kadar tiyatro
tamamiyle i¢c mekana tasinmistir. Ozellikle Roma déneminde tiyatro mekan1 mimari
ve striiktiirel anlamda oldukg¢a gelistirilmis ve kentin i¢cinde heybetli ve gosterisli
tiyatro binalar1 yapilmaya baslanmistir. Fiziksel olarak tiyatro mekaninin gegirdigi bu
degisimlerle birlikte sahnedeki performansin da mekanla iligkisi yeniden
kurgulanmaya baslamistir. Ornegin Roma déneminde tiyatro tamamen bir yapinin
icine 6zgii hale gelmis ve tiyatronun artik toplumun belli bir kesimine hitap eden bir
sanat olarak ortaya ¢ikmasiyla birlikte, performanstaki oyuncu ve seyirci ayrimi ¢ok
net bigimde kendini gdstermeye baglamistir. Kamuya ait bir eglence ve tartigsma
ortamiyken, belli bir kesimi eglendirme amacindaki yliksek bir sanata donligmiistiir.
Oyuncu artik sahnede gosterigli dekorlarla birlikte var olmaktadir ve bu dénemden
sonra Ronesans’taki birtakim gelismelerle de birlikte oyuncu ve seyirci ayrimi kendini
daha keskin sinirlarla belli etmeye baglamistir (Nutku, 2008). Oysa ki ilk topluluklarin
hayatinin bir pargasi olan ritiiellerde performans mekani anlik ve gegicidir; aslolan

performansin kolektifligi, ruhsal arinma ve bedenlerin bir aradaligidir. Bu sebeple



Antik Yunan’da hala kamusal bir etkinlik olarak devam ettirilen tiyatronun Roma
doneminde ve sonrasinda Ronesans’ta mekéansal olarak ugradigi degisimlerin,
sahnedeki performansin niteligini de olduk¢a etkiledigini ve degistirdigini
sOyleyebiliriz. Bu degisim bir yandan seyirci ve oyuncunun deneyimini birbirinden

ayirirken 6te yandan tiyatral ve mekansal anlamda bir¢ok yeniligin de niinti agmustir.

Her ne kadar Ronesans’a kadar yaganan birtakim gelismelerle tiyatro kent i¢inde sabit,
kapali veya sinirlar1 belirli olan alanlarda yapilmaya baslansa da, gezici tiyatro
topluluklar1 da her dénemde varligini siirdiirmeye devam etmislerdir. Seyirci ve
oyuncunun kolektif olarak belirli bir zaman dilimi igerisinde deneyimledigi tiyatronun,
bir yapidan bagimsiz olarak bir ‘yer’de hayat bulmasi fikri ilk ¢aglardan glinlimiize
kadar tazeligini korumaktadir (Arin,2003). Her donemde bir yapiya, sabit ve sinirl bir
alana hapsedilen tiyatro tekrar kendi mekansalligini yaratip Ozgiirlesmenin ve
siirlarint genisletmenin yollarini bulmaktadir. Bununla birlikte sahnede gerceklesen
performans da siirekli olarak bu degisime imkan verecek yollar aramakta ve sinirl bir
mekandayken sinirlarin1 genisletmeye ya da sorgulamaya c¢alisirken; anlik ve gegici
bir mekanda kendine kurgusal smirlar yaratmaktadir. Tiyatro sanatinin beden ve
mekan olgular1 g¢evresinde siirekli yeniden yorumlandigi bu gelisim stireglerinde
mekanin ve bedenin kazandigir yeni anlamlar ve yorumlar, kendinden sonraki her
gelisme i¢in ilham kaynadi olmakta ve mekanin algis1 baglaminda incelendiginde
mimari olarak ele aldigimiz mékan kavraminin barindirdigir potansiyelleri agiga
cikarmasi bakimindan onem arz etmektedir. Bedenin tiyatro sahnesindeki yeri;
mekanin sabit ve tanimli oldugu dénemden, gecici ve anlik oldugu doneme kadar
birtakim parametrelere bagli olarak siirekli degigmistir. Ayni zamanda bu
parametrelerin de tiyatro i¢in nasil potansiyeller barindirdigini beden ve mekéan ana

basliklar1 altinda desifre etmek, bu ¢calismanin temel motivasyonlarindan biri olmustur.

2.1.1 Geleneksel Anlamda Tiyatro Mekam

Geleneksel anlamda tiyatro mekani fiziksel bir olgu olarak oyunun oynandigi yer olan
sahne ve seyircilerin oyunu izledikleri yer olan seyir alani, yani oditoryum’dan
olusmaktadir. Tiyatro yapilari, performansin gerceklestii ve seyredildigi iki ayr
alanin karsilikli olarak konumlanmasiyla sekillenirler. Zaman igerisinde tiyatro
sanatinda yasanan gelismelerle birlikte geleneksel tiyatro mekani da belli kaliplar

dahilinde gesitli degisiklikler ge¢irmistir. Bu bdliimde tiyatronun geleneksel normlara



bagli olarak tarih boyu gecirdigi degisimler ele alinmis ve bu degisimlerin mekan
algisini nasil etkilediginden bahsedilmistir. Antik Yunan tiyatrosundan Modern donem
tiyatrosuna gelinceye kadar mekéan algisimin hangi etmenlerle birlikte, nasil
sekillendigine deginilmistir.

Dionysos torenleri ile birlikte ortaya ¢ikan Antik Yunan tiyatrosunun erken
donemlerinde térenler yari ¢gember bir alanda gergeklesirdi ve seyirci neredeyse yok
gibiydi (Arin, 2003). Bu torenlere katilan herkes tiyatro eyleminin pargasiydi. Daha
sonraki donemlerde tiyatro dinsel bir toren olmanin yan1 sira, ayn1 zamanda toplumsal
bir etkinlige doniismeye baslayinca seyirci ve oyuncu ayrimi ortaya ¢ikti ve boylece
seyirci ile oyuncunun yerleri de mekansal olarak birbirinden ayrilmis oldu. Milattan
Once 5. ve 6.yy’a dayanan Dionysos senlikleri ahsap yapilarda oynandigi igin
giiniimiizde bu yapilarin izlerine rastlanamamaktadir. Milattan 6nce 4.yy’da tas
isciligindeki tekniklerin gelismesiyle beraber gorkemli tas tiyatrolarin yapiminin
miimkiin olmasiyla, giinimiize kadar varligini stirdiiren tiyatro yapilart yapilmistir. Bir
yamacin ustaca oyulmasi, 30 derece egimle koyagin acilmasi, yagisin az oldugu
yerlerde su kiimbetlerinin kesfi gibi miihendislik eylemleri basariyla sonuglanmis ve
daha sonraki Roma tiyatro yapilari ile glinlimiiziin seyirlik yapilar1 Antik Yunan’in bu

miithendislik buluslar1 temel alinarak yapilmistir (Yilmaz, 2009).

Antik Yunan ag¢ik hava tiyatro yapisinin en temel 6zelligi dinsel kutlamalardan yola
¢ikan bir mekan olup, daha sonra tiyatro mekanina evrilmis olmasidir. Bu sebeple
yapisal anlamdaki ilk 6ge ortasinda bir sunagin yer aldigi, cember bigimli dans yeridir
(orkestra) ve bu mekanin etrafin1 izleyici yeri (theatron) gevreler. Orkestranin
kiyisinda ise sahne evi (skene) olarak adlandirilan giyinme boliimii yer almaktadir
(Nutku, 2000). Milattan once 4. yy’da Polyklitos tarafindan tasarlanan Epidauros
Tiyatrosu tipik bir Yunan tiyatrosudur (Sekil 2.1, Sekil 2.2). Antik Yunan
Tiyatrosunda, oyundaki 6nemli olaylar ana karakterler tarafindan Proskenion olarak
adlandirilan platform iizerinde canlandirilirdi (Breton, 1989). Daha ¢ok fonksiyonel
olarak kullanilan mekansal 6gelerle birlikte performansi tanimlayan diger etmenler,
Orkestra boliimiindeki topluca dans eden bedenler ve Proskenion’daki hikaye

anlaticilardir.
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Sekil 2.1 : Epidauros Tiyatrosu Plan1 (Url-1)

Sekil 2.2 : Epidauros Tiyatrosu (Url-2)

Dinsel kutlamalara dayanan ve kentin yamaglarindaki dogal egime uyumlu bir bigimde
yapilan Yunan tiyatrolarmin aksine Roma tiyatrolari; kent iginde, yapinin dis
gorliniisiiniin dikkat ¢ekecegi bir noktada, devasa heykeller ve gosterisli bir iscilikle
yapilirlardi (Nutku, 2000). Roma donemi, tiyatronun dini toren ve senliklerin yapildigi
bir alan degil, insanlarin bos zamanlarin1 doldurmak i¢in gittikleri bir eglence mekani
oldugu donemdir. Gelisen miihendislik teknikleri ile birlikte biiyiik tas tiyatro
yapilarinin inga edildigi bu dénemde daha biiyiik seyir yerleri ve daha gdérkemli

sahneler yapilmistir.



Roma tiyatro yapist biitiinciil tek bir binadir. Oyun ve seyir yeri mekansal olarak bir
biitiiniin pargalarini olusturur. Roma tiyatrosu, son derece yalin olan ve yamaca
yerlesmis olan agik havadaki Yunan tiyatrosundan sonra ilk olarak bir bina durumunu
almistir (Nutku, 2000). Bugiin mekansal olarak en iyi durumda olan Roma
tiyatrolarindan biri Tiirkiye’deki Aspendos Tiyatrosu’dur (Sekil 2.3). Roma tiyatrosu
mekaninda orkestra ve proskenion birbiri i¢ine gegerek tek bir mekan haline gelmis ve

sahne mekanini olusturmuslardir.

Sekil 2.3 : Aspendos Tiyatrosu (Url-3)

Ortagag Avrupasi’nda ise tiyatro sanati yasakli oldugundan, tiyatro mekani agisindan
onemli gelismeler yasanmamistir. Dinin dayatmalarinin baskin oldugu bu ortamda,
daha ¢ok kiliselerde ve katedrallerde dini hikayelerin anlatildig1 oyunlar oynanmuistir.
12. Yiizyilin ilerleyen donemlerinde tiyatro, dini mekanin disina tasarak kilise

onlerindeki meydanlarda da oynanmaya baslanmistir.

Ingiltere’de 11. ve 12. yiizyillarda yogun ilgi gérmeye baslayan kilise oyunlarmin
disarida da oynanmasinin gerekliligi ortaya c¢ikinca alan sikintis1 sebebiyle
izleyicilerin boliinmesi gerekti. Bir oyunun her bolimii ayri loncalarin iscileri
tarafindan hazirlaniyor ve oyun zamani izleyiciler kentin farkli yerlerinde
toplaniyorlardi. Ingiltere’de sehirlerdeki acik hava oyunlari tekerlekli sahnelerin (Sekil
2.4) tlizerinde yer alan mansionlar {izerinde oynaniyordu. Pageant adi verilen bu
tekerlekli sahnelerle oyun sehrin ¢esitli yerlerine gidebiliyordu. Sehrin bir yerinde o

mansionla ilgili olan boliim bitmigse yerine bagka bir mansion geliyor ve digeri sehrin



baska bir yerine gonderiliyordu (Nutku, 2000). Bu tekerlekli sahnelerin sagladigi
mekansal dinamizm, alan sikintist sebebiyle ortaya ¢ikmasina ragmen tiyatroyu tekrar
sokaktaki halkin giinliik yasantisinin bir parcasi haline getirmis ve etkilesim halinde
olunan ge¢ici mekansal durumlar yaratmistir. Bu anlik deneyimlerin sehrin ¢esitli
noktalarina yayilmis olmasi ve siirekli hareket halinde olan sahne, tiyatro mekaninin

bir yere ait olmasi gerekliliginin tekrar sorgulanmasini saglamistir.
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Sekil 2.4 : ingiliz gosteri arabasi ve oyun yeri ¢izimi (Brockett, 2000)

Dini etkilerin daha az baskin olusu sebebiyle Ortagag Islam diinyasi, Hristiyan
diinyasina gore bilime ve felsefeye daha agikti. Islam diinyasi, Antik Yunan, iran ve
Hindistan kiiltlirlerini sanat, bilim ve felsefede sentezlemisti. Roma komedya
geleneginden gelen mimus oyunlar Islam diinyasinda da yerini bulmustu. “Mudhik”
ad1 verilen bu oyunlarda taklit, sarki ve dans 6nemli yer tutardi. Iran’da Imam
Hiiseyin’in Kerbela’da oOldiiriiliistiniin - temsil edildigi torenler islam Oncesi
donemlerden gelen “tammuz” ritiieli ile baglantilidir (Nutku, 2000). Bu taziye
oyunlarinda Ortacag oyunlarinda hakim olan simultane sahne diizeni vardi. A¢ik hava
meydaninda bulunan oyun yerinde c¢esitli noktalarda, Kerbela olayin1 anlatan
Hiiseyin’in kara bir bezle ortiilii mezari, atese verilecek olan kiiciik bir kuliibe gibi
cesitli temsili 6geler bulunurdu (Sekil 2.5). Ortagag Avrupasi’ndaki simultane
oyunlarda oldugu gibi, sahne arkasi olmadigi i¢in oyuncular siralar1 gelince oynuyor
ve oyunlar1 bitince seyircilerin arasindaki yerlerine oturuyorlardi (Nutku, 2000).

Seyirci, genel olarak oyunu oyuncuyla birlikte oynardi ve bu taziye oyunlarinda temel
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amag biitiinclil bir deneyim ve ruhsal arinma yaratmaktir. Taziye oyunu mekéani
fiziksel olarak neredeyse hicbir 6geye bagli degildir. Mekani tanimlayan birkag temsili
Oge disinda fiziksel bir 6ge bulunmamakta, kamusal bir alanda bu kolektif deneyimi
gerceklestiren bedenler sayesinde tanimlanan kurgusal mekén, tiyatronun mekanini

taniml1 hale getirmektedir.

Sekil 2.5 : Iran’da bir taziye oyunu (And, 2014)

Feodal toplum diizeninin ve ideolojisinin ¢okiintiiye ugradigi ve hiimanist diigiincenin
hakimiyet kazandig1 Ronesans doneminde ortaya ¢ikan ulusal ve halker tiyatro ilk
orneklerini Italya’da vermis ve oradan da tiim Avrupa’ya yayilmistir. Antik tiyatrolart
referans alarak gelisen Rénesans Italyan tiyatrosunda, antik ¢agn biitiinciil ve dairesel
seyirci-sahne modelinin yerine, seyirciyle oyunu birbirinden kesin hatlarla ayiran bir
sahne anlayis1 gelismis (Sekil 2.6) ve bu anlayis bes yiiz y1l boyunca biitiin Avrupa
tiyatrosunda egemen anlayis olmustur (Axis, 2000).

Ronesans’in en dnemli gelismelerinden biri olan perspektifin bulunmasi, biitiin sanat
dallarinda oldugu gibi tiyatroda da 6nemli degisikliklere yol agmistir. Yeni perspektif
anlayisi, oyunda yer alan sahneleri sinirl: bir alan igerisindeki tekli ya da ¢oklu kanvas
fonlar iizerinde temsil etmeye imkan vermistir (Leacroft, 1985). Leonardo da Vinci,
Palladio, Serlio, Aleotti, Peruzzi, Torelli, Sabbatini, Bernini, Bibiena, Parigi,
Burnacini ve Somi gibi sanatci, tiyatro mimari ve sahne tasarimcilarinin kuram ve

uygulamalar1 sonucu, perspektif ve kulis anlayis1 gelismis (Caliglar, 1995) ve bu
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anlayisin getirdigi yeni sahne diizenleri ve sahneleme teknikleri 19.yy’a kadar tiyatro

sahnelerinde egemen olmustur.

Antik Yunan Rénesans (Cerceve-Kutu Sahne)
SEYIRCI

SEYIRCI

(Theatron)
SAHNE

SAHNE
(Proskenion)

Sekil 2.6 : Antik Yunan Tiyatrosu ile Ronesans Tiyatrosu’nda seyirci-sahne
iligkisini gésteren sematik plan diizenleri

Ronesans doneminde Italya' da yapilan ilk tiyatro yapisi 1584' de tamamlanan "Teatro
Olimpico™ idi (Sekil 2.7). Palladio'nun, Vitrivius'un kitabinda anlattigi Roma
odeonlarindan esinlenerek tasarladigi tiyatroda 13 basamakli seyirci yeri yarim elips
bi¢cimindeydi. Roma tiyatrosundaki ‘skene duvar1’ gibi bu tiyatrodaki sahne duvar1 da
heykeller ve bezemelerle siislenmisti ve ayn1 zamanda bu duvar {izerinde ii¢ adet kap1
bulunuyordu. (Breton, 1989). Kapilarin her biri sahnenin arkasina dogru devam edern
koridorlara agiliyordu. Palladio’nun 6liimiinden sonra yapiy1 tamamlayan Scamozzi,
bu koridorlara yanilsama tekniklerinden yararlanarak, perspektife uygun ¢izilmis
sokak dekorlar1 yerlestirmistir. Teatro Olimpico’nun sahne derinligi hala klasik Roma
tiyatrolarindaki gibi azdir fakat dekorun arkasinda kalan alanlar tiyatro mekaninda

‘sahne arkasi’ olgusunun ortaya ¢ikmasini saglamistir (Breton, 1989).

Antik Yunan tiyatrosunun tam daire bicimindeki orkestrasi ve Roma tiyatrosundaki
yarim daire bi¢gimindeki sahne 6nii, Olimpico tiyatrosunda da bi¢im olarak varliginm
korumustur fakat bu yarim daire Olimpico’da sahne olarak kullanilmamis ve seyirci
alanina dahil olmustur. Ronesans donemi tiyatrolarinda sahne mekani seyirciden
tamamen ayrilirken orkestra mekani, seyirci oturmalarinin diizeninde sadece bi¢im

olarak bir siire daha varligini stirdiirmiistiir.

12



Sekil 2.7 : Teatro Olimpico Plan1 (Url-4)

Teatro Olimpico’dan sonra Scamozzi 1588’de Sabbioneta Tiyatrosunu yapmistir
(Sekil 2.8). Sabioneta Tiyatrosu, Olimpico’dan ¢ok daha kiigiik bir tiyatroydu. Bu
nedenle daha dar, yarim daire bi¢ciminde bir oditoryumu vardi. 250 seyirci kapasiteli
bu kiigtik tiyatroya, Teatro Olimpico’daki gibi yedi koridora agilan biiyiik bir sahne
yerlestirmek miimkiin degildi. Bu yiizden Scamozzi, sahnenin ortasina tek ve genis bir
koridora agilan bir dekor uygulama yoluna gitmis ve sahneye bu dekoru yerlestirmek
icin kanath yatay paravanlar kullanilmistir (Nutku, 2000). Olimpico’daki uzun ince
koridorlar Sabbioneta’da 6zellesmis tek bir sahne mekani haline gelmistir. Fiziksel
olarak seyirciden tamamiyle ayrilarak tek bagina ii¢ tarafi kapali bir kutu halini almis
olan Sabbioneta tiyatrosu sahnesinde gordigiimiiz bu yenilik, modern tiyatro sahne

bicimine dogru atilmis ilk adimlardan biridir.

||||||||r/4i'

Sekil 2.8 : Sabbioneta Tiyatrosu (Fuat,1984)
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17. yy’in baslarinda tiyatro sahnesinde dekor anlayisinda onemli degisiklikler
yaganmustir. Sabit dekorlarin yerini, kayan levlahar iizerinde heraket eden dekorlar
almistir. Bunun ilk 6rnegi 1628°de Aleotti tarafindan insa edilen “Teatro Farnesede
goriilmektedir (Breton-1989) (Sekil 2.9, Sekil 2.10). Hareketli dekorun mekanizmasini
gizlemek amaciyla sahnenin gevresinde bir gergeve olusturulmustur ve sahnedeki
perspektifin kagis noktasina uyum saglamak amaciyla da oditoryumun sahneye dik
olan aks1 kuvvetlendirilmistir. U seklindeki oditoryum ve ¢erceve sayesinde sahnedeki
illizyon en iyi bi¢imde seyirciye aktarilabilmekteydi (Breton, 1989). Teatro Farnese,
bugiin diinyadaki en yaygin sahne bi¢imi olan “cergeve sahne” ya da bir diger adiyla

“kutu sahnenin ilk 6rnegiydi (Sozbir, 2010).

Sekil 2.9 : Teatro Farnese (Url-5)

Sekil 2.10 : Teatro Farnese plani (Fuat, 1984)
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17. yy’da Avrupa' da yaygin olarak kullanilan bir bagka tiyatro mekani da tenis
kortlariydr (Leacroft, 1985). Bunlar hem kapali mekanlar olmalart hem de seyirci
balkonlariin bulunmasi sebebiyle tiyatro yapmak i¢in olduk¢a uygun yapilardi. Bu
sebeple daha sonra yapilan tiyatro yapilari i¢in de big¢imsel olarak ilham kaynagi

olmuslardir.

18. yy’a gelindiginde tiyatro artik insanlarin bir gosteriyi seyretmeye degil, kendilerini
gostermeye ve sosyallesmeye geldikleri bir yer olmustur. Bu sebeple tiyatro yapisi da
farklilasmistir. Sahne mekan ile ilgili ¢cok biiyiik degisiklikler olmasa da, oditoryum
ve fuayeler genislemis ve gosterigli balkonlar, localar, genis merdivenler tiyatronun
bir parcasi haline gelmistir. Sadece oyunun oynandigi sahne mekan1 degil, tiyatronun
diger tiim mekanlar1 da kendi basina sahne dekoru gibi ele alinmis ve bu sebeple
doénemin tiyatrolarinda daha biitlinciil bir tasarim anlayisi benimsenmistir. Fiziksel
olarak biitiinciil bir mekan tasarimi anlayisi ile birlikte, tiyatro yapisini olusturan tim

Ogelerin birbiri i¢ine gegisliligi de artmustir.

19. yy’in baslarinda tiyatroda gergekeilik anlayisinin benimsenmeye baslamasiyla,
oyunlarda ger¢ek olaylar canlandirilmaya baglanmis ve bu oyunlarin mekani da
oyunun gercegine uygun diizenlenmeye calisilmistir. Tarithi olaylar ve destansi
gosterilerin gectigi mekanlar gercege olabildigince yakin temsil edilmeye ¢alisilmstir.
1800-1830 yillar1 arasinda Paris’in bulvar tiyatrolarindaki yeni mekan denemeleri
daha once goriilmemis gercekci sahne tasarimi ve efektleriyle doneme damgasin
vurmustur. Ilerleyen yillarda gercekgilik anlayismin daha da yayginlasmasi ile
tiyatroda “4. Duvar” kavrami ortaya ¢ikmistir (Nutku, 2000). Oyuncular, ¢ tarafi
kapali olan oditoryumda seyirci ile kendileri arasinda dordiincii bir seffaf duvar
oldugunu varsaymislar ve oyunu kimse izlemiyormus gibi oynayarak, seyircinin
kendini sahnedeki olaya kaptirmasini ve sahnedeki yanilsama bitene kadar ona edilgen
bir bigimde dahil olmasini amaglamiglardir. Boyle bir sahne mekani, seyirciyi her ne
kadar kurgunun i¢ine sokmay1 basarsa da, seyircinin oyunla ve oyuncuyla kurdugu

iliskiyi zayiflatmaktadir.

Geleneksel tiyatro mekani, zaman igerisinde fiziksel ve kurgusal olarak g¢esitli
degisimler yasamis olsa da belirli normlar ve kosullanmalarin sinirlart igerisinde
kalmistir. Geleneksel anlamda tiyatro mekaninin en belirgin 6zelliklerinden biri,
taniml1 ve birbirinden ayrilmig seyir ve oyun alanlaridir. Her ne kadar tiyatronun

kaynagi kabul edilen ritiiellerde seyirci ve oyuncu arasinda dolaysiz bir iliski oldugu
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bilinse de zaman i¢inde yasanan bu 6zne ve nesne ayrismasi hem oyun yazarligini,
hem de sahne tasarimi anlayislarint oldukga degistirmistir. 19. yy’in sonlarina dogru
tiim sanat dallarinda ortaya ¢ikan ve temel olarak sanatin toplumdan bu kadar kopuk
bir hal almis olmasini elestiren bazi1 akimlar, tiyatroda da oyun ve seyirci arasindaki
iliskiyi farkli yollarla yeniden kurgulamislardir. Sadece modern tiyatro diisiincesinin
ortaya c¢ikmasina degil, modern anlamda tiyatro mekaninin da yeniden

kurgulanmasina ve geleneksel sahne kaliplarinin yikilmasina onciiliik etmislerdir.

2.1.2 Modern Tiyatro Mekani

19.yy’in sonlarma dogru 4. Duvar egilimine karsi olan ve tiyatroda yanilsamay1
reddeden akimlar ortaya ¢ikmistir. Gergekeilik yerine simgeselcilik, disavurumculuk
gibi kavramlarla yola ¢ikan bu akim ve topluluklar, sadece oyun yazarliginda ve
oyunculuk tekniklerinde degil, mekan kullaniminda da 6nemli degisikliklere onciiliik
etmislerdir. Seyirci ile kurulan iligki yeniden sorgulanmis ve mekanlar da buna gore
diizenlenmeye baslamistir. Bu degisiklikler modern tiyatro mekanmna giden yolda

atilan dnemli adimlardir.

20.yy’a gelindiginde artik donemin hakim anlayis1 oldugunu sdyleyebilecegimiz
modern tiyatro diislincesinin en temel Ozelliklerinden biri tiyatro mekaninin ve
performansin alisilageldik tim normlarinin sorgulanmasidir. Geleneksel donemde
mekan sorgulanamaz bir gergeklik olarak kabul gordiigiinden ve sorgulamaya gerek
duyulmadan belli kabuller iizerinden ele alindigindan, metnin rolii tiyatroda hep daha
onemli olmustur. Fakat mekanin bu denli sabit bir olgu olarak goriilmesi, metin
yazarligim1 ve kurguyu olduk¢a smirlandiran bir durumdur. Modern donemde bu
smirlarin 6tesine gecilmis ve sabit bir mekana gore yazilan oyunlarin yerini, oyuna
gore kurgulanan mekan almigtir. Bu mekan kimi zaman fiziksel anlamda oyunun
gerektirdigi sartlar1 saglamak i¢in esnek bir tasarimla diizenlenmis kimi zaman da
kurgusal olarak yaratilacak mekanin algisina hizmet etmek i¢in minimum diizenleme

ile performansin hayal giiclinii tetiklemesine hizmet etmistir.

Modern tiyatro disiincesinde, mekanin sorgulanmasiyla birlikte izleyicinin mekan
icindeki konumu da sorgulanir. Esnek mekan anlayisi ile birlikte esnek bir seyirci
anlayisinin da dénemin hakim diistincelerinden biri oldugunu sdyleyebiliriz. Seyirci

sabit bir izleyen konumunda olmaktan ¢ikarilarak performansa dahil edilmeye ¢alisilir.
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Bunun i¢in seyirciye her oyuna 6zgii farkli katilim imkanlari saglanmaya c¢aligilmistir;

bu da mekanin hem oyuncu hem de seyirci agisindan algisini etkileyen unsurlardandir.

Tiyatroda seyirci ile etkilesimin artmasi ile birlikte, sahne ve salon hatta fuaye ve kulis
gibi alanlar arasindaki gegislilik de artmistir. Bu gegislilik geleneksel tiyatro
mekanmin dayattig1r birtakim mekansal normlarin performans ile esnetilmesini ve
bazen de ortadan kaldirilmasi saglamistir. Modern tiyatro mekaninin, aliskin
oldugumuz normlarla tarif edilemeyen, degisken, esnek ve muglak bir mekan1 ifade
ettigini soyleyebiliriz.

19.yy’m sonlarina dogru tiyatroda yasanan tiim gelismelerle birlikte modern tiyatro
diisiincesinin ortaya ¢ikmasina sebep olan bir diger olay, sinemanin kesfinin
gerceklesmis olmasidir. Bu alanda yasanan rekabet, modern tiyatronun ortaya c¢ikis
stireglerini hizlandirmistir. Tiyatro, sinema ile miicadele edebilmek i¢in sinemadan
farkli oldugu durumlarin tizerine gitmeliydi. Gergek¢i dramatik oyun yaziminda
onemli olan ii¢ birlik (eylem, mekan ve zaman birligi) kurali, sahnedeki temsilin
gercek zamana, gercek mekana ve gercek eyleme en uygun bicimde yapilmasi goriisii
sinema ile miicadele edememis ve zamanla tiyatro mekani daha temsili ve soyut bir
bigimde ele alinmaya baslamistir (Brockett, 2000). Fotografin ortaya ¢ikmasiyla nasil
Klasik resmin yerini zaman i¢inde soyut resim aldiysa, sinemanin ortaya ¢ikmasiyla da
tiyatroda modern donem ve yenilenme tam anlamiyla baslamigtir. Tiyatro sinemadan
farkli oldugu en 6nemli durum olan seyirci ile eszamanl iligki kurmak iizerine
yogunlasmis ve oyun yazarhiginda ve mekan kullaniminda yeni ve deneysel bir
doneme girilmistir. Seyirci-oyuncu dinamigi, mekéanin ve bedenin imkanlariyla tekrar
sorgulanmaya baslamis ve bunun sonucunda seyirciyle iliskiyi smnirlayan 4. duvar

tamamen ortadan kalkmuistir.

20. yy baslarinda tiyatroda bir yandan sinemadan farklilasma g¢abasi siirerken, bir
yandan da onun getirdigi yenilikler ve teknolojiler sahne mekanina entegre edilmeye
calisilmistir. Oyun yaziminda ve kurguda oldukga ¢esitli durumlara imkan verebilecek
mekanlar olugsmasini saglayan bu teknolojiler sayesinde, hizli mekan gecisleri, ayni
mekan i¢inde ayni zaman diliminde farkli mekanlarin temsil edilmesi, eszamanl
sahneleme durumlar1 gibi yenilikler ortaya ¢ikmistir. Dis mekandan i¢ mekéana, i¢
mekandan dis mekana gecisler hizli ve kolay bir bicimde yapilir hale gelmis ve
geleneksel tiyatrodaki devamlilik olgusu kirilarak, sahneler arasi gecislilik ve tstiiste

binmislik, tiyatro oyun yaziminin da zenginlesmesine onciiliik etmistir.
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Modern Tiyatro diisiincesi ile birlikte ortaya ¢ikan tarihsel avangart akimlar, sadece
mekanin degil performansin da imkanlarini sorgulamaya baslamiglardir. Mekanin
performans ve bedenle birlikte ele alinmaya baslandig1 yeni tiyatro anlayisina ve bu
akimlarin onciilerine “Beden Etkilesimli Tiyatro Mekani” bagligi altinda detaylica yer

verilmigtir.

2.1.3 Alternatif tiyatro ve Alternatif mekan

Modern tiyatro ile birlikte ortaya cikan performatif ve mekansal sorgulamalar;
‘avangart’, ‘Gteki’, ‘Oncli’ ya da ‘alternatif’ gibi kavramlarla ifade edilen, yenilige ve
deneysellige yonelik calismalarla kendini gosteren yeni bir tiyatro anlayisini ortaya
¢ikarmistir. Bu kavramlar literatiirde birbirlerinden farkli noktalara vurgu yapsalar da,
birbirlerinin yerine sik¢a kullanilmaktadirlar. Ornegin “avangart” (avant-garde)
kavramint Christopher Innes (2010), “bi¢imde geleneksel olmayan her tiir sanat
yapitin1 tanimlamak i¢in kullanilan bir etiket” olarak ifade etmektedir. Peter Biirger
(2010) ise tarihsel 6ncii akimlarin ortaya ¢ikisini; “sanatin, kendi kurumsallagmasina
kars1 gelme an1” olarak gormektedir. Bu iki a¢ilim g6z 6niinde bulunduruldugunda
avangart’in kavramsal olarak yalnizca Fiitlirizm, Dada, Gergekiistiiciiliik gibi tarihsel
avangart akimlari degil, bunlarla birlikte 20.yy’da ortaya ¢ikan Brecht’in Epik
Tiyatrosu, Artaud’nun Vahset Tiyatrosu ya da Grotowski’nin Yoksul Tiyatrosu gibi
kendi donemlerindeki kaliplagsmis anlayislarin disina ¢ikmis olan tutumlart da

kapsadig1 goriilmektedir.

Alternatif mekan, yalnizca 2000°li yillarin tiyatro alanina yeni giren topluluklarin
tiretim yaptig1 yere isaret eden bir terim degildir. 1980 sonrasi ¢agdas sanat alanina
bakildiginda ‘alternatif mekan’ fikrinin kendi ¢abalariyla var olmaya calisan yenilik¢i
ve geng gruplarin sanat alaninda kendilerine yer bulabilmek i¢in gelistirdikleri bir
direnis Ornegi ve karsi-sanat ¢aligmalarina yonelik kurucu bir egilim oldugu da
sOylenebilir. Buna ragmen tiyatroda bu anlayisin genel bir kiiltlirel tutum olarak ortaya
ctkmast 2000’11 yillara gelindiginde gerceklesmistir (Calikoglu, 2007). Bu baglamda
caligma kapsaminda alternatif mekan olarak bahsedilen tiyatro mekani, 2000’11 yillarin

deneysel mekan kurgularint kapsamaktadir.

Alternatif tiyatro mekani dendiginde akla geleneksel anlamda tanimli bir sahne mekani
gelmez. Modern donemin deneysel ve sorgulayici tutumu, mekanin dinamiklerini ve

seyirci ile olan iliskisini etkilemis ve daha ¢ok mekéan iizerinden kendini gosteren bu
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degisim “alternatif tiyatro” kavramini ortaya ¢ikarmistir. 20.yy’da ortaya ¢ikan 6ncii
tiyatro akimlart ve 21.yy’a da yansiyan deneysel sahnelemeler ile birlikte artik bir
yerin tiyatro mekani olabilmesi i¢in sadece performansi gerceklestiren bedenlerin ve
izleyenin varlig1 yeterli hale gelmistir. Buna en giizel 6rneklerden biri Peter Brook un
(1990) “Bos Alan” isimli kitabinda tiyatro sahnesi ile ilgili sdyledigi su sozleridir:
“Herhangi bir bos alani alip ona sahne diyebilirim. Biri bu bos alanin i¢inden gegerken
baska biri de ona bakar ve bu bir tiyatro eyleminin baslamasi i¢in yeterlidir.” Boylesine
bir mekanda gergeklesen kolektif deneyim, neredeyse tiyatronun ortaya ¢iktigi antik
donemlerdeki ritiiellerle ayni niteliklere sahiptir. Mitler ve ritiiellerdeki bu yalin ve
serbest mekan tutumu, gliniimiiz sanati ve tiyatrosu i¢in oldukc¢a 6nemli hale gelmistir.
Bu mekansal sadelesme ile birlikte, sinirsiz sayida sahnelemeye imkan verebilecek
nitelikteki ‘bos alan’larin sayis1 artmis ve kara kutu olarak da adlandirilan ‘black box’
gibi esnek tasarimlara imkan veren, kiiglik, dikdortgen ve siyah duvarlarla cevrili
sahnelerde performansa gore kurgulanan tiyatrolar yapilmaya baslanmistir. Bu ve
benzeri mekanlarda genellikle hareketli platformlar ve degisken oturma diizenleri
kullanilir. 21.yy alternatif tiyatro ortaminda deneysel bir performans; Kimi zaman bir
evin salonunda, kimi zaman ¢ikmaz bir sokakta, kimi zamansa eski bir hamamda
karsimiza ¢ikabilmektedir. Degisken ve gezgin sahnelerde oldugu kadar, ufak ve sabit

oda sahnelerinde de ¢ok cesitli deneysel kurgulara yer verilebilmektedir.

Donemin bu mekansal 6zgiirlesmesi bedenin kurgudaki 6nemini arttirmis ve mekani
kuran beden farkli yonleriyle sorgulanmistir. Bedenin mekanda kazandigi yeni
anlamlar ve mekana kazandirdiklari, performans boyunca bedenin ve mekanin algisin
dontistiirmektedir. Alternatif tiyatro ortami ve sahneleme bigimleri “Tiyatroda Beden
Etkilesimli Mekanin Coziimlenmesi” baslig altinda Tiirkiye’deki 6rnekleri tizerinden

ele alinmig ve detaylica incelenmistir.

Calismanin bu boliimiinde geleneksel ve modern anlamda tiyatro mekaninin gecirdigi
degisimler genel bir cergeve ¢gizecek bicimde ele alinmistir. Ozellikle modern dénem
sonrast sorgulamalarla birlikte var olan tanimlarin disina ¢ikarak yeniden ele alinan
tiyatro mekani, performansla kurdugu iligki {lizerinden degisime ugramistir. Son
donemde beden iizerinden yapilan c¢alismalarin yogunlasmasi ile “beden etkilesimli
mekan” ve “beden etkilesimli tiyatro” olarak ele alacagimiz yeni sahneleme
bicimlerinden s6z etmeden once, tiyatroda bedenin algisinin nasil degistiginden ve

genel olarak bedenin mekanda nasil varlik gosterdiginden bahsedilmistir.
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2.2 Tiyatro Sahnesinde Beden

Tarih boyunca topluluklarin gecirdigi sosyal, kiiltiirel, politik ve teknolojik cesitli
degisimler tiyatronun s6z sOyleme bi¢imini etkilemistir. Toplumsal bir sanat olarak
toplumun dinamiklerinden oldukg¢a ¢abuk etkilenen tiyatro, degisen tiim bu olgularla
birlikte daima sdzii en etkili bigcimde sdylemenin yollarini aramistir. Cagdas tiyatroda
bu etkili s6z sdyleme bicimi bedenin imkanlari ile saglanmistir. Performans ve
deneyim kavramlarinin 6nem kazanmasi ile birlikte tiyatro sahnesinde sinirlarini
genisletmeye ve 6zglirlesmeye baslayan bedenin, tiyatro ile etkilesimini anlayabilmek
icin Oncelikle bedenin gegirdigi fiziksel, duygusal ve zihinsel doniigiimleri anlamak
gereklidir. Tiyatro tarihi boyunca mekan, ne kadar bedenin sahnedeki varligini
etkilemigse; beden de gecirdigi kavramsal ya da kurgusal degisimlerle, oyun
yazarligini, sahne mekanini ve ortaya c¢ikan deneyimi oldukca etkilemistir. Zaman
igerisinde sahnede belli bir role biiriinen, mekanin sinirlari ¢ergevesinde hareket eden
ve tanimli, bilindik hareketleri sergileyen bedenin yerini; deneysel formlara biiriinen,
sahne mekanin1 varligiyla yeniden tanimlayan, iggiidiilerini 6n plana ¢ikaran ve

performatif (edimsel) beden almustir.

Insan bedeni sadece doku ve iskelet sisteminden olusan canli bir mekanizma olmanin
Otesinde, toplumsal ve sosyal bir aragtir. Beden tarihinden bahsederken bedenin zaman
icinde geg¢irdigi fizyolojik degisimlerle birlikte; kiiltiiriin, toplumun, bilimin ve
aliskanliklarin da bedenin algilanmasinda ne gibi degisikliklere yol ac¢tig1 g6z dniinde
bulundurulmalidir. Calisma kapsaminda beden daha c¢ok tiyatro sahnesindeki
varliginin kazandig1 anlamlar ve olusturdugu durumlar iizerinden ele alinmistir. Bu
baglamda bedenin tarih boyu gecirdigi degisimler, bedenin performatif olma hali

tizerinden incelenmistir.

Insan tarih boyunca sadece dogayr degil kendi bedenini de anlamlandirmaya
caligmistir. Doganin hareketlerini anlamakta zorlandig1 kadar kendi varolusunu da
anlamakta zorlanmistir. Bu nedenle smirsiz bir mekanda kendine giivenli sinirlar
yaratmis ve topluluklarla birlikte yasamaya baslamistir. Doganin ona sunduklartyla
taklit ve eylem yetenegini gelistirmis ve anlam veremedigi, korktugu seylerle tek
basina degil topluluk halinde basa ¢ikmayir 6grenmistir. Bu topluluklarin ortak
paylasimi olan biiyii térenleri zaman iginde topluluklarin kiiltiirlerinin bir pargasi

haline gelmis ve dongiisel olarak tekrarlanan ritliellere doniigmiislerdir. Yani bedenin
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korkudan ve bilinmezlikten arinmasi danslar ve sarkilar esliginde gerceklesmistir

(Oralis, 20006).

Ik insanlar igin biiyii, kendilerine dogal diizen igerisinde bir yer edinmenin araciydi
ve bedenlerini, ruhsal bir arinmaya hizmet edecek bicimde kullanirlardi. Ritiiellerle
birlikte kiiltiirleri ve gelenekleri de zaman igerisinde gelisen ve farklilasan bu
topluluklar, toplumlart olusturan yapi tasglaridir (Oralis, 2006). Zaman igerisinde
yogun ve programli hayat dongiilerinin yasanmaya baslandigi kentlerde varlik
gosteren ve belli kurallar ¢ergevesinde sartlanmis bedenlerin, dogayla ve cevreleri ile
kurduklari iliski oldukg¢a sinirlt hale gelmeye baslamistir. Kentlerde sinirlar fiziksel,
sosyal ve toplumsal kurallarla net bir bigimde ¢izilmis olan bedenler, dogayla
iligkilerini koparmiglar ve buna bagli olarak toplu yasayan bedenler ¢oziinmeye
baglayarak yalnizlasmiglardir. Richard Sennett’e (2002) gore; “kentsel insan, pasif
bedendir.”

Toplumsal kanun ve gelenekler tarih boyunca o6zellikle bedenin cinsel yonelimlerini
disipline etmeye ve bedeni bir su¢ unsuru olmaktan uzak tutmaya ¢alismustir. Ornegin
‘dans’; dini inanglarin glindelik hayatin isleyisine yon verdigi donemlerde, seytan icadi
bir eglence bi¢imi olarak goriilmekteydi. Fakat tiim yasaklamalara ragmen, 6zellikle
Avrupa toplumunda dans, bedeni ¢eviklestirmesi ve olumlu anlamda doniistiirmesi

sebebiyle en 6nde gelen bedensel eglence araci olarak goriilmistiir.

Ronesans’la baglayan ve Aydinlanma doéneminde tiim diisiincelere egemen olan akil,
yeni bir beden kiiltlirliniin ortaya c¢ikmasini saglamistir. Ritiiellere ve benzer
gosterilere slipheyle yaklasilan bu donemde beden zihnin varligi ile sekillenmektedir.
16. yy’da bilimin 6ne ¢ikardigi geometri kurallarina paralel olarak bedenin hareketleri
diizenlenmeye baglanmistir ve bu donemde Koreografi kavrami ortaya g¢ikmuistir.
Onceleri daha i¢giidiisel hareket eden beden, artik 5nceden belirlenmis bir koreografiyi
gerceklestiren bir sahne 6gesine dontismiistiir. Klasik balede koreografi ve geometri
birbirlerine hi¢ olmadigi kadar yaklasmis ve bedenin hareketleri geometriyle
iliskilenmeye baslamigtir (Corbin, 2008).

Ronesans tiyatrosunda her ne kadar beden yeni anlamlar kazanmig ve koreografiyle
iliskilenmis olsa da, dnemli olan her zaman s6zii etkili sdyleme ve hitap yetenegiydi.

Bedenin oyundaki mutlak hakimiyeti heniiz s6z konusu degildi. Beden sadece soziin
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ve taklidin araci olarak sahnede varlik gdsteren bir nesneydi. Tiyatronun performatif

anlamdaki ilk ger¢ek doniisiimii belki de bu s6z sdyleme bi¢iminin degismesiydi.

18. yy’da kendini gdsteren rasyonalizm ile birlikte hayatin her alaninda oldugu gibi
tiyatroda da gergeklik algis1 ve bunun temsil yollar1 degismeye baslamistir. O zamana
kadar siiregelen belli basli sanatsal kaliplarin disina ¢ikismis ve oyuncunun kendi
gercekligini sergilemesine yonelik sahneleme galigmalart yapilmistir. Bununla birlikte
oyunculuk tekniklerinde de degisiklikler yasanmis ve oyuncudan sadece bir role
bliriinmesi degil, aym1 zamanda detayli karakter analizleri yaparak eksigiyle ve

fazlasiyla olduke¢a gergek¢i oynamast beklenmistir.

Cagdas tiyatro diisiincesine gelindiginde ise beden sanatsal yaratinin en onemli
Ogelerinden biri olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Bu dénemde tiyatro sahnesinde bedenin
algisin1 degistiren bircok farkli sahneleme teknigi ve anlayis1 gelistirilmistir. Bu
sahneleme anlayislarinin yarattigi performatif donlisim ve sonrasinda ortaya ¢ikan
deneysel isler ‘Beden Etkilesimli Tiyatro Mekani’ baslig: altinda 6rnekleriyle birlikte

incelenmistir.
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3. BEDEN ETKILESIiMLIi TiYATRO MEKANI

Bu boliime kadar genel hatlariyla tiyatro sanatinin gergeklestigi ortam olan mekan ve
mekandaki performansi gergeklestiren beden; etkilesim i¢inde olduklari durumlar
tizerinden ele almmistir. Bu boliimde ise tiyatroda mekanin bedenle etkilesim
bicimlerine 6rnekler lizerinden deginilmis ve bu etkilesim; kendisine ortam hazirlayan
gelismelerle birlikte agiklanmaya ¢alisilmustir. Iginde bulundugumuz yiizyilin tiyatro
arastirmalarmin 6nemli bir kismini olusturan beden ve mekan etkilesimi ile ilgili
calismalar, ‘beden etkilesimli tiyatro’ ad1 altinda ele alinarak mekani beden tizerinden

ele alan bir tanimlama yapmak amaglanmistir.

Tarih boyunca toplumsal bir sanat olarak siirdiiriilen ve degisen toplumsal degerler,
politik meseleler, sanatsal esikler ve teknolojik gelismelerden oldukca cabuk etkilenen
tiyatro, i¢inde bulundugumuz yiizyilda kendi diisiincesini beden {izerinden ortaya
koymaya ¢aligmaktadir. Tiyatroda mekanin, zamanin, metnin, kurgunun ve bunun gibi
tim olgularm beden iizerinden yeniden sorgulanmaya baslamasi modern tiyatro
diislincesi ile birlikte ortaya ¢ikmis ve giiniimiiz tiyatrosunda beden, oyunu kuran en

temel 6ge haline gelmistir.

Tiyatral mekanmn bedenle etkilesime gectigi durumlart 21.yy tiyatrosu iizerinden
inceleyerek, bu etkilesimin mekan algisini nasil etkiledigini ortaya ¢ikarmaya ¢alisan
bu ¢alismada, dilin ve anlatimm 6nemli bir araci haline gelen bedenin oyunun
kurgusunda genel olarak hangi yonleriyle ele alindigi ve mekan ile nasil iligkiler
kurdugu incelenmistir. Bunun i¢in ¢agdas sahnelemede beden ve mekan kavramlarinin
on plana ¢ikmasinda 6nemli rol oynayan bazi 6ncii isimlerden ve g¢alismalarindan
bahsedilmistir. Bu ¢alismalar incelenirken beden ve mekanin iliskisi, sahne tizerinde
gerceklesen tiyatro deneyimi esas alinarak ele alinmis ve her iki kavram da bu

deneyimi etkileyen bilesenleriyle birlikte incelenmeye ¢aligiimstir.

3.1 Cagdas Sahnelemede Beden ve Mekén iliskileri

Cagdas sanatin kati normlar1 kirmaya calisan 6zgiirliik¢ii tutumunun tiyatro sahnesine
yansimasl, edebi metnin dayatmalarindan uzaklagmak ve bedenin, yani 6znenin, kendi
olanaklarint arastirmak yoniinde olmustur. Bu donemde ydnetmenler ve sahne
tasarimcilar1 geleneksel sahneleme anlayisina yenilik¢i yorumlar getirmislerdir.

Cagdas sahnelemenin temellerini atan ilk sorgulamalar performans ve mekéanin iliskisi
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lizerine yogunlagmistir. Bu sorgulamalarin ve performans odakli deneysel islerin
ortaya ¢ikmasina Onciiliikk eden ilk isim ‘birlesik sanat yapit1’ diisiincesi ile besteci ve
tiyatrocu Richard Wagner’dir (Dahlhaus, 1992). Wagner (1849), birlesik sanat yapiti
tanmimlamasi ile gesitli sanat dallarin1 kendi 6zgiin varliklarindan da uzaklastirmadan
birlestirmeyi amaclamistir. Ona gore bu birlesmeye katilan biitiin sanatlar, kendi
tekilliklerini de koruyarak ortak bir amacin gergeklesmesine hizmet etmelidirler.
Wagner’in bu “ortak sanat yapit1” (gesamtkunstwerk) kavrami 20.yy’in pek ¢ok sahne
akimi i¢in yol gdsterici olmustur. Cagimizda bir yapitin sahnelenmesinde ilk asamay1
olusturan, tiim yapita 6zgil bir sahneleme diislincesi ve planlamasinin yapilmasi fikri

“ortak sanat yapit1” ile ortaya ¢ikmuistir.

IIk kez Wagner’in uyguladii, tiyatroda ¢agdas sahneleme icin atilmis Onemli
adimlardan biri, sahnelemeye biitiinlik kazandiracak tek bir sanat¢cinin varligidir.
Wagner’in bu talebini dile getirdigi donemde sahnede reji diislincesi bile heniiz
yerlesmemisti; fakat Wagner bu duruma kars1 ¢ikarak kendi tiyatrosunda yonetmenlik
yapmistir. Wagner’in ¢agdas sahnelemeye getirdigi bir diger yenilik ise oyuncu ve
seyirci iligkisindeki keskin kopukluktur. Gergek olan seyircinin diinyasi ile kurmaca
olan oyuncunun diinyasini birbirinden olabildiginde ayirmak i¢in sahneyi yapay bir
yanilsama ile seyirciden uzaklastiran bir mimari dili tercih etmistir. Tarihte ilk kez
oyun sirasinda salon isiklar1 karartilmistir. Salon 1siklar1 agildiginda seyirci igin
sahnedeki biiyiilii diinyanin yanilsamasi biter ve seyirci kendi gergekligine doner.
Wagner’in sahneye koydugu yapitlarin en biiytik ¢eligkisi dekorda ortaya ¢ikmaktadir.
Biitiinclil bir estetik goriisii savunmasma ragmen dekor uygulamasina bunu
yansitamamistir. Sahnede biitiinliik ve uyuma 6nem veren bir diger isim olan Adolpe
Appia (1862-1928), bu ¢eliskinin farkina varmis ve oyuncu ile dekor arasindaki uyumu
saglamak icin ¢aligmalar yapmaya baglamistir. Onun i¢in oyuncu ve dekor sahne
tasariminda bir biitiin olarak algilanmali ve oyuncu dekorun oniinde degil, i¢inde
olmalidir (Nutku, 2008). Bu anlayisla birlikte oyuncu da bir dekor gibi ele alinmaya
baglanmis ve oyuncunun sahnedeki diger nesnelerle kurdugu iliski iizerine biitiinciil

denemeler yapilmistir.

Isik, hareket, ve ti¢ boyutlu dekor ¢alismalari ile biitiinciil sahne tasarimina bedeni de
dahil ederek Wagner’in diisiincesine 6nemli katkilar saglayan sahne tasarimcisi
Adolphe Appia’nin sahne kuraminda oyuncu hep odak noktasidir (Candan, 2013).

Sahnede insan bedeninin varligint yiiceltir ve diger biitin ogeleri bedene ve

24



performansin gerektirdiklerine hizmet etmeleri i¢in kullanir. Bu sebeple sahnede
oyuncu disinda ona hizmet eden tiim dekor, hareketin bigimine yon verecek olan gesitli
platformlardir. 1909 yilinda ‘ritmik uzamlar’ adin1 verdigi soyut ¢izimlerinde egimli
yiizeyler, merdivenler ve farkli yiiksekliklerde platformlarin yer aldigi goriilmektedir
(Sekil 3.1). Bu sahne tasarimini geleneksel sahne dekorundan ayiran sey; platformlarin
ve merdivenlerin bir mekani tasvir etmek i¢in degil, bedenin hareket imkanini

¢ogaltmak ve kurgulamak i¢in tasarlanmis olmalaridir.

« s pamigaran 240

Sekil 3.1 : Appia’nin Ritmik Uzamlar1 (Url-6)

Insan bedenini sahnede yiicelten ve bu baglamda sahneleme anlayisinin degismesine
onciilik eden bir baska isim Appia’y1 da ¢ok fazla etkilemis olan Jacques Dalcroze
(1865-1950) dur. Ogretileri genellikle zaman ve hareket iliskisi {izerine kuruludur.
Mitolojik Oykiileri ve karakterleri kullanarak sozsiiz gosteriler iizerine caligmustir.
Dalcroze’un hareket egitimi yontemi olan ve “Euritmi” adin1 verdigi dans jimnastigi;
miizikal ritimlerin uyandirdig1 duygular iizerine odaklanir ve bunlari tavirlara ve jeste
doniistiiriir (Candan, 2013) (Sekil 3.2). “Euritmi”de amag¢ miizigi yorumlamak degil
onu hareket siirelerine doniistiirmektir. Bu tiir hareketler temel unsurlarina dek
damitilmis olduklar1 i¢in performans sirasinda beden aracilig ile giiclii psikolojik

cagrisimlar uyandirmaktadirlar.
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Sekil 3.2 : Cagdas bir Euritmi uyarlamasi (Url-7)

Dalcroze ile Appia birbirinden farkli bir ¢ok deneysel ¢alismada isbirligi yapmuslar ve
birlikte oyunlar sergilemislerdir. Dalcroze “euritmi” Ogretisini Appia’nin “ritmik
uzamlar”mi1 sahneye uyarlayarak uygulamistir. Appia ise operalarinda bile “euritmi’yi
egitsel bir temel olarak kullanmay1 siirdiirmiistiir. Appia, Dalcroze’un kuramlarini

radikal bi¢imleriyle yeni bir tiyatro anlayisi olarak gérmiis ve sunlari sdylemistir:

“Beden ve akil arasinda tek basina uyum yaratabilecek iletisim noktast kaybolmustur.
Euritmi bunu yeniden bulmaya ¢alisacaktir. Tiyatro igin biiyiik 6nemi de buradan
kaynaklanmaktadir. Icimizde, kendi tenimizdeki ritmin uyanisi, ¢agdas sanatimiz,

ozellikle de sahne sanatlarumizin biiyiik bir boliimii i¢in oliim ¢amidwr.” (Appia, 1960)

3.2 Performatif Doniisiim ve Oncii Akimlar

‘Performans’ kavrami; 1970°li yillarda sanat g¢evrelerinde adindan séz ettirmeye
baslamis ve 20. yy baslarinda avangart akimlarin 6nderliginde, 6zellikle bedeni ve
bedenin islevleri ile ilgili olan1 konu alarak tiim sanat dallarini etkileyecek bigimde
gelismistir. Performatif olan ise, sanatin anlik, orada ve o an var olup ardindan yok
olma 6zelligini anlatmaktadir. Gosteri sanatlariin, miizigin dogasindan kaynaklanan
gelip gecicilik 6zelligi, olus siirecinin zaman-mekan boyutu disina tasan (yazili metin,
nota diginda) kalict bir kanit birakmaz. Plastik sanatlardan (resim, yontu, vb.) en biiyiik
farklar1 buradadir. Ote yandan plastik sanatlar da performatif 6zellik igermekten
kaginamazlar. Resmin etki yarattigi an, algilayici ile sanat yapiti arasinda yasanan

performatif bir andir denilebilir (Candan, 2013).
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20. yy sonlarina dogru gelisen yeni dijital teknolojiler sanatin anlik ve gegici var olma
durumunu destekler nitelikleriyle, avangart akimlarin baslattig1 bu performatif egilimi
farkl1 ve 0zgiin bi¢imlerde devam ettirmislerdir. Sanatin performatif olma halinin
onem kazanmasiyla tiyatroda yazinsal araclarin onceligi azalmis ve performansin
gercekligi yansitma bi¢imleri beden ve mekan tizerinden yeni kavrayiglar yaratilarak

ele alinmistir.

Tarih boyunca tiyatro i¢in sozlii metin her zaman 6nemli olmustur; fakat oncelik o
metni sahneye koyacak olan oyuncudadir. Metne kimi zaman hizmet eden, kimi zaman
taklit eden ya da roliine tiim gergekeiligi ile biiriinen oyuncu, i¢inde bulundugumuz
dijital cagda artik yazili ve sozli dilin dayatmalarindan arinmig ve beden sahnedeki
performatif deneyimin hem 6znesi hem de nesnesi olarak yeniden kesfedilmeye
baslanmigtir. Bununla birlikte bedensel okuryazarlik kavrami ortaya ¢ikmustir.
Okuryazarlik, en temel anlamda farkli duyular {izerinden kaydetmek, biriktirmek ve
aktarmak yoluyla ulasilan bilgileri islemlemek anlamina gelmektedir (Bleeker, 2010).
Bedensel okuryazarlik ise bu siireclerin bedensel dogasina isaret eder ve biyo-kiiltiirel-
teknolojik yeni bir zihinsel kavrayis1 gerektirir. Ciinkii dogal ve 6zgiin bir zihin hali
diye bir sey s6z konusu olamaz. Zihin dedigimiz sey, en bastan bu yana 6ncelikle insan

bedeninin dis diinyayla karsilagsmasidir (Eagleman, 2011).

Sonu¢ olarak tiyatroda gerceklesen bu performatif donilisim bedeni, sahne
mekanindaki deneyimin temel Ogesi haline getirmistir. Bedenin sahnedeki varlig
sorgulanarak ve keskin hatlarla kuralli bigimde tanimlanmadan yorumlanmis ve ayni
zamanda bu durum deneysel diyebilecegimiz tiyatro liretiminin de zenginlesmesine
ortam saglamistir. Tiyatronun performans odakli doniisiimii, mekanin ele alinis
bi¢imlerini ¢ogaltarak tiyatronun oldukga iiretken bir doneme girmesine de onciiliik

etmistir.

20.yy sahneleme anlayisinin gelisiminde belli bashh akimlarin énemli rol oynadigi
sOylenebilir. Bunlar tarihsel avangart olarak nitelendirilen ve genel olarak sanatin
halktan kopukluguna ve burjuva sanatina bir karsi durus olarak ortaya ¢ikmis olan
akimlardir. Fiitiirizm, Disavurumculuk, Dada, Gergekiistiiciilik ve Bauhaus olarak
isimlendirilmis olan bu akimlar; toplumun belli siniflarina hitap eden, halktan kopuk

olan sanata ve bu sanatin tiim yerlesmis tanimlamalarina kars1 ¢ikarlar.

27



Tiyatro sanat1 20.yy’da tarihsel avangart akimlarin etkisiyle birlikte; beden, mekan ve
performans olgulart c¢evresinde deneysel birtakim ¢alismalar ve kuramsal
sorgulamalar ile kokten bir degisime ugramistir. Avangart tiyatro dénemi olarak da
bahsedebilecegimiz bu donemde, var olan ve dogrulugu kabul edilmis her sey
sorgulanmis ve bu sorgulamalar yeni ve deneysel ¢aligmalarin Oniinii agmistir. Bu
donemde tiyatro sahnesinde performansin etkinligi artmig ve tiyatral metin
performansa hizmet eden bir ara¢ halini almistir. Tiyatro arastirmalari; performansa
ve oyuncuya yonelmis, bu sebeple performatif doniisiimiin ger¢eklesmesi baglaminda

ele alabilecegimiz ¢aligmalara imza atilmistir.

Tarihsel avangart akimlarin tiimiiniin en belirgin ortak 6zelligi gercekeilige ve dogal
olana  kars1  olmalaridir.  Disavurumculukta — gercekligin  ¢arpitilmasina,
gergekiistiiciiliikte bilingaltinin kendiliginden sanat yapitina girmesine, fiitiirizmde
doga yerine makinanin yiiceltilmesine tanik oluruz (Candan, 2013). 20.yy sanati i¢in
Oonemli yer tutan bu oncili akimlar tiim sanatlarda oldugu gibi tiyatroda da yeni ve

verimli bir donemin itici giicli olmuslardir.

Fiitiirizm, 1909°da Italyan sair Filippo Tommaso Marinetti’nin (1876-1944) Paris’te
yayimlanan Figaro gazetesine yazdigi bir manifestoyla (Le Futurisme) baslamistir
(Carlson, 2013). Fiitiiristler duragan sanat yapitlarindan uzak duran, hareketli ve
performatif bir sanatsal egilimi benimsemislerdir. Fiitiirizmin tiyatro sahnesinde
olusturmak istedigi eszamanli ve zamandis1 bir mekan algisidir. Marinetti fiitiirist
manifestoyu yayimladiktan hemen sonra, bunu destekler nitelikte bir oyun ortaya
koymustur. Demokrasiyi alayci bir sekilde ele alan Roi Bombance isimli oyunda
kahraman, sindirim sistemindeki yiyenler ve yenilenlerin savasinin farkina vararak
kendini oldiirmektedir. Seyircilerin oyunla ilgili elestirilerinde géze ¢arpan detaylar;
genel olarak sindirim sistemi benzetmesinin sasirtici bulunmasi ve seyirci tarafindan
takdir edilmesiyle birlikte, alayci ve abartili sahnelerin uzunlugunun seyircinin
sikilmasina sebep olmasidir (Daly, Insinga, 2012). Oyun genel hatlariyla uzun ve
yorucu olarak nitelendirilen bir performans {lizerine kurulu olsa da; mekanin zamandis1
niteligi ve ayn1 zamanda oyuncunun soyut mekanla etkilesimi, fiitiirist sahnelemenin
dinamiklerini olusturan temel unsurlardir. Fiitiirist sahnede soyut mekan ile birlikte
bedenin ele alimis1 ise olduk¢a mekaniktir. Genel olarak fiitiirist sahnede beden

zamandist bir mekanda yalnizdir. Bedenin mekanla iligkisi; oyuncunun yasadiklar1 ve
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deneyimleri lizerinden degil; diisler ve ¢agrisimlarin soyut yansimalari {izerinden,

mekanik beden ve sahne tasarimlari ile kurulmustur (Brauneck, 1993).

Manifesto seklinde ortaya ¢ikan fiitlirist akim daha ¢ok sokaklarda gerceklesen
protesto eylemleri biciminde varligmi devam ettirmistir. Bu eylemler sanatsal
performanslar olarak gergeklesmis ve kavganin, taskinlifin egemen oldugu kolektif
performanslar yaratilmistir. Seyirci eyleme her asamasinda dahildir, dahil olmayan
seyirci kigkirtilir. Fiitlirist donem tiyatrosunda seyircinin ige doniik olmasi degil,
saldirgan ve katilimc1 olmasi tercih edilir. Bu tutum daha sonra ortaya ¢ikan Dada

akiminin da temellerini olusturmustur.

Kokleri resim sanatina dayanan Digavurumcu akimda ise temel amag; gercek olanin
bicimini bozup sanat¢inin i¢ diinyast ile harmanlayarak, duygularin daha iyi tasvir
edilmesini saglamaktir. Almanya ve Avusturya’da ortaya ¢ikan ve bir eyleme doniisen
bu akimin ressamlari, sanatin nesnesi olan dogaya tamamen gozlerini kapamis ve

kendi ruhsal diinyalarinin digavurumunu resmetmislerdir (Read, 1960).

Disavurumcu akimin tiyatro sahnesine yansimasi ise sahnedeki olaylarin odak
konumunda olan birinin 6znel bakisi ile aktarilmasi seklinde olmustur. Tiyatroda
disavurumculugun ilk izleri iskandinav yazar August Strindberg’in (1849-1912)
uyguladig tek perdelik yap1 ve durak tekniginde goriilmektedir (Innes, 2010). Yazarin
oyunlarinda, ayn1 diiglerdeki gibi belli bir kronoloji ve siireklilik igermeyen sigramali
bir zaman akis1 vardir. Oyuncunun amaci, kendini kisiliginin tiim 6zelliklerinden

soymak ve bedenini ruhsal varligini disa vuran bir arag haline getirmektir.

Disavurumcu tiyatroda diisler ve mitlerin 6nemli yer tuttugunu sdyleyebiliriz. Sahnede
oyuncu daima kendini oynamakta ve ruhsal varligin1 tiim mistik yonleriyle ortaya
cikarmaya c¢alismaktadir. Bedensel anlatim simgelere indirgenmistir ve sahnedeki
gerilim oyuncunun bu simgeleri temsil etmesi ile yaratilmaktadir (Innes, 2010). Bu
durum tarih oncesi ritiiellerin ve topluluk ayinlerinin yapisini animsatmakta ve benzer
kolektif performanslarda oldugu gibi bedenlerin mistik yonlerini disa vurumu ve

digerleriyle etkilesim bi¢cimleri 6nem kazanmaktadir.

Disavurumcu sahnenin mekaninda ise Appia’nin sahnesinde oldugu gibi sosyal
ortamdan yoksun, ¢iplak, basamaklardan ve platformlardan olusan bir sahne kurgusu
tercih edilmistir. Bu sahne bi¢giminin gelisiminde biiyiik 6nem tasiyan yonetmenlerden

biri Berlin Devlet Tiyatrosu’nun sanat yonetmenligini yapmis olan Leopold
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Jessner’dir (1878-1945). Jessner’in sahnesi simgesel renklerle ve basamaklarla
donanmis bir mekandan ibarettir (Sekil 3.3). Bu soyut sahne iizerinde gegerli olan
temel reji ilkesi ise gercegin dozunun olabildigince abartilmasidir (Riihle,1980).
Jessner’in soyut sahne mekani bu tarz bir performansin hareket ve duruslarina imkan

saglayacak bicimde karsimiza ¢ikmaktadir.

Sekil 3.3 : Leopold Jessner’in sahne tasarimlarindan bir 6rnek (Url-8)

Birinci Diinya Savagi dncesi yillarda Almanya’da gece hayatinda 6nemli yeri olan
Kabare tiyatrolarinda, dansly, siirli, miizikli eglenceler yapilmaktaydi. Bunlarla birlikte
Kabarelerde bir araya gelen sanatcilar, diisiiniirler ve yazarlar gesitli etkinlikler,
okumalar ve tartismalar gerceklestirirlerdi. Isvigre’nin Cenevre sehrinde bulunan
Cabaret Voltaire’de filizlenen Dada hareketi, donemin Kabare kiiltiirii tizerinde
oldukg¢a etkili olmustur. Bu hareketin Onciileri, diinyanin en dogal hali olarak
gordiikleri delilik halini, aklin ve mantigin yerine gegerli kilmay1 amag edinmislerdir;
ancak Dada’nin biitiinliyle karsit yaklagimlarinda bile spontanlik, sezgisel karsilik,
yaratict akildisilik ve dogruluk gibi degerlere de rastlandigi goriilmektedir (Schultz,
1951). Fransiz yazar Tristan Tzara (1896-1963) Dadaizm ile ilgili sunlar1 sGylemistir:
“Nefretin her iiriinii, ailenin reddi anlamina gelme olasiligi tasir ve Dada’dwr. Tiim
varligimi yikict eyleme baglayan bir protesto Dada,; bugiine kadar reddedilen tiim
ara¢larin bilgisi, rahat uzlagsmanin utangag yiizli cinselligi ve iyi tavirlar: Dada;
yaratamayanlarin danst olan mantigin kaldirilmasi... Dada; hafizanin yiiriirliikten
kaldirilmasi... Dada: gelecegin yiiriirliikten kaldirilmasi: Dada; spontanligin o anlik

tiriinii olan her tanriya sorgusuz ve sualsiz inanma.” (Tzara, 1918).
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Dadac1 sahneleme daha ¢ok miizikal icralar lizerine gelismistir. Burada bahsettigimiz
miizik, giiriilti ya da ugultu olarak adlandirabilecegimiz nitelikte seslerden
olugmaktadir. Dadalarin deneysel islerinde ugultu ile birlikte ger¢eklesen dans ve bale
performanslari rastlantisal kompozisyonlar olusturmaktadir. Picabia’nin 1924 tarihli
Reldche balesinde (Sekil 3.4) sahnedeki aksiyonun igine, Cranach’in Adem ve
Havva’sinin bir canli tablosu, klipler ve seyircinin goéziine tutulan kor edici 1giklar gibi
cesitli rastlantisal performanslar yerlestirilmistir (Camfield, 1979). Sahneleme anlayisi
ile aym1 zamanda Gergekiistiicti akimin da iyi orneklerinden biridir. Yerlestirilen
rastlantisal 6gelere ragmen biitlinselligini kaybetmemis bir oyundur.
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Sekil 3.4: Relache Balesi (Url-9)

Donemin bir diger onemli tutumu olan Gergekiistiicliliik, sair Andre Breton’un
yayinladigr bir bildiride sOyle tanimlanmistir:  “Gergekiistiiciiliik, saf psisik
otomatizmdir. Diistincenin gergek islevlerini sozlii veya yazili olarak ya da baska bir
volla ifade etme girisimi, herhangi bir model ya da estetik 6n kosullandirmaya
baglanmadan, mantik kontrolii de olmaksizin diigiincenin yoénlendirilmesidir”
(Passeron, 1996). Tiyatroda Gergekiistiiciiliik farkli sanatgilar tarafindan farkli
bicimlerde ele alinmis olsa da, Antonin Artaud ile Roger Vitrac’in 1927°de birlikte
kurduklar1 Theatre Alfred Jarry ile birlikte yerlesik diizene ge¢mistir. Bu tiyatro
toplulugu sadece gercekiistiicii sahneleme calismalar1 yaparak kendinden onceki
sahneleme ve reji anlayisina da katkida bulunmuslardir. Oyunlar1 daha ¢ok kisa ve zor

sahnelerle dolu, anilarin ve diislerin soyut kavramlariyla yikli karmagsik
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performanslardan olugmaktadir. Sahne mekan ise bu diislerin ger¢eklesmesine olanak

saglayacak Dadacilarin sahnesinde de gordiigiimiiz nitelikleri tagimaktadir.

Birinci Diinya Savasi sonrasi her alanda hizli bir yenilenme siirecine giren Avrupa’da
endiistrilesmeyi sanat ve mimarlikla birlikte egitim siireclerine de dahil ederek adim
hizlica duyurmus olan Bauhaus akimi, sanat yasaminda koklii degisimlere yol
acmistir. Akim 1918’de Almanya’nin Weimar kentinde agilan okulun ismiyle
anilmaktadir. Mimar Walter Gropius’un oOnciiliigiinde kurulan okulun kurulus
bildirgesinde tiim sanatlar1 bir araya getirme diisiincesi dile getirilmis ve sanatcilara
bunun i¢in c¢agr1 yapilmistir. Bauhaus’un ¢agrisina cevaben okulda ders vermeye
baslayan sanatc¢ilardan bazilari; Paul Klee, Wassily Kandinsky, Oskar Schlemmer,
Alma Buscher, Laszlo Moholy-Nagy vb. isimlerdir. Yenilik¢i sanat goriisleri
sebebiyle agir elestirilere hedef olan okul 1925°te Dessau’ya tasinmis ve 1930 yilinda
okul yoneticiligine mimar Mies van der Rohe ge¢mistir. 1932°de kisa bir siire
Berlin’de varligini siirdiiren okul, agir elestiriler ve baskilara dayanamayarak 1933°te

kapanmak zorunda kalmistir (Droste, 1998).

Bauhaus’un savundugu temelde biitlinliiklii bir sanat diislincesiydi ve en biitiinliiklii
sanat mimarlik olarak goriilityordu. Biinyesinde mimarlik ve mekan arastirmalari
atolyeleriyle Dbirlikte, sahne at6lyesini de barindirtyordu. Oskar Schlemmer’in
yonettigi sahne atolyesi, sahne mekani1 ve performans ile ilgili 6ncili ¢aligmalar1 ve
denemeleri ile Bauhaus’un tiyatro ve sahne tasarimi alaninda da adin1 duyurmasina

sebep olmustur.

Schlemmer tiyatro atdlyesindeki mekan ve performansa iliskin denemelerini daha ¢ok
mekanik devinim arayislar1 olarak siirdiirmiistiir. Insan bedenini mekanik bir bakis
acisi ile inceleyen Bauhaus tiyatrosu, temelinde sanat, teknoloji ve endiistrilesme olan
Bauhaus duyarlilig1 ile olduk¢a uyumlu ilerlemistir. Bauhaus tiyatro atdlyelerinde,
insanin tiim fiziksel varligi ile meydana getirdigi biitiin hareketler incelemeye alinir ve
beden kozmik bir varlik olarak goriiliir (Gropius, 2002). Insan bedeninin yasama
alanindaki hacimleri, oyuna dair olgiilerin belirlenmesindeki en 6nemli faktorlerden
biridir. Mekansal 6zellikler yalnizca bedenin geometrik boyutlari ile olusturulmaz;
hareket eden bedenin yarattigi hacim de mekanin bir 6gesi halini alir. Bu iliski sahne
mekanini ortaya ¢ikaran mimarlar tarafindan incelenmis ve bedenin etki alanina giren
hacimlerin ¢ok yonliiligli ve etkilesimi Bauhaus sahne tasarimcilari i¢in temel

aragtirma noktalarindan biri olmustur. Oskar Schlemmer de sahne c¢izimlerinde
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bedenin mekan tarafindan sarmalanigina yer vermekte ve bedeni mekanin geometrik

bi¢imleriyle birlikte ele almaktadir (Droste,1998).

Sekil 3.5 : Oskar Schlemmer’in sahne tasarimlarindan bir 6rnek (Url-10)

Bir ¢esit tiyatro laboratuvari olusturan Schlemmer, at6lyelerinde bedeni mekanik bir
nesneye doniistiiren kostlimler ile ¢alistyordu ve bedenin malzeme ile iliskilenme
bigimleri {izerine denemeler yapiyordu (Sekil 3.5). Bu denemeler daha ¢ok dans
koreografileri iizerinden devam etmistir. Dans eden bedenin mekanik hareket
kurallaria baglh kilinmasiyla ortaya ¢ikan koreografi “dans konstriiktivizmi” olarak
ele alinmigtir (Droste, 1998). Kisa boliimlerden olusan pargali yapisi, mekanik dans
figtirleri ve kostiim c¢esitliligi ile 6n plana ¢ikan yapitlar, Schlemmer’in Uzakdogu

kukla gosterileri, sirk ve varyete tiyatrosu gibi tiirlere olan ilgisini de yansitmaktadir.

Schlemmer’in oyunlarin1 sahneledigi yer genellikle basit bir dikdortgen sahne
platformuydu. Bauhaus sahnesi i¢in ¢ok amagli ve oyuna gore degiskenlik gosteren
bircok Bauhaus tiyatrosu tasarlanmis olsa da, gerek maddi imkansizliklar gerekse

yapim tekniklerinin zorlugu sebebiyle higbiri hayata gegmemistir.

Sonug olarak 20. yy tiyatro ortami i¢in O6nemli ve Oncii adimlar olarak ele
alabilecegimiz bu g¢alismalarin genel ve ortak amaci, sanatin giindelik hayattan ve
halktan kopuklugunu gidermek olmustur. Tarihsel avangart akimlarin tiyatro ve sahne
tasarimina olan etkisi, temelde bu akimlarin ortaya ¢iktiklar1 sosyo-politik ortamla da

olduk¢a baglantilidir. Savas sonrasi yeni bir yasam 06zlemi duyan ve endiistri
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devriminin etkisiyle hizli bir gelisme donemi yasayan Avrupa’da ekonomik giiclinii
yitiren burjuva sinifinin sanatla olan birlikteligi bozulmus ve sanatta sinifsiz bir
Ozgiirlesme yasanmustir. Tarihsel avangart akimlar da 6zgiir ve kaliplarin disinda
sahne denemeleri ve tiyatro arastirmalari ile Avrupa’nin yeni sanatsal ortamini

olusturmaya baglamislardir.

Farkl1 yonleriyle ele aldigimiz bu akimlarin belli bash ortak 6zellikleri yineledikleri
goriilmektedir. Dogal ve gercekei olana karsi ¢gikmak ortak bir amagtir. Dadacilar ve
Disavurumcular bu kars1 ¢ikisi kabare gosterilerinde gergeklestirmislerdir. Fiitiiristler,
kisa gosterim (performans) tiirlinii ilk olarak ortaya cikaranlardir. Gergekiistiicii
akimin yapitlarinda ise sirk, vodvil, pantomim, dans ve yeni bir sanat dal1 olan film,
bir derleme meydana getirecek sekilde kullanilmistir. Bauhaus deneysel tiyatro
caligmalarinda da tiyatronun temel 6geleri, hareket halindeki insan bedeni ve mekanin
matematiksel boyutlarinin bedenle iligkisi arastirilmistir. BOylece tiyatronun bir
onceki ylizyildaki gelisiminde lizerinde durulmamis anlatim olanaklari bu donemde
giindeme gelmistir. Burjuvazinin kendini gozlemledigi, dramatik ve yanilsamaci
yapitlar yerine daha genis halk kitlelerine seslenebilen farkli bir tiyatro bi¢imi ortaya
cikmistir. Biitiin bu gelismelerin 151¢inda avangart akimlarin sahne sanatina en biiyiik
katkisi, tiyatronun yiizlerce yillik betimleyici islevini bir kenara atarak; anlik,
performatif ve gelip gecici varligi ile 6ne ¢ikmasimi saglamak olmustur (Candan,
2013).

3.3. Tiyatronun Bedensel Devrimi

Sahnede bedenin varligi tiyatro sanati i¢in her zaman oOnemliydi; fakat cagdas
sahneleme ile birlikte beden, tiyatro sahnesi i¢in odak noktasi haline gelmistir. Bu
doniisiim, performans sanatinin ve beraberinde getirdigi tiim kavramsal ve pratik
sanatsal tutumlarin ¢agdas sanata niifuz etmesiyle ivme kazanmistir. Performans
sanatiin ilk donemlerinde tasarlanan bir nesne gibi ele alinan beden, zaman i¢inde
sahnede yaratici ve tasarlayan bir 6zneye doniismiis ve tiyatro i¢in oyunu kuran temel
ogelerden biri haline gelmistir. Ozne ve nesne ikilemindeki yeri zaman iginde
degisiklik gosterse de bu muglaklikla birlikte tiyatro sahnesindeki beden, yeni ve
yaratici bir doneme girmistir. Cagdas sanatin en 6nemli anlatim araglarindan biri olan
beden, tiyatroda da mekani ve oyunu etkisi altina alan, bazen oyunu kuran, bazen de

mekani niteleyen 6nemli bir anlatim araci olarak énem kazanmis ve 21. yy tiyatro
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tiretimi i¢inde de bu yerini korumustur. Calismanin bu boliimiinde tiyatroda beden ve
mekanla ilgili sorgulamalarin ve deneysel caligmalarin hiz kazandigi “Avangart
Tiyatro” doneminin tiyatrocu ve yoOnetmenleri, oncii ¢alismalar1 ile birlikte ele
alinmistir. Bu ¢alismalar, bedene ve mekana 6zgii acilimlar getiren islerle birlikte, bu

acilimlarin 6niinii agan dncii sahne ¢aligsmalarini da igermektedir.

Tiyatroda beden ve mekan iligkisini sorgulayan ilk ¢aligmalar Wagner’in birlesik sanat
yapit1 ile baglamis ve 20. yy’da onun getirdigi yeniliklerin lizerine farkli acilimlar
yaparak gelismis olan tarihsel avangart akimlar ile devam etmistir. Daha c¢ok tiyatroda
oyuncu-seyirci iligkisini ve sahne mekaninin olanaklarini sorgulayan tarihsel avangart
akimlar, tim deneysel tiyatro hareketlerinin, modern dénem sonrasi alternatif gosterim
sanatlarinin ve 21. yy sahneleme anlayisinin temel dayanagini olusturmuslardir.
Performans sanatinin tiyatro sahnesinde daha etkin rol oynamasi ve avangart akimlarin
da etkisiyle; daha 6zglir, anlik, siire¢ odakl1 ve performatif bir sahneleme bigimi ortaya
cikmigtir. Calisma kapsaminda bu yeni performatif sahneleme bigimleri, beden ve
mekan1 ele alislart {izerinden incelenmistir. Avangart tiyatro donemi olarak
adlandirilan dénemde ortaya c¢ikan her yeni anlayis kendi 6zgilin tiyatro bigimini
yaratmistir. Bu sebeple bu béliimde yer alan Orneklerin tiimii belli bir doneme
gonderme yapmadan ‘deneysel tiyatro ¢alismalari’ adi altinda ele alinmis ve bu

baglamda incelenmistir.

Wagner’in biitiinciil sanat anlayis1 ve performans sanatlarinin tiyatroya girisi ile
birlikte, sanat yapiti bitmis bir nesne olarak degil bir silireg olarak ele alinmaya
baglamistir. Bu siirecin tasarlanmasinda oyuncu hikdyenin anlatilmasi i¢in bir araci
gorevi gormekten ¢ok, ana yaratict unsur halini almistir. Yonetmenligin ortaya ¢ikmasi
ve yaratici oyuncunun bireysel bellegini yaratim siirecine dahil etmesi, beden
etkilesimli tiyatro caligmalarimin gelisme gosterecegi temel ekseni yaratmistir. Bu
boliimde ele alinan bu ¢alismalar beden, mekan ve performans ekseni i¢inde kalacak

sekilde incelenmistir.

3.3.1. Meyerhold ve Biyomekanik Oyunculuk

Rus sahne sanatgis1 Konstantin Stanislavski (1863-1938)’nin 6grencisi olan Vsevolod
Meyerhold (1874-1940), Stanislavski’nin oyuncunun yaratict yoniinii ortaya
cikarmaya ¢alisan calismalarindan oldukca etkilenmis olsa da hocasinin sahneleme

anlayigina ¢ok ters diisen calismalara da imza atmistir. ‘Duygu bellegi’ kavramini
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tiyatroya kazandiran caligmalariyla, tiim sahne sanat¢ilarini ve yonetmenleri etkilemis
bir isim olan Stanislavski, 1906 yilinda basladigi ve ‘oyunculugun grameri’ olarak
adlandirdig1 ¢alismalarla sadece Meyerhold’ii degil tiim tiyatro ¢evrelerini uzun yillar
mesgul edecek olan yontemler gelistirmistir (Carnicke, 2006). Stanislavski’nin
caligmalarinda en Onemli nokta, oyuncunun sahnede kendi duygularindan ve
anilarindan olusan diinyayr oyuna yansitmasidir. Bunun i¢in provalar sirasinda
oyuncunun yazili metni oynarken ortaya cikardigi rastlantisal hareketler, olaylara
verdigi Ozgiin tepki ve yinelemeler yavas yavas performansin kendisini ortaya
¢ikarmaktadir. Oyuncu bu performans sirasinda seyircinin varligini tamamen goézardi

etmeli ve kendine yogunlagmalidir ki 6zgiin bir bedensel performansa ulasabilsin.

Stanislavski’nin oyunculuk yonteminde en dnemli agamalardan biri oyuncunun duygu
bellegini bedensellestirmesi ve gozle goriiliir hale getirerek performansi duygu bellegi
ile kurmasidir (Stanislavski, 1992). Bedenin tasarlanan bir obje olarak degil, tasarlayan
bir 6zne olarak sahnede varlik géstermesi, tiim beden etkilesimli tiyatro ¢alismalarini
etkilemis olan bir anlayistir. Bu yeni anlayisin benimsenmesi ile birlikte, kendi
oyununu kuran beden kimi zaman kendi mekanini da kurmakta, kimi zaman da mevcut

mekansal kurguyu bedenin imkanlari ile sorgulatmaya ¢alismaktadir.

Meyerhold’e (1989) gore Stanislavski’nin Oyuncuyu seyirciden tamamiyla ayiran
yanilsamac1 sahnesi, seyircinin yaratici katilimer olarak varligini gézardi etmektedir.
Meyerhold Ortagag panayirlarindaki, gezici tiyatro topluluklarindaki birlikte yaratma
stireglerini tiyatroya geri kazandirmak ve tiyatroyu giindelik hayattan koparan sinirlari
yok etmek amaciyla bir¢ok yenilik¢i calisma yapmistir. Rusya’da Ekim Devrimi ile
birlikte ortaya ¢ikan ozgiirlikeii, degisikliklere oldukga agik yeni tiyatro seyircisi,
Meyerhold’iin tam da amagladig1 bu yeni tiyatro ortamini yaratmasinda 6nemli rol
oynamistir. Gelistirdigi ‘biyomekanik’ oyunculuk teknigi ile mekanin fiziksel
niteligini, oyunun diyaloglarini ve sahne dekorunu 6nemsemeksizin, sadece bedenin
hareket kurgusu ile oyunun gidisatin1 belirleyen bir tiyatro yaratmaya calismistir
(Berktay, 1997). Bunun yani sira ¢aligsmalarinin ilerleyen donemlerinde tiyatroyu
giindelik hayatin i¢ine dahil etmek amaciyla, tiyatro binalarindan ¢ikip fabrikalarda,
tren istasyonlarinda, sokaklarda oyunlar sahnelemistir. Biyomekanik oyunculuk
teknigi dekora ve tamimli bir tiyatro sahnesine ihtiyag duymadigi i¢cin Meyerhold,
giindelik hayatin igine sizma amacimmi da sahne kuramiyla uyumlu sekilde

gerceklestirmistir.
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Meyerhold, tiyatro calismalarini ve oyunculuk tekniklerini, geleneksel sahneleme
yontemleri ve Rus Tiyatrosu’nun panayirlarindan ilham alarak gelistirmistir.
Biyomekanik oyunculukta Stanislavski’nin amagladigi sistemin tam tersi bir eylemler
biitlinli s6z konusudur. Oyuncunun duygu bellegini ortaya c¢ikararak eyleme
doniistiirmesini amaglayan Stanislavski’nin sisteminin askine, Meyerhold’iin
biyomekaniginde oyuncu belirli fiziksel hareket ve yonelimlerin (Sekil 3.6) sonucunda
istenen tepkiyi duygusal refleks olarak ortaya c¢ikarmaktadir. Meyerhold’e gore
biyomekanik oyunculugun ana ilkesi bedenin bir makine, oyuncunun da bir makinist
olabilmesidir (Berktay, 1997). Onun i¢in tiim ruhsal durumlar, birbirini takip eden baz1
fizyolojik siire¢lerin sonucudur ve bu siireclerin kurgulanmasinda énemli olan, tiim
oyunun gidisatinin oyuncunun bedeni lizerinden takip edilebiliyor olmasidir. Bedenin
hareket tlizerinden kurgulandigi ve kosullu bedenin duygusal reflekslerinin ortaya
cikarilmaya calisildigt bu oyunlar giindelik hayatin icinden segilen mekanlarda
sahnelenmis ve seyircinin yaratici katilimer varligimi gozardi edecek mekansal

unsurlardan uzak durulmustur.

| 5
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Sekil 3.6 : Meyerhold’iin Biyomekanik arastirmalarina dair ¢izimler (Leach,1993)

Meyerhold’iin sahne mekanini ele alig1 ise onu tasarlamak iizerine degil, onu mekéansal
ogelerinden arindirmak iizerinedir. Oyun alani ve seyir alani arasindaki perde, duvar
ve buna benzer boliicli elemanlart tamamen kaldirmistir. Seyirci ile kurulacak iligkiyi
her zaman On planda tutar. Sahnede mekani betimleyen dekor yoktur; sadece

oyuncunun hareket olanaklarini arttirmak amaciyla bazi hareketli platformlar,
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asansorler ve vingler kullanmigtir (Riihle, 1963). Meyerhold’iin sahnesinde beden,
mekan1 kendi fizyolojik kurgusuna hizmet edecek bicimde kurgulamistir. Beden
merkezli bu sahneleme bi¢iminde mekan bedene hizmet ettigi 6lgiide vardir. Bedenle

iliski kurmayan mekansal 6gelerin boyle bir sahnede yeri yoktur.

3.3.2. Brecht ve Epik Tiyatro

Kendinden dnceki siyasi icerikli tiyatro ¢alismalarini tam anlamiyla yeni ve 6zgiin bir
bi¢ime ulastirmis olan Bertolt Brecht (1898-1956), Epik Tiyatro tiirtiniin kurucusudur.
20. yy tiyatrosunda Brecht’in Epik Tiyatro tiirii ile birlikte, oyunculuk teknikleri ve
sahne tasarimi konusundaki yenilikleri de tiyatro tarihi agisindan bir doniim noktasi

sayilabilecek niteliktedir (S6zbir, 2010).

IIk calismalarinda Disavurumculuk etkisi ile eserler ortaya koymus olan Bertolt
Brecht, daha sonralar1 6gretici ve deneysel galismalara yonelmis ve Epik Tiyatro
ismiyle anilan ¢alismalariyla diinyaca bilinen bir noktaya gelmistir. Burjuvaya hizmet
eden tiyatroya kars1 bir tutum olarak gelisen bu tiiriin temel 6zelligi sahnede ideal bir
diinya gostermek yerine, toplumsal yasamin gerceklerini carpict bir bigimde
yansitmaktir. Geleneksel tiyatro anlayisinda amag diinya diizeninin degisebilirligini
gostermek degildir. Aksine geleneksel olan anlayista, tiyatro sahnesinde diinya
uyumlu ve ideal bir yer haline getirilmeye calisilir. Karakterler ¢evrenin kosullarindan
ve siifsal farkliliklardan bagimsiz olarak ele alinir; dolayisiyla oyun boyunca biiyiik
bir degisim gegirmezler. Oysa Epik Tiyatro’da kisiler stirekli bir akisin ve degisimin
icindedir; duragan karakterler yoktur. Toplumsal yagamin ve diizenin degisebilirligi,
karakterlerin degisimi ile yansitilmaya calisilir. Bunu gergeklestirmek i¢in tiyatro
seyircisini elestirel bir konumda tutmaya ¢alisan Brecht’in tiyatro ¢alismalar1 boyunca

kars1 ¢iktig1 temel anlayis yanilsamaci tiyatro anlayist olmustur.

Epik Tiyatro’da Brecht’in seyirciden istedigi oyunla o6zdeslesmesi ve oyunun
yanilsamasina dahil olmas1 degil, elestirel bir degerlendirme yapabilecek konumda
olmasidir. Bu sebeple oyunlarinda yabancilastirma etmenini farkli bigimlerde
kullanmistir. Yabancilastirma etmeni, oyunda tiim celigkilerin apagik sergilenmesi ve
seyircinin oyunun kendi gergekliginden uzaklastirilmasidir (Brecht, 1990). Brecht
yabancilastirmay1 hem seyirci ile oyuncu arasinda, hem de sahne ile oyuncu arasinda
olacak sekillerde kullanmistir. Seyirci ile oyuncu arasindaki yabancilastirmada seyirci

elestirel ve gézlemci konumundadir. Sahne ile oyuncu arasindaki yabancilastirmada
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ise oyuncu sahnenin bir oyun alani oldugunun farkina varilmasini saglar. Bunu
oyunlarinda simgesel dekor kullanim1 ve neredeyse bos sahneler ile saglayan Brecht,

Epik Tiyatro tiirtiniin kendi elestirel seyircisini ortaya ¢ikarmay1 hedeflemistir.

Brecht’in oyunlarindaki sahne mekani, miimkiin oldugu kadar bos bir mekand1 ve
dekorlar simgesel boyuttaydi. Sahne ve izleyici boliimii bir arada ele alinirdi. Sahne
mekan1 kurgulanirken seyircinin tiyatroda oldugunun farkina varmasini saglamak
Brecht’in temel amaciydi. Bunu saglamak icin, yan kulislere orkestra konmasi, oyun
alaninda yiiriiyen bantlar, oyun sirasinda projeksiyonla gorseller yansitilmasi gibi
tekniklere bagvurmustur. Aronson (2000), Brecht’in tiyatro ve oyunculuk ile ilgili
yaklagimini en iyi ifade eden climlenin, Brecht’in tiyatroyla ilgili yazdig: bir siirde
gecen “Show that you are showing” (gdsteri yaptigini goster) oldugunu sdylemektedir.
Brecht oyunun bir oyun olarak gosterilmesine o kadar 6nem vermistir ki, bazi
oyunlarinda sahne duvarlarim1 kaldirarak sahne arkasinda olan bitenin, sahneye
cikmaya hazirlanan oyuncularin seyirci tarafindan goriinmesini saglamistir. Yiizyil
basindan beri tiyatroda yaratilmaya c¢alisan yanilsamayi1 bu sekilde tam anlamiyla

ortadan kaldirmay1 basarmistir (Aronson, 2000).

Brecht’in sahne kuraminda oyuncu kendini disardan tanimlayan bir tavir alir; bunu
saglamak i¢in oyuncu yer yer anlatici konumuna gecerek kendisi ile ilgili ‘dedi’,
‘yaptr’, ‘sOyledi’ gibi kaliplarla biten ciimleler kurar. Oyuncular karakterleri toplumsal
baglamiyla birlikte ele alirlar, kendi deneyimleri ve yasanmigliklar1 Onemsizdir,

oynadiklar1 karakteri tiim celiskileriyle birlikte gosterirler.

g —

Sekil 3.7 : Cesaret Ana, Bertolt Brecht.
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Brecht’in sahne kuramini en gelismis bigimiyle gorebildigimiz oyunu Cesaret Ana’dir
(Sekil 3.7). Bu oyunda ana karakter kendinden oyun boyunca belli araliklarla tiglincii
tekil kisiden s6z edermis gibi bahsetmektedir. “Bir is¢inin dul karisi ve bir ig¢inin
anasi ben, Pelegea Vlassova ne yapabilirim?” (Brecht, 1990). Ayn1 zamanda sahne
mekani da oyuncunun yabancilastirma amacina hizmet edecek niteliktedir. Sahnede
oyunun gerceklestigi yeri niteleyen somut bir dekor anlayisi yoktur. Tiyatroda beden
ve mekan etkilesimi baglaminda Brecht’in sahnesindeki mekanin; bedenin amacina
yonelik ele alindigim1 ve Brecht’in sahnesinde Onemli yeri olan yabancilastirma

etmenine hizmet edecek sekilde kurgulandigini sdyleyebiliriz.

3.3.3. Uyumsuz Tiyatro

Daha c¢ok Fransiz tiyatro ¢evrelerince kabul goren ve yayginlasan ve ‘Absiird Tiyatro’
olarak da bahsedilen Uyumsuz Tiyatro akimi, 1940’larin basinda alisilmis diizene
kars1 ¢ikan bir tiyatro bi¢imi olarak ortaya ¢ikmis ve sahnede alisilagelmis olan her
seyi bozarak diizene elestirel bir bakis getirmeye ¢alismistir (Boyacioglu, 2004). Bu
akimin Onciileri, geleneksel anlamda tiyatro oyunlarinin yazarin hayal giiclinde
kurgulanan, uydurulan ve seyirciye sunulan bir yapit oldugunu vurgularlar. Mantiksal
olarak anlasilmasi kolay olan, belli bir kurguyu takip eden bu oyunlar tiyatro oyunu
olarak ele almayip, bunu elestirmenin yolunu da bu diizenli kurguyu bozarak;
karakterleri, sahne diizenini ve performans: tutarsiz ve giiliing bir bigimde

kurgulamakta bulmuslardir.

Bu akimin 6ncii isimleri olan Beckett, lonesco, Pinter, Genet vb. oyun yazarlari
‘uyumsuz’ olarak adlandirdiklar1 bu mantig1 degisik bigimlerde ele almislardir
(Ipsiroglu, 1996). Oyunlarda temel olarak; insanin diinyadaki varolus gabasi, korku ve
yalnizliklari, yabancilasmalar ve uyumsuzluklar, 6liim ve hayatin anlamsizlig1 gibi
konular ele alinmaktadir. Bu konular genellikle sonuca baglanmayan, basi ve sonu
belli olmayan kurgular olarak sahneye tasinmislardir. Dogrusal bir zaman anlayisindan
s0z edilemeyecegi gibi, kurgusal bir mekan yaratma c¢abasi da yoktur. Bazen
yasadiklar1 yer diinya haritas1 iizerinde yer almaz, bazen de zaman olgusu saatler ve

dakikalar ile agiklanamaz (Kurt, 2009).

[rlandal1 oyun yazar1 Samuel Beckett (1906-1989), Godot 'u Beklerken isimli oyunuyla

Uyumsuz Tiyatro’nun onciisii olarak anilan isim olmustur (Dede, 2010). Oyun
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“Yapacak hicbir sey yoktur.” climlesi ile baslar ve oyunun iki aylak karakterinin daha

once hi¢ tanigmadiklar1 Godot adli kisiyi iki giin boyunca bekleyislerini konu alir.

Sekil 3.8 : Godot’yu Beklerken, Beckett (Url-11)

Godot’u Beklerken’de (Sekil 3.8) oyun boyunca neden beklediklerini bilmeyen,
gitmek istediklerinde ise gidecek yeri olmayan karakterler siirekli olarak beklemeye
devam ederler fakat Godot gelmez. Performans duragandir, hareket ve aksiyon
minimumdadir. Oyunun mekani olabildigince sadedir. Oyunda seyirci igeri alinmaya
bagladig1 andan itibaren oyuncu sahnededir; yani bekleyis seyircinin girdigi andan
itibaren baslamaktadir. Bu durum oyunun geneline hakim olan huzursuz bekleyisin
seyirciye daha salona girer girmez yansitilmasini saglamakta ve seyirci farkinda
olmadan oyuncularla birlikte kendisini de Godot’yu beklerken bulmaktadir. Bu tarz
bir etkilesimi seyirciye en yalin bicimde aktarabilmis olmasi bakimindan da biiyiik
begeni toplamis olan oyun, yillarca tiyatro sahnelerinde farkli sekillerde ele alinarak

oynanan bir tiyatro oyunu olmustur.

Uyumsuz tiyatro ¢alismalar1 genel anlamda bedenin sahne kurgusundaki yeriyle ilgili
diger orneklerden daha yeni ve farkli agilimlar getirmemis olsa da; geleneksel
anlamdaki mekan, zaman ve olay kurgusuna karsi ¢itkma bi¢imi bakimindan sahne
mekaniin kendisine yeni bigimler ve anlayislar kazandirmistir. Bu sebeple beden
etkilesimli sahneleme baglaminda, mekana kazandirdigi nitelikler ve kendinden

sonraki donemleri etkilemis olan muglak mekan caligmalari ile 6nem arz etmektedir.
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3.3.4. Artaud ve Vahset Tiyatrosu

Oyun yazari, oyuncu ve yonetmen Antonin Artaud (1896-1948) tiyatroyu toplum igin
iyilestirici bir terapi etkinligine ¢evirmistir. Temelinde Brecht’in sahne kuramina
yakindir; fakat Artaud’nun seyirciden istedigi sadece elestirel bir konumda durup
oyunun yanilsamasindan uzaklagmasi degil, ayn1 zamanda bilingaltin1 giin yiizline
cikarmasidir (Innes, 2010). Artaud’nun bu disiinceler dogrultusunda gelistirdigi
Vahset Tiyatrosu, aym1 zamanda edebiyatin tiyatrodaki hakimiyetini kiran bir
sahneleme bi¢imine sahiptir. Kitlelerin karsisina, akla ve mantiga aykiri ve tepki
toplayacagimi bildigi performanslar ile ¢ikarak, seyirciyi biitiinciil bir farkindalik
boyutuna ulastirmay1 ve toplu bir terapi ortami olusturmay1 amaglamistir. Ozellikle
Cagdas tiyatroda ilkel ritiielin kullanimindan bahsedildiginde akla ilk gelen isim
Artaud’dur. Avangart donemde tamamiyla yeni bir egilimi baslattig1 sdylenemese de;
dislerin ilkel boyutlarina odaklanan, vahsi koklere donmeyi amaglayan galismalariyla
Artaud’un, ilkel ritiielin tiyatro sahnesindeki varligmi ileri boyutlara tagidigir ve
performatif sahnelemeye 6nemli agilimlar getirdigi soylenebilir. Onun amagcladig sey,
irade dis1 ve gorsel jestlerle yaratilan “biiyiiniin giidiisel olarak hayatta kalmast” idi
(Artaud, 1958). Onu dénemin diger 6nemli isimlerinden ayiran sey, sadece iginde
bulundugu sanatsal donemin disinda olan tiyatral bi¢cimlere degil, biitiiniiyle uygarlik

Karsit1 bigimlere yonelmis olmasidir.

Artaud'nun sahnesinde mekan, oyuncunun yonelimlerine ve hareketlerine baghdir.
Mekani fiziksel bir hacim olarak degil, kurgusal bir ortam olarak ele alir ve yaratilan
mekan algis1 seyirciyi huzursuz ederek diken ilizerinde oturtmalidir. Bunu saglamak
icin dilin imkéanlarin1 ve hikayeyi ortadan kaldirarak, ¢alismalarini sadece sesler ve
hareketlerle kurgulamistir. Bu hareketler sahnedeki mekan kurgusunu olusturan tek
etmendir. Artaud’a gore sahne mekaninin kendine ait bir goriinti dili olmalidir, bu dil
mekanin ve bedenin bir aradaligi ile ortaya ¢cikmaktadir (Ayaz, 1999). Goriintii dilini
yaratan beden, mekan kurgusunu da bedende olusturmaktadir. Performans disinda
mekanin fiziksel niteligi tiyatro i¢in onemsizdir. Bu sebeple Artaud oyun mekani
olarak herhangi bir tiyatro yapisini degil, bos hangarlar1 ya da kullanilmayan biiyiik
ambarlari tercih etmistir. Bu yoniiyle batili biling haline kars1 ¢iktig1 s6ylenebilecek
olan Artaud, hem dilin performans iizerindeki hakimiyetini yikmis hem de mekani
bedenle ve onun hareketleriyle niteleyerek tiyatroda mekén anlayisina yeni nitelikler

kazandirmistir.
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Artaud’nun tiyatro diisiincesi yasadigi donemde bekledigi ilgiyi gormemis olsa da, 20.
yy’in ikinci yarisinda ¢agmin cok ilerisinde olan fikirleri bagka yonetmenlerin ve
tiyatrocularin yolunu aydinlatmistir. Artaud’nun distlincelerinin yeniden hayat
buldugu caligmalarin ilk olarak Jerry Grotowski’nin (1933-1999) katkilar1 ile ortaya
ciktigint sOyleyebiliriz. ‘The Living Theater’ toplulugunun olay yaratacak kadar
adindan s6z ettiren performanslart ise, Artaud’nun hep hayalini kurdugu ve ancak

Oliimiinden 20 y1l sonra ger¢eklesmis olan bir tiyatro yapma bigimine doniismiistiir

(Candan, 2013).

3.3.5. Grotowski ve Yoksul Tiyatro

Glinlimiiz ¢agdag tiyatrosuna yon veren yeniliklerin 6nemli onciilerinden biri olan
Polonyali yonetmen Jerry Grotowski, “Yoksul Tiyatro” adimi verdigi laboratuvar
calismalar1 ile bilinmektedir. Hayat1 boyunca diinyanin bir¢ok yerine seyahatler
yapmig ve farkli kiiltiirlerin oyunlarini izlemis biri olarak, kiiltiirleraras1 bir tiyatro
anlayis1 benimsemistir. Grotowski’ye gore; tiyatronun 6ziine yaklagsmak i¢in onu tiim
detaylarindan arindirmak ve oyuncuyu tiyatro deneyiminin merkezine almak

gereklidir (Grotowski, 2016).

Grotowski’nin sahnesinde oyuncu makyajdan, kostimden ve buna benzer tiim
eklentilerinden arinmistir. Ayn1 zamanda Grotowski, seyirciyi ve oyuncuyu ortak bir
deneyimin pargasi haline getirme ve birbirine yaklastirma ¢abasi igindedir. Bunu hem
seyircinin oyuncuyu c¢evreledigi, hem de oyuncunun seyirciyi cevreledigi sahne
tasarimlari ile denemistir. 1962 yilinda sahneledigi Kordian oyununda seyirci, akil
hastanesindeki hastalar olarak oyun mekaninin ortasinda oyuncular tarafindan
cevrelenmistir (Sekil 3.9) (Grotowski, 2016). Seyirci hem mekandaki konumu
itibariyle hem de kurguya dahil edilerek oyunun bir pargasi olmaya tesvik edilmistir.

Grotowsky, Polonya’daki Tiyatro laboratuvarindaki ¢alismalarda vardigi noktanin, her
zaman i¢in anlik iletisimle kendiliginden gelistigini sdyler. Bununla birlikte oyuncuyu
kosullarindan arindirmayi ve engellerinden kurtarmayi amaglayan ve ters yol (via
negativa) adin1 verdigi bir oyunculuk teknigi gelistirmistir. Via negativa oyuncunun
beceri kazanmasi ile degil tam tersine bildiklerini unutmasi ve ozgiir tepkiler
gelistirmesi ile ilgilenir (Grotowski, 2016). Bu bilinen etkin oyunculuk siirecinin tam
tersidir. Bu oyunculuk teknigi ile ilgili Grotowski sunlari soylemistir: “Bizim

tiyatromuzda bir oyuncunun egitilmesi ona bir sey ogretme meselesi degildir, biz
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oyuncunun organizmasinin bu psisik siirece gosterdigi direnci ortadan kaldirmaya
c¢abaltyoruz. Bunun sonucu i¢ itkiler ile dis tepkiler arasinda gegen zaman
araligindan, itkinin dissal bir tepkiye doniisecegi bicimde kurtulmaktir. Itki ile eylem
birlikte var olurlar: Beden kaybolur, yanar ve seyircinin gérdiigii bir dizi goriilebilir
itkiden ibaret olur. Oyleyse bizim yaklasimimiz negatif yoldur (Via negativa),
becerilerin toplanmasindan degil, engellerin kaldirilmasindan meydana gelir.”

(Grotowski, 2016).

Sekil 3.9 : Kordian sahne diizenlemesi (Grotowski, 2016)

Grotowski etkin siireci tersine ¢evirdiginde bedenin “herhangi bir seyi yapmak”
yoniinde degil de “herhangi bir seyi yapmaktan vazge¢mek” yoniinde ortaya ¢ikan
tutumunu “i¢-edilginlik” olarak tanimlamaktadir. (Kumiega, 1985). i¢-edilginlik
olarak tanimlanan durumda bedenler aligilageldik hareket bigimleri disinda hareket
ederler. Grotowski, zihnin ve bedenin etkin olmasinin yaniltici olabilecegini, buna
karsihik dogal ve kendiliginden gelene karsi biitlin savunmanin bir kenara
birakilmasinin en dogru eyleme yol agacagini diisiinmektedir. Sonug olarak tiim bu
aragtirmalar ve egzersizler; oyuncunun kendi tin ve bedeninde yeni bir kisiligin ortaya

citkmasma izin vermesi ig¢indir. Grotowski tiyatroda zihinsel ¢agrisimlardan
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yararlanmak yerine, anilarin fiziksel reaksiyonlara doniisebilirliginden yola ¢ikar ve
bedene Oncelik tanir. Bedensel hafizanin dogal ve kosullanmis olan1 reddederek ortaya

¢tkmasi, oyuncuya metnin ve kurgunun boyundurugunu kirma o&zgiirliigi verir

(Grotowski, 2016).

Oyuncunun bedenini performans ile Ozgiirlestirmesinin yollarin1 arayarak yaptigi
caligmalarla Grotowski, bedenin tiyatro sahnesindeki varligini yiiceltmis ve mekani da

bedenin boyundurugundaki sahne ortami olarak ele almistir.

3.3.6. Brook ve Mit Tiyatrosu

Tiyatro, opera ve sinema alanlarinda nemli eserler veren Ingiliz yonetmen Peter
Brook’a (1925-...) gore tiyatronun amaci birer birey olarak gelen seyircileri tek bir
biitiin haline getirmektir. Bunun i¢in asil amag, tiyatro binasinin geometrisi veya
sahnenin giizellii olmamalidir. Onemli olan yasam ortaya ¢ikaran ve insanlarin bir
aradaligini saglayan bir mekan yaratmaktir. Bunun dekorasyonla saglanmasi miimkiin
degildir; bu ancak performansla saglanabilir. Brook’a gore tiyatronun amact, izlemeye
gelenlerin yaraticiliklarini ortaya ¢ikarmalarini saglamaktir, bu yaniyla sahneleme

anlayis1 Grotowski’ye ve Artaud’a oldukc¢a yakindir.

Cagdas tiyatro diisiincesi, deneysel tiyatro ¢alismalar ile tiyatronun eski islevsel
kimligine kavustugu bir a¢ilim kazanmistir. Brook’a gore seyirci performansa katilim
gostererek, deneysel tiyatronun hem seyircisi hem de katilimcisi olmali ve bu
islevselligin yeniden yaratimma katkida bulunmalidir (Innes,2010). Bos Alan
kitabinda sik sik atifta bulunmasindan da anlasilacagi gibi Peter Brook, Vahset
Tiyatrosu’nin amagladig sahneleme anlayisindan oldukga etkilenmis ve uygulama
diizeyinde elde edilenden bagimsiz olarak bu anlayigin tiyatro i¢in biiyiik 6nem
tasidigini sik sik vurgulamustir. Peter Brook’un tiyatro laboratuvarindaki deneysel
calismalarda, her oyuncunun salt diisiince transferi yoluyla vokal sesler ve fiziksel
tekrarlari, gérmek ve taklit etmenin Gtesinde bir beden dili gelistirmek amaciyla
kullanmas1 ve bunun igsel bir iletisim haline donlismesi amaglanmistir (Brook, 1990).
Grotowski’nin oyunculuk yontemiyle de olduk¢a yakindan iligki kuran bu anlayzs,
yeni olana ulagmak i¢in temel olana doniis olarak da ele alinabilir. Bu yoniiyle mitlerin
ve ritiiellerin Peter Brook’un sahnesinde olduk¢a oOnemli bir yer tuttugunu

sOyleyebiliriz.
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20.yy’in ikinci yarisinda tiyatroya dair denenebilecek her seyi denedigini
sOyleyebilecegimiz Brook, 1985 yilinda Avignon Tiyatro Festivali’'nde seyirci
karsisina ¢ikardigi oyunu Mahabharata ile tiim tiyatro ¢aligmalarinin sentezi olan ve
tiyatro anlayisini Ozetleyen bir ¢alismaya imza atmustir (Sekil 3.10). Bir Hint
destanindan yola ¢ikan oyunun genis ¢apli turneler ile tiim diinya seyircisine hitap
etmesi ve sadece bu yoniiyle degil, oyuncu kadrosuyla da kiiltiirleraras1 bir is olarak

sahnelenmesi Brook’un evrensel mit tiyatrosu goriislerinin temsili niteligindedir.

Sekil 3.10 : Mahabharata, Paris (Dieuzaide, 1985)

Brook’un sahne mekani anlayisini Mahabharata o6rnegi tizerinden inceleyecek
olursak, simgeselligin hakim oldugu, her seyin en aza indirgendigi bir sahneden s6z
edebiliriz. Mit tiyatrosu anlayisi ile bedenin sanatini her seyin oniine koyan Brook,
mekan1 bedenin etkilesim alan1 dahilinde kurgulamis ve gereksiz detaylarindan
tamamen armdirmistir. Onun i¢in onemli olan simgeler, semboller ve bedenin soyut
jestleri ile performansi kurgulamaktir. Mahabharata’da oyuncularm kullandig1 sopalar,
yataklara, siginaklara ve ormanlara doniismiistiir. Oyunda okcular ucu olmayan
sopalar kullansalar da oyuncularin durusu bu oklarin firladigina seyirciyi ikna
etmektedir. Oyundaki bu ve buna benzer soyut gosterimler biitiiniiyle seyircinin hayal
glictinli ve yaraticiligini igin i¢ine dahil etmek amaciyla kurgulanmistir (Innes, 2010).
Mitolojik bir hikayenin bdylesine genis bir tiyatral imgeler serisine doniismiis olmasi,
o donemde de seyirciyi oldukga etkilemis ve oyun tiyatro tarihi agisindan énemli bir

yer edinmistir.
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3.3.7. “The Living Theatre”

“The Living Theatre” (Yasayan Tiyatro) adini tagiyan topluluk, 1951 yilinda Julian
Beck ve Judith Malina tarafindan kurulmustur. Bunlar 1950’lerin baslarinda
Broadway’deki izbe mekanlarda kendilerince dogruyu arayan aykiri bir tiyatro
yapmis, 1958°de Artaud’nun Tiyatro ve Ikizi’ni okuduktan sonra nihayet aradiklari
yonii bulmuslardi. O giine kadarki tiyatro anlayiglari, temelde yazinsal metni ikinci
planda tutarak sahne gergekligini on plana ¢ikarmak yoniinde olmustur. Bu tarihten
sonra bas hedefleri, oyun anin1 gergeklikle 6zdes kilmak olmustur (Candan, 2013).
Ideal tiyatroyu “yari diis, yar1 téren yogun bir deneyim i¢inde seyircilerin kendilerini
anlamaya iliskin bir bakis agisi1 gelistirebilecekleri, bilincin dncesine, bilingdigina

gecebilecekleri bir yer” olarak tanimlamislardir (Glover, 1961).

1968 yilindaki festivalde Avignon’da Paradise Now (Simdi Cennet Olsun) (Sekil
3.11) isimli oyunlariyla olay yaratan topluluk, Artaud’nun yillar boyu hayalini
kurdugu sahnelemeyi Artaud’nun 6liimiinden yillar sonra bu oyunla gergeklestirmistir.
Seyircilerle i¢ ice gergeklesen performansta seyirciler performansa karismaya tesvik
edilirler ve birlikte sokaklara dagilirlar. Bu oyunda sanat ve yasam arasindaki sinirlarin
muglaklastigi bir deneyim yaratilmaya calisilmistir. Fakat ilerleyen donemlerde
Amerika’daki birkag sahnelemede tliniversite 6grencisi olan izleyicilerin sahnedeki ot
icme ve sevisme eylemine katilimi ve eylemden c¢ikamayislart bu 6zgiirliikcii

tiyatronun sakincali yanini ortaya ¢ikarmistir (Kott,1984).

Sekil 3.11 : Paradise Now, Floransa (Url-12)
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The Living Theatre’da sahne mekani insanin oldugu her yerdir. Gelenekten ve tiim
kosullanmalardan armmis anlik torensel bir oyun yaratma amacindaki topluluk i¢in
sahne mekanmin fiziksel olarak varligi ve sahne dekoru onemsizdir. Toplulugun
oyunlarinda dekorun yerini, fiziksel olarak bedenlerin bir araya gelerek yarattiklar
imge anlar1 almistir. Oyuncularin birkag parca bezden baska kostiimleri yoktur, bazen
de kostiimsiiz, ¢iplak bir sekilde oynarlar. Onemli olan tek sey tiyatro seyircisi ile

olabildigince fazla biitiinlesmeyi saglamaktir.

3.3.8. “The Open Theatre”

The Living Theatre’dan ayrilarak kendi deneysel tiyatro anlayisini ortaya koymak
isteyen Amerikali oyuncu Joseph Chaikin (1935-2003), “The Open Theatre” (Agik
Tiyatro) ismini verdigi ve Amerikan Avangart Tiyatrosu’nun 6nemli islerine imza atan
tiyatro toplulugunu kurmustur. Bu toplulugun The Living Theatre’dan temel farki,
seyirciye ihtiyag duymamasidir. Open Theatre’da deneysel isleri ekip kendi i¢inde
ortaya ¢ikarir. Seyirci sadece ortaya g¢ikan sonug iriinii izleyendir; fakat yine de
sahneleme boyunca yer yer uyarilir ve oyuncuyla arasindaki sinirlar yumusatilmaya
caligilir (Popper, 1975). Bu yoniiyle tamamen seyirciden kopuk bir sahneleme anlayisi

olmadigini da sdyleyebiliriz.

Oyunculuk teknikleri {izerine c¢aligmalar yapmak iizere bir araya gelen topluluk
Grotowski’nin ‘ters yol’ yonteminden oldukga etkilenmistir. Chaikin’e (2001) gére
oyuncunun bir seyi yapmaktan ¢ok, bir seyi yapmaktan vazge¢cmesi ve tim
kosullanmalardan arinmaya ¢alismasi iyi oyunculugun temel ilkelerindendir. Oyunun
metnini ve kurgusunu provalar sirasinda oyuncular ve yonetmen birlikte ortaya
cikarirlar (Lester,1968). Metin performans ile eszamanli olarak provalar sirasinda
gelismekte ve son halini almaktadir. Seyirci ve oyuncu etkilesiminin bi¢imi diger
performans odakli ¢aligmalardan farkli da olsa; The Serpent, The Terminal ve Viet
Rock gibi beden performansinin sahnedeki tim diger etmenlerin oniinde oldugu

deneysel ¢alismalar ortaya koymuslardir.

3.3.9. Schechner ve Cevresel Tiyatro

“The Performans Group”un kurucusu ve performansa dayali tiyatral iiretimin
gelismesine Onciiliik etmis 6nemli isimlerden biri olan Richard Schechner (1934-...),

Cevresel Tiyatro Onerisi ile seyirciyi performansin odak noktasi haline getirmistir.
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Cevresel Tiyatro’nun temel amaci; oyuncunun, seyircinin, metnin ve mekanin organik

bir biitlin haline geldigi bir yap1 olugturmaktir (Arin, 2003).

Cevresel Tiyatro’da mekan diizenlemesi, seyircinin ruh halini degistirmeye yoneliktir.
Bu sebeple somut dekor kullanilmaz. Boyle bir sahnede yanilsamaya yer yoktur.
Seyirci odakli gelisen bu tiyatro anlayisinda sahne mekani ve seyirci mekani ayrimi
tamamen ortadan kalkmistir, seyirci ve oyuncu ayni mekanin i¢inde bulunurlar.
Seyirci ve oyuncunun bir arada bulundugu ya da seyircinin oyuna dahil olmak i¢in
tesvik edildigi yapimlar igerisinde Schechner’in oyunlarinin yeri ayridir. Schechner
seyirciyi provalara da davet eder ve seyirci oyun kurgusunun gelisiminde de s6z
sahibidir. Her prova sonrasi seyircilerin yorumlari ile oyunlar yeniden bi¢imlenmistir.
Bu o6zelligi ile Cevresel Tiyatro, seyirci ve oyuncu bedeninin mekénla kurdugu
iligkinin bir arada ele alindig1 ve basindan sonuna kadar birlikte kurgulandigi bir

tiyatro anlayisini ortaya koymustur.

Schechner’in 1971°de sahneledigi ve Amerika’daki komiin hayatin1 konu alan
“Commune” oyununda 19. yy gemilerinin i¢ini yansitmaya ¢alisan mekanda, farkl
kademelerde bulunan platformlar kullanilmistir (Schechner,1975). Oyuncu ve seyirci
bu platformlarin arasinda bir arada bulunmaktadir ve seyirciler kat kat dizili

platformlar arasinda ayaklarini asag1 sarkitarak otururlar (Sekil 3.12).

Sekil 3.12: Commune, The Performance Group (Url-13)

Gilnliik hayatta tiyatro olarak kullanilmayan, ancak performanslar i¢in tiyatro
mekanina doniistiiriilerek sonrasinda tekrar eski haline getirilen mekanlarda

sahneledigi oyunlarla Schechner, tiyatro mekanini giindelik hayatin icinden mekanlara
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tagimay1 amaclamigtir. Bu sayede hem tiyatronun bir kurmaca olmadigini anlatmaya
calismis hem de performans odakli tiyatroda mekanin da performatif ve gegici

niteligini vurgulamistir.

3.3.10. Dans Tiyatrosu

Ilk olarak Almanya’daki dans¢1 ve koreograflar tarafindan 1960°larda ortaya ¢ikarilan
bu yeni ve Ozgiirlilkk¢ii dans anlayisi, klasik bale kaliplarini kirarak bedenin anlatim
giiclinii 6n plana ¢ikardigi i¢in Dans Tiyatrosu olarak anilmistir. Bu Terimi 1970’lerde
ilk kez kullanan koreograf, Darmstadt Tiyatrosu’nda bale yonetmeni olan ve
toplulugunun adimi1 Darmstadt Dans Tiyatrosu olarak degistiren Gerhard Bohner’dir
(Dehmen, 2010).

Dans ve tiyatronun bir araya gelisiyle her iki sanat dalinin kendine 6zgii olan anlatim
bicimleri birbiri i¢ine ge¢mis ve dans¢1 bedenin anlatimci yani 6n plana ¢ikmistir. Yeni
acilan Dans Tiyatrolar1 ile birlikte, mevcut tiyatrolarda da dans yonetmenleri ise
alinmig ve Dans Tiyatrosu boylece hem Almanya’da hem de tiim Avrupa’da tiyatroya
yerlesen bir bigim olmustur (Candan, 2013). Dans tiyatrosunun klasik danstan ve
baleden tamamen farkli kendine 6zgii bigimleri, dans¢inin 6znel katkisinin 6n plana
¢ikmast ile olugmaya baslamistir. Bu donemdeki deneysel tiyatro anlayislarindaki
hakim goriis olan bedenin sahnedeki varligiin tiyatral metnin Oniine gegmesi ve

performansi domine etmesi, dans tiyatrosu i¢in de gecerli bir durum haline gelmistir.

Bu tiirlin 6nemli onciilerinden biri, Wuppertal Balesi yoneticiligine getirilmesiyle
burada Dans Tiyatrosu g¢alismalarina baglamis olan Pina Bausch(1940-2009)tur.
Bausch’un Dans Tiyatrosu’nda konu hep insanin kendisidir. Sahnede giindelik
yasamda karsimiza ¢ikan durumlar, korkular, anlagmazliklar, kadin-erkek iliskileri
gibi konular1 ele almaktadir.. Bunu yaparken sik sik Brecht’¢i yabancilagtirma
etmenine bagvurur. Oyuncular sik sik sahne 6niine gelerek seyirciye “Bu aksam burada
olmaniz ne kadar hos” gibi sozler sdylerler. Bu yaklagim, seyircinin elestirel bakigini
canli tutmay1 saglamaktadir. Kimi zaman tiim danscilar seyirciye iyice yaklasarak,
calan miizigi birlikte dinlemeye baslarlar (Candan, 2013). Seyirciyle kurulan bu
dolaysiz iligki seyircinin yanilsamaya kapilmasina engel olmanin yani1 sira deneyimin
kolektif niteligini de kuvvetlendirmekte ve seyirci ile oyuncu arasindaki mekansal

sinirlart muglaklastirmaktadir.
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Sekil 3.13 : Pina Bausch, Bahar Ayini (Url-14)

Bausch’un sahnesinde mekan genellikle herhangi bir yerdir. Sahne mekani kum,
toprak ya da su gibi dogal malzemelerle donatilmistir (Sekil 3.13). Kimi zaman dekor
kullaniminda sandalyeler ya da eski mobilyalar sahneyi tiklim tikis doldurur, bu da
tanidik objelerle yabanci bir mekan izlenimi yaratir (Candan,2013). Kullanilan
dekorun absiirdliigii, mekanin soyut niteligini desteklemektedir. Sahnedeki bedenler
ise donemin alisildik dans figiirlerini sergilemektense; beklenmedik doniisiimler,
yinelemeler ve basa sarmalar ile sonuca varmayan ama bir siireci canlandiran tiyatral
bir dans performans: sergilerler. Bedenin miizikle uyumlu bi¢imde deneysel bir dans
performansi ortaya koydugu bu bigim, ayn1 zamanda barindirdig1 dogal ve ritiielistik

ogelerle donemin sahneleme anlayislarini dans ilizerinden ortaya koymaktadir.

3.3.11. Tiyatroda Dijital Cag

21.yy’da gittikce yayginlagsan teknolojik gelismelerle birlikte, 20.yy sonlarinda
tiyatronun bir parcasi haline gelmis olan ¢oklu ortamlar (multimedya) ve benzeri dijital
sahne eklentileri, tiyatro mekanini ve beden algisin1 6nemli Olgiide degistirmeye
devam etmistir. Tiyatro sahnesinde bu teknolojik gelismelerin kullanimi; sinemanin,
videonun ve fotograf teknolojilerinin gelismesi ile yayginlik gostermeye baslamistir.
Yonetmene yeni ve yaratici ufuklar agan bu yontemler, sahnede ayni siire zarfi iginde
farkli mekan temsillerine yer verebilme, ayni mekan icinde farkli zamansalliklara
imkan verme, sahnedeki bedensel algmin degismesi ve hareket imkanlarinin
cogalmast vb. degisikliklere yol agmis ve sahne mekaninda yeni agilimlar
yaratilmasint kolaylagtirmistir. BOyle bir sahnede, mekansal iliskilerin en Kritik

belirleyicisi ¢oklu ortam teknolojileridir.
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Ister politik ve epik bir yaklasim sergileyen Erwin Piscator, isterse tiyatroda gergeklik
etkisini zenginlestirme yanlis1 olan Robert Edmond Jones olsun, her ikisinin de ¢oklu
ortamlarin tiyatro sahnesinde kullanimiyla ilgili vurguladiklarn ortak sey;
projeksiyonlarda canli ya da daha Onceden kaydedilmis bir sekilde yeniden
cergevelenen bedenler, “yakin plan, parcalanmig ve farkli acgilardan ¢ekilen”
gorlintlileri  vasitasiyla, seyircilerin  “eylem ve karakteri farkli sekillerde
yorumlayabilmelerini” saglayacak yeni anlatim tekniklerini ortaya c¢ikardiklaridir
(Giesekam, 2007). Ornegin herhangi bir evi sahneye tasimak igin sahne iizerinde
fiziksel olarak o evin salonunun dekorunu olusturmak yerine salonun bir detayi,
projeksiyonla yansitilan bir fotografla veya kimi zaman hareketli goriintiiler ile
seyirciye rahatlikla akratirabilir. Projeksiyon goriintlisiiyle boyle bir mekani
betimlemek, elbette seyircilerin gordiikleri hatta isteseler dokunabilecekleri (bunu
cogunlukla yapmazlar ama yapabilme olasiliklart vardir) ii¢ boyutlu mekanlar
tasarlamaktan olduk¢a farklidir. Seyirciler, video projeksiyonlart ile yansitilan
goriintiilerin kurmaca oldugunun daha fazla farkindadirlar. Dijital teknolojilerin
tiyatroda yayginlagsmasi ve sahne mekaninda kullanilmasi, yanilsamaya kapilan degil,
elestirel bir uzaklikta duran ve farkinda olan bir seyirci kitlesi yaratmistir. (Seyben,

2016).

Daha c¢ok Tiirkiye’deki siyasi ve etnik gruplarin hayatlar1 {izerine oyunlarin
sergilendigi alternatif mekan ve topluluklardan biri olan GalataPerform, ilk olarak
2013 yilinda oynadig: “Iz” oyununda, ayni apartman dairesinde ii¢c farkli hikayeyi
anlatabilmek i¢in ¢oklu ortam teknolojilerine yer vermistir (Sekil 3.14). Oyun tarihsel
olarak 1950’lerden giiniimiize altmis senelik bir zaman diliminde gegmektedir ve bu
zaman diliminin farkli donemlerinde yasamis olan insanlarin basina gelen {i¢ hikaye
birbirine ge¢mis bir sekilde anlatilmaktadir. Bu hikayelerin tek ortak noktasi ise

mekandir.

Oyun boyunca ayni mekan i¢inde bazen pesi sira bazen de eszamanli olarak farkli {i¢
doneme ait karakterlerin hikayeleri izlenmektedir. Metinde olmayan ama y&netmenin
sahnelemeye ekledigi bir yenilik olan kapali devre canli yaym sayesinde bu
hikayelerin tek bir mekanda ayn1 anda izlenmesi miimkiin olmustur. Seyirci sahnede
salonu izlerken bir yandan da sahnenin Oniinde yukariya yerlestirilmis olan iki
ekrandan, sahne kurgusunda bulunmayan yatak odasini ve sokak kapisinin Oniinii
izlemektedir (Seyben, 2016).
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Sekil 3.14 : GalataPerform, “iz” Oyunu (Url-15)

Bu ve benzeri 6rneklerdeki dijital ortamlarin kullanimi, tiyatroda i¢ ige gecerek tist
iiste binen mekanlar ve olaylar yaratmakta, ayni zamanda bedenin hakimiyet alanini

da genigletmesine imkan tanimaktadir.

3.3.12. Suratina Tiyatro

Ingiltere’de ortaya cikan bir tiir olan In-yer-face Tiyatro, 20.yy sonu ve 21.yy alternatif
tiyatro ortamini etkilemis olan, seyircide sok etkisi birakacak sekilde sarsici bir
sahneleme anlayisini1 benimsemis bir tiirdiir (Sierz, 2009). Tiirk¢eye ‘Suratina Tiyatro’
olarak cevrilmis olan bu tiir; ahlaki normlarin sorgulandigi, yasak olan her seyin
sahnede yer buldugu ve rahatsiz edici unsurlar barindiran bir sahne performansi

yaratmaya calisir.

Suratina Tiyatro, onceki bagliklarda ele aldigimiz tiim deneysel bi¢imlerden sonra ve
bu bicimlerin de etkisinde kalarak ortaya ¢ikmistir. Gliniimiiz tiyatrosunda, 6zellikle
Tiirkiye’deki son donem alternatif sahnelemenin en biiyiik esin kaynaklarindan biridir.
Tiirkiye’deki uyarlamalarinda genellikle sivri yonleri yumusatilmig ve toplumsal
degerlerin ¢ok fazla disina ¢ikmayarak sahnelemeye uyarlanmaya calisilmistir
(Karagiil, 2015). Cinselligin, c¢iplakligin, siddetin ve toplum tarafindan
onaylanmayacagi bilinen her durumun sahnede yer aldigi bu oyunlarda, seyirci her

anlamda kiskirtilmakta ve tiim ahlaki normlar1 sorgular konumda tutulmaktadar.
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Suratina Tiyatro, Ingiltere’de ortaya ¢iktig1 dénemde seyirciyi daha iyi etkileyebilmek
icin kiiclik sahnelerde oynanmaktaydi. Bu kii¢iik mekanlarda oynanan oyunlar, daha
cok bedenlerin bireysel ya da toplu performanslar iizerine kurulmustur. Ingiltere’de
1980’lerde baslayarak 1990’lara gelindiginde iyice kigkirtict bir hal alan bu tiiriin en
onemli temsilcileri Sarah Kane (1971-1999), Mark Ravenhill (1966-...) ve Anthony
Neilson (1967-...) olmustur (S6zbir, 2010).

In-Yer-Face Tiyatrosu oyunlari, Tiirkiye’de 6zellikle 6zel tiyatrolar tarafindan ragbet
gormiistiir. 2005 yilinda Murat Daltaban, Ozlem Daltaban ve Siiha Bilal tarafindan
kurulmug olan DOT Tiyatrosu, Tiirkiye’de bu alanda en ¢ok oyun sahnelemis
tiyatrolardandir. DOT Tiyatrosu, Mark Ravenhill’in Shoot / Get Treasure / Repeat
(Vur / Yagmala / Yeniden), Anthony Neilson'n The Censor (Sansiircii), Philip
Ridley’in Mercury Fur (Kiirklii Merkiir) gibi oyunlarini sergilemistir (Sozbir, 2010).
DOT Tiyatrosu disinda Tiirkiye’de Suratina Tiyatro’nun drneklerini vermis olan diger
tiyatrolar; Talimhane Tiyatrosu, Altidan Sonra Tiyatro, Tiyatro Z, Garajistanbul, Yeni
Kusak Tiyatro ve Tiyatro Oyunevi’dir (Sierz, 2009).

Tiim bu orneklerin temel ortak noktasi, kendinden onceki kabul gormiis normlarin
disina cikarak deneysel caligmalar yapma diirtiisiidiir. Tiyatroda tiim degiskenler
caglar boyu farkli bigimlerde yorumlansa da de§ismeyen iki ana unsur insanin ve
mekanin varligidir. Bu sebeple bu galismalarin temel ortak noktasi; oyuncu, seyirci ve
mekanin etkilesiminin farkli bi¢imlerde kurulmus olmasi ve bu etkilesim bigimleri

tizerinden mekanin her defasinda farkl bir 6zelligi ile sorgulantyor olmasidir.

Tiyatronun edebi metnin dayatmalarindan biiylik 6l¢iide arinarak bedenin olanaklarina
yonelmesi, ¢agdas sanatin tiyatro sahnesine etkisiyle gerceklesmistir. Sanattaki belli
basl tanimlarin ve kaliplarin sorgulanmaya baglamasi, tiyatro sanatinin da mekéansal
ozellikleri ve kurgusu ile birlikte sorgulanmasinin 6niinii agmistir. Tiyatronun net bir
tanimini1 yapmak ya da tiyatro binasinin 6zelliklerini siralamak zorlagsmistir. Her seyin
tiyatro olabilirligi ve her yerin sahne olabilirligi s6z konusudur. Bu agiklik deneysel
tiyatro calismalari ile birlikte olduk¢a verimli bir tiyatral iiretimin oniinii agmuistir.
Ozellikle avangart akimlarin etkisiyle alandaki beden etkilesimli calismalarin sayisi
giderek artmis ve glinlimiiz tiyatro ortaminda bu deneysel ¢alismalar ve sorgulamalar,
teknolojinin de imkanlar1 ile olduk¢a hiz kazanarak farkli sahneleme tekniklerini

ortaya ¢ikarmistir.
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Calismanin bundan sonraki boliimiinde beden ve mekan etkilesimi giincel tiyatro
tiretim alani oldugunu sdyleyebilecegimiz Alternatif Tiyatro ortamindan secilen ii¢
oyun iizerinden tariflenmeye caligilmistir. Oyunlar ¢alisma kapsaminda seyirci olarak
deneyimlenerek, gorsel bir imgelemi tariflemenin Gtesinde kurgusal mekana dair
¢ikarimlarla da beden ve mekan etkilesimi daha derinlemesine bir inceleme ile ele

alinmak istenmistir.
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4. TIYATRODA BEDEN ETKILESIMLI MEKANIN COZUMLENMESI

Calisma kapsaminda bu boliime kadar beden ve mekéan etkilesimi baglaminda
tiyatronun gelisiminden ve 6nemli donliim noktalarindan bahsedilmistir. Bu boliimde
ise 21.yy Alternatif Tiyatro ortami, segilen ii¢ Ornek lizerinden beden ve mekéan
etkilesimi baglaminda incelenmistir. Caligma kapsaminda Tiirkiye’deki giincel tiyatro
tiretim alan1 seyirci olarak deneyimlenmis olup, 2016-2019 yillari arasinda izlenen
yirmiye yakin oyun igerisinden ii¢ oyun se¢ilmis ve donemin sahneleme anlayisini
ortaya koyabilmek i¢in bu oyunlar mekan ve beden kavramlari ¢evresinde, beden
etkilesimli tiyatroda One ¢ikan bazi kavramlar ve goriislerin de yardimiyla
incelenmistir. Incelenen oyunlar Tiirkiye’deki Alternatif Tiyatro ortaminda iiretilmis
olsalar da, bu oyunlarin biitiiniiyle Tiirkiye’deki tiyatro ortamina dair genel bir anlayisi
ifade ettiklerinden so6z edilemez. Sadece doneme ait segilen oyunlara O6zgi
dinamiklerin ortaya ¢ikarilmaya ¢alisildigi bu boliimde, donemin tiyatro anlayisina
dair genel bir yargiya varmayr amaglamanin aksine, siirekli degismekte olan bir
donemin Ornekleri incelenerek degisime dair bazi 6zgiin nitelikler desifre edilmeye

caligilmistir.

4.1. Beden Etkilesimli Tiyatroda One Cikan Kavramlar

Beden etkilesimli tiyatro mekani ile ilgili 6rneklerden bahsederken, bedenle birlikte
degisen mekan algis1 ve mekanla birlikte degisen beden, bununla birlikte beden
tizerinden gelisen sahne kuramlar1 ve performansla ilgili yeni agilimlar diinyada ses
getirmis bazi oyunlar ve sahneleme teknikleri tizerinden agiklanmigtir. Bu boliimde ise
Tirkiye’deki Alternatif Tiyatro Ornekleri iginden se¢ilmis olan ii¢ oyun, beden
etkilesimli tiyatro 6rneklerini incelerken karsimiza ¢ikan bazi 6nemli kavramlarin da
yardimiyla incelenmistir. Bu kavramlar yanilsama, yabancilastirma, esmekanlilik,
muglak zaman ve kurgusal mekan’dir. Bu kavramlar segilirken ¢alisma kapsaminda
ele alinan oyunlardaki bedene ve mekana 6zgii durumlar dikkate alinmistir. Yani
beden etkilesimli sahnelemeye ait baska yol gosterici kavramlar ve tutumlar da elbette
ki bulunmaktadir. Oyun incelemelerine gegmeden 6nce beden etkilesimli tiyatroda 6ne
¢ikan bu kavramlar detaylica aciklamak, mekan ve bedenle ilgili ¢calismanin daha

rahat takip edilebilmesi agisindan gerekli goriilmiistiir.

57



4.1.1. Katharsis ve Yanilsama

Katharsis, sanat felsefesinin temel kavramlarindan biri olarak zihinsel ve ruhsal
arinmaya isaret etmekte ve bir eser meydana getirmek lizere sanatsal yaratmalarin
kosulu olarak goriilmektedir (Bonnard, 2004). Aristoteles katharsis’i tragedyanin
Oziine yerlestirir; ona gore katharsis’in amaci yeniden yaratmadir ve tragedyanin
0devi, uyandirdigi acima ve korku duygulariyla ruhu tiim tutkularindan temizlemektir
(Aristoteles, 1995). Tragedyanin amaci insana 6zgili eylemleri taklit ederek, seyircinin
kendisini sahnedeki olaya kaptirmasini saglamak ve seyircinin ruhsal olarak

arinmasina sebep olmaktir.

Sadece tiyatroda degil, tiyatro sanat ile iliskisi olan tiim diger alanlarda 20. yy’in en
koklii degisimlerine onciiliik eden oyuncu, yazar ve yonetmen Bertolt Brecht, katharsis
kavramini Aristoteles’in tragedyasindan farkli olarak Epik Tiyatro {izerinden ele
almistir. “Epos” yani “destan” sdzctigiinden tiiremis olan Epik; anlati1 biceminin agirlik
kazandig1 bir yazinsal tiire isaret etmektedir. Kisiler arasindaki gergekei diyaloglarla
gelisen catigmanin belirledigi tragedya dramatik bir anlatima sahipken, Epik
Tiyatro’da anlatim episod duraklariyla gelismektedir. Basi, ortas1 ve sonu ile kapali
bir biitiin olusturan tragedyanin aksine Epik Tiyatro, zamansal olarak ¢izgisel ve

parcali bir gelisim gosterir ve acik bi¢gim olarak nitelendirilir (Candan, 2013).

Brecht’in temelde karsi ¢iktigi; toplumsal etmenleri bir kenara birakan, salt psikoloji
tizerine odaklanmis olan arindirict bir katharsis yorumudur. Brecht’in seyirciden
istedigi; duygusal Ozdeslesme ve ruhsal bir armmma yasamak yerine, elestirel
degerlendirme yapabilecek farkindalikta ve ayiklikta olabilmektir. Brecht; kendisini
sahnedeki olaya kaptirmayan, oyunu disaridan bir goz olarak izleyen ve gerceklikle
baglantisint koparmayan seyirciden yanadir. Bu sebeple katharsis aninda olusan
yanilsamay1 kirmak Brecht’in temel amaclarindan biri olmustur. Oyunlarinda bunu
basarabilmek i¢in dnceki boliimlerde de bahsettigimiz cesitli sahneleme tekniklerine
basvurmus ve seyirciyi farkli bigimlerde oyuna yabancilastirmaya calismistir.
Yanilsama, hem seyircinin mekan ve bedeni algilama bi¢imini hem de seyircinin
sahnedeki deneyime katilim bi¢imini etkiledigi i¢in, beden etkilesimli tiyatroyu ele

alirken karsimiza ¢ikan 6nemli kavramlardan biridir.

Tiyatroda yanilsamanin tanimini Sevda Sener (2006) su sekilde yapmaktadir:

“Yanilsama, seyircinin sahnedeki oyunu, oyun degil de gercekmis gibi seyretmesi, bir
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an igin seyirci oldugunu unutarak sahnedeki oyunu yasamasidir.” Yani Brecht’in
temelde karsi ¢iktigi ruhsal arinma, seyircinin yanilsamaya maruz birakilmasiyla
saglanmaktadir. Brecht tiyatroda yanilsama yaratilmasina karsi ¢ikarken, yanilsamay1
kirmanin yolunu da, seyirciyi oyuna yabancilagtirmakta ve ayn1 zamanda mekanin
soyut ve ucu agik niteliginden faydalanmakta bulmustur. 21. yy tiyatro sahnesine
Brecht’ten miras kalan yabancilagtirma kavrami, sahne mekan1 ve performans {izerine

yapilan denemelerde ¢ok farkli bigimlerde ele alinmistir.

4.1.2. Yabancilastirma

Yabancilastirma etmeni; sadece tiyatroda degil tiim sanat yapitlarinda, yakinliktan
oOtiirii goriinmez olan her seyi estetik uzaklik sayesinde goriiniir kilmaya ¢alismaktir.
Bertolt Brecht bu kavrami su sozlerle aciklamistir: “Yabancilastirma etmeni, bir olayt
va da karakteri dogalligindan, bilinip tamnmishigindan ve akla yatkinligindan
swwrarak seyircide saskinlik ve merak uyandiracak bir kiliga sokmakuir.”” (Brecht,
1990). Brecht, ilk bakista anlasilmasi olanaksiz olan toplumsal mesajlarin,
yorumlanarak ve metne teslim olmadan kavranabilmesini hedeflemektedir. Bunun i¢in
oyunlarinda; celigkileri apacik sergilemis, ¢cagrisimlarin diizenini bozmus, kesintili-

episodlu anlatimlar1 tercih etmis ve tarihsellestirmeye bagvurmustur.

Yabancilastirma  bedenin, metnin ve mekanin imkanlar1  kullanilarak
gerceklestirilebilir. Sahnede oyuncunun bedenini alisilagelmis bigimlerin disinda
kullanmasi, bedenin duraksamasi, seyirciye doniik oynamasi ve duraksamalar arasi
gecislerde bedenin eylemsizligi bu amaca hizmet etmektedir. Ayn1 zamanda bu amaca
hizmet eden oyuncudan canlandirdigi kisiyi “olmas1” degil “gdstermesi”
beklenmektedir. Sahnedeki bedenlerin seyirci ile iliski kurmasi ve seyirciyi edilgen
beden olmaktan ¢ikarmasi da yabancilagtirmayr seyircinin deneyimi ile kuran bir
anlayistir. Buna “The Living Theater” toplulugunun Mysteries ve Simdi Cennet Olsun
oyunlari 6rnek verilebilir. (Simdi Cennet Olsun’un baslangicinda oyuncular izleyicinin
arasinda gezinerek, kigkirtici sézlerle onlar1 sahneye birlikte “’ot’” icmeye ya da
sevismeye cagirirlar.) (Innes, 2010). Yabancilastirmanin metinde saglanmasi,
oyuncunun zaman zaman anlatict konumuna kaydirilarak kendini digaridan
tanimlayan bir tavir almasi ile gergeklestirilir. Brecht’in ge¢ donem oyunlarindaki
karakterlerinde var olan kisilik ikilemleri de, oyuncunun ¢eliskileri yansitmasina

yardimci olmus bir 6zelliktir. Yabancilagtirmanin mekan {izerinde saglanabilmesi igin
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ise sahnedeki nesnelerin ve dekorun biitlinselligi bozulmalidir. Epik sahnede dekor
gercekci olani yansitmak zorunda degildir. Onemli olan nesnelerin oyun igindeki
kullanilma amaglaridir. Sahnede betimlenen mekanin detaylar1 bir biitiin halinde
yansitilmaz, parga parga o yere ait bir izlenim saglanir. Islevi olan bazi nesneler disinda
sahne mekan1 neredeyse bostur. Bu neredeyse bos mekan, ayn1 zamanda sanal olan ile
gercek olan arasindaki gegise de imkan verdigi icin, yabancilagtirmanin sahne

mekanina yansimasi olarak diisiiniilebilir.

4.1.3. Esmekanhhk

Tiyatro sahnesinde performatif bedenin ve deneysel ¢aligmalarin 6nem kazanmasiyla,
geleneksel tiyatrolarin mimari olarak dayattig1 ayrimlar ortadan kalkmaya baglamustir.
Seyirci ve sahne arasindaki fiziksel ayrimlar miimkiin oldugunca esnetilmistir. Tiyatro
mekaninin; sahne mekani ve seyirci mekani olarak ayrilmasi, bircok ydnetmen
tarafindan karsi ¢ikilan bir durum olmus ve hem fiziksel hem de kurgusal olarak daha
biitiinciil bir mekan anlayisi ortaya ¢ikmuistir. Fiziksel olarak mekan kisitliligindan hala
bircok oyun cerceve sahnelerde, seyirci ve oyuncunun birbirinden ayri alanlarda
bulundugu tiyatro binalarinda oynaniyor olsa da, performansin kurgusu ile bu ayrim

muglaklastiriimaya calisilir.

Tiyatroda mekan kavraminin fiziksel boyutu oyunun oynandigi ve izlendigi alanin
goriintiistinii ifade ederken, kurgusal boyutu tiyatral performansin kendisine ait olan
kisimdir. Bu sebeple oyunun oynandigi yerin fiziksel gergekligi ile, o mekéanin
performansla yeniden deneyimlenmesi ile ortaya ¢ikan kurgusal mekan, farkli
mekansal algilar yaratmaktadir. Esmekanlilik kavrami tiyatroda kimi zaman kurgusal
mekanin kimi zamansa dijital ortamlarla fiziksel mekanin c¢ogaltilmasi ve farkl
mekansal deneyimlerin ayni anda yasanmasini ifade etmektedir (Seyben, 2016).
Glinlimiiz alternatif tiyatro sahnelerinde neredeyse hi¢ dekoru olmayan, var olan
nesnelerin sadece islevsel niteliklerinin kullanildig: alanlarda oyunlar sahnelenmekte
ve mekanin bu agikligindan faydalanilarak; metin, performans, zaman algis1 ve ¢coklu
ortamlarin varlig1 ile mekanin kurgusu kolayca déniistiiriilebilmektedir. Ornegin
kapali devre canli yayin kullanilan bir sahnelemede, bir anda sahne {izerinde seyircinin
algiladigi mekan genislemekte ve seyirci sahnede gerceklesen olaydaki farkli
mekansal durumlara ayni anda sahit olabilmektedir. Bununla birlikte bedenlerin de

farkli mekanlarda ayni anda bulunmasi, ¢ogalmasi ve esmekanli deneyime katilmasi
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giiniimiiz teknolojisinin tiyatro sahnesine kazandirdiklarindan biridir. Bu ve benzeri
bir sahnelemede, hikdyenin farkli katmanlari farkli mekansal algilar ve iistiiste binmis
performanslar ile gosterilebilmektedir. Calismada bu katmanlasmadan bahsetmek i¢in

esmekanlilik kavrami kullanilmistir.

4.1.4. Muglak Zaman

Tragedyalarda zaman; basi, ortasi ve sonu ile pargalanmamis bir biitliin olarak ele
alman kapali bir yapiya sahipti. Cagdas sahnelemede bu algi degisime ugramustir.
Sinemanin ortaya ¢ikmasi, montaj teknikleri ve dijital teknolojilerin tiyatro sahnesine
girmesiyle, zaman tersine ¢evrilmesi ve pargalanmasi miimkiin olan bir olgu halini
almistir. Beden etkilesimli sahneleme Orneklerinde de gordiigiimiiz gibi, avangart
akimlarin etkisiyle ortaya cikan sahneleme tekniklerinde beden ve mekéan kadar
zamanin ele alinis1 da 6nem arz etmektedir. Bu donemde yaygin olan anlayis; zamanin
kesin ve belirli bir doneme isaret etmesi degil, belirsiz ya da pargali bir olgu olarak
muglaklasiyor olmasidir. Bu sebeple donemin hakim anlayisinda zaman olgusunun ele

aliist “muglak zaman” olarak tanimlanmastir.

Tiyatro sahnesinde aralarinda yiizy1l farklari olan hikayelere ayni anda sahit olmak,
giinimiiz teknolojisi ve sahneleme teknikleriyle olduk¢a olanakli hale gelmistir.
Bunun araglar1 kimi zaman c¢oklu ortamlar, kimi zaman da oyuncunun ve dekorun
kendisidir. Bu gibi bir kurguda; kimi zaman pargalanmis zamanin tek bir zaman dilimi
icine sikistirtlmasi, kimi zaman da belli bir donemde yasanan olaylarin zaman
gecisleriyle var oldugu donemin muglaklagsmasi miimkiindiir. Ayn1 zamanda muglak
zaman olgusu esmekanli sahnelemenin de gerceklesmesini saglayan Onemli
etkenlerdendir. Sahnede tek bir mekansal 6genin iki ayr1 mekani temsil ediyor olmasi
ayn1 zamanda zamansal gecislilige de imkan vermektedir. Boyle bir sahnelemenin ilk
orneklerinden biri Beckett’in Godot 'yu Beklerken isimli oyunudur. Oyunda, sahnede
tek basina duran agac, yaptig1 cagrisimla ¢orak bir araziyi temsil etmektedir. Fakat
oyunun bazi sahnelerinde agacin varligi somut olarak bir mekani temsil etmekte ve bu
mekansal gecislilik zaman gegcislerine de imkéan taniyarak muglak zaman algisini

yaratmaktadir.

Zamanmn ileri ya da geri akiglarinin takip edilemedigi mekansal kurgular yaratmanin
esmekanli bir algi olusturdugunu séylemek miimkiindiir. Oyuncu ve yonetmen Murat

Daltaban’in sahneye koydugu “Safakta Bulus Benimle” isimli oyundaki zaman
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algisinin muglakligi buna 6rnektir. Oyunda seyircinin i¢inde bulundugunu sandigi an
gectiginde, aslinda baska bir zaman diliminde oldugunu seyirciye gosteren, ¢izgisel
olarak zamanin sekanslari ile siirekli oynanan ve zamani1 muglak bir olgu olarak ortaya
koyan bir kurgu tercih edilmistir. Bu kurgu zamanla birlikte mekan1 da farklilagtirir;
fakat bu farklilasma herhangi bir dijital ortamin mek&na miidahalesi ile degil,
performansin kurgusu ve oyuncularin basamaklar tizerindeki hareketleri ile birlikte
degiskenlik gosteren zaman ve mekan ile saglanmaktadir. Yani temel degisken

performansin kendisidir.

4.1.5. Kurgusal Mekan

Gergeklikten yola gikarak bir yanilsama yaratmaya calisan tiyatroda, beden, mekan ve
zaman algis1 bu gercekligin ve yanilsamanin yaratilmasinin araglarina dondisiirler.
Yanilsamanin 6nemli bir araci olan mekanin, sahnedeki fiziksel varlig degil, temsili
niteligi performans i¢in 6nem arz etmektedir. Her ne kadar kurmaca dekor bu temsilin
gerceklesmesine hizmet etse de, var olan fiziksel kurgu ve kurgusal mekan her zaman
ayni seyi temsil etmiyor olabilir. Bu sebeple ¢alismada sahne mekanindan bahsederken
mekanin kurgusal varligi da ele alinmasi gereken bir mekansal durum ortaya

koymaktadir.

Kurgusal mekan metnin igerigi ile oyuncu tarafindan tasvir edilebildigi gibi; dekor,
aksesuar vb. oOgelerle de ortaya cikarilabilir. Bu kurgusal mekan sahne iizerinde
goriilebilen bir mekan oldugu gibi, sahne diginda bir mekan da olabilir. Ornegin sahne
tizerinde goriilen bir kapinin arkasinda oldugu bilinen fakat goriilmeyen bir sokak, evin
bir odasi ya da daha soyut bir mekan, goriilmeyen kurgusal mekan olarak sahne
mekanini genisletebilir. Bu, performans mekanina gore tanimlanmis olan sahne dig1

kurgusal mekandir (McAuley, 2000).

Kurgunun mekan algisini olusturmasi ve fiziksel olarak var olan dekorun mekana dair
daha az fikir vermeye baslamasi ilk olarak Epik Tiyatro sahnesinde ortaya ¢ikan bir
durumdur. Mekanin ve tiim oyunun bir kurmaca oldugu oyunun basindan beri
seyirciye hissettirilmeye ¢alisilir. Daha sonraki donemlerde bu kurgusal mekan algisi
performansla birlikte ¢oklu ortam teknolojilerinin de kullanimiyla farkli bir boyuta
taginmis ve mekanin var olan iliskiler biitiiniinii tekrar sorgulanmasi gereken bir olgu

olarak ortaya koymustur.
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Calisma kapsaminda agiklanan bu kavramlar, karsilastirmali olarak incelenmis olan
oyunlarin beden ve mekanla ilgili tutumlarini ele alirken deginecegimiz ve donemin
tiyatro anlayisin1 etkilemis kavramlardir. Oyunlarin ortaya c¢iktiklari dénemin,
kurguya ve mekadna dair genel tutumunu anlamak acisindan, karsilastirmali
incelemelere gegmeden once Tiirkiye’de modern anlamdaki tiyatronun nasil gelisim

gosterdiginden ve 21. yy Alternatif Tiyatro ortamindan kisaca bahsedilmistir.

4.2. Tiirkiye’de Beden Etkilesimli Sahneleme

Tiirkiye’de modern anlamdaki tiyatronun batililagma etkisiyle 19. yy sonlarina dogru
gelistigini sdyleyebiliriz. 20. yy sonlarina kadar hakim tiyatro kiiltiirii olarak varligini
siirdlirmiis olan batili ve modern anlamdaki tiyatro anlayisi, icinde bulundugumuz
donemde yerini Alternatif Tiyatro’ya birakmistir. Ana akim tiyatronun yerini
Alternatif Tiyatro ¢aligmalarinin almasiyla birlikte, hem sahneleme bi¢cimlerinde hem
de oyun yazarliginda yenilik¢i adimlar atilmis ve devamli olarak yeni ve geng alternatif
tiyatro topluluklarinin ortaya ¢ikmasiyla Tiirkiye’de tiyatro olduk¢a verimli bir
doneme girmistir. Tiirkiye’deki Alternatif Tiyatro iiretiminin geneline baktigimizda
beden etkilesimli sahneleme ile ilgili deneysel ¢alismalarin 6nemli bir yeri oldugunu

sOyleyebiliriz.

20. yy’da ana akim tiyatro anlayisinin disindaki tiim tiyatro gosterimleri “alternatif”
olarak isimlendirilmistir. Bu kavram hem tiyatronun sahne mekéaninin niteligini, hem
de performansi gergeklestiren toplulugu ifade etmek i¢in kullanilmistir (Chambers
2006). Bu topluluklar kendi tiyatro pratiklerine 6zgii isimler kullanmis olsalar da
tiyatro yapma bigimleri goz Oniine alinirsa hepsi Alternatif Tiyatro bashigi altinda

toplanabilir.

Avrupa’da sanatta ve tiyatroda yasanan gelismeler 20. yy’da Tiirkiye’de etkisini
onceki donemlerin sanatsal gelismelerine gore daha hizli ve goriiniir bigimde
gostermeye baslamistir. Deneysel sahneleme ve alternatif mekanlar, Tiirkiye’de ortaya
ciktig1 donemdeki baskici sanat ortaminda kendilerine kolayca yer edinebilmis ve belli
otoritelerin kontrolii altinda olan sanat iiretimine getirdikleri elestirel tutumla kisa
stirede kendi seyirci kitlesini olusturup, dénemin hakim tiyatro kiiltiiriinii olusturur

duruma gelmislerdir.
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Tiirkiye’de alternatif tiyatronun ortaya ¢ikist daha ¢ok alternatif mekanlarin ortaya
c¢ikmasiyla olmustur. Mekanin farklilagmasi, sahneleme anlayisini; sahnelemenin
farklilasmasi ise oyunculugu ve performansi etkilemistir. Donemsel olarak maddi
sikintilar yasamis ve farkli bigimlere yonelmis olan bu alternatif tiyatro topluluklar
yasanan her kriz doneminden yeni ¢igir acgici fikirlerle ¢ikmislar ve tiim maddi
olumsuzluklara ragmen, Tirkiye’deki tiyatro ortaminda seyirci tarafindan

benimsenerek varliklarini kabul ettirmeyi basarmislardir.

Karagiil’e (2015) gore, Tirkiye’deki Alternatif Tiyatro topluluklarinin sanatsal
anlayiginda hakim olan iki ana egilim vardir. Bunlardan biri ‘klasik’ ya da bir diger
yaygin kullanimi olan ‘ana akim’ olarak nitelendirebilecegimiz tiyatronun, bigimsel
tiim kaliplarinin disina ¢ikarak farkli denemelere yer verme egilimidir. Bu anlayista
sahneleme, seyirci-oyuncu iliskisi ve klasik mekan kurgusu degisime ugramaktadir.
Genel olarak avangart akimlarin etkisi ile gelisen bu tiyatro iiretiminin daha ¢ok
Artaud’nun Vahset Tiyatrosu’ndan ve Ingiltere’de ortaya ¢ikan benzer bir akim olan
In-yer-face Tiyatro akimindan esinlenerek gelistigini soyleyebiliriz. Diger 6nemli
egilim ise ¢eviri metinlerin ve uyarlamalarin 6tesine gegerek cagdas ve 6zgiin metin
yazimma agirhk vermek ve toplulugun kendi metnini olusturmasidir. Bu gibi
oyunlarda genellikle sosyal ve politik kaygilar giiden bir sahneleme ortaya
cikmaktadir. Ceviri metinlerden uyarlanan oyunlarda Tiirkiye’ye 6zgili sosyal ve
toplumsal durumlarin yansitilmasi daha zordur; bu sebeple topluluklarin kendi tiyatro
metnini olusturma egilimi Tirkiye’deki tiyatro ortaminda gittikge yayginlasan bir

durum halini almistir.

Her iki egilimde de ortak zemin performans odakli oyun ve alternatif mekéandir.
Tiirkiye’de terkedilmis hanlarda, depolarda ve evlerin salonlarinda baslayan Alternatif
Tiyatro, giiniimiiz tiyatro seyircisinin farkli ve 6zgiin bi¢imlere daha fazla ilgi duymasi
ile birlikte kendi sahne kiiltiiriinii yaratmis ve hakim tiyatro anlayisi haline gelerek
ozellikle Istanbul’da sayis1 artan kiigiik sahnelerle kendine yeni mekanlar edinmistir.
Gilintimiizde 6zel tiyatrolarin sahip oldugu sartlara sahip olan bu topluluklarin artik
mekan ile degil sadece performans ile ana akim islerden ayrildiklari sdylenebilir.
Ozellikle kendi metnini olusturan topluluklar, tiyatro metnini dilin 6geleriyle degil
performansin diliyle olusturmaktadirlar. Bedeni dolaysiz olarak sunan ve bedenin

kurdugu bu yeni dilin sekanslarina bagli olarak gelisen performanslardan bazilar
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calisma kapsaminda incelenmis ve tiyatro sahnesindeki beden ve mekan etkilesimi

Tiirkiye’deki 21. yy sahneleme anlayisi {izerinden ortaya konmaya calisilmistir.

4.3. Karsilastirmali Beden-Mekéan incelemeleri

Bu boliimde calisma kapsaminda deneyimlenmis olan {i¢ oyun karsilastirmali olarak
beden ve mekan ana basliklar1 goz 6niinde bulundurularak, beden etkilesimli tiyatroda
One cikan kavramlardan da yararlanarak incelenmistir. Mekanin ve bedenin oyun
kurgusundaki yeri, performansa kazandirdiklari ve mekanin bedenle etkilesim
bicimleri, calismada ele aldigimiz kavramsal arkaplanla birlikte aciga ¢ikarilmaya
calisilmustir. i1k olarak ayr1 ayr1 oyunlarm igerik ve kurgularindan bahsedilmis ve ayn1
zamanda bu agiklamalar segilen bazi bolimlere ait fotograf ve g¢izimlerle

desteklenmistir.

4.3.1. incelenen Oyunlar

Calisma kapsaminda incelenen oyunlar TayfKolektif tiyatro toplulugunun Umut
Kircali yonetmenliginde oynadigi “Ophelia”, Sermola Performans’in Mirza Metin
yonetmenliginde oynadig: “Panopticon” ve cagdas dans ikilisi Taldans’in sahneledigi
“Giinesin Zapt1”dir. Benzer nitelikleri olmasina ragmen bedeni ve mekani ele alislar
cesitli yonleriyle farklilik gosteren bu oyunlart karsilagtirmali olarak incelemek,
donemin hakim sahneleme anlayisini benzer ve farkli yonleriyle ortaya koyabilmek
icin gerekli goriilmistiir. Bu incelemeler ¢aligmanin temel akisini olusturan beden ve
mekan kavramlar1 ¢evresinde, seyirci olarak deneyimlenerek c¢oziimlenmistir.
Varilmak istenen nokta performanslarin bedene ve mekéana iliskin dinamiklerinin

ortaya konmasidir.

Bu boliimde oncelikle iic oyunun da genel niteliklerini ortaya koyan bir ¢ergeve
olusturulmaya c¢alisilmistir. Calismanin zorlayict yanlarindan biri, oyunlart seyirci
olarak deneyimlememis olan okuyucunun bu deneyimin ¢ikarimlarini takip etmekte
zorlanabilecek olmasidir. Bu sebeple ilk olarak oyunlarin igerikleri ve kurgusu ile
birlikte, bedeni ve mekan1 ele alislarindan da kisaca bahsedilmis ve karsilastirmali
incelemelere gegmeden oOnce okuyucunun oyunlarla ilgili 6n bilgi kazanmasi

amaclanmustir.
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4.3.1.1. Ophelia

TayfKolektif tiyatro toplulugunun Umut Kircali yonetmenliginde oynadigi “Ophelia”

isimli oyundan, oyunla ile ilgili 6zet yazisinda su sozlerle bahsedilmistir:

“Oyun, Shakespeare’in ‘Hamlet’inden yola ¢ikarak oyunun trajik kadin karakterini, Ophelia’y1
merkezine altyor. Ophelia, toplumsal bellek kodlarindan biri olarak karsimiza ¢ikiyor. Kadina
dayatilan toplumsal cinsiyet rollerinin her kadina bir Ophelia hikayesi yasattig1 diisiincesini
merkeze alarak, bilingaltinin derinliklerine gizlenmis bir ge¢mis yasam deneyimini, bir anty1
animsayan ve hatirladik¢a, kendi ge¢misinde erkekler tarafindan baskilanmis bir tarihi, bir
Ophelia hikayesini bulan kadinlarin kolektif bilingaltini, soyut ve siradist bicimde sahneye
tagiyor. Ses ve bakis diizenegini tersine ¢evirerek tiim izleme aliskanligimizi degistiren oyun,
seyirciyi Ophelia’nin hi¢ anlatilmamis hikéyesine ve ortak bir riiyanin i¢ine davet ediyor.
Coklu konusma miizigi, vokal segmanlar1 ve giiclii enstriimantal alt yapistyla bes boliimliik bir
yeni miizik bestesi olarak tasarlanan ve Alper Maral ve Umut Kircali imzasiyla miizik albiimii

olarak da dinleyicisiyle bulusacak olan “Ophelia”, tiim miizikal ve teatral unsurlar etkin bir

bigimde kullanarak seyirciye yeni bir estetik deneyim sunuyor.” (Url-16)
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Ophelia’da oyunun sahne mekani, ele alinan konunun gerektirdigi kisitlamaya imkan
tanimak i¢in besinci duvar olarak niteleyebilecegimiz bir sinirlayict elemanla
seyirciden ayrilmaktadir. Bu ayirict yarim duvar disinda mekan bos bir uzamdir ve
kurgusal mekanin degiskenligine imkan verebilmek i¢in, herhangi bir mekansal
cagrisima sebep olacak bir dekor dgesi kullanilmamistir (Sekil 4.1). Bu kisitli mekanda
performansi1 gergeklestiren bes kadin bedenidir. Bu oyun Tiirkiye’deki alternatif
tiyatro iiretimi i¢inde, kendi metnini olusturmus olan bir toplulugun iirliniidiir. Her ne
kadar bir Shakespeare uyarlamasi gibi algilansa da; sahne kurgusu ve performans,
uyarlamanin 6tesinde bir metin yazimini ve deneyimi ortaya koymaktadir. Bu yoniiyle
Tirkiye’nin son donem hakim tiyatro anlayisini gorebilecegimiz deneysel

performanslardan biri oldugu sdylenebilir.

4.3.1.2 Panopticon

Sermola Performans isimli tiyatro toplulugunun Mirza Metin yonetmenliginde
oynadig1r “Panopticon” isimli oyundan, oyunla ilgili 6zet yazisinda su sozlerle

bahsedilmistir:

“Hem sistem araglarinca her an gozetlendigimiz hem de elimizin altindaki sosyal araglarla
birbirimizi gozetledigimiz ¢aga dair performatif bir taniklik. Bes denek kadin kapatildiklari ve
konugmanin yasak oldugu bir mekanda bedenleri araciligiyla iletisim kurarken, aralarindaki
gerilimin artigina sahit olacagiz. Kurguladiklar1 oyunlar yarisa, yarislar iktidar hirsina ve hirs
siddete doniisecek. Islerinde bedenin olanaklarini arastiran Mirza Metin’in tasarlayip yonettigi
oyunda, seyirci hem gozetleyen hem de goézetlenen olarak konumlandiriliyor. Bireylerin
elestirdigi veya kagindigi seylere, adim adim nasil doniistiigiine tanik oluyoruz. Soziin
parcalanarak anlamsiz seslere doniistiigii bu diyalogsuz fiziksel performansta Basar Under ve
Dogukan Ozpmar oyuncularin seslerini ve nefeslerini performans aninda kaydederek

dogaglama miizik yapiyor.” (Url-17)

Oyun, bes kadin oyuncunun sozsiiz fakat oldukca dinamik performanslarn ile
kurgulanmigtir. Metin, sozii kullanmadan ses ve hareketle kurdugu bu deneysel

calismanin (Sekil 4.2) niteliklerini ve asamalarini su sozlerle anlatmstir:

“Oyuncularin travmalarini ve sevinglerini ses ve hareketle anlatmalari, beden hafizasinin dile
gelmesini sagladi ve ona kondisyon kazandirdi. Oyuncular giderek kisa zamanda akillarimi
gerektiginde ¢agirabilecekleri bir uzakliga attiklari, itkileriyle yasadiklari bir alan olusturdular.
Ses ve hareket imgesel bir evrenin kapilarini zorluyordu. Dili alinmis, akli uzaklagsmig bedenler
an’in i¢inde yasiyorlardi. Dolayisi ile s6z agizdan ¢ikamiyor, ¢ikamadigi ig¢in de bedende
parcalanma anlar1 yaratiyordu. Bir dilsizlik halinin i¢inden imgesel bir araliga sizan bedenlere

dogru yaklasiyorduk her seansta.” (Url-18)

67



_ BEDEN MEKAN NESNE _____________BOLUMLER_ ________

b
A4 BE
.
:
'
:
i
@ O %I
= @)
=t e o) ; 5 QU ] i (5 (A =1
y (0] O © K
= I L TS LN T 1 O -
N h
S O O O O 0O @) . e s ﬁ
< ®[] (I . 1.0
| O I
6
i
: i
BEDEN-NESNE ETKILESIMi Eob BEDENI TANIMLAYAN NESNE v
) ) i ) ' BEDENIN BEDENLE ETKILESIMI
DUZENLI-KURGULU HAREKET - NESNEYI TANIMLAYAN BEDEN .
;B 5. n i IC-EDILGIN HAREKET
BOS -SINIRLI MEKAN i iC-EDILGIN HAREKET v
i X .o KUMELENEN BEDENLER
CANLI YAYIN - ESMEKANLI SAHNE : : CANLIYAYIN - ESMEKANLI SAHNE LI

Sekil 4.2 : “Panopticon” Oyunu, Béliimler ve Coziimlemeler

4.3.1.3. Giinesin Zapti

Mustafa Kaplan ve Filiz Sizanli'nin kurdugu c¢agdas dans toplulugu Taldans’in
sahneye koydugu deneysel performans “Glinesin Zapti” ilk rus fiitlirist opera
metninden ilham alinarak sahnelenmistir. Oyunun 6zet yazisinda oyundan su sozlerle

bahsedilmistir:

“Cagdas dans ikilisi Taldans; beden, ses ve ritim iligkisi {izerine olan ¢alismalarini, ilk Rus
fiitlirist operast Gilinesin Zapti’nin metnine sizarak sirdiirliyor. Mustafa Kaplan ve Filiz
Sizanli, anlami serbest birakan bu metindeki imge ve sozciikleri; sessel malzemeyi one gikaran
koreografik bir yazilimla inceliyor. kili, sesin hareketini inceleyerek, dil ve anlam iizerinden
matematiksel ve mimari ¢dziimlemeler yapiyor. Imkansizligin i¢inde dahi her seyin miimkiin
oldugunu hayal eden Giinesin Zapti, sahnede dili ve hareketi 6zgiirlestirirken, taze bir dil ve

yepyeni bir imla kilavuzu olusturuyor.” (Url-19)
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Sekil 4.3 : “Giinesin Zapt1” Oyunu, Boliimler ve Cozlimlemeler

Giinesin Zapti, bundan 6nceki iki 6rnege gére sahne mekaninin en soyut bi¢cimde ele
alindig1 ve tamamen beden, ses ve ritim tizerine kurulmus bir performanstir (Sekil 4.3).
Karanlik sahnede, son boliimde kullanilan egimli paravan disinda, mekana 6zgii bir
unsur bulunmamaktadir. Mustafa Kaplan, bu oyunda bedenin hareket ile iliskisi
lizerine yaptiklar1 ¢alismalar1 su sozlerle agiklamistir: “Bedenin kendi ihtiyact degil,
oyunun ihtiya¢ duydugu beden tizerine ¢alistik. Listeleme metodu ile fiitiirist donemin
sembol imgelerini topladik ve hareket olarak tirettigimiz kendi imgelerimizi de ilave
ederek kendi dilimizi iiretmeye ¢alistik. Bu projede briit bir beden kullanmak yerine;
kendi i¢inde par¢alanan, baska bir ses, hareket ve beden olmanin yollarini aradik”

(Url-20).
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Bu ii¢ oyunun calisma kapsaminda incelenmesinin sebebi, liclinlin de kurgularinda
tiyatro metninden ¢ok, bedenin ve performansin 6n plana ¢ikmasi ve bu performansin
mekanin dinamikleriyle farkli iliskiler kurmasi ya da mekanla iliskilenmeyerek
mekani hakimiyet alan1 igine alan birtakim dinamikler ile kurgulanmis olmasidir. 21.
yy alternatif tiyatrosunun genel niteliklerini okuyabildigimiz bu oyunlardan
Panopticon ve Ophelia’da performansi kuran kadin bedeni; 6zgiirliik, kadina siddet ve
toplumsal cinsiyet rollerini tartisan elestirel bir konumda bulunmaktadir. Giinesin
Zapt1 oyununda ise sahnedeki bedenlerin cinsiyetleri énemsizdir, iki beden oyun
boyunca kurduklari performans dili ile sahnede yeni ve alternatif bir dil

olusturmaktadirlar.

Oyunlardan rastgele segilmis olan boliimlere dair ¢izimlerde de goriildiigi gibi ii¢
oyunda da bedenin hareket bi¢cimi, nesneyle kurdugu iliski ve mekanin kullanimu,
geleneksel anlamda tiyatronun mekan ve beden iligkilenmesinden farklidir. Fiziksel
olarak tiyatro mekaninda gozle goriiliir olan ilk degisiklik dekorun yalinlasmasi ya da
soyut dekor anlayisinin benimsenmesidir diyebiliriz. Fiziksel olarak mekandaki bu
yalinlagma kurgusal mekan1 zenginlestirmekte ve yonetmene tiyatral anlamda daha
fazla ¢esitlilik imkan1 sunmaktadir. Mekanin bu ikili durumu fiziksel ve kurgusal
mekan olarak ayrica ele alinmisg ve oyunlarin mekanlart bu ikili durum {izerinden

incelenmistir.

4.3.2. Mekan Kurgusu

Tiyatro oyunlar1 ¢ogunlukla var olan tanimli bir mekanin i¢inde oynaniyor olsalar da,
tiyatro mekanindan bahsederken performansin kurdugu mekan olan kurgusal mekanin
varligi g6z ardi edilemez. Sahne iizerinde bedenlerin, eylemleri ve replikleri ile
olusturduklart mekan algis1 ve bu algmin fiziksel olan tiyatro mekani ile kurdugu iliski,
beden etkilesimli tiyatronun 6nemli dinamiklerindedir. Bu bdéliimde, bu iliskinin
kurgulanma bigimi ve performansin buna nasil yon verdigi, incelenen oyunlar
tizerinden ele alinmistir. Mekanin fiziksel ve kurgusal niteligi ile ilgili ¢ikarimlar,
seyirci olarak deneyimlenen oyunlardaki mekan algisina dair yapilan c¢izimlerle
desteklenmistir. Her ii¢ oyunda da fiziksel mekanin niteligi ve kurgusal mekan algisin
etkileyen unsurlar, bedenin de bu algiya nasil etki ettigi dikkate alinarak agiga

cikarilmaya ¢alisilmstir.
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Sekil 4.4 : Ophelia Oyunu, Fiziksel ve Kurgusal mekan algisina dair ¢izimler

Tiyatroda en ¢ok karsilastigimiz sahne mekani tiirii olan ve Ophelia’da da karsimiza
c¢ikan cergeve sahne, bu oyunda kiigiik bir eklenti ile oyunun kurgusuna uygun olarak
yorumlanmugtir. “5. duvar” olarak adlandirabilecegimiz bu yarim duvar eklentisi,
seyirci ve oyuncu arasindaki 4. duvar sinirinin daha net bigimde ¢izilmesi ve mekansal
iliskinin biitiintiyle koparilmasini saglamis bir unsurdur (Sekil 4.4). Ayn1 zamanda
duvarin arkasindaki bes bedenin kisith hareket tekrarlari, kapana kisilmighk hissini
yaratmakta ve yarim duvar sinirt ile birlikte oyuncunun kapali, sinirli ve rahatsiz bir
ortamda bulundugu algisin1 kuvvetlendirmektedir. Sahnede yarim duvar bi¢imindeki
sinir 6gesinden bagska bir dekor barindirmayan oyunda performans sadece bu duvarin
arkasinda gergeklesmektedir. Bununla birlikte bedenle iliskili olarak kullanilan ve
boliim bittiginde ortadan kalkan bazi nesneler kullanilmigtir. Bunlar oyuncularin
elinde tuttugu kitaplar ve son boliimde boyunlarina doladiklari sallardir. Bedenin
hareketleri, mimikleri ve ani tepkileri ile desteklenen bu kurgu, karsimiza siirl ve
kapal1 bir mekan algis1 ¢ikarmaktadir; fakat kurgusal mekanin niteliklerine dair baska
bir ipucu yoktur. Yani Ophelia’da mekan, olaylarin i¢inde gerceklestigi bir fiziksel
gerceklik olarak degil, olaylarin olanaklarini barindiran muglak bir yer olarak ele
alinmustir. Sahnenin bos olmasi ve mekansal bir ¢gagrisim yapmamasi, bu olanaklarin
Ozgiirce kurgulanmasina imkan vermektedir. Ana karakter Ophelia’nin hatiralarindan
olusan tiim imgeler, belli bir doneme ait olarak degil; siddetin, savaslarin ve 6liimlerin
hiikiim stirdiigii tim donemlere ait olabilirligi ile ele alinmis ve bdylece seyircinin

kolektif bilingaltina ulasmaya calisilmistir.
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Sekil 4.5 : Panopticon Oyunu, Fiziksel ve Kurgusal mekan algisina dair ¢izimler

Ophelia’da karsimiza ¢ikan smir 6gesi Panopticon oyununda seyirci ve oyuncu
arasindaki sinir olarak degil, seyirci ve oyuncunun birlikte i¢inde bulundugu yeri
disaridan ayiran bir sinir olarak ele alinmistir. Bu sinir, zemini ¢evreleyen bir 1s1k hatti
ile saglanmigtir (Sekil 4.5). Fiziksel olarak seyirci ve oyuncuyu bir arada tutan bu
sinirlt mekan, kurguda kapali ve siirekli gézlem altinda olunan bir mekani temsil
etmektedir. Mekanda bulunan siir 6gesi, performans boyunca oyuncunun
gozlemleyen ve gozlemlenen tavri ile birlestiginde, zihnimizde bir hapishane algisi
yaratmaktadir. Aym1 zamanda oyuncular konusmanin yasak oldugu ve sadece
bedenlerle iletisim kurabildikleri bir yeri tanimlarlar. Bu da bir diger kisitlilik unsuru

olarak mekan kurgusunu desteklemektedir.

Panopticon’da oyun boyunca sahne arkasindaki duvara, oyun mekéaninin i¢inde canl
yayin yapan kameralarin goriintlileri yansitilmaktadir. Bu esmekanli sahne
genislemesi ile kurgusal mekandaki gézetlenme ve gézetleme durumu yaratilmis olur.
Ayni zamanda seyirci bu mekan genislemesi ile kendisini de canli yayinda izleyerek,

oyunun ve mekanin yanilsamasina etkin bi¢imde dahil edilmis olur.

Giinesin Zapt1 oyununda ise mekanin kurgusal veya fiziksel niteligi 6n planda degildir.
Sahnede var olan tek mekéansallik, bedenin etki alanindaki mekansalliktir. Son
boliimdeki egimli paravan disinda bir mekansal unsur bulunmamakta ve kurgusal
olarak da zihnimizde canlanabilecek bir mekan algist yaratilmamistir. Mekan bedenin
kuralli hareket tekrarlari ile olugmaktadir. Oyunda kurgunun temeli bedendir ve

mekana dair her sey bedendedir.
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4.3.3. Beden ve Mekan Iliskisi

Oyunlarda mekanin fiziksel ve kurgusal niteliginden bahsederken de agiklandig1 gibi,
beden bu kurgunun 6nemli bir pargasidir ve mekanin hem fiziksel hem de kurgusal
algisin1 etkilemektedir. Bu etkilesimin karsilikli oldugunu sdylemek miimkiindiir;
beden ve performans, mekan algisini etkilerken, mekan da kurguyu etkilemekte ve bu

ikili etkilesim biitiinciil bir sahnelemeyi meydana getirmektedir.

el I T TN

Sekil 4.6 : Ophelia oyunu, diyagramatik perspektif ve kesit ¢izimi

Bes boliim olarak tasarlanan Ophelia’da, sessiz degil ama s6zsiiz bir sahnelemeden
bahsedebiliriz. Oyundaki bes beden, canlandirdiklar1 karakter olan Ophelia’nin
deneyimlerini; diisey uzamdaki kisitli hareketleri ve miizikle iligkili ani tepkileri ile
temsil etmektedirler. Oyuncular sahnede sadece bedensel olarak varlik gosterse de
Ophelia’nin 6ykiisii bes boliim boyunca dis ses tarafindan anlatilmakta ve bedenler bu

anlatimla es zamanli olarak duruma senkronize bir sekilde tepki vermektedirler.

Ophelia’da boliimler arasi gecislerde sahnenin kararmasi ile dis ses hikdyeden
bagimsiz olarak seyirciye kagincr boliimiin baglayacagini sdylemektedir. Bu sayede
bes boliimden olusan oyunda her béliimiin baginda yanilsama kirilmig olur. Oyunun
biitiiniinde yabancilastirmanin baskinligindan s6z edemesek de belli araliklarla
gerceklesen bu kirilmalar seyircinin oyunun kurgusunda kaybolmadan, elestirel bir
mesafede performansi deneyimlemesini saglamaktadir (Sekil 4.7). Oyunun basindan
sonuna kadar seyircinin bu deneyime aktif bir katilim gostermesi beklenmez; fakat
kadinlarin ortak bilingaltina yonelik kurguda seyircinin kendi yasadiklarini
Ophelia’nin yagsadiklariyla 6zdeslestirmesi bu yabancilastirma anlarinda saglanmak

istenmistir.
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Sekil 4.7 : Ophelia oyunu, iliskiler tablosu

Ophelia’da bedenlerin tekil olarak sahnelemedeki yerinden bahsedecek olursak,
performansi1 gergeklestiren bes bedenin de sahnede alisildik beden duruslarinm
sergilemediklerini sOyleyebiliriz. Bedenler miizikle uyumlu olarak verdikleri ani
tepkilerle ana karakter Ophelia’nin trajik deneyimlerini yansitmaya calisirlar.
Grotowski’nin i¢-edilginlik olarak ele aldigi oyunculuk teknigi, bu oyunda farkli
bicimde yorumlanmistir. Bedenler her ne kadar kosullandirmalarindan armmmaya
calisarak 6zgiin bedensel tepkiler gelistirmis olsalar da bunu belli ve sinirli bir hareket
aks1 dahilinde yaparlar (Sekil 4.6). Bedenlerin ani tepkileri oyundaki yanilsamanin
kirilmasin1 da saglamakta ve deneyime aktif olarak katilmayan seyircinin oyunun
kurgusunda kaybolmadan elestirel bir bakisa sahip olmasii ve pasif katilim
gostermesini saglamaktadir. Diiseyde asagi ve yukari yonlii diizenli hareket ile
saglanmig olan bu smirlilik, mekandaki sinir 6gesi gorevi goren yarim duvar ile de
desteklenmistir. Zamanin ‘muglak zaman’ olarak algilandig1 bu kurguda, mekan ve

beden birbirine bagli olarak doniigmiis ve biitiinciil bir kurgu olusmustur.

Beden etkilesimli tiyatro 6rnekleri i¢inde, klasik bir ¢cerceve sahnede sahnelenmis bir
oyun olan Ophelia’da, sahne mekaninin imkanlari ile uyumlu bir performans kurgusu
gormekteyiz. Bu 0rnekte bedenin mekani ile degil, mekanin bedeni ile karsilasiyoruz.
Cerceve sahnenin sinirhiligini performansla uyumlu bigimde ele alan yonetmen,
olumsuz olarak nitelenebilecek bu sinirli mekani kurgunun bir pargasi haline getirmis
ve mekana 6zgii bir kurgu meydana gelmistir. Bedeni ve mekani ele alisi ile Ophelia,
Tiirkiye’de ayn1 donemde sahnelenmis oyunlar igerisinde 21. yy tiyatro sahnesinin

onemli dinamiklerini okuyabildigimiz dnemli ¢alismalardan biridir.
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Sekil 4.8 : Panopticon oyunu, diyagramatik perspektif ve kesit ¢izimi

Panopticon oyunundaki beden ve mekéan etkilesimine geldigimizde ise Oncelikle
bedenlerin Ophelia’daki gibi sdzsiiz bir performans sergilediklerini sdyleyebiliriz. Bu
oyunda bes ayr1 beden, bes ayr1 kadini1 temsil etmektedir. Performatif ve deneysel bir
slirecin tirtinii olan oyundaki karakterler belli bir hikayeyi, basi ve sonu belli olmayan

bir zamanda, kapal1 ve siirekli gozlendikleri bir mekanda deneyimlemektedirler.

Oyunun genel Kkurgusunu olusturan sey, sahnedeki bes oyuncunun seyirciyle,
birbirleriyle ve sahne iizerindeki nesnelerle kurduklart iliskilerdir. Bu iligkiler
kurulurken kimi zaman tansiyon yiikselmekte ve oyuncular arasindaki gerilim
artmaktadir. Bu, kurgudaki kapana kisilmishk hissini kuvvetlendiren bir durumdur.
Oyuncularin  seyirciyle kurdugu iliskide, yer yer oyuncu seyirciyi gozleyen
konumundayken, yer yer de seyirci oyuncuyu gozleyen konumundadir (Sekil 4.8). Bu
algt sahne duvari arkasina yansitilan canli yaym goriintiileri ile saglanmaktadir.
Gozlenen seyirci oyuncuyu izlerken aynm1 zamanda kendisini de ekrandaki canli
yayinda izleyebilmektedir. Bu esmekanli sahneleme ile ortaya ¢ikan, seyirci ve
oyuncunun gozlenen ve goézleyen konumunda yer degistiren ikili durumu, sahnede
ortak bir deneyim olugmasini saglamaktadir. Seyirci harekete her asamasinda dahil
degildir fakat performans boyunca kurgunun i¢indedir ve zaman zaman aktif katilimi

icin de oyuncu tarafindan kiskirtilir.

Kolektif deneyimin olugsmasini saglayan mekansal unsurlardan bir digeri, oyun mekani
zeminindeki sinir1 olusturan 151k kaynagidir. Her ne kadar oyunun sergilendigi
mekanda oyun yeri ve seyirci yeri birbirinden ayr1 konumlanmigsa da, kullanilan
mekansal unsurlarla ve oyuncunun seyirciyi kurguya dahil etme cabasiyla oyunda
biitlinciil bir mekan algis1 yaratilabilmektedir. Oyuncunun seyircinin arasina

karigmasi, onun goziine elindeki feneri tutarak gozetlemesi ve bir siire sonra da
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gozlendigini seyirciye hissettirerek seyirciyi rahatsiz etmesi, gibi oyunun kurgusuna
ait baz1 durumlar seyirci-oyuncu iliskisinin kopmasina engel olmakta ve aralarindaki
sinir1 bulaniklagtirmaktadir. Bu sayede bir hapishaneyi andiran ayni sinirli mekan

iginde birlikte bulunan oyuncu ve seyirci, ayni deneyimi paylagsmaya baslarlar.

performans
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Sekil 4.9 : Panopticon oyunu, iliskiler tablosu

Panopticon oyununda her ne kadar kolektif ve deneysel bir performans ortaya konmus
olsa da seyirci yanilsama i¢inde tutulur ve kurgudan yabancilastirilmaz (Sekil 4.9). Bu
tragedyalarda karsimiza ¢ikan, hikayenin i¢inde kaybolunan ve ruhsal arinmaya sebep
olan bir yanilsama degildir. Bu oyundaki yanilsamanin amaci, seyirciyi kurgunun
icinde tutarken ayn1 zamanda deneyime de ortak etmektir. Bu oyuncunun ve birtakim

mekansal unsurlarin ortak gayreti ile saglanmaktadir.

Panopticon’da bedenlerin tekil olarak kurgudaki yerinden bahsedecek olursak, bu
oyunda da alisildik beden duruslar ile degil, “ig-edilgin” bedenle Kkarsilastigimizi
sOyleyebiliriz. Performans biitiiniiyle bedenin diger bedenlerle ve nesneyle kurdugu
iligski bigimleri {lizerine kuruludur. Sahnede statik bir varlik gostermeyen bedenlerin
hareketi belli bir yonde veya kurall1 bir siralamada degil, rastgele diyebilecegimiz bir
karmasa yaratacak bicimdedir. Bedenler sahnedeki bes sandalye ile sadece oturarak
degil; tizerine ¢ikarak, altina girerek, arkasinda durup sarilarak ve sandalyeleri devirip
onlarla birlikte yatarak etkilesim igine girerler. Nesneyle kurulan etkilesimin de
bedenlerin birbiriyle olan etkilesimi gibi dogal ve kosullanmis olan iliskilerin reddi

tizerine kurulu oldugunu sdyleyebiliriz.

Beden etkilesimli tiyatro drnekleri i¢inde, alternatif bir sahne mekaninda sahnelenmis

olan Panopticon’da, mekanin performans tizerinde etkisi olsa da asil belirleyici unsur
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performansin kendisidir. Ophelia’ya gore daha esnek ve degisikliklere elverisli bir
mekanda sahnelendigi i¢in, kurgudaki bedenin ihtiya¢ duydugu mekan yaratilmistir.
Beden iizerine odaklanan prova siiregleri, seyirci ile kurdugu iliski ve mekani ¢ogaltan
dijital ortamlarin varligi ile Tiirkiye’deki son donem tiyatro oyunlaria dair 6nemli

dinamikleri okuyabildigimiz bir diger oyundur.
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Sekil 4.10 : Giinesin Zapt1 oyunu, diyagramatik perspektif ¢izimi

Gilinesin Zapt1 oyunundaki beden ve mekan etkilesiminden bahsederken oncelikle
oyunun bir tir Dans Tiyatrosu oldugunu sdylemek gerekir. Tiirkiye’de tiyatro
sahnesinde son donemdeki hakim sahneleme anlayiglarina baktigimizda, bedenin
kendini ifade etme bi¢imlerinden biri olan dansin giderek sahnede daha 6nemli bir
konumda oldugu goriilmektedir. Bu sebeple ¢alisma kapsaminda incelenen bir diger
oyun olan Giinesin Zapti, ilk iki oyunun genel atmosferine biraz aykiri olsa da iginde
bulundugumuz dénemin sahneleme anlayisi ile ilgili fikir veren 6nemli ¢aligmalardan

biri oldugu i¢in ¢aligsma kapsaminda bu oyuna da yer vermek gerekli goriilmiistiir.

Gilinesin Zapti oyununda ikilinin temel amaci1 “anlami olusturan dizileri bozarak,
bunlar1 yeniden dizmeye ¢alismak™ olmustur (Url-20). Oyunda karsimiza ¢ikan dans
performansinin tekrar eden Ogelerden olustugunu ve bu tekrarlarin metindeki ses
tekrarlart ile iligkili oldugunu goriiyoruz. Bu tekrarlar kuralli bicimde bir araya
gelmezler, tekrarlar oyunun her boliimiinde bedenin farkli bir 6zelligi ile eslesmektedir
(Sekil 4.10). Bu sayede kelimelerin listelenmesi ile uyumlu bigimde listelenen ve
parcal1 bir hareket koreografisi dahilinde ele alinan performatif beden, kendi dilinin

kelimelerini yaratmais olur.
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yabancilastirma yanHsama

Sekil 4.11 : Giinesin Zapti, iliskiler tablosu

Gilinesin Zapti’nda bedenlerin mekanin herhangi bir fiziksel dgesiyle ya da kendisiyle
iliski kurdugu séylenemez. Oyun, kendi iliskiler biitiinii icinde kendi mekansalligini
hareket tekrarlar1 ve bedenlerin yonelimleri ile yaratmaktadir. Yani asil iliski bedenle
fiziksel mekan arasinda degil, bedenle beden arasindadir. Buradaki mekansallik sadece
bedenin kurdugu ve onun etki alanindaki mekansalliktir. Yani bu esnek mekan anlayisi
ile Glinesin Zapti oyunu herhangi bir yerde, kurguda hi¢cbir degisiklik yapilmadan
rahatlikla sahnelenebilir. Bu da alternatif ve gezici tiyatro Orneklerinin 6nemli

ozelliklerinden biridir.

Bu deneyimde seyirci aktif bir rol almamaktadir. Panopticon’da karsimiza g¢ikan
seyirciyi kigkirtma, nesneyle etkilesime gecmesini saglama, onu gozleyerek rahatsiz
etme gibi unsurlar Giinesin Zapti’nda karsimiza ¢ikmamaktadir. Burada seyircinin
izleyen konumunda durmasi ve pasif bir katilim gostermesi tercih edilmistir (Sekil
4.11). Buna ragmen oyunun yanilsamasina kapilmasi istenmez, oyun baslarken iki
oyuncuda sahnenin Oniine gelerek seyirciye doniik olarak oyunla ilgili kisa bir bilgi
verirler. Oyuncunun performansa baglarken disardan bir gozle seyirciyi bilgilendiren
konumda olmasi, Brecht’in yabancilastirmay1 saglamak i¢in bagvurdugu tigiincii tekil
sahis karakter dontislerine benzemektedir. Mustafa Kaplan’in kurguyla ilgili sdyledigi
gibi “seyircinin kendi kurgusunu kendisinin olusturabilmesi” saglanmak istenmistir
(Url-21). Bu da ancak seyircideki elestirel bakisin olusmasini saglayacak bir

mesafenin varligi ile miimkiin olmaktadir.
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Glinesin Zapt1 oyununda bedenleri tekil olarak ele alirsak, birbiri ile iligki kuran, ses
ve ritimle iligkili hareket tekrarlarini takip eden ve alisildik dans normlar1 disinda bir
dans performansi sergileyen bedenleri izledigimizi sdyleyebiliriz. Dans, beden ve ritim
odakli bu performans; Alternatif Tiyatro sahnesinin dinamiklerini Dans Tiyatrosu

tizerinden okuyabildigimiz 6nemli oyunlardan biridir.

4.3.4 Karsilastirmali Degerlendirmeler

Ortak yonleri ve farkliliklar ile birlikte incelenmis olan {i¢c oyunun, beden ve mekan
baglaminda ele alinmas1 gostermistir ki; performans ve mekéan iliskisi glinlimiiz tiyatro
ortaminda olduk¢ca Onemli bir sorgulamadir ve bu iliskinin farkli bi¢imlerde
kurgulanmasi tiyatro sahnesinde yarattigi imkanlarla hem oyunun hem de mekanin
kurgusunu zenginlestirmistir. Calisma kapsaminda incelenen oyunlar ile ilgili, oyunun
genel kurgusu ile birlikte bedenin ve mekanin ele alinis1 ayristirilarak 6zet tablolar
haline getirilmistir (Sekil 4.12, Sekil 4.13 ve Sekil 4.14). Bu tablolarda, incelenmis
olan oyunlarla ilgili soziinii ettigimiz benzerlikleri ve farkliliklari; bedene, mekéna ve
oyunun geneline dair ¢ikarimlari, boliim igerisinde degindigimiz yardimci kavramlarla

iligkili bicimde karsilagtirmali bir okuma yaparak gorebilmekteyiz.

Ophelia

Oyun Beden Mekan :
Bes boliim Bes kadin Kurgusal mekan
Pargal1 oyun kurgusu Temsil edilen: Bir kadin Muglak mekan algisi
Kirilan yanilsama Bedensel hafizamn disavurumu = Smirlarin varhg
Multimedya yok I¢-edilgin beden Dekorsuz bos mekan
Katharsis an1 olusmuyor Ani hareket ve tepkiler Muglak zaman
Seyircinin aktif katilimi yok ' Bedenler aras etkilesim yok
Performatif hakimiyet Mekana 6zgii performans
Pasif deneyim Kisitl beden-nesne etkilesimi
Sozsiiz - sesli sahneleme Belli yonlerde diizenli hareket
Dis ses ile hikaye anlatim Miizikle uyumlu tekrarlar

Sekil 4.12 : Ophelia oyunu, kavramlar ve iliskiler 6zet tablosu
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Panopticon

Oyun Beden Mekan i
Tek bolim Bes Kadin Kurgusal mekan
Biitiinciil kurgu - yanilsama Bedensel hafizanin disavurumu | Hapishane algist
Multimedya ve miizik f¢-edilgin beden Sinirhi-kapali mekéan
Katharsis ve armma Beden-beden etkilesimi Canli Yayin - multimedya
Seyirci - oyuncu etkilesimi Beden-nesne etkilesimi Esmekanli sahneleme
Performatif hakimiyet Mekam kuran beden
Kolektif deneyim Cok yonlii - diizensiz hareket
Sozsiiz sahneleme

Sekil 4.13 : Panopticon oyunu, kavramlar ve iliskiler 6zet tablosu

Giinesin Zapti

Oyun Beden Mekan z
Parcali kurgu - tekrar Iki beden Bos sahne mekani
Kirilan yanilsama Bedenler arasi etkilesim Kurgusal mekan
Multimedya yok Deneysel dans tiyatrosu Bedendeki mekan
Katharsis an1 olusmuyor Bedensel hafizanin disavurumu = Hareketin alani
Seyircinin aktif katilim yok | I¢-edilgin beden Tekrarli zaman
Performatif hakimiyet Kurallt hareket tekrarlar
Dans ve ses kareografisi Performansin mekan

Sekil 4.14 : Giinesin Zapt1 oyunu, kavramlar ve iligkiler 6zet tablosu

Incelenen oyunlar Alternatif Tiyatro’da sahnelemenin genel niteliklerini, bedenin ve
mekanin algilanisi lizerinden ortaya ¢ikardiklari igin, bu incelemeler mimari ve tiyatral
anlamda biitiinciil bir bakis acis1 yaratmakta ve 6zgiin bir mekan okumasi meydana
getirmektedir. Calismada tiyatro mekanini ele alirken performans iizerinden yapilan

birtakim sorgulamalarla mekana 6zgii yeni bir bakis agis1 gelistirmek amaglanmustir.
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Bu ama¢ dogrultusunda oyunlarin seyirci olarak deneyimlenmesi ile yapilan
incelemeler; donemin One ¢ikan anlayislari, oyunlara dair mekansal veriler ve
diyagramatik performans ¢izimleriyle desteklenerek biitiinciil bir ¢alismay1 meydana

getirmistir.

Calisma kapsaminda se¢ilen oyunlar1 incelerken ele alinan kuramlar, kavramlar ve
cikarimlar Alternatif Tiyatro’ya ve beden etkilesimli sahnelemeye 6zgii durumlar
neticesinde sekillenmistir. Panopticon, Ophelia ve Giinesin Zapt1 oyunlari iizerinden
yapilan inceleme 21.yy tiyatro ortamindaki beden ve mekan iliskilerine dair ipuglarini
barmdiriyor olsa da, hem Tiirkiye’de hem de diger tiim iilkelerin sahne anlayislarinda
dénemin popiiler tiyatro kiiltiiri haline gelmis olan deneysel ¢alismalar her gegen giin
yeni sorgulamalar ortaya koymaya devam etmektedir. Bu ¢ikarimlarin sayisiz bigimde
cogaltilabilir olmasi, gelecekte tiyatro mekaninin nasil bigimlerde karsimiza ¢ikacagi
konusunda kesin bir tahmin yiiriitmeyi zorlastirmakta ve tiyatronun daima yeni ve
0zglin olana dogru arayisinin devam etmesi ile birlikte mekan algisinin da daha 6nce

karsilagsmadigimiz bigimlere biirlineceginin ipuclarini vermektedir.
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5. SONUC VE DEGERLENDIRME

Mimarligin mekanina tiyatronun goziinden bakmaya calisirken ayni zamanda
tiyatronun mekanin1 da mimar goziiyle incelemeye ¢alisan bu arastirmada, her iki
disiplin i¢in de olduk¢a 6nemli olan mekan kavram biitiinciil bir bakisla ve bedenle
etkilesimi tizerinden ele alinmistir. Tiyatro mekaninin bedenle etkilesimi tarih boyu
oldukca farkli boyutlarda degismistir. Ozellikle ¢agdas sanat ortaminda beden
sanatinin ve performansin tiim sanat dallar1 i¢in 6nemli bir yer edinmeye baslamasiyla,
bedenin tiyatro mekani ile kurdugu iliski, bedenin mekan ve kurgu {izerindeki
hakimiyeti lizerinden gelismistir. Calismada, deneysel g¢alismalarla birlikte artan
mekansal sorgulamalarda daima Onemli bir yeri olan bedenin, giinlimiiz tiyatro
ortaminda mekanla etkilesim bigimlerini ortaya koymak ve iki disiplin i¢in de farkl
bir bakis acist olusturacak yeni agilimlar getirmek amaclanmistir. Bu sebeple tiyatro
mekaninin bedenle iliskisi ve bedenin 21.yy’a gelinceye kadar tiyatro sahnesindeki
anlami ¢alisma kapsaminda iligkili 6rnekler itizerinden irdelenmistir. Tiirkiye’deki
Alternatif Tiyatro ortamindan seg¢ilen Ornekler iizerinden devam eden c¢alismada,
karsilastirmali oyun incelemeleri ile birlikte beden etkilesimli sahnelemenin, bedene

ve mekana dair 6zgiin nitelikleri ortaya ¢ikarilmaya caligilmistir.

Her ne kadar daima tiyatronun temel bilesenlerinden biri olmus olsa da mekanin tiyatro
icin 6nemi ve kurgusu tarih boyu ¢esitli degisimler gegirmis ve kimi zaman da geri
planda kalmistir. Mimarligin en temel tartismalarinin basroliinde olan mekan kavramu,
tiyatro alaninda ¢alisan bir¢ok kuramci tarafindan da sikca tartisilmis ve incelenmistir.
Tiyatral mekanla ilgili yapilan ¢aligmalar da gostermistir ki tiyatro mekani, i¢inde
performansin gerceklestigi alandan ¢ok daha fazlasini ifade etmektedir. Bu sebeple
calismada ele alinan mekan kavrami, sadece tiyatronun yapildig:r alami ifade eder
bigimde degil, kurgusal ve fiziksel nitelikleriyle birlikte biitiinciil bir bakis agisiyla ve

bedenle kurdugu etkilesim {izerinden tartigilmstir.

I¢inde bulundugumuz yiizyilda tiyatro bilincinin yeniden ayaklandigini ve kendinden
onceki donemlerde deneysel ve aykiri olarak adlandirilan ¢alismalarin artik giiniimiiz
tiyatro kiiltiiriiniin kendisini ifade eder hale geldigini sdylemek miimkiindiir.
Tiyatronun ilk adimlari olan toplumsal ve dini ritiiellerden beri tiyatral performans
topluma dair her doniisimden etkilenmis ve kendini yenilemistir. Yunan

medeniyetlerinde kamusal bir eglence ve paylasim ortami olan, Ronesans’a
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gelindiginde artik kendine 6zgii bir mekana kapanmis bir sanata doniisen Ve
aydinlanma c¢aginin getirdigi yenilik¢i atmosferde yeni mekan arayislari igine girerek
verimli bir doneme girmis olan tiyatro, 6zellikle performans sanatlarinin sahneye
etkisiyle performatif bir donilisim gecirmistir. Cagdas tiyatro diisiincesi ile birlikte
sanatsal yaratinin en temel 6gesi haline gelmis olan beden, mekanin ve edebi metnin
dayatmalarindan kurtulmaya calistig1 bir siirece girmistir. Ozellikle Avangart dénemin
sorgulayict sanat ortaminda, bedenin ve mekanin deneysel ¢alismalarda alisildik
sahneleme bi¢imlerinden farkli sekilde ele alinmasi toplum tarafindan ¢ok kisa siirede
benimsenmistir. Caligmada 6rnekleri ile ele aldigimiz bu doniisiim, bazi 6ncii isimlerin
ve akimlarin etkisiyle deneysel tiyatronun hakim tiyatro kiiltiiriinii olusturmasinda
onemli rol oynamistir. Tiyatral performans ve mekan artik edebi metin iizerinden
degil, beden ve bedenin imkanlar1 iizerinden ele alinmaktadir. Ozellikle 21.yy
teknolojisinin getirdigi imkanlarla hem beden hem de mekén sahnede sinirsiz
eszamanli ve esmekanli cakigmaya maruz birakilabilmekte ve sahneler aras1 gegislilik

cok farkli boyutlarda ele alinabilmektedir.

Calismada “Panopticon”, “Ophelia” ve “Giinesin Zapt1” oyunlar: {izerinden yapilan
incelemelerle beden etkilesimli mekanin dinamikleri ortaya ¢ikarilmaya ¢alisilmistir.
Bu oyunlarin mekan kurgusu, bedenin sahnedeki yeri ve oyunun genel atmosferi,
kavramsal arkaplanla desteklenerek agiga cikarilmaya calisilmistir. Yapilan mekana
ve bedene 0zgili ¢ikarimlar; tiyatronun mekaninin fiziksel ve kurgusal olarak nasil
boyutlarda ele alindigini, hangi unsurlarin mekanin algisini etkiledigini ve bedenin
mekan {izerindeki hakimiyetini kurma bigimlerini ortaya koymustur. Incelenen
oyunlarda ortaya ¢ikan etkilesim bigimleri giiniimiiz tiyatro ortamindaki 6nemli birkag
sahneleme anlayigim1 ortaya koymakta, genel bir tanimlama yapma amacini
barindirmamaktadir. Aksine tanimlamalardan ve belirlenmis bigimlerden kurtulmaya
calisan bir tiyatro anlayisini, farkli 6rnekler iizerinden ortaya koymak ve tartismaya
acmak i¢in, tiyatroyu bedene ve mekana 6zgii tiim bilesenleri ile ayristiran bir calisma

yapmak amaglanmigtir.

Alternatif tiyatronun, teknolojinin de imkanlariyla her gecen giin daha hizli bir
doniisiim icinde oldugu giiniimiiz tiyatro iiretim alani, kendinden sonraki donemlerin
yeniliklerine Onciiliik edecek olan sahneleme anlayislarini ortaya koymaya devam

etmekte olan verimli bir donemdedir. 21. yy i bilingli ve yeniliklere acik seyircisinin
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de destegiyle gen¢ ve yaratict ekiplerin sayis1 giderek artmaktadir ve kuskusuz ki

artmaya da devam edecektir.

Sonu¢ olarak i¢inde bulundugumuz yiizyilda tiyatronun kendi mekanini stirekli
performans {izerinden yeniden sorgulayan bir donemde oldugunu ve bununla birlikte
hangi toplumun iiriinii olursa olsun diinyadaki gelismelerden ¢ok hizli bigimde
etkilendigini soyleyebiliriz. Bu gelismeler toplumlarin kiiltiirel yapisina ve ahlaki
normlarina uygun bi¢imde uyarlandigi igin, her toplumda yeni ve kendine ozgii
sahneleme bi¢imleri ortaya ¢ikmaktadir. Giinlimiiz sanat ortami; iginde bulundugumuz
hizli iletisim ¢aginda, diinyanin herhangi bir yerinde ortaya c¢ikan bir gelismenin
diinyanin 6teki ucunda da ayni1 zaman dilimi i¢inde farkli bi¢imlerde yorumlanabildigi
ve siirekli kendini yeniledigi bir dsnemden gegmektedir. Bu sebepledir ki, tiyatro ile
ilgili yapilan g¢alismalar her gegen giin sadece nicel olarak degil nitel olarak da
gelismeye devam etmektedir. Kuskusuz ki gelecekte de bu gelisim ¢ok farkli
disiplinler tarafindan yapilan calismalarla devam edecek ve sahne mekanina 6zgii yeni
ve Oncli acilimlar sadece mimarlik disiplini ve tiyatro ara kesitinde degil,
ongodremedigimiz iligkilenmeler iizerinden de devam edecek ve tiim bu gelismeler

kendine kolayca yer edinerek yeni gelismeler igin ortam hazirlayacaktir.
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