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ONAY SAYFASI






ONUR SOzU

Yiiksek Lisans tezi olarak sundugum ‘‘Cagdas tiyatroda estetik diisiince ve
Thomas Ostermeier sahnelemelerinde estetik diisiincenin insasi’” adli ¢alismanin,
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etik geleneklere aykir1 diisecek bir davranigimin olmadigini, tezdeki biitiin bilgileri
akademik ve etik kurallar i¢inde elde ettigimi, bu tez ¢alismasiyla elde edilmeyen
batun bilgi ve yorumlara kaynak gosterdigimi ve yararlandigim eserlerin
bibliyografyada gosterilenlerden olustugunu, bunlara atif yaparak yararlanmis,

oldugumu belirtir ve onurumla beyan ederim.
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ONSOZz

““Cagdas Tiyatroda Estetik Diisiince ve Thomas Ostermeier Sahnelemelerinde
Estetik Diisiincenin Insasi’” isimli bu calismada, tiyatro sahnelemeleri ontolojik
baglamda analiz edilmis ve yonetmenlerin tiyatro uzamini, estetiklestirilmis bir varlik
alan1 olarak insa etme silirecinde kullandiklar1 temel wunsurlarin tespiti
gergeklestirilmistir. Elde edilen veriler 1s1ginda, c¢agdas tiyatro sahnelemelerinin
estetik yoniinii belirleyen kistaslar ele alinarak, cagdas Alman tiyatrosunun 6nde gelen
yonetmenlerinden Thomas Ostermeier’in sahnelemelerinin estetik diisiincesine ve
seyircinin estetik algilama slirecine etki eden unsurlar analiz edilmistir. Tiyatro
sahnelemelerini estetik kavrami iizerinden degerlendirmek, cagdas tiyatronun
dinamiklerini ve pratiklerini kavramamda etkili oldugunu belirtmek isterim. Tez
calismasinin, tiyatro sahnelemelerinin estetik yoniinii belirlemek, yonetmenlerin
estetik diiglincesini tanilamak, seyircinin bir sahneleme boyunca estetik yasantisini
etkileyen algilama siirecini kavramak ve buna yonelik ¢alismalar gerceklestirmek
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CAGDAS TIYATRODA ESTETIK DUSUNCE VE THOMAS
OSTERMEIER SAHNELEMELERINDE ESTETIK
DUSUNCENIN INSASI

OZET

Tiyatro etkinliginin en temel islevselligi, yaratic1 6zneler (yonetmen, tasarimci,
dramaturg, oyuncu vb.) tarafindan bazi diisiincelerin, duygularin, durumlarin veya
olaylarin; deneyim, sezgi, diis giicli ve beceri kullanilarak, bigim verilmis varliklar
yoluyla tasarlanmasi, yansitilmasi veya ifade edilmesidir. Dolayisiyla tiyatro
etkinligini, yaratic1 6zneler tarafindan bi¢cimlendirilmis reel varlik alani ve reel varlik
alaniin tasidig1 6z ile alimlayici 6zne (seyirci) arasinda gergeklesen bir etkinlik olarak
tanimlamak miimkiindiir. Bu dogrultuda, tiyatro uzamim estetik varlik alanina
doniistiiren unsurlar nelerdir? Cagdas bir yonetmenin ve onun sahnelemesinin estetik
diisiincesini belirleyen faktorler nelerdir? Bir sahnelemenin estetik diisiincesinin,
alimlayici 6znenin estetik yasantisina ve buna bagl olarak estetik algilamasina yon
veren unsurlar nelerdir? Tez ¢alismasinin zeminini olusturan bu sorular gz 6niinde
bulundurularak, c¢agdas tiyatro sahnelemelerinin estetik kavrami {izerinden

degerlendirilmesi gergeklestirilmistir.

Bu tezin amaci, yaratict 6zneler tarafindan tiyatro uzaminin estetiklestirilmis
varlik alan1 olarak insa edilme siirecinde izledikleri siire¢ler, kullandiklar1 metotlar ve
materyalleri saptamay1 ve seyircinin estetik algilamasimi etkileyen unsurlart tespit
edilmesini amaclamaktadir. Elde edilen veriler 1s1ginda, ¢cagdas Alman tiyatrosu
yonetmenlerinden Thomas Ostermeier’in sahnelemelerinin estetik kavrami iizerinden
¢coziimlenmesi ve yorumlanmasini hedeflemektedir. Bu baglamda Ostermeier’in Fat
Men in Skirts, Shopping and Fucking, Personenkreis 3.1, Danton’s Tod, Nora,
Woyzeck, Baumeister Solness, Hedda Gabler, A Midsummer Night’s Dream, Die Stadt
un Der Schnitt, John Gabriel Borkmann, Othello, Measure for Measure, An Enemy of
the People, IlI. Richard, Riickkehr nach Reims, La Nuit des Rois, Odipus gibi

sahnelemeleri icerik analiz ve performans analiz yontemi kullanilarak incelenmistir.



Nitel bir durum ¢aligsmasi olan bu arastirma ayrica, farkli yonetmenlerin estetik

diisiincesinin izleri siiriilmiis ve bu dogrultuda gergeklestirilen ¢esitli karsilastirmalar

da icermektedir.

Anahtar Kelimeler: Tiyatro, Estetik, Ontoloji, Cagdas Tiyatro Sahnelemeleri

Cagdas Tiyatro Yonetmenleri, Thomas Ostermeier, Schaubiithne am Lehniner Platz.
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AESTHETIC THOUGHT IN THE CONTEMPORARY THEATER
AND THE CONSTRUCTION OF AESTHETIC THOUGHT IN
THOMAS OSTERMEIER STAGES

ABSTRACT

The most basic functionality of the theater activity is some thoughts, feelings,
situations or events by creative subjects (director, designer, dramaturg, actor, etc.); It
is conceived, reflected or expressed through shaped beings using experience, intuition,
imagination and skill. Therefore, it is possible to define the theater activity as an
activity that takes place between the real existence field shaped by the creative subjects
and the essence of the real existence field and the receptive subject (spectator). In this
direction, what are the elements that transform the space of theater into the space of
aesthetic existence? What are the factors that determine the aesthetic thinking of a
contemporary director and his staging? What are the elements that direct the aesthetic
thought of a staging, the aesthetic experience of the receptive subject and, accordingly,
the aesthetic perception? Considering these questions, which form the basis of the
thesis study, the evaluation of contemporary theater staging was carried out through

the aesthetic concept.

The aim of this thesis is to determine the processes they follow, the methods and
materials they use in the process of constructing the theater space as an aestheticized
space of existence by creative subjects, and to determine the elements that affect the
aesthetic perception of the audience. With the data obtained, it aims to analyze and
interpret the stagings of Thomas Ostermeier, one of the contemporary German theater
directors, through the concept of aesthetics. In this context, Ostermeier's Fat Men in
Skirts, Shopping and Fucking, Personenkreis 3.1, Danton’s Tod, Nora, Woyzeck,
Baumeister Solness, Hedda Gabler, A Midsummer Night’s Dream, Die Stadt un Der
Schnitt, John Gabriel Borkmann, Othello, Measure for Measure, An Enemy of the
People, 111. Richard, Riickkehr nach Reims, La Nuit des Rois, Odipus were analyzed

using content analysis and performance analysis methods. This research, which is a

vii



qualitative case study, also traces the aesthetic thought of different directors and

includes various comparisons made in this direction.

Keywords: Theatre, Aesthetics, Ontology, Contemporary Theater Stages,
Contemporary Theater Directors, Thomas Ostermeier, Schaubiihne am Lehniner Platz.
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|. GIRIS

Bir¢ok arastirmaciya gore tiyatro, insanlik tarihi ile es zamanli olarak varligini
surdurmektedir. Tiyatro sanatin kdkeni, kaynagi, islevselligi ve gerekliligi tizerinden
caglar boyunca dile getirilen diisiinceler, sanat tarihi boyunca yapilan simiflandirmalar,
yaygin sanat tanimlamalari ve nasil icra edilecekleri hususu, bilimsel-teknolojik,
sosyo-ekonomik, sosyo-politik, sosyo-kiiltiirel ve tarihsel gelismelere ve degisimlere
bagli olarak doniisiim gecirmistir. Tarihsel, toplumsal ve kilturel kosullar; sanat
pratiklerinin iglevsellikleri ve nitelikleri (faydaci, terapotik, entelektiiel vb. amaglari),
sanatin ilkeleri ve unsurlartyla olan iletisimi, teknik kapasitesi ve ¢izdigi politikalari,
uretimi ve tlketimi Uzerinde etkin bir faktor oldugu goriilmektedir. Dolayisiyla her
cagin sanatsal faaliyeti kendi icerisinde bir estetik rejim tiretmektedir. Ontolojik agidan
bakildiginda estetik rejim, tiyatro pratiklerini hem icerik hem de bigcim duzlemini
kusatir ve farkli algilama, alimlama ve analiz yontemleri dogurur. Tiyatro, bir sanat
pratigi oldugu kadar ayn1 zamanda da bir iletisim ortamidir ve estetik rejim, tiyatronun
etkilendigi iletisim ortamlarini, bu iletisimi doguran yaratict dzneleri ve iletigim
halinde oldugu alimlayicisini i¢ine almaktadir. Dolayisiyla estetik hale getirilmis
varlik alani olan bir tiyatro sahnelemesi ‘sanatsal yarati-sanat yapiti-sanatsal
algilamadan olusan bir iletisim dizgesiyle incelenmesi gerekir’” (Kagan, 1982: 17).
Sanat felsefesi olarak tanimlanan estetik biliminin arastirma konusu da sanatsal olanin
kriterlerini olusturan iletisim ve iliskiler agini1 kapsamaktadir. Moissej Kagan’in sanat
tanimindaki iletisim dizgesindeki iliski, estetik/suje/yaratic1 6zne (sanatgi), estetik
nesne (sanat yapiti) ve estetik/suje/alimlayici 6zne (seyirci) arasinda sekillenmektedir.
Dolayisiyla sanatsal olan; (1) yaraticit 6znenin estetik diisiincesi, (2) estetik bir deger
tastyan nesnenin igerik-bi¢im iliskisi ve (3) alimlayic1 6znenin algilama siirecinden
dogan estetik yasantisiyla baglantilidir. Estetik biliminin temel gorevi de bu iliskiler
agini ‘‘sanatin roliinii ve degerlendirilisini zenginlestirmek i¢in onu yeniden

anlamaktir’’ (Barrett, 2015: 29).

Estetik, Yunanca ‘‘aisthesis’’, ‘‘aisthanesthai’> ya da ‘‘aisheton’

sozciiklerinden gelmektedir. ‘‘Aisthesis’’ sozciigli, algi, duyum, duyu izlenimi;



‘‘aisthanesthai’” sozciigli duyu ile algilamak; ‘‘aisheton’” sdzciigii ise duyulur,
duyumlanabilir anlamina gelmekte ve bu yolla edinilen bilme anlam1 tagimaktadir.
Estetigin kurucusu, Christian Wolff’un 6grencisi olan Alexander Gottlieb Baumgarten
(1714-1762)’dir. Baumgarten, 1750 yillarinda yayinladigi ‘Aiesthetica’ adlh
yapitinda estetik bilimin temelini, konusunu ve sinirlarini belirlemistir. Estetigi, akil
yoluyla degil, duyulardan elde edilen bilginin bilimi olarak ifade eden Baumgarten,
Aesthetica’da estetigi su sozlerle tanimlamaktadir: ““Aesthetica (theoria liberalium
artium, gnoseologia inferior, ars pulcre cogitandi, ars analogi rationis = 6zgur sanatlar
teorisi, asag1 bilgi teorisi, giizel lizerine diislinme ve akla benzer bir yeti bilimi) est
scientia cognitionis sensitivae (Estetik, duyusal bilginin bilimidir)’’ (Tunali, 1998:
14). Estetigin giiniimiizdeki anlamina ulagsmasinda ve gelisiminde en etkili kisi ise
Alman filozof Immanuel Kant’tir. Kant, Yarg: Yetisinin Elestirisi adl1 ¢alismasinda
estetigi, hem ‘‘duyulur bilgi alan1’’ olarak hem de ‘‘giizelin bilimi’’ni belirtmek igin
kullanmistir. Giintimiizde estetik, ayrica etik, ontoloji, epistemoloji, bilim, tarih gibi
bir¢ok alanla birlikte var olan bir felsefi dalina doniismiistiir. Felsefenin bir alt disiplini
olarak gelisen estetik, zamanla duyularla algilanan bilgilerin tiimiinden ziyade,
giizellik fenomenini konu edinmistir. Cagimizda estetik gilizel olani1 sorgularken,
cirkin, ytice, kitsch, dehset, trajik gibi kategorilere de gonderme yapmaktadir. Estetik
kavrami giinlimiizde sanat yargisinin kriterlerine (bigimci estetik, idealist estetik,
feminist estetik) isaret etmek ve donemin (Barok estetik, modern estetik) genel
stilinden bahsetmek i¢in de kullanilmaktadir. Estetik ayrica, ‘‘estetik nesne’” olarak
nesneyi, ‘‘estetik 6zne’’ olarak insani, ‘‘estetik deneyim’’ olarak deneyimi ve ‘‘estetik
deger’’ olarak deger gibi kavramlar1 niteler ve tim bu kavramlar estetige iliskin temel
ilkeleri ve kurucu ogelerini olusturmaktadir. Cagdas Tivatroda Estetik Diisiince ve
Thomas Ostermeier Sahnelemelerinde Estetik Diisiincenin Insas: kapsaminda
yapilacak olan bu ¢aligmada, estetik; sanat eserlerindeki duyularla algilanan degerleri

aragtiran ve estetigin i¢inde yer alan sanat felsefesi anlaminda kullanilacaktir.

Estetik Nesne: Estetik, etkilesimden dogan bir etkinliktir ve herhangi bir nesne
ile 0 nesneyi algilayan bir 6zne arasinda gerceklesmektedir. Estetik veya sanat etkinligi
Ozne ile nesneler diinyas1 arasindaki iligkilerden gelen bir tiir bilgi olayidir. ‘“Nesne,
herhangi bir 6znenin diislinme, kavrama, sezme, tasarlama, algilama gibi edimler
yoluyla kendisine yoneldigi, kendisiyle bag kurdugu her seydir’’ (Yetisken, 1991: 19).

Estetik nesne iki tlirlii tanimlanmaktadir: (1) sanatsal etkinlige konu olan nesne ve (2)



sanatsal etkinligin {iriinii olan nesne. Sanatsal yaratma etkinliginin nesneleri, estetik
nesnenin, estetik degere sahip olan kismidir, yani sanatin konusu olan ve sanat yapitina
kaynak olan varliklardir. Sanat yapitlari, ‘‘varlik ile var olan bir sey, bir nesne ile
ilgilidir, belli bir var olan1 anlatir, varliktan bir kesiti ortaya koyar’’ (Tunali, 1983:
184). Ornegin, tiyatro sahnelemesi hangi tiirden olursa olsun yasamdan ya da bir varlik
alan1 parcasina ait olaylar1 yorumlamakta, yansitmakta veya ona dair ifade
iretmektedir. Estetiklestirilmis nesne, her daim dis diinyaya iliskin dogal bir nesne
olmayabilir. Duygu ya da diisiince gibi, insanin i¢ diinyasina ait, drnegin; ani da
estetiklestirilerek sanat yapitina esin kaynagi olabilecek bir olguya doniisebilmektedir.
Estetiklestirilmis nesne ‘“dis diinyada bir vazo, bir kalem, bir ¢i¢cek demeti; i¢ diinyada
bir ani, bir duygu, bir izlenim olabilir’’ (Timugin, 2013: 153). Kisacas1 estetik nesne,
duyularla algilanan doganin bir pargasi olabilecegi gibi insan etkinligine bagli olarak
biitlinliyle insan {iriini de olabilir. Sanat yapitinin estetik degerini olusturan
estetiklestirilmis varlik alanlar1 ya da nesneler, sanat yapitinin kendine 6zgii kavradigi
ve yansittig1 gercekligin temelini olusturmaktadir. Ayni1 zamanda estetik etkinlik, sanat

yapiti ile bir 6zne arasinda gergeklestiginde, estetik nesne, sanat yapitinin kendisidir.

Estetik nesnenin mevcudiyetini, diger nesnelerden ve varliklardan, hatta diger
estetik nesnelerden ayiran 6zelliklerini sanat ontolojisi baglaminda incelenmesine
ithtiya¢ duyulmaktadir. Estetik nesnelerin varlik tarzlarini, varlik tabakalarina ve varlik
kategorilerine iligskin analizi kapsayan sanat ontolojisi merkezine, var-olan’t ve
varliginin biitlintinii kendisine konu edinmektedir. Ontoloji (varlik felsefesi) ile estetik
nesneler arasinda bir bag kurarak bu kavramu literatiire kazandiran Nicolai Hartmann
(1882-1950), Das Literarische Kunstwerk (Tinsel Varlik Problemi, 1933) kitabinda
varligin kendisine iliskin real (maddi) varliklar ve irreal (tinsel) varliklar olmak {izere
iki tiir varlik ¢esidi bulundugunu ifade etmektedir. Estetik nesnelerin ontik bakimdan
analizini bu iki varlik katmani iizerinden degerlendirilerek, obje (estetik nesne) ve
sujesi (alimlayict 6zne) arasindaki iligskinin ekspoze edilmesi (agiga cikartilmasi) ve
yapisinin anlasilmasi hedeflenmektedir. Clinkii “‘sanat yapitinin biitiinliigii bu varlik
alanlarimin karsilikli ilgisinden dogar’’ (Tunali, 1998: 73-74). Bu baglamda estetik
nesneleri tanilamak i¢in iki varlik alanini iginde barindirmasi gerekliligi ortaya
cikmaktadir. Real varliklarla nitelendirilmek istenen sey; duyularla kavradigimiz ve
bilimin konusu olan realite diinyasidir. Felsefenin konusu olan irreal varliklar ise

duyularimizla kavrayamadigimiz, sezgi ve zihinsel diisiince yoluyla kavradigimiz



varliklardir. Sanatta, deneyimsel estetik algi ile kavradigimiz irreal varlik alani,
idealite diinyasidir. Maddi/real yapi tarafindan taginan irreal/tinsel yap1 ise var-olan
real yap1 i¢inde algilanir. ‘‘Bu iki ayr1 varlik tabakasi, iki ayr1 modalite ortaya ¢ikartir.
Sanat eserinin varlig1 boyle bir modal analize dayanir’’ (Tunali, 1977: 37). Real varlik
tarafindan tasmnan tinsel igerik estetik nesnenin anlamlandirma siirecini
baslatmaktadir. Objektivation olarak tanimlanan bu siire¢ i¢erisinde alimlayict 6znenin
algilama, anlamlandirma, yaraticilik ve eyleme gegme durumu séz konusudur. Zaten
yaratict O0zne duygu, hayal, tasavvur ve disilincelerini real varliklar iizerinde
objektivlestirdigi canli tini, alimlayiciy1 etkilemek ya da yonlendirmek igin
yapmaktadir. Ismail Tunal, Sanat Ontolojisi adli kitabinda Nicolia Hartmann’in
estetik nesnenin ontik yap1 yoniinden degerlendirilmesini su sozlerle aktarmaktadir:
““Bi¢im verilmis madde tarafindan taginan tinsel icerik, daima canli tinin, yani kisisel
ya da objektiv tinin kars1 faaliyetine ihtiya¢ duyar. Bu karsi faaliyet, canli tinin
faaliyetidir. Boyle bir canli tinin karsi faaliyeti olmadig: takdirde, artik, bdyle bir
objektivation, objektivation olusunu yitirir ve sadece bir real var-lik olarak etkide
bulunur. Siiphesiz ki, canli tin, anlayici, kavrayict bir nitelige sahip olmalidir. Biitiin
objektivation’lar i¢in, kavrayici, anlayan, estetik kavrayis ve algiya sahip bir siijenin

varligi sarttir’” (Tunali, 1971: 54).

Estetik Ozne (Suje): Ozne, nesneye kars1 ve nesneden ayri olarak var olan,
bilme, algilama ve duyumlama yonelimi igerisinde olan; bilinci, sezgisi, algisi ve hayal
giicii olan; nesneleri, varlik alanlarini, digsal diinyay1r ve kendi bilincini kavrama,
algilama ve bilme yetisi olan ‘‘ben’” anlamina gelmektedir. Sanat etkinligi i¢erisinde
estetik 6zne; sanat yapitin1 yaraticiligini ortaya koyan yaratici/sanatgi 6zne ve sanat
yapitint degerlendiren alimlayict 6zne olarak iki farkli anlamda kullanilmaktadir.
Yaratic1 6zne, ilgi kurdugu nesneleri veya varliklar1 kavrayan, algilayan, yorumlayan,
tasarlayan ve ‘‘hayatla olan baglantilarini1 elde ettigi her tiirlii iliski sonucu duyular,
duygular ve ruh durumlari sayesinde bir birikim olusturur ve bu kazandigi birikimleri
ifade etme geregi duyarak, tercih ettigi ifade araglarini isitsel, gorsel, edebi sanatlar
vb. olarak adlandirdigimiz sanat eserlerine doniistiirendir’” (Kaplanoglu, 2008: 10).
Yaratic1 olan sanat¢1 6zne, sanat eserini olustururken nesneye estetik bilgisiyle
yaklagir. Boylece sanat¢1 0zne, sanat eserinin estetik amacini belirlemis olur. Bu
baglamda sanatci1 6zne, bilingli bir varlik olmakla beraber bilme etkinligi ¢cergevesinde

beceri, hayal giicli, 0zgiinlilk gibi 6zellikleri barindiran; diisiinceleri, duygulari,



durumlar1 ya da olaylar1 igerik-bi¢im biitlinliigli igcerisinde nesnelestirerek alimlayici
Ozneyle iligki haline doniistiiren kisidir. Tiyatro sahnelemelerinin Uretim sureci
incelendiginde farkli insanlarin kolektif bir yap1 i¢erisinde orgiitlendigi goriilmektedir.
Bu baglamda yaraticit 6zneyi; yazar, yonetmen, dramaturg, tasarimci (1s1k, miizik,
dekor, kostiim vb.) ve oyuncu olusturmaktadir. Her biri tiyatro sahnelemesinin estetik
diisiincesine dogrudan etki etmektedir: ‘estetik iletisim siirecini teatral kodun temel
bilgisini norm olarak goriir ve seyircinin kosullarinin ayrintili analizine 6zellikle onem

gBsterir” (Ehart, 2010: 59).

Alimlayic1 0zne, yaratict 6zne olan sanatginin {irettigi sanat eserinin karsisinda
izleyen, tanik, katilan, deneyimleyen edilgen ya da etken konumda; algilayan,
kavrayan, degerlendiren, yorumlayan, elestiren ve yargilayan iglevselligi icerisinde
olan kisidir. Sanat etkinligi icerisinde sanat eseri, alimlayici 6znenin estetik nesnesidir.
Estetik nesnenin alimlayicis1 olan 6zne, sanat eserinin etkisi altinda “‘kiiltiirii, bilgisi,
gelenekleri, toplumsal aliskanliklariyla olugsmus bir biitiin olarak’” (Dogan, 1975: 44-
45) karsisina gecer. Bu baglamda 6znenin sanat eserinden etkilenme, iligki kurabilme
boyutu ve estetik tutum igerisine girmesi a¢isindan ‘‘kendisini olusturan bilgi, gelenek,
cosku, duygu tiirlinden bu 6gelerin sanat yapitiyla basarili bir kesisme saglayip

saglamadigma baglidir’” (Dogan, 1975: 45).

Estetik Algi: Estetik, duyulur alg1 ve duyusallikla elde edilen bilgi ile ilgili bilim
olarak tanimlanmaktadir. Bir anlamda algilama estetik degerlendirmenin temelini
olusturmaktadir. Algi1 kavrami, psikoloji ve bilissel bilimler c¢ergcevesinde, dis
diinyamizdaki soyut ve somut nesnelerin ya da olaylarin varliga iligskin elde edilen
duyumsal bilginin; beynimiz tarafindan duyumlar araciligryla bilingli olarak alinmasi,
segilmesi, islenmesi, diizenlemesi ve yorumlanmasi anlamina gelmektedir. Joseph
Reitz’e gore, ‘‘aligilama, bir bireyin ¢evresi hakkinda bilgi aldigi tiim siirecleri
icermektedir’’ (Quader, 2019: 178). Duyumsal bir bilgilenme olarak algi kavrami,
““‘duyum’” kavramindan farklidir. Algi da bilingli ve aktif anlamlandirma s6z konusu
iken, duyum da ise bilingli bir yorumlama ve anlamlandirma s6z konusu degildir. Ama
algisal siirecin baslamasi i¢in duyumlara ihtiyag duyulmaktadir. Ciinkii birey
kendisine wulasan uyaranlar1 duyum araciligiyla oOrgilitleyerek zihinsel olarak
yorumlamaktadir. Uyaricilari nasil yorumladigimiz, neye inandigimizi ve nasil
davrandigimizi belirlerken ayni zamanda; de§er yaratir veya azaltirlar, problem

olusturur veya sorunu ¢oziime kavustururlar. Stupak ‘‘Perception Management’’ adli



calismasinda algilarin iki sekilde olustugunu ve bunlarin; ‘‘deneyime dayanan algi ve
sezgisel alg1”” (Stupak, 2000: 253) oldugunu belirtmektedir. Deneyimsel alginin
kokeni kinestetiktir. Bu algi ¢esidini gérme, duyma, dokunma, tat ve koku alma
duyularimizla gelistiririz. Bir seyleri bilmek seklinde ifade edilen altinci hissimiz
sezgisel alg1 alanimi tanimlamaktadir. Deneyimsel veya sezgisel algi yoluyla elde

edilen bilgi Uzerinde bireyin hakimiyeti s6z konusudur.

Ingarden’a gore ‘‘alimlayici, sanat eserindeki belirsizlik alanlarinin bir kismini
tamamlayarak heniiz giiciil (potansiyel) durumda bulunan degisik 6geleri edimsel
(aktiiel) hale getirir ve eserin sematik kurgusunu doldurmasi’’ (Bozkurt, 1995: 259)
sonucunda sanat etkinliginin gerceklesebilecegini ifade etmektedir. Oyle ise sanat
eserinin olusum siirecinde estetik algilama; sanat eserinin yaraticiligini ortaya koyan
sanat¢1 0znenin algis1 ve sanat eserini degerlendiren alimlayici 6znenin algis1 olarak
iki farkli sekilde seyretmektedir. Ciinkii ‘estetik algilama; sanatsal yaratma igin
oldugu kadar, iyi bir sanat tiiketicisi olabilmek i¢in son derece 6nemli bir kavramdir’’
(Tuna, 2007: 126). Sanatg1 6znenin estetik algis1 sayesinde, nesne estetiklesir ve estetik
degere sahip olur. Alimlayic1 6zne de sanatg1 6zne gibi deneyim ya da sezgi yoluyla,
edilgen ya da etken konumda sanat eserini algilar1 yoluyla kavrar, yorumlar,
degerlendirir ve yargilar. Alimlayic1 6zne estetik algis1 sayesinde, sanat eserinden
estetik haz duyar, estetik tat alir, estetik degerine ve anlamina ulasir. Sanatg1 6znenin
ve alimlayici 6znenin algilama stireci birbirinden bagimsiz ve 6zgiir oldugu i¢in, sanat
eseriyle estetik alg1 birbiriyle ortiisen iki gercekligi ortaya ¢ikartabilir. O yiizden sanat
eseri, diger nesnelerin ve olaylarin algilanmasindan ziyade, ‘estetik algilama
niteliklerin yan yana gelisiyle, ayiklamayla ve didik didik eden bir bakis agistyla olur’’
(Timugin, 2013: 59). Estetik degerini, anlamin1 ortaya ¢ikartmak i¢in deneyimlerinden
ve sezgilerinden yararlanan alimlayict 6zne, algilama siirecini bitirse bile diisiinme ve
duygusal siirecini devam ettirebilir. Bu durum estetik algmin dikkate ve c¢abaya

gereksinim duydugunu gostermektedir.

Ontoloji ¢ercevesinde sanat etkinligine, estetik nesneye, yaratici 6zneye ve
alimlayici 6zneye iligkin getirilen diisiincelerin ortak zemini: yaratict 6znenin edimleri
sonucunda ortaya ¢ikan estetik nesnenin alimlayic1 6zne tarafindan algilanma siireci
olarak tanimlanmaktadir. Yaratict 6zne estetik nesne {izerinde iki varlik tabakas1 insa
eder ve alimlayic1 6zne bu varlik tabakalarini duyusal (deneyimsel) ve sezgisel algilar

sonucunda alimlar, yorumlar ve anlamlandirir. Tiyatro sahnelemesi 6zelinde bu



iliskiyi agacak olursak, yaratict 6zne konumdaki yonetmen (ve yazar, tasarimcilar,
dramaturg) kendine 6zgl bir siireg belirleyerek, ¢esitli materyal/arag-gerec, teknik ve
metot kullanarak tiyatro sahnelemesinin igerik ve bigim iliskisini insa eder. Alimlayici
Ozne (seyirci) ise duyusal (deneyimsel) ve sezgisel algilar1 yoluyla tiyatro
sahnelemesini kavrar, yorumlar, anlamina ve estetik degerine ulasir. Genel olarak
heterojen ve farkl disiplinleri (muzik, resim, mimari vb.) igerisinde barindiran tiyatro
etkinligi; yaratic1 6zne tarafindan bicimlendirilmis fiziksel varlik alaninin (real varlik
tabakas1) tasidig1 6z (tinsel igerik / irreal varlik tabakasi) ve alimlayici (seyirci)
arasinda gerceklesen bir etkinlik olarak tanimlamak miimkiindiir. Alimlayici 6zne bir
sahnelemeyi seyrederken, ilk planda duyu algilarina ulasan sey, duyulur bilgi
alanindaki (sahne uzamindaki) veri’dir. Seyirci, sahneleme boyunca oyuncu, kostiim,
sahne plastigi vb. tim gostergelerin verilerini duyusal olarak algilar ve kavrar. Bu
durumda var-olan’in alimlayici tarafindan objelestirmesinde pasif ve eylemsiz bir
gorev tistlenmektedir. Objektion ad1 verilen bu stire¢ sadece var-olan’in kavranmasiyla
ilgilidir. Sahne uzaminda veri olarak verilmis isitsel ve gorsel gostergeleri sanatsal bir
faaliyetin iiriinii olarak ele alabilmemiz i¢in arkalarindaki tasidiklar1 anlam diinyasz,
tinsel varligina ihtiya¢ duyulmaktadir. Real varlik tarafindan taginan tinsel icerik sanat

yapitinin anlamlandirma stirecini baglatmaktadir.

Sanat yapiti
. algilama i 5%, 5% algilama .
Suje » Obje = Bilgi » Suje
(Sanatgi) V. N/ (Seyirci)
Bilgi akti (bagr) Bilgi akti (bag)
* Algi akti * Sanatsal bilgi « Algi akti
* Anlama akti ¢ Gundelik bilgi| | « Anlama akti
* Dlstinme akti * Felsefi bilgi » Dislinme akti
* Sezgi akti * Dini bilgi  Sezgi akti
e Yaraticilik akti * Bilimsel bilgi e Yaraticilik akti
* Aciklama akti ¢ Aciklama akti
\ / \ /7 \ /

Sekil 1: Suje, obje ve suje arasindaki iliski

Tiyatro sahnelemelerin ontoloji ¢ercevede incelendiginde, varlik alanlar1 diger
estetik nesnelere gore daha karmasiktir. Pre-dramatik sahnelemelerden dramatik ve
post-dramatik sahnelemelere kadar tiyatro, ¢ogunlukla ortak caligmaya dayali ve
melez bir sanat formu olarak nitelendirilmektedir. Bu siregte tiyatro, edebiyat, muzik,
siir, resim, heykel, mimari, fotograf gibi saf sanat bicimlerini kapsama, estetik

malzemeleriyle iligki ve etkilesim icerisinde olma egilimine sahip oldugu



gorlilmektedir. Cogulculugu ve melezligi igerisinde barindiran tiyatronun tiim temel
unsurlart uzam, zaman ve eylem birlikteligi icerisinde mevcudiyet kazanmaktadir.
Belli bir zaman araliginda ve belli bir uzamda eyleyenlerin sanati olarak tanimlanan
tiyatro sahnelemesi (dijital performanslar ve yeniden tiretim teknolojisiyle kayit altina
alinan sahnelemeler haricg); gelip-gegici 6zelligi bulunan, canlilik ilkesi barindiran,
tekrar edilemez ve biricik olan, simdi ve burada olma durumunda ger¢eklesen bir sanat
etkinligidir. Tiyatro sahnelemesinin, ¢ogulcu ve melez bir form olmasi; birbirinden
farkli varlik alanlarina sahip estetik nesneler tarafindan insa edildigini gostermektedir.
Bu aslinda tiyatro sahnelemesinin estetigini olusturan, tiim nesne veya estetik
nesnelerin varlik alanlarinimn biitiinlestigi bir yapiya déniistiirmektedir. Ornegin, hali
hazirda (tiyatro etkinliginden bagimsiz) alimlayici 6zne tarafindan deneyimlenmis bir
miizigin, tiyatro sahnelemesine entegre edilmesi hem miizige ait varlik alanin1 hem de
miizigi onceden deneyimlemis ve kavramis olan alimlayici 6znenin tagidigi duyusal
bilginin sahnelemenin estetigine etki etmesine yol agmaktadir. Kullanilan miizigin
hazir estetik bir nesne olmasi ve onu (miizik ya da siir) referans (génderge) konumuna
getirilerek sahnelemeye entegre edilmesi, miizikleraras1 (gostergelerarasilik ve
metinlerarasilik) iligkiler meydana getirmektedir. Farkli kiiltiire ait bir miizigin
kullanilmas1 ayni1 zamanda kiiltiirleraras1 iliskileri de dogurmaktadir. Tiyatro
sahnelemesinin gorsel-isitsel evrenini olusturan metin, oyuncu, miizik, kostiim, 1s1k
tiyatronun sergilendigi mekanin fiziksel konfiglirasyonu vb. estetik bir nesne yerine,

tiyatro sahnelemesini, estetiklestirilmis bir varlik alanina doniistiirmektedir.

Patrice Pavis, Mikhail Bakhtin’in kronotop kavramindan yola ¢ikarak tiyatro
sahnelemesini varolusunu uzam, zaman ve eylem birlikteliginden meydana geldigini
ve biri olmadig: takdirde tiyatro yerine farkli bir sanatin ortaya c¢ikacagini ifade
etmektedir. Trinom olarak nitelendirdigi uzam, zaman ve eylemin karsilikli
bagimlihigimni su sozlerle agiklamaktadir: ‘‘Zaman, uzam igerisinde gozle gorulir
bicimde kendisini belli eder; Eylem, belirli bir yerde ve anda somutlasir; Uzam,
eylemin belirli bir stirede gectigi, gelistigi yerde konumlanir’” (Pavis, 2000: 177). Ayni
zamanda bu tiyatro sahnelemesinin gelip-gecici 6zelligini de ortaya ¢ikartmaktadir.
Heidegger, bir varlik alaninin olusumu i¢in zaman, eylem ve uzamin birlikteliginden
s0z etmektedir: ‘“Varlik, zaman temelinde goriiniir olur. Zaman eyleme alanidir ve
varolus eylemeyle s6z konusu olacaktir. Varlik zamansal mevcudiyetle (presence)

iligkilidir [...] ve eylemde bulunulan yer uzamdir’’ (Y1ldizdoken, 2017: 171). Pavis ve



Heidegger’in ifadelerinden yola ¢ikarak, bir tiyatro sahnelemesinin estetiklestirilmis

bir varlik alani oldugunu dile getirmek daha dogru olacaktir.

Uglincti olarak ise diger sanat dallarindan farkli olarak tiyatro sahnelemesi;
canlilik ilkesi barindiran, tekrar edilemez ve biricik olan, simdi ve burada olma
durumunda gergeklesen bir sanat etkinligi olmasi onu estetik bir nesne olmaktan gok
estetiklestirilmis bir varlik alani tezine yaklastirir. Bunun en temel nedeni ise
oyuncunun canli bir performans halindeyken hem 6zne hem de nesne konumunda
olmasidir. Herhangi bir sanat etkinliginde algilayan ve algilanan arasinda her zaman
bir iliski s6z konusudur ve bir¢ok tiyatro sahneleme estetiginde de bu iliski
kesintisizdir. Tiyatro etkinliginde bu durum, iki canli figlir arasinda gerceklesir:
oyuncu Ve seyirci. Dolayisiyla, yaratict 6zne konumundaki oyuncunun ve alimlayici
0zne konumundaki seyircinin belirli bir mekénda ve belirli bir zaman dilimi iginde
mevcudiyet kazanmasi, tiyatro sahnelemesinin bir estetik nesne olarak
algilanmasindan 6te estetiklestirilmis bir varlik alan1 olarak algilanmasina neden olur.
Burada canlilik ve tekrar edilemez bir iliski s6z konusudur ve biricik olan bu etkilesim
gelip gegici 6zellige sahiptir. Diger sanat etkinliklerine bakildiginda (resim, heykel,
sinema vb.) algilayan ve algilanan arasinda boyle bir iletisim ve etkilesim s6z konusu
degildir. Tiyatroyu diger sanat etkinliklerinden ayiran bu temel 6zellikler, onun bir
nesne olarak tanimlanmasinin Oniine geger ve zaman-mekan-eylem igerisinde insa

edilen (canli, tekrar edilemez ve biricik olan) belli bir var olani1 yaratir.

Bu baglamda tez calismasinin temel amaci, estetiklestirilmis bir varlik alani
olarak tiyatro sahnelemelerinin estetik diisiincesine etki eden temel unsurlarin analiz
edilmesidir. Tiyatronun estetigini belirleyen temel unsurlarin, sahnelemelerin estetik
diislincesine ve seyircinin estetik algilamasina ve yasantisina yonelik etkileri (izerine
nitel bir durum c¢alismasi gerceklestirilmistir. Bu baglamda ¢agdas tiyatronun estetik
diislincesini  olugturan temel unsurlarin, Alman tiyatro ydnetmeni Thomas
Ostermeier’in sahnelemelerinde nasil kullanildigina yonelik analizler yapilmistir.
Icerik analizi, performans analizi ve gdstergebilimsel analiz teknikleri kullanilarak
elde edilen veriler dogrultusunda, Thomas Ostermeier’in estetik diislincesinin izi
siiriilmiistiir. Ifade edilen smirlamalar gergevesinde, tiyatro ile estetik arasindaki
iliskiye ve Thomas Ostermeier’in sahnelemelerindeki estetik diisiincenin insasini

belirleyebilmek adina yedi sorunun cevabi aranmaistir:



Cagdas tiyatro sahnelemelerinde, yaratic1 6znenin bir sahnelemenin estetik

diisiincesinin ingasini gergeklestirirken kullandigi temel unsurlar nelerdir?

Cagdas tiyatro sahnelemelerinde, estetik diisliincenin zeminini hazirlayan

unsurlarin tiyatro sahnelemesine etkisi nelerdir?

Cagdas tiyatro sahnelemelerinde, estetik diisiincenin zeminini hazirlayan
unsurlarin alimlayic1 6znenin (seyircinin) estetik algilamasina ve estetik

yasantisina etkisi nelerdir?
Thomas Ostermeier’in tiyatrosunun temel 6zellikleri nelerdir?

Thomas Ostermeier’in tiyatro sahnelemelerindeki estetik diisiincesinin

ingasini gergeklestirirken kullandigi temel unsurlar nelerdir?

Thomas Ostermeier’in tiyatro sahnelemelerinde, estetik diislincenin
zeminini hazirlayan unsurlarin alimlayici 6znenin (Seyircinin) estetik

algilamasina ve estetik yasantisina etkisi nelerdir?
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Il. TIYATRO ESTETIGi VE TIYATRO SAHNELEMELERINDE
ESTETIK DUSUNCEYI INSA EDEN TEMEL UNSURLAR

Tiyatro etkinliginin en temel islevselligi, bazi disiincelerin, duygularimn,
durumlarin veya olaylarin; deneyim, sezgi, diis gilicii ve beceri kullanilarak, bi¢im
verilmis varliklar yoluyla tasarlanmasi, yansitilmasi veya ifade edilmesidir. Seyircinin
en temel islevselligi ise deneyimsel ya da sezgisel algilar1 yoluyla, oyun alani ile
iliskisinden estetik haz duyarak; sanat degerini, estetik degerini ve anlamini kavramak,
bilmek ve yorumlamaktir. Oyle ise tiyatro sahnelemelerinde estetik algiy1 olusturan
temel unsurlar, seyircinin duyular yoluyla algiladigi, kavradig1 ve anlamma ulastigi
her seydir. Bu ¢erceveden bakildiginda giiniimiizde tiyatro yonetmenin ‘‘mesajlarini
nasil formiilleyip ilettigini, seyirciye yonelirken hangi teknikleri kullandigini ve
seyircinin nasil algilayip 6ziimledigini, mesajin anlamini nasil kavradigint’’ (Esslin,
1996: 14) saptamak sahnelemenin estetigini belirlemede 6nemli rol oynamaktadir.
Tiyatro etkinligi hangi donem, kuram, iislup ya da akim kapsaminda sahnelenmis
olursa olsun, alimlayicis1 konumundaki seyirciyle iliskisini; bi¢cim-i¢erik arasindaki
diyalektigi ortaya g¢ikaran anlatim araglari, izlenen siire¢ ve kullanilan materyaller
araciligiyla kurmaktadir. Tiyatro sahnelemelerinin yaratim siirecinde izlenen siireg,
kullanilan materyaller ve anlatim araglar1 hem tiyatro sahnelemelerinin yaratici 6znesi
olan yazari, yonetmeni, tasarimcilar1 ve oyunculart hem de degerlendirmede bulunan
seyirciyi etkilemektedir. Tiyatro sahnelemesinin estetik algisi, igerik-bi¢im iligkisini,
yaratict Ozneleri ve seyircileri etkileyen bu faktorlerle bagmntili  olarak
degerlendirilmesi gerekmektedir. Bir tiyatro sahnelemesi estetiklestirilmis bir varlik
alanmi olarak diisiiniildiigiinde, bu varlik alanin1 meydana getiren ve eszamanl ya da
artzamanli sunulan, i¢ ice ge¢mis baglantili ya da baglantisiz bir¢ok unsur
bulunmaktadir. Sahnelemenin estetik diistincesinin ve algisinin  kurulumunu ve
ingasint gerceklestiren bu unsurlar, ayni zamanda seyircinin estetik yasantisini ve

deneyimini de belirlemektedir.

Estetiklestirilmis varlik alaninda tiim 6gelerinin mevcudiyeti uzam, zaman ve

eylem birlikteligi icerisinde gerceklesmektedir. Bu durum, 6rnegin, miizik sanati i¢in
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ses, resim sanati i¢in ¢izgi, edebi metin i¢in sdzciikler gibi kagciilmazdir. Patrice Pavis,
uzam, eylem ve zamani ayri ayri betimlemek yerine, etkilesimlerini gdzlemleyerek
sahnelemelerde estetik diisiincenin nasil insa edildigini soyle ac¢iklamaktadir: “‘Biri
diger ikisi olmadan var olamaz, c¢unku dramaturjik anlamdaki uzam/zaman,
uzam/zaman/eylem trinomu (ii¢ terimli cebirsel say1), miknatislanma gibi, gésterimin
geri kalanini tizerine ¢ekerek, bir biitiin olusturur’’ (Pavis, 2000: 176). Pavis’in burada
anlatmak istedigi sey; ‘‘uzam, zaman ve eylem’’ birlikteligi sayesinde seyirci, i¢inde
bulundugu etkinligi tiyatro sahnelemesi olarak algilamaktadir. Ornegin; seyirci oyun
alanindaki olusturulmus uzama (dekor, 151k, aksesuar vb.), ‘‘zaman ve eylem’’ olgusu

olmaksizin algiladiginda, resmin ya da mimarinin uzamin seyrediyor olacaktir.

Zaman: Uzam icerisinde g6zle gérunur bicimde kendisini belli eder.

I Eylem: Belirli bir yerde ve anda somutlasir I

Uzam: Eylemin belirli bir stirede gectigi, gelistigi yerde konumlanir.

Sekil 2: Uggen Trinomu (Pavis, 2000: 177).

Kendi i¢inde incelenirse, her kdse tiyatro olmayan bir sanat liretecektir ve ancak
ticiiniin birlesiminden tiyatro sanati dogmaktadir. Uzam olmaksizin, zaman saf bir
siiredir. Ornegin miizigin siiresi olacaktir. Zaman olmaksizin, uzam resmin ya da

mimarinin uzami olarak kalacaktir. Zaman ve uzam olmaksizin, eylem olusamaz.

“‘Bu uzam-zaman hem somuttur (teatral uzam ve temsilin zamani) hem de
soyuttur (islevsel alan, diigsel zamanlilik). Bu ikilinin sonugta ortaya koydugu eylem
kimi kez fiziksel, kimi kez de diigseldir. Uzam-zaman-eylem dolayistyla somut bir
diinya ve ‘baska bir sahne’ {lizerinde olas1 diigsel bir diinya gibi ‘‘burada ve simdi”’
olarak algilanir’” (Pavis, 2000: 177). Zaman, uzam icgerisinde mevcudiyet kazanir.
Uzam ise zamanin ve eylemin igerisindeyken belirginlesir. Bu baglamda uzam, zaman
ve eylem birlikteligi, sahnelemelerde estetigin olusmasindaki en temel unsurdur.
Ornegin, seyirci oyun alanmi (dekor, oyuncunun eylemi, gérinimi vb.) bir bitiin
icerisinde gorsel olarak algilarken, bu siirecle eszamanli olarak dinleme eylemi

icerisindedir. Seyircinin gorsel ve isitsel algilama eylemiyle elde ettigi bilgi, zihninde
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bir biitiin olarak yapilanir. Sahnelemedeki uzam, zaman ve eylem iligkisi, seyircinin

olas1 diinyanin i¢ine ¢ekilmesini saglamaktadir.

Tiyatro sahnelemelerinde, biitiin gorsel, isitsel ve metinsel dgelerinin i¢ ice
girerek somut bir diinya ve olasi bir diinya olugturmaktadir: ‘“Sahnenin yarattig1 somut
diinyasiyla, olasi yasam gibi tasarlanan yapitint dilinyasinin kesistigi yerde
konumlanir’’ (Pavis, 2000: 178). Ornegin, 151k veya miizik zaman ve uzam iginde bir
yap1 olusturarak somut mekéni yaratabilir. Soyut bir varliga isaret eden sahnelemenin,
somut bir varliga donlismesi seyircinin estetik algisinin zenginlesmesine neden
olmaktadir. Ciinkii estetik algilamanin tiyatro sahnelemelerindeki siireci; algilama,
gorsel-isitsel vb. algilama ve estetik algilama olarak bir izlegi takip eder. Bu siireg
icerisinde seyircinin, soyut varligi somut bir varliga doniistiirerek algilamasi estetik
yasantiy1, estetik yasanti ise estetik degeri (giizel, ¢irkin, yiice, dehset verici) algilama
bicimini etkilemektedir. Sahneleme esnasinda gorsel-isitsel vb. algilama bilme ve
anlama vyetisini ortaya cikartirken, tim bu siire¢ seyircinin begeni sonucunda
yasayacagl hazzi ve tadi yani estetik algilamasini etkileyecektir. Bu baglamda
seyircinin estetik deneyiminin (birden fazla tiyatro sahnelemesi izlemesi), estetik
algilamay1 da aym yonde etkileyecegini ortaya ¢ikartmaktadir. Oyle ise tiyatro
sahnelemelerinde, seyirci de 6nemli bir gostergedir. Seyircinin sosyo-ekonomik (etnik
koken, 1k, egitim), fiziksel (yas, cinsiyet), sahnelemeye iliskin bilgisi (topluluk
hakkinda diisiincesi) vb. 6zellikleri sahneleme esnasindaki estetik algisini etkileyen

faktorlerdir.

Tiyatro etkinligi siiresince seyirci, karmasik bir ag sistemi igerisinde ve
eszamanlt olarak kendisine ulagan uyaricilart algilamaktadir. Boylece sahnelemeye
iligkin bir iletisim stireci baglamaktadir. Tiim iletigim siireci yonetmenin insa ettigi ve
sahnelemeye yonelik anlam {ireten gostergeler sistemi iizerinden gerceklesmektedir.
Tiyatrodaki gostergelerin tespiti, bir sahnelemenin estetik diisiincesini ve seyircinin
estetik algisinin kurulumunu hangi yonde etkiledigini anlamak admna onem arz
etmektedir. Yirminci ylizy1l ile beraber arastirma kapsamini genisleterek yontem ve
teknikler lizerinden bir¢ok alanda kendisine yer bulan gdstergebilim, anlat1 ve gosteri
tiirii olmasindan dolay1 tiyatroyu da inceleme konusu haline getirmistir. Tiyatroda
gostergebilim, yazilan tiyatro metinlerinin analizini ve sahneleme arasindaki iligkisi,
teatral iletisimi saglayan unsurlari, dramaturji c¢aligmalari, oyunlarin goésterim

bi¢imlerinin belirlenmesi, yaratim siirecinin insasi, gosterimlerin ¢zimlenmesini ve
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sahne uzami-seyir uzami iletisimi, alimlama kosullar1 gibi bir dizi asamay1 kapsayarak
sahnelemelerin analizi i¢in bir yontem olarak kullanilmaktadir. Tiyatro alaninda
gosterge, bir seyi gostermeye, belirtmeye yarayan ya da kendisinden bagka bir seye
gonderme yaptigindan baska bir seyin yerini tutabilecek her tiirli eylem, nesne,
diistince, varlik ve durum anlamini tasimaktadir. Dolayisiyla gostergebilim, anlam
evrenin ¢oziimlemeyi amaglar: ‘‘Anlam olusumu, anlam yaratmak, anlamlandirmak
gibi soyut durumun dizgelestirilmesi, agiga ¢ikarilmasi gibi konular gostergebilimin
alanma girmektedir’’ (Guiraud, 1994: 18). Bu baglamda tiyatro yOnetmeni sahne
uzamini, belirli bir var olan1 ya da varliktan bir kesitin anlamini olusturmayi ve
yaratmay1 gostergeler araciligiyla insa ederek estetik hale getirir. Estetik yasanti
icerisindeki seyirci, estetiklestirilmis varlik alaninin kurgusuna estetik bilgisiyle
(6nyargi, sahiplenme, tiikketme, kullanma gibi davranislarin disinda ¢ikarsiz bir
sekilde) yaklasarak, sahnelemenin Oziine ve ideasina ulasir. Bir gdstergenin
olusturacagir anlam, yapmin (diger gostergelerle) kendisiyle kurdugu iligkiyle
baglantilidir. Sahnelemenin insa siirecinde ve sahnelemenin algilanmasinda; sanat
eserinin igeriginin alimlayicist konumundaki seyirciye bi¢imsel olarak nasil aktarildig:
gostergelerin - anlam  dizgesiyle olusturulmaktadir. Tiyatroda gostergelerin
olusturduklar1 anlam yapis1 ve bunlarin algilanmasi, sahneleme esnasinda seyirciyi ve
aynt zamanda sahnelemenin ingasini gergeklestiren yonetmeni, tasarimcilari vb.
ilgilendirmektedir. Ayrica gostergelerin olusturdugu estetik algi, zamansiz gegerliligi
olan evrensel bir kod degildir, aksine -tiim estetik deneyimler gibi- tarihsel deneyimle
i¢ ice gecmistir. Dolayisiyla bir sahnelemenin anlami her yeni performansla degisir ve
her seyircinin farkli fiziksel, psikolojik, entelektiiel ve duygusal yapisindan dolay1
benzer gibi goziikse de farkli anlamlar insa edilebilir. Bir sahneleme seyircilerin ayni
anda duygusal, ruhsal ve entelekttiel kapasitelerini sonuna kadar zorlayabilir. Bu sure¢
estetik algi, ¢aba ve dikkati beraberinde getirmektedir. Boylece seyirci estetik yasantisi
boyunca, tiim alic1 giiclerini devreye sokar ve didik didik eden bir bakis agisiyla tiyatro

sahnelemesinin tagidig: estetik degere ve anlama ulagmaktadir.

Tiyatro sahnelemesinde anlamlar, ¢oklu iletisim sistemlerinden ve buna bagh
olarak bir¢ok sanatc1 ve teknisyenin ¢alismasiyla iiretilir. iletisim siirecinin tek bir kisi
tarafindan mutlak kontrolii miimkiin degildir. Ancak yine de bir sahnelemenin bas
mimari olarak yOnetmenin gorevi, emrindeki tiim iletisim aracglarmin islevini

belirlemekle yiikiimlii olmaktir. Iletisim siirecini genel terimleriyle: ‘‘Bir kaynaktan
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bir hedefe, bir sinyalin iletimi’’ (Eco, 1976: 33) olarak tanimlayabiliriz. Her tiyatro
etkinliginde seyirciler, edilgen veya etkin konumdayken isaret sistemlerinin {irettigi
farkli uyaranlar1 algilamaktadir. Algiladiklar1 tiim uyaranlar1 ‘‘sosyoekonomik,
egitimsel, etnik, kiiltiirel, cografi ve tiyatroya doniik ge¢migleriyle bilingli ve bilingsiz
olarak farkli bir sekilde deneyimler’ (Whitmore, 1994: 25). Bu iletisim siireci,
seyircinin bir tiyatro etkinligine yoOnelik tiim uyaranlari estetik yasanti icerisinde
algilamasi, algiladig1 duyusal bilgiyi anlamlandirmasi ve yorumlamasiyla sona erer.
Jon Whitmore, ‘‘Directing Postmodern Theater’” adli kitabinda sekil 3’de goriildiigii
lizere bir tiyatro etkinligi i¢in (tek bir isaretin iletimini gostermektedir) iletisim

modelini 6rneklemistir.

Source Transmitter Signifier Receiver Meaning
(Kaynak) (Verici) (Gosteren) (Aliler) (Anlam)

Code
(Kod)

Sekil 3: Tek bir kod i¢in iletisim modeli (Whitmore, 1994: 25).

Yonetmen, tiyatro etkinligi cercevesinde bu iletisim siirecini ve modelini ii¢
boliimde gergeklestirir: (1) Sahneleme Oncesi, (2) sahneleme esnasinda, (3) sahneleme
sonrasinda. Birgok teorisyen tiyatro sahnelemelerinin estetik diislincesini ve seyircinin
estetik deneyimini sahneleme esnasindaki gostergeler iizerinden tanimlamuiglardir.
Giliniimiiz tiyatro gostergebiliminin temellerini, tiyatroyu gorsel ve isitsel ogeler
acisindan iki boliimde inceleyen Otokar Zich atmustir. Prag Dilbilim Okulu’nun
temsilcilerinden olan Zich Dramatik Sanatin Estetigi kitabinda ‘‘ayrica tiyatroyu
olusturan ogeleri iki kiimede toplar; kavramsal sanat ogeleri ve somut olarak
gbzlemlenebilen 6geler’” (Yiiksel, 1981: 59). Zich’in kavramsal olarak belirttigi 6geler
dramatik eylem, dramatik kisi, dramatik olay orglisi ve dramatik uzam
olusturmaktadir. Somut olarak gozlemlenebilen Ggeler ise oyun metni, oyuncular,
sahne tasarimi, giysiler ve seyircidir. Cek arastirmacilar sahne uzaminda yer alan her
seyin bir gosterge oldugunu kabul edip bu gostergelerin giinlik yasamda sahip
olmadiklar1 6zellikler tasiyabildiklerini ifade etmislerdir (Kocabay, 2008: 39-40).

Somut olarak gozlemlenebilen ve tiyatroda anlam iireten gdstergeleri ayirici 6zellikleri
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ve tasidiklar gorevler iizerinden en yetkin ve kapsamli ¢alismalardan birini Polonyali
aragtirmact Tadeusz Kowzan yapmistir. Dram Sanatimin Alani kitabinda Martin
Esslin, Kowzan’in on ii¢ kategoriye ayirdigi gosterge sistemini su ifadelerle
aktarmistir: ‘‘Tadeusz Kowzan, Litterature et Spectacle adli etkili kitabinda, biitiin
oteki gorsel dramatik medyalarda da gecerli olan, sahneye iligkin on {li¢ gosterge
sistemi sayar: 1) sozciikler, 2) metin ¢alismasi, 3) yiiz ifadesi, 4) jest, 5) dramatik
mekanda oyuncularin hareketi, 6) makyaj, 7) sac tuvaleti, 8) giysi, 9) aksesuar, 10)
dekor, 11) 151k, 12) miizik, 13) ses efektleri’” (Esslin, 1996: 43). Gortldigi lizere
Kowzan, gosterge sisteminde ayristirmis oldugu Ogelerin ilk ikisini (sozciikler ve
metin ¢aligmasi) metne, sonrasinda gelen ii¢ilinii (yiiz ifadesi, jest ve dramatik mekanda
oyuncularin hareketi) oyuncunun bedenini ifadeli bir bicimde kullanmasina, sonraki
ticlinlin (makyaj, sa¢ tuvaleti ve giysi) oyuncunun dis goriiniisiine iliskin, dokuzdan on
bire kadar olanlar1 ise sahnenin gorsel 6zelliklerine (aksesuar, dekor ve 151k) ve son
ikisini (miizik ve ses efektleri) isitsel Ggelere iliskin olduklarint belirtmektedir.
Gortldigi tizere Kozwan’in hazirlamis oldugu gosterge sistemi, sahneleme anina
dayalidir ve seyircinin sahneleme ile yiiz yiize geldiginde algiladig1 gosterge
dizgesidir.

Erika Fischer-Lichte ise sahnelemeyi dizge temelinde analiz edebilmek icin
olusabilecek tiim gostergeleri ortaya koymaya c¢alismistir. Tiyatronun kiiltiirel
dizgesinin, tiyatro olabilmesi icin iki 6geyi sart kosmaktadir; oyuncu ve seyirci.
Seyircinin karsisinda, oyuncunun, karakter kisisini canlandirabilmek i¢in; ¢ (1) bir
bicimde davranir, (2) belli bir goriiniimle, (3) belli bir uzamda hareket eder’’
(Kocabay, 2008: 45). Fischer-Lichte olusturdugu bu ii¢ kiimede, birbirleriyle bagintili
bir dizi gostergeyi buluntular. Bu ¢ercevede seyircinin, estetiklestirilmis oyun
alanindaki estetik algisini etkileyen ve olusturan unsurlart ¢izelge 1’deki gibi ifade

etmektedir.
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Cizelge 1: Erika Fischer-Lichte’nin tiyatro sahnelemelerindeki gostergeleri.

1. Dilsel Gostergeler
a. Linguistik Gostergeler Isitsel (Akustik)

Oyuncunun Eylemi b. Paralinguistik Gostergeler Gostergeler

2. Kinetik Gostergeler
a. Mimik Gostergeler Gorsel Gostergeler
b. Jestik Gostergeler

c. Proksemik Gostergeler

Oyuncunun 1. Maske Gorsel Gostergeler

Gortnimii 2. Sag Sekli
3. Kostlim

Uzamsal Diizenleme | 1. Dekor (Sahne Tasarimi) Gorsel Gostergeler
2. Aksesuar
3. Isik
Sozsel Olmayan | 1. Sesler Isitsel (Akustik)
Gostergeler 2. Muzik Gostergeler

Fischer-Lichte’nin tiyatro sahnelemelerinde, seyircinin algilamasini etkileyen
bu gostergeleri isitsel ve gorsel smiflandirma {izerinden degerlendirdigi gibi
““anlik/uzun siireli, oyuncu hedefli/mekan hedefli’’ (Kocabay, 2008: 46) gibi
karsitliklar tizerinden de siniflandirmaktadir. Cogunlukla dramatik sahnelemelerde;
kostlim, maske, sa¢ sekli oyuncu hedefli ve uzun stirelidir; 1s1k, dekor, aksesuar uzam
hedefli ve uzun sdrelidir; mimik, jestik gostergeler oyuncu hedefli ve kisa stirelidir.
Fischer-Lichte’nin teatral dizgesinde seyircinin sahnelemeyi algilama boyutu, uzami

olusturan g¢ergevenin igerisinde oyuncunun goriinimii ve eylemiyle sinirhidir.

Kozwan, Fischer-Lichte, Esslin’in tiyatro sahnelemelerinin algilanmasini
dramatik tiyatro 6zelinde inceledigini sdylemek miimkiindiir. Goriildigi iizere, s6z
merkezci dramatik tiyatronun estetik diislincesi, gosteren-gosterilen Ozdesligi
tizerinden kurulmaktadir. Dramatik olgunun bu 6zdesligi, metin ve metni olusturan
sozciiklerden baslamaktadir. Sozciikler metnin temelini olusturan; 6ykii, olaylar,
karakter, zaman ve mekan gostergelerini ortaya koyar. Sahnelemelerde dilsel
gostergeler olarak karsimiza ¢ikan sozciikler, diger gostergelerle (jest, mimik, kostiim,
sahne tasarimi vb.) tutarli ve biitiinliik icerisinde temsil ettigi varlik alanlariyla
uyumluluk gostermesiyle; seyircide estetik hazzin olusmasini saglamaktadir. Ayrica

dramatik tiyatro sahnelemelerinde yonetmenin temel islevselligi; seyirciyi, oyun
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alaninda yaratilan diinyanin i¢ine ¢ekecek olan en dogru atmosferi kurgulamaktir.
Yaratilacak dogru atmosfer karsisinda seyirci estetik algilama yoluyla; oyun
alanindaki varlik alaniyla (olay, eylem, ¢catigsma, karakter) 6zdesleserek, sahnelemenin
estetik degerine (giizel, yiice, dehset verici vb.) ve Oziine ulasir. Dramatik tiyatroda
uzam, zaman, eylem, diyalog, oyuncunun mevcudiyeti, 151k, ses vb. gostergelerle
olusturulan bu atmosfer igerisinde; seyirci algiladigi her seyi aninda (genelde)
anlamlandirir. Bunun nedeni gostergelerin birbirlerinin anlamimi desteklemesi ve
pekistirmesidir. Dolayisiyla tiim gostergeler ortak bir zeminde bulusur ve
sahnelemenin Uretmek istedigi igerige hizmet eder. Dramatik tiyatro
sahnelemelerindeki gosterge sistemi, homojen ve hiyerarsik bir yapr icerisinde
yazarin, yonetmenin ya da sahnelemenin iiretmek istedigi anlami iletme islevselligiyle
kapali bir sistem ortaya koymaktadir. Dramatik sahnelemelerde seyircinin sahne
uzaminda algiladigi, oyuncunun eylemine (dilsel, mimik, jest) ve goriinlimiine
(kostiim, makyaj, sa¢ tuvaleti) bagli gostergeler; kisilestirmeye, karakterlerin
psikolojik derinliginin olugsmasina, ruh durumuna ve olusturulmak istenen atmosfere
katkida bulunmaktadir. Bu durum, sahne uzaminda algiladiklarina Kkarsi seyircide
sicaklik hissi dogurur. CUnku seyircinin oyun Kkarakterine dair algiladigi tim
gostergeler, birbirlerinin anlamlarini pekistirmek tizerine kurulur. Dramatik tiyatroda

estetik algilama siireci sekil 4’te gosterilen bir 1zlegi takip etmektedir.

Estetik
Algilama

Algilama

Garsel-isitsel
Algilama

Ozdeslesme

Sekil 4: Dramatik sahnelemede seyircinin algilama izlegi.

Kowzan ve Fischer-Lichte’nin gdstergeleri kategorize edis sekline baktigimizda
gilinlimiiz sahnelemeleri agisinda oldukca eksik oldugunu Patrice Pavis su sozlerle
elestirmistir: ‘‘Kowzan, Elam ya da Fischer-Lichte’nin kategorizasyonlari, ‘ortalama’
bir bat1 tiyatrosunda, 6zellikle yanilsamaci ve burjuva gergekeiligi tiiriindeki bir
tiyatroda goriildiikleri bigimleriyle ayni bilesenleri ele alir. Ne yazik ki bu alt boliimler,

gosterimi anlasilir kilmaktan ¢cok onu dondurur. Her 6ncii hareketin ya da yalnizca her
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sahnelemenin diizenli olarak sorguladigi hazirlop ve eskimis kategoriler igerisinde
diisiinmeye zorlar’” (Pavis, 2000: 36). Pavis bu sozlerle, siiresi gegmis kategorilerin
insancil (canli) dizge ile nesne (cansiz) dizgesi arasindaki kesin ayrimi, ¢agdas
sahnelemelerde bir anlam tagimayacagmi dile getirmektedir. Ornegin; ‘‘bir nesne,
insan varlig1 anlammi iistlenebilir ve onun yerini alabilir’> (Pavis, 2000: 36). Ozellikle
postdramatik tiyatro sahnelemeleri ¢ogulculuk yaklagimiyla, mutlak ve tekil
diisiinceye mahkiim olmayarak, merkezsiz (otoritesiz), heterojen ve heterarsik yapiya
doniigmiistiir. Bu durum seyircinin algilama ve alimlama boyutlarin1 da etkilemistir.
Metin ve s6z merkezli yapisindan kurtulmasi, gostergelerin eszamanli, asiri/az ve

doniistiirtilebilir kullanimina neden olmasi, sahnelemelerin algisini globallestirmistir.

Postdramatik tiyatroda parcali yapinin yol actigi, neden-sonug iliskisine bagl
kalmayan ve basi sonu olan bir Oykiiniin yoklugu ile ‘‘anlamlarini yitiren dilsel
gostergeler ve psikolojik derinligi kiran yapi geleneksel formlara alismig tiyatro
seyircisinde bir sogukluk yaratir’” (Abali, 2005: 38). Ayrica dramatik tiyatro
estetiginde oldugu gibi gostergelerin, biitlinliikk, tutarlilik ve uyum igerisinde
olmamasi, postdramatik tiyatroda seyircinin herhangi bir senteze ulagmasiin oniine
geger ve ‘‘sentezin yerine tezler iiretmesine neden olur’” (Lehmann, 2006: 82). Sahne
estetigini olusturan bu yapr igerisinde dilsel gostergelerin anlamini yitirmis olmasi,
oyun kisilerinin psikolojik derinliginin olmayisi, géstergelerin eszamanli, asiri/az ve
donitistlirtilebilir olmasiyla; “‘tiyatro bitmis bir {irlin olarak degil, seyircinin aktif
iretime dahil edilmesiyle bir siirece doniigmektedir’” (Lehmann, 2006: 104).
Seyircinin bu denli 6zgiirlesmesi, ‘‘edilgen dikizciler olmak yerine etkin katilimcilar
haline’’ (Ranciere, 2009: 11) doniismesine neden olmaktadir. Bu durum seyircinin
estetik yasanti igerisinde; algilama, gorsel-isitsel vb. algilama, estetik algilama ve

diistinsel siire¢ olarak yeni bir izlegi ortaya ¢ikartmaktadir.

Estetik
Algilama

Algilama

Girsel-isitsel Etkin, Diisiinsel

Algilama

Sekil 5: Postdramatik sahnelemelerde seyircinin algilama izlegi.
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Postdramatik tiyatroda heterarsik bir diizen olmasi seyircinin estetik algisin;
“‘sahne gostergelerini aninda anlamlandirmak yerine izledigi her 6geye agik ve bunlari
bir biitiin i¢inde degerlendirmeye hazir bir izlenim biriktiricisi olmas1’” (Kocabay,
2012: 9) yoniinde etkilemektedir. Bu durum seyircide anlamin ertelenmesine yol
acmasindan dolay1, seyircinin diisiinsel siirecin i¢ine girmesi s6z konusudur.
Gostergelerin “‘birbirlerinin anlamin1 pekistirmek yerine birbirinden bagimsiz olarak
var olmalar1’’ (Bozer, 2016: 10) ve seyircinin hi¢ beklenmedik anda eszamanli olarak
gosterge bombardimanina tutulmasi; organik bir biitiin olusturmak yerine seyircinin
estetik algisinin fragmantasyona ugramasina neden olmaktadir. Dilbilimsel olmayan
gosterge sistemleri, seyircinin dikkatini gekmek icin rekabet icerisindedir. Bu rekabet
icerisinde gostergelerin sahneleme esnasinda doniistiiriilebilir olmasi ve birincil
anlaminin diginda yan anlamlar tiretmesi de seyircinin algisini zorlastirir. Yénetmenin,
gostergeleri asir1 veya az kullanimi, sahnelemedeki estetik diislincesinin niyetini
belirlemektedir. Ornegin, gostergelerin agirt kullanimi sahne uzamini anlama bogar.
Bdylece seyircinin, kaosa doniisen ve anlamin belirsizlestigi sahne uzamina karsi
duyusal algilarmi aktiflestirmesi saglanir. Seyirci, siirekli ‘‘bu nedir?’’ sorusunu
sorarak, anlami ayiklar ve estetik hazza ulasir. Gostergelerin azlig1 ya da yoksunlugu
ise sahne uzaminin anlamdan armndirilmasina yol agmaktadir. Minimalist yaklagimla
gostergelerin ekonomik kullanimi, oyun alaninda anlam bosluklarina yol acar ve
seyircinin diig gliciinii harekete gecirmesiyle anlamin inga edilmesi hedeflenmektedir.
Bdylece seyirci, dramatik tiyatroda oldugu gibi yazar veya yoOnetmenin dayattigi
anlam1 almak yerine, edilgen konumda sahnelemeye yonelik kendi anlamini
iretmektedir. Lehmann’in deyisiyle, ‘‘seyirci anlamlarin nihai yaraticis1 olacaktir’
(Lehmann, 2006: 6). Postdramatik sahnelemelerde gostergelerin tirettigi kodlarin
¢ozilmesi, seyircinin estetik algilama becerisine, genel kiiltiiriine ve gegmise doniik

tiyatro deneyimine baghdir.

Postmodern donem cercevesinde John Whitmore, bir yonetmenin sahnelemeye
yonelik estetik diisiinceyi ve estetik algiyr insa ederken dikkate almasi gereken
gosterge sistemlerini  kapsamli  bir sekilde degerlendirmektedir. ‘Directing
Postmodern Theater’> adli kitabinda; seyircinin tiyatro etkinliginden haberdar
olmasiyla baglayan ve sahnelemenin sonuna kadar gecen suregte, iletisim ve etkilesim
icinde oldugu g0sterge sistemlerini analiz etmistir. Kategorizasyonunu; (1)

cerceveleme sistemleri, (2) seyirci & izleyici sistemleri, (3) oyuncu sistemleri, (4)
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gorsel sistemler, (5) isitsel sistemler, (6) kokusal ve dokunsal sistemler basliklari
altinda olusturmustur. Bu kategorizasyon ayrica seyircinin estetik algisini etkileyen
tim unsurlar1 igerisinde barindirmaktadir. Whitmore’nin gosterge ve iletisim
sistemlerine ek olarak, ¢agdas tiyatro sahnelemelerinde teknolojik arag-gereclerin,
elektronik, kayitli/canli ve dijital ortam teknolojisinin kullanimi s6z konusudur. Fiber
optik, lazer, led (ekran ve pano), 3D mapping projeksiyon, holografik gorintd,
animasyon ve dijital enstalasyon teknolojisi; cyborg, robot ve VR teknolojisi; internet,
bilgisayar, mobil cihazlar, kamera; ses liretme, sesi ulastirma ve stereofonik ses (3D
ses) teknolojilerinin kullanimiyla hiper gercekei, telamatik, dijital vb. bir¢ok
sahneleme stratejisi gelistirilmistir. Teknoloji ve dijital yontemlerin sanatsal Uretim
asamasinda kullanilmasi; yOnetmen/tasarimci, sahneleme ve seyirci arasindaki

etkilesimi, iligkiyi ve algilama boyutunu degistirmistir.

Tiyatro sahnelemelerinin estetik diisiincesinin insasin1 ve algilama boyutunu
belirleyen unsurlar, yonetmenin tasarladigi ve seyircinin duyular yoluyla algiladigi,
kavradig1 ve anlamia ulastig1 her seyi kapsamaktadir. Tiyatro etkinligi hangi donem,
kuram, Uslup ya da akim kapsaminda sahnelenmis olursa olsun, yonetmenin
mesajlarin1 nasil formiile ederek ilettigi, seyirciye yoneliminde hangi teknikleri
kullandig1 ve seyircinin anlami nasil algilayip kavradigini saptamak ve analiz etmek
bu agidan Onemlidir. Bu baglamda dramatik tiyatro veya postdramatik tiyatro
sahnelemesinin yaratiminda seyircinin iletisimi ve iligski boyutu, sahnelemenin estetik
yonunl belirlemede dikkat edilmesi gereken 6nemli bir noktadir. Seyircinin, tiyatro
etkinligine dair estetik yasantisi, sahnelemeyle alakali etkilesime girdigi ilk andan,
sahnelemenin bitisine kadar gegen siireci kapsamaktadir. Sahneleme Oncesi; tiyatro
mekaninin lokasyonu ve mimarisi, tanitimin sekli ve 6zellikleri (video, sosyal medya,
afis vb.), seyircinin sahneleme Oncesindeki genel bilgisi (gdsterim, yonetmen, oyuncu,
topluluk vb.) gibi seyircinin sahneleme anina kadar gecen etkilesim siirecini
girmektedir. Sahneleme ani ise; sahne uzami-seyir uzami iligkisini, estetiklestirilmis
varlik alaninin ingasina iliskin oyuncu, gorsel, isitsel, dokunsal ve kokusal sistemleri
kapsamaktadir. Yirminci yiizyil boyunca, Ozellikle sahneleme anina iliskin olan
iletisim sistemleri ve etkilesim bi¢imleri akim, iislup ve yonetmenlerin tercihleri
baglaminda donlisim gecirmistir. Cagin gereklilikleri, toplumun algilama bigimi,
seyircinin nitelikleri ve nicelikleri bu agidan etkin faktorler olmustur. Dramatik tiyatro

ve postdramatik tiyatro baglaminda, estetik diisiince ve algilama boyutunun en temel

21



unsurlari olan; metin, oyuncu, sahne tasarimi (gorsel ve isitsel gostergeler) oyun alani-
seyir alani iligkisinin dontigiimii, teknoloji ve dijitallesmenin etkisi bir sonraki

bolimde mercek altina alinacaktir.

A. Metin ve Sahneleme Metninin Dile Getirilisi

Tiyatro sahnelemelerinde metin, sahnelemenin temel malzemesini ve kaynagini
olusturmaktadir. Bu baglamda bir yonetmenin metin tercihi ve bu metni sahnelemede
dile getiris bi¢imi, estetik diisiincenin ingasinda ve estetik algimin olusturulmasinda
oldukga etkili bir unsurdur. Sahnelemeye kaynaklik eden metin, ister yazili
(s6zcelenen) isterse de edebi bir nitelik tasimasin (performans metni, peyzaj metin vb.)
tiyatro olayma doniismesi i¢in aksiyonu igeren ve canlandirilabilir/gdsterilebilir bir
diizeyi kendi yapisinda barindirmaktadir. Metnin tasidigi tiim veriler sahnelemenin
diger bilesenleri tarafindan canlandirilir/gosterilir ve eyleme dokiiliir. Sahnelemenin
diger bilesenleriyle dolayli ya da dolaysiz etkilesim igerisinde olmasi, metni
sahnelemenin estetik dengesinin  kurulumunda ©6nemli bir unsur haline
dontistiirmektedir. Metnin, sahneleme {izerinde iki farkli yonde goézlemlenebilir
coziimleme siireci bulunmaktadir: (1) Metnin sahnelenmesinin incelenmesi ve (2)
Sahnede dile getirildigi bicimiyle metnin incelenmesidir. Metnin sahnelenmesinin
incelenmesi, metnin tiyatro olayma doniismesinde hazirlik evresini, yonetmenin metni
nasil yorumladigi ve tasarimcilarin dramaturjik acgidan nasil ele aldigm
kapsamaktadir. Pavis’e gore metnin sahnelenmesinin incelenmesi, sahnelemenin ilk
olusumu ile ilgilidir: “‘eylemin zamani, yeri ve kahramanlarini belirlemek i¢in yapilan
dramaturjik ¢6ziimleme; sahne, giysi, 151k tasarimcilarmin katilimiyla oyuncularla
yonetmenin yaptig1 okuma; olasi okuma yollarin1 deneme, harekete gecirme ya da
atma; ses denemeleri, sese ve jestlere iliskin partisyonun derece derece
olusturulmasidir’> (Pavis, 2000: 229-230). Sahnede dile getirilme ve ifade edilme
bi¢gimiyle metnin incelenmesi ise; ‘ ‘metnin nasil isitsel ya da gorsel kilindigini (Pavis,
2000: 229)’’ ve sahnede nasil somutlastirildigini kapsamaktadir. Sahnede dile getirilen
metin ise oyuncu tarafindan sozcelenerek ya da eylemeleriyle ve diger gésterenlerle

birlikte gorsellestirilerek, seyircinin simdisinde mevcudiyet kazanir ve algilanir.

Geleneksel tiyatroda edebi niteligi olan yazili metinler, diyaloglu ya da
monologlu yapisiyla sahnelemelerde sdzcelenen olarak tanimlanmis ve bu dogrultuda

tiyatro retorik (soz sdyleme) sanati kapsaminda degerlendirilmistir. Ancak yirminci
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yiizyilda gostergebilimciler, metne iliskin kavramlar1 yeniden tanimlamislardir.
Metnin sadece yazinbiliminin konusu olmadigimni ve semiyotik metinlerin varligindan
s0z etmislerdir: ‘‘dilsel metinleri; kurgusal anlatilar, siirler, makaleler vb. metinler
olustururken; semiyotik metinleri resimler, fotograflar, filmler, haritalar, karikatiirler,
vb. gostergeler dizgesi olugturmaktadir’ (Okumus 2017: 320-334). Jeff Todd Titon,
Metin adli makalesinde genis anlamiyla metin kavrami hakkinda “insan eliyle yapilmis
herhangi bir nesne, diger bir deyisle, metin kelimelerden olusmak zorunda degildir;
bir resim, bina ya da ¢anak gibi bir insan yapisi, bir ritiiel gibi bir eylem ya da olay,
hatta bir ya da birden fazla kisi bile metin olabilir’” (2009°dan Aktaran Yildiz, 2012:
24). Titon, metni sadece yazinsal bir olgu veya sozciliklerden Oteye tasir ve insan
tarafindan tUiretilen her tiirlii gésterge sistemini metin kapsaminda degerlendirir. Resim,
fotograf, heykel, miizik, mimari yapilar hatta ritlel ve eylemi metin olarak
nitelendirmektedir. Bu cerceveden bakildiginda sahnelemede metin, sadece
sOzcelenen yazili metin olarak anlagilmanin disina ¢ikmistir ve gorsel kiiltiiriin
yikselisiyle birlikte semiyotik metinleri de kapsamaya baslamistir. Semiyotik
metinler, tipki sozii topyekiin reddeden Artaud’un ar1 (saf) tiyatro diisiincesinde,
bedenleri canli hiyeroglifler! gibi gorerek gosterge, jest, davranis diliyle uzamda
yaratmak istedigi siirsel bi¢imi andirmaktadir. Getrude Stein’in peyzaj metin
diisincesi ya da Robert Wilson’m ‘‘Imge Tiyatrosu’’ olarak adlandirilan
sahnelemelerindeki gorsel manzara estetigi de bigimsel olarak semiyotik metinlere
ornek gosterilebilir. Ciinkii Wilson’in sahnelemelerindeki manzarali siir (scennic
poem) estetigi; ‘‘sahneyi, tiyatronun tiim bilesenlerinin siirsel bir metin (text) i¢inde
harfler haline dondstiigii bir yazi (ecriture) alani olarak anlayan neo-lirik bir
tiyatrodur’” (Lehmann, 2006: 58).

Tiyatro tarihi boyunca metinler, caginin algilama bi¢imine, ruhuna ve
gerekliliklerine; alimlayici 6znenin nitelik ve nicelik olarak gelisimine; yaratic
Ozne(lerin) yasami algilama bicimi ve sanatsal anlayisiyla baglantili olarak degisime
ugramis ve doniisiimler ge¢irmistir. Her sanat yapitinda oldugu gibi oyun metinleri de
icerik-bigim biitiinliigiinde nesnelestirilen bir olusumdur ve bu doniisiimler kendini

icerik-bigim iliskisinde gosterir. Bu doniistimlerle birlikte tiyatro metinleri farkl: tiir,

1 «“Ideografik yaz1 bir diisiinceyi sozciigiin seslerini gosteren harflerle degil, resimle ya da baska isaretlerle
yazma bi¢imidir, diisiinsel yazida denilebilir (Artaud, 1993: 36).”” Oyuncunun sahne uzaminda olusturdugu bu yazi,
Cin ideograf yazist ya da Misir hiyeroglif yazisi olarak ifade edilir.
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tarz, bicem ve cesitte varliklarini siirdiirmiislerdir ve es deger diizeyde sahnelemelerin
kendi algisini da etkisi altina almistir. Metnin igerik-bigim iliskisindeki dontisiimiinii
uc evrede incelemek mumkindur: (1) dramatik metinler, (2) modern dramatik metinler
ve (3) post-dramatik metinler. Metnin icerik-bi¢im baglamindaki doniisiimiin yani sira,
metnin bir tiyatro gosterimi/sahnelemesi i¢in tasidigt dnem bakimindan degisime
ugradig1 goriilmektedir. Bunlarin ilki metnin basli basina 6ncelikli bir unsur olarak
alinmadigi pre-dramatik dénemdir. Dramatik ve post-dramatik donemde metnin
gOsteri/sahneleme icin 6nemini ise {i¢ evrede incelemek miimkiindiir: ‘(1) Metnin
kutsallasmasi, (2) bir vesile olarak metin, (3) bir teklif olarak metin’’ (Korukgu, 2016:
32-35).

Antik kiltiir aragtirmacilarindan Jane Ellen Harrison, 1912 yilinda yayimlanan
Themis; A Study of the Socail Origin of Greek Religion adli kitabinda; Dionysos oncesi
kilt ve tapinma torenlerini (Kouretes biiyiilii dansi, Elefsis gizemleri olan Demeter ve
Persephone kiitleri vb.) inceleyerek ‘ritiiellerin anlatidan 6nce var oldugunu ve ilkel
bir dromenon (eylem) formu olarak ifade etmistir’> (Harrison, 1912: 5-10). Sigmund
Freud ise Totem ve Tabu (1912) kitabinda sanatin baslangicinin ilkel diirtiilerle iliskisi
oldugunu ileri sirmektedir. Harrison ve Freud’un isaret ettigi gibi, gosterimlerin ilkel
bir dramenon formu oldugu bu donem, Hans-Theis Lehmann’in dramatik Oncesi
dénem olarak adlandirdig1 pre-dramatik? dénemin ilk agsmasidir. Dram dncesi donemin
gosterimlerinde metinsellik yazinsal degildir. Kiilt ve tapmma tdrenlerinin
gerceklestirdigi bu donemde, mitos, epos ya da logusun yer almadigi (buna bagh
olarak yazili metnin olmadigi) gosterimler (tdrensel davraniglar), devinimsel
motiflerden ve trans denilen esriklik halinden olusmaktadir. Bu tdrenlerdeki dil,
bedendir ve kisileraras1 diyalojik etkilesim, gorsel ve tinisal imajlarin yarattig
gostergebilimsel (semiyotik) metinden meydana gelmektedir. Pre-dramatik doneme
yonelik yirminci ylizyildaki bu arastirmalar séziin (mitos, epos ya da logos) ve

anlatinin baslangigtan beri var oldugu inancina son vermistir.

2 Hans-Theis Lehmann Theater and Mythos ie Konstitution des Subjekts im Diskurs der antiken Tragddie
ve Postdramatic Theatre adli kitabinda pre-dramatik ve postdramatik tiyatronun benzerliklerinden ve
karsitliklarindan soz etmektedir. Pre-dramatik dénemi, dramatik tiyatro oncesi donemdeki temsilleri tanimlamak
i¢in kullanmigtir. Lehmann tiyatro sahnelemelerinin siniflandirilmasini tiir olarak soyle siniflandirmaktadir:“ Antik
trajedi, Racine’in dramalar1 ve Robert Wilson’in gorsel dramaturjisi, hepsi de tiyatro tiirleridir. Birincisinin "drama
oncesi" oldugu, Racine’in oyunlarinin siiphesiz dramatik tiyatro oldugu ve Wilson’in "operalarinin" "postdramatik"
olarak adlandirilmasi gerektigi sdylenebilir’” (Lehmann, 2006: 34)”’
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Pre-dramatik dénemin ikinci asamasi ise Pavis’in en eski sahnesel bi¢im olarak
ileri siirdiigii ve soziin devreye girdigi diyalog dncesi donemdir. Erginlenme (gecis)
torenlerinin evrildigi bu donemde, devinimsel motife eklenen séz (mitos ve epos) ve
metin “‘eylemin sozel eslik¢isi yani destekleyici bir unsur olarak goriilmektedir’’
(Korukgu, 2016: 32). Ancak bu sahnesel bicimde s6z, sadece edimdir (performative).
John Langshaw Austin’e gore edimsel sdzceler ‘‘dogrulugu ol¢iilemeyen (ne dogru ne
de yanlig), bunun yerine uygun veya uygunsuz olarak kabul edilen ve bir olay1 veya
durumu betimlemek i¢in degil edim i¢in kullanilir’” (Leech, 2014: 176). Bir anlamda
s0z bosluktadir ve “‘seyirci kitlesine bir biitiin olarak seslenir, dinleyicilerin canlari
isterse alip istemezse birakacaklari, olanaksiz bir bilesik uzamin arayisi olarak
ylizlerine firlatilan bir siir gibi’” (Pavis, 1999: 94). Karsilig1 olmayan bir iliski i¢inde
gerceklesen mimetik soz, tanrisaldir ve kendi varligina ragmen diegetik olmaktan
Oteye gecmez. Yine de torenlerdeki soOziin tesiri yeni bir iletisim bigimini ortaya
cikarmistir. Antik Yunan’da s6z anlamima gelen {li¢ farkli kelime bulunmaktadir.
Bunlardan ilki mitos (myhtos), ‘‘sdylenen ya da duyulan s6z’’ (masal, 6ykii, mit,
efsane) anlamina gelmektedir. Epos (epopoiia) ise belirli 6l¢ude ve bir diizen icerisinde
““s0yleyen ve okunan s6z’’ (ozanin sozii; destan, siir, ezgi) anlami tasimaktadir. Son
olarak logos kelimesi ise us ile kavrama (hakikatin sozii) sonucunda ¢ikan sozdiir’’
(Erhat, 1996: 1-2). Mitos pek giivenilir degildir, ¢linkii insanlar duyduklarint ya da
gordiiklerini aktarirken bir¢ok yalan1 beraberinde dile getirir: ‘‘Platon gibi bir filozof
mythos’u gergeklerle iliskisiz, uydurma, bos ve giiliing bir masal diye tanimlar [...]
Epos, insana tanriin armaganidir, giizelim siislii sozleri bir araya getirerek biiyiiler
dinleyicilerini ozan [...] Mythos'la epos arasinda ilkinden bir yakinlik vardir, mythos
sOylenen soziin, anlatilan 6ykiiniin icerigi ise, epos da onun dogal olarak aldig 6l¢iili,
stislii ve dengeli bigimidir’” (Erhat, 1996: 1-2). Diyalog 6ncesi donemdeki gosterilerde
karsilagilan mimetik s6z, mitos ve epos’un olusturdugu miiphem (agik se¢ik olmayan)
bir dildir. Pavis’in diyalog oncesi donemi aslinda Aristotales, Friedrich Nietzsche,
James Fraser gibi arastirmacilarin, Batili anlamda tiyatronun baslangiciyla alakali
varsayimlarinin en kabul gdreni olan Dionysos onuruna gergeklestirilen kutsama
torenleridir. M.O. 8 ve M.O. 6. yiizyillar1 arasinda; sarap, doga ve tarim tanrisi olarak
bilinen, bereket, baris, esriklik (trans) ve usdis1 glidiilere hiikmeden Dionysos’a ovgii
siiri olarak sdylenen dithyrambos ilahisi eylemin destekcisi olarak kullanilmistir.
Dithyrambos siirleri, aulos (nefesli mazik aleti), ritim, melodi, hareket, raks ve koro

esliginde sdylenir. Nietzche’ye gore; “Tragedya korosunun bu siireci, dramasal ilk-
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fenomendir: kendini, kendi karsisinda degismis gérmek ve simdi, sanki gercekten bir
baska bedene, bir baska karaktere biiriiniilmiis gibi davranmak. Bu siire¢, dramanin

gelisiminin baslangicinda yer alir’” (Nietzsche, 2010: 26).

Pre-dramatik donemde s6z sOyleme sanatina iliskin yasanan esas doniigiim ise
tekil bir oyuncunun kendini korodan ayirmasi ve ‘hakikat ile dil arasindaki iligkinin
baskalagsmasi, yani diinyayr anlamada ara¢ olan soziin mitos ve epostan logosa
evrilmesi (Akim, 2019: 2)*’ ile birlikte gdsterimlere diyalogun yerlesmesidir. M.O. 6.
ylizyilda yasayan Thespis’in, teke kiligina giren dithyrambos korosuna tekil bir
oyuncu olarak anlaticty1 eklemesiyle birlikte tragedyanin olusum siireci baglamistir.
M.O. 5. yiizyilda mitos ve epos’tan asama asama yerini logos’a (akilc1 s6z) birakmasi
ve hareket, ritim, miizik ve melodiyle birlikte sdylenen s6ze aklin bulagsmasi sonucu
yazili metin olarak dramatik metinler (tragedya ve komedya) diyaloglu yapisiyla
ortaya ¢ikmistir. Dramatik yapmin temellerinin atilmasi ve i¢inde diyalogun yerini
almasi, Akhylos’un tragedyaya ikinci oyuncuyu eklemesiyle baslar. Sophokles’in ve
Euripides’in {i¢lincii oyuncuyu kullanmasiyla birlikte diyalogun 6nemi artmistir:
““Uglincii oyuncunun tam olarak kullanilmasi, ii¢ karakterin de sahnede oldugu ve her
birinin diger ikisiyle serbestce konustugu diyaloglarda goriiliiyor. Sophokles’te ve
Euripides’te boylesi ¢ok, fakat Aiskhylos’ta bu konusma hicbir zaman tam olarak
karsilikli degil’” (Thomson, 1990: 208). Bu donemde akla seslenen tragedyalar, s6ziin

tesirli ve biiyiisel (mitin kutsallig1) yapisindan siyrilip kurmacaya doniismiistiir.

Dramatik metinlerin kurmacasinda, sanatsal ve estetik bir kavram olarak
mimesis merkezi konumda yer almaktadir ve ylizyillar boyunca dramatik rejimin
hegemonyasini siirdiirebilmesinde kilit bir rol oynadig1 goriilmektedir. Aristoteles,
dramatik metni (06zellikle tragedya) ikisi taklit araci, biri taklit tarz, ticii taklit nesnesi
olmak tizere alt1 6gesi oldugunun altini ¢izmistir. Tragedyanin bu 6gelerini, ‘dykii
(mythos), karakter (ethe), dil kullanimu1 (leksis), diisiince (dianoia), gorsellik (opsis) ve
sarki (melopoiia) (Aristoteles, 2019: 16)’’ olusturmaktadir. Dramatik yapinin en
onemli unsuru, olaylar 6riintiisiiniin (plot) meydana getirdigi ve eylemin taklidi olarak
nitelendirilen 6ykudur. Oyki, bir dramatik metnin estetik ve etik ogelerle
zenginlestirilecegi ana iskelettir. Dramatik metinde Oykii, baslangici, ortasi ve sonu
olan lineer (¢izgisel) bir zamansal yapidadir: *‘biitiinliiklii ve belirli (rastgele olmayan)
uzunluga sahiptir [...] Ciinkii giizellik uzunlukta ve diizende yatar.”” (Aristoteles, 2016:

19). Kronolojik olarak serim (giris), diigiim (gelisme) ve ¢oziim (sonug) seklinde
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yapilandirilmistir. Klasik dramatik metinlerde dykudeki uzamsal olgu ise zamani ve
eylemi de i¢ine alan ii¢ birlik kurami tizerinden gerceklestirilmistir. Dramatik yapitin
icerigini olusturan Oykii igerisinde, dramatik durumla ortaya c¢ikan catisma bir diger
onemli unsurdur. Dramatik metinlerde ¢catisma, 6zneler arasi (pratagonist/bas karakter
ile antagonist/yan karakter) rekabetten ya da 6znenin kendi benliginde meydana gelir.
Hegel’in de ifade ettigi izere dramatik olanin 6zii catismaya dayanmaktadir ve ¢atisma
dramatik sanatin konusudur (Hegel, 2012: 203-204). Belli bir tartim ve atmosfer
icerisinde, karakteri/kahramani eyleme siiriikleyen, eylemin 6n dayanaklari igeren ya
da daha onceki bir eylemin sonucu olarak ortaya c¢ikan g¢atisma, ‘‘eylem degildir

(Hegel, 2012: 2003)”* dramatik durumdur.

Dramatik metinler oynanmak i¢in yazilmis yapitlardir ve sahneye tagmmamis
dramatik metin edebiyatin bir parcasidir. ‘Bu tiir yazili metinden dramay1 tam olarak
ayiran gosterimdir, o metnin oynanmasidir’® (Esslin, 1996: 22). Dramatik metinler,
yazinsal bir yapit olarak alimlanir ve sahneleme asamasinda temsil haline gelir: “‘[...]
okunarak degil, izlenerek algilanan bir tiyatro yapiti kimligini kazanir’” (Calislar,
1993: 11). Bu nedenle genellikle, mimetik olabilme 6zelligi tagiyan, aksiyon igeren ve
canlandirilabilir bir metindir. Dr. Onder Parker’e gére dramatik metinler ‘‘mimetik
nitelik tasimasiyla canlandirilabilir olan, kisiler arasinda c¢atismayi igceren, bu yonii ile
dramatik olma 6zelligi kazanan, ¢atisma nedeniyle kisilerin konumlarindan ¢ikarak
yeni durumlara yonelmesiyle de aksiyon gelisimi i¢eren bir yazili anlatim bi¢imidir™’
(Paker, 2008: 20). Bu baglamda dramatik metinler, her ne kadar kendi icinde
tamamlanmis estetik bir nesne olsa da; oynanmak, canlandirilmak ve eyleme
dokiilmek i¢in yazilmis olmasi onun, sahnelemeyle birlikte tamamlanmis sayilmasina
neden olmaktadir. Paker’e gore, ‘‘[...] salt okunma i¢in yazilan 6zel bir tiir disinda
oynanmamig bir oyun metni sonu¢lanmis bir sanat yapit1 olarak goriillmez’’ (Paker,
2008: 21). Dolayisiyla bir tiyatro sahnelemesi (hi¢bir déonem), tamamen metnin
gerceklestirilmesi degildir. Roman Ingarden, dramatik metinleri aralarinda yakin bir
baglant1 olsa da edebi bir eser olarak tanimlamaktan ka¢inir ve onu edebi eserin sinir
vakasi olarak nitelendirir. Sahneleme kavramini bir edebi eserin gergeklestirilmesi
olarak gormez, ona gore: ‘‘Tiyatro oyununun temsili, kendine ait yeni unsurlar ekler
(dilsel olmayan fakat anlamli, hem sdzel hem de gosterilen dgelerle) ve dzneler

tarafindan orijinal eserdeki diger 6geler yari-yargisal olarak yeniden yorumlanir ve
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tiretilir’” (Ingarden, 1973: 321-322). Dramatik metne gorsel ve isitsel dgeler eklenerek

metin, gosteriye doniigiir ve dramatik metnin tamamlanma islemi gergeklestirilir.

Dramatik tiyatroda ‘‘sahnelemelerin biiylik ¢ogunlugu metinle baslar ve
sahneleme bittikten sonra geriye sadece metin kalir’” (Leach, 2008: 18). Ciinkii
dramatik metinler genellikle sahnelemenin gosterge {iretiminin temelini olusturur ve
her zaman sahnede konusulan kelimelerin bir kaydidir. Bu baglamda tiyatro
sahnelemelerinin basat unsuru olarak kabul edilmeye baslanan oyun metinleri
sayesinde, Antik Yunan’dan yirminci ylizyila kadar klasik temsil anlayisi logos-
merkezci (s6z merkezci) olarak yapilanmistir. Metnin, tiyatro sahnelemesi igin
onemini ‘‘Metnin Kutsallasmas1’’ basliginda degerlendiren M. Melih Korukgu, uzun
bir sure tiyatronun yazarla birlikte anildigini ve ‘‘metnin basat kutsal unsur (Korukgu,
2016: 33)’’ oldugunu ifade etmektedir.

Klasik dramin yapisal araglarinin ¢6ziilmesinin ve hizli bir degisim igine
girmesi, Peter Szondi’nin kriz teshisini koydugu on dokuzuncu yiizyilla birlikte
baslamistir. Cagdas tiyatro metinlerine kadar uzanan bu siireg, metin yazma
stratejilerini etkilemistir. Szondi, Theory of the Modern Drama (Modern Dramin
Teorisi-1956) adli ¢caligmasinda Hegelci fikirden yararlanir ve Hegel 6ncesi dramatik
metinlerin icerik-bi¢im iligkisi agisindan tarihsel ve diyalektik olmadigini ifade
etmektedir. Hegel estetik agcidan dramatik metinlerde, icerik ve bigimin birbirinden
bagimsiz olmadigini, mutlak baglanti halinde ve 6zdeslik iginde olmasi gerektigini
savunmaktadir. Mantik Bilimi Kitabinda, igerik ve bigimin birbiri arasindaki
iliskiselligi ve 6zdesligi iizerine; ‘‘igerik, bigimin igerige donlismesinden; bi¢im ise,
icerigin bicime doniismesinden baska bir sey degildir (Hegel, 2014: 347)"’ iddiasinda
bulunur. Hegel sonrasinda dram, tarihsel bir diyalektik icerisinde uyumsuzluktan
kurtulur ve bicim, tarihsel icerikle tutarlilik gosterir. Ancak Szondi, Hegelci
yaklagimla birlikte Ronesans’tan on dokuzuncu yiizyila dek siiregelen mutlak dram
estetiginin, on dokuzuncu yiizyilin sonunda kirilmaya ugradigini belirtmektedir. Ona
gore, ‘‘icerigi bicimin tartisilmaz sabit ifadesinde islemek, bi¢imin igerik tarafindan
sorgulanmasina yol agar ve drami krize stiriikler. Artik icerik bi¢im i¢inde ¢okelmeye
baslamustir’” (Szondi, 1987: 4). Bunun sebebi ise donemin ruhuyla beraber degisen
icerigin sabit bir bicim c¢ergevesinde ifade edilmesinin c¢esitli celigkileri ve

uyumsuzlugu dogurmasidir. Mutlak dram estetiginin bi¢imsel olarak, ¢agin
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gereksinimlerinden ortaya ¢ikan igerigi tastyamadigini, sindiremedigini ve bundan
otiirii kriz gecirdigini ileri siirer.

Szondi mutlak dramin krize doniismesinin ve derinlesmesinin kivilcimlarini, ilk
olarak Ibsen, Cehov, Strindberg, Maeterlinck ve Hauptmann gibi yazarlarin
metinlerini 6rnek gostererek agiklamaktadir. Calismasinda bu yazarlarin oyunlarin
derinlemesine inceleyen Szondi, krizin; mutlak dram estetiginin asal unsurlari olan
‘(1) (her daim) simdiki zaman, (2) kisilerarasi iligki, (3) olay orgiisii (Szondi, 1987:
45)”’ kavramlarinin ¢okmesi ve yerini alan yeni kavramlarin yarattigi tematik bir
dontisiimden kaynaklandigimi ifade etmektedir. Klasik dramatik metinlerde olay
orgiisii simdiki zamana baghdir ve gegmis ya da gelecek simdi i¢in islevsellestirilir.
Ornegin, Kral Oidipus’ta (oyunun &ykiisii oyun basladiginda ¢oktan bitmistir) eylem,
aslinda trajediden once gelse de yine de simdinin i¢inde yer alir ve dramin i¢ zamani
her daim simdiye aittir. Atinali seyirci miti biliyordur; bunu heniiz deneyimlememis
olan tek kisi Oidipus’un kendisidir ve bu durumu ancak sonunda, mit onun hayati
haline geldikten sonra kesfedecektir. Sophokles’in analitik teknigi, kahramanin,
tamamlanmis Oykiiyli adim adim deneyimlemesi lizerine kuruludur. Ancak bu ge¢mise
ait bir gercek degildir; gegmisi, simdi igin islevsellestirilmistir. 1bsen’in metinlerinde
analitik teknik, klasik dramatik bi¢cimde oldugu gibi kullanilmadig1 goriilmektedir.
Ibsen’de dramin asal zaman1 mutlak simdi degildir ve gecmis, mutlak simdiyi istila
etmistir ve simdiki zamanin Ustiinii drtmektedir. Mutlak dramin ihlalini Szondi s6yle
aciklar: “‘Ibsen'e gore, simdi yerine ge¢mis hakimdir. Ge¢gmis bir olay degil, gegmisin
kendisi temalagtirilir; hatirlanir ve dahili olarak hala etkindir. Boylece kisilerarasi
olanin yerini ig¢sel olan alir’” (Szondi, 1987: 45). Oyun kisilerinin yagsamlar: siirekli
geecmislerinin golgesi altindadir ve gegmis oyunun her noktasina sigramaktadir. Bu
baglamda mutlak dramda gergeklesen bdyle bir zaman ihlali, mutlak simdinin
mutlakiyetine ket vurmaktadir ve Szondi’ye gore bu durum dramatik rejimi krize

siiriklemektedir.

Dramatik rejimin krize girmeye baslamasinin bir diger isareti, mutlak dramin
temelini olusturan kisilerarasi iligkilerin ve diyalogun ¢okmeye baslamasidir. Ciinkii
dram kisilerarasi iliskilerin dogurdugu diyalektik bir evrenden olugmaktadir ve
kisileraras1 iliskiyi mevcut kilan ara¢ diyalogdur. Dolayisiyla diyalog var oldugu
siirece mutlak dram s6z konusudur. Szondi’ye gore mutlak dramin asal ogesi

konumundaki diyalog istikrarsiz hale gelmeye baslamistir. Ornegin, Cehov’un birgok
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oyununda, bireylerin kolektif biling kaybina ugramasi, birbirlerine yabancilagmas1 ve
aralarindaki iletisimsizlik yiiziinden kisilerarasi iletisimin yalitilmig oldugu goriiliir.
(Cehov’un goriiniirde klasik olay orgiisii mantigia uydugu goriiliir, ancak kisilerarasi
iletisimin ifade araci olan diyalog, monolojik yansima i¢in bir ara¢ haline gelmistir.
Boylece kisilerarasi olanin yerini 6z-iletisimsellik (intrapersonality) alir, yani kendini
dig diinyadan soyutlayan bireyler i¢i diinyasina yolculuk yapar: ‘‘Dramatik yapinin
omurgasi olan, (dis) eylem-olay dizisine dayanan i1yi kurulu oyun yapisini ¢ozerek i¢
eylemi (i¢sel deneyimi) 6ne ¢ikarmistir’” (Caliglar, 1993: 62). Diyalogun i¢gimde duran
monologu agiga cikartan bu dil, iletisimsiz dildir. “Birbiriyle konusur gibi gériinen
kisiler aslinda kendi diinyalarinda bir monologu siirdiiriir gibidir. Kalabaligin iginde
ve diyaloglara bogulmuslardir; fakat diyaloglar hiikiimsiizdiir.” (Akim, 2019: 72).
Clinkii agirligim yitiren diyalog, ‘‘eger higbir sey sdylemiyorsa dram dilsizlesmistir’’
(Szondi, 1987: 18). lletisimsiz dilin yan1 sira, dilin suskunlugu, sessizlikler ve
eylemsizlik hali, oyun kisilerinin i¢ diinyasina doniisli saglamaktadir. Bu donemde
Maeterlinck, Strindberg, Jarry gibi yazarlarin dramatik rejimde dili sorunsallastirmasi
ve gergekligin temsil bigimleri iizerine geleneksel algiya siipheyle yaklagmasi, organik
sanat yapit1 anlayisinin ¢6ziilmesine, iyi kurulu oyun tekniklerinin ve bigim-igerik
0zdesliginin sarsilmasia yol agmistir. Modern déonemin baslangicinda Szondi’nin
tespit ettigi dramatik rejimdeki ilk ihlaller, tarihsel avangart ve modern sonrasi
metinlerde radikal degisimlerin habercisidir. Ancak bu donemdeki dramatik
metinlerin, Aristoteles’in  dramatik metinleri {izerine yaptig1 tanimlamalar

dogrultusunda bi¢imsel bir akrabalig1 s6z konusudur.

Peter Szondi, drami krizden c¢ikaracak en Onemli gelismenin Brechtyen
epiklestirme oldugunu ifade etmektedir. Yanilsamaya ve klasik temsil anlayisina
dayanan Aristotelyen yaklasima karsi ¢ikan Brecht, Szondi’nin mutlak dram olarak
ifade ettigi dramatik estetigi reddederek; *‘tarihsel igerikle uyumlu, farkl bir bigimsel
estetik arayigina giren’’ (Akim, 2019: 72) en etkili isim olmustur. Andrzej Wirth,
Brecht’i yeni dramatik bigimin Einstein’1 olarak nitelendirerek; ‘‘Brecht’in teorisine
gore, tiyatroda bir ifade sozel ve kinetik unsurlarin (Gestus) esit katilimiyla olusur ve
ifadenin sadece edebi nitelikte olmadigini agikga belirtir’” (Lehmann, 2006: 33). Epik
tiyatroda, karakter ile oyun kisisinin 6zdeslesmesinin 6nuine gecilmesi i¢in olusturulan
mesafe, dil ve beden arasina yerlestirilmistir. Klasik temsil anlayisindaki 6zdeslesme

ilkesinin yarattig1 biitiinliglin parcalanmasina yol acan bu durum, metin ve sahne
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arasinda da mesafe yaratmistir. Ayrica epik tiyatronun yeni yaklasimiyla; (1) her sahne
kendisi i¢in vardir, (2) montaj teknigi kullanilmaktadir, (3) olaylar diiz bir ¢izgi
iizerinden gelismek yerini egriler cizer, (4) olaylar dogrusal ve evrimsel zorunlulukta
degil sicramal1 bir sekilde ilerler. Klasik temsil anlayisindan epik tiyatroyu ayiran bu
temel dort unsur, sahnelemede anlatimin farklilagsmasina neden olmustur. Bu anlatim
modeli, Brecht’in estetik kuramina adini1 veren epik kavramindan tiireyen epizotik
anlatimdir. Epizotik anlatimda, montaj teknigiyle gelistirilen olaylar sigramali bir
sekilde, egriler ¢izerek yol alir ve seyircinin ilgisi oyunun yliriiyiisii iizerine ¢ekilir.
Epizotik anlatim ile seyircinin 6zdeslesmesinin Oniine gecilir, ‘‘klasik dramin
biitiinliikli yapis1 yadirgatma araglariyla kesintiye ugratilir, yanilsama yaratacak tim
siireklilikler ortadan kaldirilir’” (Karacabey, 2006: 63). Ote yandan dramatik metnin
asal unsurlarimdan biri olan dykiiyli korumasi, Brecht ile Aristocu anlayis arasinda bir
akrabalik oldugunu gostermektedir. Metinlerinde simdi yerine ge¢mis zamani
kullanmas1, montaj egilimi, epizotik anlatim modeli ve geleneksel diyalog yapisini

ortadan kaldirmasi ¢agdas tiyatronun tislubunun ortaya ¢ikisinda etkili olmustur.

Modern donem metinlerinin yazim stratejilerinde yasanan bu geligsmelerin yani
sira on dokuzuncu yiizyilin sonlarina dogru tiyatro sahasina yeni bir yaratici olan
yonetmen unsurunun dahil olmasiyla metin “‘artik oldugu gibi sahneye taginan kutsal
bir unsur olmaktan ¢ikip, yorumlanmasi gereken bir unsura doniismeye baslamistir
(Korukgu, 2016: 34).”” Bu baglamda ‘‘her metin, sadece (baska bir seye) vesiledir’’
(Braun, 2013: 29). Y6netmenin tiyatrodaki otoritesi, metnin sahnede dile getirildigi ve
ifade edildigi bi¢imiyle 6nem kazanmasina neden olmustur. Sahnelenen metin (tek
bagina estetik nesne) ile sahneleme arasinda yonetmenin varligi, tiyatronun sanatsal
niteligine dair farkli goriislerin ortaya ¢ikmasini tetiklemistir. Tiyatronun kendisine ait
Ozerk bir alana kavusma arzusuyla birlikte, metinsel bir sanat yani edebiyat
bilimlerinin parcas1 olarak goriilmesi sorgulanmaya baglanmistir. Dram ve tiyatro
arasindaki bu gerilimi yaratan; tiyatronun sanatsal niteligini olusturan unsurun
sahnelenen metin degil sahneleme olmasi gerektiginin disiiniilmesidir. Tiyatro
biliminin kurulmas1 konusunda 6nemli adimlar atan ve Berlin Tiyatro Calismalari’nin
kurucusu Max Herrmann (1865-1942), tiyatronun niteligini edebi metinden ziyade
sahneleme oldugunun altin1 ¢izmekle beraber ikisi arasinda temel bir geliskinin
varhgindan s6z etmistir. Theater-wissenschaft kitabinda Erika Fischer-Lichte,

Herrmann’1n fikirleri su sozlerle aktarmadir: ‘‘Bana gore, tiyatro ve drama aslinda
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birbirinin zittidir... ve bu karsitlik o kadar 6nemlidir ki, semptomlar1 tekrar tekrar
ortaya ¢ikar: Drama bireysel olanin s6z sanatiyla yaratimidir, tiyatro ise seyirciler ve
tiyatroya hizmet eden tim unsurlarla beraber meydan gelen bir sahnelemedir (1918
aktaran Fischer-Lichte, 2016: 47).”” Bu baglamda Herrmann’in ‘‘metinler yerine
sahnelemenin incelendigi yeni bir akademik alanin olusturulmasi i¢in metin ve
sahneleme konumlarini tersyliz etmesi (Fischer-Lichte, 2016: 47)’’ uygulanagelen
tiyatro anlayisinda kirilmalar yaratmis ve dram ile tiyatro arasindaki krizi arttirmistir.
Szondi’nin dramn krize girdigine yonelik tespitleri, yonetmenin ortaya ¢ikisi ve metin
ile sahneleme arasindaki gerilimin artmasi teatrallik olgusunu tekrardan gin yuzine
cikartmigtir. 1905 yilinda Alman Georg Fuchs’un Die Schaublhne der Zukunft
(Gelecegin Tiyatrosu) adli eserinde donemin tiyatro reformcularinin yaklasimlari
sonrasinda ‘‘tiyatronun tiyatrallesmesi / tiyatrosallasmast (Fuchs, 1905: 11)”’

kavramini dile getirmistir.

Gordon Craig, Vsevolod Meyerhold, Jacques Copeu gibi yonetmenler ve tarihsel
avangartlarin tiyatronun tiyatrallesmesi/tiyatrosallagsmas1 hareketine paralellik
gosteren diisiinceleriyle birlikte dram ile tiyatro arasindaki gerilim artmaya baglamis
ve bu durum metin yazma stratejilerini etkilemistir. Meyerhold, ‘‘sézciikler, tiyatroda,
hareket kanavasi istiine islenen desenlerden baska bir sey degildir... Sahnedeki
dramatik unsur, her seyden 6nce eylem ve miicadelenin gerilimi’’ (Meyerhold, 1997:
251) olarak ifade eder. Ote yandan Antonin Artaud’un Tiyatro ve Ikizi kitabidaki
ifadelerle dogrudan dil ve temsil iliskisini tartigmaya acarak, s6z merkezci (metin
merkezci) tiyatroya karst ¢ikmustir: “‘Karsilikli konusma (diyalog) -s6zlii ya da yazili
sey - 6zgil olarak sahneye ait degil kitaba aittir... Sozclklere gereksinim duymadan
(ve nigin dogrudan sahnede olusturulan ve sahnede oynanan bir tiyatro oyunu
imgelenmesin?) dogrudan sahneyle savastigi 6l¢iide, tiyatro yazili ve sdzIi oyundan
cok, sahneye koyma olayidir... Biz yazili tiyatro oyununu sergilemeyecegiz, ama
bilinen izlekler, olaylar ya da yapitlar g¢ercevesinde, dogrudan sahneye koyma
denemelerine girisecegiz. (Artaud, 1993: 34-37-86).”” Bati tiyatrosunun logos-
merkezci sahneleme anlayisini elestiren Artaud, teatral tasarimini dil merkezindeki
uzlagimsalliktan ve ‘‘edebi alandan bedensel-performatif alana kaydirir’” (Lehmann,
2016: 391). Diyalogun kitaba ait bir sey oldugunu savunarak sahnelemelerde, teatral
gostergelerden olusan bir alfabe yaratmayi hedeflemistir. Tarihsel avangartlarla
beraber klasik dram anlayiginin otoritesini olusturan diyalog, olay, karakter gibi
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olgular erozyona ugramistir. Bu donemde ‘‘dramatik metinlerin, bir seyleri temsil
eden yapisi, Oykiiniin reddedilmesiyle, ikonik gostergelerin birinci siraya
yerlestirilmesiyle pargalanmaya baslamistir (Karacabey, 2003: 45)” ve dil gdstergeleri
arka plana atilmigtir. Dramatik metinlerin ikincil bir konuma gelmesi Jerzy
Grotowski’nin yoksul tiyatro estetiginde goriiniir hale gelmistir. Grotowski, tiyatronun
metinsiz olabilecegini su sozlerle agiklamaktadir: ‘‘tiyatro sanatinin evriminde metin,
eklenecek son unsurlardan biridir’’ (Grotowski, 2002: 32). Bunu tiyatro tarihinin
dogruladigini ifade etmektedir. Ona gore, edebi eserlerin sahneleme siirecinde uyarict
bir etkiye sahip olmasina ragmen °‘tiyatronun yaratict kisminin edebi eserlerde
bulunmadigint’> (Grotowski, 2002: 33) savunmaktadir. Metni basat bir unsur olarak
gormekten ziyade bir sigrama tahtasi gibi degerlendirir. Boylece, Aristoteles’in
peripeti olarak tanimladigi baht-doniisleri metne bagli kalmadan tiyatroya 6zgii saf
araclarla gergeklestirilir. Carlson’a gore, ‘‘Grotowski’nin 6zerk tiyatrosunda metin
birgok ©6geden biridir, arketiplerin kaynagidir, ancak temelde Ozgiirce kesilip
doniistiiriilecek hammaddedir’” (Carlson, 2007: 476). Arzusu yalnizca metinleri
giincellemek degil, 6zellikle onlar araciligiyla asir1 tarihsel durumlarin, bireysel ve
kolektif takintilarin deneyimini yeniden yaratmaktir. Grotowski ile edebi yapiy1

parcalayan ve kokten degistiren yonetmen gelenegi basladig goriilmektedir.

Modern doénemde ‘‘anlamsal sorgulamalar, yabancilasmanin getirdigi
parcalanmislhigin vaadedileduran bir biitiinsellik iitopyasina erisecegi yolundaki
sOylemlerin eselenmesi, sanat alaninda da kendini, klasik dramin biitlinsel ve temsili
anlayisinin par¢alanmasi yoniinde agiga ¢ikarmugtir’” (Yarar, 2013: 48-49). Tiyatronun
tiyatrallesme seriivenin sonucunda ‘‘mutlak dram’’ anlayis1 sarsilmis ve metnin
gecirdigi donilislim, postdramatik (dramatik sonrasi) donemde c¢ok daha yikict
olmustur. “‘Onceleri kutsal olan, sonrasinda bir vesileye doniisen metin artik
dokunulmazhigini yitirmistir’” (Koruk¢u, 2016: 35). Bunun nedeni postdramatik
tiyatroda artik sahnelemeden ¢ok, gosterim kavramindan s6z edilmesidir. Klasik
temsil anlayisinda ziyade ‘‘seremoni, ritiiel, an1 ve riiya goriintiilerine daha yakindir.
Tiyatronun araglari 6nem kazanmustir. Tiyatronun Ogeleri arasindaki hiyerarsi yok
olarak, metnin belirleyiciliginden vazgecilmesi s6z konusu olmustur’’ (Birkiye, 2007:
38). Artik tiyatro ‘‘diyalog oOncesi doneme geri donmek ister, en eski sahnesel

bicimlerde oldugu gibi’’ (Pavis, 1999: 95). Bu baglamda, ¢cagdas yazarlarin bir bolimii
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gosterim ile metin arasindaki gerilimi ortadan kaldirmak adina yonetmen tiyatrosuna

uygun metin yazma stratejilerini ¢oziim olarak gormiistiir. .

Modern dénemin *“elitist, erisilmez ve segkin’’ yapisina gére postmodernizmin
demokratik ve Ozgiirlilkk¢ii olmasinin altinda ‘‘cogulcu’’ bakis agis1 yatmaktadir.
Postmodern donemle birlikte cogulculuk diislincesinin hakimiyeti, metinlerdeki
homojen (merkezi ve hiyerarsik) yapiy1, heterojen (merkezsiz ve hetararsik) yapiya
doniistiirmiistiir. Mutlak ve tekil olanin hakimiyetine ve sartlarin getirecegi otoriteye
karst durus sergilemek postmodern sanatin en temel ¢izgisidir. Bu baglamda
cogulculuk kavrami sanat anlayisi olmaktan ziyade yasamin zithklarmin ve catisan
yanlarinin bir diizlem icerisinde esit derecede var olma sorunsalidir. Cogulculuk, farkl
gercekliklerin i¢i ige gecebilecegi eklektik yapiyr iginde barindirmaktadir ve
Foucault’un dile getirdigi heterotopia kavramina vurgu yapmaktadir. Edebiyat sanati
iizerinden Foucault’un heterotopia kavramini aciklayacak olursak: ‘‘cok sayida boliik
porciik olanakli diinyanin, olanaksiz mekanda bir arada var olmasini ya da, daha basit
bicimde, ortak olarak oOl¢iilemeyecegi halde birbiriyle iist iiste ya da yan yana
getirilmis mekénlar1 anlatir”” (Harvey, 1997: 64). Ayrica ¢ogulcu anlati bigimi sanat
yapitinin otoritesini sarstig1 gibi merkezilesmeden uzaklastirmistir. Postmodernizmin
cogulcu ve biitlinliikten uzak pargali yapisi, sanat eserlerinde geleneksel olamayan
tekniklerin kullanimimi saglamustir. Ironi, pastis, kolaj, montaj, fragmantasyon,
melezlestirme vb. tekniklerle gogulcu anlami ‘‘arag olarak kullanan postmodernizmin
tiyatrodaki izdlislimii ise ¢ercevesi ¢ok daha net olan postdramatik kavramiyla analiz
edilmektedir’” (Birkiye, 2007: 321). Tiyatroda ¢ogulcu ve eklektik diisiince, tiyatro
metinlerinin anlat1 ve kurgu yapisini da degistirmistir. Metinde merkezilestirilmis bir
diisiinceye yer verilmeyerek otoriteden yoksunlastirilmasi, Lyotard’in vurguladig: dil
oyunlartyla dilin parcalanmasina, anlamin sdzlerin 6tesine tasinmasina ve biitiinsel
anlatidan uzaklasilmasina neden olmustur. Dramatik metinlerin yapisindaki serim,
diigiim ve ¢6zliim kurgusu iizerinden ilerleyen, belli bir baslangigtan ve sondan olusan
catismali olaylar zincirinin olusturdugu hiyerarsik diizen; ¢ogulcu ve eklektik yap1
icerisindeki postdramatik metinlerde, sentezden, tek bir neden-sonug iligkisinden ve
biitiinliikkten yoksun heterarsik yap1 igerisindedir. Siireyya Karacabey’e gore,
“biitlinliigiin  yitisi, anlamm yok olusu ayni zamanda Oznenin deneyimin
parcalanmasina, 6znenin merkezsizlesmesine baghdir’” (Karacabey, 2003: 92). Bu

cercevede fragman, kolaj, montaj, melezlestirme, metinlerarasilik, alintilama gibi
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teknikler kullanilarak merkezsiz yap1 ortaya c¢ikmaktadir. Tiyatro metinlerinde Gst
anlattyt ya da otoriter bir diislincenin tasinmasini engellemek adina retorik
eksiltmelere gidilmistir. Boylece mutlak ve tek bir anlamin olusumuna neden olacak
diyalog bicim degistirmistir. Patrice Pavis, postdramatik metinlerin yapis1 iizerine su
tespitleri gerceklestirmistir: ‘“Yeni oyun yaziminda diyalog, ¢atismanin ve aligverisin
bir kalintis1 olarak sahnelerden siirgiin edilmistir; fazla iyi diistinlilmiis 6ykii, entrika
ya da Oykiinceye artik kuskuyla bakilmaktadir. Yazarlar ya da yodnetmenler,
iiretimlerini anlamsizlastirmaya, bir dykiinceyi yeniden kurmaya izin verecek her tiirlii
anlatisal gosterge noktasimni elemeye calisir’” (Pavis, 1999: 96). Bu baglamda
postdramatik metinlerin yapisina goz attigimizda, ¢ogulculuk, tist anlatinin reddi,
yapibozum, melezlestirme, parcalama, stireksizlik, gecicilik, gercekligin ¢okiisii gibi
yaklasimlar ve kullanilan tekniklerin ¢esitliligi; ayn1 oranda postdramatik metinlerin
de kendi icerisinde degiskenlik gostermesine neden olmaktadir. Bunlar ironi, pastis,
kolaj, montaj, fragmantasyon, melezlestirme, metinlerarasi, ¢ok-dilli vb. tekniklerle
olusturulan; peyzaj metin ve performans metni olarak ikiye ayirmak alisilagelmis bir

yaklagimdir.

Peyzaj Metin: Modern donem yonetmenlerinin yazili metnin sahne Uzerindeki
mevcudiyetine iligskin yaklasimlarinin yan sira, metinlerin logos-merkezli yapisinin
coziilmeye ve metnin sahne uzaminda edimsellestirilmesine yonelik yazinsal
stratejiler de ortaya ¢ikmistir. ‘‘Roland Barthes’in {inlii teatrallik formiilii olan tiyatro
-eksi-metin; geriye performans alani kalir (Akim, 2020: 74)*’ diisiincesine paralellik
gosteren ve ¢agimda okuma tiyatrosu olarak algilanan Gertrude Stien’in yazinsalliga
yaklagimiyla dramatik tiyatronun hiyerarsik diizenine meydan okumustur. ‘‘Lineer
(dogrusal, ¢izgisel) olmayan olay Orgiisiinii, tekrarlar, karakterin par¢alanmasi veya
tamamen ortadan kaldirilmasi, eszamanlilik, durgunlukla kolajlanmis sozciikler ve
kendine 6zgii stirekli simdiki zaman kullanimi’> (Bay-Cheng, 2005: 18) sonucu
Avristoteles¢i ve Gustav Freytag’in dram teknigine karsi islemektedir. Freytag’in
Aristotales’i baz alarak pramidal bir yap: olarak tasarladigi dram teknigi: ““(Orgii)
heyecan verici gliclerin girigsiyle doruga yiikselir ve buradan felaketle (yikimla)
sonuglanir. Bu ii¢ kisim arasinda yiikselis ve diislis bulunur’’ (Freytag, 1985: 114).
Stien oyunlarinda, nedensel baglantidan sapmalariyla bu yapiya kars1 isler ve gerilimi
doruga ulagsmadan uzattig1 veya gerilimi tamamen ortadan kaldirnigi goriilmektedir.

1934 yilinda Stien, Plays (Oyunlar) adli konferans konusmasinda peyzaj olarak oyun
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kavrammi dile getirerek estetigini tanimlamaktadir. ‘Oykiiye, nedensellige ve
dogrusal zamana yonelik koktenci yaklasimlar’® (Aksoy, 2012: 135) getirmesinden
kaynakli olarak Stein’in oyunlari, sik sik sanat karsiti olarak adlandirilsa da teatral

sahneleme anlayisini 6n gérmektedir.

Sahne uzaminda dykiiniin yayildigi siire (oyunun duygusal zamani) ile seyircinin
icinde bulundugu gercek zaman (seyircinin duygusal zamani) arasindaki uyusmazliga
Plays (Oyunlar) makalesinde dikkat ¢eken Stein, su ifadeleri kullanmaktadir:
““Oyunlar hakkinda son derece 6nemli olan sey sudur, sahnede tarif edildigi haliyle bir
sahne genellikle [...] seyircilerin arasindaki bir kisinin duygusuyla “syncopated” bir
zaman iligkisi i¢indedir. [...] Oyuna iliskin duygu durumun seyircilerin arasindan biri
olarak yani diyorum ki oyunla ilgili duygu durumun oyunun ya Onlinde ya da
arkasindadir, izledigin ya da dinledigin oyunun. Dolayistyla seyirci olarak duygu
durumun oyunun aksiyonuyla eszamanl ilerlemez’’ (1990’dan aktaran Cetin, 2019:
17). Stein’in sahne uzamu ile seyir uzami arasinda tespit ettigi, zaman ve duygusal
iliskide olma halinden kaynaklanan uyusmazligi; simdinin siirekliliginin tekrarlanmasi
olarak algilanan ‘‘daima simdi’’ye vurgu yapmaktadir. Bu durum dramatik yapinin
zamansal olarak ilerlemeci tutumunu ortadan kaldirmistir. Dramatik rejimde genellikle
oykii, A noktasindan B noktasina hareket etme diisiincesi lizerine kuruludur ve “Stenin
oyunlarinda 6ykii (veya oyunun biitiinsel olarak kendisi) bir A noktasindan bir B
noktasina tagsinmaz. Oldugu yerdedir ve hareket etmez’’ (Akgil, 2015: 28). Sahne
uzaminda goriilen/gdsterilen ile seyircinin algilayarak hissettiklerini eszamanli bir
tempo igerisinde olabilecegini savunmaktadir. Bu baglamda Stein, peyzaj olarak oyun
diistincesiyle geleneksel klasik dramin basi, sonu ve ortast olan &ykii yapisina,
nedenselligine, karakter ingasina, zamanin ¢izgisel akisina ve kurgusuna koktenci bir
yaklasim getirerek dram sonrasina isaret etmistir. Gertrude Stein’in metin yazma
stratejisine ve bu dogrultuda tiyatro sahnelemelerine getirdigi estetik diisiinceyle
seyircinin, sahne uzaminda sanki ‘‘manzara izler gibi izleyecegi’’ (Carlson, 2007:
243) imgeler diinyas1 yaratmistir. Sahne uzaminda yaratilan boyle bir teatral dunya,
diis giliciiniin ve disiinselligin etkin kilindig1 estetik bir yaklasim ortaya
cikartmaktadir. Dolayisiyla seyircinin estetik algis1 uzamin sinirlarini asar ve seyirci,

anlamin yaraticis1 konumuna gelir.

Performans Metni: Postdramatik tiyatro {izerine diisiinen bircok teorisyen,

edebi bir tiirlin igerisinde degerlendirilen oyun metnine karsi sahneleme metinlerini
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performans metni olarak tanimlamaktadir. Daha 6nce belirtilen, Roland Barthes’in
tiyatronun performansa doniismesi igin soyledigi ‘tiyatro-eksi-metin’’ formiiliinden
yola cikarsak performans metni: “‘[...] cagristmindan da cikarilabilecegi iizere,
performe edilecek olan gdsterimin metinsel bir kanavasi olarak diisiiniilebilir’
(Korukgu, 2016: 37). Performans metni, logos-merkezcilikten (s6z-merkezci) uzak,
sahne uzaminda edimsellestirilmesi sonucunda anlam iiretebilen ve izlek olarak
degerlendirilen metinlerdir. Gerald Rabkin, ‘“The Play of Misreading:
Text/Theatre/Deconstruction’’ calismasinda belirttigi {lizere, ‘‘metaforik olmayan
anlamiyla performans, dogas1 geregi mantik ve s6z merkezli diirtiiyli reddeder-beden
sOzciikleri asar’® (Rabkin, 1983: 54) ve gosterim boyunca eylemsel diizlemde
seyirciyle kurulan iliski performans metnini ortaya ¢ikartir. Hiyerarsik yapinin
kirildigr gosterimde ve performans metni icerisinde, diyalog ve karakter 6nemini
yitirerek parcalanir ve diger teatral (1s1k, miizik vb.) unsurlarla es deger agirlikta
oldugu icin oncelik barindirmaz. Gosterim boyunca performans metni bir bakima

goriinmez kalir ve gésterimin mizansen akisini belirler.

Y Onetmenin otoritesinin artmasiyla birlikte yeniden yazim olarak nitelendirilen
ve dramaturjik bir yaklasim olan adaptasyon uygulamalar1 ortaya ¢ikartmistir. Erwin
Piscator’un tiyatro tarihine kazandirdigi, klasik metinlerin ¢agin gerekliliklerine uygun
hale getirilerek sahneleme diisiincesi, modern donem sonrasi bir¢ok y&netmenin
calismalarina onciiliik etmis ve deneysel yaklasimlari beraberinde getirmistir. Cagdas
tiyatro sahnelemelerinde yo6netmenlerin klasik metinleri, farkli bir ddneme
yerlestirilmesi ya da tarihsel-olmayan bir tsluplastirmayla uyarlama (adaptasyon)
yaptiklar1 goriilmektedir. Hutcheona’a gore uyarlayici “‘Once (yeniden) yorumlayicrt,
sonra (yeniden) yaratict (Hutcheon, 2006: 18)’ eylemini gerceklestiren kisidir.
Yonetmenler ve dramaturglar hazir bir nesne olan metnin yeniden iiretimine yonelik
miidahaleleri genellikle provalardan once ve gosteriye hazirlik ddneminde
gerceklestirmektedir. Metnin yeniden iiretiminde estetik secenekler, sanatsal niyetler
ve yorumlama belirlenirken 6zel bir duyarlilik gerektirir, ¢linkii: “‘[..] doniistirme
(transmutation) ya da kodlarm donistiiriilmesi (transcoding), yani yeni kodlamalarla
yeni bir uzlagimlar dizisine ve gosterge sistemine gecisi mecbur kilar’” (Hutcheon,
2006: 16). Kodlarin donistiiriilmesiyle vurgulanmak istenen, kaynak metnin (parodi,
pastis, alintilama, anistirma, kolaj vb. metinlerarast yontemlerle) sahne metnine

doniistiiriilmesi esnasinda; oyunun Oykisu, olay ve durum dizisi, aksiyon plani,
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zaman-mekan iliskisi, kisilestirme vb. dramatik &gelerin yeni baglamlarmin
belirlenmesidir. Tiyatro sahnelemelerine bakildiginda adaptasyonun estetik agidan
giiclii kilinmasi, kodlarin doniistiiriilmesi, yeni baglamlarin kesfedilmesi ve seyircinin
beklenti utkuna karsilik verebilmesi kolektif bir hayal gucunt gerektirir. Dramaturjik
acidan sahne adaptasyonu metin haricinde, gorsel ve isitsel tim anlatim araglarinda
kendini gosterir. Dolayisiyla adaptasyonun uygulayicist sadece dramaturg ve
yonetmen degil kostiim, miizik, 151k, uzamin mimari tasarimcisi vb. tlim yaratici ekip
uyarlayicit konumundadir. Bu dogrultuda gorsel ve isitsel sistemler, oyunun 6ykisd,
olay ve durum dizisi, aksiyon plani, zaman-mekan iliskisi, kisilestirme gibi dramatik
ogelerin yeni baglamlar1 belirlenirken onlara eslik eder. Yonetmen ve dramaturg
metinsel revizyonlarindaki buluslarinda farkli adaptasyon teknikleri kullanmaktadir.
John M. Desmond ve Peter Hawkes’in film adaptasyon ydntemlerini inceledigi
Adaptation Studying Film Literature kitabinda adaptasyon yontemlerini ‘close
(yakin), intermediate (orta), loose (serbest)’” (Desmond and Hawkes, 2006: 43) olarak

siniflandirmaktadir.

Sonug olarak tarihsel siire¢ boyunca metnin gecirdigi donilisiim, ¢agin ve
toplumun algilama (duyus-hissedis) bigimi, 6znenin (yaratici ve alimlayici) nitelikleri
ve niceliklerindeki doniisiimlerle bagintilidir. Dolayistyla yonetmenin bir tiyatro metni
iizerine gergeklestirdigi tercihler, analizler, yorumlamaya dayali uyguladig: teknikler
ve kurdugu yapisal iligkiler, sahnelemenin estetik diislincesinin zeminini
olusturmaktadir. Bir tiyatro sahnelemesi icin secilen oyun metni, metnin dramaturjik
analiz siireci, metnin sahnede dile getirilis bicimi, metin-sahneleme arasinda kurulan

iliskiler ve seyircinin alimlama boyutunun yapilandirilmasi 6nem arz etmektedir.

B. Oyuncunun Mevcudiyeti ve Oyuncu Sistemleri

Tiyatronun tarihi boyunca oyuncu, tiyatro sahnelemelerinin estetik diislincesini
belirleme ve seyircinin estetik algilamasmi etkileme konusunda basat bir unsur
olmustur. YOnetmen, oyuncu iizerinde gerceklestirdigi bir dizi tercih sonucu,
estetiklestirilmis varlik alani iginde ¢ok boyutlu bir gosterge sistemi insa eder. Her bir
oyuncudan yayilan gostergelerin katiksiz hacmi, sahnelemenin duyulur bilgi ve anlam
iletisimi i¢in odak noktasi olusturur. Tiyatro sahnelemelerinde, oyuncu, estetik 6zne
olan alimlayictyla (seyirci) dolayli / dolaysiz iliskide olan yaratici1 6zne konumundadir.

Tiyatro sanatinin olusabilmesi i¢in Pavis’in belirtti§i uzam/zaman/eylem trinomuna
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tekrar donecek olursak, oyuncu; yaratilan bir uzamda ve akip giden zaman igerisinde,
belli bir goriinlimiin ve belli bir bicimde davranarak eylemi gergeklestirendir. Bu
dogrultuda, tiyatro etkinligi kapsaminda seckin bir ikonik-goriintiisel (belirttigi
nesneyi dogrudan dogruya temsil eder, canlandirir) gostergedir; ‘‘insanin gostergesi
olan gercek bir insandir’ (Esslin, 1996: 46). Oyuncu, varliinin maddesinde bir
karakteri canlandirmak i¢in kendi varliginin disina ¢ikarken; “iki katmanli bir duruma
ve kendi kendine olan bir uzakliga vurgu yapar”’ (Fischer-Lichte, 2016: 132). Burada
degerlendirilmesi gereken li¢ dnemli unsur sahnedeki oyuncu, (1) her seyden 6nce
kendi fiziksel karakteristikleri, sesi ve mizact olan gerg¢ek bir kisidir; (2) O,
karakteristigi ile var olan sahne figiiriidiir; (3) Oyun kisisinin i¢inde bulundugu ve
seyirciye ulastirilmak istenen Oykiiniin ve kurmacanin bir pargasi olmasidir. Sahne
uzammdan seyir uzamima oyuncu tarafindan iletilen tim gosterge sistemleri bu
baglamda degerlendirilir. Ciinkii oyuncu, estetik 6zne olan alimlayiciyla (seyirci)
dolayli/dolaysiz iligkide olan ve sahne uzami ile seyir uzami arasinda yasayan, nefes
alan kopri islevi goren yaratict 6zne konumundadir. Oyuncunun sahne uzamindaki
mevcudiyetine iliskin tiim gostergeler sahnelemenin estetik diisiincesine ve estetik

algisina dogrudan etki eden en basat unsurdur.

Yonetmenin sahnelemeye yonelik getirdigi yorumu ve sahnelenen metnin
oykiisiinii, temalarin sekillendiren ve insani bir mesaja doniistiiren oyuncu; belli bir
uzam ve belli bir zaman icerisindeki eylemi ve gorunumi ile mevcudiyet
kazanmaktadir. Oyuncunun eylemine iliskin gostergeleri, dilsel ve kinetik gostergeler
olusturmaktadir. Oyuncunun gortnimine iligskin gostergeler ise makyaj ve sag tuvaleti
(personanin iletisiminden) olusmaktadir. Sahneleme metni ve diger gosterge
sistemleriyle bagintili olarak bu gostergeler, sahnedeki rol kisisinin kisilestirilmesi ya
da kigisizlestirilmesi baglaminda anlam iireticisi haline doniismektedir. Oyuncunun,
oyun kisisiyle baglantisiz olarak kendi kisisel nitelikleri de (karizmasi, kisisel stili,
ses kullanimi1 ve kalitesi, fiziksel goriinlimii vb.) seyircinin sahneleme Oncesi ve
sahneleme esnasinda beklenti ufkunu belirleyebilir ve bu baglamda estetik yasantisina

etki edebilir.

Oyuncunun eylemiyle iligkili olan dilsel gosterge linguistik ve paralinguistik

olarak ikiye ayrilmaktadir:
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Linguistik gostergeler: Oyuncu tarafinda kullanilan ve karaktere ait sozleri
ifade etmektedir. Bir tiyatro sahnelemesinde oyuncu tarafindan konusulan sozciikler
yazil1 bir igaret sistemi olarak algilanir. Ancak tiyatro seyircisi, bir oyun senaryosunu
edebiyat olarak deneyimlemez ve sozciikleri dogrudan yorumlamaz. Burada oyuncu
bir aract gorevi goriir: *‘Oyuncu yazili kelimeleri yorumlar ve kendi anlamlariyla
renklendirir. Oyuncu, tonlama, hiz, ses yliksekligi vb. yollarla 6nceden yorumlanmis
gosterenleri seyirciye sunar. Buna karsilik bir seyirci, yonetmenin oyun yazarinin
niyetlerine iliskin yorumunu iiretmeye ¢alisan oyuncunun yorumunu okumaktadir’’
(Whitmore, 1994: 71). Oyuncu tarafindan kullanilan sozciikler, hem sahnelemenin
icerik-bi¢imi iliskisinde hem de seyircinin algilamasinda; ‘sézciik anlamlarindan ya
da yapisal igeriklerinde ¢ok karakterlere ne yaptiklari, kime yoneltildikleri ya da
monologlarda, o sozleri sdyleyen karaktere ne yiikledikleriyle’” (Esslin, 1996: 68-69)
iliskilendirilir. Oyuncunun eylemiyle dogrudan baglantili olan s6zlu diyalog ya da
monolog, bir sahneleme igin birincil igaret sistemidir ve yonetmen dilsel isaret
sisteminin nasil ¢alistigin1 anlarsa, oyuncularin diyalogu ya da monologu kendi 6zel
vizyonuyla tutarlt sekillerde yorumlamasini ve konugmasini saglama olasiligt o kadar

artar.

Ozellikle logos-merkezli sahnelemelerde dile getirilen soézcikler; “‘6zne
boyutunda yas, cinsiyet, kokeni, toplumdaki konumu, ruh hali, duygular, istekler vs.
icin bir gosterge olusturabilir. Nesne boyutunda, dil, kisiler arasindaki iliskileri, konu
ve oyunun biitiinii i¢in gostergeler olarak degerlendirilebilir’” (Kocabay, 2008: 47).
Dilin anlam tliretme kapasitesi oldukga yiiksektir ve dil dis1 gdstergelerin yerini alabilir.
Farkli tiyatro bigimlerinde oyuncu tarafindan dile getirilen sozciikler, diegetik bir

mekanin insasi i¢in kullanilabilir.

Paralinguistik Gostergeler: Dilsel bir ifade yalnizca dilin fonolojik,
sozdizimsel ve anlamsal kurallarin bir {irtinii degildir. Konusma yapma siirecine igkin
olan ve konusulan kelimelere renk ve baglama 6zgii iist kodlama saglayan ¢ok ¢esitli
tonal ve ritmik 6geler vardir. Arastirmacilar bunu paralinguistik 6zellikler olarak ifade
etmistir. Elam’a gore paralinguistik gostergeler, ‘‘konusmacinin sdylemini parakinetik
diizenlemesiyle yakindan iliskili olan, ona fonemik ve sézdizimsel yapisinin 6tesinde
bahsettigi sessel ozelliklerdir’” (Elam, 1980: 49). Bu tiir 6zellikler, konusmacinin
durumu, niyetleri ve tutumlar1 ile ilgili temel bilgileri saglar ve (kinetik faktorlerle

baglantili olarak) konusma ediminin belirsizligini gidermeye daha fazla hizmet eder.
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D. Abercrombie’nin 6nerdigi gibi; ‘‘paralinguistik unsurlar dikkate alinmadikea,
konusma dilinin konusma amagli kullanimi tam olarak anlasilamaz’> (Abercrombie,
1968: 55). Konusmacinin kendi sézlerini paralinguistik olarak ele almasi, sézdizimsel,
edimsel veya 6nermesel birimleri isaretleyerek ve anlamsal bilgi akigini diizenleyerek,
dinleyicinin sdylemini takip etmesine ve 0ziimsemesine yardimci olur. Dolayisiyla

paralinguistik gostergeler, ses kalitesi ve duygulari ifade eder.

Konusulan sozciikleri kodlamak i¢in manipiile edilebilen paralinguistik vokal
unsurlar; ses nitelikleri (perde aralig, ses yiiksekligi, vurgu, yogunluk, tempo, ritim,
tin1, rezonans, artikiilasyon vb.) ve sozel olmayan sesler (giilme, aglama, kikirdama,
bagirma, inleme vb.) gibi faktorlerdir. Oyuncularin ses nitelikleri, karakterlerinde
saglik, erkeklik veya kadmnlik, kisilik ve mizag¢ gibi Ozelliklerin tanimlanmasina
yardimci olur. Ozne boyutunda paralinguistik gostergeler *“bir karakterin 6zelliklerini,
duygusal durumunu ve diger karakterlerle iliskisini ortaya ¢ikarmaya yardimci
olabilir> (Whitmore, 1994: 73). Ornegin, herhangi bir sdzciigiin, sinirli, siipheli,
yiiksek ya da kisik sesle ifade edilmesi farkli anlamlar dogurur. S6zel olmayan sesler
ise (giilme, aglama, kikirdama, bagirma, inleme vb.) ¢cogu zaman 6znenin i¢ diinyasina

iligkin anlam iiretir.

Cogu geleneksel sahnelemede yOnetmenler, seyircilerin sahne uzaminda
konusulan her kelimeyi duymasini amaglar: diyalog gercekci bir tarzda iletilir,
oyuncular dogal seslerini yiikseltme yardim1 olmadan yansitirlar, standart
artikiilasyon, vurgu ve tempo uygulamalarina uyulur. Ancak ¢agdas tiyatroda
paralinguistik gostergeler tizerine Jerzy Grotowski, Robert Wilson, Richard Foreman,
Peter Brook, Michael Thalheimer, Frank Castorf, Thomas Ostermeier gibi
yonetmenler insan sesinin kullanimi konusunda genis capta deneyler yapmislardir ve
tiyatro igin daha zengin, daha giiglii bir ses dagarcigi iiretmislerdir. Ornegin,
Grotowski sahneleme pratiklerinde oyuncularin sesleri ‘‘en kiiciik fisiltidan sasirtici,
neredeyse kaverndz bir tona, tonlanmis bir haykirisa, daha 6nce oyunculardan
duymadigimiz bir yankilanma ve giice ulastig1 goriilmektedir’” (Seymour, 1963: 33-
34). Thalheimer, sahnelemelerinde oyuncunun ses niteligi Uzerine titizlikle ¢alisir ve
genelde disavurumcu bir ses kullanimi tercih eder. Kondrad Kogler’in Othello
hakkindaki goriislerinde ses kullaniminin etkisini gérmek miimkiindiir: “Hiilsmann,
Othello’yu gosterisli bir general olarak verir ve bazen kiikreyen komutan sesini o kadar

abartir ki birkag giillisme yasanir. Moltzen, ince fisiltilartyla ona rehberlik eden ¢evik,
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zor bir lago olarak karsisina duruyor’ (Korukg¢u, 2020: 375). Emilia Galotti
sahnelemesinde ise dili bir iletisim araci olarak saglikli bir bigimde kullanmayan ve
genel olarak birbirine bakmayan oyuncular ¢ok hizli ve tekdiize konusurlar.
Thalheimer, dikkati sozciiklerin anlamlarina degil, sesin duygusal olasiliklarina

odaklamaktadir.

Oyuncunun eylemiyle iliskili olan kinetik gostergeler, oyuncunun personasini,
postiiriinii ve uzamdaki hareketini kapsamaktadir. Kinetik gostergeleri mimik, jest,

hareket ve proksemik gostergeler olusturmaktadir.

Mimik (YUz ifadesi): Oyuncunun estetik goriiniimiiniin ve iletisiminin alt
yapisini olusturan mimik gii¢lii bir gosterendir. Oyuncunun yiizii ilk bakista bir
giizellik, seksilik, dehset, aptallik, 1k, cinsiyet, etnik koken, saglik, yas, ¢irkinlik,
entelektiiel yetenek veya kurnazlik duygularini iletebilir. Mimikler uzun siireli ya da
kisa stireli duygular1 yansitabilmekle beraber oyun kisileri arasinda iletisim araci
olarak da kullanilmaktadir. Kasin kaldirilmasi, dudaklarin biikiilmesi, korku, iiziintii,

tiksinti vb. mimik gostergelerine drnek verilebilir.

Yiizler maske degildir, degiskenlik icerir ve bu dogrultuda gecici isaretler iiretir.
CUnku mimimkler, glinin saatine, oyuncunun ruh haline, fiziksel durumuna, sagligina,
dramatik durumuna vb. bagl olarak an ve an degisebilmektedir. Yiiz ifadesinin statik
degil dinamik kalitesi, onu yOnetmenler ve oyuncular icin degerli ve manipiile
edilebilir bir ara¢ haline getirmektedir. Yiiz ifadesine bagli gostergeler ¢ogu zaman
linguistik, paralinguistik, jestik ve proksemik gostergelerle birlikte ¢aligirlar ve anlam
iiretirler. Gegici belirtilere isaret edebilen mimikler, ifade edilen sozciiklerin ardindaki
alt metinsel anlamla ilgili fiziksel ipuclar1t dogurur ve oyuncunun niyetleri, amaglari
ve motivasyonlar1 hakkinda bilgi aktarabilir. Genel olarak tiyatro sahnelemelerinde,
yiliz ifadesinin dogal olarak oyuncunun duygusal yogunluguyla ve dile getirdigi
sozcliklerle bire bir iliskisi vardir; yliz, i¢sel duyguyla eslesmek icin uygun ifade
konfigiirasyonunu otomatik olarak olusturur. Ancak bunun tersi de miimkiindiir.
Brecht’in gestik dil terimine bakildiginda, linguistik gostergeler ile yiiz ifadesi bazi

anlarda kontrapuntal veya diyalektik bir iliskide oldugu goriilmektedir.

Sahneleme boyunca seyirciler, oyuncularin yiizlerini inceleyerek karakterlerinin
fiziksel ve psikolojik dogasi hakkinda ipuclar1 ararlar. Yonetmenler, abartili yiiz

kaslar1, bozuk makyaj veya maskeler kullanarak yiiz ifadesi kullanimin1 vurgulamay1
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secebilirler. Yonetmenlerin oyuncular tzerindeki mimik (ylz ifadesi) kullanimini
dorde ayrimak mimkiindiir; (1) abartili, (2) minimalist (3) dogal (4) sabit bir duygu
ile maskelemek. Cagdas tiyatro doneminde yiiz ifadesi tlizerine en ilgi ¢ekici
aragtirmalar yapan yonetmenlere bakildiginda Jerzy Grotowski, Eugenio Barba,
Robert Wilson ve Michael Thalheimer basta gelmektedir. Grotowski oyunculartyla,
hareketsiz  ifadeler yaratmak i¢in yiiz kaslarmi kullanma becerilerini
miikkemmellestirmek ve yiizlerindeki kas kontrolli Uzerine uzun siireli ¢aligmalar

gerceklestirmistir.

Jestik Gostergeler: Jest, gosteren olarak icracinin viicudunu kullanarak tirettigi
isaret sistemini ifade eder. Oyuncunun bedeni -boyu, viicut tipi ve kompozisyonu- bir
gosterendir. Oyuncunun uzamda konumunu degistirmeden ya da degistirirken yaptigi
el, kol ve bacak hareketleri kapsayan gostergeler jest olarak adlandirilmaktadir. Jest
kullanimi, kisinin sosyal ve sinifsal konumunu, kisiler arasindaki iliskileri,
becerilerini, fiziksel ve duygu durumunu vurgulayabilir. Bir durumun
vurgulanmasinda ya da bir iletisim siirecinde kullanilan, bir amaca yonelik anlam
tastyan jestler lizerinde yonetmenin; (1) minimalist/abartili ve (2) dogal/simgesel
tercihleri belirleyici faktorlerdir. Ayrica, jest dizgesi sahne uzaminda oyuncu -oyuncu,

oyuncu-seyirci ve oyuncu-uzam iliskisinde dnemli bir unsurdur.

Jestler, seyircinin sahnelemenin ve yonetmenin gorsel stilini algilamasina da
katkida bulunur. Sahnelemenin tarihsel periyodu ve cografi konumuyla iliski olarak
donemin tavir ve sosyal geleneklerini insa edebilir. Her biiyiik tarihsel donem ve her
benzersiz kiiltlir ve toplum icin kodlanmis tavirlar, hareketler ve jestler sistemi
mevcuttur. Ciinkd jestler ‘kiiltiirlere 6zgiidiir, yani her toplumun farkli kodlar1 vardir
ve bunlar dil gibi dgrenilen davranmiglardir’” (Kalkan, 2008: 53). Ornegin, bir donem
oyununun otantik bir prodiiksiyonunu sunmay1 segen yonetmen, o ¢agin geleneklerini
arastirir ve tarihsel jestleri karakterizasyonlarmin bir pargasi haline getirmek ig¢in

oyuncularla birlikte ¢aligir.

Dramatik dil cercevesinde jest-soz iliskisi, sahneleme aksiyonunun pargasidir ve
temel iskeleti olusturmaktadir. Jestlerin, dile getirilen sozciiklerin anlamlarini
pekistirme ve vurgulama, eslik etme, ¢elisme ya da yerine gecme yetenegi, onu
tiyatrodaki en 6nemli isaret sistemlerinden biri yapar. Bu baglamda oyuncunun bedeni
ve jestleri, seyirciye sozcuklerden daha dikkat ¢ceken ve anlamli bilgiler génderebilir.

Bir¢ok yonetmen, sahnelemenin estetik diisiincesini insa ederken jesti temel malzeme
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olarak gormektedir. ‘‘Jest kendi basina bir dil olarak okunabilir ve Artaud aslinda
jestleri veya kinesigi tiyatronun temel kodu olarak gordii...”” (Bassnett-Mcguire: 1980,
48). Brecht’in, yeni bir teatral (ve edebi olmayan) temsil tarzi yaratmada jestin
onceligini tesis ettigi gorilmektedir: “‘Epik tiyatro jeste dayanir [...] Jest onun
hammaddesidir ve gdrevi bu hammaddenin amaca uygun bi¢imde islenmesidir’’
(Benjamin, 2011: 17). Wilson’un sahnelemelerinde jest belki de en belirgin
goOsterendir ve yonetmen olarak, oyuncularin jestlerini ve hareketlerini prova etmedeki
titizligiyle tanmir. Oyuncunun jestlerinde, ritmik, agir ¢ekim (slow motion) ve
yenileme/tekrarlama tekniginin kullanimi, sahne uzamini gorsel agidan estetik hale
getirir ve 6nemli bir anlam dizgesi olusturur. Wilson jestler lizerinden, hizli/yavas,
minimalizm/maksimalizm, gercekgilik/soyutlama, rasyonel/irrasyonel, dikey/yatay
gibi ikiliklerle ¢agrisimsal zenginlikler yaratarak sahnelemelerini estetik fenomene

doniistiirmektedir.

Hareket: Anlamin bir gdstereni olarak oyuncunun uzamda hareket ederken
bedenini kullanma bigimini ve olusturdugu isaret sistemini ifade eder. Bununla birlikte
hareket igaretlerinin algisini, jest ve mimik isaretlerinden ayirmak imkansizdir. Yine
de yonetmenler tarafindan analiz ve kullanim i¢in izole edilebilecek belirli hareket
ozellikleri bulunmaktadir. Whitmore, hareketin U¢ ana iletisimsel 6zelliginin oldugunu
ileri surmektedir. Bunlar: ‘(1) her karakterin bireysel kisiligini ve motivasyonunu
ortaya ¢ikarma yetenegi, (2) performansin temel dramatik eylemini yansitma ve
pekistirme yetenegi, (3) bir yapimin tarzini tanimlamaya yardimei olma yetenegidir’’
(Whitmore, 1994: 99). Hareket (jest ile birlikte), bireysel karakter 6zelliklerini tasvir
etmenin birincil yoludur. Tipik hareketler ayakta durmak, yiiriimek, kosmak, oturmak,
diz ¢okmek, uzanmak, donmek, dans etmek, ziplamak, doviismek, diismek,
uzanmak/dokunmak ve nesnelerle oynamaktir. Oyuncular bir sahneleme sirasinda bu
fiziksel eylemleri, karakterlerin niyetleriyle ve yonetmenin sectigi stille tutarh
sekillerde canlandirir. Mizansen cergevesinden bakildiginda her hareket bir gosteren
haline gelir. Dolayisiyla yonetmenin oyuncunun uzamdaki hareketi iizerine tercihleri
onem arz etmektedir. Yonetmen tarafindan oyuncunun uzamdaki hareketi tizerine; (1)
minimalist/abartili ve (2) dogal/simgesel gibi tercihleri gosterge baglaminda anlam

Uretmektedir.

Tum hareketlerin yonii vardir: ileri veya geri, sola veya saga, yukari veya asagi,

capraz, paralel veya dikey ve belirli bir ydondeki her hareket bir gosterendir; seyircilerle
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iletisim kurmak i¢in bir firsattir. Tiim hareketlerin bir hiz1 vardir - hizli, orta veya yavas
(veya bunlarin arasinda herhangi bir derece). Bir hareketin hizi, karakterin kisiligini
veya duygusal durumunu ifade eder. Herhangi bir hareketin siiresi, hizinin ve
mesafesinin bir sonucudur. Her hareket, hiz ve siirenin 6tesine gecen i¢sel bir yogunluk
diizeyine sahiptir. Yogunluk, bir karakterin duygusal durumundan veya kisilik
profilinden veya dramatik aksiyonun yarattig1 gerilimden dogar. ‘‘Kuvvetle, asir1 kas
gerginligiyle veya yogun konsantrasyonla hareket etmek, dramatik aksiyonun altini
cizmek icin ¢ok sey yapabilir’” (Whitmore, 1994: 103). Bir sahnelemedeki her hareket
(yiirimek, kogmak, oturmak, ziplamak, dans etmek), bir karakterin kisiligini ve/veya
o andaki duygusal durumunu ifade eden ritmik bir kaliba ve tempoya sahiptir.
Yonetmenler ve oyuncular, karakteri tanimlamak ve dramatik aksiyonun akigini

vurgulamak i¢in ritim ve tempo kullanirlar.

Proksemik Gostergeler: Oyuncunun uzamdaki yer degistirmeleri ve iletisim
icindeki  Oznelerin ~ (oyuncu-oyuncu, oyuncu-seyirci) uzamsal iligkilerini
kapsamaktadir. Sahne uzaminda, oyuncularin hareket etmesine ve mizansenin
tasarlanmasina yonelik tiim tercihler proksemik gostergeler i¢inde yer almaktadir. Bir
yonetmen; sahne mekani, nesneler, oyuncular ve seyirci arasindaki uzamsal iligkilerin
stirekli degisen durumu icerisinde, fiziksel ve duygusal mesafeyi bicimlendirerek belli
bir hareket diizeni ve mizansen insa eder. ‘‘Insanlar arasindaki fiziksel mesafe, sosyal,
kiilttirel ve gevresel faktorlerle ilgilidir ve oyuncular arasindaki fiziksel iliskilerdeki
degisiklikler, bilginin seyirciye iletilme yolunun bir pargasidir’> (Whitmore, 1994:
121). Cunki iliski igerisindeki kisiler arasindaki mesafeler, kultlrel kodlara,
hiyerarsik duruma, kisiler arasindaki iletisimin duygusuna bagli olarak anlam
uretebilmektedir. Oyuncunun uzam icindeki orgitlenmesi, belirgin olan ikonik ve
deiktik islevleri barmndirmaktadir. Oyuncularin birbirleri arasindaki mesafeler,
birbirlerine dogru veya birbirlerinden uzaklasarak yaptiklari hareketler, dikey ve yatay
planda goreceli pozisyonlari (ayakta durmalari, oturmalari, ayaga kalkmalari), giris-
cikis yonleri, karakterlerin birbirlerine ve seyirciye olan agilar1 sahneleme boyunca
estetik bir dizen olusturur ve anlamin insasinda rol oynar. YOnetmenin proksemik
diizenlemeleri, karakterler arasinda farkli gerilimlere, iliskilere, ruh hallerine, smifsal

konumlarina vb. yonelik anlam dizgesi olusturabilir.

Proksemik diizenlemeler, sahnelemenin gorsel kompozisyonunu insa etmek igin

onemlidir. Amerikali antropolog Edward T. Hall, insanlarin alan1 nasil paylastig1 ve
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bunun onlar ve diger insanlarla iligkileri hakkinda neler ortaya ¢ikardigi hakkinda
ayrintili bir acgiklama sunmaktadir. Ona gore tiyatroda proksemik dizenlemeler,
““Ozneler arasinda siirekli degisen yakinlik ve mesafe iligkilerine sahiptir, bu nedenle
tiyatroda oyuncu-oyuncu, oyuncu-seyirci ve seyirci-seyirci etkilesimine uygulanir’
(Elam, 1980: 39). Hall, yakinlik ve mesafe iliskilerini dort grupta inceler: ‘‘Mahrem
mesafe, kisisel mesafe, sosyal mesafe, kamusal mesafe’” (Hall, 1966: 116-121).
Hall’in temel mesafe iliskileri, yOnetmenler icin sahnelemede mizanseni ve
kompozisyonu resmetme konusunda bir calisma metodolojisi gelistirmek adina
baslangic noktasi saglar. Ayni1 zamanda mesafeler ve yer degistirmeler uzamla ilgili
anlamlar iiretebilir. Oyuncularin birbirinden bagimsiz ancak eszamanli eylemeleri,
sahne uzamini katmanlara boélerek etkilesim iginde olmayan karsit diinyalar
olusturabilir. Bir anlamda oyuncular arasindaki mesafeler uzamin dl¢iisiine doniisiir.
Ornegin, Wilson’un Einstein on the Beach sahnelemesinde (Train Epizotu) oyuncular
arasindaki mesafenin edimsel potansiyeli ve kompozisyonu, goriinlirde baglantisiz
uzamsal katmanlar olusturur ve eklektik bir yap1 insa eder. Bu durum, zamanin ¢izgisel
akisinin, uzamin ve anlatinin siireksizligini meydana getirmektedir. Genel olarak
bakildiginda bir sahneleme i¢in proksemik diizenlemeler, sahne uzaminda oyuncunun

statik yerlesimini, yer degisikliklerini ve mesafelerini belirlemektedir.

Oyuncunun gOriiniimiine iliskin gostergeler ise makyaj ve sa¢ tuvaleti

(personanin iletisimi) olusmaktadir.

Makyaj ve Sa¢ Tuvaleti (Personanin iletisimi): Makyaj, oyuncunun yuz
ifadesine dayali ve yliziine giydigi giysisidir. Sa¢ tuvaleti ise sag, sakal, kas vb.
unsurlarin tasarimini icermektedir. Makyaj ve sa¢ tuvaleti, bir karakterin kisiligini
belirlemeye yardimci olan belirli bilgiler saglar: cinsiyet, etnik koken, milliyet veya
irk, meslek, mizag/kisilik, saglik, yas, sosyal konum, meslek, ideoloji gibi karakteristik
ozellikler hakkinda gostergeler iiretebilmektedir. Esslin’e gore ‘‘Dogu tiyatrosunda
makyaj simgesel gosterge yogunlugu daha fazlayken Bati tiyatrosunda bunlar daha
cok ikonik gergekgilige egilimlidirler’” (Esslin, 1996: 52). Bir karakter gosterisli ve
diga dontik bir kisilige sahipse, makyaj bu 6zelligin sinyalini vermeye yardime1 olur;
biiyiik bir burun veya kizil sa¢ gibi abartili 6zellikler kullanilabilir. Melodramlar veya
Kabuki tiyatrosu gibi oldukea stilize edilmis baz1 yapimlarda, karakterler turlerini
(bakire, kahraman, kot adam) temsil eder. ‘Rengi, uzunlugu, yapisi ve yogunluguyla

anlam olusturan saglarla ilgili, tarih boyunca kligeler iiretilmistir’” (Kocabay, 2008:
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58). Ornegin, Buda’nin miiritlerini tiras edilmis saclarindan, Hitler destekgilerini bryik
kesimlerinden tanimak miimkiindiir. Makyaj ve sa¢ tuvaleti konusunda yénetmenin,
(1) minimal/yogun, (2) gercekci/simgesel tercihleri anlam iiretimi konusunda bir

gosterge olugturmaktadir.

Y dnetmenin yeni bir yaratici unsur olarak tiyatro sahasinin 6nemli par¢asi haline
doniigsmesi; metnin dontlistimiine etki ettigi izere, oyuncunun sahnedeki mevcudiyetine
iliskin doniisiimler gecirmesine de neden olmustur. Yonetmenin bu baglamda en
blylk etkisi, oyunculugun yontem haline getirerek sistemlestirmesidir. Oyunculuga
dair bu yaklasim, sahnelemelerde oyuncunun kendi mevcudiyeti, diger anlatim
araglartyla olan iliskisi (dekor, kostiim, aksesuar vb.) ve alimlayici seyirci agisindan
onemli etkiler yaratmistir. Gelistirilen oyunculuk yontemleri salt teknik bir yenilenme
olarak algilanmaktan ziyade, tiyatro sahnelemelerin estetik diislincesine ve
algilamasia dogrudan etki eden bir unsur olarak diisiiniilmelidir. “20. yiizyilda ortaya
¢ikan her oyunculuk yontemi tiyatroyu topyekdn yenilemek, o gline kadar
rastlanmamis sahne Ogeleriyle donatmak ve cagdas seyirciyi kavramak ya da
doniistiirmek yoniindeki biitlinciil bir ¢cabanin, kimi zaman en 6nemli parcgasidir’

(Karaboga, 2018: 54).

Bati Tiyatrosu’'nda on dokuzuncu yiizyilin sonlarma gelinceye kadar,
yontemsellestirilmis ve oyun oOncesi doneme (prova) dair egzersizleri olan bir
oyunculuk disiplininden s6z etmek zordur. Modern donem igerisinde ‘‘aklin ve
deneyimin’> uygun yoOntemlerini kullanarak, tiyatro sanatinin Ozerklesme ve
bilimsellik kazanma istekliligi; tiyatronun en 6nemli anlatim araci olan oyuncunun
iizerinde de cesitli yaklasimlarin dogmasina neden olmustur. Yirminci yiizyilda
oyunculuk egitiminin énem kazanmaya basladigini belirten Alison Hodge, Actor
Training adli kitabinda bunun nedenini; ‘‘ilk olarak dogu geleneklerine duyulan
merak, ikinci olarak nesnel bilimsel arastirmalar ve son olarak ise yonetmen olgusunun
(Hodge, 2010: XXI) tiyatro sahasinda yer almasi olarak aciklamaktadir. Bu yiizy1l
igerisinde Dogu’nun yeniden kesfi, Bati tiyatrosunun yonelimini oldukga etkilemistir.
Ozellikle antropoloji alanindaki arayislar ve egzotik merak; Bati tiyatrosunda yeni
tiyatro formlarinin ortaya ¢ikmasinda ve buna bagl olarak yeni oyunculuk tisluplarin

olusmasina neden olmustur.

Modern donemle beraber tiyatro sanatinin icrasinda yaratict unsur olarak dahil

olan ydnetmenin; sahneleme adina izlenen siire¢, kullanilan materyaller ve tiim
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anlatim araglar1 lizerine nesnel bilimsel ¢aligmalar yaptigi goriilmektedir. Bir¢cok
yonetmen (Stanislavski, Meyerhold, Brecht, Grotowski vb.) kendine 0zgu tiyatro
estetiklerini ortaya ¢ikartirken, oyuncunun mevcudiyeti tizerinden gergeklestirdikleri
caligmalar1 6n planda tutmustur. Bu ¢aligmalar, uzam ve zaman icerisinde oyuncunun
eylemini ve gOriintiisiinii olusturan gostergelerin Urettikleri anlamlar ile seyir
uzaminda yer alan seyirci arasindaki iligki bi¢imini belirlemektedir. Yirminci ylizyilin
baslarinda oyunculugu yontem haline getiren ve oyunculugun grameri olarak
adlandirdig1 ¢alismalara baslayan Konstantin Stanislavski; gercekci-dogalci tiyatro
estetiginin temelinde yatan kusursuz yanilsama ilkesine uygun olan *‘psikolojik
gercekei oyunculuk’” yontemini gelistirmistir. Ruh, zihin ve beden birlikteligine vurgu
yaparak, oyucunun canlandiracagi karakterle 6zdesleserek ‘‘ben’’ olma durumuna
yani canlandiracaglr karakteri yasamak ve deneyimlemek diisiincesine isaret
etmektedir. Stanislavski’nin gelistirmis oldugu ‘‘psikolojik gercek¢i oyunculuk’
giiniimiiz tiyatro insanlari tarafindan oldukga fazla benimsenmis ve ¢cagimiza uygun
sekilde gelistirilerek metot oyunculuguna doniistiiriilmiistiir. Bir¢ok oyunculuk
okulunun miifredatinda egitmenlerin ve c¢agdas tiyatro sahnelemelerinde
ydnetmenlerin tercih ettigi oyunculuk ydntemidir. Ornegin, Katie Mitchell ve Thomas
Ostermeier oyun provalarinda, Stanislavski’nin yonteminin giiniimiizdeki en énemli
temsilcilerinden Sanford Meisner’in ¢aligmalarindan faydalanmaktadir. Karsi-
gercekei tiyatro estetiginin gelismesiyle beraber oyuncunun fizikselligi ve 6zdeslesme
ilkesinden uzaklasma 6n plana ¢ikmistir. Ornegin, Gordon Craig ‘‘iistiin kukla’’
diisiincesi ve Vsevolod Meyerhold ‘‘biyomekanik’ oyunculuk yontemi iizerine
caligmalar gergeklestirmistir. Yontemini, ¢agin gerekliliklerine ve niteliklerine uygun
“‘oyuncu-insan’’ yaratimi lzerine sekillendiren Meyerhold; davranisin fiziksel
reflekslerdeki etkisini anlamak adina, hareketin yasalarma yonelmistir. Niyet, denge,
ritim ve viicudun agirlik merkezi gibi oyuncunun bedenine vurgu yaparak, sozii ikinci
plana atar ve stilize tiyatronun temelinde yatan ¢agrisimsal oyun alani tasarisina
hizmet eder. ‘‘Anti-psikolojik’” yaklasimiyla oyuncunun karakterle 6zdeslesmesine
kars1 ¢ikmistir. Fransiz halk tiyatrosunun en 6nemli temsilcilerinden Jacques Copeau
ise dans, akrobasi, atletik sporlar ve ritmik jimnastikten yararlanarak ‘‘esnek bir
oyunculuk bi¢geminin yaninda bedensel ¢caligmalara dayali tiyatro ve egitim birlikteligi
anlayisina da 6nem vermistir’” (Calislar, 1993, 57). Bertolt Brecht ise ‘‘epik oyuncu’’
diisiincesiyle sozli ifade eden davranis olan taklit yerine, soziin arkasindaki

goriinmeyen anlami ortaya c¢ikartan gestus kavramimi getirir. Oyuncunun
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0zdeslesmeden (tiimdegisimden) kaginarak, canlandirdigi rol ile arasinda mesafe
yaratan ve seyirciye ‘‘ben bu kosul icerisinde olsam ne yapardim’’ yadirgatmasini
saglayan diyalektik bir oyunculuk yaklasimi benimser. Stanislavski, Craig,
Meyerhold, Brecht gibi modern donem tiyatro yonetmenlerinin gelistirdigi oyunculuk
iisluplart her ne kadar birbirinden farkli olsa da ‘‘dramatik tiyatro’’ cercevesinde

gelistirilmis yontem ve tekniklerdir.

Tiyatronun edebi bir tiir olarak degerlendirilmesinden Oteye gegmesi, kendi
Ozerklik arayisina girmesi ve ritiiel arastirmalar1 sonucunda tiyatronun kendi 6ziine
donme arzusu sahnede soyut, tinsel ve bicimsel olana ilgi duyulmasina neden
olmustur. Bu dogrultuda oyuncunun bedeni en 6nemli anlatim araci olarak kullanilarak
cesitli yontemler gelistirilmistir. Jerzy Grotowski, kutsal/ermis oyuncu diisiincesiyle
birlikte fiziksel, plastik ve ses egzersizlerinde “‘trans’’ teknigi kullanarak tiim tinsel ve
bedensel giiclerin biitlinlesmesini  arzulamistir. Karakterden 06te oyuncunun
kapasitesini ortaya ¢ikartmaya ve eylem yetkinligine vurgu yapmaktadir. Esrimeye
dayali oyunculuk anlayisinda metni trambolin olarak kullanan oyuncu, seyircinin gozi
oniinde donilisiim gegirir ve seyirci, oyuncunun bedensel diirtiilerini seyreder. Fiziksel
tiyatronun O6nemli kuramcilarindan olan Grotowski, oyuncunun bedenine yonelik
yaptig1 caligmalarla ¢cagdas tiyatroya 1s1k tutmustur. Jacques Lecog, oyuncunun bedeni
ve hareketi Uzerine ¢aligmalar gergeklestirmistir ve fiziksel tiyatroyu pedagojik bir
yaklasim ile kavramsallastirmis ve yontem haline getirmistir. Oyuncunun personasina
ve postiirtine iliskin dogaglama egzersizleri, maske ¢alismalar1 ve hareket analizi ile
oyuncunun fiziksel (kas) ve zihinsel hafizasin1 giiglendirerek sahne uzaminda
stirdiiriilebilir mevcudiyet kazanmasmni saglar. Bedenin uzam-zaman yaratma
potansiyelini ve eylemi ortaya ¢ikartacak harekete yon veren dinamikleri kesfetmesini
yontem haline getiren Lecoq, oyuncunun bedenini 6nemli bir anlatim araci olarak
kullanmasin1 hedeflemektedir. Ayrica modern dans tiyatrosunun kurucusu Rudolf
Laban, antropoloji ¢alismalartyla Eugenio Barba, Theodoros Terzopoulos, Anne
Bogart ve Tina Landau gibi tiyatro insanlar1 oyuncunun fizikselligi ve beden teknigi
iizerine calismalar gergeklestirmistir. Cagdas tiyatro sahnelemelerini inceleyen Hans-
Thies Lehmann, oyuncunun, bedenselligi ve jestleri yoninden 6nemli bir teatral
gostergeye doniistiigiinii belirtmektedir. Ozellikle modern sonrasi sahnelemelerde
peyzaj metin, metinlerarasilik, performans metni gibi sahneleme metinlerinin

kullanimiyla, dramatik tiyatronun hiyerarsik yapisi ortadan kalkmis ve metin merkezli
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anlayistan uzaklasilmistir. ‘‘Kuskusuz, karakter son yiiz yildir 6lmekteydi’’ tespitini
yapan Elinor Fuchs su ifadeleri kullanmaktadir: ‘“Yeni oyunlarin ve sahnelemelerin
tutumunun ortak noktasi, hepsinin bireyi odak noktasina itmeyi se¢mis olmasidir. Ya
da tiyatro elestirisinin terimleriyle ifade edilecek olursa, bir zamanlar aksiyonun yerini
almis olan karakterin bu kez kendisi golgede birakilmistir... Oyuncunun par¢alanmasi,
dramatik metnin tutarli bir odagi olarak bireysel kisiligin de pargalanmasi
anlamina...”” (Fuchs, 2003: 225) gelmistir. Genel olarak postdramatik metinlerde basi
sonu belli olmayan Oykiiniin ve buna baglh olarak catismayi olusturan ikiliklerin
yoklugundan otiirti; karakterler, farkli diizlemlerdeki pargaciklar iginde
kaybolmaktadir. Postdramatik metinlerin yapisindaki bu o&zellikler nedeniyle,
sahnelemelerde: oyuncu bir karakter yaratmaz ve artik bir rolii canlandiran kimse
olmaktan ziyade, bir performanscidir. ‘‘Performansci karakteri yorumlamaz, sadece
tasir’” (Lehmann, 2006: 176). Ayrica sahnelemelerdeki retorik eksiltmelerden otiirti,
oyuncunun mevcudiyetinde bedensellik 6n plana ¢ikmistir. Bu baglamda oyuncu/
performansgi, hareket ve fiziksel 6zellikleriyle uzamda mevcudiyet kazanmaya
baglamistir. Postdramatik tiyatro sahnelemelerinde oyuncunun/performanscinin
bedeni genel olarak; ‘‘dramatik karakterin sahip oldugu ruhsal durumlarin gostergeleri
olarak algilanmaz’> (Fischer-Lichte, 2016: 134). Oyuncu bedeninin 06zgdl
maddeselligi, deforme edilisi, kimliksizlestirilmesi gibi yaklasimlar s6z konusudur.
Tiyatronun artik edebiyata olan baginin zayiflamis olmasi, uzamda insan bedeninin
maddesel niteligine yonelik diisiincelerin artmasma ve saf bir gostergesel bedenin
ortaya ¢itkmasina neden olmustur._Bdylece oyuncunun eylemine ve goriinimune dair

gostergeler, hareketin elementleri, yon, hiz, yogunluk vb. olarak ortaya ¢ikmustir.

C. Tasarim Unsurlar Olarak Gorsel ve Isitsel Sistemlerin Tiyatro

Sahnelemelerin Estetik Diisiincesine ve Algilamasina Etkisi

Tiyatro tarihi boyunca, ¢ogunlukla ortak ¢alismaya dayali ve melez bir sanat
formu olmustur. Konusma, sarki, miizik ve dansi birlestiren Antik Yunan’daki
baglangicindan giinlimiiziin multimedya ve multimodal gosterilerine kadar tiyatro,
farkli sanatsal pratiklerin estetik malzemeleriyle iliski ve etkilesim igerisinde
olmustur. Tarihsel ve kiiltiirel olarak, farkl teatral gelenekler ve hiyerarsiler gelismis,
zaman zaman sahnelemelerin gorsel ve gosterisel yonlerine (Orta Cag dini oyunlarinda

oldugu gibi), dilin siirselligine (Jean Racine’nin trajedilerinde oldugu gibi), gergek bir
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yasamin uzantisini yaratmaya (Andre Antonie, Konstantin Stanislavski gibi),
performansin fiziksel ve hatta iggiidiisel dolaysizligima (Antonin Artaud, Jerzy
Grotowski, Eugenio Barba’nin teatral deneyleri), dilin parcalanmasina ve imgeler
diinyasi yaratilmasina (Robert Wilson, Romeo Castellucci gibi), tiyatronun muzikle
analojisini arastiran isitsel ve zamansal yonlerine (Christoph Marhaler’in veya Philip
Glass’in sahne kreasyonlar1 gibi) agirlik verilmistir. Ancak ‘‘tiyatro her zaman
estetiginin insasinda miizik, edebiyat, siir, resim, heykel, mimari ve fotograf gibi saf
sanat bicimlerini kapsama, bunlarla etkilesime girme ve onlardan etkilenme egilimine
sahiptir’” (Roesner, 2014: 2). On dokuzuncu yiizyilin sonlarina dogru tiyatro sahasina
dahil olan yonetmenin yani sira, gorsel ya da sesle (diger sanat dallarina iliskin) ilgili
boyutlar1 yaratan ve diizenleyen tasarimci da tiyatronun yaratim stirecinde aktif rol

oynamaya baslamistir.

Tiyatro etkinligi siiresince alimlayaci 6zne (seyirci), yaratict 6zne (yonetmen,
yazar, tasarimci, oyuncu vb.) tarafindan sahne uzaminda estetiklestirilmis yasama ya
da bir varlik alan1 pargasina ait olaylar1 algilayarak duyusal bilgiye (estetik)
ulagmaktadir. Tiyatroda duyulur bilgi alan1 ve estetik degerin ortaya c¢ikma
asamasinda, seyirci, eszamanli olarak bircok isaret sistemine maruz kalmaktadir. Bu
baglamda yaratic1 6zne olan yonetmen, sahne uzaminda bilgi ve anlam iireticisi olan
gorsel ve isitsel goOstergelerden yararlanarak seyircinin estetik yasanti igerisine
girmesine yol agar. Tiyatro etkinligi kapsaminda ses ve goriintii diinyasini yaratan,
yOnetmenin estetik diisiincesini goriiniir, duyulur kilan ve seyircinin estetik yasantisina
dogrudan ya da dolayli olarak etki eden dort temel tasarim unsuru bulunmaktadir.
Oyun alaninin estetik diigiincesinin ingasini ve algilamasini belirleyen bu unsurlar: (1)
Uzamin mimari tasarimi (dekor, esya, aksesuar vb.), (2) Isik tasarimi, (3) Ses tasarimu,
(4) Kostiim tasarimi’dir.  Sahne uzaminda ses ve goriintii diinyasini yaratan tim
tasarim gostergeleri uzam, zaman ve eylem birlikteligiyle mevcudiyet kazanmaktadir.
Bu dogrultuda seyircinin tasarima dayali duyusal bilgiye ulasmasi gorsel/isitsel,
kisa/uzun siireli, oyuncu/uzam hedefli olarak siniflandirilabilir. (1) Uzamin mimari
tasarimi (sahne tasarimi-dekor, esya, aksesuar vb.), gorsel, uzun sireli ve uzam
hedeflidir; (2) Isik tasarimi, gorsel, kisa/uzun sireli ve uzam hedeflidir; (3) Ses
tasarimi (miizik, ses efekti vb.), isitsel, kisa siireli ve oyuncu hedeflidir; (4) Kostim

tasarimi, gorsel, uzun siireli ve oyuncu hedeflidir. Tasarim unsurlarinin uzam, zaman
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ve eylem birlikteligindeki islevselligi, stirekliligi/stireksizligi ve anlam tasiyiciligi

sahnelemenin 6z-bigim iligkisini ortaya ¢ikartan 6nemli bir etkendir.

Tiyatro yonetmenin ses ve gorintl evrenine yonelik tercihleri, kullandigi
materyaller ve izledigi siire¢ tislup 6zelligini sekillendirdigi gibi seyircinin duyusal ve
sezgisel algilarin1 Orgiitler. Dolayisiyla bir sahnelemede ses ve goriintii evreni,
seyircinin nasil bir estetik haz igine girecegini ve estetik degere nasil ulagmasi
gerektigini belirleyen en 6nemli anlatim araglar1 olarak nitelendirilir. Bu dogrultuda
estetiklestirilmis varlik alaninin ingasinda, tasarim unsurlarmin dramaturjik ve estetik

islevi g6z 6ninde bulundurulmaktadir.

1. Gorsel Gosterge Sistemi Olarak Uzamin Mimari Tasarimi

Uzamin mimari tasarimi, bir tiyatro sahnelemesinin gerceklestigi fiziksel alanin,
ortamin ve oyun evreninin manzarasini (goriiniimii) organize eden en nemli unsurdur.
Uzamin mimari tasariminda kullanilan her nesnenin algisal bir degeri vardir. Algisal
degerlere sahip nesneler, gosterge sistemi olarak anlam tiretmektedir. Uzamin mimari
tasariminin en belirgin hedefi, bir varlik alan1 inga etmektir. Kullanilan her nesnenin
rettigi algisal anlam degeri, varlik alani igerisinde mevcudiyet kazanir ve seyirci
tarafindan duyusal ve sezgisel olarak algilanir, deneyimlenir ve anlamlandirilir. Bu
baglamda uzamin mimari tasarimi, sahneleme igin gorsel bir estetigin zeminini
olusturdugu gibi 6nemli bir iletisim arac1 islevselligine sahiptir. Ciinkii sahnelemenin
gbrsel manzarasi, seyircinin tiyatro etkinli§i esnasinda g¢ogunlukla ilk olarak

etkilesime ve iletisime gectigi ve algisin1 manipiile eden yapidir.

Bir sahneleme i¢in uzamin mimari tasariminda izlenen ii¢ temel yon vardir.
Bunlardan ilki, dekor, esya, aksesuar vb. sahne araclariyla insa edilen tasarimdur. ikinci
olarak, tiyatro etkinliginin gergeklestirildigi mek&na 6zgl (site-specific) unsurlarin
yarattig1 mimari kosullartyla yaratilan tasarimdir. Ugiinciisilyse sahne araglarindan
soyutlanmis bos uzam (diegetik-sozsel tasarim) tasarimidir. Sahne uzamu,
sahnelemenin gerekliliklerine uygun nesnelerle (dekor, esya, aksesuar vb.)
doldurugunda, manzara tasarimi sahnelemenin maddi yapisini olusturur. Eger sahne
uzami bog veya gosterge yogunlugundan arindirilmis bir uzam olarak yapilandiriimis
ise manzaranin tasarimi soyut bir yapi yaratir. Uzamin mimari tasarimi bu dogrultuda,

mutlak bir gercekligi ya da goreceli, muglakligi olan bir varlik alanina isaret edebilir.
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Peter Brook’un yaklagimina gore, hi¢bir nesnenin mevcudiyetinin bulunmadigi sahne
bir uzaydir. Oyuncu bu bos uzamda hareket etmeye basladiginda, artik o uzam seyirci
tarafindan algilanan ve deneyimlenen belirlenmis bir uzama doniisiir. Belli bir varlik
alanma isaret eder, seyircinin sezgisel algisini ve diis giliciinii harekete gecirir ve
zihninde maddilesir. Sahnelemenin gorsel manzarasini ister bos bir uzam, isterse
nesnelerle doldurulmus bir uzam olustursun, her halikarda sahnelemenin temel
anlamlarin1 agiga gikartir. Ornegin, Shakespeare’in diegetik/sdzsel tasarima, seyircinin
algisinda goreceli de olsa bir ortami cagristirir ve bu c¢agrisimlar sahnelemenin

anlamlandirilmasi yoniinde seyirciye birgok ipucu verir.

Uzamin mimari tasarimi, genel olarak dramatik eylemi gorsel bir bigcimde sunar
ve dramatik aksiyonun anlamini destekler. Burada yonetmenin ve tasarimcinin, farkl
sahne ogeleri Uzerindeki se¢imleri 6nemlidir. Eger yonetmen miimkiin oldugu kadar
¢ok mesaj1 iletmek igin uzamm mimari tasarimini kullanmay1 tercih ederse, gosterge
yogunlugunu olusturacak dgelere sahnelemede yer verir. Robert Edmond Jones’a gore,
“Bir dekor sadece giizel bir sey degil, giizel seylerin bir koleksiyonudur. Bu bir
mevcudiyet, bir ruh hali, drami kortikleyen 1lik bir riizgardir. Yankilar, gelistirir,
canlandirir. Bu bir beklenti, bir 6nsezi, bir gerilimdir. Higbir sey sOylemez ama her

seyi verir’’ (Jones: 1987, 26).

Uzamin mimari tasarimini teknik ve estetik yonden etkileyen ve iliskilendirilen
diger Ogeler (1) tiyatro mekanmin fiziksel yapisi ve 6zellikleri, (2) metin ve (3)
oyuncudur. Bu ogelerle kurdugu iliski, tasarimin baslangic noktasini belirledigi gibi

estetik yoniinii ve seyirci tarafindan algilanma diizeyine de belirlemektedir.

Tiyatro mekaninin fiziksel yapis1 ve ozellikleri: Tiyatro mekanmin fiziksel
yapist hakkinda bilgi edinmek, tasarim siirecine baslarken gereklidir. Bunun nedeni,
tiyatro mekaninin tipi ve fiziksel Ozelliklerinin uzamin mimari tasarimina olan
etkisidir. Onceden var olan ya da buluntu bir mekanin kistaslar1, tasarim icin gesitli
avantajlar ve dezavantajlar sunar. Uzamin mimari tasarimi lizerinde sahip olacagi en
belirgin etki, mekanin konfigiirasyonu, biiyiikliigii ve seyirci ile olan iliskisidir.
Ornegin, cerceve sahne tipinde manzara tasarlamak, thrust ya da arena sahne tipi igin
manzara tasarlamaktan farkli olacaktir. Clinkii sahnenin boyutu, doner tabla gibi sahne
mekaniginin mevcudiyeti (veya yoklugu), sahne uzami ile seyir uzaminin fiziksel
diizenlemesi ve seyircinin bakis agis1 her birinde farklilik gosterdigi icin tasarim

lizerine alinacak kararlari da dogrudan etkilemektedir. Ornegin sahne uzamidaki
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kiiglik ayrintilar, bin kisilik bir ¢ergeve sahne tipinde farkli algilanirken, daha samimi
seyirci oturma dizenine sahip black box (kara kutu) gibi kiiguik bir sahne tipinde farkli
etkiler yaratir. Stephen Di Benedetto’ya gore, seyircinin sahne aksiyonunu tamamen
cevreledigi arena sahne tipinde ‘‘dekor iinitelerine yer yoktur [...] tasarim yalin
olmalidir ¢iinkii kiitle ve yiikseklik goriisii engelleyecektir’” (Benedetto, 2012: 20).
Arena tipi sahne i¢in seyircinin goriis alanint kapatmamak 6nemlidir ve bu dogrultuda
tasarimcinin sahne zemini {izerine ¢alismasi asal hedef haline gelecektir. Ayrica,
seyirci uzaminin dik egimli olan bir tiyatro mekani i¢cinde bu gegerlidir. Cunku, sahne
zemini énemli bir gorsel alan haline geleceginden, zemininin tasarimina 6zel dikkat
gosterilmesi gerekir. Bu veriler 1s1ginda uzamin mimari tasarimi gergeklestirilirken,
tiyatronun fiziksel yapisi goz onilinde bulundurulmasi gerekir ve tasarim siireci

boyunca sahnenin o atmosferde nasil ¢alisacag iizerine diistintlmelidir.

Uzamin mimari tasarmm ve metin: Metnin icerik-bigim iligkisi, tislubu ve
yonetmenin metni yorumlamayis sekli, uzamin mimari tasarimida blyUk 6nem
tasimaktadir. Sahneleme boyunca metnin oyuncu tarafindan viicuda getiriligiyle
uzamin mimari tasarimi arasinda simbiyotik bir iliski s6z konusudur, ¢linkii tasarim
tek basina oyunun anlamini insa edemez. Metnin ya da soziin gostergeleri, uzamin
mimari tasarimmin belirli bir seye gondermede bulunmasini destekleyebilir.
Sahneleme metninde verilen kosullar oyuncu, metin ve ¢evreyi biitiinlestirir. Bu
baglamda tasarimcinin teknik bilgisinin disinda metin hakkinda kavramsal aragtirma
yapmasi ve yonetmenle is birligi siireci tasarim anlayisini belirler. Ayrica yonetmenin,
sahneleme metni Uzerine tercih ettigi iislupsal 6zellikler tasarimcinin yaklagimina da
yon verir. Ornegin, tasarimin gergekci, soyut, minimalist vb. iislubunun zeminini

hazirlar.

Uzamin mimari tasarimm ve oyuncu: Oyuncunun fiziksel ¢evresini belirleyen
uzamin mimari tasariminin yapisi, diizeni ve boyutsalligi ayn1 zamanda oyunculukla
ilgili pek cok karari etkiler. ‘‘Oyuncunun, roliiniin yorumunu iyi yapabilmesi,
kendisini saran atmosferi dogru yorumlayabilmesi ve roliine katkiyr azami
saglayabilmesi acisindan, sahne tasarimmin inceliklerini biliyor olmasi son derece
onemlidir’’ (Aktulay, 2010: 36). Tasarimcilar, zemin kaplamalari, platformlarin ve
basamaklarin seviyeleri, mobilyalarin varligi1 (veya yoklugu) ve diger araglarin
kullanimimna iliskin tercihleriyle oyuncunun aksiyonunu gerceklestirecegi uzami

diizenler ve betimler. Karakterin yasam alanini olusturan tasarim, yaratacagi atmosfer
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ve kisilestirmeye olan etkisiyle (sosyolojik, ekonomik ve kiiltiirel) oyuncunun
karakteri ortaya ¢ikartmasini giiclendirebilir ve sahneleme igerisindeki aksiyonunu
motive edebilir. Ayrica, uzamim mimarisinin diizeni, oyuncunun hareketine cesitli
olanaklar saglar, kolaylastirir veya engeller. Boylece ‘‘oyuncularin birbirine yakin
olup olmayacaklarmni, doviisiirken birbirlerinin etrafinda m1 déneceklerini yoksa bir
merdivenden asagiya bakarak mi tartisacaklarini belirler’” (Brewster ve Shafer, 2011:
123). Oyunculuk alanini diizenleyen uzamin mimari tasariminin, oyuncunun hareketi,
kompozisyonu, diger karakterlerle olan etkilesimi ve goriiniirliigii iizerinde etkisi

yuksektir.

Uzamin mimari tasarimi, tiyatro mekaninin fiziksel yapisi, metin ve oyuncu ile
kurdugu iliski sonucu hem iletisim araci hem de gosterge sistemi olarak sahnelemenin
gerekliliklerine uygun gorsel bir manzara yaratir. Bu dogrultuda uzammin mimari
tasarimi, oyun kisisinin karakterizasyonuna ve sahneleme evrenine (gorsel) iliskin
anlam dizgesi olusturur. Uzamin mimar tasariminin gosterge sistemi ve iletisim aract

olarak oyun Kisisinin karakterizasyonuna ve islevsel ozelliklerine bakildiginda:

» Karakterlerin kisilestirmesindeki toplumsal seviyesine ve konumuna (sosyal,

kiiltiirel ve ekonomik sermaye) isaret etmek,
* Oyun kisilerinin imajin1 yansitmak,

* Oyun kisilerinin yasam alanlarinin alt yapisin1 olusturmak ve yasam

bicimlerini gostermek,

* Oyun kisilerine ait bir ide-diisiinceyi yansitmak ve i¢sel olani ¢agristirmak ya

da aciga ¢ikartmak,
* Oyun kisileri arasindaki etkilesimi sekillendirmek,

* Oyun kisilerinin sahne uzamindaki edimlerini diizenlemek ve organize etmek

gibi islevsellikleri olabilir.

Uzamin mimar tasariminin gosterge sistemi ve iletisim araci olarak sahne

evrenine etkisine ve iglevsel 6zelliklerine bakildiginda:

« Sahnelemenin tarihsel slrecini (Antik donem, Orta Cag vb.), cografi
konumunu (iilke veya sehir), aksiyonun gectigi belirli bir mekan1 veya alani (orman,

yatak odasi, savas alani, saray, kilise vb.) gostermek,

* Giliniin saatine, y1lin mevsimine ve hava kosullarina isaret etmek,
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» Aksiyonun gegtigi fiziksel ortami yaratmak,

» Sahne evreninin ruh hali, duygu durumunu (modunu) ve atmosferini

yansitmak, desteklemek, zenginlestirmek ya da degistirmek,

« Sahnelemeye yonelik bir ide-diislinceyi yansitmak ve i¢sel olan1 gagristirmak

ya da agiga ¢ikartmak,

» Sahne evreninin  dokusunu, geometrik yapisii  ve boyutsalligini

sekillendirmek,
* Sahne evreninde uygun goriiniirligii ve kompozisyonunu inga etmek,
» Sahnelemenin tiiriine, islubuna isaret etmek,

* Sahnelemenin genel diisiincesini, temasini ve asal bicemini yansitmak gibi

islevsellikleri olabilir.

Yonetmenin ve tasarimcinin hem iletisimsel hem de gosterge sistemi olarak
yapacag1 tercihler, sahnelemenin seyirci tarafindan algilanmasina, anlamlandirmasina
ve yorumlamasina yardimci olmaktadir. Oyun Kkisisinin karakterizasyonuna ve
sahnelemenin genel evrenine etkisini ortaya ¢ikmasi i¢in ii¢ temel fonksiyon

belirleyicidir: (1) yer, zaman ve donem, (2) atmosfer ve (3) stildir.

Yer, zaman ve doénem: Uzamin mimari tasariminda kullanilan malzemenin
stili, modeli ve bigimi, sahnelemenin gegtigi yere, zamana ve doneme goéndermede
bulunabilir. Ydnetmenler sahnelemeye yonelik bu yonde bir anlam dizgesi olusturmak
icin dekor ve aksesuar gibi unusurlari kullanmaktadir. Ozellikle gercekgi
sahnelemelerde tarihsel kesinlik kaygisi, uzamin mimari tasarimini etkilemektedir ve
sahnelemeye yonelik kesin bir yer, zaman ve donem belirlemektedir. Dramatik
unsurlarin dekonstriiksiyon ugratildig1 postdramatik sahnelemelerde uzamin mimari
tasarimi igin tarihsel-olmayan bir isluplastirma yontemi de kullanilmaktadir.
Anakronizm etkisi yaratan bdyle bir tercih, farkli yerlerin ve zamanlarin i¢ ice

ge¢mesine neden olmaktadir.

Atmosfer: Uzamin mimari tasarimmin sahne evrenini ve manzarasini
olusturmak i¢in kullandig1 ¢izgi, bigim, kiitle, konum, doku ve renk gibi tasarim ilke
ve unsurlar1 aynit zamanda sahnelemenin atmosferini ve ruh halini belirlemektedir.
Ornegin, ‘agir, koyu, koseli cizgiler 6fkeyi veya baskiy: ifade eder. Hafif, havadar,
dolambagli gizgiler ugariligi ifade eder’” (Brewster and Shafer, 2011: 123). Sahneleme
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metninin atmosferi kasvetli ve temposu agir olarak tanimlanabiliyorsa, bu, uzamin
mimari tasariminin ¢izgisine, sekline, kiitlesine, dokusuna ve rengine yonelik ipucu

olusturur.

Stil/Uslup: Uzamim mimari tasarimmda ydnetmen ve tasarimci siirekliligi
kullanarak sahnelemenin gorsel stilini belirler. Uzamin mimarisinin yarattig1 gorsel
stil, sahnelemenin estetik diisiincesinin, asal bigeminin ve igerik-bi¢cim iligkisinin
ortaya ¢ikmasinda Onemli bir rol oynamaktadir. Bu yiizden tasarimin baslangi¢
noktasini stilistik hedef iizerine yapilan se¢im belirler. Ger¢ek¢i mi, disavurumcu mu,
minimalist mi, hiper-ger¢ek¢i mi vb. olmali? Tasarimc1 Joseph Mielziner’e gore;
‘““Manzara tasarimcisinin baslica gorevi, stil olusturmaktir (her zaman yonetmenle
birlikte). Tanik olmak iizere oldugumuz sunum sekli nedir? Tasarimci, seyirciyle
aninda iletisim kuracak ve sahnedeki kisilikler i¢in bir anahtar saglayacak semboller,

ipuglar1 ve imalar yaratmalidir’” (1965°ten Aktaran Whitmore, 1994: 137).

Bir sahnelemenin stilistik hedefi gercekci bir gorsel manzara yaratmak ise
ozellikle aksiyonun gegtigi mekan, ddnem ve cografi konum gibi verilerin arastirilmasi
gerekmektedir. Ornegin, bir yonetmen Anton Cehov’un /vanov adli eserini gercekci
bir tislupla sahnelemeyi hedefliyor ise; Lebedev’in evinde gecen 2. Sahne i¢in gerekli
seti, mobilyalar1 ve aksesuarlar1 kullanarak uzamin mimari tasarimini gerceklestirir.
Somut ve gergek bir yagsamin uzantisi yaratilir ve eylem-uzam-zaman birligine uyulur.
Boylece uzamin mimari tasarimi, mimetik (6ykiinmeci) bir yaklagimla seyirciyi tam
bir yanilsama i¢ine girmesini saglayacak islevsellige sahiptir. Tiyatronun tarihsel
stirecine bakildiginda gergekgi, dogalci, izlenimci, disavurumcu, konstriiktivist,
kiibist, fiitlirist, minimalist vb. tiyatro anlayislari, bicem ve yontemleriyle kendi

tasarim yaklagimlarini beraberinde getirmistir.
2. Oyuncuya Yonelik Gorsel Gosterge Sistemi Olarak Kostiim Tasarim

Sahnelemenin estetik degerini zenginlestiren, alimlanmasini giiclendiren ve
somut ya da simgesel anlamlar tasidiklar1 gibi goriintiisel (ikonik) bilgiler ileten
kostlimler/sahne giysileri, gorsel sistemlerin 6nemli égelerindendir. Kosttim genellikle
seyircinin estetik algisinda, oyuncu ve onun oynadigi karakterle kurdugu ilk bag: ve
ondan edindigi ilk izlenimi olusturmaktadir. Oyuncu i¢in ‘‘tasarlanan kostiimler,

oyuncunun fiziksel varligin1 ve goriintiilerini olusturur’® (Yerdelen, 2019: 105).
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Oyuncular tarafindan kisilestirilmis hareket ve jest empoze edilen kostlimler,
oyuncunun dig goriinimiine iliskin anlam dizgesi olusturdugu gibi kendine 6zgii
Ozellikleriyle benzersiz bir gosterge sistemine sahiptir. Sahnelemenin estetik
diisiincesini yansitma, sahne uzamini estetiklestirilmis bir varlik alanina doniistiirme,
duyulur bilgi alan1 olusumunu destekleme ve seyircinin estetik algilama diizeyine etki
etme agisindan genellikle asal bir 6ge olarak kullanilmaktadir. Ayrica kostiimler,
tasarim unsurlar1 (aydinlatma, dekor, ses vb.), dramatik durumlar ve diger
baglamsallastirict  gosterge sistemleriyle kurdugu iligki sonucunda; sahneleme
boyunca desifre edilmesi gereken c¢ok katmanli anlam dizgesine sahip giiclii bir

anlatim aracina dontismektedir.

Sahne giysileri olarak tanimlanan kostiimler, estetik amaci ve degeri olan,
yaratict 6zne tarafindan tasarlanan ve alimlayict 6zne tarafindan algilanan estetik bir
nesnedir. Yaratici 6zne konumundaki kostiim tasarimcisinin, renk, bicim, bicem, stil,
siluet, ¢izgi, doku, kumas, parlaklik gibi temel tasarim unsurlarindan ve ilkelerinden
yararlanarak tasarladigi kostiimler, sahneleme adina oldukga etkili bir gésterge sistemi
yaratir. Alimlayici 6zne (seyirci), estetik bir nesne olan kostiimii iki yonlii algilar: (1)
fenomenal ve formel 6zellikleriyle diger 6gelerden bagimsiz olarak, (2) fenomenal ve
formel oOzelliklerinin sahnelemeye ait diger ©zdeksel Ogeleriyle kurdugu iliski
iizerinden algilar. Estetik nesne olarak sahnelemeye dahil olan kostiim, oyuncunun
bedeninde bir varlik alani olusturur ve uzamsal-zamansal bir konuma sahip fiziksel
nesnedir; ancak, kendinden baska birtakim seylere isaret etmesi yoniinden ideal ve
algisal nesne konuma gelebilir. Hatta ¢agdas tiyatroda Duchamp’1 referans alarak hazir
nesne (ready-made) konumundaki giysilere ve Dadaizm’i referans alarak buluntu
nesnelerle asamblaj, kolaj ve brikolaj (yaptakgilik) gibi teknikleri kullanarak

olusturulmus kostiimlere rastlamak miimkiindiir.

Estetik 6nem acgisindan fiziksel, ideal, algisal ya da hazir/buluntu nesne
konumundaki kostiimler, sahnelemenin her gostergesi gibi ‘‘hem gdsteren (katiksiz
6zdeklik) hem de gosterilendir (bir anlam dizgesi icine sokulan 6ge)’” (Pavis, 2000:
203). Kostlimiin gostergesel kodunu tasiyan oyuncudur ve tasarimei tiim bu kodlari
oyuncu araciligiyla seyirciye aktarma arzusundadir. Yonetmen ve kostiim tasarimcisi
tarafindan  kostiimlere yiiklenen kodlar (iletinin), seyircinin algilama ve
anlamlandirma siirecinde sapma olmayacak sekilde tasarlanmalidir. Sahnelemeye

yonelik lokasyon ve hedef kitle tercihleri bu baglamda 6nemli bir rol oynamaktadir.
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Ornegin; farkli kiiltiirlere ait giysilere sahip bir sahnelemenin, ayni kiiltiire ait olmayan
topluluklar 6niinde sergilenmesinde, seyirci tarafindan kostiime (iletiye) yiiklenen
anlamin ¢éziimlenmesi ve kod a¢imi siirecinde sapmalar olabilir. Bahsedilen kostiim
gostergelerinin ¢ozimlenmesindeki sapmalara yol agan degiskenler sunlardir: (1)
Alimlayici 6znenin kostiimiin fenomenal ve formel 6zelliklerini algilamasi i¢in gerekli
olan art alan bilgisine sahip olmamasi; (2) paradigma ve dizimden olusan kostiim
kodunu cozimlemek icin kiltirel bir arka plana ve sermaye birikimine sahip
olmamasi; (3) gundelik deneyiminden ve toplumsal aliskanliklarindan kaynakli
kostlimiin lirettigi gostergeleri algilama, yorumlama ve anlamlandirma stirecinin farkl
olmasi; (4) farkli etnik kokene ya da cografyaya ait simgesel referanslari igeren
kostlimlerin alimlayict 6zne tarafindan hi¢ ya da dogru algilanamamasi ve
anlamlandirilamamasi, (5) kostiimiin tasidigi iletiyle diger baglamsallastirici gosterge
sistemleri (lingustik, proksemik, jest, mimik, 1siklama, sahne uzammin mimarisi vb.)
arasinda kurulan iligskideki oran, birlik, denge ve uyumun olmamasi ve gostergelerin
bulaniklagsmasi. Barthes bu degiskenligin ve belirsizligin en aza indirgenmesi i¢in su
ifadeleri kullanmaktadir: “‘iyi  bir tiyatro kostiimii, gostergelerini parazite
cevirmeyecek kadar yeterli malzemede, somut ve seffaf olmalidir’” (Barthes, 1972:

49).

Gortldiigi tizere belli bir bildirisi olan ve dizgeli bir gdstergeye sahip kostiimler,
bir sdylemi i¢inde barindirir ve gostergebilimsel (semiyotik) metindirs. Barthes her
anlaml1 dizgeye sahip olan nesneyi egretisel anlamda metin olarak ele alir ve ona gore
kostlim bir tiir metin 6zelligi tasimaktadir: ‘“Kostlim bir tiir yazidir ve onu asan bir
amaca hizmet eden bir aragtir’” (Barthes, 1972: 49). Dolayisiyla seyircinin algilama,
yorumlama ve anlamlandirma siireci, kostiimiin trettigi kodlar1t ve gostergesel
isaretleri bir metin gibi okumasiyla gerceklesir. Tasarimci ve yonetmen, estetik nesne
haline getirdigi kostiim ile seyirci arasindaki bu iletisim modelini giysilerarasilik
(intervestimentalite) yontemiyle kurar. Ciinkii seyirci kostiimii bir metin gibi okumast

Zihninde gergeklesen ¢agrisimlar ve kod agim1 sonucu anlama ulagmaya calisir. Sahne

3 Barthes, Elements of Semiology (Gdstergebilimin Ilkeleri) ve The Fashion System (Moda Dizgesi)
kitaplarinda giysi ile kostiim arasinda Saussure’iin dil/s6z ayrimina atifta bulunarak yaptigi ayrimda giysiyi dile
kostiimil ise sozceye karsilik geldigini iddia eder: ‘‘bireyle toplum arasinda bag kuran giysi (dile karsilik gelir)
toplumsal bir uzlasiya; giyinme, bir edime ve kostiim, bir sézceye karsilik gelir’” (Aktulum, 2019: 8). Barthes’in
kostiimiin bir sozceye karsilik geldigi ifadelerinden yola ¢ikarsak, kostiimii gérsel ve semiyotik bir metin olarak ele
alabiliriz.
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uzaminda yaratilan kurmaca diinyadaki kostiim-oyuncu iliskisi, tipki giindelik
yasamdaki insan-giysi iliskisiyle benzerlik gostermektedir. Bu ¢ergevede bakildiginda
giindelik giysiler ile tiyatrodaki kostiimler arasindaki hem formel hem de fenomenal
baglamda giysilerarasi iliskiler s6z konusudur. Oldukg¢a giincel olan giysilerarasilik
(intervestimentalite) kavramin1 Thomas F. Broden ilk olarak, Le Tissu comme Texte:
’Intertextualité de la Mode Vestimentaire (Metin Olarak Kumas: Giysi Modasinda
Metinlerarasilik) adli makalesinde agiklamaktadir. Broden, giysilerarasilik
kavraminin ¢ergevesini olusturmak ig¢in, dilbilimcilerin edebi analiz yontemlerinin
gelistirilmesi agisindan onerdikleri metinlerarasilik kavramindan yola ¢ikmaktadir.
Ozellikle Metnin Hazz: adli kitabinda metni, bir kumas, dokuma, orgii olarak
tanimlayan Barthes’in ve Jean Ricardou’nun ‘bir metin, kumas gibi 6rgiidiir ve i¢ ice
ortilmiis iki sdylemsel iliskinin kesisimidir’> (Broden, 2008: 390) diisiincelerinden
esinlenir. Broden, Barthes ve Ricardou’nun metin metaforunu tersinleyerek, kumasi
bir metin gibi okuma yoluna gitmis ve giysiyi metinlerarasilik goriingesinde
incelemistir. Metinlerarasilik tizerine yapilan tim tanimlamalar1 giysi alanina aktaran
Broden makalesinde: ‘‘Bir kostlim, bir giyim kusam ag1 i¢inde gelistirdigi baska bir
kostiime atifta bulunarak ikili olarak algilanabilir mi?”’ sorusu {izerinden
giysilerarasilik kavraminin temelini olusturur. Ona gore, ‘‘her giysi kendinden 6nce
gelen ya da ¢agdasi diger giysilerin 6ziimsenmesi, doniistiiriilmesidir ve onlarla ikili
iligkiler igerisindedir’> (Broden, 2008: 390). Iki giysi arasinda kurdugu iliski tipk1
metinlerin arasindaki kesisme noktasini imleyen iliskilere benzetmekte ve bu iligkileri
gostergelerarasilik  kapsaminda 6zel bir alana sahip giysilerarasilik olarak
tanimlamaktadir. Broden’in bahsettigi iizere, tiyatro sahnelemeleri igin tasarlanan
kostlimlere bakildiginda kendi 6tesinde referans durumuna getirilen bagka giysilere
(gbnderge-giysi) gondermede bulunur. Gegmis ¢aglara ya da giiniimiize ait goénderge-
giysiyi anistirma (Ortiik), alint1 (agik) ve tiirev iliskisine dayanan pastis/Oykinme,
parodi/yansilama, alayci dontistiiriim gibi giysilerarasilik yontemleriyle sahne giysisi
olarak tekrardan iiretilir. Ornegin, tarihsel kesinlik kaygisiyla sahnelenmesi planlanan
bir Shakespeare oyunu i¢in kostiim tasarimcisi, referans aldigi donemin kraliyet
ailesinin, soylularinin ve komutanlarinin giysilerini alintilama ya da pastis yontemi
kullanarak sahne kostiimlerini tasarlamaktadir. Ayrica doniistiiriilen, taklit edilen ya
da uyarlanan giysiler gondermede bulundugu kaynak giysinin bi¢cimsel formlarini

alintilamakla yetinmez, o giysinin kiiltiirel kodlarin1 ve temalarini1 yeniden canlandirir
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dair bilgi birikime ve gerekli olan kiiltiirel sermayeye sahip olmasi gerekir.

Tiyatro kostiimlerinin sahneleme asamasindaki islevselligine bakildiginda, iki
temel misyona sahip oldugu goriilmektedir: oyun kisisinin karakterizasyonunu
olusturmak ve sahneleme evrenine iliskin anlam dizgesini gii¢lendirmek. Bir
karakterin giydigi giysiler en temel fonksiyonu olan ortiinmekten 6te seylerdir, ¢iinkii
kostlimler seyircinin sahnelemeye yonelik merak ettigi bircok soruya cevap verir.
Oncelikle “‘seyirciye, daha oyuncu bir satir bile sdylemeden, karakteri tanima olanagi
verir’’ (Benedetto, 2012: 113). Bazen oyunun diyalogunda yer almayan bilgileri tasir,
bir anlamda oyuncunun ve sahne evreninin sessiz terciimanidir. Kostlimler,
“‘seyircinin karakteri yonetmenin goziinden okuyabilmesinin baska bir yoludur’
(Crist, 2014: 7). Kostiimiin iletisim araci olarak oyun kisisinin karakterizasyonuna

etkisine ve islevsel 6zelliklerine bakildiginda:

o Karakterlerin cinsiyeti, meslegi, Sosyo-ekonomik kosullari, sosyal statiisii ve

etnik-ulusal 6zellikleri hakkinda bilgi vermek,

e Karakterlerin duygu durumunu, ruh halini ve psikolojik durumunu yansitmak,

desteklemek ya da degistirmek,
e Oyun kisisinin goriiniimiinii degistirmek,

e Yardimci karakterler ile ana karakterleri ayirmaya ve karakterler arasindaki

iligkiy1 sezdirmeye yardim etmek,

e Oyun kisilerinin yasm1 veya oyunun oOykiisliniin yayildig1 siirede oyun

kisilerinin yaslarindaki degisimleri gostermek,

e Karakterin feminen veya maskiilen gorliinimiine isaret etmek gibi

islevsellikleri olabilir.

Kostiim tasarimcisi, seyircilerin, kostimler Uzerinden karakterlerin kisisel
ozellikleri hakkinda yargida bulunabilecegini unutmamalidir. Metni derinlemesine
inceleyerek, karakterlerin kisiliklerini yansitmak ve tanimlamak icin kostiimleri
kavramsallastirir. Her bir karakterin dogasini ortaya ¢ikartmak amaciyla kostiimler ne
kadar nitelikli ve ifade giicu yiksek ise dramatik durumun seyircideki etkisini artirir
ve seyirciyle etkili bir iletisimin kurulmasini saglar. Sahne uzaminda karakterin

cisimlesmesi, oyuncunun i¢inde bulunacagi yasami destekleyen kostiim sayesinde insa
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edilir. Bunun icin tasarim unsurlar1 olan renk, doku, desen, kumas, bicem ve ton
tercihleri oyun kisilerinin sosyal, psikolojik ve duygusal durumunu cisimlestirir;
gerekli gorsel simgeleri ve kodlamay1 saglar; karakterlerin kimlik, sinif ve aralarindaki
baglar1 betimler ve boylece seyircinin sahne uzamindaki gii¢ iligkilerini, aksiyonu ve
dramatik durumu anlamasini kolaylastirir. Bu dogrultuda ‘‘oyuncular i¢in kostiim,
karakterin digavurumudur’” (Yerdelen, 2019: 106). Her seyden once, kostiimlerin
onlar1 giyen karakterlere ve i¢inde bulunduklari duruma uygun olmas1 gerekir. Genel
olarak karakterlerin psikolojik durumunu ve ruh halini kostiim tasarimindaki renk
semalari belirler. Cunk seyircinin oyuncu hakkindaki ilk izleniminde en giiglii tepkiyi
kostiimiin rengi belirler ve kostiimiin rengi seyirci igin referans noktasi olusturur:
““Kostiimiin rengi, oncelikle sahnede goriilenin gorsel bir 6gesi olmakla birlikte,
renklerin kodlanmis sembollerini de igine alir. Boylece karakterin bir pargasi olan
kostlim, dramatik durumu tanimlar’’ (Ubersfeld, 1999: 16). Renk semas1 ve rengin
nitelikleri (ton, yogunluk, deger, sicaklik), karakterlerin enerji seviyesini, duygu ve

psikolojik durumunu, yasini ¢agristirmaya ve betimlemeye yardim eder.

Kostlimler, seyircinin, karakterlerin yasamlarmma yonelik cesitli yorumlar
yapabilmesi konusunda oneme sahiptir. Seyirci agisindan karakterin kim oldugu
sorusuna yanit veren kostlimler, karakterin toplumsal ¢ergevesini, konumunu ve kisisel
tutumlarini belirler. Ornegin, meslek gruplarma ait {iniformalar karakterin doktor mu,
hemsire mi, polis mi, asker mi ya da hizmet¢i mi oldugunu yansitir. Dahas1 sosyal
smifint (is¢i sinift m1 yoksa soylu smift mi oldugunu), etnik-ulusal kimligini ve dini
ozellikleri ortaya ¢ikartir. Dolayisiyla kostiimler oyuncunun sahneye tagidigi karakteri

gelistirir, onun yasantisina yonelik bir yorum katar ve bir¢ok 6zelligini pekistirir.

Kostiimiin oyuncunun bedenindeki bir diger ifade giicii cinsel kimlige iliskin
gosterge olusturmasidir. Insan popiilasyonunda tanimlanmis cinsiyetlerin giysileri siki
bir sekilde birbirinden ayrilmistir. Ozellikle renklere dayali (6rnegin; mavi renk erkek
cocuklar, pembe renk ise kiz ¢ocuklar ile bagdaslastirilir) tanimlanmis cinsiyet algisi
yaygin bir kabullenistir. Bu ayrilik ve kabullenis biyolojik kaynakli olmaktan ¢ok
kilturel evrimin bir sonucudur. Tiyatro sahnelemesinde de role uygun bir bigcimde
kostiim, karakterin cinsiyetini (ya da oyun siirecinde kilik degistirerek cinsiyet
degisikligi) vurgulayabilir; karakterin cinsel yonelimini goriiniir hale getirilebilir;
maskiilen ya da feminen bir tavir takinmasia destek olabilir. Kostiim tasarimcisi

karakterin dogru betimlenmesi ve seyircinin karakter hakkinda dogru bilgiler
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edinebilmesi i¢in goriiniisiinii cinsel kimlik ¢ergevesinde incelikle islemelidir. Renk,
kumas, desen, bicem ve model karakterin cinsel kimligi iizerinde anlam dizgesi

olusturacagi gibi kostiime eklenecek aksesuarlar etkiyi gli¢lendirebilir.

Kostlim, karakterlerin birbirleriyle nasil iligki iginde olduklarinin imasinda
bulunabilir. Kostiim tasarimindaki renk semalari, karakterler arasindaki uyumlu
iliskileri (uyumlu renkler aracilifiyla) veya diismanca iliskileri (¢akisan veya zit
renkler araciligiyla) gostermek icin de kullanilabilir: “Ayni renkte kostiimii olan iki
karakter arasindaki paradigmatik iliski, bu sayede daha da belirginlesir’” (Ubersfeld,
1999: 16). Ornegin, savasan aile gruplarmm oldugu Romeo ve Juliet oyununda; ayn1
aileye mensup kisilerin kostiimlerindeki kumas, renk, doku, ¢izgi, bicem gibi
unsurlarin benzerligi veya rakip aile lyelerindeki zithgi, karakterler arasindaki

iliskileri ortaya ¢ikartmaya ve karakterleri birbirlerinden ayristirmaya yardimci olur.

Gergek bir beden araciligiyla tasinan kostiimler, kurmaca bir kisiligi yansitir ve
“‘beden giysiyi tasidigi kadar, giysi de bedeni tasir’’ (Pavis, 2000: 205). Dolayistyla
kostiim oyuncunun bedenini sekillendirir. Oyuncunun postiiriinii, goriiniisiinii,
tanimlanabilir siluetini ve tavrini olusturma asamasinda etkili bir ara¢ olarak kullanilir.
Barthes, kostlimiin olumlu islevlerinden biri olarak; ‘‘oyuncunun insani yapisini
desteklemesini, bedensel dogasini algilanabilir, belirgin ve miimkiinse etkileyici
kilmasin1’’ (Barthes, 1972: 48) vurgular. Oyuncunun kusurlariin gizlenmesi, postiir
bozukluklarinin diizeltilmesi, kilolu ya da zayif gosterilmesi yoluyla silueti
degistirerek seyirciye karakter hakkinda bilgi aktarilir. Ornegin korseleme,
tanimlanabilir bir siluet yaratir ve oyuncunun postiiriinii, jestlerini ve yiriiylistinii
degistirir. Kostiim oyuncunun miikemmel olmayan bedenini sekillendirdigi gibi role
uygun olacak sekilde posturinii deforme etmek ya da siluetini maniptle etmek igin de

kullanilabilir.

Bazi sahnelemelerde oyun kisisinin; eylem kapasitesini belirleyen, hareketlerine
yon veren, bedenini maskeleyen, tipini belirleyen, siluetini ve goriiniisiinii degistiren
kostlimler anlatim teknigi olarak da kullanilmaktadir. Antik Yunan, Japon (Kabuki,
No, Kyogen), Cin (Pekin Operasi), Hint (Kathakali), Comedia dell’ Arte gibi
geleneksel tiyatrolarda, cagdas fiziksel tiyatro (Jacques Lecoq’un Bufon ve Clown gibi
dramatik bi¢imler) ve maske tiyatrosunda (Mummenschanz Tiyatrosu’nun gerc¢ekiistii
maskeleme teknigi vb.) anlatim teknigini belirleyen islevsellige sahiptir. Commedia

dell’arte de kullanilan maskeler, kostiimler ve kostiimiin tamamlayici unsurlari (sapka,
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ayakkabi, peruka vb.) simgesel-dramatik anlamlar tasir ve belirli bir tipin gostergesini
olusturur. Oyuncunun kendine ait fiziksel kimligini ortadan kaldirir, bedenini maskeler
ve belirli bir kisiligin eylem kapasitesini ve beden formunu dayatir. Bedenin siluetini
ve estetik goriinlisiinii degistirerek deforme hale getirir ve eylemin grotesk yapisini
destekler. Benzer bir sekilde Lecoq’un bufonlarinda, deforme edilmis, sismis veya
carptirilmis bedenler kostiim aracilifiyla insa edilir. Oyuncu, kocaman popolari,
gogisleri, gobekleri ve memeleri ile kendi bedenlerinin dayattigi smirlar1 asar ve
deforme edilmis yapay, Oteki bedenin anlatim bi¢iminden yararlanir. Bufonlarin,
kostiim tarafindan maskelenmis ve donlstiiriilmiis yapay bedenleri birbirinden

farklidir ve simgesel-dramatik anlamlar tagsir.

Tasarimin temel unsurlari ve ilkelerinin etkisiyle kostiimler, sahnelemenin
geneline yonelik anlam dizgesi olusturur, estetik degerini zenginlestirir ve
sahnelemenin estetik diisiincesini insa etme asamasinda etkili bir 6gedir. Kostliimiin

iletisim arac1 olarak sahne evrenine etkisine ve islevsel dzelliklerine bakildiginda:

e Sahnelemenin cografi konumunu ve gercgeklestigi yeri, tarihsel periyodunu,

gundn saatini, yilin mevsimini ve hava kosullarini géstermek,

e Sahnelemenin ruh halini, duygu durumunu ve atmosferini yansitmak,

desteklemek, zenginlestirmek ya da degistirmek,

e Uzam-zaman-eylem-isik  biitiinliigli  igerisinde  sahnelemenin  genel

diistincesini, temasini, tiiriinli ve asal bicemini yansitmak,

e Sahne evreninin gorsel kompozisyonunda denge ve simetri ya da zitlik ve

asimetri saglamak gibi islevsellikleri olabilir.

Tiyatroda seyircinin, uzam-zaman olgusunu algilamasinda kostiim tasariminin
stili ve bigimi belirleyici faktordir. Kostlimin estetik stili, sahnelemenin tarihsel
donemini ve dykiiniin yayildig1 zamani agiga cikartir. Tasarimci metni analiz ederken
zamana iliskin bulgular tespit eder, ¢iinkii her donemin giysisi farkli karakteristik
ozellikler tagir. Baglantili olarak kostiimiin stili ve bi¢imi, sahnelemenin ortamina
zemin olusturur ve oyunun ¢agdas mi yoksa bir doneme mi ait oldugu sorusuna cevap
verir. Kostlimiin donemsel estetik stil ve bigimi yonetmenin oyunu yorumlamasina
bagl olarak degiskenlik gosterebilir. Dramatik sahnelemeler genellikle belli bir
tarihsel doneme yerlestirilirken, bu durum postdramatik sahnelemelerde farklilik

gOsterebilir. Sahne eyleminin, kostlim araciligiyla tarihsel-olmayan bir sekilde
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Usluplastiritlmasi, belli bir tarihsel doneme isaret etmeyen ya da i¢ ice gecmis
donemlere isaret eden gostergesel Ozellikler olusturur. Dramatik unsurlarin
dekonstriiksiyona ugratildig1 postdramatik sahnelemelerde kostiim anakronizm etkisi
yaratabilir. Kostiim Uzerinde bu etki, farkli donemlere ait stil ve bigimleri anistirma,
pastis, parodi gibi yontemler kullanilarak yaratilir. Aziz Calislar, kostiim tasariminda
sahnelemenin tarihsel surecine yonelik olasiliklar1 su basliklar altinda incelemektedir:
““1. Sahne giysisi, oyunun gegtigi cagin giysisidir; 2. oyunun yazildigi ¢agin giysisidir;
3. oyunun baglanmak istedigi c¢agin giysisidir; 4. tarihsel-olmayan bir
Usluplagtirmadir; 5. bugilinkii ¢aga uygun giysidir’” (Caliglar, 1993: 108).

Sahnelemenin estetigine biitiinlesik olarak kostiim tasariminin bu bes olasiligi igerir.

Kostlimler oyunun igerigine iligskin dramaturjik 6nem tasir ve drama tiirlerine
gore degiskenlik gosterebilir. ‘‘Ozellikle, Antik Yunan’da tragedya giysileri ile
komedya giysileri birbirinden temel ayriliklar tasimaktaydi. Tragedyada sahne giysisi
goriiniisii abartmak, gorkem ve yiicelik kazandirmak amacini giidiiyor; bunun i¢in de
uzun giysiler, abartmaya yarayacak peruka, maske ve nalinlar kullaniliyordu.
Komedyada ise, bunun tam tersine, sahne giysisi, giiliing bir goriiniis yaratmak i¢indi;
doldurulmus kisa giysiler giyilir, komedyaya 6zgii maskeler kullanilir, kirmizi deriden
phallus takilirdi”” (Caliglar, 1993: 106). Glnumizde Antik Dénemin metinleri sahneye
taginirken, cagdas yonetmenler de bu ydntemlerden yararlanir ve drama turdnu

belirtmede kullanir.

Sahne evreninin estetik egilimi, goriintiisel imgesi, bigemi, temas1 ve sahne
plastiginin kompozisyonu agisindan kostiimiin sahne 1siklar1 altindaki ve uzamin
mimari tasarimi igerisindeki etkisi belirleyicidir. Dahasi sahnelemenin her bir 6gesiyle
birlikte ¢aligir ve uzam, zaman, eylem ve 11k biitlinliigii icerisinde anlamli bir igleve
sahiptir. ‘“Giysi bir uzami doldurur ve olusturur, bunu en azindan devinimleri
icerisinde bedeni ortaya koyma bigimiyle yapar’’ (Pavis, 2000: 2007). Bu baglamda
kostlimiin islevsellik kazanabilmesi i¢in denge, karsitlik, oranti, uyum, birlik, ritim,
vurgu gibi sahnelemenin kompozisyon ilkelerine uymak zorundadir. Metindeki
diistinceleri maddi hale getirmek ve sahnelemenin gorsel dramaturjisinin seyirciyi etki
altina alabilmesi i¢in uzamin mimarisi ve kostiim birlikte ¢alisir. Cilinkii kostiimler
dekora eklenen unsurdur ve sahne uzamina renk katmani ekler. Kostiim tasarimindaki
renk semasi, estetik agidan sahne evrenine uygun, biitiinliklii ve dengeli bir

kompozisyon olusturur ya da zitlik meydana getirir ve anlatida vurgu yapmak i¢in
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giiclii bir aractir. Barthes’e gore sahneleme icin; “‘kostiim ve sahne uzamindaki uyum
belki de birinci yasasidir. Kostiim ve ortam arasindaki baglanti ne kadar organik
olursa, kostiim o kadar iyi anlasilir. Kostiim belirttigimiz bazi parazitleri (gostergelerin
bulanikligini) barindirtyorsa, manzaray1 bozdugu, kaba, keyifsiz, sagma goriindiigii
hemen gorilecektir’’ (Barthes, 1972: 48-49). Bu uyumu saglamak ve sahnelemenin
genel atmosferini yaratmak igin kostiimiin renk semasi, ton dengesi ve bigemi

belirleyici faktorlerdendir.

Sahnelemeye uygun goriiniirligli saglayan ve kompozisyonu giiglendiren
1siklama tasarimi, kostiimiin dis hatlarini ortaya ¢ikarir, kostlime derinlik ve {i¢ boyutlu
nitelik kazandirir. ‘‘Kostiim tasarimi bir boslukta var olmaz. Oyuncular kostimi bir
sahne duzeni i¢inde giyerler ve sadece 1s1k efektleriyle gortnebilirler. Kostim
tasarimcisinin giysiler igin segtigi kumaslar, renkler ve dokularin goriiniistinii 151k
degistirebilir. Kostiim karakteri bi¢imlendirir, 1siklama karakterin giydigi elbisenin
ozelligini ortaya cikarir’’ (Benedetto, 2012: 140). Kostlim ile sahne 15181 arasindaki
baglant1 kostliimiin rengi, deseni, dokusu, kumasi, stili ve parlakligi ile ilgilidir ve bu
unsurlar Uzerindeki etkisi oldukca yiiksektir. Dolayisiyla sahne 1siklamasinda
kullanilacak renk filtreleri; ‘‘giysi renklerini, desenlerini kuvvetlendirecek ve
belirginlestirecek sekilde tasarlanmalidir’” (Uyan, 2008: 98). Ciinkii seyirci duyusal
olarak sahne 1siklamasimin ortaya ¢ikardigi renkleri algilar ve tepki verir. Ornegin,
“‘yogun 151k gordiiklerimizi (kostlimleri) diizlestirir ve diisiik yogunluklu 151k renk ve
doku hissini azaltir’” (Durbin, 2023: 40). Isiklama ve kostiim arasindaki denge sahne

evreninin kompozisyonunu olusturur.

Kostiim tasariminin, sahnelemenin genel tislubunu ve estetik yoniinii olusturmak
amaciyla farkli uygulanisina, bicimlerine ve islevselliklerine rastlamak miimkiindiir.
Aziz Calislar (1993:107); kostiim tasarimlarmin dramaturjik islevle oldugu kadar,
tiyatro estetigi isleviyle de yiikiimlii olmus, sanat akimlar1 dogrultusunda 6zel bir
bicemsel plastik uygulayim alani haline geldigini belirtmektedir. Cagdas tiyatro
pratiklerinde kostiim tasarimindaki tslupsal oOzellikleri alt1 baslhikta toplamak
mumkdinddr: (1) Gergekgi-dogalci, (2) Karsi Gergekgi ve Soyut, (3) Epik (Brechtyen),
(4) Yoksul sanat (Art Povera), (5) Minimalist ve (6) Bi¢imci tasarim anlayisidir.
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3. Gorsel Gosterge Sistemi Olarak Isik Tasarim

Tiyatro sahnelemelerinde 151k, sahnelemenin estetik diisiincesini yansitma,
sahne uzamin estetiklestirilmis bir varlik alanimna doniistiirme, duyulur bilgi alani
olusumunu destekleme ve seyircinin estetik algilama diizeyine etki etme agisindan
kritik bir rol oynayan senografik bir malzeme olarak kabul edilmektedir. Tiyatro
sahnelemelerinde; ‘‘gerek aydimlatma-karartma, gerekse renkler yoluyla estetik
verileri ortaya ¢ikarabilmek i¢in 1siklamaya gereksinim vardir’” (Uyan, 2008: 32).
Isiklamanin sahnelemedeki en temel giicili, uzamin goriiniirliigiinii ortaya ¢ikartmast,
seyircinin ne gordiigiine ve nasil gordiigiine karar verme yetisine sahip olmasidir.
Teknik ve estetik yonden, oyun, oyuncu, dekor, giysi ve bigemi vurguladig1 igin tim
ogelerle iligkilidir. Bu nedenle sahneleme igerisinde anahtar bir konuma sahiptir,
“‘clinkii onu gorsel olarak var eder ve belirli bir atmosfer vererek gorsel dgeleri
birbirine baglar ve renklendirir’’ (Pavis, 2000: 222). Isik tasarimi sayesinde uzamda
yaratilan renk, vurgu, golge-1s1k, derinlik, perspektif ve {i¢ boyutlulukla sahnelemeye
ait icerik ve bigim arasindaki iligkiler kurulur. Ayrica 1siklama, sahnelenen oyunun
anlatim olanaklarini, plastik degerini ylikseltir ve boylece estetik algilama diizeyini
ortaya cikartir. Dolayisiyla seyirciler lizerinde derin bir etki yaratan bir anlatim

aracidir.

Aydinlatma tasarimcisi genellikle mizansen i¢inde birligi saglamay1 hedefler ve
diger tasarimcilarin ¢alismalarini birlesik bir mega-isaret sisteminde birlestirme aract
olarak sanatin1 kullanir. Yonetmen ve aydinlatma tasarimcist 15181 kontrol edilebilir
(denetlenebilir) niteliklerini manipiile ederek seyircinin algilamasi ve alimlamasi i¢in
cesitli gosterenler yaratir. Isigin manipiile edilmesinin amaci, sahne uzaminda
gorundrlik yaratmak, seyircinin dikkatini yonlendirmek ve oyunculara, kostiimlere ve
dekora bi¢im vermektedir. Is1gin nitelikleri, fiziksel 6zellikleri ve insanlar tizerindeki
psikolojik etkileri gbéz oOniinde bulundurularak uzamin ve insan formunun
bicimlenmesi saglanmaktadir. Isigin manipiile veya kontrol edilmesinin doért yolu
vardir: (1) yogunluk, (2) dagilim, (3) renk ve (4) hareket. ‘‘Ancak bu ilkelerin
gozetilmesi sonunda sahnedeki 1siklamada denge, oran, vurgu, ritim, uyum, renk ve
karsitlik gibi 1s1klama dili 6geleri saglanabilir’” (Calislar, 1993: 116-117).

Yogunluk (Intensity): Isigin parlaklik derecesi olarak tanimlanmaktadir.

‘“‘Sahneye veya oyuncuya ulasan ve g¢arpan 1518in ger¢ek miktar1 veya parlaklik
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diizeyidir” (Gillette, 2013: 347). Burada s6z konusu olan 151k kaynagmnin gii¢
Olglistidiir ve buna bagli olarak sahne uzamina etkisidir. Isigin yogunlugu lostan
parlakliga kadar degisebilir: *‘bir mumun titrek 11gindan atomik bir tepkimenin biiyuk
patlamasina kadar’’ (Benedetto, 2012: 143). YOnetmen sahnelemenin tamami i¢in tek
bir yogunluk derecesi tercihinde bulunacagi gibi, her an i¢in 6zel olarak 15181n
yogunlugunda degisimler gerceklestirebilir. Buradaki temel ilke, insan (seyirci)
g6zunun herhangi bir kompozisyon i¢ine ¢ekilmesine dayalidir, ¢iinkii yogunluk
sahnede bir dikkat alani inga etmek i¢in 15181n gii¢lii bir niteligidir. Isik yogunlugunun
seviyesi ne olursa olsun seyircinin odaginda ve estetik algilamasinda fiziksel
konumuna bagli olarak 6znel veya goreli bir etki yaratir: “‘Seyircilerin sahne uzamina
farkli mesafelerde oturduklari icin, 1s1klandirmay1 ayni yogunluk derecesine sahipmis
gibi algilamayabilirler’” (Whitmore, 1994: 161). Ayrica 15181 yogunlugu sayesinde
insa edilen gorsel alg1 alaninin etki diizeyi; nesnelerin veya kostiimiin rengine, 15181

yansitma derecesine, uzamda kapladig1 alana ve seyirciye mesafesine baghdir.

Dagilim (Distribution): Birkac unsuru ifade eden genel bir terimdir: (1) 15181n
bir alana, aktore veya nesneye yaklasma yonii, (2) 15181n kapladigi alanin boyutu ve
sekli, (3) 15181n kalitesi (netligi, keskinligi veya yumusakligl) ve (4) 151k kaynaginin
yerlesimi ve konumu. Sahne 1siklandirmasinda, tasarimcilar herhangi bir renkte,
miktarda ve parlaklikta olan 15181n nereye gittigini ve zemindeki yayilma tarzim
kontrol etmek isterler. Is1gin yonii ve agis1 151k kaynaginin monte edilebilecegi yerlerle
baglantilidir. ‘‘Aydinlatma araglar1 tiyatronun hemen hemen her yerine monte
edilebilir: oditoryumda, sahne zeminine (ramp 1siklar), iizerine, dikey veya yatay 151k
koprisiine yerlestirilebilir’” (Brockett, Ball, Fleming and Carlson, 2016: 445).
Dikkatlice planlanmis bir 151k dagilimi, sahne 1siklamasinin genel yonleri olan 6n,
arka, yan, alt veya iist isitklamay1 ayr1 ayr1 veya ¢esitli kombinasyonlarda kullanmasina

olanak tanir. Her birinin aydinlatilan nesnenin modellenmesi iizerinde bir etkisi vardir.

Sahnelemenin tiiriine ve tarzina bagli olarak, aydinlatma kompozisyonlari,
oyuncuyu One ¢ikaran birincil 151k yoniine, golgeleri ve golgeli alanlar1 diger acilardan
dolduran ek 1s18a sahiptir. Oyuncularin yiizleri genellikle seyircinin odak noktasi
oldugundan, 6n 151k kullanilan birincil 1s1ktir. Golgeleri yok etme ve gorsel olarak bir
nesnenin iki boyutlu olarak algilanmasina neden olur. Yan 151k, nesnenin kenarini
vurgular ve gorsel olarak uzamasina neden olur. Dansta, seyircinin odak noktasi

uzamda hareket eden oyuncunun bedeni oldugundan, yan 151k onceliklidir. Ust 151k,
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bagin tist kismini, omuzlarini vurgular ve bir figiirii gorsel olarak kisaltir. Arka 151k,
bir nesneyi halo (hale) etkisi yaratma egilimindedir ve sahnede nesnelerin siluetlerini
gosterir. Boyle bir aydinlatma dramaturjisi, sahne uzaminda gizemli, gerilimli veya
tirkiitiicii bir atmosfer yaratir. Bununla birlikte yiiz ifadesi, kostim dokusu, nesnelerin
rengi ve makyajin bir belirte¢ olarak kullanimi da kaybolur. Sahne 1siklamasinda,
oyunculara ve sahne uzamina boyut ve sekil vermek i¢in bir¢ok farkli agidan gelen
151k kullanilir ve sahneleme esnasinda 1s1gm yonii ve dagilimi defalarca kez

degistirilebilir. Boylece sahne uzamindaki gosterenler de siirekli olarak degisebilir.

Renk (Color): Isiklama tasariminda, sahnelemenin estetik verilerini ortaya
¢ikaran en onemli faktorlerden biri renk kullanimidir. Sahnelemede farkli renklerle
yaratilacak etki dnemlidir, ¢linkii 151k spektrumunda yer alan renkler duyulur bilgi
alanin1 dogrudan etki eder. Sahnelemenin mizansenini degistirebilir, atmosferini, ruh
halini ve duygu durumunu belirleyebilir. Ayni zamanda renkli 15181 seyircinin
tizerinde psikolojik ve duygusal bir karsiligi vardir. Tasarimer 1sik renklerini,
sahnelemenin genel diisiincesine ve asal bigemine uygun olacak sekilde se¢mesi
gerekir. Isigin rengi genis bir yelpazeden olustugu icin (soguktan sicaga, donuktan
parildama vb.), 151k tasarimcist gosterge olarak birden fazla renk secenegine sahiptir.
Isik tasariminda rengin ii¢ farkl goriiniimsel 6zelligi bulunmaktadir: Rengin niteligi
(mavi, kirmizi gibi dalga uzunlugu), rengin doygunlugu ve rengin parlakligidir. Isigin
rengindeki goriiniimsel 6zellikler sahnelemede bazi gostergelerin olusmasina zemin
hazirlamaktadir. Ornegin; ‘“fars ve komedi igin sicak, parlak renkler ve trajediler icin
soguk ince renkler secilir, ancak bu olasiliklar neredeyse sonsuzdur’® (Whitmore,
1994: 162). Ayrica, sahnede renklerin kiiltiirlerde tasidiklart anlamlar1 da
kullanilabilir. Ornegin, siyah renk 6liim; kirmizi renk kan, sicaklik ve cinsellik; mavi

renk su, hava ve sogukluk gostergesi olusturabilir.

Modern donemde 1s181n renkleri lizerine en ciddi ¢alismalar1 gergekei akimin
Amerikali temsilcilerinden David Belasco yapmustir. Belasco, gergekgi giin batim1 ve
oyunun atmosferine uygun 151k tasarimi i¢in serigrafi ve renkli jelatinler kullanmistir.
The Girl of the Golden West sahnelemesinde; Sierra Nevada daglar iizerinde bir
Kaliforniya giin batimin1 andiran yumusak, degisken renklerini yakalayabilmek igin
lic ay deney yaptigini ifade etmektedir. Sahneleme i¢in dekorun minyatiir maket halini
tasarlayarak, 1s1k tasarimcisiyla birlikte gergeklestirdigi deneyleri su sozlerle

aktarmaktadir: ‘‘Isik tasarimcimin oyuna asina oldugunda ve fikirlerimi iyice
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kavradiginda, beyaz 1518a ¢esitli tonlarda jelatin gegirerek renklerimizi gelistirmek i¢in
cabaliyoruz. Her gece sahnelerin yorumlanmasina yardimci olmalasini amaglayarak
renk veya atmosferik efektler elde etmek i¢in birlikte deneyler yapiyoruz’ (Belasco,
1919: 55-56). Ona gore, bir sahnelemenin Gretiminde oyunun ruh halini ve duygusunu
aktarmakta 15181 rengi oldukga etkilidir, ¢iinkii *“bir sarkinin sdzleri igin miizik ne ise,
drama i¢in de 151k odur’’ (Belasco, 1919: 56). Cagdas sahnelemelerde birgok yonetmen

ve 151k tasarimcisi 15181 rengini estetik ve anlatim araci olarak kullanmaktadir.

Hareket: Isik tasariminda hareket, gorsel cesitlilik ve gorsel ilgi yaratmak igin
kullanilir. Aydinlatmada hareket birka¢ anlama gelir. 11k olarak 151310 gercek fiziksel
hareketidir. Ornegin, Lady Macbeth’in mumu karanlik sahnede tasimasi ya da sahne
uzaminda vurgulanmak istenen bir olayda takip 1siklar1 tarafindan 15181n yatay ve dikey
olarak hareket etmesidir. Ikincisiyse 0 anki sahnede goriiniimiinden digerine gegcis
anlamina gelmektedir. Is181n hareketi; aydinlatilan alaninin, ¢izgisinin, yogunlugunun,
renginin ve dagiliminin degigsmesini kapsamaktadir. Degisimler yavas, hizli veya anlik
olabilir ve her bir degisim hiz1 seyirci tarafindan farkli algilanmaya agiktir. Ornegin,
sahnede 1518 yogunlugunun kademeli bir sekilde diisiirilmesi sonucu, Seyirci
tarafindan belli bir siire sonra algilanacak giin batimi yaratilabilir. Bu baglamda 151810
degisim siklig1 ve siireleri onemlidir. Is1gin hareketi sahne mizanseninin bir pargasidir.
Whitmore’ye gore ‘‘dramatik aksiyonun gelgitlerini ve oyuncularin sahnedeki
hareketlerini  yansitmak i¢in 1518in  hareketinden ve  degisikliklerinden
yararlanilmaktadir’> (Whitmore, 1994: 163). Ayn1 zamanda hareket, oyuncunun
eylemini motive etmeye, seyircinin odagini, sahnelemenin hizini, ritmini ve tarzini

belirlemeye yardimei olur.

Goriildugii tizere 151k tasarimi, hem teknik hem de estetik yonden sahnelemenin
gorunuminiin ingasint gerceklestirir ve duyulur bir bilgi alan1 yaratir. Yonetmenin ve
tasarimcinin bir dizi tercihi sahnelemenin karmasik isaret sistemlerinde oynayacagi
goreceli 6nemi belirlemektedir. Oncelikle sahnelemenin gerekliliklerine uygun olan
1siklamanin yapisini (basit veya kompleks yapida olabilir) ve gostergebilimsel agidan
sembolik veya gercekei islevselligini belirlemektedir. Bu ve buna benzer tercihler
dogrultusunda yonetmen ve tasarimci, tiyatro sahnelemesinde 151k dramaturjisinin
oyun kisisinin karakterizasyonuna ve sahneleme evrenine (gorsel) iliskin anlam
dizgesi olusturmasini saglarlar. Isik tasariminin iletisim araci olarak oyun kisisinin

karakterizasyonuna etkisine ve islevsel 6zelliklerine bakildiginda:
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* Oyun kisisinin sahne uzamindaki eylemini, hareketini, viicut pozisyonun

vurgulamak ve bu dogrultuda aksiyonunu motive etmek,
* Sahne uzamindaki hareketin tartimsal iskeletini olusturmak,

* Tasidig1 duygu durumunu, ruh halini ve psikolojik durumunu yansitmak,

desteklemek, zenginlestirmek ya da degistirmek,
* Oyun kisisinin goriiniimiinti degistirmek,
* Bir ide-diislinceyi yansitmak ve igsel olani ¢agristirmak ya da agiga ¢ikartmak
« Karakterler arasindaki iliskiyi sezdirmek gibi islevsellikleri olabilir.

Isik tasariminin iletisim araci olarak sahne evrenine etkisine ve islevsel

ozelliklerine bakildiginda:

» Sahnelemenin gergeklestigi yeri ve cografi konumu, giinlin saatini, yilin

mevsimini ve hava kosullarini gostermek,

* Sahne evreninin ruh halini, duygu durumunu ve atmosferini yansitmak,

desteklemek, zenginlestirmek ya da degistirmek,
* Sahne evreninin odak noktasini isaretleyerek seyircinin algisina yon vermek,
* Sahneleme i¢in 6nemli bir an1 ya da nesneyi 6n plana ¢ikarmak,
« Sahnelemenin ritmini ve temposunu belirlemek,
+ Sahnelemenin dokusunu ve boyutsalligini sekillendirmek,
» Sahnelemenin tiiriine, stiline isaret etmek,
* Sahnelemenin genel diisiincesini, temasini ve asal bigcemini yansitmak,
* Sahne evreninde uygun goriiniirliigii insa etmek,

* Sahne evreninin gorsel kompozisyonu agisindan denge ve simetri ya da zitlik

ve asimetri saglamak gibi islevsellikleri olabilir.

Yonetmen ve tasarimcinin hem iletisimsel hem de gosterge sistemi olarak
yapacag1 tercihler, sahnelemenin seyirci tarafindan algilanmasina, anlamlandirmasina
ve yorumlamasina yardimci olmaktadir. Oyun kisisinin karakterizasyonuna ve
sahnelemenin genel evrenine etkisinin ortaya ¢ikarilmasi igin 151 kontrol edilebilir

Ozellikleri birlestirilir ve degistirilir. Bu dogrultuda gostergebilimsel olarak 1s181n altt
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temel fonksiyon belirleyicidir. Bunlar; (1) goérandrluk, (2) modelleme, (3)

kompozisyon, (4) odak, (5) atmosfer ve (6) stildir.

Gorundrlik: Sahne 1g1ginin en temel ve belki de en dnemli fonksiyonu uzamin
gorlintirliigiinii belirlemektir. Goriiniirlik, sahnede -oyunculari, eylemi, kostiimleri,
dekoru vb.- mevcudiyet kazanan her unsuru gorme yetenegini ifade eder. Bu
dogrultuda, ‘‘bir sahneyi aydinlatmak i¢in kullanilan aydinlatma araglarinin ve diger
kaynaklarin sayisi, bu 1siklarin rengi, yonleri ve yogunlugunun tiimii goriisii etkiler’’
(Gillette, 2013: 348). iletisimin gerceklesmesi i¢in seyircinin sahnede olup biteni net
bir sekilde kavramasi gerekmektedir. Aksi halde seyirciler yeterli gorme diizeyine
erisemezse ya da sahnede olup biteni gérmek i¢in kendini zorlamak zorunda kalirsa,
anlamlandirma siireci kesintiye ugrar ve performansa olan ilgileri azalir. Gozlerle
anlamlandirma siireci yeterli 1s18in varligi ile gerceklesmektedir. Seyircinin gérme

yetenegini etkileyen 151k, ayn1 zamanda seyircinin igitsel yoniine de etki eder.

Seyircinin ne gérecegini ve nasil gérmesi gerektigini belirlemek i¢in 151g1n sahne
uzaminda yarattig1 dramatik etki dnemlidir. Ekili bir sahne aydinlatmasi, seyircilerin
sadece sahne uzamindaki aksiyonu gormelerini saglamakla kalmaz, ayni zamanda
sahnelemenin tiim gorsel gosterenlerini birbirine baglar ve seyircinin sahnelemeye
yonelik anlam retmesine yol acar. Isik tasarimimin meydana getirdigi goriiniirliik
diizeyi, diger anlatim araglariyla bir araya gelerek sahne evreninde uyumlu bir ¢evre
olusturmaktadir. Yirminci ylizyilin en onemli skenograflarindan Robert Edmond
Jones, ‘‘zihinsel gorilisii renklendiren isimsiz pariltiyla yikanan yeni bir tiyatro
yaklastyor’” (Jones, 1987: 121) sozleriyle 15181n sahnelemedeki gorevinin sadece

uzami aydilatmak olmadigini vurgulamaktadir.

Modelleme: Modelleme veya sekil verme, 1s18in sahnedeki bir nesnenin
formunun, boyutunun, kiitlesinin ve dokusunun, o nesneden goze yansiyan i1sik ve
goblge Oriintiisii araciligiyla ortaya ¢ikarilmasidir. Gorsel baglamda 15181 dagilimi ve
yogunlugu, biiyiik 6lciide, o nesne hakkindaki algimizi belirler. ‘‘Sahne 151g1nin bir
nesneye carptigl aci, ortaya ¢ikan vurgular ve golgeler yoluyla o nesnenin boyutlari
(genisligi, uzunlugu ve derinligi) ve ylizey kalitesi hakkinda bilgi verecektir’
(Brewster ve Shafer, 2011: 192). Isigin yonii, modellemede kullanilan birincil 6gedir,
ancak yogunluk, hareket ve rengin tiimii modellemeyi daha az etkiler. Isigin kontrol
edilebilir 6zelliklerinin birinde veya tiimiinde ger¢eklestirilecek degisiklik, kaginilmaz

olarak aydinlatilan nesnenin formunda ve hissinde belirgin bir degisiklikle sonuglanir.
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‘‘Aydinlatma tasarimcisi genellikle modelleme olarak anilan kiitle ve form algisinin
etkileme yetenegini, ruh hali, atmosfer ve Uslup 6zelliklerini yansitmada kullanir’’
(Brockett, Ball, Fleming and Carlson, 2016: 449).

Kompozisyon: Isik tasariminin, sahnedeki tiim anlatim araglarini ve unsurlari
bir araya getirmesine yonelik fonksiyonudur. *‘Cizgi, kiitle, bigim, denge, birlik, renk
ve ritim gibi gorsel kompozisyon ogeleri, estetik bir gorsel etki yaratmak icin
aydinlatma tasarimcisi (seti ve kostiim tasarimcilariyla is birligi i¢inde) tarafindan
kullanilir’> (Whitmore, 1994: 158). Isigin sahne uzaminda yarattigi kompozisyon

simetrik ya da asimetrik olabilir.

Secici Odak: Segici odak, genel sahne kompozisyonunu biiytik 6l¢iide etkiledigi
icin sahne aydinlatmasimin son derece Onemli bir yonudiir. Secici odak, 151k
tasarimcisinin, seyircinin goziinii sahnedeki belirli bir eyleme yonlendirmek igin
olusturdugu kompozisyondur. Aydinlatma tasarimcisi, dikkati birkag sekilde
odaklayabilir; birincil yontem, 1518a karsi iggiidiisel tepkimizi manipiile etmektir.
Herkesin notr bir sahnede, parlak veya hareketli alana bakma konusunda gicli bir
icgiidiisii vardir. Isik tasarimeisi, sahne uzaminin bir boliimiinii basitce geri kalanindan
daha parlak hale getirerek seyircileri oraya bakmaya zorlar. ‘‘Goz, genellikle gorme
alan1 icerisinde, geri kalan nesnelerden farkli unsura odaklanir’” (Benedetto, 2012:

146). Ikinci olarak, renk dikkati odaklamak icin kullanilmaktadir.

Atmosfer: Atmosfer veya ruh hali, 1siklamaya alimlayicisi tarafindan verilen
duygusal tepkiyi isaret etmektedir. Sahneleme igin 151k, atmosferi olusturmada ¢ok
giiclii ve dinamik bir aragtir. ‘‘Bir yonetmen, tek bir duygu, ruh hali veya enerji
durumunu ortaya ¢ikarmak veya bir performansin siirekli degisen ruh hallerini ve
duygularin1 yansitmak ic¢in aydinlatmay: kullanabilir’> (Whitmore, 1994: 198).
Sahnelemenin amagladig1 atmosferi yaratmak ve ruh halindeki degisimleri seyircinin
algilamasini saglamak i¢in 15181n rengi, parlaklik diizeyi ve hareketi kullanilir. Boylece
1s1¢in dogasinda bulunan psikolojik etkiler sayesinde, atmosfer ve ruh halindeki
dramatik etki ortaya cikartilir. Sicak, parlak isiklar genellikle giindiiz, nese, mutluluk,
enerji, komedi vb. bir dizi atmosferi ve duyguyu cagristirir. Soguk, los 1siklar ise
romantizmi, geceyi, kasveti, kederi, korkuyu, uyku halini vb. atmosferi ve duygu
durumunu ifade edebilir. Golge alan1 olan diisiik yogunluklu aydinlatma, bir gizem

veya tehdit atmosferi yaratabilir. Her bir 1siklama kullaniminin etkisini kesin olarak
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belirtmek imkansizdir, ¢linkii seyircinin tepkisi yalnizca aydinlatma tarafindan degil,

sahnelemenin toplam baglami tarafindan belirlenir.

Stil: Sahnelemenin genel diisiincesini, temasini ve asal bigimini yansitmak ve
sahnelemenin iislubunu, stilini desteklemek i¢in 1s1k tasarimi fonksiyonel yapiya
sahiptir. Gergekgilik ve dogalciliktan yiiksek diizeyde soyut ve karsi-gercekgilige,
yabancilastirma etkisiyle epik tiyatrodan bigimci yaklasima kadar tiyatroda var olan
cok ¢esitli tisluplari tasvir etmek igin 151k farkli bigimlerde tasarlanir. ““Stilistik hedef
gercekcilik ise aydinlatma, 1s18in kaynagmi (giines, ay, lambalar, ates 15181)
belirleyebilir ve kaynagin yogunlugu, 151k ve golge dagilimini, rengi ve hareketi
motive etmesine izin verebilir’’ (Brockett, Ball, Fleming and Carlson, 2016: 450). Isik,
gunln saatini, hava kosullarin1 veya mevsimi yansitabilir ve sahnede kullanilan
aydinlatma armatiirleri araciligiyla oyunun donemini Onerebilir. Ayrica, dis mekan
performanslarinda giines ve ay ile natiiralist aydinlatma saglanabilir. I¢ mekéan
performanslari i¢in sahnede giindelik yasamdaki gergek 151k kaynaklar1 olan mumlar,

el fenerleri vb. kullanilarak dogal goriiniimlii bir aydinlatma elde edilebilir.

Sahnelemenin tislubu gercekei degilse, 15181n kaynag1 ve ele alinig bicimi ile bu
durum desteklenebilir. Ornegin disavurumcu bir sahnelemede, oyuncunun yiiz
ozelliklerini bozmak i¢in ¢ok diisiik veya keskin agilardan gelen 11k kullanilabilir ya
da sahne uzami baskin duyguyu belirtmek i¢cin doygun renklerle aydinlatilabilir.
Enrico Prampolini, 1915 yilinda Fitirist Sahne Tasarim bildirgesinde su ifadeleri
kullanmaktadir: ‘‘Sahneyi bastan yaratalim... Bundan sonra sahne, boyanmis basit
renkli bir arka plan degil, bir 15181n kromatik radyasyonuyla giiclii bir sekilde
canlandirilacak, boyasiz bir elektromanyetik mimariye doniisecektir. Isik kaynagi ile
1s1ldayan sahneyi yaratalim: tiim duygusal giiciin teatral eylemin gerektirdigi renkleri
yayacagi 1sikli bir ifade olsun’’ (Prampolini, 1993: 97). Boylece mekana belirli
ozellikler -1s1k, hareket, ritim- kazanmasini saglamistir. Isiklar ve formlar tarafindan
yaratilan sahne tasarimiyla, ¢ok boyutlu bir uzam algis1 yansitmaya ¢alisan Fiitiiristler;
modern diinyanin santiyeye doniistiirdiigii yeni yasam diizenin duygusunu olusturmay1
amaglamigtir. Sahnelemenin stili veya yorumsal odagi, 15181 kontrol edilme bigimleri,

bu kontroliin kurdugu mantik ve kompozisyonel odagi ile desteklenebilir.
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4. Isitsel Gosterge Sistemi Olarak Ses Tasarimi

Tiyatro hi¢bir zaman kendi varligini, gorsel bir performans alani olarak sinirl
birakmamistir, ¢iinkli tiyatro aynm1 zamanda isitme alamidir. Bu ylizden tiyatro
teorisyenleri tarafindan herhangi bir sahnelemenin estetik diislincesinin ingasinda
sessellik, énemli bir gosterge unsuru olarak kabul edilmektedir. Sahneleme stresince
-kisa siireli mutlak sessizlikler disinda- sahne uzaminda cesitli sesler yankilanmakta
ve seyirciler siirekli olarak sahne uzaminda mevcudiyet kazanan bu seslere maruz
kalmaktadir. Seyircinin maruz kaldig: ses tiirlerine bakildiginda, linguistik (oyuncular
tarafindan iiretilen sozler, dilsel gostergeler), paralinguistik (dil dis1 sesli ifadeler),
fiziksel hareketle lretilen sesler, ses efekleri, miizik, sahne binasina ait mekanik
sistemlerden ve bina dis1 ortamdan gelen sesler olusturmaktadir. Tiyatro
sahnelemelerinde ses tasarimi, yonetmen ve ses tasarimcisinin canli, elektronik, dijital
veya mekanik yollarla iirettigi ses efektini (tasarlanan kavramsal sesler), miizigi (canh

ve fon mizik) ve ortam sesini (dissal ve dogal) kapsamaktadir (bkz. Cizelge 2).

Sessellik  ontolojik baglamda tiyatronun gelip ge¢ici olma o&zelligini
paradigmatik bir sekilde vurgulamaktadir. Fischer-Lichte’e gore ¢inlayan ve kaybolan
ses, sahne uzamini bir sonraki anda azalmak, dagilmak ve yok olmak i¢in doldurur:
‘O (ses) ne kadar gegici olursa olsun yine de onu duyan kisiye dogrudan -ve genelde
etkisini arttirarak- tesir eder’’ (Fischer-Lichte, 2016: 206). Genel olarak bakildiginda
ses efektleri kisa siireli, miizik kisa veya uzun siireli (sahneleme tiiriine bagli olarak
degiskenlik gosterir), ortam dis1 sesler ise kisa veya uzun (belirsiz) streli olarak sahne
uzamida mevcudiyet kazanir. Isitsel bir gdsterge olarak ses tasarimi sahnelemenin
tim maddesel 0Ogeleriyle (mekéansallik, zamansallik, eylemsellik/bedensellik)
dogrudan baglantilidir. “‘Sessellik her zaman bir mekansallig1 meydana getirir [...]
buna ilaveten bedenselligi dogurur [...] Ses kendini bedenden kurtarip mekanda
titreserek ¢inlar ve boylece hem sarki sdyleyen i¢in hem baskalar1 i¢in duyulur hale
gelir. Beden ve ses arasindaki iliski [...] eylemlerin hepsini a¢ik¢a bedenin tamamini
etkileyen bir siire¢ meydana getirir’’ (Fischer-Lichte, 2016: 214-215). Bu baglamda
sahnelemenin estetik diislincesine direkt olarak etkisi olan ses tasarimi, sahnelemenin
estetik yoniinii, algilanmasini, alimlanmasini, degerini ve hazzini belirleyen 6nemli bir

gosterge dizgesi olusturmaktadir.
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Cizelge 2: Tiyatroda ses tasariminin tipolojisi.

Tiyatroda

Ses Tasarimi

Stok/Kayitlh

Muzikler

Fon Miuzikler

[

Sahneleme igin
bestelenmis fon
mizikleri

Hazir bir eserin (Ready-
made) referans
(génderge) konumuna

getirilerek sahnelemeye
entegre edilmesi

Sézlt Muzikler

Sahnelenme igin
bestelenmis sozlii
muzikler

Hazir bir eserin (Ready-
made) referans
(gonderge) konumuna
getirilerek sahnelemeye
entegre edilmesi

Canli Muzikler

Fon Mzikleri

Orkestra ya da miizisyen

tarafindan sahneleme ile

eszamanl1 olarak tiretilen
fon miizikleri

Hazir bir eserin (Ready-
made) referans
(génderge) konumuna
getirilerek sahneleme ile
eszamanli Uretilmesi

Oyuncularin edimleri
sonucu Uretilen fon
muzikleri

Sézlt Muzikler

Orkestra ve oyuncularin
isbirligi sonucu
sahneleme ile eszamanl
uretilen s6zIl mazikler

Hazir bir eserin (Ready-
made) referans
(gdnderge) konumuna
getirilerek sahneleme ile
eszamanli Uretilmesi

Oyuncularin edimleri
sonucu Uretilen sozli
muzikler

Ses Efekti

Stok/Kayith
Tasarlanmis Ses
Efektleri

Onceden kay:
efektleri
digsal bir arag araciligny
entegre edilmesi.

Canl1 Olarak

Tasarlanan Ses

Efektleri

Sahne lzerinde oyuncu
edimleri, nesneler ya da
dekorlar araciligiyla
Uretilen efektleri.

Orkestra ya da miizisyen

tarafindan sahneleme ile

eszamanli olarak tretilen
fon muzikleri

uretilen ses efektleir

Ortam Sesleri

Tiyatro binasinin
cevresindeki seslerin
performans mekanina
planli bir sekilde dahil

edilmesi

Tiyatro binasinin
cevresindeki seslerin
performans mekanini

plansiz ve rastgele isgal
etmesi
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Sahne uzaminin (estetiklestirilmis varlik alani) isitsel evrenini insa etme 6zelligi
tastyan ses tasarim unsurlari, her seyden once kendi varlik alanina sahiptir. Ve sahip
olduklar1 varlik alanlar1 entegre edildikleri sahnelemenin igerik ve bi¢im iligkisini
dogrudan etkilemektedir. Ontolojik olarak ele alindiginda ses efekti, mizik ve ortam
sesleri fiziksel varligi olan ve uzam igerisinde belirlenen bir obje olarak kabul
edilmektedir. Ses efekti, miizik ve ortam seslerini bir obje olarak degerlendirdigimizde
varlik tarzi olarak heterojendir ve iki varlik alanindan olusur: ‘‘bir yanda bir maddi
yapi, Ote yanda bir irreal, tinsel yap1’’ (Tunali, 1971: 144). Maddi/real yap1 tarafindan
tasman irreal/tinsel yapi, var-olan duyusal (isitsel) real yapi i¢inde algilanir. Miizik
eserinin ve her miizikal kompozisyonun real varlik alanini (maddi yapisini) ve
bicimini; ses, ritim, melodi, armoni ve yardimci 6ge olarak tinmin hangi tiirde
olusturuldugu (sarki, kongerto, sonat, senfoni vb.) belirlemektedir. Miizigin irreal
varlik alanii (tinsel yapisini) ve igerik yOniinii ise; seslerin, ritmin, armoninin ve
melodinin olusturdugu miizik eserinin icerisinde objektivlesmis duygu ve anlamsal
yapidir. Her sanatta oldugu gibi miizikte de igerik ve bicim simbiyotik bir iliski

icerisinde birbirini var etmektedir.

Kendine 6zgii varlik alanina sahip ve belli bir estetik diizeyi olan ses efektleri ve
miiziklerin bir tiyatro sahnelemesine entegre edilme asamasinda dramaturjik ve estetik
islevi 6n planda tutulmaktadir. Ciinkii miizigin ya da ses efektinin kendi niteligi
disinda onun sahneleme i¢in nasil kullanildigi, sahne uzamindaki duyulur bilgi alanin
insas1 agisindan 6nemlidir. Miizik sahneleme igerisinde, ‘toptan algimizi etkiler, ama
kesin olarak hangi anlamlar: yarattigi sdylenemez. Alimlamamizi 6zellikle gosterime
duyarlt kilan bir atmosfer yaratir’’ (Pavis, 2000: 168). Bu nedenle sahnelemelerde,
miizigin dramaturjik islevi ve buna bagl olarak sahnelemenin &teki bilesenleriyle
kurdugu iliski gerek sahnelemenin estetik diisiincesi acgisindan gerekse seyircinin
algilama ve alimlama siireci agisindan belirleyici bir faktordiir. Pavis, sozlerini su
sekilde devam ettirir: ‘“Miizik, gdsterim icerisinde, biitliiniiyle biricik bir konuma
sahiptir... Dekorun, oyuncunun ya da s6zlin gostergeleri belirli bir seye géndermede
bulunurken, miizigin nesnesi yoktur; dyleyse her sey anlamina gelebilir’’ (Pavis, 2000:
168-169). O zaman isitsel gosterenlerin seyirci tarafindan algilanmasit ve
yorumlanmasi agamasinda, diger gosterenlerle olan iligkisi disinda seyircinin

duyduklarini desifre etme yetenegine sahip olmasi gerekmektedir. Seyircinin giindelik
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ya da farkli sanatsal deneyimleri miizigin anlamlandirilmasinda 6nemli bir rol

oynamaktadir.

Gostergebilim agidan bakildiginda miizigin etkili bir iletisim gilicli vardir.
““Ancak maddi veya hayali diinyalarda dogrudan gondergesi olmadig1 i¢in konusma
dilinden oldukgca farkli isler’” (Whitmore, 1994: 181). Tipk:1 Pavis gibi, Whitmore da
miizigin anlamsal referans sisteminin olmadigin1 vurgulamaktadir. Dolayisiyla
miizikler alimlayict igin mutlak diiz anlamlar1 olusturmayabilir. Ozellikle sozsiiz
miiziklerin anlamlandirma siireci, ¢ogu seyirci i¢in entelektiiel olmaktan ¢ok icsel
olmas1 muhtemeldir. Henry Orlov, Toward a Semiotics of Music baslikli yazisinda
miizigin ikonik gostergeler olarak degerlendirilmesinin cezbedici fakat bunun yanlis
oldugunu savunmaktadir: ‘‘[...] aslinda, miizikal ses ne isaret ne de ikon tanimina
uygundur. Bir isaret olarak, sesin taninabilir bir kimlige sahip olmasi ve digsal bir
gercekligi temsil etmesi gerekir ki, bu acgik degildir. Essizdir ve bu anlamda
tanimlanamaz ve kendi deneyimlenen gercekliginden bagka hicbir seye atifta
bulunmadan, kendisinden baska hicbir seyi temsil etmez [...] MUzik bir gosterge
sistemi olarak kabul edilecekse, o zaman ¢ok tuhaf bir sistemdir: sundugu nesneyle
hi¢bir ortak yani olmayan bir ikon: alfabesinin ve sozciik dagarciginin onceden
tanimlanmasina izin vermeyen ve belirsiz, neredeyse sonsuz sayida benzersiz 6geyle
isleyen soyut bir dil; standart 6gelere ayristirilamayan bir metin [...] Miizik, goriiniis
itibariyle ylzeyde bir ikondur; bir ikon olarak algilanir. Bununla birlikte ikon,
sundugu, ideal ve duyular i¢in ulagilamaz olan nesneye benzemedigi i¢in tuhaftir. Bu
nedenle, yiizeyde ikon olarak goriinen sey, ylizeyin arkasinda soyut bir gdsterge olarak
hareket eder - bir sembol, ancak benzersiz ve baska tiirlii tanimlanamayan 6zel bir
sembol tiirti”” (Orlov, 1981: 135-136).

Orlov’un ifade ettigi tuhafligin nedeni, bu sekilde sembolize edilen gergekligin,
seyircideki anlik zihinsel, duygusal ve duyusal yasamin gercekligi olan s6z Oncesi
deneyimin gercegi olmasidir. ‘‘Miizik, tam igleviyle, deneyimin tanimidir’” (Orlov,
1981: 137). Konusma dilinden tamamen farkli bir sekilde algilanan miizik, ‘‘duyguyla
ilgili bir soyutlamadir ve sembolik bir duygusal deneyimdir’’ (Ostwald: 1963, 199).
Deneyimi tanimlama bigimi, miizikal gdsteren ile gosterilen arasindaki iliskinin tiird,
bir ideograminkine benzer. Miizigin, deneyimin isitilebilir ideogrami oldugu
soylenebilir. Bu, gostergebilim agisindan ona yapilabilecek en yakin ve makul

yaklagimdir.
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Seyircinin miizik ve ses efektlerini algilamasinda, yorumlamasinda ve
anlamlandirmasinda belirleyici bir diger nokta ise yonetmenin ve ses tasarimcisinin
sahnelemenin isitsel kompozisyon modelidir. Ozdemir Nutku’ya gére, ‘‘tiyatroda
miizik pargalariin ve ses efektlerinin se¢imi bir bilgi ve kiiltiir isidir. Hele tarihsel bir
oyun ve olaymn gegtigi yer agisindan bu se¢im daha da 6nem kazanir’” (Nutku, 1989:
385). Dolayisiyla yonetmen ve ses tasarimcisi sahnelemenin igitsel kompozisyonunu
tasarlarken ve iletisim seceneklerini belirlerken bir dizi tercihte bulunmaktadir.
Miizikal tiyatro dis1 yapimlarda miizik, (1) minimum veya maksimum kullanimi, (2)
miizigin siiresi, kisa veya uzun olmasi, (3) gercekei veya simgesel islevi, (4) canli veya
kayith miizik kullanimi, (5) sozli veya sozsiiz miizik kullanimi, (6) miizigin tiirli ve
(7) geleneksel veya guncel gibi tercihleri; ses efektlerinde ise (1) minimum veya
maksimum kullanimi, (2) ses efektinin siiresi, kisa veya uzun olmasi, (2) gergekei veya
simgesel islevi, (3) ses efektinin yonii ya da dagitildigi konum (4) tek yonlii veya ¢ok
yonlii ses efekti ve (5) canli veya kayitli efekt kullanimi ile anlam iiretimine katkida
bulunmaktadir. Bir yonetmen bu sorulara (ve digerlerine) dayali secimler yaparken,
sahnelemenin isitsel kompozisyonunu sekillendirir, duyusal yoniiyle estetik
diisiincesini insa eder ve estetik degeri i¢in zengin bir isitsel anlamlandirma dokusu
gelistirir. Ayn1 zamanda bu se¢imler sahnelemenin miizikalitesini de belirler. Ozellikle
cagdas tiyatroda miizikallestirmeye (yalnizca dilin degil) yonelik tutarli bir egilimin
oldugunu ileri siiren Lehmann’a gore miizigin kendisi bir performanstir ve ‘‘yonetmen
icin oldugu kadar oyuncu ig¢in de miizik, tiyatronun bagimsiz bir yapisi haline
gelmistir’” (Lehmann, 2006: 91). Ciink{i, teatral olayin miizikalitesi ‘‘bircok durumda
sahnelemenin anlam, tutarlilik ve yapinin ana garantorleri olan dramatik metin ve
dramatik karakterler lizerinde biiyiik bir 6zerklik kazanmistir [...] Boylece miizikalite
sahnelemenin estetik, anlam olusturma ve algilama siireglerinde gii¢lii bir agirliga
sahip olmustur.”” (Roesner, 2008: 45). Peter Brook, Robert Wilson, Ariane
Mnouchkine, Heiner Goebbels, Christoph Marthaler, Rene Pollesch, Michael
Thalheimer, Thomas Ostermeier gibi yonetmenler, oyuncularin sesleri dahil olmak
iizere sahne uzaminda mevcudiyet kazanan tiim seslerde bir ahenk arayisina girmistir

ve sahnelemelerinde miizikalite bash basma kendi dilini olusturmustur.

Sahnelemenin estetik diislincesinin ingasina ve seyircinin estetik yasantisina
dogrudan etki eden miizik, seyircinin o andaki estetik hazzini ve sahnelemenin estetik

degerini zenginlestirme 6zelligine sahiptir. Ciinkii miizigin, seyircinin duygularini ve
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ruhlarini; kelimelerin, hareketlerin, kostiimlerin ve rengin bagsaramayacag sekillerde
yatistirma veya gerilme gibi tepkileri dogurma giicli vardir. Yonetmenler, besteciler
ve tasarimcilar bu etkiyi ritim, ses perdesi, yogunluk, nitelik, dogrultu, siire, ton gibi
miizigin temel unsurlariyla olusturmaktadir. Miizigin bu unsurlarla nasil tiretildigi ve
dagitildigr bir sahneleme icin oldukca 6nemli bir detaydir. Cizelge 2’de belirtildigi
izere miizigin kaynagini (1) canli ve (2) stok/kayith miizikler olusturmaktadir. Canli
miizikler, oyuncular ve miizisyenler tarafindan sahnelemeyle eszamanli olarak
tiretilmektedir. Canli miizikler glinlimiizde viicut ve el mikrofonlar1 araciligryla
gliclendirilir ve hoparlorler araciligiyla sahne uzamina ve seyir uzamina dagitilir.
Boylece performans mekani isitsel bir mekana donistiriilmektedir. Stok/kayith
muzikler ise 6nceden tiretilmis ve kayit altina alinmis olma 6zelligiyle sahnelemeye
entegre edilir. Stok/kayitli miizikler, sahne iizerinde ya da off-stage (sahne disinda)
bulunan hoparlérler ya da teyp, ses kayit cihazi, telefon gibi teknolojik araglarla
dagitilir. Giinlimiizde canli ya da stok/kayitli miiziklerin giiclendirilmesinde ve
dagitiminda yeniden iiretim teknolojileri* siklikla kullanilmaktadir. Miizigin dagitimi
esnasinda elektronik yollarla guglendirilmesi seyirciyi hem duygusal hem fizyolojik

olarak etkiler.

Canli ve kayitli miizikler kendi igerisinde fon ve sozlii miizikler olarak
ayrilmaktadir. Fon miizikleri ¢ogunlukla enstriimanlar araciliiyla iiretilse de bazi
sahnelemelerde oyuncunun edimlerine bagli olarak ¢esitli nesnelerin kullanimi sonucu
uretilebilmektedir. Fon mizikleri, sahnelemenin atmosferini yaratmak ve karakterin
duygu durumunu ya da ruh hali yansitmak i¢in neredeyse tiim sahnelemelerde
kullanilmaktadir. S6zlii miizikler ise oyuncu ve miizisyenler tarafindan tiretilmektedir.
Ister canli ister kayith olsun sdzlii miizikler gii¢lii bir alt metin tasimaktadir. Sozlii
miizikler, aksiyonun ve metnin c¢izgisine uyarak karakterin sakli diislincelerini
yansittig1 gibi diyalektik bir iliski kurarak sahnelemeye antitez olusturabilir. Fon ve
sOzIlii miizikler 6zel olarak bir sahneleme i¢in bestelenmis olabilir ya da hazir-mizik
eseri (hazir estetik nesne) sahnelemeye entegre edilebilir. Kullanilan miizigin hazir

estetik bir nesne olmasi ve onu (miizik ya da siir) referans (gonderge) konumuna

4 Canli ya da stok/kayitli miiziklerin yeniden {iretim teknolojisi sayilan araglarla giiglendirilmesi ve dagitilmasi
Auslander’in ileri siirdiigii gliniimiiz tiyatro sahnelemelerinin aragsal performansi barindirma tezine gotiirmektedir:
Yeniden iiretim teknolojileri neredeyse tiim canli sahnelemelerin bir pargasi haline gelmistir. Sahnelemeler en
azindan elektrikli ses yiikselticisini kullanirlar ve bazen onlari canli olarak adlandirmak ¢ok giictiir’” (Auslander,
158).
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getirilerek sahnelemeye entegre edilmesi, miiziklerarasi (gostergelerarasilik ve
metinlerarasilik) iligkiler meydana getirmektedir. Kubilay Aktulum’ gore: ‘‘miiziksel
metinlerin degisik sanatsal bigimlerle olan aligverigine gostergelerarasilik [...] en az iki
miiziksel yapit, iki sarki sozii arasindaki aligverise ise miiziklerarasilik’’ (Aktulum,
2017: 11) olarak tanimlamaktadir. Anistirma, alinti, pastis, parodi, kolaj/brikolaj ya da
mash up (6nceden yapilmis bir ya da birden fazla sarkidan yeni bir sarki yapmak) gibi
yontemler kullanilarak sahnelemenin duyusal bilgi alanina yeni bir katman
olusturulmaktadir. Geleneksel ya da popiiler (giincel) bir miizigin sahneleme
icerisinde yeniden-iiretimi sonucu yeni bir baglama yerlestirilmesi, seyircinin estetik
algilamasini ve alimlamasimi farkli yonde etkiler. Seyirci giindelik deneyimine ait bir
miizik eseri ile yeni bir iliski kurar. Hazir bir estetik nesne olarak fon miiziklerinin
tiyatro sahnelemesine entegre edilmesi ve referans haline getirilmesi sonucu;
sahnelemenin cografi konumuna, tarihsel periyoduna, atmosferine ve karakterlerin
sosyo-ekonomik konumuna, dini inanglarina, siyasi diisiincelerine, ruh haline yonelik
anlam dizgesi olusturulabilir. Ornegin, Thalheimer Emilia Galotti sahnelemesinde,
Shigeru Umebayashi’nin In The Mood For Love adli film i¢in besteledigi Yumeji's
Theme miizigini kullanarak belli bir gonderge alan1 agmistir. Neredeyse seksen dakika
stiren sahnelemenin tiim ritmini belirleyen alintilanmis miizik eseri ayni zamanda
atmosfer ve duygu durumu yaratir. 2000 yili1 yapimi romantik dram filmine ait olan
Yumeji’s Theme miizigi duygusal miizik olmakla birlikte giincel bir miiziktir. Miizik
eserinin tiyatro sahnelemesi icin yeniden-iretimi, film ile arasinda gostergelerarasi
iligskiler dogurmaktadir. Thalheimer, ‘bir miizigin alimlama diizenegini, dinleyiciler
izerinde elde etmek istedigi bir etkiyi tanimlar: Bir pop sarkisinin duygusal bir diinya
goriisiinii ve zaman duygusunu ifade ettigini’” (Roesner, 2014: 236) soyler. Gonderge
konumundaki miizigin iiretim tarihi ile sahnelemenin tarihsel periyodu paralellik

gostermektedir.

Hazir bir estetik nesne olarak sozlii miiziklerin tiyatro sahnelemesine
aktarilmasi, miiziklerarasi iliskinin icerisinde metinlerarasi iliskilerin kurulmasina da
yol agmaktadir. Sarki sézleri metin olarak ele alindiginda; metinlerarasi iligkiler agik
ya da kapali gbndermeler yaparak sahnelemenin estetik degerinin zenginlesmesine ve
seyircinin algilama diizeyine dogrudan etki etmektedir. Genel olarak sahnelemelerde,
geleneksel ya da giincel (popiiler) miiziklerin pastis ya da parodi yoluyla yeniden-

iiretimi s6z konusudur. Hazir miizik eserinin igerik ve bi¢iminin dogrudan
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sahnelemeye entegre edilmesi, génderge konumuna getirilen mizik eserine ait bircok
gostergenin de sahnelemeye tasinmasi demektir. Hazir s6zIi miizikler sahnelemenin
cografi konumuna, tarihsel periyoduna, atmosferine, ruh haline, asal bi¢imine ve
tarzina yonelik gostergeler tasiyabilir. Aymi  zamanda oyun Kkisilerinin
karakterizasyonuna yonelik sosyolojik ve psikolojik 6zelliklerine géndermelerde
bulunabilir. Bertolt Brecht, Peter Brook, Peter Stein, Frank Castorf, Thomas
Ostermeier, Micheal Thalheimer gibi bircok yonetmen Onceden bestelenmis sarki
sOzlerini sahnelemelerinde kullanarak miiziklerarasi iligkilerle sahne aksiyonunun

algilanmasi1 ve alimlanmasina farkli boyutlar getirmistir.

Miizikal gostergelerin etki alan1 bir sahneleme i¢in oldukga genistir ve cagdas
sahnelemelerde sik¢a kullanilan fon veya sozlii miizigin islevleri hem oyun kisisinin
karakterizasyonu hem de sahne evrenine ait anlati i¢cin kullanilmaktadir. Miizigin oyun
kisisinin karakterizasyonunu olusturma asamasindaki islevselligini detaylandirmak

gerekirse;

* Oyun kisisinin duygu durumunu, ruh halini ve psikolojik durumunu yansitmak,

desteklemek, zenginlestirmek ya da degistirmek,

* Eylemini veya eylemle ilgili yorumlar1 desteklemek ve aksiyonunu motive

etmek,
* Bir ide-diistinceyi yansitmak ve i¢sel olani ¢agristirmak ya da agiga ¢ikartmak,
» Karakterler arasindaki iligkiyi sezdirmek,

» Sahne uzamindaki hareketin tartimsal iskeletini olusturmak gibi anlam

dizgeleri olusturmaktadir.
Miizigin sahne evreni agisindan iglevsel 6zelliklerine bakildigi zaman;

» Aksiyonun gegctigi (ya da degistigi) yere ve cografi konuma, tarihsel periyoda

ve zamana, hava kosullarina ve seyircinin gérmedigi mekan disi olaylara isaret etmek,
« Sahnelemenin ahlaksal, siyasal ve sosyo-ekonomik yonini vurgulamak,

» Onemli anlarda seyircinin odagmi belirlemek amaciyla yapisal iliskiler insa

etmek,

» Sahnelemenin ritmini, akisini ve duraklama anlarmi belirlemek, sahne

gegcislerini vurgulamak ya da sahneler aras1 koprii kurmak,
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* Leitmotife doniiserek, miizikal bir motifle atmosferin ya da durumun

iiretilmesi, agiklanmasi ve pekistirilmesi,

« Sahnelemenin atmosferini ve duygu durumunu yaratmak, guclendirmek,

sezdirmek ve bu dogrultuda sahnelemenin i¢sel yagsamina katkida bulunmak,
« Eylemi tersinleyerek kontrpuan etkisi yaratmak,

» Uzam-zaman-eylem biitiinliigii igerisinde sahnelemenin genel diisiincesini,

temasini ve asal bigemini yansitmak,
« Sahnelemenin tiiriinii belirlemek gibi islevsel yonleri bulunmaktadir.

Tiyatro sahnelemelerinde miizigin oyun kisisinin karakterizasyonuna ve sahne
evrenine yonelik iglevselliklerini, Semiotik des Theaters (Tiyatroda Gostergebilim)
adli kitabinda Erika Fischer-Lichte dort diizlem izerinden incelemektedir: (1) miizigin
mekan ve hareketle ilgili anlamlar, (2) uzamdaki nesneler ve olaylarla ilgili anlamlar,
(3) karakter, ruh hali, durum, duygu ile ilgili anlamlar ve (4) bir diissiinceyle (ide) ilgi
anlamlar arasinda ayrim yapmaktadir’> (Fischer-Liechte, 1983: 172). Fischer-
Lichte’in yaptigi smiflandirmaya bakildiginda bazi segeneklerin (1,2 ve 4) sahne
evrenine ve bazilarinin ise (3 ve 4) oyun kisisinin karakterizasyonuna yonelik

oldugunu sdylemek miimkiindiir.

Gostergebilimsel agidan ses efektlerinde ise gosteren ile gosterilen arasindaki
iliski ikonik, belirtisel (indeks) ve simgesel oldugu gibi ses efektinin mutlak anlamsal
bir gondergesi olmayabilir. Oregin dogal ses efektleri -bir horozun étmesi, gok
giirlemesi, yagmurun yagmasi, bir at arabasmin hareket edip uzaklasmasi ya da
yakinlagmasi- ¢ogu izleyici i¢in ortak ve mutlak bir anlam tiretir. Bu tiir inandirici ses
efektleri dramatik etki yaratmaktadir ve ikoniktir. Ancak bazen bu tarz ses efektleri
simgesel islevselligi barindirmaktadir. Ornegin, Cehov’ un Visne Bahgesi adli oyunun
sonunda gelen balta sesleri ya da aksiyonu kesen kopan tel sesi simgesel bir anlam
dizgesi olusturmaktadir. Soyut ses efektleri alimlayici i¢in mutlak duz anlamlar
tiretmeyebilir. Her bir seyirci soyut sesten kisisel olarak etkilenebilir, ¢linki soyut
sesin bire bir anlamsal gondergesi seyircilerin ortak bellegine isaret etmeyebilir. Soyut

ses efetkleri entelektiiel olmaktan ¢ok i¢sel bir deneyime dayanmaktadir.

Miizik gibi sahne evrenini isitsel bir mekana doniistiirme 6zelligine sahip ses
efektleri, ritim, ses perdesi, yogunluk, nitelik, dogrultu, siire, ton gibi sesin temel

unsurlariyla sekillendirilmekte ve olusturulmaktadir. Ses tasarimcilart bu unsurlar
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kullanarak sesin diizeni ve yapisal iliskilerini manipiile ederek, seyirciler i¢in diizenli
veya diizensiz anlam dizgesi olusturan isitsel gostergeler yaratir. Tiyatroda kullanilan
ses efektleri canli ve kayitli olmak tizere ikiye ayrilmaktadir. Canli ses efektleri sahne
Uzerinde ya da off-stage (sahne disinda) ¢esitli tekniklerle iiretilmektedir. Pre-dramatik
doénemden giliniimiize kadar birgok sahnelemede kullanilan ses efektleri, 6zellikle on
sekizinci yiizyilda kayit teknolojisi tiyatro sahasina girene kadar sahne uzamindaki
aksiyonla eszamanli ve canli olarak tretildigi gorilmektedir. Canli ses efektlerinin
iiretim bi¢imine ve ¢esitliligine bakildiginda; (1) sahne uzaminda oyuncunun edimine
bagl olarak olusan sesler, (2) sahne uzaminda kullanilan nesneye ait sesler (¢camasir
makinesi, ¢an, saatin tik tak sesi vb.), (3) off-stage (sahne disinda) ¢esitli araglarla
iiretilen dogal sesler (Orta Cag’da tahta figilarin i¢ine doldurulan taslarla gok giirtiltiisti
elde etme gibi), (4) sahne uzaminda ya da orkestra ¢ukurunda c¢esitli enstriimanlarla
iiretilen sesler olarak ifade edilebilir. Kayit teknolojisinin kesfi ile beraber ses efektleri
ilk olarak gramofon (plaklara kaydedilerek) ve ses kayit cihazi kullanilarak
sahnelemelere entegre edilmistir. Boylece ‘‘ses tasarimcilari, dogal sesleri mekanik
veya elektronik yollarla taklit edebilir, kaydedebilir ve soyut sesler olusturarak veya
dogal sesleri bozarak, akla gelebilecek her tiirlii sesi elde edebilir’” (Whitmore, 1994:
183) hale gelmistir. Kayith ses efektlerinin iiretim ve ¢esitliligine bakildiginda, (1)
dogal/gercekei sesler (gok giiriiltiisii, dalga sesi, hayvan sesleri vb.), (2) soyut/simgesel
seslerdir. Kayitl ses efektleri giiniimiizde hoparldrler araciligiyla sahne uzamina ve
seyir uzamina dagitilmaktadir. Ses efektlerinin iiretim ve dagitim bigiminin yan1 sira
minimum veya maksimum kullanimi sahnelemenin estetik diislincesini ve asal

bicimini etkiledigini sdylemek miimkiindiir.

Yonetmen bir sahneleme icin ses efektleri kullanmay1 sectiginde, isitsel bir
mekan vizyonunu belirler ve buna bagh olarak sahnelemenin sitiline ve bigimine
yonelik anlam katmani olusturur. Bir dizi ses ile harmanladig1 sahnelemenin diger
gosterge sistemleriyle simbiyotik bir iligki kurar ve sahne aksiyonun temel ¢izgisine
uyum gosterir. ‘‘Alternatif olarak, bir yonetmen izleyicisini sok etmek veya sagirtmak
icin ses efektlerini kullanmay1 segerse, secimlerine ¢catisma veya zitlik rehberlik eder’’
(Whitmore, 1994: 183). Dolayisiyla yonetmen ve ses tasarimcisinin tercih edecegi ses
efektleri, sahneleme ile uyum ve birlik ilkesini tagiyabilecegi gibi sahne aksiyonuna
antitez olusturmak i¢in karsitlik ilkesini de barindirabilir. Anlatimsal bir 6ge olarak

sahnelemenin isitsel anlamdaki dokusunu kurmaktadir. Bu dogrultuda ses efektlerinin,
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seyircinin sahne uzamindaki aksiyonla 6zdeslesmesine ya da yabancilagsmasina etkisi

oldukca yuksektir.

Ses efektlerinin birincil islevi bir sesin gostergesi konumunda olmaktir. Canli ya
da kayitl olmas1 fark etmeksizin aym etkiyi yaratirlar. Ornegin, bir yagmur sesi ister
onceden kaydedilerek hoparlorler araciligiyla verilsin isterse sahne disindan gesitli
araclarla dretilsin seyircinin algilamasina ayni sekilde tesir eder. Bir sesin gostergesi
konumundaki ses efektleri dogal/gercek seslerdir ve tiim anlatim araglariyla birlikte
calisir. Onceki &rnegi ele aldigimizda, yagmur sesinin ardindan disaridan gelen oyun
kisisinin kiyafetlerinin ya da sa¢inin 1slanmis olmasi biitiinliik yaratir. Soyut ve dogal
olmayan ses efektleri ise genellikle elektronik araglarla iiretilen bozulmus, amorf
seslerden olusmaktadir. Ozel olarak iiretilen bu seslerin mutlak bir anlam dizgesi
yoktur ve herhangi bir sesin gostergesi konumunda degildir. Soyut sesler sahnelemeye
yonelik spesifik olmayan duyumsama yaratir ve bu siireg, her seyirci i¢in farkli ve

0znel bir i¢giidiisel deneyime doniisiir.

Ses efektlerinin oyun kisisinin karakterizasyonunu olusturma asamasindaki

islevselligine bakildiginda;

* Oyun kisisinin duygu degisimini, ruh halini ve psikolojik durumunu

desteklemek,

* Oyun kisisinin eylemini giclendirmek, igsel olan1 gagristirmak ya da agiga

cikartmak,
* Oyun kisisinin seslerini degistirmek (6rnegin giiclendirmek vb.).
Ses efektlerinin sahne evreni acisindan islevsel 6zelliklerine bakildigi zaman,;

» Aksiyonun gectigi (ya da degistigi) mekani, giinlin zamanini, hava kosullarini

ve seyircinin gormedigi mekan disi olaylara isaret etmek,
* Sahnelemenin cografi konumuna atifta bulunmak,
« Sahne dis1 olaylar1 ¢cagristirmak,

* Seyircinin sahnelemeye yonelik dikkat etmesi gereken anlarda odagim

saglamak amaciyla yapisal iligkiler insa etmek,

* Sahne geg¢islerini vurgulamak,

85



« Sahnelemenin atmosferini ve duygu durumunu gticlendirmek, sezdirmek ve bu

dogrultuda sahnelemenin i¢sel yasamina katkida bulunmak,

* Leitmotife doniiserek, sessel bir motifle atmosferin ya da durumun Uretilmesi,

aciklanmasi ve pekistirilmesi anlam dizgeleri olusturmaktadir.

Ses tasarimcist olan Deena Kaye ve James LeBrecht, tiyatro sahnelemesi i¢in
kullanilan miizik ve ses efektlerini birlikte degerlendirerek; ‘‘cerceveleme ipuglar
(framing cues), vurgulama (underscoring), gegis (transitional) ve spesifik ipuglar
(specific cues)’” (Kaye ve LeBrecht, 2009: 22-23) olmak Uzere dort kategoriye

ayirmaktadir.

Cerceveleme ipuclari: Bir sahnelemenin baglamimi olusturmak igin
kullanilmaktadir. Bircok yonetmen belli bir donem, yer veya ruh hali olusturmak i¢in
gosteri  Oncesi miizigi kullanir. GOsteri Oncesi muzik, seyircinin gosteriye
hazirlamasma ya da sahnelemede kullanilacak miizik tarzina asina olmasina da
yardimci olur. Belki de seyirciyi dogrudan aksiyona yonlendirmek igin segilen tematik
miizik prolog boliimiinii olusturabilir. Sahneleme Oncesi giris veya sahneler arasindaki
miizik, dogru ambiyansi saglar, koprii gorevi goriir ve belirli ipuglart tagir: ““Ne
olacagini veya seyircinin neyle karsilasacagina dair yorum icerebilir’’ (Kaye ve
LeBrecht, 2009: 22-23). Omegin cerceveleme efektleri/miizikler, tercihlere bagl
olarak seyirciyi 1800’lere, ¢ilgin bir komediye ya da bir cenazeye hazirlayabilirler.
Cergeveleme ses efekti/miizigi ayn1 zamanda bir karakteri tanitmak icin de

kullanilabilir, karakterin temasini olusturur ve onu ¢ergeveler.

Vurgulama: Dramatik aksiyon gelisirken bir atmosfer yaratmak igin ses ve
miizik kullanilabilir; dramatik aksiyonun parcasi olan bu ses, oyun yazari tarafindan
Ozel olarak talep edilen sesler degildir. Dramatik aksiyonu vurgulayan bu muzikler
genellikle fon miiziklerinden olusmaktadir. Vurgulama igin kullanilan ses
efektleri/muzikler sahne aksiyonuna eslik eder, belirli bir atmosfer yaratir ve
sahnedeki karakterler tarafindan degil sadece seyirciler tarafindan duyulur. Amaci,
““anin duygularmin altin1 ¢izmek ve vurgulamaktir’” (Kaye ve LeBrecht, 2009: 22-23).
Bu tiir miizikler seyircinin odagini sahne uzamina toplar ve oyuncular1 bastan sona

kadar izlemesi i¢in tesvik eder.

Gegisler: Ses efektleri ve mizik, bir performanstaki sahneleri, eylemleri,

olaylar1, karakterleri ve duygusal degisimleri birbirine baglamaya yardimci olabilir.
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“‘Gegisler, bazen bir 6nceki sahnenin duygusal doruk noktasi veya bir sonraki sahne
Uzerine bir yorum olarak kullanilan mizik olabilir’> (Whitmore, 1994: 179).
Sahnelerin veya eylemlerin sonunda miizigin diyalog altina yerlestirilmesi, sahnenin
sonuna veya ge¢isi saglanacak yeni sahneye yonelik anlam dizgesi olusturabilir.
William Shakespeare’in oyunlar1 igin ge¢is miizikleri kullanmak oldukga etkili
sonuclar dogurabilir. Bunun sebebi ise oyunlarindaki mekanlarin sayica fazla
olmasidir. Seyircinin mekan degisimlerini muzik ya da ses efektleri sayesinde
algilayabilmesi saglanabilir. Sahne bolimlerindeki karakter girisleri ve ¢ikiglart ses
efekti/miizikle isaretlenmesi, bir sahneyi tamamlamay1 ve diger sahneye baslamay1
seyircinin algilamasinda kolaylastirabilir. Ayrica gecis miizikleri, bir sahneyi bagka

sahneye baglarken, zamanda bir yolculuk veya yer degisikligine olanak saglar.

Spesifik Ipuclari: Spesifik ipuglari ii¢ kategoriye ayrilir: <‘gerekli miizik, nokta
efektler ve ambiyans’’ (Kaye ve LeBrecht, 2009: 27). Tiim isitsel ipuglarinin duyusal
olarak gercek¢i olmasi gerekir, ¢iinkii belirli ipuglari Oncelikle dogasi geregi
bilgilendirme amachdir, anlik veriler saglamasi ve oyunun gelisimini desteklemesi
gerekir. Gerekli miizik (required music), oyun yazari tarafindan belirli bir an i¢in talep
edilen ses efekti veya muziktir. Nokta efektler (spot effects), kdpek havlamasi, kap1
zili, telefon sesi ya da gok gurdltist gibi belirli efektlerdir. Oyun yazari tarafindan
oyun senaryosunun ayrilmaz bir pargasi olarak gerekli goriilen nokta efektler, hem
sahne uzamindaki oyuncuyu hem de seyirciyi etkiledigi i¢in kesin zamanlama
gerektiren seslerdir. Hedda Gabler’in oyunun finalinde kendini vurdugu anda gelmesi
gereken silah sesi, nokta efektine ornek gosterilebilir. Ambiyans (ambiance)
miiziklerinin asil amaci, nokta efektinin yaptigi gibi kisa siireli belirli bir olay1
vurgulamaktan ziyade bir atmosfer veya ortam yaratmaktir. Ambiyans miizikleri fon
olarak kullanilir ve sahne aksiyonuna bir zemin olusturur. ‘‘Geleneksel ambiyans
sesleri circir bocekleri veya okyanus dalgalaridir - olusturulabilen ve daha sonra
kendilerine fazla dikkat cekmeden calabilen sesler - ancak ortam sesi bundan daha
karmasik olabilir [...] Bir nokta efekti ile ambiyans arasindaki temel fark, ambiyansin
arka plana karismasi, oysa bir spot efektinin odak almasidir’> (Kaye ve LeBrecht,
2009: 27).

Dramatik sahnelemelerde miizik ve ses efektlerinden olusan isaret sistemleri,
hiyerarsik bir yap1 icerisinde, diger anlam iireten araglariyla dinamik ve biitiinsel

bicimde bag kurarak aksiyonun ve metnin ¢izgisine hizmet etmek icin
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kullanilmaktadir. Dolayisiyla seyirciden, miizigin diger 6gelerinin {iirettigi anlam
dizgeleriyle beraber gozlenmesi talep edilir. Seyirci tarafindan dogrudan algilanan
miizik ve ses efektleri klasik bir metnin dramatik sahnelemesinde, ‘‘Oncelikle bir eslik
niteligi tasiyacak, yani hep dolayli, aradan gegen miizik olacaktir ve metnin ve oyunun
anlasilmasindaki katkisina gore degerlendirilecektir’” (Pavis, 2000: 170). Bu
baglamda dramatik sahnelemelerde isitsel sistemlerin olusturdugu anlam dramatik
aksiyon ile bagintilidir. Modern donemde Meyerhold, Brecht, Grotowski gibi
yonetmenlerin miizik ve ses efektlerine verdikleri yeni islevselliklerle isitsel isaret
sistemleri belli doniistimler gegirmistir. Postdramatik sahnelemelerde ise,
parataktik/heterarsik yap1 icerisinde miizik ve ses efektleri kendi niteliginde kullanilir
ve sahneleme boyunca c¢ogunlukla diger unsurlardan bagimsiz bir sekilde c¢alisir.
Heiner Goebbels, Richard Foreman, Robert Wilson gibi postdramatik yonetmenlerin
sahnelemelerine bakildiginda isitsel sistemler kendi performans alanina sahiptir ve
Lehmann’n belirttigi iizere ‘‘sessel bir peyzajdan (audio landscape) soz edilebilir’’
(Lehmann, 2006: 148). Postdramatik tiyatroda miizigin kendiligindenligi, tipki 6ziinde
oldugu gibi belirli bir seye gondergede bulunmaz. Bu tarz sahnelemelerde kendine
Ozgili bir varlik alan1 olusturan miizik, baskin bir isaret sistemi olarak kullanilir ve
bicimsel 6zellikleriyle mevcudiyet kazanir. Hiyerarsiye dayanmayan parataktik bir
yap1 olusturan miizik muglaktir ve her bir alimlayicinin kendi i¢sel deneyimine bagl

olarak farkli anlamlar tiretmesine yol acar.
D. Tiyatroda Mekan ve Mekanlararas: liskiler

Tiyatro etkinligi ¢ercevesinde bakildiginda mekéan kavrami 6zneler (yonetmen,
tasarimci, oyuncu ve seyirci) tarafindan olduk¢ca karmasik bir sekilde
deneyimlenmektedir. Bunun sebebi ise tiyatro sahnelemesinin birbirinden farkli
islevselliklere sahip bir¢ok mekanin i¢ ice gectigi veya yan yana geldigi, algilandigi
ve deneyimlendigi bir yapiya sahip olmasidir. Tiyatroda mekanin bircok katmani
kendi icinde iliskiselligi, etkilesimi, dondsiimi, gegisliligi  ve ¢eliskiyi
barindirmaktadir. Tiyatro etkinligi esnasinda mekanin ¢oklu boyutunu ve kodlarini
algilamak, kavramak ve anlamlandirmak; mekanlarin kendi i¢inde iirettigi zaman ve
deneyimleyen (onu isgal eden) arasindaki bagintiyla da oldukga iliskilidir. Dolayisiyla
tiyatroda mekanin mevcudiyetine yonelik tanimlamalar  gergeklestirmek,

islevselliklerini belirlemek ve bu baglamda mekanin dramaturjisini tanilamak igin; (1)
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mekanlarin kendi aralarindaki iliskiselligi, etkilesimi, doniisiimii, gecisliligi ve
celigkiyi saptamak, (2) birbirleriyle etkilesim ve iletisim igerisinde olan Oznelerin
(bakan-bakilan, anlatan-anlayan, dinlenen-dinleyen) deneyimledikleri ve isgal ettikleri
mekanlar1 belirlemek, (3) mekanlarin kendi i¢inde mevcudiyeti olan zamani1 ve bu
zamanin nasil diizenlendigini tespit etmek gerekmektedir. Ote yandan tiyatro
yonetmenin mekanlarin iglevselliklerine yonelik tercihleri, sahnelemenin estetik
diistincesine, estetik degerine, anlam tiretimine ve bu dogrultuda seyircinin estetik
yasantisina, estetik algilamasina ve estetik deneyimine dogrudan etki ettigini soylemek
mimkiindiir. Yonetmenin estetiklestirilmis bir varlik alan1 ve duyulur bir bilgi alam
olarak insa ettigi bir sahnelemenin seyirci tarafindan dogru algilanmasi adina,
mekanlararasi iliskiyi, mekanin konfigarasyonunu, mekanin fiziksel 6zelliklerini,
mekanin yarattig1 atmosferi ve mekanin i¢inde mevcudiyeti bulunan tiim unsurlarin
etkilesimini ve deneyimini goz oniinde bulundurmasi gerekmektedir. Bu dogrultuda
yonetmenin mekan iizerine gergeklestirdigi dramaturji; tiyatro etkinliginin
gergeklestigi binanin veya alanin sehirdeki lokasyonu, tiyatro binasmnin mimarisi,
sahne uzamindaki kurmaca mekanimn insasi, tiyatro uzaminin (seyir uzami-sahne
uzami) konfigiirasyonu ve 6znelerin (oyuncu ve seyirci) edimleriyle iligkili olan tiim
mekansallasmay1 kapsamaktadir. Tiyatro etkinliginde mekan dramaturjisine
bakildiginda, mekan tiretimine etki eden {i¢ temel unsur bulunmaktadir: algi-duyum,
hareket-devinim ve durum-yasanti igerisinde olan (1) seyirciler/katilimcilar, (2)
oyuncular/performangilar ve (3) anlatim araclar1 (metin, 151k, ses, dekor, aksesuar,
kostiim, teknoloji aygitlar1 ve ortam teknolojileri). U¢ unsurun kendi mevcudiyeti ve
ayn1 zamanda arasindaki iligkisellik, siire¢, temsil edilis bi¢cimi ve her tiirlii algisal
deneyim, mekanin/mekanlarm striktlrini yeniden 0retir ve sahnelemenin estetik

diistincesine etki eder.

Gay McAuley, Space in Performance: Making Meaning in Theatre
(Performansta Mekén: Tiyatroda Anlam Yaratmak) adli kitabinda, bir tiyatro
sahnelemesinde gostergebilimin anlamli bir sekilde tartigilabilmesi igin gerekli olan
tiyatro mekanini1 derinlemesine inceleyerek cok yonlii bir yaklasim getirmektedir.
Teatral anlamin insas1 ve iletisiminde algilanan ve deneyimlenen mekansal gergekligin
islevleri bakimindan kavramsallastirmak, tanimlamak, anlamlandirmak ve bu
dogrultuda birbirleriyle nasil bir iligki i¢cerisinde olduklarini belirlemek icin tiyatroda

mekani bes ana baglik olmak tizere gesitli alt basliklarda smiflandirmaktadir.
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Cizelge 3: Tiyatroda Mekan(lar) Siniflandirilmasi (McAuley, 1999: 25).

TIYATRODA MEKAN

Toplumsal/Sosyal
Gergeklik

Tiyatro Mekam Prova Mekam vb.

Uygulamacimn
Mekani
Seyirci Mekani

Fiziksel-Kurmaca

o Metinsel Mekan Tematik Mekan
Iliskisi

. Sahne Uzerindeki Kurmaca Sahne Digindaki Kurmaca
Sahne Mekani Mekan Mekan

Sunum Mekant Performans Mekan: ile iliskili Performans Mekan ile iliskili

konumlandirilmamis konumlandirilmig

Kurmaca Mekan
Yakin / Uzak
Spektrum
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Tiyatronun kokenlerinden giniimiize kadar, toplumlar tiyatroyu bir ifade bigimi
olarak gelistirdikleri her donemde, anlatim araglari i¢in uygun ve ayni derecede 6nemli
olan seyircilerin hem gorebilecekleri hem de duyabilecekleri alanlarin arayisi icinde
olmustur. Tiyatro etkinliginin tiim bilesenlerini barindiran yapilar/binalar inga
etmislerdir veya mevcut binalar1 veya dogal olarak var olan alanlar1 bu amag i¢in
uyarlamiglardir. Bu baglamda bir tiyatro etkinligi icin mekansallagma ilk olarak tiyatro
deneyiminin gergeklestigi, toplumun bir Grind olan ve toplumsal/sosyal gergeklige
sahip tiyatro binasmin/yapisinin kendisi olusturmaktadir: “‘iIlk mekansal gergek,
tiyatro binasmin kendisidir. Ister tiyatro performansi igin 6zel olarak insa edilmis bir
yapl, isterse tiyatroya uyarlanmis baska bir amag i¢in tasarlanmis bir bina veya bir
tiyatroyu da iceren ¢ok amagl bir kiiltiir merkezi olsun, performansin gergeklestigi

mekan sosyal bir gergeklige sahiptir’” (McAuley, 1999: 24).

Bir tiyatro olaymin gergeklesmesi i¢in, uzam-zaman birlikteligi icerisinde iki
eylemin var olmasi zorunludur: oynama/gdsterme eylemi ve seyretme/katilma eylemi.
Bu iki eylem farkli gruplar tarafindan gergeklesir (oyuncu ve seyirci) ve tiyatro
binasimin i¢ mimar1 bu iki grubu goz oniinde bulundurularak tasarlanir. Her tiirlii
tiyatro binast ya da yapist iki eylemin gerceklestiZi ve imgesel mekanda
Oznelestirilmis tiyatro uzamii barindirmak zorundadir. Seyirciyi de igine alan
mekansal bir organizma olan tiyatro uzami, oyuncuyu ve sahnelemede yer alan tim
anlatim araglarin1 kapsamaktadir. Tiyatro uzami, Oynama/gosterme eyleminin
gergeklestigi ve tiim anlatim araglarinin mevcudiyet kazandig1 sahne uzamindan ve
seyretme/katilma eyleminin mevcudiyet kazandigi seyir uzamindan olusmaktadir.
Ayrica, ¢agdas tiyatro binalarina bakildiginda tiyatro olaymi ve deneyimini
zenginlestiren yeni, yan eylemlere olanak taniyan pek ¢ok mekanin var oldugu
goriilmektedir. Bu dogrultuda tiyatro mekani kendi i¢inde boliinmiistiir; kimine
(yaratict Ozneler, teknisyenler, gorevliler vb.) gore is yeri, kimine (alimlayict 6zne)
gore eglence ve kiiltiirel zenginlesme yeridir ve bu iki grubun isgal ettigi farkh
mekanlar1 i¢inde barindirir. McAuley, toplumsal gergekligin igerisinde tiyatro
mekanini islevsel agidan, seyirci ve uygulamacinin mekani olarak iki baglikta ele

almaktadir.

Seyirci Mekani: Tiyatro etkinligine ev sahipligi yapacak binanin i¢ mimarisi
sahneleme i¢in estetik bir ortam saglamakla beraber, seyircilerin sosyallesme eylemini

(baskalarin1 izleme, yiyecek ve icecek tuketme vb.), birbirleriyle olan etkilesim
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olanaklarini, sosyal deneyimini ve estetik yasantisini belirlemektedir. Tiim bunlarin
gerceklestigi mekanlar seyirci mekani olarak degerlendirilmektedir. Seyirciler i¢in
tiyatro, sosyal bir olaydir ve sahnelemenin algilanmasi sosyal bir deneyimin
pargasidir. Bu dogrultuda tiyatro mekani iginde erisebildikleri ve seyirci mekani olarak
adlandirilabilecek tiim alanlar onlarin sosyal davranis tiirlerini ve sosyal etkilesimini
inga etmektedir. Bir tiyatro binasinda seyirci i¢in olmazsa olmaz olan onun
sahnelemeye yonelisinde gérme, isitme, bedensel birliktelik, temas, rol degistirme vb.
eylemlerini gerceklestirdigi ve fiziksel olarak konumlanisi ile belirledigi seyir
uzamidir. Seyircinin eylemi uzama sekil verir, ¢iinkii uzam eylem yeridir. Seyircinin
eylem bi¢imiyle tanimlanan seyir uzamimin bi¢imi, fiziksel 6zellikleri, sahne uzamina
uzaklig1 ve yakinligi; seyircinin, oyuncu ve diger anlatim araglariyla kurdugu iliskiyi,
diger seyircilerle olan etkilesimi, goriis agisi gibi faktorleri etkilemektedir. Bu
baglamda seyir uzami, seyircinin sahnelemeyi algilmasinda onemli bir unsurdur.
Seyircinin tiyatro deneyimini icine alan ve yan eylemlerini belirleyen mekanlar ise:
“‘binaya girisler, gise, fuaye alani, merdivenler, koridorlar, barlar, restoranlar bu
mekanin birer pargasidir ve bunlar1 deneyimleme bicimimiz, algiladigimiz anlamlar
tizerinde kaginilmaz bir etkiye sahiptir’> (McAuley, 1999: 26-27). Yan eylemlerin
gerceklestigi bu mekanlarin asil amact seyirciyi sahnelemeye yaklastirmay: ve

seyretme/katilma eylemlerini desteklemektedir.

Uygulamacimin Mekam: Bir tiyatro sahnelemesine ev sahipligi yapan tiyatro
binasi/yapisi, uygulamacilarin (yaratict 6zneler) isgal ettigi ve seyirci mekanindan
ayrilmis birgcok mekani i¢inde barmdirmaktadir. Tiyatro eylemeninin var olabilmesi
icin olmazsa olmaz ve uygulama mekanmin kalbi sahnenin kendisidir. Sahneleme
oncesinde uygulamacilar tarafindan (yonetmen ve tasarimcilar) sahne mekani, sunum
mekanma yani sahne uzamina doniistiiriiliir. Sahneleme esnasinda ise bu mekan
oyuncuya aittir, onun tarafindan deneyimlenir ve seyirci tarafindan algilanir. Seyir
uzami ve sahne uzami genel olarak birbirinde farkhidir, ancak yogun bir iliski
icindedir: ‘‘bagimsiz olarak hayatlar1 yoktur, birlikte yasar ve tiyatro eylemini
olustururlar’> (Whitmore, 1994: 38). Tiyatronun mimari tasarimini ve
konfigiirasyonunu basarili kilan, bu iki uzamin karsihkli iliskisidir. ki grubun
(oyuncular ve seyirciler) tiyatro deneyimini yaratmak icin konumlandiklar1 ve

boliinmiis bu iki uzam (sahne uzami ve seyir uzami) tiyatro uzaminit meydana getirir.
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McAuley tiyatro uzammi ‘‘performans mekani”> (McAuley, 1999: 25) olarak

tanimlamaktadir.

Yonetmenin performans mekani iginde; tiyatro uzamimin performatif yapisina,
sahne mekaninin tipolojisine, sahne uzami-seyir uzami konfigirasyonuna, oyuncu ve
seyircinin eylem bicimine, oyuncu ve seyircinin fiziksel konumuna yonelik getirdigi
dramaturji, sahnelemenin estetik diisiincesine dogrudan etki etmektedir. Performans
mekaninin bigimi, seyircinin hem bedensel hem de diisiinsel olarak estetik algisini,
yasantisini ve buna bagl olarak tiyatro deneyiminin olanaklarini organize etmek i¢in
onem tasimaktadir. Ciinkii yonetmenin mekan i¢in getirdigi dramaturji sahneleme
esnasinda seyirciye yliklenen islevi tayin eder: ‘‘Konumuna gore, seyirci ya kendine
sunulan tablonun bir pargasini olusturur, bu tabloda varligini duyurur, ya da
seyretmekle yetinir’’ (Camurdan, 2011: 51). Dolayisiyla performans mekan ile
baglantili olarak seyircinin, sahne uzamina uzakligini, yakinligini, oyuncu ve diger
anlatim araclariyla kurdugu iliskiyi, diger seyircilerle olan etkilesimini, goriis agisini,

eylem bi¢imini ve bu baglamda sahnelemeyi algilama olanaklarini belirlemektedir.

Seyircinin goérmedigi, sahne mekani ile mekansal iligskiler barindiran ve
uygulamacilar tarafindan kullanilan tiyatro eylemini destekleyen ve zenginlestiren yan
eylemlerin gergeklestigi mekanlar mevcuttur: kulis, prova odasi, dekor ve kostiim
yapim atolyeleri, 151k ve ses odasi, sahne arkasindaki birimler (antre alani, tuvalet,
merdiven, koridor vb.), sosyal alanlar, yénetime iliskin mekanlar, depolar vb. Sahne
cevresinde, altinda, istliinde ve arkasinda bulunan tiim bu mekanlarin en onemli
ozelliklerinden biri, seyirci tarafindan deneyimlenmeyen ve dolayisiyla uygulamacilar

icin 6zel olmalaridir.

Fiziksel Mekin ve Kurmaca Mekan Iliskisi: Teatral gostergebilimin kalbi
olan tiyatrodaki en temel uzamsal olgu, sahne uzaminin fiziksel gercekliginin ve
yaratilan kurmaca diinyanin ya da diinyalarin siirekli olarak ikili mevcudiyetidir. Bu
dogrultuda sahneleme esnasindaki mekéan diizlemi, ¢eliskiyi ve diializmi barindirdigini
gostermektedir. Michel Foucault’un 1967 yilinda kaleme aldigi Of Other Space:
Utopias and Heterotopias adli makalesinde heterotopya mekan iizerine ortaya attigi
fikirler cercevesinde tiyatronun, gercek/fiziksel ile kurgusal/kurmaca olani (iitopya)
notralize ederek olusturulan ve yaratilan mekanlar1 barindirdigini ifade etmektedir.

Ona gore, ‘‘heterotopyalar birbiriyle bagdagsmayan farkli mekanlar1 ve konumlari tek
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bir gercek yerde yan yana getirme gicline sahiptir ve tiyatro da, birbirine yabanci bir
dizi mekan1 sahnenin iizerine getirir’> (Foucault, 1997: 334). I¢ ice gecmis veya yan
yana gelmis tim mekanlar zamanin siirekli doniisiimiiyle yer degistirir. Tiyatro
etkinligi esnasinda zaman ve mekdn mevcut dizgesinden ve algisindan
soyutlanmaktadir. Giindelik gercekligin icerisinde algilanan zaman ve mekan, tiyatro
sahnelemesi esnasinda (sahnelemenin igindeki gecici mekansallik ve zamansallik)
sapmaya ugrar. Tiyatronun heterotopik mekan yapisi, algilanan zamanin stirekli
doniislim icerisine girmesi ve Ozneler arasindaki (eyleyen ve seyreden) etkilesimle
islemeye baslamaktadir. Dolayisiyla tiyatronun heterotopik mekan yapisi, mevcut bir

diizen icerisinde bagka bir diizene isaret etmektedir.

Sahneleme esnasinda seyirci fiziksel ve kurmaca mekani eszamanli olarak
algilamakta ve deneyimlemektedir. McAuley, fiziksel mekéan ile kurmaca mekéan
arasindaki iliskiyi agiklamak i¢in {i¢ terim kullanmaktadir: ‘‘Sahne mekani, sunum
mekant ve kurmaca mekan’’ (McAuley, 1999: 26). Sahne mekani, ‘‘oyuncunun ve
nesnelerin bulundugu somut, fiziksel bir yerdir’” (Ubersfeld, 1999: 101). Sahne
mekani, tiyatro binasimin temel mimari 6zelligine ve sahne tipolojisine bagimlidir.
Dolayisiyla geometriktir ve sahnelemenin gercgeklestigi fiziksel mekéana isaret
etmektedir. Bu sekilde algilanan ve deneyimlenen mekan, ‘‘sahneleme baglamadan
once de vardir ve sahneleme bittikten sonra da varligini siirdiirtir. Onun belli bir
mimari plani, 6zel bir yiiksekligi, genisligi, uzunlugu ve belli bir hacmi vardir’’
(Fischer-Lichte, 2016: 184). Sahne mekani, tizerinde sunulan her seyi bir dereceye
kadar kurgusallastirir. Ancak kurmacaya ait diinya ne kadar ikna edici olursa olsun ya
da seyirciyi bagka bir gergeklik i¢in ne kadar manipiile ederse etsin, sahne mekanmnin

kendisi her zaman seyircinin bilincinde belli bir diizeyde mevcuttur.

Sunum mekani ise, sahneleme i¢in sahne mekanmin fiziksel kullanimma ve

3

organizasyonuna isaret etmektedir. Sunum mekani, ‘‘sahne mekanmin oyuncularin
edimleri sonucu fiziksel olarak isgal edilmesini, (eger varsa) mobilyalarin ve
aksesuarlarin, 1siklandirma tarafindan olusturulan uzamsal sinir1, ¢ikislarin sayisini,
niteligini ve konumunu, sahne dis1 mekanlarin fiziksel olarak isaretlenme seklini
kapsamaktadir’”” (McAuley, 1999: 29). Sunum mekani, fiziksel gergekligin bir
parcasidir ve genellikle oyuncular tarafindan deneyimlenen, seyirciler tarafindan

algilanan mekandir. Sunum mekaninin konfigiirasyonu ayni zamanda sahne uzamini

belirlemektedir. Bu dogrultuda sahne uzami: ‘bir gostergeler biitlinlin ve sahnede
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gorilen hatta gorinmedigi halde sahneyi/oyuncuyu/yasantiy1 etkileyenler -zaman,

mekan, kisiler, olaylar/eylemler- araciligiyla yaratilir’’ (Cetindogan, 2012: 109).

Kurmaca mekan, sunum mekani igerisinde; oyuncularin edimleri veya
replikleriyle sunduklar1 veya imledikleri, dekor, aksesuar, 1s1k, ortam ve yeni
teknolojiler vb. 6gelerle insa edilen ve sahne iizerinde veya sahne disinda tasvir ve
temsil edilen mekanlar1 kapsamaktadir. Fani, gegici ve tinsel boyutu olan bu mekan,
estetiklestirilmis varlik alaninin bir parcasidir ve bu ylizden sahnelemeden 6nce veya
sonra hicbir varlik tasimamaktadir. Fischer-Lichte’nin  mekénsallik olarak
nitelendirdigi kurmaca mekén, i¢inde varlik kazandigi geometrik/fiziksel mekéanla
Ozdes degildir ve geometrik mekan da iginde varlik kazanan mekanséalliktan
etkilenmeden kendi oOzelliklerini korumaya devam ettigini belirtmektedir. Ayni
zamanda kurmaca mekan, dekor, aksesuar, 151k vb. unsurlarla belirlenen sinirsal uzami
da belirlemektedir. Bu dogrultuda kurmaca mekan, oyuncunun edimleri ve anlatim
araglar1 ile seyircinin senkronik mevcudiyeti sonucu bir yasanti olarak algilanir,
gorindr ve duyulur hale gelir. Bir tiyatro yonetmeni, seyirci tarafindan algilanan sahne
mekan1 (geometrik ve fiziksel), sunum mekan1 (sahne uzami) ve kurmaca
(mekénsallik) arasindaki c¢eliskiyi, gerilimi ve geg¢iskenligi barindiran iligkiyi her
zaman g6z oniinde bulundurmaktadir. Bazi yonetmenler bu ¢eliskili diizlemi estetik
bir mesafe ve sinirsallik yaratmak igin kullanirken, bazilari ise, aradaki sinirlari
deneyimlenen mekanlararasindaki bu iligkisellik ve geg¢iskenlik ayni1 zamanda 6zneler
arasi (yaratic1 6zne konumundaki oyuncu ve alimlayici 6zne konumdaki seyirci) ¢esitli

iletisim ve etkilesim kanallar1 dogurmaktadir.

Konum ve Kurmaca: McAuley, kurmaca mekanin, performans mekanmin
fiziksel gercekligiyle iliskisinde konumuna gore islev gordiigiinii ileri stirmektedir ve
kompleks bir yapisi olan kurmaca mekani iki sekilde degerlendirmektedir: (1)
Seyircinin gozii 6niinde insa edilen sahne Uzerindeki kurmaca mekan ve (2) sahne
uzaminin digina taginan ve sahnede uzaminda gosterilmeyen kisimlara atifta bulunmak

icin imlenen sahne disindaki kurmaca mekdan.> Sahne Uzerindeki kurmaca mekan,

5 Michael Issacharoff, ‘‘sahne iizerindeki kurmaca mekani (onstage/scenic) mimetik, sahne disi mekani
(offstage/extra-scenic) diegetik uzam olarak tanimlamaktadir. Mimetik mekéan, zorunlu olarak oyuncularin
bedenleri ve onlarin sahne ve dekor kullanimlar tarafindan dolayimlanir. Diegetik mekan ise, gorsel olarak ve
mimetik olarak degil, hem seyircilerin hem de karakterlerin gérmedigi s6zsel (6ykiisel/anlati/diyalog) referans
yoluyla aktarilan bu mekanlari diegetik mekan olarak nitelendirmektedir’” (Issacharoff, 1999: 55-56).
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““oyuncu araciliiyla fiziksel olarak temsil edilebilen veya sunulabilmesi (oyuncu
tirmandig1 i¢in masanin iizerindeki sandalye bir dagdir) veya dekor, aksesuar, 151k,
ortam ve yeni teknolojiler gibi anlatim araglariyla insa edilmesi veya sahne iizerinde
gorilebilen bir yeri soz ile tarif edilmesidir’” (McAculey, 1999: 30). Baz
sahnelemelerde sunum mekaninda/sahne uzaminda tek bir kurmaca mekéana yer
verilmektedir; bazi sahnelemelerde ise, birden fazla yer, sirayla birbirini degistirerek
veya birbirini takip ederek veya aymi anda sahne uzaminin farkli boéliimlerinde
sunulmaktadir. Tekli, ¢oklu, alternatif, ardisik ve eszamanli segeneklerin (Robert
Wilson’in sahne uzamini katmanlara bélmesi gibi) sundugu estetik olasiliklar, tir veya

islev bakimindan sahne iizerindeki kurmaca mekanin igerisinde yer almaktadir.

Sahne disindaki (offstage) kurmaca mekéan, performans mekan1 ile
iligkilendirilerek konumlandirilmis ya da konumlandirilmamis bir sekilde sunulabilir.
Ornegin, Cehov’un Visne Bahgesi adli oyununda varsayilan birgok mekan
bulunmaktadir: 1. Perde’de eski ¢ocuk odasmin bir kapist Anya’nin odasina, 3.
Perde’de yemek salonundan kemerle ayrilan oturma odasinin bir kapist bilardo
oynanan odaya bir kapi ise mutfaga dogru acilir ve en onemlisi ¢iftlikten disari
cikildiginda ulasabilen visne bahgesi, nehir vb. imlenen mekanlar vardir. Bu taniml
mekanlar, performans mekani ile iligkilendirilerek konumlandirilmis mekanlardir ve
sahne uzaminda goriinen mekanin disindaki kurmaca mekéna isaret etmektedir.
Performans mekani ile iligkili konumlandirilmamis kurmaca mekan ise, dramatik
aksiyonun cografyasinin parcasi olan yerleri icerir ve fiziksel olarak sahnede yer

almayan veya sahne disinda fiziki olarak konumlandirilmamis mekanlardir.

Metinsel Mekan: Oyun metni, hem sahne yonergelerinde (didascalia) hem de
diyaloglarda ¢ok sayida uzamsal referans icermektedir ve herhangi bir oyunun
anlaminin biiylik bir kismi, sundugu uzam sistemi etrafinda donmektedir. Metinsel
mekanin, oyun metninde yer alan mekénsal yapilarin taninmasinda ve sahnelemenin
olusumunda 6nemli bir yeri vardir: ‘‘Cografi ve diger yer adlari, nesnelere yapilan

gonderme, yer ve mekan tanimlari, hareket fiilleri ve diger proksemik iliski belirtileri,

Dog¢. Dr. Oguz Arici’'nin Tiyatroda Zaman ve Mekan adl kitapta Tiyatroda Mekan iizerine yaptig1 siniflandirma
icerisinde, ‘‘sahnede ifade edilen sozler yoluyla yaratilan uzamlari (dramatik mekan); (1) mimetik mekan (sahne
iizerinde goriilebilir bir yer {izerine konusma) ve (2) diegetik mekan (sahne diginda bir uzamdan s6z edilmesi)
olarak ikiye ayrilmaktadir. Ayni zamanda diegetik mekani kendi i¢inde; (1) sahnedeki karakterlerin gorebildigi,
ancak seyircinin goremedigi diegetik mekan ve (2) hem karakterlerin hem de seyircilerin goéremedigi diegetik
mekan olarak tanimlamaktadir. Tez boyunca diegetik (sahne disindaki kurmaca mekan) ve mimetik mekéan (sahne
iizerindeki kurmaca mekan) kavrami bu baglamda kullanilmaktadir.
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hatta edat ctimleleri bile bu mekansal sistemin bir pargasidir. Ayrica bagimsiz olarak

islev gérmez ve diger tiim mekanlarla iliski i¢cindedir’” (McAuley, 1999: 32).

Oyuncu tarafindan s6zsel olarak dile getirilen, ima edilen ya da yazarin metinde
parantez i¢inde verdigi yoOnergeler tarafindan tanimlanan bu mekan orlntlsi tek
basina ve nesnel olarak var olmaz, yalnizca sahneleme ile birlikte ortaya ¢ikmaktadir.
Her yOnetmen (veya tasarimcilar) estetiklestirilmis varlik alani i¢inde, metinsel
mekanin yarattmini farkl sekilde insa etmektedir. Dolayisiyla yOnetmenin estetik
diisiincesine bagl bir sekilde kendi anlamini bulur ve bu durum farkli sahnelemelerde
metne dair yeni anlamin yaratilmasina olanak saglar. Michael Issacharoff’in “‘so6zlii
olarak iletilen ve sozlii gostergeler (diyalog) tarafindan iiretilen diegetik mekanlar’’
(Issacharoff, 1989: 55-56) bu baglamda 6nemli bir 6rnek teskil etmektedir. Eugenio
Barba Elizabeth Cag1 sahnelemelerini su sozlerle tanimlamaktadir: ‘‘Shakespeare’in
sozciikleri kullanarak mekanlar1 canlandirma ya da oyunlarmin atmosferini yaratma
yetenegi sozel tasarimdir’” (Barba ve Savarese, 2017: 286). Gergekgi-dogalci
sahnelemelerde bile Shakespeare’in sozel tasarimi mevcuttur. Zola’nin oyunlarini
sahneleyen Antoine, Cehov’un oyunlarini sahneleyen Stanislavski ya da Ibsen, Gorki
gibi gergek¢i yazarlarin metinlerini sahneleyen birgok yoOnetmen; Kkarakterlerin
geemiste yasadigi mekanlar1 veya gelecekte yasamak istedikleri sehirleri seyircilerin
hayal giiclinde imgelemeleri i¢in sézel tasarima ihtiya¢c duymustur. Giinlimiizde
metinsel mekanlar, ¢esitli ortam ve yeni teknolojiler kullanilarak gorsel olarak

estetiklestirilmis varlik alanina entegre edilebilmektedir.

Tematik Mekan: Uzamsal islevin tematik diizeyi ile ilgili olan tematik mekan,
tiyatrodaki tiim diger mekan kategorilerinin biitiinlesmesi sonucu ortaya ¢ikar. Diger
kategorilerden tiim uzamsal gostergeleri ve tiim uzamsal islevleri bir araya getiren
tematik mekan; ‘‘anlamin insas1 ve hem metni hem performansi birlestirme bi¢imini
netlestirmek i¢in 6nemlidir’” (McAuley, 1999: 33). Metinsel mekan basta olmak tizere
sahnelemenin mekansal tiim igaretleri, hatta zamansal kategoriler bile tematik mekanin
bir pargasidir. Bu dogrultuda tematik mekan, sahnelemenin anlam iiretmesi
asamasinda temel zemini olusturur ve diger tiim uzamsal islevler bir biitiine hizmet
ettiginde anlamimi kazanir. Tematik mekén ayrica, yonetmenin bir sahneleme igin
tematik kaygilar1 baglaminda yaptig1 analizler sonucu ortaya ¢ikan tiim mekansal

sistemi kapsamaktadir.

97



Goriildugii tizere bir tiyatro etkinliginin gergeklestigi tiyatro binasi/yapis1 birgok
gostereni kendi i¢inde barmdirmaktadir. Ilk olarak tiyatro binasi, sahneleme 6ncesi
seyircinin algisal potansiyelinin harekete gecirilmesine, anlik deneyimler yasamasina,
seyircinin sahnelemeye yonelik kendi beklenti ufkunu gelistirmesine ve bu baglamda
sahnelemenin estetik c¢ergevesinin olusturulmasina zemin hazirlamaktadir.
Whitmore’a gore; ‘‘bir sanat nesnesinin herhangi bir dis siisten veya etkiden arinmas,
saf haliyle deneyimlemek ideal olsa da, tamamen yalitilmis olarak deneyimlemek
imkansizdir’> (Whitmore, 1994: 31). Bunun sebebi, ¢agdas seyircinin bir oyunu
deneyimleme ve yorumlama bigiminin, artik yalnizca sahnede icra edilen metin veya
sahnede olup bitenler tarafindan yonetilmediginin fark edilmesinde yatmaktadir.
Tiyatro etkinliginin gergeklestigi bina/yapi, seyircinin giindelik yasantisindan ve
deneyimlerinden ayrilip sahnelemeye yonelik estetik bir yasantiya ve deneyime
hazirlama asamasinda 6nemli bir rol oynamaktadir. ‘‘Tiyatro binasi i¢indeki seyirci
dizenlemeleri, binaya ait diger kamusal alanlar ve fiziksel goriiniim, hatta binanin
sehir igindeki konumu, seyircinin kendi deneyimini anlamlandirma stirecinin 6nemli
unsurlardir’’ (Carlson, 1989: 2). Dolayisiyla yonetmen mekan dramaturjisi igin, tiyatro
etkinliginin ~ gergeklestigi  bina/yapr iizerine su olasiliklar1 g6z Oniinde
bulundurmaktadir: (1) Lokasyon, (2) Mimari cephe, (3) I¢ mimari ve uzam tercihi

(performans mekaninin tipolojisi), (5) Uzamin kullanimi ve konfiglrasyonu.

Lokasyon: Tiyatro her ¢agda kentsel yasamin 6nemli bir pargasi olmustur.
Tiyatro etkinliginin gergeklestigi lokasyon, sahnelemenin nesnel dis uzamim
belirlemektedir ve kentsel yasamin dinamikleriyle iliskilendirilmektedir.
““Gostergebilimciler, sehirleri; sehrin sakinleri ve ziyaretgileri tarafindan desifre
edilen, gosterenlerle ifade edilen anlamlara sahip metinler olarak goriirler’
(Whitmore, 1994: 37). Bu dogrultuda sehrin i¢indeki bolgeler (likks ve etnik
mahalleler, sanayi, sanat ve Universite bolgeleri gibi), kamusal alanlar, sehrin dokusu,
mimarisi, yemekleri, havast vb. unsurlar sahneleme Oncesi seyircinin estetik
yasantisini ve deneyimini sekillendirmektedir. Tiyatro ayrica, toplumsal uzam ile
fiziksel mekanin kesistigi bir noktada yer alir. Bir tiyatro etkinliginde; ‘‘cesitli sermaye
tirlerine (sosyal, kiiltiirel ve ekonomik sermaye) ve toplumsal uzam igerisinde farkli
konumlara sahip olan birbirinden uzak bireyler, kisa stireli de olsa fiziksel bir mekan
icerisinde bir araya gelirler, karsilasirlar ve etkilesim igerisinde olurlar’’ (Bourdieu,

1999: 123-125). Bu karsilasmanin ve etkilesimin gergeklestigi fiziksel mekanin
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lokasyonu, birbirinden farkli sermaye tiiriine sahip seyircilerin estetik yasantisini ve
deneyimini etkilemektedir. Ydnetmenler sahneleme igin herhangi bir sehirde farkli
lokasyon (sehir merkezi, sanayi bdlgesi, kirsal yer vb.) seceneklerine sahiptirler ve
yapacaklari tercihler sonucu hem seyircinin estetik deneyimini ve yasantisini organize
etme hem de sahnelemenin estetik dogasini gergeveleme imkanini ellerinde
bulundururlar. Bu dogrultuda tiyatro sahnelemesinin gerceklestigi binanin veya yerin
bulundugu iilke, sehir, ilge hatta mahalle; seyircinin ¢esitli varsayimlarda bulunmasina
neden olabilir, tiyatro deneyimini, yasantisin1 ve beklenti ufkunu belirleyebilir. Ayrica
enternasyonal (uluslararasi) tiyatro gruplar1 sahnelemelerini turne kapsaminda farkli
lokasyonlarda (iilkede veya sehirde) sergilediklerinde, iilkenin veya sehrin sosyo-

politik durumu hakkinda 6zel bir dramuturji yaptiklara rastlamak mimkindur.

Mimari Cephe: Tiyatro sahnelemesinin nesnel dis uzamimni olusturan tiyatro
binasinin (buluntu mekéan da olabilir) mimari 6zellikleri veya bir dig mekanin gérsel
estetigi, bir sahnelemenin anlamlandirilmasina katkida bulunur ve estetik algisini
cerceveler. Mimari cephe geometrik mekan olarak kavranabilir ve bu baglamda onun
mimari plani, boyutu (yliksekligi, genisligi, hacmi vb.), rengi, ne kadar gosterisli
oldugu, estetik stili, hangi doneme ait oldugu, bulundugu sokak veya cadde,
sahnelemeyi cerceveler ve anlam dizgesi olusturur. Ayrica ‘‘agik hava performanslari
s0z konusu oldugunda, ¢evrenin her yonii (sesler, arazi, sicaklik, renkler) performansin
icerigine hizmet eder ve entelektiiel, duygusal, ruhsal ve fiziksel katilimi kigkirtan

anlam ve 6zel bir baglam sunar’” (Whitmore, 1994: 38).

Cagdas tiyatroda sahnelemenin nesnel dis uzamini olusturan mimari cephe ve
cevrenin her yonii, farkli teknikler kullanilarak planhi bir sekilde sahneleme ile
iliskilendirildigi 6rnekler bulunmaktadir. Ornegin, tiyatro etkinligini mekansal
deneyim dzerine insa eden Richard Schechner Dinonysos in 69 oyunundan sonra;
““oyuncular ve seyirciler birlikte bir gecit toreni olusturdular, Performance Garage
denilen genis alani terk ettiler ve New York sokaklarina dogru ilerlediler’” (Fischer -
Lichte, 2016: 67). Schehcner, sahnelemenin dinamizmini nesnel dis uzama tasiyarak
estetik bir siire¢ ile sosyal bir olay arasindaki karsitliklari iliskilendirir ve bu
dogrultuda seyircinin estetik yasantisi da sosyal bir yasantiya doniistiirmektedir. Ayni1
zamanda sahnelemeden bagimsiz olarak varligini siirdiiren Performance Garage

mekaninin mimari cephesi ve ¢evresi performatif mekana doniigmiistiir.
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I¢ Mimari Ozellikleri ve Uzam tercihi (Performans mekaninin tipolojisi):
Antik donemden ginimize kadar tiyatro mekanlarinin i¢ mimarisi, ¢agmnin
teknolojisine, gerekliliklerine, yaratict ve alimlayici 6znelerin estetik olgltlerine ve
beklentilerine gore tasarlandigi goriilmektedir. Bununla baglantili olarak tiyatro
binasinin i¢ mimarisinin fiziksel 0Ozelliklerinin temel amaci, estetik bir ortam
saglamakla beraber oyuncu (ve diger uygulamacilar) ve seyirci igin alanlar
yaratmaktir. Tiyatro uzaminin uzunlugu, genisligi, yiksekligi, sekli, atmosferi ve
smirliliklart sahnelemenin toplam deneyiminin pargasidir. Tiyatro binasmin ig¢
mimarisi ve fiziksel yapisi; boyutunu, oyuncunun ve diger anlatim araglarinin kendini
goriiniir kildig1 sahne uzamini, seyircinin konumlandigi seyir uzamini, seyirci-oyuncu
iliskisini, sahnelemenin 6z ve bigim iliskisini belirleyen en 6nemli unsurdur. Tiyatro
uzaminin atmosferini ve ¢evresel dinamiklerini aciga ¢ikaran bu yapi; yonetmenin
sahne uzaminda yaratmis oldugu isitsel ve gorsel ¢evrenin seyirci tarafindan nasil
algilayacagini da etkilemektedir. Bu baglamda yonetmenin tiyatronun asal unsurlarini
barindiran paydaslar1 igin segtigi mekan, aymi zamanda sahnelemenin estetik
diistincesini, estetik degerini ve seyircinin estetik yasantisini ve algilamasini belirler.
Cagdas tiyatro etkinliklerinin gergeklestigi mekan yapilarmm tipolojisini: gergeve
sahne, firlak sahne ya da thrust tiyatro, arena sahne, kara kutu (black box) sahne,

doniistiiriilmiis ve bulunmus mekéan olarak ifade edebiliriz.

Tiyatro uzaminin kullanimi ve konfiglirasyonu: Bir tiyatro yonetmeni tercih
ettigi performans mekani tipolojisiyle baglantili olarak, tiyatro uzaminin kullaniminda
ve konfigiirasyonunda ¢esitli tercihlerde ve diizenlemelerde bulunmaktadir. Bunlar;
(1) ac¢ik alan/izole edilmis alan, (2) konvansiyonel sahne/konvansiyonel olmayan
sahne, (3) sahne uzami ve seyir uzami biiytikliigli ve mimari stili (4) oyuncu-seyirci
aymrimi/karisimi, (5) eylem alanlar1 arasindaki uzamsal sinirlamalar (hem oyuncu hem
de seyirci), (6) uzam igerisindeki uzamsal iliskiler (yakimlik/uzaklik) (7) giris-
cikiglardir. Tiyatro uzami i¢in yapilan tercihler ve diizenlemeler seyircinin sahip
olacag1 deneyim tiirii iizerinde derin bir etkiye sahiptir. Ozellikle Jerzy Grotowski,
Peter Brook, Richard Schechner gibi yonetmenlerin mekén konfiglirasyonu (zerine
deneyleri giiniimiiz sahnelemelerini ve yonetmenlerini etkilemistir. Grotowski, tiyatro
uzamina getirdigi birbirinden farkli diizenlemelerle oyuncu, seyirci ve mekén
arasindaki iligkilere yonelik ¢esitli varyasyonlarin miimkiin olabilecegini gostermistir.

Tiyatro uzaminin temel roliiniin, oyuncu ve seyirci iliskisini ortaya ¢ikartmak
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oldugunu savunan Grotowski i¢in; ‘‘yeni tiyatro binalari insa etmek yerine: her yeni
sahneleme i¢in oyuncu ve seyircilerin yerlerinin siirekli degistirilmesine olanak
saglayacak bos bir alan yeterlidir’> (Aronson, 2007: 186). Her yeni sahnelemesini
oyuncu, seyirci ve mekénsal iligkiler igin bir deney olarak goéren Grotowski, canli ve
dinamik bir alan yaratmak adina sahnelemenin tiim yo6nlerini bu dogrultuda birlestirir.
“Fikirlerinin ¢ogu artik c¢evresel tiyatro dedigimiz seyi tanimlamaktadir.
Grotowski’nin tiyatrosu mekani, tasarim, konsept, yanilsamaci etki ve gelenek
siirlamalarindan kurtarir. Onun i¢in uzam neyse odur’’ (Slowiak and Cuesta, 2007:
12). Ornegin, Teatr 13 Rzedows (13 Siral1 Tiyatro)’un ilk énemli oyunu olan Byron’un
Cain’inde (1960) oyuncular seyircilerini arasinda dolasarak, seyirciyle dogrudan
temas kurmus ve dramatik aksiyonda seyircilere pasif bir rol verilmistir. ilk biiyiik
degisikligi ise, Adam Mickiewicz’in Forefather’s Eve (Ceddin Gecesi)’inin
sahnelemesinde gerceklestirir. Tiyatrosundaki on {i¢ siray1r kaldiran Grotowski,
seyirciyle oyuncuyu burun buruna getirmistir ve seyirciyi gosterime entegre etmistir.
Boylece aktif ve eylem halindeki oyuncularla, edilgen konumda ve hareketsiz seyirciyi
bir araya getirerek ‘‘aksiyonun bir parcasi oldugunu vurgular’” (Barba, 1992: 50).
Benzer bir uygulama Ostermeier’in  An Enemy of the People sahnelemesinde
gorilmektedir. Oyunun dorduncu perdesinde seyircide feedback (geri bildirim)
dongusu yaratmak icin seyircinin mekansal deneyimi tizerinde yeni bir diizen insa
etmektedir. Oyuncular ve seyirciler arasindaki mekanin (¢erceve sahnenin) yarattigi
iktidar iligkisini ve buna bagli olarak bakan-bakilan, eylem-eylemsizlik iliskisini
ortadan kaldirir. Oyuncular ve seyircilerin bir ¢ogu sahne uzaminda ortak bir
deneyimini esitlik kosullarda yasarlar. Tiyatro binasinin kendisine 0zgii yapisi
timuyle performatif mekana doniismektedir. Her iki grupta (oyuncu ve seyirci) daha
oncesinde kendilerine ayrilmis alanlar1 terk eder ve birbirilerinin alanlarini iggal
etmeye baglarlar. Tiyatro uzammin konfigiirasyonuna yonelik bu ve bunun gibi
diizenlemeler estetik acidan, seyircinin deneyimini, yasadigi hazzi ve algilama

boyutunu etkiler. Ayn1 zamanda sahnelemenin estetik degerini zenginlestirir.
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111. OSTERMEIER’IN SAHNELEMELERINDE ESTETIK
DUSUNCENIN INSASI

A. Yasamina ve Tiyatrosuna Genel Bir Bakis

Kendi kusaginin en 6nemli yonetmenlerinden biri olarak gosterilen Thomas
Ostermeier, 1968 yilinda (Peter Stein’in Scaubiihne’ye atanmasindan hemen Once)
Almanya’nin (donemin Bat1 Almanya’s1) Niedersachsen (Asag1 Saksonya) eyaletinde
Soltau kasabasinda diinyaya gelmistir. Konrad Adenauer’in (Bat1 Almanya’nin savas
sonrasi ilk Sansolyesi) Batt Almanya’da kurdugu Bundeswehr’e ordusunda asker olan
babanin ve magazada satis elemani olarak c¢alisan annenin ii¢ oglundan biridir.
Muhaftazakar, Katolik, sagc1 ve Bavyerali kii¢lik-burjuva (iist is¢i sinift) bir ailede
baskici, hiyerarsik, disiplinli, tutucu ve nezaketli olmanin zorunlu oldugu bir cocukluk
donemi gecirir. On yasina kadar Soltau’da yasayan Ostermeier, 1978’de babasinin
giineye nakledilmesinden itibaren genclik yillarini Bavyera eyaletinin Landshut
sehrinde gegirir. Ostermeier, cografi ve ideolojik olarak boliinmiis bir ulusun iginde
kendisini su sozlerle tanimlamaktadir: *“*Annem kuzeyden, babam glneyden geliyor.
Manevi olarak doguluyum. Yani, icimde Almanya’nn ii¢ parcasi da var. Ucli ittifak
diyebilirsiniz’” (Woodall, 2010: 375). Lisede yerel Bavyera lehgesini konusmayan iki
ogrenciden biridir; digeri ise Ostermeier’in Baracke ve Schaubiihne’deki ana
isbirlik¢isi olmaya devam edecek olan Jens Hillje’dir. 1980’lerin basinda, her iKisi de
6gleden sonra okulun drama kullibiine tutkuyla gitmeye basladilar. Geng Ostermeier
icin bu ders dis1 etkinlikler, babasimin sagci diinya goriisiiyle giderek daha fazla
catistig1 evinden bir kacis saglamistir. 1989’da Berlin Duvari’nin yikilmasi iizerine
Ostermeier, yeni baskentin Dogu kesimine gecerek ideolojik ve politik olarak kendini
konumlandirir ve babasinin aksine, muhalif ve 6zgurluk¢t bir tutum icerisinde siyasi
yelpazenin diger ucunda yer alir. Ostermeier’in ailesinden kopusuna neden olan bu
durumla birlikte birkag¢ yil boyunca c¢ok asir1, uluslararasi ve ilerici bir Trogkist orgiit

olan Sosyalist Isci Partisi’nin Uyesi olur. Burada uzun siredir yasakli olan Trogki,
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Bakunin ve Gramsci’nin eserlerini, devrimci Spartacus gazetesinin kopyalariyla

birlikte dagitarak politik bir eylemci olur.

O donemlerde Federal Almanya Cumhuriyeti’nin zorunlu askerlik gorevini
yapmak istemeyen kisiler i¢in ‘“Zivildienst’” denilen topluma hizmet uygulamalarinda
bulunur ve Hamburg’da askerlik gorevini yerine getirir. Hamburg doniisii Berlin’de
bir gecekonduya yerlesir ve Ostermeier’in muhtesem tiyatro kariyeri burada baslar.
Oyunculuga duydugu ilgiyle, 1990-1991 yillar1 arasinda Hochschule der Kinste
(Berlin Sanat Akademisi)’de misafir 6grenci olur ve burada Einar Schleef tarafindan
yiiriitiilen ‘‘Faust” projesine oyuncu olarak katilir. Kisa bir siire sonra eski Dogu
Almanya sektoriiniin en prestijli egitim kurumu ve Almanya’nin birgok ¢cagdas tiyatro
sanat¢isinin egitim gordiigii Hochschule fir Schauspielkunst Ernst Busch (Erns Busch
Dramatik Sanatlar Akademisi)’nde segmelere katilir ve yonetmenlik programina davet
alir. Burada Brecht ve Helene Wigel tarafindan Berliner Ensemble’da yetismis biri
olan Manfred Karge, onun 6gretmeni ve akil hocasi olur. Boylece Ostermeier, Brecht
ile arasinda dogrudan bir koprii kurma firsati bulur. 1993 ve 1994 yillarinda
Weimar’da ve Berliner Ensemble’da Manfred Karge’nin asistanligini yapar ve
oyunlarinda oyuncu olarak rol alir. Ayrica okulun fiziksel konumu, siyasi yonelimini
etkiler ve bu donemdeki ideolojik bakis agisini ‘‘solun solunda’” (Fowler, 2015: 26)
olarak nitelendirir. insanlarin ortak ¢ikarlarini gelistirmek icin ulus, politika, kiiltiir,
itk ve sinif ayrimlarini agarak is birligi icinde olan enternasyolist kimliginin zemini bu

donemde sekillenir.

Ernst Busch’ta okudugu yillarda, yirminci yiizyilin baslarindaki tiyatro
pratisyeni Meyerhold’un Rus 6grencileri Ralf Rauker ve Gennadi Bogdanov
tarafindan yonetilen biyomekanik derslerine katilir ve alti aydan fazla egitim alir.
Giinde alt1 saatten fazla siiren bu zorlu biyomekanik egitimi, Ostermeier’in diger
yonetmen arkadagi Christian von Treskow ile is birligi sonucu 1995 yilinda
sahneledigi, sembolizm akiminin temsilcilerinden Aleksandr Blok’un The Unkown
Woman (Bilinmeyen Kadin) oyunu derinden etkiler. Moskova-Berlin festivalinin bir
parcasi olarak sahnelenen bu yapim heyecan yaratir. Egitim yillarinda Meyerhold ve
Brceht ile kurdugu bu dolayl iligki Ostermeier’in sahnelemelerini etkilemistir.
Ozellikle Meyerholdcu bakis agisiyla oyuncunun bedeni ve Brecht’in toplumu
degistirme arzusu sahnelemelerinin ana malzemesi olmustur. 1996 yilinda egitimini

tamamlayan Ostermeier’in, oyuncularin bir koro olarak konusmalarini ve hareketlerini
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fiziksel olarak tikenene kadar tekrar ettikleri Recherche Faust/Artaud adli tez

caligmasi buyutk ilgi gordr.

Sosyalizmin iitopik vaadi 1989’da Duvar'la birlikte parcalanirken, Almanya’da
hichir buyik yonetmen bu yeni agikligin sagladigi 6zgiirlikten Ostermeier kadar
yararlanmamis ve hizli bir yiikselis yasamamigtir. Demokratik Alman
Cumbhuriyeti’nde (GDR) komiinizmin ¢okiisiiniin ardindan iki tarafin birlesme siireci,
Alman tiyatrosunun (1933’te Nazilerin Weimar Cumhuriyeti’nin ¢esitli tiyatro
kurumlarin1 merkezi yonetim altina aldigindan sonraki) radikal bir sarsinti yasadigi
donemdir. 1990’dan sonra yasananlar ‘‘Alman tiyatro topluluklarinin yeniden
yapilandirilmasi, repertuvarlarin elden gecirilmesi ve ulusal tiyatronun islevinin acilen
yeniden diisliniilmesi gerektigi icin muazzam bir kafa karigikligi donemine isaret
etmistir’” (Hughes, 2007: 133). Alman tiyatrosunun i¢inde bulundugu kriz ayni
zamanda makro-ckonomik, siyasi ve sosyal krizi de iginde barindirmaktadir. Berliner
Ensemble, Deutsches Theater, Volksbihne, Maxim Gorki, Schiller ve Schantihne gibi
koklii tiyatrolar devlet yardimlarinin biiyiik kesintiye ugramasindan 6tiirti bu krizden
oldukca etkilenmistir. Almanya’daki tiyatro krizi sadece ekonomik sarsintinin etkisi
altinda kalmamis, ayrica politik tiyatro geleneginin saf dis1 birakildig1 bir doneme
girmistir. Alman tiyatrosunun koklerini olusturan Lessing, Schiller, Biichner,
Hauptmann, Brecht gibi tiyatro pratisyenlerinin Kkitlelerin ahlaki ve siyasi
aydinlanmasina zemin hazirlayan tiyatro diisiincesi, ‘‘tiiketici kapitalizminin zafer
ylruyiistine, farkli zevk ve arzulara sahip yeni, parali bir seyirci kitlesinin ortaya
cikisiyla bir kenara itilmistir’” (Hughes, 2007: 136). Tiyatrolar kendilerini Bati
Almanya ve Dogu Almanya’da ylikselen orta sinifinin istek ve ihtiyaclaria karsilik
verirken bulmus, toplumsal sorunlara ve olaylara karsi kayitsiz kalmistir. Dogu
eyaletlerindeki repertuvarlarda ¢agdas sosyalist dramaya olan ilgisinin azalmasi,
ideolojik baglarin1 yitirmesi ve apolitik tarzda tiyatronun yiikselise gegmesini dénemin
Deutsches Theatre’in yoneticisi Thomas Langhoff soyle agiklamaktadir: “‘Bir kiiltiir
soku oldu ve simdi halk sadece gegmisteki her seyi unutmak, onu bastirmak, miimkiin
oldugunca ¢abuk Federal Cumhuriyet vatandagi olmak ve artik 6ne ¢ikmamak istiyor’’
(Schélling, 1993: 30). Alman tiyatrosu kiiltiir soku ve beraberindeki travmanin
yarattig1 krizi agmanin ve yeniden yapilanmanin igerisine girer. Bu durum o6zellikle

yeni nesil kusaga cesitli firsatlarin ortaya ¢ikmasina ve alternatif tiyatro mekanlariin
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kurulmasina neden olur. Ostermeier’in goz kamastirict ylikselisinin baslangici da bu

calkantilt donemle oldukea iligkilidir.

Otto Brahm, Max Reinhardt, Heiner Mller ve Frank Castorf gibi yonetmenlere
ev sahipligi yapan ve Alman tiyatrosunda estetik bir devrime ilham veren Deutsches
Theater, gegmis enerjisinin ve itibarmin bir kismini yeniden ele gegirmenin yollarini
aramaya baglar. DT’ nin yoneticisi Thomas Langhoff ve bas dramaturgu Micheal
Eberth 1996 yilinda, tiyatronun arka tarafinda kullanilmayan insaat is¢isi lojmanini,
kostum at6lyesini ve eski kantini deneysel performanslarin sahneleyebilecegi bir
mekana doniistirmek i¢in ‘‘Friends of the Theatre (Tiyatronun Dostlari)
organizasyonundan hibe alirlar’” (Boenisch, 2020: 455). DT yu ulusal tiyatro olarak
goren Langhoff’un amaci, ¢agdasi Frank Castorf yonetimindeki Volksbiihne’nin
devrimsel nitelikteki ufuk acan prodiiksiyonlariyla ulastig1 geng seyirci kitlesine hitap
edecek oyunlarin sahnelendigi alternatif bir alan yaratmaktir. Bu dogrultuda bir
yandan gordiigii destegin temeli olan burjuva kamuoyuna yonelik oyunlar sergilerken
diger yandan da Castorf’un tiyatrosuna benzer seyirci kitlesini kendine gekmeyi
hedeflemektedir. Bu yeni, genclik odakli tiyatronun acilisi i¢in se¢ilen Amerikali oyun
yazart Nicky Silver’in Fat Men in Skirts’in provalart yarim kalinca, The Unkown
Woman ve Faust/Artaud’u yeni sahnelemis olan Thomas Ostermeier akla gelmistir.
Michael Eberth ve Christian Grashof (DT’nin basrol oyuncusu), Ernst Busch
Hochschule’da mezun olmak {izere olan yonetmenlik Ogrencisinin projelerini
Langhoff’a 1izletirler ve yarim kalan projeyi devralmasi ig¢in geng¢ yoOnetmen
Ostermeier’e teklif gotiirlirler. Bauhaus okulunda egitilmis tasarimc1 Pappelbaum’u,
Bavyera’dan eski okul arkadasi dramaturg Jens Hille’yi, yonetmenlikten sinif arkadasi
Christian von Treskow’u bu teklife dahil eden Ostermeier; bos ve esnek bir performans

alanina doniistiirdiikleri mekana Baracke (Baraka) ismini verir.

Aralik 1996’da Baracke’nin agilis1 igin yonettigi Fat Men in Skirts (Etekli
Sisman Adamlar) sahnelemesinin dramaturjisini Jens Hille ve Anna Opel, 151k
tasarimini1 Gerd Franke, kostiim tasarimi Johanna Pfau, sahne tasarimini Volker Thiele
iistlenmistir. Firlak sahne tipinde diizenlenmis tiyatro uzaminda, seyirci oyun alanini
Uc yandan cevreleyerek konumlanmistir. Seyir uzami ile sahne uzami arasi oldukg¢a
yakin diizenlenmistir. Sahne uzaminin tasarimi ilk perde de minimalist bir estetik ile
tasarlanmistir; zemini sar1 kumla kaplanmis uzamda sadece yatak bulunmaktadir.

Ikinci perde de ise masa, birkag¢ sandalye ve ii¢ farkli boyutta kap1 bulunmaktadir.
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Hikaye anlatimini merkeze alan ve dordiinci duvarm kaldirildigi sahnelemede
Ostermeier ve oyunculari, ‘‘kotiiliigiin  siradanligini  kurnaz bir zekayla ve
huzursuzluktan korkmadan’’ (Merschmeier, 1997: 14) sunmalariyla biiylik ovgii
toplarlar. Michael Merschmeier, Theater Heute’deki yazisinda sahneleme hakkinda su
ifadeleri kullanir: ‘‘Thomas Langhoff'un himayesindeki saygideger eski DDR (Alman
Demokratik Cumhuriyeti) tiyatrosunda boylesi bir psikolojik gergekgilikle
karsilasmak hayret verici’® (Merscheimer, 1997: 14). Sahnelemedeki cesur
gercgekeilikleri, sahne uzaminin ¢ tarafina yerlesen zarif ve orta sinif Berlin seyircisi

icin sasirtict olmustur.

Ostermeier ve arkadaslari, Baracke’yi fonksiyonlu ve alt kiiltiirel etkinliklere ev
sahipligi yapan bir sanat merkezi gibi isletmislerdir. Baracke, performans
okumalarina, sergilere, kuliip gecelerine, siyasi tartigmalara ve Ostermeier’in bas
caldig1 kendi punk-rock grubu da dahil olmak tzere konserlere ek olarak ev sahipligi
yapar. Bu baglamda dénemin c¢ogu tiyatro grubuyla iliskilendirilen seckincilik ve
muhafazakarliktan koparak, agik, davetkar ve herkes i¢in erisilebilir bir tiyatro hayal
ettikleri goralir. ““Yerel tiyatroma gittigimde beni ¢ok rahatsiz eden sey,
anlasilmazligrydi. Yapimlardan bir sey ¢ikarabilmek icin tiyatroya saglam bir felsefi
ve estetik tartigma bilgisi getirmek gerekiyordu’” (Ostermeier 1998: 25-29) sozleriyle
Baracke’ya 0Ozgii bir tiyatroyu yaratmayr amaglamistir. Kendi estetigine dair
arayislarinda onceligini, tiyatro-seyirci iliskisini doniistiirerek gen¢ ve dinamik seyirci
kitlesine hitap eden bir tiyatro insa etmistir. Ayrica, Baracke’da her ne kadar teknik ve
finansal agidan sinirl destek ile sahnelemeler gerceklestirilse de burada tilkenin en 1yi

topluluklarindan biri olarak bilinen DT nin oyunculariyla ¢alisma firsati bulmustur.

Acilisin ardindan Ostermeier, Baracke’da yilda bes oyunluk bir program duyurur
ve “‘uyusturucu, sugluluk, seks ve gii¢ gibi konularin gercekligini en sade sekilde
yansitacak ve ele alacak’ (Wille, 1997: 43) oyunlarin arayisina girer. Tiyatronun
yazim stratejilerinde yeni kimlik arayisi icinde ¢agin ruhunu yakalayan, burjuvanin
sanat anlayisinin yoz geleneklerinden siyrilarak yasami gercekei yonleriyle ele alan ve
sahneye tasiyan, insan halinin her yoniinii ortaya ¢ikaran, tek kutuplu diinyada
kapitalizmin mevcudiyet kazanmasini, yiizeysel gercekligin golgeledigi i¢ yasantiyi,
goriiniis ile gergeklik arasindaki diyalektik iliskiyi, yasadiklart donemin toplumsal,
siyasal ve etiksel anlamda hemen hemen biitiin sorunlarini, ¢arpikliklarini 6fkeli bir

dille anlatan yazarlara ev sahipligi yapmay1 planlamistir. Bu dogrultuda benzer bir
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vizyona sahip olan Ingiltere’deki Royal Court Theatre’in yonetmeni Stephen Daldry
ile olan yakin iligkileri programmin ve Baracke’daki basarisinin merkezini
olusturmustur. Ostermeier ve Hillje’e ¢ekici gelen yurtdisinda bulduklart yeni ve
Ozellikle farkli oyunlar, Baracke’nin repertuvarlarini genisletme sans1 vermistir. Yeni
olusturulan programda ilk olarak 1997°de David Horrower’sin Knives in Hens adli
oyunu sahneler. Ayni1 y1l oyuncularin Meyerhold un biyomekanik teknigini kullandig1
Man Equals Man (Bertolt Brecht, 1997) ve Suzuki (Alexej Schipenko, 1997) adli
oyunlarin promiyeri gergeklestirilir. Bu donemde ayrica Daldry’nin destegiyle Sarah
Kane, Mark Ravenhill ve Royal Court Theatre’in yazarlarin1 Baracke’da konuk eden
Ostermeier, ¢agdas Ingiliz oyun yazarlari Alman seyirciye tanitir. Ostermeier
Baracke’y1, Almanya’da bir ulus insasi1 fikriyle isleyen ulusal tiyatro kimliginin
Otesine gecirerek uluslararasi bir konuma tagsimay1 hedefler. Ona gore, ‘‘dunyadaki
herhangi bir biiyiik sehirde bu korkular ve catigmalar hemen hemen aynidir’’

(Woodall, 2010: 363).

Baracke’nin imza prodiiksiyonu olan ve biiyiik basarilar kazanan Mark
Ravenhill’in Shoppen & Ficken ’inin (Shopping and Fucking-Aligveris ve Sikis) 1998
yilinda sahnelenir. 99 koltuklu Baracke’nin prestijini arttiran ve Ostermeier’in estetik
diisiincesinin zeminini hazirlayan bu sahneleme; ‘‘hipergercekei yiizeylerin altinda,
kat1 ve sik1 bir sekilde dokunmus bir estetik bicim agini agiga ¢ikartiyordu’’ (Boenisch,
2010: 350). Shoppen and Fucking ile toplumda yeterince temsil edilmeyen bireylerin
yasamlarini ve bagimliliklarini (seks, uyusturucu, siddet, para), tiikketim kiiltiiriiniin ve
kiiresellesmenin sorunlarinit belgeleme arzusuyla ideolojik ve politik bir tutum
icerisine girer. Ostermeier’in bu yaklasimi, onun, neo-realist (yeni-gercekgcilik)
kavramiyla anilmasima yol agar. Ostermeier’in Ingilizce yazilmis oyunlarin Almanca
uyarlamalari, sert elestirilere acgik olsa da sahnelemeleri tiklim tiklim dolar.
Berlin’deki Hebbel am Ufer kumpanyasinin kurucusu Nele Hertlin: ‘‘Biri bana gelip
ne gérmeliyim ve en iyi yeteneklerin nerede oldugunu sorarsa, Volksbiihne’ye gidin
veya Baracke’ye gidin derim. Sanatsal olarak en ilging seyler hala yerlesik yapilarin
icindedir’’ (Marranca ve Dasgupta 2000:54) sOzleriyle yeni yetenekleri destekleyen
ifadelerde bulunur. Shopping and Fucking oyununda Mark roliinii oynayan Thomas
Bading, gen¢ yonetmen Ostermeier’n tiyatro yaklasimini su sdzlerle ifade etmektedir:
‘“‘Baracke’de Thomas [Ostermeier| daha saf, daha saldirgan, daha varolusgu ve ¢ok

daha cilgindi. Her seyi yapabildi ¢iinkli Baracke isimsiz bir tiyatro olarak bagladi ve
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koltuk doldurma zorunlulugu yoktu. Herhangi bir baskidan uzak, sosyal agidan ¢ok
bilingli ve hepsinden 6nemlisi ¢ok rahatsiz edici eserler yaratti. Her zaman kenarda
kalan karakterleri oynadik: Toplumun kiyisinda, toplumsal ¢okiisiin ve yoksullugun
esiginde ve bazen de hayatlarinin esiginde-6limiin kiyisindaki karakterleri oynadik.

‘Varolussal’dan kastim bu’’ (Boenisch, 2016: 5).

Iki y1ldan kisa bir siire icinde Baracke, 1998°de Theatre Heute dergisinin y1llik
elestirmenler ddiillerinde ‘Yilin Tiyatrosu’ secilmek iizere tiim yerlesik tiyatrolari
geride birakir. Ostermeier ‘‘Yilin Yiikselen Yonetmeni’ secilitken Ravenhill ise
“Yilin Yazar’’ odiiliine layik goriiliir. Aymi yil Berlin Theatertreffen Festivali’nde
sunulan yilin en iyi on gdsterisi arasina aday gosterilen iki prodiiksiyon Ostermeier’e
aittir ve Shopping and Fucking ile Theaterteffen Festivali’ne davet edilir. Ayrica
Ostermeier, Baracke’da Below the Belt (Richard Dresser, 1998), The Blue Bird
(Maurice Macterlinck, 1999) oyunlarini1 sahneler. Enda Walsh’in Disco Pigs ve
Marius von Mayenburg’iin Fire Face isimli oyunlarin1 Deutsches Schauspielhaus
blinyesinde Hamburg kentinde yonetir. Baracke’deki son projesi ise Alexej

Schipenko’nun Suzuki I1°dir.

Baracke’daki basarili li¢ yilin ardindan 32 yasinda, Schaubiihne am Lehniner
Platz’in yonetimini iistlenmeye davet edilir. Ostermeier, Peter Stein’dan sonra
istikrarsiz bir silire¢ icerisine giren Schaubiihne’nin genel sanat ydnetmenligini,
Sophienséle’de yenilik¢i bir performans sanatlart merkezi kuran koreograf Sasha
Waltz ile paylagmustir. Berlin tiyatrosunda son donemlerde yasanan en heyecan verici
gelisme olarak kabul edilen, Ostermeier’in Dogu’daki derme catma 99 koltuklu
Baracke’dan, Charlottenburg’un varlikli (Bat1) bolgesindeki Lehniner Platz’daki
etkileyici Bauhaus binasina gecisi oldukca ses getirir. Belirli bir kesim geng
yeteneklerin goreve gelisini saskinlikla kargilarken, Almanya’nin prestijli tiyatro
dergisi olan ‘‘Theater Heute bu durumu, cesur bir hamle’’ (Carlson, 2009: 163) olarak
nitelendirir. Royal Court Theatre’nin sanat yonetmeni Stephen Daldry bu atamay1
sevingle karsilayarak, Ostermeier’i 6vgii dolu sozlerle destekler: ‘‘Ostermeier
inanilmaz zeki ve son derece parlak biri, belirgin bir yetenege ve muazzam bir enerjiye
sahip. Sorunlu bir gegmise sahip olan Schaubiihne’deki goérevinin hem macerali hem
de kaginilmaz bir gelisme oldugunu diisiiniiyorum. O, Almanya’nin geng Peter Stein

gibi; giinesin gen¢ dallar iizerinde parlamasina izin vermeyen, sekoya agaglarma
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benzeyen yasl yonetmenlerin yerini almakta gercekten zorlandig1 bir zamanda geldi”’

(aktaran Hughes, 2007: 144).

Thomas Ostermeier, koreograf Sasha Waltz, dramaturg Jens Hillje ve Jochen
Sandig’in birlikteliginde ve milenyumun ilk aymda: ‘‘Her seye yeniden baglamak
istiyoruz’’ (Boenisch, 2020: 1) sloganiyla ‘The First Season Misyon’ (Der Auftrag)
baslikli manifestoyu yayinlarlar. Yenicag1 yakalamay1 hedefleyen tutum igerisinde,
Almanya’nin uluslararast ¢apta en ¢ok taninan tiyatrosu haline doniistiiriirler.
Tiyatroya kolektif karar alma mekanizmasi i¢inde ensemble yapisini getirirler. Esit
iicret politikas1 uygulanan Schaubiihne’de danscilar ve oyuncular ayni {icreti alarak
Berlin’de bir ilke imza atarlar. Baracke’deki is birliginden asina oldugu RTC’nin
modelini benimseyen Ostermeier, Scaubiihne’nin ilk yillarindaki repertuvarimi
belirlerken ¢agdas yazarlara yonelir. Ozellikle Almanya’da kendilerine yer verilmeyen
ve imtiyaz sahibi olmayan yazarlarin, modern sonrasi donemde insanligin yasamis
oldugu travmatik durumlar1 ve deneyimi carpict bir sekilde ele aldiklar1 eserleri
sahnelemeyi hedefler. Bu dogrultuda, ilk Schaubiihne yapimi i¢in Sasha Waltz’in dans
parcast Korper (Bedenler) ve Ostermeier’in yonetecegi Personenkreis 3.1 (The
Human Circle 3.1) secilir ve sahnelenir. Ostermeier, kendi estetigiyle dogrudan
uyumlu ¢agdas Isvecli oyun yazar1 Lars Noren’in oyununu tercih eder. Baracke’daki
tarzin1 devam ettiren Ostermeier, Schaubiihne’deki ilk yillarinda cagdas ‘aile
durumlar’’ ve modern sonrasi ‘litopyanin kaybini’ merkeze alan sahnelemeler
gerceklestirir. Mart 2000°de Sarah Kane’nin Crave, Mayis 2000°de ise Schaubiihne ve
Hamburg Schauspielhaus ortak yapimi olan Marius von Mayenburg’un Parasiten adli
oyununun promiyerlerini  gergeklestirir. Ostermeier, 2000 yazinda Salzburg
Festivali’nde bir prodiiksiyon sahnelemek i¢in davet alir. Festival kapsaminda yeni bir
Iskandinav oyunu olan Norvegli yazar Jon Fosse’un Der Name (The Name) oyununu
sahneler. Ostermeier, sorunlu ve kendi kendini yok eden bir aile dram1 olan Der Name
oyunuyla Schaubiihne nin ikinci sezonunu (Ekim ayinda) agar. Ilk olarak Salzburg
Festivali’nde ardindan Schaubiihne’de sahnelenen bu oyun, Ostermeier’in ¢agdas ve
distopik bir toplum tasviri c¢izgisiyle tamamen tutarlilik gosterir. Dodnemin
elestirmenleri Schaubiihne’nin yeni yapisini, ‘umutsuzluk drami i¢in bir enstitii’
olarak nitelendirir. Ostermeier bu elestirilere su sozlerle cevap verir: ““Umutsuzluk
drami, ne diyebilirim Kki? ‘Bazi seyler hakkinda aklini kaybetmeyen birinin

kaybedecek bir akli yoktur’ bunu sOyleyen Lichtenberg degil miydi? Yeterince
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yakindan okursaniz, herhangi bir Shakespeare oyununda mutlak bir umutsuzluk yok
mu? Lear veya Hamlet umutsuz degil mi? Aslinda boyle yap1 kurdugum igin kendimle

inanilmaz gurur duyuyorum’’ (Jorder and Ostermeier, 2014: 42).

Avrupali cagdas yazarlarin oyunlarina siklikla sahnede yer veren Ostermeier’in
kanonik dramaya doniisii beklenmedik sekilde olur. 2001°de ilk olarak George
Buchner’in Danton’s Death (Danton’un Oliimii)’i ile basar1 kazanir. Ardimdan
2002’de Ibsen ’in A Doll’s House (Nora: Bir Bebek Evi) ve 2003 te yine Biichner’in
Woyzeck adli oyunlarin1 sahneleyerek uluslararasi gapta {in kazanir. Ostermeier igin
Burjuva dramasmin Klasikleri, yirmi birinci yiizyilin baslarindaki Alman orta
siniflarini yansitmak i¢in inceleme araci haline gelir. Yagamadigi bir donemi sahneye
koymayacagini ifade eden Ostermeier, bu baglamda klasik metinleri sahneye tasirken
uyguladigi adaptasyon teknikleriyle zamanin ruhunu yakalamaya c¢alisir. Yenigagin
araclarinin insanlarin algi bi¢imlerini etkiledigini belirterek, klasik metinlerin
sahnelemelerini bugiiniin sosyal algilarinin iizerine insa eder. Henrik Ibsen’in 2004’de
Baumeister Solness (The Master Builder), 2005°’de Hedda Gabler, 2008’de John
Gabriel Borkmann, 2011°de Spoken (Ghosts), Ein Volksfeind (An Enemy of the
People) oyunlarmni sahneler. Klasik eserlerde bugiine dair olani ortaya g¢ikartmayi
hedefleyen Ostermeier, Schaubiihne’ni repertuvarma William Shakespeare’in
eserlerini de ekler. 2006’da Ein Sommernachtstraum (A Midsummer Night’s Dream),
2008’de Hamlet, 2010’da Othello, 2011’de Mal} flir Mal3 (Measure for Measure),
2015°de 1. Richard oyunlarini sahneler ve Bati tiyatrosunda genis yanki uyandirir.

21 yildir Schabiihne kurumunu ydneten ve burada oyunlar sahneleyen
Ostermeier, politik tandansli neo-realist tiyatro yaklasimini gegmisten gunumiuze
kadar tutarl1 bir sekilde stirdirmektedir. Postdramatik Alman elestirmenler tarafindan
sahnelemeleri i¢in ‘TV realizmi’ oldugu yoniinde yogun elestirilere maruz kalsa da
kararl1 bir sekilde realizmin temelinde yatan giindelik hayatin trajedisini sahnelemeye
devam eder: ‘‘Insanlar arasindaki iliskileri, birbirlerini nasil somiirdiikleri, istismar,
ask, arzu, kendi sinirlarin1 nasil zorladiklarini, nefretin nasil sevgiye ya da sevginin
nefrete nasil donistiigiinii sahnelemeyi arzuluyorum’’ (Jorder and Ostermeier, 2014:
149). Bu baglamda toplumun biling kazanacagi ve dolayisiyla tiyatronun yeniden
politiklesecegi bir platforma doniisecegini iddia eder. Ostermeier’in Schaubiihne’deki
ilk yillarindan itibaren apolitiklesmis bir toplumda tiyatronun toplumsal islevine

bakisi, Gotthold Ephraim Lessing ve Friedrich Schiller’in ‘ahlaki kurum’ olarak
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nitelendirdigi tiyatro ile paralellik gostermektedir. Lessing tiyatronun °‘yalnizca
kitleyi aydinlatmak, iyilestirmek ve gelistirmek disinda, kitlelerin 6nyargilarini veya
bayagilasmis diisiincelerini olumlamamak’’ (Lessing, 1962: 8) gibi bir gorevi
oldugunu ifade etmektedir. Friedrich Schiller, 1784’te Deutschen Gesellschaft
topluluguna gondermis oldugu ‘Bir Ahlaki Kurum Olarak Tiyatro’ denemesinde cevap
aradig1 ‘kalict iyi Dbir tiyatro gergekte neyi basarabilir?’ sorusuyla; toplumsal
meseleleri, tabular1 ve sorunlar1 yorumlama ve elestirel ahlaki yargilama araci olarak
kullanilmasina dikkat ¢ekmektedir. Tipki Schiller gibi Ostermeier’da, mevcut sosyo-
politik durumda islev gorecek cagdas bir tiyatro hareketi baslatir. Tiyatroyu
‘‘insanlarin davraniglarini inceleyen sosyolojik bir laboratuvar’’ (Ostermeier, 2010: 4)
olarak goren Ostermeier, neoliberalizm ve kapitalizm gergevesinde insanin bireysel
varolugsal yagam sorunlarini ve toplumsal ¢atigmalarini anlatmay1 deneyen bir tiyatro
yaratmay1 hedefler. Bu dogrultuda ifade ettigi: ‘‘Tiyatroda gegirilen giizel bir gecenin
ardindan kisinin diinyaya bakis agisinin degisebilecegine inantyorum’’ (Ostermeier,
1999: 76) soOzleriyle, tiyatronun diinyay1 degistirebilecegi olglide anlamli oldugu
inancini siklikla dile getiren Bertolt Brecht’le benzer bir bakis agisina sahip oldugu
goriilmektedir. Brecht’in ‘Tiyatro I¢in Kiiciik Organon’ kitabinda yer alan: “‘Bizim
gereksindigimiz tiyatro, belli olaylarin gerceklestigi ve insan iligskilerinden olusma
belli bir tarihsel bir alanin izin verdigi duygulari, bakis agilarini ve itkilerini sunmakla
yetinmeyip, alan degisime ugramasinda rol oynayan diisiincelerle duygular1 kullanan
ve Ureten tiyatrodur’ (Brecht, 1993: 59) ifadeleri Ostermeier’in Schabiihne’deki
yonetmenlik seriiveni boyunca gerceklestirmek istedigi yaklasimin kisa bir ozeti
gibidir.

Simdi elli yasin lizerinde olan Ostermeier, yonetmenlik kariyeri boyunca
katildig1 ulusal ve uluslararasi festivallerde yer alan sahnelemeleriyle ¢ok sayida 6diil
kazanmistir. Bunlar arasinda 2000’de Taormina’da aldigi Europe Prize New
Theatrical Realities (Avrupa Yeni Tiyatro Gergeklikleri) édulind, Nora ile 2003
yilinda Belgrad’daki uluslararas: tiyatro festivali BITEF’te Nestroy Odiilii’nii ve
Politika Odiilii’nii sayabiliriz. Ayrica 2004’te, Avignon Festivali'nde Artiste Associé
olmustur. 2009°da Henrik Ibsen’in John Gabriel Borkman adli oyunuyla Fransa’nin
Grand Prix de la Critique 6diiliinii kazanmistir. William Shakespeare’in Hamlet adli
oyunu ile de Barselona Critics Prize, Sili’de En Iyi Uluslararast Yapim (2011) ve
Tahran’daki FADJR Uluslararasi Tiyatro Festivali’nde En Iyi Uluslararas: Yapim
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(2016) odiiliinii almistir. Measure for Measure ile Berlin’deki En Iyi Tiyatro
Performansi1 dalinda Friedrich-Luft-Prize’nin (2011) sahibi olmustur. 2011°de
Ostermeier, hayati boyunca gergeklestirdigi c¢aligmalar1 nedeniyle Venedik
Bienali'nde Altin Aslan’a, 2012 yilinda 18. Istanbul Tiyatro Festivali’nin Onur
Odiiliine, kiiltiir politikasma olan bagliligindan dolay1 2018 Federal Liyakat Nisan1
ve Kithira Kiiltiir Odiilii’ne layik goriilmiistiir. Cok iyi derecede Almanca, Fransizca
ve Ingilizce bilen Ostermeier, 2009 yilinda Fransiz Kiiltiir Bakanlig1 tarafindan
‘Officier des Arts et des Lettres’ olarak atanmigtir. 2010-2018 yillar1 arasinda Alman-
Fransiz Kiiltlir Konseyi (DFKR)’nin baskanlik gorevini {stlenmistir. Avrupa
tiyatrosuna katkilarindan dolayr 2016 yilinda Kent Universitesi'nden ve 2019

Goteborg Universitesi’nden Fahri Doktora unvan1 almustir.
B. Ostermeier’in Tiyatrosunun Ozellikleri

Thomas Ostermeier’in tiyatro yonetmeligine bakildiginda, gercek hayattaki dzel
verilerden yola c¢ikarak genel sonuglar ¢ikarma yontemine dayali tiimevarimci
yaklasimda ve agikca politik tandansli, sosyolojik tiyatroya yonelik oldugu
goriilmektedir. Cagdas ya da klasik metinleri sahneye tasirken, yirmi birinci
ylzyildaki Alman toplumunun hatta diinyanin herhangi bir biiyiik sehrin i¢inde
bulundugu ¢atigmalar1 ve 6zgiil duyarliliklar1 yansitmaktadir. Kiiresel belirsizliklerin,
nesil kaygisinin, litopya kaybinin, giivencesizligin, issizligin, miilksiizlestirmenin,
neoliberal kapitalizmin yarattigi mutsuzlugun, korkunun ve esaretin 6zellikle son
yillarda tiyatroya giden seyircinin duygularini karakterize etmeye basladigini, Alman
tiyatrosunun bu duruma duyarsiz kalarak seyircinin harekete ge¢me ve sesini
duyurmadaki yetersizligini ifade etmektedir. Bu baglamda Ostermeier, mevcut sosyo-
politik diizeni, kendi kusagmnmn duyarliliklarini, toplumun ahlaki ve zihinsel

durumlarini kendine tema edinerek tiyatro estetiginin zeminini olusturmaktadir.

Ostermeier’in Schaubiihne’nin yonetimini devraldiklari koreograf Sasha Waltz,
dramaturg Jens Hillje ve Jochen Sandig ile birlikte ortak gorev surelerinde baslattiklari
bu neo-realist esaslardan bazilarini yenileyen ve ¢agdas bir tiyatroyu hedefledikleri
‘The First Season Misyon (Der Auftrag-Misyon) baslikli manifestosu aslinda

Ostermeier’in sahnelemelerindeki estetik dinamiklerin habercisidir:
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““[...] Her seye yeniden baslamak istiyoruz [...] Tiyatro, diinyay1
farkli bir sekilde kavrama girisiminin, ortak bir tavir ve diinya gorisii
icinde yogunlastigi bu yerlerden biri olabilir. Tiyatro, toplumun biling
kazanacagi, dolayisiyla yeniden politiklesmenin bir yeri olabilir. Bu
amacla tam anlamiyla ¢agdas olan, bu diinyada yasayan insanlarin
varolussal oldugu kadar daha genis toplumsal ¢atigmalarini da anlatmay1
deneyen bir tiyatroya ihtiyacimiz var. Giiniimiiz gercekliginden
kaynaklanan dramatik ¢atismalar1 sorgulamayiz (kendi diinyamizda
gercekten nasil yasamaliy1z?). Yeni bir gergeklige ihtiyacimiz var, ¢iinkii
gercekcilik, bugin koma halindeki bilingdisi olma egilimindeki ‘yanlis
bilince’ kars1 ¢ikmaktadir. Gergekgilik, diinyanin goriindiigli gibi basit bir
tasviri degildir. Gergekgilik gergevesinde sanat yapmak, degisim talep
eden bir tutumla diinyaya bakmak ve diiyanin kér ve aptal olmasindan
intikam almaktaktir. [...] Insan varolusunun ugurumunu giin 1518mna
¢ikaran ve varolugsal yasam sorunlarini ele alan hikayeler anlatmak
istiyoruz’> (Aktaran Boenisch, 2020: 1-2).

Ostermeier manifestosunda, geriye dontk bir manevradan ziyade gercekligin
yeni bi¢imlerine ulagsma baglaminda politik olarak yiiklii bir eylem cagrisindadir.
Tiyatronun dogrudan ‘yeniden politiklesmesi’ veya tiyatroyu ‘yeniden politize’ etme
arzusu, Ranciere’nin politika ve estetik arasindaki karsitliklar ve kesisimlerin izlerine
dair 6ne siirdiigii ii¢ ana senaryo ile agiklanabilir. Bu {i¢ kurulum -sanat yasam haline
gelebilir, yasam sanat haline gelebilir ya da sanat ve yasam kendi 6zgiiliiklerini takas
edebilir- diisiincesi zemininde ‘sanat1 politik bir mesele olarak yeniden sekillendirme
veya kendinin dogru politika oldugunu iddia etme yoludur’ (Ranciere, 2020: 113).
Var olan ideolojik ve politik tahakkiim formlarina boyun egmeme arzusu tasiyan
Ostermeier, kapitalist toplumda var olan yapinin ve materyallerin olusturdugu ‘yanlis
biling’in, Ozellikle proletaryayr aldattigini ve diinyay1 burjuvanin bakis agisiyla
gordiigiinii iddia eder. Politik ve etik gercekei ¢ekirdegi Marksizm’den alan
Ostermeier’in bu diisiincesi: ‘“Alman Ideolojisinden hareketle yanhs bilinci, kisinin
gercek toplumsal yasama iliskin algisal ve biligsel zayifligindan kaynaklanan
yansimalar1 yanlis olma ihtimali bulunmasina ragmen gercek olarak varsaymasi’
(Papatya ve Genis, 2019: 1033) temelinde yatmaktadir. Sosyo-kulturel ve ekonomik

baglamlarda hegomonik giiciin bireyde ve toplumda yarattigi bu yanlis bilinci,
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toplumun icindeki varolussal ve c¢ok yonlii catigmalar1 sahneye tasiyarak
asilabilecegine inanmaktadir. Ona gore, ‘ “tiyatronun kilturimuzdeki temel rold, bizim
hakkimizda, hayatlarimiz hakkinda, sorunlarimiz hakkinda, toplumumuz hakkinda
hikayeler anlatmaktir. Tiyatro bu yizden var. Sahnedeki karakterler bizim adimiza
hareket eden, eylemde bulunan, kararlar alan vekaleten temsilcilerimizdir’’ (Boenisch
and Ostermeier, 2016: 6). Tiyatro sanatini politik mesele olarak yeniden sekillendiren
Ostermeier, bu baglamda yeni tiyatro bigimleri ve tarzlarini arzulayan; seyrettigi
oyunlarda yaraticilik, farkli teatral kesifler, denemeler ve ¢aginin sorunlarini ele alarak
¢ok yonlii bir ¢atisma diizlemi arayan seyirciye yonelik bir yonetmenlik stratejisi

gelistirir.

Ostermeier’in neo-realizmle anilmasmin bir diger nedeni ise, Baracke’daki
yillarindan glinlimiize kadar ¢agdas metin yazarlar1i ile girdigi iliskiden
kaynaklanmaktadir. Misyon isimli manifestosuna ait olan su sozler, Ostermeier’in
tutumunu apagik gozler Oniline sermektedir: “‘[...] Yeni yazi ve cagdas anlatim
bigimleri, yeni Schaubiihne’nin baglica ilgi alanlaridir’> (Boenisch, 2020: 4).
Yonetmenliginin ilk yillarinda c¢agdas dramlar1 yurt disindan ithal ederken ayni
zamanda Almanya’nin alt sinifinin sosyal gercekligini tasvir eden cagdas eserler
yaratmasi i¢in bir dizi geng oyun yazarim Orgitler. Roland Schimmelpfennig, Marius
von Mayenburg, Falk Eichter, David Gieselmann ve Biljana Srbljanovic,
Ostermeier’in g¢agrisina cevap veren bazi yazarlardir. Bu dogrultuda, insanlarin
bugiiniin diinyasinda yasadiklari hikayeleri sahneye tasimak ve toplumsal politik
gergeklige dokunmayi amaglamistir. Ostermeier’in {izerine c¢alistigt metinlere
bakildiginda, iitopyanin kayb1 ve nesil kaygisi gibi temalar1 sorun eden ve merkeze
alan yazarlan tercih ettigi goriilmektedir. Oyle ki bunun sebebi oldukga basittir.
Platon’dan gliniimiize kadar batili diistiniirler ideal toplumlar {izerine gesitli iitopyalar
hayal ettiler. Ozellikle modern dénemle beraber sanayi devrimi, kiiresel savaslar,
somiirgeci politikalar, kiiresellesme ve kapitalizmin getirdigi yabancilasma, mikro
milliyetci yaklasimlar ve katliamlar ¢oziim vadeden ideolojilerin kaybina neden
olmustur. Yirminci yiizyilin ikinci yarisinda Berlin Duvart’nin yikilisi, Sovyet
Blok’unun ¢okiisli ve ‘tarihin sonu’ tezinin ortaya konulmasi, iitopyanin biitiin biiyiik
vizyonlarmni pargalarken, inang sistemlerinin ve deger yargilarinin da bulaniklasmaya
basladig1 bir doneme girilmesine yol agmistir. Avrupa anakarasinin i¢inde oldugu

siireg, bireyin; yalnizlik, umutsuzluk, yabancilasma, esaret hissi ve kozmik anlamsizlik
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gibi duygular arasinda siiriiklenmesiyle sonuglanir. Bu donemdeki toplumsal
hareketler birgok politik eylemi tetiklemistir: etnik kimlik, cinsel kimlik, insan haklart,
ozgirliikk¢li diisiince, feminist hareket, issizlik, otekilik ve farkliliklar iizerinden
cogulcu bir siyasi dil iiretilmistir. Ornegin Ostermeier, 20 Mayis 1999°da Hamburg
Tren Gar1 ve Cagdas Berlin Miizesi’nde gerceklesen ‘/vme Caginda Tiyatro® baghkli
konusmasinda, 90’larin sorununun ve revagta olanin bireyin psikolojisinden 6te bedeni
oldugunu vurgular: ‘‘Beden 6z yonetimin ve 6zglr iradenin son kalesidir. Bu nedenle
tartigma, bedenlerin ugradigi istenmeyen tacize, mdulkiyete, hasara, mala
doniistiirmeye kars1 miidafaa etme iizerine yogunlagmustir. Bedeni birakma (cinsiyet
gegisi-cinsiyet degistirme operasyonlari-kokain-extasy) ve asma temel sorundur
(Ostermeier, 2002: 15) Smif, kimlik ve beden {izerindeki baskin politikalara tiiketim
kiilttrdi, kitle iletisim araglar1 ve gorsel kiiltiirlin yiikselisiyle olusan yeni imajlarin
eklenmesi, bireyin sosyal ger¢ekligini doniistime itmektedir. Yeni neslin yasadigi bu
kaotik ¢ag ve gercekligi algilama bigimindeki degisim; klasik duyarliliga sahip ¢agdas
yazarlar, dramaturjik yonelimler ve diisiinsel egilimler neorealist tiyatronun ortaya
cikmasina neden olmustur. Ostermeier’in de ¢agdas yazar ve metinlere yonlenmesinin
nedeni, c¢agdas sosyolojik sorunlari ve temalar1 tartisacak bir sahneleme
gerceklestirme arzusudur. Boylelikle sahnelemeleri, ‘ ‘bu yastaki ve siniftaki insanlarin
gercekligi veya belki de dislanmislarin gergekeiligi, dogrudan seyircilere hitap eden
bir gercekliktir’” (Rigola and Ostermeier, 2006: 237). Bu ¢ergeveden bakildiginda
Ostermeier’in son yirmi yildaki ¢aligmalarinin ¢ogu tiyatro sanati kapsaminda, yirmi

birinci ytizyilin kiiltiirel ortaminin metodik bir arastirma olarak nitelendirilebilir.

Postmodernizmle beraber 6tekinin ve farkliliklarin gegerliligi ve saygidegerligi
konusuna dogan duyarlilik, Ostermeier’m Schaubiihne’deki ilk sahnelemelerine
yansidigr goriilmektedir. “‘“Temsil edilmeyeni sahnelemek’ (Lyotard, 1984: 81)
anlayistyla, ¢ekirdek seyircinin ‘gercek deneyimleri’ ve ‘duygu yapist’ ile miikemmel
bir rezonansa girer. Bu konuda 68 kusaginin izlerini takip eden yaklagimiyla, modern
donemin ‘elitist, erisilemez ve seckin’ tiyatrosunu reddederek; tiyatro sahnesini
cogulcu bakis agis1 ile daha demokratik ve Ozgiirlikk¢li hale getirmeyi hedefler.
Sahnelemelerinde 6tekinin mesrulugunu savunan bir tutum igerisinde olan Ostermeier,
boylece, proletarya smifini tiyatroya getirme hayalini gergeklestirmistir. Schaubiihne
i¢cin yayinladigi manifesto igerisinde bu duruma su sekilde vurgu yapmaktadir: “‘Biitiin

bunlar, geleneksel Schaubiihne seyircilerine ek olarak, egitim ve bilginin burjuva
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degerine baghliklar1 nedeniyle artik tiyatroya gitmeyen ve bu nedenle ¢ogunlukla
sinemaya gitmeye karar veren ancak icgiidiisel olarak iyi sunulmus hikayeler arayan
yeni seyirciler cekme arzusuna hizmet eder. Birbirinden farkli eski ve yeni seyirci
gruplari, yeni oyunlar birlikte izlemek i¢in tiyatroda ¢atismasiz bir sekilde karsilagirsa
(0 zaman sadece Berlin i¢in degil) bir devrim elde etmis oluruz’’ (Boenisch, 2020: 1-

).

Ostermeier’in sahnelemelerinde igerikteki yeni gergekg¢ilige dair beklenti,
bigimde geleneklere bagliliga dair bir beklenti degildir. Sahneleme estetiginin bigimi,
gercekei konvansiyonel veya dogalci tiyatro estetiginden oldukga uzaktir. Ostermeier
kendini, klasik tiyatro geleneginden tiireyen, siirsel olarak soyutlanmig, sembolik ve
hatta gergekiistii hikdye anlattimindan tamamen ayr1 bir noktada konumlamaktadir.
Kendi gercekeiligini, gézlemlenebilen sosyal iliskilerin ve duygularin ifade edilme
biciminin her nesilde temelden degistigi tezine dayanarak tanimlamaktadir. Ornegin,
on dokuzuncu yilizyilin sonlarindaki iinli kadin bayilma nd&betinin ginimuz
gercekligine uygun olmadigmi dile getirmektedir. “*Gergekei ¢alisabilmemin tek yolu,
kendimde ve yakin ¢evremde gozlemledigim seyi sahneye getirmeye caligmaktir.
Ibsen oyununu tarihi bir kostiimle sahnelersem bu gercekci olmaz, ¢linkii o donemde
insanlarin nasil davrandigimi bilmiyorum. Sadece giinlimiiz tepki kaliplarina, duygu
ritiellerine, belirli motiflere, entrikalara, flort etme stratejilerinin nasil gizlendigine
(bu son derece niiansh jestler, duygular, ifadeler, fiziksel sinyaller repertuvarina)
konsantre olursam gercekeiligi yakalamig olurum’” (Jorder and Ostermeier, 2014:
147). Ostermeier’e gore, gergekeilik hicbir zaman gergekligin kendisiymis gibi
davranan estetik bir temsil tarzi anlamima gelmemistir. Bu baglamda Ostermeier’in
neo-realist tutumu, postmodernizm kusagindan sonra gelen yirmi birinci yiizyil

Avrupali tiyatro yonetmenlerinin yeni kusagini temsil eder.

Uluslararasi boyutta taninan ve bir¢ok 6diile layik goriilen Ostermeier, kendi
ulkesinde oldukga elestirilen bir yonetmen olarak gboze ¢arpmaktadir. Elestirilerin
temelini, Ostermeier’in  gergekgiliginin  postdramatik  tiyatro estetigi  ve
dekonstriiksiyoncu (yapt sokiim) anlayis ile paralellik gostermeyen tutumu
olusturmaktadir. Almanya’daki egemen kiiltiir formu olan ve ana akim haline gelen
postdramatik olgunun bakis acisinda, hikayeyi dogrusal bir eksende anlatmak gozde
degildir. Bu dogrultuda estetigi, sadece hikaye anlatan geleneksel tiyatronun takipgisi

olarak eski moda, Einfuhlungstheater (sozde-psikolojik tiyatro) ve TV realizmi gibi
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etiketlerle elestirilmektedir. Ote yandan Ostermeier ise igerigin bosaltildig1 ve bicimin
On planda tutuldugu iddiasi ile bu estetige cephe almaktadir. Ona gore, postmodern
donemde Regietheater’mm (yonetmen tiyatrosu) sahnelemelerinde; metinlerin
dekonstriiksiyona ugratilmasi, bir dykiinciiye izin verecek her tiirlii anlatisal gosterge
noktasmin elenmesi, gercekligin ¢okiisii ve goreceli hale doniistiiriilmesi,
yerellestirme ve gorsellestirme adma siradan popiiler-kiiltiirel ¢agrigimlara
yonelinmesinin, yirmi birinci yiizy1l sosyal gercekligi ile bagi bulunmaktadir.
Ostermeier, biitiin mutlak degerlerin ve anlamlarin bulaniklagmasi, tiim hakikatlerin
reddediliyor olusu, ahlaki ve politik baglamda herhangi bir sonug¢ ¢ikarilamayacak
olmasindan otiirii Jacques Derrida’nin dekonstruksiyonunu politik dingincilik
oldugunu savunmaktadir. ‘‘Ben, yapibozumcularin kiigiik kardesiyim. Buyuk
kardesler her seyi parcaladiginda, birinin pargalar1 toplamasi ve tekrar bir araya
getirmesi gerekir. Ve yaptigim sey bu. Ben yikmiyorum, yeniden insa ediyorum’’
(Jorder and Ostermeier, 2014: 48) sozleriyle postdramatik estetik olgusunun tersi bir
yaklagim sergiledigi goriilmektedir. Sanatsal doktrin olan ve sanatin sosyalist
toplumun tarihsel olarak gerceklesmesini bekleyen eski ‘sosyalist gercekciligi’ ima
ederek ‘kapitalist gerceke¢ilik’ olarak adlandirdig: radikal postmodern ve postdramatik
tiyatrodan kaginmaya calistigini ifade etmektedir. Ona gore, postdramatik tiyatronun
poetikasi, dramatik bir anlatinin artik gecerli olmadigini varsayar; insanlarin artik
faillige sahip Ozneler olarak tasvir edilemeyecegi, seyir uzaminda bulunan seyirci
sayi1s1 kadar siibjektif gerceklik oldugunu ve sahnedeki olaylarin arkasinda herkesi esit
derecede etkileyecek hicbir nesnel gergegin olmadigini, gerceklik deneyiminin
tamamen parcalanmig oldugunu ve bu deneyimin sahneye de yansimasi gerektigini
olumlamaktadir. Bu durum, siyasi sorumluluk hakkinda sorular sormanin bosuna
oldugunu ima eder. Boylece, goriiniiste radikal postmodern ve postdramatik ¢alismalar
kapitalist gercekeiligi, neoliberal kapitalizmin ideallerini desteklerken, tiyatroyu
kendine referansli, toplumsal alaka ve politik ivmeden yoksun kilmaktadir. Alman
kiiltiirel ve elestirel endiistrisinde uzun siliredir ana akimi olusturan postdramatik
tiyatro estetiginin, egemen sdylem haline donlismesiyle birlikte 6zgiirlestirici giictinii
kaybettigini savunmaktadir. Kapitalist iliski agmnin sanattaki yansimasi olarak
nitelendirdigi postdramatik tiyatronun: ‘‘Neoliberal doktrinin egemen oldugu bir
dinyada, bu ideolojiden ¢ikar saglayanlarin artik su¢lu olmadigi, her seyin o kadar
karmasik ve dolambagli hale geldigi ve sorumlularin artik ifsa edilemeyecegi

onermesine hizmet eder’” (Boenisch and Ostermeier, 2016: 243). Theatre Heute’nin
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Aralik 1999°da ‘Yeni Nesil’ yonetmenleriyle yaptigi bir roportajda Ostermeier,
kapitalist gercekligi su sozlerle agiklamaktadir: ““[...] ‘Her Sey Gider’ estetigiyle; her
seyin bos alan, her yaklasimin, okumanin ve yorumun serbest olduguna, kendi kaderini
tayin eden 6znel bir bireyin 6zunde artik var olmadigina ve her seyin dekonstriiksiyona
(yap1 sokiim) ugratilabilecegine siirekli olarak vurgu yapilmaktadir [...] Kapitalist
Gergekgilik olarak adlandirdigimiz boyle bir estetik, bireyi artik kendi kaderini tayin
etmedigini ve hareket edemeyecek durumda oldugunu gdésterdigi icin olumlayicidir.
Bu, iktidardakilerin ve hegomonik giiciin isine yarar’’ (Ostermeier, 1999: 76).
Ostermeier’in bu sézlerinden anlasilacagi lizere, kapitalist gergcekci olarak tanimladigi

estetige kars1 bir tavir sergilemistir.

Ostermeier kendini; sadece kendini temsil etme arzusunda olan, seyirciye nesnel
bir ger¢eklik sunmayarak doniistiiriicii bir etkilesim i¢inde olmayan ve bu baglamda
hegomonik glice hizmet eden postdramatik tiyatro estetiginin karsisinda
konumlandirmaktadir. Bunun sebebi, bdyle bir estetik olgunun toplumsal ve politik
gerceklikle herhangi bir bagi olmamasindan &tiiri sosyal gerceklikle temasini
kaybetmesidir. Sahnede siyasi, etik ve ahlaki ¢atismalarin ve ¢eligkilerin ele alinmasi,
metne ve dile cok daha fazla yer verilmesi gerekliligini zorunlu kilmaktadir. Oysa
postdramatik tiyatro i¢in buyuk Olcekli diyalog yoluyla yaratilan ¢atigsmalar tamamen
yabancidir. Ancak Ostermeier tam burada 6nemli bir noktaya vurgu yapmaktadir:
“‘Tiyatronun makro hikayelerin tiimiine sahip olmasi gerekmez. Bunu sahnede
yapabilecegine ger¢ekten inanan Brecht disinda, baska kimse alternatifler vaat etmedi.
Siyasi ideoloji ve din ile insanhig1 kurtarmay1 diisiindiigiimiizde, yaptigimiz tek sey
koti tiyatro yapmaktir. Biz kilise degiliz. Evet, geriye kalan tek soru, insan nedir? Ve

soru kesinlikle su degildir, hangisi dogru sistem?’” (J6rder and Ostermeier, 2014: 152).

Ostermeier diyolojik catigmada, dramaya 06zgu ifade bigcimlerinde ve toplum
icinde yogunlasan catigmalar1 sahnelerken biiylik sozciiklere giivenmedigini
belirtmektedir.  Ostermeier’in  elestirilerinin,  postdramatik  tiyatronun  tim
temsilcilerini  tammlamadigini  sdylemek miimkiindiir. Ornegin, gazetecilik
roportajlarinin ve elestirel sorgulamalarinin simirindaki belgesel ¢aligmalar1 olan,
““belgesel tiyatroda Milo Rau ve Rimini Protokoll gibi sanat¢ilarin eserlerinde bunun

tam tersini bulmak miimkiindiir’> (Boenisch and Ostermeier, 2016: 243).

Ostermeier kendini cagdas Alman tiyatrosundaki postdramatik egilimlerin

disinda tutsa da, sahneleme estetiginin stratejisi bakimindan birgok ortak yon
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bulunmaktadir. YOnetmen olarak yazili metne liberal bir tutumla yaklasirken,
sahnelemelerinde; pop ve rock kiiltiir imajlarindan, multimedyadan, canli ve kayitl
goriintiilerden, performatif beden kullanimindan (kadin-erkek toplumsal cinsiyet
rollerinin donistiigl, kimlik-beden degisimleri ve ¢iplaklik olgusu), sahne dilindeki
fiziksellikten, montaj, fragmantasyon ve lineer olmayan hizli anlati gegislerinden
yararlanmaktadir. Bu noktada su ayrimi yapmak onemli olacaktir; Ostermeier’in
dramatik durumun farkli bilesenlerini (oyunun durumu, estetik cerceve ve ilgili
insanlarin duygu yapisi), simdinin estetik egilimleriyle bulusturmasi ve klasik
metinlerin yeniden kesfedilmesinde zamanin ruhunu (zeitgeist) yakalama arzusu
icinde olmasi, anlatinin ve dilin dekonstriiksiyona ugratilmadan sahnelenmesi
taraftaridir. Tekrardan vurgulamak gerekirse, sahnelemelerinde icerikteki yeni

gercekeilige dair beklenti, bicimde geleneklere bagliliga dair bir beklenti degildir.

Ostermeier, bazi metinlerin sahneleme stratejisinde postdramatik tiyatroyla
giiclii bir iligkinin oldugunu ileri stirer: Dramatik durum ve teatral durum (performans
durumu). Elizabeth doneminin en 6nemli temsilcilerinden Shakespeare’in metinleriyle
postdramatik metinlerin karsilastirilmasindan ¢ok sey Ogrenilebilecegini iddia
etmektedir. Ona gore, Sarah Kane, Elfriede Jelinek, Martin Crimp, Herbert
Achternbusch gibi postdramatik yazarlar son donemlerde yonetmenler i¢in ¢ok farkli
bir meydan okuma olanagi sunmakta ve bu yazarlarin metinlerine yalnizca dramatik
durum {iizerinden yaklasarak dogru sonuclar elde edilemeyecegini ifade etmektedir.
Benzer yontemsel yaklasim Shakespeare’in metinlerini sahneye tagirken de gegerlidir.
Ona gore, Shakespeare ve postdramatik tiyatro metinlerinin en énemli ortak 6zelligi;
seyircinin mevcudiyetinin, karakterin iginde bulundugu durumun ayrilmaz bir pargasi
oldugu siireglerdir. 111. Richard veya Macbeth’te yazmis oldugu monologlarda dikkat
sadece dramatik durumda degil daha genis teatral duruma acilmaktadir. Ornegin,
Richard’in oyunun basinda Londra’da bir sokakta ‘‘kaygilarimizin kisi simdi
muhtesem bir yaza dondii...”” (Shakespeare, 2007: 21) tiradinda ana durum, seyircinin
orada oldugu ger¢eginin ta kendisidir. Ciinkii Richard gizli diisiincelerini seyirciye
acik ederek, seyircinin oyunu kendi perspektifinden gormesine ve tepkilerini
paylasmasina izin verir. Richard, oyunun dramatik ‘sanki’ durumunu kirar ve bunun
yerine kendisini teatral durumun (-mis gibi) igine yerlestiren bir oyuncuymus gibi
konusur. Seyirciyi sug ortagi olmaya davet eden bir anlatici olur. Gergeklesen sey artik

esas olarak dramatik siire¢ tarafindan degil, teatral yani performatif stre¢ tarafindan
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harekete gecirilir. Bu baglamda Richard’in ‘‘sokaklarda kendi kendine yiiksek sesle
konusan garip bir adam olarak tasvir etmek istemiyorsaniz, seyircinin varligmi ve
orada oldugu gergegini atlamamak gerekir’’ (Boenisch and Ostermeier, 2016: 180).
Ostermeier bu sozleriyle sahne uzami ile seyir uzami arasindaki estetik mesafesinin
ortadan kaldirilmasi gerektigine vurgu yapmaktadir. Boylece burjuva tiyatrosunun
gercekci yaklasimindaki ‘dordiincii duvar’ etkisini yitirerek yeni bir iletisim ag1 ortaya
cikar. Ostermeier’in Shakespeare ile postdramatik tiyatro arasinda kurdugu benzesme
tam olarak budur: ‘‘Hans-Thies Lehmann’mn postdramatik tiyatro analizinin temel
ilkesinden anladigim kadariyla, baskin dramatik durumun yerini performatif durumun
egemenligi aliyor. Seyirciyle ayni uzami paylasan bir oyuncu olmasi ana kosul oluyor.
Shakespeare’den postdramatik tiyatronun birlesme noktasi tam olarak budur’’
(Boenisch and Ostermeier, 2016: 181). Ostermeier’in bu tespitine bagli olarak
performatif stirece dayanan yéntemi Ill. Richard sahnelemesinde kullanmaktadir. III.
Richard’in deforme olmus bedeninin yapmacik bir yastikla gosterilmesi, mikrofon
araciligiyla seyirci arasindaki tim mesafeleri ortadan kaldirarak dogrudan iletisim
kurmasi, ritmik sahne gegisleri vb. uygulamalar sayesinde sahnelemenin dramatik

durumu arka planda kalir ve performatif durum 6n plana geger.

Buna ek olarak Ostermeier, Elizabeth donemi tiyatrosu ile postdramatik tiyatro
arasinda bir benzerlik daha oldugunu ileri siirmektedir. Bu yakinlig1 miizik sanatina
ait terminolojiden yola ¢ikarak kurar; Dj’lerin iki veya daha fazla sarkiy1 bir araya
getirmesi sonucu harmanlamasi anlamina gelen ‘mash-up (ezme)’ ve sarkiy1 yeniden
ele alarak farkli sesler ile yeni bir kompozisyon, alternatif bir mix olusturmasi
anlamina gelen ‘remix’ kavramlar lizerinden anlatmaktadir. Elizabeth tiyatrosunun
temel anlatim bi¢imine bakildiginda dogrusal/cizgisel (lineer) degildir ve kapal
olaylar dizisinden olusmaz. Bunun yerine, ana tema olay Orgiisiiniin g¢esitli
seviyelerinde tartisilir. Ayni amagla, gliniimiiziin postdramatik tiyatrosu genellikle
belirli bir konuya farkli perspektiflerden yaklasarak etrafinda dolasmak ve tartigmak
icin kullanilan ¢oklu medya katmanlarindan yararlanir. Paradigmasal olarak
postdramatik tiyatroda, fiziksel hareket, dans, video, metin, diyalog, oyuncu, muizik
gibi 6geler esit ifade giiciine sahiptir ve birbirine Ustlinlik kurmadan bir araya gelerek
mevcudiyet kazanirlar. Tim bu ortamlar, konuya veya ana temaya ulasmak/yaklasmak
ve malzemeye (stoff) sekil vermek icin hiyerarsik olmayan, heterarsik (parataxis) yap1

icerisinde kendini ifade etmektedir. Benzer bir sekilde ‘‘Shakespeare ayni zamanda bir
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postdramatik mash-up sanat¢isidir’” (Boenisch and Ostermeier, 2016: 181).
Shakespeare, ciddi bir temay1 iglerken ve bir konuyu tartisirken populer kulttrin
malzemesini kullanmaktan korkmamaktadir. Yiiksek siir sanat1 ve popiiler kiiltiir
arasindaki smirda hareket eden Shakespeare, yiiksek siirsel bicim olan kafiyeli
musralar ile alt tabakadaki halkin sokak dilini esit derecede bir araya getirerek
harmanlamaktadir. Ornegin, 4 Midsummer Night’s Dream (Bir Yaz Gecesi Riiyast)
oyununda soylulari, alt tabakadaki farkli meslek gruplarindan olan halki ve hatta
dogaiistii oyun kigileri olan perileri/cinleri esit bir sekilde sunmaktadir. Ayrica
Shakespeare’in kilig¢ doviisii, akrobasi sanati gibi popiiler eglence kiiltiiriinii ve
geleneklerini Ozgiirce karigtirmasi, Ostermeier tarafindan tam bir kolaj olarak
nitelendirmektedir. Ostermeier, postdramatik metinlerde de benzer bir durumun
oldugunu ileri siiremektedir: ‘‘Metinlerin 6zlerinde, pargalanmig birden ¢ok durumdan
olusan kompozisyonlar bulunmaktadir ve en iyi postdramatik yazarlar bu par¢calanmis
ciimlelerden sadece birkag1 ile koca bir diinyanin kapilarini agmay1 basarir’” (Boneisch
and Ostermeier, 2014: 183) ve bu oyunlar1 sahneye tasirken dramatik durumlar,

kosullar ve siirecler benzerlikler tasir.

Sonug olarak Ostermeier, oyunlara kendi vizyonunu, kavramlarini ya da
estetigini dayatmaz. Bunun yerine her oyunun kendine 6zgii yonetmenlik yaklasimina
ve liretme bi¢imine ihtiya¢c duydugunu savunur ve timevarimci yontemi benimsedigi
goriilmektedir. Dolayisiyla metnin ve hikdayenin merkezde oldugu, dilin iletisim
gliciinlin 6n plana ¢ikartilmaya g¢alisildigi sahnelemelerini, ¢caginin sosyal algilama
ozellikleri iizerine insa etmektedir. Icerik baglaminda, sosyolojik bir tutum
icerisindedir ve ¢agin seyircisine ait duygu yapisi ve deneyimlerle rezonansa girmeyi
hedeflemektedir. Bu 0Ozellikleri Ostermeier’i, ¢aginin ya da kendi kusaginin
catigmalarint ve 0Ozglil duyarliliklarini yansitmaya ve politik tandash tiyatroya
gotiirmektedir. Ancak onun politik tiyatrosu, sahnede vaaz veren ya da ttopik hayaller
dagitan tiirden degildir. Neo-realist (yeni-gercekgi) tiyatronun Oncust olarak kabul
edilen Ostermeier, yirmi birinci yiizyilin sosyo-politik durumunda islev gorebilecek
ve sosyal gercekligiyle bag kurabilecek bir tiyatroyu arzulamaktadir. Buna ek olarak
Ozellikle Shakespeare sahnelemelerinde olusturdugu estetik, onu postdramatik
tiyatronun estetigiyle yakin iligkiler kurmasin1 saglamistir. Tiim bu veriler 15181nda
Ostermeier’in, dramatik ile postdramatik tiyatro estetigi arasinda salinim gosteren bir

yaklagima sahip oldugunu séylemek miimkiindiir.

121



C. Thomas Ostermeier’in Sahnelemerinde Estetik Diisiince ve Estetik Alginin

Kurulumu

1. Ostermeier’in Repertuvari: Metin ve Sahneleme Metninin Dile Getirilisi

Bu béliimde Ostermeier’in repertuvarmi olusturan metinler ve metinleri sahneye
tasirken izledigi siirecler irdelenecektir. Bir yonetmenin sahnelemek i¢in tercih ettigi
metinler, onun tiyatro estetigiyle iliskilidir. Dolayisiyla tercih ettigi metinler
Ostermeier’in tiyatroya bakis agisini, ¢agmin seyircisiyle kurmak istedigi bagi ve
sahnelemelerindeki estetik diislinceyi kavramak icin temel bir zemin olusturmaktadir.
Logos-merkezli bir sahneleme anlayisina sahip olan Ostermeier’in repertuvarini
olusturan metinler: (1) Klasisizm akimi yazarlarindan William Shakespeare; (2)
Romantizm akimindan Georg Biichner; (3) Modern donemin gercekei yazarlarindan
Henrik Ibsen, Anton Cehov, Frank Wedekind, Eugene O’Neill, Arthur Schnitzler ve
Odén von Horvath; (4) Cagdas dénem yazarlarindan Mark Ravenhill, Lars Noren,
Sarah Kane, Marius von Mayenburg, Jon Fosse, Biljana Srbljanovic, Franz Xaver
Kroetz, Yasmina Reza, Eduard Louis, Maja Zade gibi yazarlarin eserlerinden
olusmaktadir. BU durum Ostermeier’in metin se¢imlerinin ne denli genis bir yelpazede

oldugunu gostermektedir.

Bir¢ok elestirmen Ostermeier’in Baracke’daki basarisini, ¢cagdas dramaturjinin
kesfine ve temsiline yaptig1 vurguya baglamaktadir. Yeni metinlerin kesfine ve geng
yazarlara olan ilgisini, Schaubiihne i¢in hazirladigi manifestoya dahil ederek
gostermektedir. Ostermeier, Schaubiihne’nin yonetimine geldiginde arkadaslariyla
beraber yayinladiklar1 The First Season Misyon (Der Auftrag-Misyon) baslikli
manifestoda zeitgendssisches theater (¢cagdas tiyatro)’in altin1 ¢izmektedir:

““‘Program igeriklerinin ortak belirlenmesi, kisinin kendi yasam1 ve
gliniimiiz toplumunun gergekligi ile sanat yoluyla yiizlesmesi i¢in tim
topluluk tarafindan iistlenilen estetik ve sosyolojik bir arastirmaya
dayanmaktadir. Yeni yazi ve c¢agdas anlatim bigimleri, yeni
Schaubiihne'nin baslica ilgi alanlaridir. Oyun yazarlarin1 gérevlendirerek
basliyoruz ve dramaturglar, yazarlar ve oyuncularla ortaklasa oyunlar
gelistirilecektir. Ayrica gonderilen tim oyunlar okunmakta ve
tartigilmaktadir’” (Aktaran Boenisch, 2020: 4).
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Manifestoda Schaubiihne’nin yeni 6zgiilligiiniin amaci agiklanirken, yalnizca
cagdas yazarlarin savunulmasi degil, ayn1 zamanda sahne oyunlar1 araciligiyla;
icerikte mesaj nosyonuna geri doniis ve yeniden toplumsal bir etkiye sahip olmaya
caligmak belirleyici bir unsur olarak nitelendirilmektedir. Yeni gercekeilik anlayisina,
belirli bir toplumsal, politik ve estetik bir vizyonla dolu ve ¢agdas bir anlatim tarzina
sahip metinlerin eslik etmesini hedeflemektedir. Bu nedenle, tiyatronun genel
repertuvarim Ozellikle ilk yillarda, ¢ogunlukla ¢agdas oyunlar olusturmustur. Hatta

bazi oyunlar diinya promiyerini Ostermeier ile birlikte gergeklestirmistir.

Ostermeier, 2002 yilinda 40 Jahre Schaubiihne am Lehniner Platz: 1962-2002
(Schaubiihne ’nin 40. Yihi: 1962-2002) kitabinda yayimmlanan ve 1999°da bir
konferansta gerceklestirdigi Das Theater im Zeitalter seiner Beschleunigung (fvme
Caginda Tiyatro) baslikli konusmasinda; Regietheater (yOnetmen tiyatrosu)’in
yazarlari tiyatronun disinda tutma egiliminde oldugunu ve bu tutumun ¢agdas yazini

krize soktugunu ileri stirmiistiir:

““Gen¢ Alman oyun yazarlarinin golgede kalmis olmasi hi¢ de
sasirtict degil. Ne desteklendiler ne de sahiplenildiler. Bu bir kisir
donguydl: Kimse geng yazarlarin metinlerini yonetmek istemiyordu ve
kimse geng¢ yonetmenler ve onlarin oyunculari i¢in yazmak istemiyordu.
Bu gelisme kagmilmaz olarak, Werner Schwab ve Heiner Miiller’in 61umi
ve Botho StrauB} ile Peter Handke’nin baska alanlara ¢ekilmesinden sonra
kendisini kesin olarak ilan eden bir krize yol act1. [...] Heiner Miiller ve
Werner Schwab’dan sonra ortaya ¢ikan cagdas Alman dramaturjisinin

krizi, bir igerik, bi¢im ve uygulama krizidir’’ (Ostermeier, 2002: 11).

Ostermeier’in Baracke yillarinda baslayan cagdas ve gen¢ yazlarin oyunlarini
sahneleme aligkanligi, Schaubiihne’ye gelisinin ardindan Regietheater’a bir tepki
niteliginde devam etmistir. Yeni yazarlar i¢in yaptig1 ¢agrinin karsiliginda duydugu
beklentiyi su sozlerle ifade etmistir: ‘“‘Alman diisiinsel dramasinin yipranmig
ideolojiler etrafinda dondiigii ve en tuhaf eski moda fazlaliklar barindirdig1 veya en
yiksek entelektiiel 6z-yansitma iginde uyukladigi veya fikirleri, endiseleri olmadan
kibirli bir dil giittigi’® (Ostermeier, 2002: 13) elestirisinde bulunarak metinlerde
somut bir gercekligin temsili ve anlatisin1 talep eder. Bu baglamda Ostermeier’in
sahnelemek istedigi ¢agdas metinlerin igerigi i¢in; soyut ve kavramsal yaklagimlarin

terk edildigi, ¢esitli gerceklikleri anlamaya ¢alisan ‘gozlerini, kulaklarini diinyaya ve
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onun inanilmaz hikayelerine agan yeni yazarlara ihtiyacimiz var (Ostermeier, 2002:
13)’’ ¢agrisini1 yapar. Ancak bu gergeklik, 6zgiin, kisisel ve ayn1 zamanda ¢ogulcu bir
sekilde yakalanmali, tasvir edilmeli ve anlatilmalidir. Ostermeier, gercegi
yorumlamadan veya yargilamadan yeni bir bakis sunan, karakterlerin eylemlerini ve
davranislarin1 motive etmeye veya hakli ¢cikarmaya calismadan gercek catigmalarla
kars1 karsiya kalmasini saglayan ve en Onemlisi gercek hayat hikayeleri anlatan
yazarlarin oyunlarin1 sahnelemeyi hedeflemistir. Enda Walsh, Sarah Kane, Mark
Ravenhill, Lars Noren gibi yazarlar1 6rnek gosteren Ostermeier, sahnelemek istedigi

cagdas yazarlarin metinlerinin i¢erigine yonelik su sozleri soylemektedir:

““Hentiz duyulmamus sesler i¢in dil, heniiz goriilmemis insanlar i¢in
bi¢imler, heniiz {izenine diisiiniilmemis sorunlar i¢in c¢atismalar, heniiz
anlatilmamis hikayeler i¢in masallar bulan yazarlara ihtiyacimiz var.
Biiytik ideolojilerin ve siyasi kamplagmalarin -diinya goriisleri ve yasam
bicimleri- ¢okiisiiyle iliskili farkli gergekliklerin, yalnizca g¢esitli
yazarlarin farkli diinya goriislerinde ve diinya tasarimlarinda yansitilabilir
[...] Bu yazarlar, acinin Ustesinden gelmek icin her tirli sosyo-psikolojik
aciklamay1, her tiirli motivasyonu, her tirli sosyo-pedagojik rehberligi
reddediyor’” (Ostermeier, 2002: 13-17).

Ostermeier’in, anlatisal ve ¢izgisel yapilara, kompozisyonunun bigimsel
kavramlarindan ¢ok icerigin 6zgiinliigii, etkisi ve giiciiyle kendini ortaya koyan bir
yaziya doniisii savundugu goriilmektedir. Dramaturjide yeni bir gercekeilik talebi,
insanlar1 dinletme, edebiyata deger verme arzusundan degil, ‘‘insanlar1 anlama,
onlarm hikayelerini ve davraniglarini vurgulama arzusundan geger’’ (Sylvie, 2016:

46).

Alman dramasi tzerine doktora yapmis olan Nikolaus Frei, ‘‘bu yiizyilin
basindaki tiyatro diinyasinda Ostermeier’in varligi, dramanin yeniden canlanmasi i¢in
bir 6rnek’’ (Frei, 2006: 56) olarak nitelendirmektedir. Frei, Ostermeier’in Das Theater
im Zeitalter seiner Beschleunigung (ivme Caginda Tiyatro) baslikli konusmasinda
gecen, ‘‘yazar tiyatro ile diinya arasindaki baglantiy1 kuran kisi’” (Ostermeier, 2002:
14) sozlerini su sekilde yorumlamaktadir: “‘bu durum, oyun yazarinin homojen bir
bakis acisina sahip 6zerk bir yaratici olarak onaylanmasi anlamina gelmektedir’” (Frei,
2006: 57). Ostermeier’in bu tutumu, ¢cagdas Alman tiyatrosunda popiiler olan karakter

gelisiminden yoksun, ¢izgisel zaman igermeyen, neden-sonug baglantisi ¢ergevesinde
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gelismeyen ve anlatinin reddedildigi postdramatik metinlerin aksine, gercekgilik
kavramimin formiile edildigi dramatik formun araglariyla anlatiya doniisiini
gostermektedir. Ostermeier, sahnede anlasilir konugmanin rehabilitasyonuna duydugu
arzuyu su sozlerle dile getirmektedir: ‘“Sahsen ben tiyatroya gittigimde hep ¢ok
utandim ve baz1 seyleri anlamadim. Iddia edilen, ancak gosterilerin anlasilmazligiyla
el ele giden bu elit taraf, beni her zaman ¢ok rahatsiz etmistir. Almanya sahnelerindeki
bircok oyuncu da bizimle ayni eksikligi hissetti. Giinliik hayati, yani disarida olup
bitenleri yansitacak [...] metinleri oynamak istediler’” (Aktaran Pelechova, 2013:143).

Ostermeier’in siyasi ve toplumsal sorunlara atifta bulunmayi tiyatronun ana
hedefi haline getirme iddias1 ve bu yeni-gergekgilik arzusu, elestirmenler tarafindan
modas1 gecmis olarak damgalanmistir ve muhafazakarlik ve geriye doniis olarak
yorumlanmigtir. Geriye doniik estetik ve ideolojiye yonelik bu suglamalara ragmen
Ostermeier, yeni-gercekeiligi kapsayan kendi dramatik tiyatrosunun gercekten de
devrimci oldugunu savunmaktadir. Cilinkii kapitalist gergceke¢i olarak nitelendirdigi
postdramatik tiyatronun karsisina; sosyal ger¢ekligi olan, varolugsal sorunlara egilen
ve ¢agdas seyircinin duygu yapisina hitap eden dramatik anlatiy1r koydugunu ileri
surmektedir. Ostermeier’i igerik baglaminda, sahnelemek igin tercih ettigi cagdas
metinlere iten en 6nemli sebep nesil kaygis1 ve ilitopya kaybidir. Platon’dan giintimiize
kadar batil1 diisiiniirler, ideal toplumlar tizerine gesitli iitopyalar hayal etmistir. Ancak,
ozellikle modern donemle beraber sanayi devrimi, kiiresel savaslar, somiirgeci
politikalar, kiiresellesme, kapitalizm, Berlin Duvari’nin yikilmasi, Sovyet blogunun
cokmesi vb. gelismeler, titopyanin biitiin biiylik vizyonlarini pargalamistir. Bu durum,
Ostermeier’i Schaubiihne’deki ilk yillarindan itibaren kapitalist gerg¢ekeilik olarak
adlandirdig1 ve eski kesinliklerin sonu diisiincesinin karakterize ettigi itopyanin kayb1

endisesini yansitma arzusuna gotiiriir.

Ostermeier'e gore, ¢agdas bir oyunun se¢iminde iki gercek 6nemli bir rol oynar:
Birincisi, orijinal olmasi1 gereken metnin dogurdugu evren, ‘‘seyircide oldugu kadar
tiyatro toplulugunda da yeni sorular uyandirma giiciine sahip olmali ve seyircileri ve
bizi heniiz bilmedigimiz, duyulmamis bir evrenle karsi karsiya getiren bir sanat eseri
olmalidir’” (Chalaye, 2016: 35). Daha sonra ve her seyden onemlisi, hikaye etrafinda
var olan gig¢lii karakterler tarafindan taginmasi gereken oyununun anlatisidir.
Anlatimin 6nemini vurgulayan bu ikinci yon, Ostermeier icin son donemlerde Alman

tiyatrosunu derinden etkileyen belirli bir uygulamadan siyrilma bi¢imidir:
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*“1990’larin basinda Berlin’de bulundugum yillarda seyirci, blyuk
anlatilarin artik bize sOyleyecek bir seyi olmadigini diisiinen, 6rnegin
Volksbiithne’de oynanan ve elestirmenlerin  yapisokiimcii olarak
tanimladig1 kinizmine arttk dayanamadi. Benimde ait oldugum geng
kusak, bu teatral nihilizmi reddetmeye baslad1 ve sahneye; hikayenin ve
oyunun yerini almak i¢in oyuncunun ortadan kaldirildig1 bir performans
alan1 veya plastik enstalasyon olarak yaklagmay1 birakti” Chalaye, 2016:
53).

Ostermeier’in, hikaye anlatimin1t merkeze alan sahnelemelerinde Baracke
doneminde yogun bir sekilde yararlandigi evren, kiiresel yaklasima sahip ¢agdas
Anglosakson dramas1 olmustur. Bunun nedenini; ‘‘Bizim dilimizde yazmamais olsalar
da, yine de bizim sorunlarimizla yani neslimizin sorunlariyla ugrasiyorlar’
(Ostermeier and Woodal, 2010: 363) sozleriyle agiklamaktadir. Bu baglamda
Ostermeier’in Baracke’da sahnelemis oldugu oyunlarin tamamina yakini ¢agdas metin
yazarlar1 tarafindan kaleme alinmistir. Baracke yillarinda, Nicky Silver, David
Harrower, Alexej Schipenko, Enda Walsh, Marius von Mayenburg, Richard Dresser,
Mark Ravenhill gibi ¢agdas yazarlarin metinlerini sahneye tasiyan Ostermeier, ayni
zamanda modern donem yazarlarindan Maurice Maeterlinck ve Bertolt Brecht’in
oyunlar1 sahnelemistir. Bu donemde Royal Court Theatre’in yonetmeni olan Stephen
Daldry olan iliskileri sayesinde, Mark Ravenhill ve Sarah Kane’i sik sik Baracke’ya
konuk etmistir. Ayn1 zamanda Ostermeier’in farkli {ilkelerde yetismis yazarlar ve
uluslararast tiyatrolarla olan is birligi onun uluslararast tiyatro fikrine yakinlagtirmistir:
““Uluslararas1 tiyatro fikrine olan bagliligimizin arkasinda yatan ve etrafimizdaki
dinyaya ¢cok agik olmamiza neden olan sey budur. Ancak Avrupa'nin bizim i¢in
digerlerinden daha 5nemli olan baz1 bélgelerinin oldugu da dogrudur, 6rnegin Ingiltere
ve bu durumu Royal Court Theatre ile olan uzun iliskimiz dogrulamaktadir’’
(Ostermeier and Woodal, 2010: 363).

Ostermeier’in 6zellikle Mark Ravenhill’in Shopping and Fucking sahnelemesi,
onun tiyatro estetiginin bir yoOniinii belirlerken, aynm1 zamanda c¢agdas tiyatro
yazarlarinin metinlerinde aradig1 yeni-gercekei igerigi gostermektedir. Ostermeier bu
gelenegi Schaublihne yonetimine gecince de devam ettirmistir. Schaubiihne’nin basina
gectiginde, kendi estetigiyle dogrudan uyumlu olan ¢agdas Isvecli oyun yazar1 Lars

Noren’in Personenkreis 3.1 adli metnini sahnelemistir. Noren'in ¢agdas toplumun
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acimasiz ve karanlik yonlerini ele almasi, Ostermeier'in yeni-gercekeilik kavramu ile
paralellik gostermektedir. Personenkreis 3.1 adli oyunla seyirciye; evsizlik ve igsizlik
gibi sosyo-ekonomik ve toplumsal sorunlarin yarattigi siddet, uyusturucu ve
yagmacilikla dolu Stockholm gibi ¢agdas bir metropoliin karanlik tarafini genis bir
sosyal tuval olarak sunar. Alkolikleri, uyusturucu bagimlilarini, fahigleri, akil
hastalarint ve gog¢menleri sahneye tagiyarak toplumun disinda kalmis bireylere
sosyolojik bir yaklasim getirir. Onlarin pargalanmig biyografilerini ve Kkisisel
trajedilerini anlatan Personenkreis 3.1 oyununu segme nedenini, Die Welt’te verdigi
bir roportajda Ostermeier su sozlerle aciklamaktadir: ‘‘Kendi yoriingemizle dikkate
deger bir benzerlik var: Baracke’dan ¢ikarken aile dramlarini ve o zamana kadar bizi
mesgul eden mikro kozmosu bir kenara koyduk. Benzer bir yol izlemis ve bizim gibi
artitk Pierre Bourdieu’niin toplum {iizerine diisiincelerine daha yakin bir sosyolojik
tiyatro arayisinda oldugunu duyuran bu yazara rastladik. Tiyatro, yalnizca genel olarak
degil, her bireyin durumunda iitopyanin kaybiyla ilgilenirdi. Bu, dogrudan dogruya
yirminci yiizyilin tarihiyle ve bir zamanlar kesin olan her seye veda etmek zorunda
kalan, glgcll ve sosyal demokrat 6zelliklere sahip bir Batt Avrupa toplumunun tarihi
ile ilgilidir’’ (Ostermeier, 2000).

Ostermeier’in, Schaubiihne’nin yonetimi devraldigi 2000 yilindan giiniimiize
kadar hem kendi sahnelemelerinin hem de tiyatronun kendi repertuvarmin yiizde
yetmislik kadar boliimiinii cagdas yazarlarin oyunlari olusturmustur. Yirmi sekiz yillik
kariyerinde ise (Baracke’de dahil) otuz alti sahnelemesi i¢in ¢agdas metinlere yer
vermistir. Baracke am Deutschen Tiyatrosu, ¢agdas dramaturjinin bir tapimag haline
getirmistir ve ardindan Schaubiihne’de de benzer bir c¢izgide ilerlemistir.
Schaubiihne’deki repertuvarina katkida bulunan: Richard Dresser, Nicky Silver,
Lillian Hellman, Mark Ravenhill, Sarah Kane, Martin Crimp, Caryl Churchill, David
Harrower, Enda Walsh, Franz Xaver Kroetz, Rainer Werner Fassbinder, Herbert
Achternbusch, Marius von Mayenburg, Maja Zade, Thomas Mann, Gustav Mahler,
Didier Eribon, Yasmina Reza, Edouard Louis, Virginie Despentes, Jon Fosse, Isvecli
Lars Norén, Hollandal1, Karst Woudstra, Alexej Schipenko, Biljana Srbljanovic gibi
yazarlarin eserleri yer almaktadir. Ostermeier’in, repertuvarina bakildiginda

Anglosakson ve Almanca metinlerin baskin oldugu g6zlemlenmektedir.

Ostermeier’in ¢agdas metin se¢imi, 6zellikle ilk yillarda kendini belirgin, hatta

clretkar (alimlama acisindan) ve kiskirtici (estetik agidan) bir sekilde gosterir; bazi
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elestirmenler Ostermeier’in bu tutumunun yirmi birinci yiizyill Alman tiyatro

kurumlarinin genel politikasini etkiledigini ileri siirmektedir:

““Thomas Ostermeier ve ekibinin ¢alismalari, geng yazarlarin tiyatro
kurumlarinda sistematik olarak tesvik edilmesinin bir &rnegidir. Once
Deutsches Theatre’daki Baracke’da ve ardindan 2000°den beri ‘yeni’
Schaubiihne’de ¢agdas metinleri destekleyen repertuvarlari, 20. yiizyilin
sonunda 6nemli Ol¢iide ortaya c¢ikan genel bir egilim gosteriyor. Ciinkii
digerlerinin yani sira tiyatro bilimci Hans-Thies Lehmann’in da belirttigi
gibi, 1970’ler ve 1980’lerde gorsel dramaturjinin tiyatroya egemen
olmasinin ardindan, metne belirli bir doniis (tabii ki higbir zaman tamamen
ortadan kalkmadi) gozlemliyoruz’’ (Béhr, 2006: 237).

Cagdas metin yazarlarinin oyunlarina siklikga yer veren Ostermeier’in ‘ ‘kanonik
dramaya doniisii beklenmedik sekilde olur. Yine de, ilkelerini daha da dogrulayan
mantikli bir yoriinge izlemistir’” (Boenisch, 2020: 460). Ostermeier burjuva dramina
doniisilinii su sozlerle ifade etmektedir: ““A/ligveris ve Sikis’i sahneledigimizde, oyunda
anlatilan kisilerin tiyatroya ne paralari ne de ilgileri olmadig1 igin gitmedigini gordiik”’
(Rigola and Ostermeier, 2006: 237). Bu baglamda ¢agdas metinleri sahnelemeye
devam ederken, ayn1 zamanda Schaubiihne’nin kendi seyircisine hitap edebilecegi ve
onlari ilgilendiren tema ve konulara sahip dramatik metinlerin de sahnelenmesinin
gerekliligini vurgulamaktadir. Dramatik bir metnin birincil gerekliliklerinden biri
olan, ¢agdas toplumumuza 6zgii sorunlari isaret etmeyen ve sosyal agidan etkili sorular
ortaya koyamayan eski materyallerle ilgilenmedigini agik¢a beyan eder: ‘‘Klasik
eserlerin igeriginin artik bizim i¢in higbir sey ifade etmedigini neredeyse dogmatik bir
sekilde iddia ediyorum, ¢iinkii onlar zamanlarina 6zgii ¢catismalara baghdir. Burjuva
dram1 Ornegini ele alalim: geleneksel dramatik metinlerde trajik boyut soylularin
ayricaligindaydi ve burjuva dramiyla birlikte sahnede halktan biri (burjuva sinifindan)
trajik kahraman olmustur. Burjuvazinin bu ac1 gekme kapasitesini sahnede olumlamak
gibi basit bir olgu, o zamanlar bir provokasyon olusturuyordu. Ama bugiin?”’

(Engelhardt, 2000: 237).

Yasamadig1 bir donemi sahneye koymayacagimi ifade eden Ostermeier, klasik
metinleri sahneye tasirken uyguladigi adaptasyon teknikleriyle zamanin ruhunu
yakalamaya calistig1 goriilmektedir. Yenicagdaki araglarin insanlarin algi bigimlerini

etkiledigini belirterek, klasik metinlerin sahnelemelerini bugiiniin sosyal algilarinin
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lizerine insa eder. Ostermeier, oyunlarin ele alinmasinda ge¢mis ve ¢agdas oyunlar
arasinda net bir ayrim ¢izer ve iki durumda da metne yaklasimin ve sahnelemenin
temelden farkli oldugunu ileri siirer: ‘‘Cagdas bir metni diizenlemeye karar
verdigimde, her zaman bu evrene yaklagsmaya ve onu olabildigince sadik bir sekilde
terciime etmeye calisirim. Cagdas metinlere biiyiik bir saygi duyarak yaklasmaya
calisgtyorum ve onlara karst ¢ok muhafazakar bir tavrim var. Cagdas metinlerinde,
yazarin niyetine miimkiin oldugunca sadik kalmaya ¢alisiyorum’’ (Chalaye, 2016: 36-

37).

1 Mart 2007 tarihli France Culture (Fransa Kiiltiir) programinda ise benzer
ifadeler kullanmaktadir: ‘‘Cagdas oyunlar1 sahneye koydugumda higbir seyi
degistirmiyorum, yazarin Onerdigi dramaturjide neredeyse hicbir degisiklik
yapmiyorum. Yazarla ayni fikirde olmasaydim, oyunu sahnelemezdim. Klasik
metinler icin durum olduke¢a farklidir: Cogu zaman 6nemli uyarlamalar yaparim’’
(Aktaran Pelechova, 2013:117).

Ostermeier, ¢agdas metinlere genellikle sadik kalirken, klasik metinlerde ise
daha ¢ok, kendi arzu ve isteklerine gore metni yeniden sekillendirme yoluna gitmistir.
Klasik metinler, adaptasyon uygulamasi i¢in malzeme gorevi gormektedir. Bu durum,
Ostermeier’in birkag y1l 6nce Regietheater i¢in getirdigi elestiriye benzer bir yaklagim
gibi gozikse de sahnelemelerine bakildiginda; metnin ve yazarin niyetine belli
Olciilerde sadakat gosterdigi goriilmektedir. Bir¢ok cagdasmin aksine, klasik
metinlerin adaptasyon uygulamalarinda serbest (loose) adaptasyon teknigi uygulamak
yerine, pastis (Oykiinme) yontemiyle sahnelemelerini gerceklestirir. Olay ve durum
dizisi, aksiyon plan1 ve kisilestirme gibi dramatik Ogeleri yeni baglamlara
yerlestirmez. Ostermeier daha ¢ok, adaptasyonun estetik agidan gii¢lii kilinmasi,
kodlarin dondstiiriillmesi, yeni baglamlarin kesfedilmesi igin zaman-mekan iliskisi
iizerinden oyunun Gykiisiine giincel tema ve konular1 entegre eder. Seyirciler igin
tanidik olan klasik metinleri yeniden kesfetme arzusu cesitli riskler tasimaktadir,
clinkii seyirciler estetik acidan giiclii bir bulusun beklentisi i¢indedir. Ostermeier,
hedef seyirci kitlesindeki beklenti ufku, adaptasyonlarinda ana mesele olarak
degerlendirilmektedir. Hutcheon’a gore, ‘‘pek ¢ok adaptasyon uygulamasi,
seyircilerde ¢agdas bir yanki yaratmak i¢in dykiiniin zamanini giincelleyerek yeni bir
alimlama penceresi agmay1 amaglar’’ (Hutcheon, 2006: 142). Ostermeier, seyirciye

entelektuel ve estetik haz yasatabilmek i¢in klasik metinlerin sahne adaptasyonlarini,
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simdinin estetik yaklasimlariyla ideolojik, tarihsel, ekonomik, kiiltiirel vb. unsurlari
yenileme yolunu secer. Ozellikle burjuva dramasinmn klasiklerini sergilemesiyle
basladig1 bu seriivenle birlikte; on dokuzuncu yiizyil burjuva dramasi, yirmi birinci
ylizyilin baglarindaki Alman orta sinifin dramasini sahneleme ve inceleme araci haline
gelir. Daha dncede belirtildigi gibi Ostermeier, ge¢mise donerek kanon sayilabilecek
metinlerde sosyal (hatta sosyolojik) ve politik diizen sorularini konu eden uygun
yazarlarin metinleri segilerek ilkelerinden ayrilmamistir: “‘[...] halka, kaygilarina,
umutlaria ayna tutmak, maddi ve manevi yasam sartlarini tahlil etmektir. Metinlerin
icerigi dlizeyinde anlasilir ve kesin bir gergeklesme [...] basarili oldugunda, izleyiciler
icin bir ¢atigmanin acil ve giincel siddetini ve ayn1 zamanda tarihsel boyutunu da agik

hale getirir’” (Aktaran Pelechova, 2013:116).

Ostermeier, Schaubiihne’de ilk olarak 2001'de George Biichner’in Danton’s
Death oyununun sahnelenmesiyle onemli bir basar1 kazanir. Ardindan 2002’de
Ibsen’in A Doll’s House (Nora: Bir Bebek Evi) ve 2003’te yine Biichner’in Woyzeck
adli oyunlarin1 sahneleyerek uluslararasi ¢apta iin elde eder. Ostermeier’in
Schaubiihne’de ulasamadigi seyirci sorununu ¢ézmek i¢in segtigi Ibsen’in Nora’si,
kamuoyunda oldukga biiylik yanki uyandirmistir. Nora ile elde ettigi basarmin yani
sira, Ostermeier’in daha dnce hi¢ karsilasmadigi dramaturjik bir evreni kesfetmesi,
onun repertuvar yaklasimini acik¢a degisiklige gotliirmiistiir. Devam eden slrecte,
sahnelemelerinin neredeyse yarisini gegmiste yazilmig metinler olusturmustur.
Ostermeier’in kisisel repertuvarinda da gézlemlenebilecek bu evrim, ilerleyen yillarda
bariz bir sekilde ortaya ¢ikmistir. Schaubiihne’de 2000 ile 2003 yillar1 arasinda sezon
basina olusturulan on bes sahnelemeden yalnizca ikisinde klasik metin tercih edilmis,
2003 ile 2006 arasinda bu say1 U¢ olurken, 2008/2009 sezonunda alt1 klasik metne yer
vermistir. Klasik metinlerin sahnelenmesine giinlimiize kadar artarak devam etmistir.
Ostermeier bu siirecte, Peter Szondi’nin dram krizi olarak nitelendirdigi 19. yiizyilin
sonundaki: Bagta Ibsen olmak iizere, Frank Wedekind, Eugene O’Neill, Anton Cehov,
Gerhart Hauptmann, Odén von Horvath ve Arthur Schnitzler gibi modern donem
yazarlarinin oyunlarina yonelmistir. Geg¢misin farkli dramaturjik alanlarindaki
arastirmalarini; Klasisizm akimi yazarlarindan William Shakespeare, Romantizm
akimindan Georg Bichner ve modern donemin gergek¢i kanadindaki yazarlar

olusmaktadir.
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Ostermeier, Sezin Giindogan ile 18. IKSV Istanbul Tiyatro Festivali kapsaminda
sahnelenen Hamlet oyunu 6ncesi gergeklestirdigi soyleside klasik metinlere doniisiinii

su sozlerle aciklamaktadir:

““‘Shakespeare eserlerini modern insanligin, modern varligin
kesfedilmeye basladigi bir donemde yazdi. Shakespeare doneminde
insanligin bilingliligi en iyi ve gii¢lii savasgilarin, krallarin hayatta kaldig1
bir diizlemden dilin, hitabetinin, kamuoyunun, kamusal goriiniirliiglin
onem kazandigr bir diizleme dogru ilerliyordu. Bu konularin hepsi
Hamlet’te de var. Shakespeare bunlar {izerine, bunlar heniiz yepyeni
fenomenlerken yazmaya basladi. Bu kavramlar giiniimiizde hala gegerli; o
nedenle Shakespeare’in ¢agdasimiz oldugunu diisiinliyorum ve en ¢ok
ilgimi ¢eken de bu [...] Shakespeare kendi zamaninin ¢agdasiydi [...] Su
donemde hem sahneleme anlaminda zorlayict hem de giiniimiizle guclu
baglar kuran ¢agdas oyun yazar1 géremiyorum. Mevcut olanlar yeteri
kadar cazip ve iddiali degil. O nedenle yiiziimii klasikler dondiim ve klasik
metinlerde ¢agdas olan1 aramaya basladim. Shakespeare’in metinlerdeki
gilinlimiiz referanslariyla ilgilenmeye bagladim. Shakespeare sahnelemek

hi¢ kolay degil, zorlandigim1 hissediyorum’’ (Giindogan, 2017: 45-48).

Boylece gegmisten gelen metinlerin baglangictaki dogmatik reddi yerini, yavas
yavag bu eserlerin 6zel bir ilgi alanmna donlismesine birakmistir. Ostermeier,
klasiklesmis metinlerin giiniimiizle olana iliskisini sorgulayarak, ¢agdas eserler i¢in
kullandig1 yaklasima benzer bir tutum sergilemistir: ‘“Woyzeck veya Doll’s House gibi
bir metinde veya diger klasik metinlerin sahnelemesi, metin ile bugiinkii hayatimiz
arasindaki baglantinin ne olabilecegine dair bir fikrim ortaya koyuldugunda baglar’’
(Chalaye, 2016: 38). Burada ilke olarak, ¢agimizin kosullariyla gegmisten gelen bir
metnin yilizlesmesini barindiran bir tutum goriilmektedir ve bu tutum, Ostermeier’in
birincil motivasyonunu olusturmaktadir. Ibsen’in dramlarinin yani sira, repertuvar
seciminde karsimiza ¢ikan ve estetigindeki bu doniim noktasini en iyi gosteren
sliphesiz Shakespeare sahnelemeleridir. Ostermeier'in  bu metinler (zerindeki
dramaturjik dizenlemeleri ve guncellemeleri, glinlimiize basit bir aktarimla simnirl
degildir. Sahnelemelerinde ¢ok sayida c¢agdas unsuru ortaya koymaktadir. A
Midsummer Night's Dream (Bir Yaz Gecesi Riiyast) bir gece kullbunde gecer;

Othello’da petrol ticaretiyle ilgili sorunlar1 dile getirir; Hamlet’in kraliyet sarayini,
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Sarkozy-Bruni ¢iftinin Elysee Sarayi’na atifta bulunacak sekilde tasir; I1l. Richard’1
cagimizin rock yildizina doniistir; An Enemy of the People (Bir Halk Diismant)
oyununu 2008-2012 yillar1 arasindaki kiiresel finansal kriz donemine yerlestirir;
Woyzeck’i Dogu Berlin banliyosiinden bulunan ve smir bolgesine insa edilmis
plattenbauten bloklarina tasir. Sahnelemelerindeki ¢agdaslik arayisi Ostermeier’e,
klasik metinlerin zamana Kkars1 direnglerini, giindeme getirdigi sorunlart ve

evrenselliklerini sorgulama firsat1 ve imkani1 vermektedir.

Ostermeier  Shakespeare’e  yonelmesini agiklarken, Ibsen ile yaptigi
karsilastirma bir anlamda onun tiyatro estetigindeki kirilmalardan birine
goturmektedir. Kirilmanin temel sebebi ise Shakespeare’in yazdigi karakterlerin
katmanl bir yapida olmasi ve dramatik aksiyon igerisinde teatralligin bulunmasidir.
Shakespeare sahnelemelerinde bu durumun yarattigi etki, yeni-gercekgilik olarak

adlandirilan yaklagimini bigimsel olarak postdramatik tiyatroya yakinlastirmistir.

‘“‘Shakespeare’in eserlerinde benim igin en 6nemli gerceklerden biri,
hepimizin hayatta sosyal roller oynadigimizdir. Karakterler gercegi
bilmek, bulmak i¢in oynarlar. Hamlet gercegi bulmak ve saklanabilmek
icin aptali oynuyor. Measure for Measure’da karakterler gergegi bulmak
icin kimliklerini degistirir. Ibsen’de bu ikili oyun yoktur; karakterde her
zaman net bir kimlige sahiptir. Hedda yiizde yiiz sikiliyor olsa bile sikilmis
bir kadin1 oynamay1 hayal edemez. Hedda, Shakespeare’in bir karakteri
olsaydi, bu oyunu birakma olasilig1 olurdu. Iste bu nedenle su an i¢in Ibsen
ile devam etmektense Shakespeare ile devam etmek beni daha cok
ilgilendiriyor, ¢linkd bu ikili oyun istikamette gitmeyi mimkin kiliyor:
yeni bir teatrallik’” (Aktaran Pelechova, 2013:119).

Ostermeier’in, repertuvarina aldigi ¢agdas ve klasik metinlerin sahnede nasil dile
getirdigine bakildiginda, yonetmenlik anlayisinin tiimevarimci bir estetige sahip
oldugu goriilmektedir. Ostermeier, kendisinin de mezun oldugu Ernst-Busch Dramatik
Sanatlar Akademisi’nde verdigi derslerde, yonetmenin prova siirecindeki bakis
acisinda iki yaklasimin oldugunu ifade etmektedir: tlimevarim ve tiimdengelim
yontemi. Kendisinin yontemini agiklarken, Bertolt Brecht’in 1939 yilinda kaleme
aldig1 The Attitude of the Rehearsal Director (in the Inductive Process/Tiimevarim
Siireci) denemesinde belirttigi tiimevarim yontemi dedigi yonteme dayandigmi

belirtmektedir. Bu yoOntem de sahneleme estetiginin temeli, oyun metninden
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gelistirilir. Oyun metninin drettigi stoff’'un (Almanca sozciik: hissedilebilen,
dokunulabilen, goriilebilen ve somut malzeme, doku, kumas ve konuyu tanimlar)
maddiligi, tiimevarimci yonetmen i¢in gercek hareket noktasidir. ‘‘Prova yonetmenti,
prova siirecini veya sahneleri gerceklestirmeyi ‘deneme’ yaklasimlarindan biri olarak
anlar. Bu tanim1 geregi, bir metnin irettigi sorunlari ele almak i¢in 'birkag¢ olasilik'
iceren yavas bir siirectir. Tlimevarim yontemi bu nedenle spekiilatiftir: hizli ve kesin
¢Oziimler sunmaz, ancak dramatik durumun celiskileriyle basa ¢ikmanin bir¢ok yolu
oldugunu kabul eder’’ (Barnett, 2015: 140). Ostermeier’e goére, oyun yazarinin
yarattig1 dramatik durumu (Spielsituation) sahneleme suresince, iki temel materyal ile
iletisim halinde oldugunu ifade etmektedir: oyun metninin stoff’u ve yaratici 6zneler
(yonetmen, oyuncu, tasarimci, sanatsal ekip vb.) ile alimlayict 6znenin simdiki
zamandaki varligi. Bunun nedeni agiktir; oyun metninin gercekligini, yasam
deneyiminin ger¢ekligi ve zamanin bu 6zel aninda oyunu sahnelemek igin bir araya
gelen aktorlerin ve diger sanatcilarin kisilikleriyle karsi karsiya getirmektedir. Bu
baglamda oyun yazariin hikayesi ve verili kosullari, yaratict 6znelerin yasamlar1 ve
eylemleriyle bir araya gelerek ayn1 zamanda ¢agin hikayesine doniismektedir. Ornegin
““Hamlet’i, prodiksiyonumuzda yaptigimiz gibi anarsik ve simarik velet olarak
sunmak, ancak kendi zamanimiz ve i¢inde bulundugumuz kosullarla miimkiindiir’’
(Boenisch and Ostermeier, 2016: 133). Dolayisiyla Ostermeier igin bir oyunu
sahnelemek, c¢agin dramatik bir surecine ¢evirmek anlamma gelmektedir.
Ostermeier’in sahnelemelerinde, metnin irettigi gergekligi sahneye tasirken temel
estetigi; belirli bir tarihsel, politik ve sosyal baglamda insan davraniginin incelemesi
sonucu varilan ¢agina uygun dramatik durumu yaratacak bir ¢erceve olusturmaktadir.
Ostermeier ayrica, ‘timdengelim yontemini” kullanan yonetmenlerin metnin stoff’una
kendi tema, form ve estetigini empoze etmesinin aksine; metinle ‘tiimevarim yéntemi’
ile iletisim kurarak, metnin iirettigi stoff, dramatik durumlar, ¢atigmalar ve verili

kosullardan sahnelemenin estetigini inga eder.

“Tiyatro ¢atisma sanatidir (Ostermeier: 2016: 138)’’ ve bir drama belirli bir
temel ¢atismadan kaynaklanir. Hegel’in de dramanin bir durumu varolussal hale
gelecek sekilde genisletme ve ylikseltme yetenegine sahip oldugunu 6ne stirmesindeki
temel nokta, dramatik durumun kendi icerisinde iirettigi celiskileri ve ¢atigmalar1 6n
plana cikarmasidir. Ona gore, Ibsen’in, Shakespeare’in ya da bir baska yazarin

yiizyillar 6nce kaleme aldiklar1 metinleri sahnelerken, yirmi birinci yiizyildaki
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yagsamlarimizla kisisel, duygusal rezonans1 ve iligkiyi yakalamiyorsa anlamsizdir. Bu
baglamda hangi yiizyilda yazilmig olursa olsun sahnelemedeki dramatik durumun,
cagdas toplumun catismalariyla ve c¢eliskileriyle sosyolojik bir bagi olmasi
gerekliligini savunmaktadir. Ostermeier, oyun yazarinin metinde insa ettigi dramatik
durumlar1 ve ¢atismalari seyirciye hitap edecek ve seyircinin ilgisini ¢ekecek hale
gelmesi i¢in Stanislavski’nin terminolojisinden faydalanmaktadir. Stanislavski’ye
gbre dramatik durumlar verili kosullar tarafindan tanimlanir. Mevcut durumu
sekillendiren ve etkileyen tiim kosullar dramatik durumu olusturmaktadir. Dramatik
durumun temel bilesenlerini -bir niyetler c¢atismasi (antogonizma, karsitlik),
odaklanilan bir amag ve ortak bir diinyada hareket etmek zorunda olan, ¢atigmanin
¢oziilmesini talep eden c¢atisan iki taraf- olusturmaktadir. Yazarin oyun metninde
sundugu durumlarin yarattigi zenginligin, sozciiklerden daha degerli oldugunu
diisiinen Ostermeier, kendisini sOyle tanimlamaktadir: “‘bir yonetmen olarak, yazarin
hayal giicliniin yiizde yliziinii tamamlamaya adadim ve gdrevimi, yazarin yarattigi
dramatik durumlarin  tim karmasikligt ve derinlikleriyle ilgilenmek olarak
gordyorum’ (Ostermeier, 2016: 136). Dolayisiyla bugiiniin seyircisine, oyunun
dramatik durumunu ve onun kilit kosullarini ifade etmek ve iletmek icin farkli, daha
Iyl bir yol arayisina girilmesi gerektigini savunmaktadir. Ostermeier’in 6zellikle
Shakespeare ya da Ibsen gibi klasik yazarlarin oyunlarin1 sahneye tagirken, oyunun
dramatik durumunu ve catigmalarini gliniimiiz seyircisi tarafindan daha anlasilir hale
getirmek adma dilini degistirdigi goriilmektedir. Ona gore, Shakespeare kendi
zamaninin ¢agdasidir ve siirsel dili seyircide yanki uyandiracak sekilde kullanmastir.
Amacinin “‘bir klasigi modernlestirme stratejisi igerisinde olmadigini1 (Boenisch,
2020: 462)’ vurgulayarak, sadece oyun yazarmin sozlerinin anlasilmasini saglamak
oldugunu savunmaktadir. Boylece Ostermeier, bu yazarlarin kendi zamanlarinda
oldugu gibi, giiniimiiz seyircisinin meseleleri hakkinda konusan ve herkesin iligki
kurabildigi hikayeler anlatan ¢agdas oyun yazarlarma dontstiirmektedir. Ancak,
Ostermeier bu noktada dnemli bir noktaya dikkat ¢gekmektedir: Y 6netmen, kosullarin
tanimladigi durumdan farkli bir sey yapmak istiyorsa, nedenini tam olarak
aciklayabilmelidir. Ve yonetmen kendine, ¢ok kritik olan su sorular1 sormalidir: Bu
degisiklikler bir sey ekliyor mu? Shakespeare veya Ibsen'in yazdiklarindan gercekten
daha iyiler mi?”’ (Ostermeier, 2016: 137). Sonug olarak Ostermeier’in klasik metinlere
timevarimct yontemle yaklastigini ve metni yikip tekrardan insa ettigini sdylemek

muUmkindur.
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Ostermeier kendi repertuvarini olusturan ¢agdas ve klasik metinleri sahneye
tasirken belirledigi bir¢ok ortak 6zellik bulunmaktadir. Bu 6zellikler onun, sahneleme
estetiginin zeminini olusturmaktadir. Logos-merkezli (s6z merkezli) tiyatro
estetigiyle, cagm toplumsal ve bireysel sorunlarina, bireylerin iginde bulunduklar
catigmalara ve duyarliliklara 151k tutmayi hedeflemektedir. Sahneledigi metinlerde,
gercek yasamdaki 6zel verilerden yola ¢ikarak, estetiklestirilmis varlik alani olan
tiyatro uzam igerisinde iliskisel bir estetik yaratir. Bu iliskisellik, seyircinin us ve
duyularla kavradigi gercek yasamu ile estetiklestirilmis varlik alani arasinda koprii

olusturmaktadir.

2. Uzamin Mimari Tasarimi

Bu boélimde, Thomas Ostermeier’in sahnelemelerinde sahne uzaminin nasil
organize edildigi, oyunun evrenini estetiklestirilmis bir varlik alanina doniistiiriirken
hangi tasarim ilkelerinden yararlanildigi, uzamm mimari tasariminda kullanilan
unsurlarin islevselligi, sahnelemenin estetik diislincesinin insasina etkisi ve seyircinin
estetik yasantisini, algilamasini ve deneyimini nasil etkiledigine dair analizler
gerceklestirilecektir. Bu dogrultuda oncelikle c¢esitli materyaller ve tekniklerin
kullanildig1 baz1 sahnelemeleri analiz edildikten sonra, enternasyonal anlamda basari

kazanan Ibsen ve Shakespeare sahnelemeleri mercek altina alinacaktir.

Thomas Ostermeier’in, Baracke yillarindan Schaubiihne’ye kadar yaklasik yirmi
altt y1llik stiregte her sahneleme, kendine 6zgii bir mekansal-uzamsal konfigurasyonu
icinde barindirmaktadir. Bu baglamda yonetmen olarak kendisini Bertolt Brecht’in
“tlimevarim yontemi dedigi seye’’ (Boenisch ve Ostermeier, 2016: 133) dayandigini
belirtmektedir. Metnin sagladigi malzemeyi (stoff) kesfetmesiyle elde ettigi icerigi
iletme niyeti, daha sonrasinda sahnelemenin bi¢imini kigkirtir ve kendine 6zgii
estetiginin ortaya ¢ikmasimi saglamaktadir. Bu durum sahnelemenin bigiminin
tamamen oyun metni temelinde gelistirildigi anlamin1 tasimaktadir. Bertol Brecht
Oyun Sanati ve Dekor adl1 kitabinda tiimevarimci yaklagimla metin ve sahne uzaminin
mimarisi arasindaki iliskiyi su sekilde ifade etmektedir: ‘‘mekan1 belirleyen, oyun
kisilerinin birbirine kars1 alacagi konumlar ve gergeklestirecekleri devinimlerdir [...]
yasamda da insanlarin konum ve devinimleri, i¢inde bulunduklar1 mekan tarafindan
belirlenir. [...] Diyelim bir oyunda biiyiik burjuvalarin ve emekgilerin oturdugu evler

gosterilecektir. Boyle bir durumda burjuva evlerinin emekgilerinkinden daha bir genis
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ve ferah olacag agiktir. iginde gegen olaylara gore burjuva evlerinin fazla biiyiik,
emekgilerinkilerin ise fazla kiiciik oldugu gibi bir anlama gelecektir’” (Brecht, 1994:
82-83). Her oyunun belli bir toplumsal 6dev olusturdugunu diisiinen Brecht’in verdigi
bu drnek ayni zamanda ‘‘her oyunun sahnelenmesinin olusturdugu yeni toplumsal
odevin istesinden gelebilmek igin, her seferinde sahne ve tiyatro yapisinin tiimiiyle
gbzden gecirilmesi ve yeniden kurulmasimni’® (Brecht, 1994: 81) zorunlu kilmaktadir.
Ostermeier’in her sahnelemesi i¢in sahne uzamini sifirdan, yeniden ve benzersiz bir
sekilde diislinerek tasarlamasi, Brecht ile Ortlisen bir ¢izgide ilerledigini
gostermektedir. Sahne uzamini (Grundraim) her oyunun kendi taleplerine
yogunlasarak inga eden Ostermeier, sadece tipik bir sekilde zaman1 ve mekani gosteren
geleneksel bir sahne imgesi (Bilihnenbild) yaratmaktan 6te duygusal bir ¢ekiciligi olan

ve yasayan gorsel bir manzara estetigi olusturmay1 hedeflemektedir.

““Volksbiihne’de bulabileceginiz gibi Schaubiihne i¢in 6zel ve
kusursuz bir estetik yoktur. Bu ayn1 zamanda sahneleme ¢aligmalarimizda,
dramatik metinlerle farkli sekilde ilgilendigimiz gerceginden de
kaynaklanmaktadir. Metinlere giiglii bir sekilde bagliyiz, malzemenin
gerekliliklerinden yola ¢ikiyoruz ve her iiretim icin kendimize benzersiz
bir ¢oziim artyoruz. Bdyle bir ¢alisma misyonu, farkli estetikler ortaya

¢ikartmaktadir’” (Pappelbaum ve Diirrschmidt, 2006: 17).

Keskin ve kendi imzas1 olan bir estetik yaklagimi empoze etmek yerine bi¢imin
icerikten dogdugu sahnelemeleri (birkag istisna disinda), mimari agidan kesinlikle
cagdas bir estetige dayanmaktadir. Ostermeier’in sahneye tasidigi klasik ya da modern
dramatik metinler bile bir tiir dogal ¢agdaslik kazanir; seyircinin kendi zamania ve
yasamina dayanan duyulur deneyimiyle rezonansa girecek sekilde organize edilerek
bu durumu estetik deneyime g¢evirmenin yolunu cagdas yonelimlerde aramaktadir.
Estetik olarak bu durum uzamin mimari tasariminin yani sira, kostimler ve sahnede
bulunan malzemelerle desteklenmektedir. Sahnedeki gorsel diinyay1 yaratmak igin
acikca tanimlanmig ¢agdas yapilar, sekiller, nesneler ve formlardan yararlanmaktadir.
Dinamik, tasinilabilir ve hizl1 sokiilebilen dekorlar, glass house (cam ev), showroom
gibi gortnen i¢c mekénlar (ev), doner platformlar, dikey-yatay konstriksiyonlar,
eklektik yap1 olusturan stok ve performatif bir sekilde tiretilen canli/anlik goriintiiler
vb. sahne uzaminin tasariminda siklikla kullanilan unsurlar olarak géze ¢arpmaktadir.

Pappelbaum, Ostermeier ile kendisinin is birligi siirecini karakterize eden iki mimari
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ilkeyi su sekilde aciklamaktadir: ‘“Thomas ve beni en basindan beri bir araya getiren
yonlerden biri, insa edilmis bir gorsel alan -oyuncularin i¢inde hareket ettigi imgesel
bir kap- anlaminda dekorasyondan nefret etmesidir [...] Tasarimlarimizda mobilya,
kap1 ve duvar gibi oldukga geleneksel, natiiralist nesneler ve aksesuarlar olabilir; ancak
bunlarin hicbiri sadece yerellestirme veya bir atmosfer yaratmak i¢in orada
olmayacaktir. Sahnede ¢agdas olmayan higbir sey olmamalidir ve sahne bulunanlar
her zaman oyuncunun bir ortag1 ve aracidir. Bu ilkelerin gelisimi, Baracke’de sokiilen
ahsap duvartyla Man Equals Man (/nsan Insana Esittir/Adam Adamdir)’ den, toprakla
kapl devasa alan1 ve hareketli perdesiyle Hamlet’e kadar takip edilebilir. Oziinde bu
eserler, oyunu anlattigimiz sadece iki ya da U¢ unsurdan ve sahneyi kurarken
kullandigimiz topraktan veya kendi tarihi olan eski ahsaptan olusur. Bunlar sahneye
maddesellik katan enstalasyonlardir. Man Equals Man’de oldugu gibi simdi de benzer

sekilde I11. Richard’ta oditoryum insa ediyoruz’’ (Pappelbaum, 2016: 30).

Ostermeier sahne dilinin maddeselligini/fizikselligini olusturmak, sahne
mekanini organize etmek ve oyunun evrenini yaratmak i¢in net bir sekilde tanimlama
yoluna gittigi goriilmektedir. Bu anlamda sahnelemelerinde, 6grencilik yillarindan
beri dolayh bir iligkide oldugu Meyerhold ve Brecht’in estetik stilizasyon ve islevsel
sahne tasarim anlayiginin etkisi oldugu goriilmektedir. ‘‘Sahnede yer alan her seyin
oyunda rolii olmali, oyunda rolii olmayan higbir seye sahnede yer verilmemelidir’’
(Brecht, 1994: 89) ve ‘“Meyerhold’a gore performansa dogrudan katkida bulunmayan
ve ozellikle oyuncularin oyununu desteklemeyen higbir sey sahnede olmamalidir’’
(Pappelbaum, 2016: 30) yaklagimlari Ostermeier’in sahne tasarimindaki genel
cizgisini olusturmaktadir. Kendinden once gelen yonetmenlerin tasarima yonelik
yollarinin izini stiren Ostermeier, her seyin sahne uzaminda kasitli olarak bulunmasi
ve metnin veya yorumun bir par¢asi olmasi gerektigini savunmaktadir. Ote yandan
tiimevarimci yaklagimindan dolay1 her sahnelemenin talep ettigi estetik diisiince,
birbirinden farkli tasarim ilkelerinden faydalanmasina neden oldugu goriilmektedir:
(1) indirgenmis natiiralist-gercekei tasarim ilkelerinden, (2) psikolojik gercekgilikten
uzak, cagrisimlara davet eden ¢ok katmanli ve heterojen soyut tasarim ilkelerinden,
(3) gorsel anlatiya dogru gelisim gosteren minimalist tasarim ilkelerinden, (4) Antik
ve Elizabeth ¢agi sahnelemelerinde rastlanan sdzel/diegetik tasarim ilkeleri ve bos alan
diisiincesinden, (5) teknolojik cihazlar ve ortam teknolojisinin kullanimi sonucu

goriinmez olan1 gorlinlir kilma, gdriineni manipiile etme ve mekani doniistiirme
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etkisinin yarattigi sanal mikro uzamlardan, (6) melezlestirme yonteminden (7) islevsel
acidan teatral durumu destekleyen ve yabancilastirma tekniklerinin bir uzantisini
yaratan tasarim yaklagimlarindan faydalanmaktadir. Yukarida ifade edilen uzam
tasarimlarini inga etmek icin; Baracke yillarindan Schaubiihne’ye kadar en dnemli
isbirlik¢isi olan Jan Pappelbaum disinda Nina Wetzel, Rufs Didwiszus, Stephan
Fernau, Ralf Kdaselau gibi tasarimcilarla ¢aligmustir. Ostermeier’in  sahne
tasarimcisiyla is birligi genellikle uzun vadelidir ve tasarimci Sahnelemenin estetik

diistincesinin yaratim siirecinde ayricalikli bir ortaktir.

Bauhaus-Universitat Weimar (Weimar Bauhaus Universitesi)’dan mezun olan
ve mimar kokenli Jan Pappelbaum’a 6zel bir parantez agmak, Ostermeier’in
tiyatrosunu tanilamak ve estetik diislincesinin zeminini hazirlayan uzamin mimari
tasariminin niivesini bulgulamak agisindan olduk¢a énemlidir. Ostermeier ile olan is
birliginin baslangici, o zamanlar Avrupa Kiiltiir Baskenti olan ve 1994 yilindaki bir
festivalde karsilastiklar1 Weimar’a kadar uzanmaktadir. Manfred Karge ve Ernst
Busch Schule’un 6grencilerinin davet edildigi bu festivalde Faust iizerine birlikte
calismiglardir. Ostermeier’in  Ernst-Busch-Tiyatro Akademisi'nde yOnetmenlik
ogrencisi oldugu yillarda tanisan ikili daha sonrasinda Deutsches Theater’da
Baracke’nin mekanin yapilandirilmasi ve binanim mimari diizenlemesi igin tekrar bir
araya gelmistir. Ostermeier’in  Deustsches Theater’a atanmasiyla  birlikte
Pappelbaum’u orada gorev almasi i¢in davet eder. Pappelbaum o dénemlerde daha
gok, tiyatro uzaminin (sahne uzam ile seyir uzamini kapsayan) konfigiirasyonu ile
alakali temel sorulara egilen ve mimari agidan seyircinin degisken olarak
konumlandirilmasinin farkli yollarini arayan bir mimar olarak ¢aligmalarini siirdiiriir.
Pappelbaum Baracke’daki deneyinden soyle bahsetmektedir: ‘‘eski, kiigiik, bos bir
tuvaldi ve bu bir mimar olarak beni ¢ok ilgilendirdi’> (Pappelbaum, 2016: 28).
Baracke’nin mimari olarak yapilandirma ¢alismalar1 sirasinda Ostermeier’in yeni bir
teklifi izerine sahne tasarimlarini da gergeklestirmeye baslar. Papaelbaum Baracke’da
oldugu gibi Schaubiihne’de de Ostermeier ile birlikte calisir ve ardindan

Schaubiihne’nin sahne tasarim departmani (Ausstattugn) midiirii olarak goérev alir.

Pappelbaum’un mimarlik ge¢cmisiyle de baglantili olarak giiglii ve sasirtici
modern ve postmodern referanslar, tasarimlarindaki estetik se¢imlerini karakterize
etmektedir. Sahnelemelerde yarattifi gorsel manzaraya bakildiginda, dogrudan

Bauhaus onciilerinden De Stijl sanat hareketinden ve International Style’den o6zellikle
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mimar Mies van der Rohe’den esinlenen bir arkitektonik dagarciga siklikla bagh
oldugu goriilmektedir. Mimarlik ve tiyatro ilkeleri arasindaki karsilagmadan yola
cikarak olusturulan yapilar, tasarimlarinda siklikla alintiladigi Mies van der Rohe’nin
belirttigi gibi: ‘‘ortogonal/dik olarak diizenlenmis 06zerk diizlemsel pargalarin
eklemlenmesi’’ (Amaldi, 2006: 50) ile ilerler ve bdylece sahnelemenin dramatik
potansiyelinin gelisimine vurgu yapilir. Pappelbaum, International Style’in ilkeleri
olan dig cephenin ortadan kaldirilmasi ve bélmelerin kullanimini benimseyerek, a¢ik
sahne alanlar1 yaratmaktadir. Kurgu alani ile genel alan arasinda mekansal siireklilik
olmadan, ama ayni zamanda vyapilandirilmig birkag bagimsiz oyun alanina
bélmektedir. Bu ilkeler Personenkreis 3.1, Lulu, Nora, Bir Yaz Gecesi Riiyast Qibi
cesitli sahnelemelerde karsimiza ¢ikmaktadir. Mies van der Rohe’de oldugu gibi,
““diizenli bir direk 1zgarasi etrafinda serbest¢e diizenlenmis duvarlar [...], yalnizca
bosluklar1 sinirlamak i¢in kullanilir [...] her zaman agik ve birbirleriyle dogal olarak
iletisim halindedir’’ (Carter, 2005: 20). Bu akiskanlik ayn1 zamanda genellikle yiiksek,
dolambagli ve dik merdivenlerden de kaynaklanmaktadir. Mimarligin etkisi,
Pappelbaum’un malzeme se¢iminde de kendisini gostermektedir. Bauhaus’un ve
International Style’in favori malzemeleri olan beton, celik ve camin kullanimina
uzamin mimari tasariminda siklikla rastlanmaktadir. Bélmelerin ve cumbali pencere
kullanim, tasarimciya (ve dolayisiyla yonetmene) istifade etmek i¢in genis bir teatral
potansiyel sunmaktadir. Bu tip seffaf yapilagmanin sonucglarindan biri (konut agisindan
da kanitlandigi gibi), size disarty1 gérmenin gercegi verildigi gibi surekli olarak
goriinmenizin de olast oldugudur: ‘‘kisi ayni anda hem gdzlemcidir hem de
gozlemlenen ve kendisini sahnelemektedir’” (Eckart, 2006: 142). Bu nedenle cam
evler 6zellikle geceleri, igerideki 1siklar agikken digarida olanlar1 gormenin zor oldugu
ve kelimenin tam anlamiyla olas1 bir gdzlemcinin bakisana maruz birakan buyik boy
vitrin gibi islev gérmektedir. Tiyatroda, sahne uzami ve seyir uzami arasinda meydana

gelen de benzer bir durumdur: oyuncular 1s1k altinda, seyirciler karanlikta.

Pappelbaum’un bu bakis acis1 her sahneleme i¢in farkli kurgularla deney yapma
firsati sunmakla beraber Ostermeier’in tiimevarimci yontemi sonucu farkli estetik
arayisiyla siki sikiya bagli oldugunu gostermektedir. Pappelbaum’un tasarim ¢izgisi;
katmanli, islevsel, seffaf ve sade tasarimlarla sahnelemenin butlndnd ve dengesini
saglamasi agisindan asal bigimine, genel diislincesine ve oyuncunun bir partneri olarak

degerlendirilmesini amaglamaktadir. 2006’da Theater der Zeit’e verdigi roportajda
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temel yaklagimini su sozlerle ifade etmektedir: ‘“Tasarim setleri genellikle izlenimleri
ve ruh hallerini toplamak, nesneleri ve goriintiileri bir araya getirmek ve bunlar1 net
bir siraya koymaktan ibarettir. Diinya kendini sadece basit modellerde gostermektedir
ve bir sahne miimkiin oldugu kadar basitse iyidir’’ (2006’dan aktaran Cornish, 2018:
473). Bu anlamda sahne uzaminin tasarimi, ek bir dekorasyon araci olmaktan ote,
gorlntuleri ve siiregleri dnceden tanimlamalidir. Sadece bir konsantrasyon araci olarak
yeri ve zamani belirtmemelidir. Sahnelemenin ruh halini, atmosferini ve degisimlerini
belirlemeye yardimci olmalidir. Sahne uzaminda yasayan bir varlik alan1 yaratmali ve
miimkiin oldugunca géze batmayan sadelikte olmalidir. Dolayisiyla Pappelbaum
uzamin mimari tasarimindaki estetigi, seyircinin duyusal ve sezgisel algilarini
orgutleyerek estetik yasantisina dogrudan etki etme amaci tasimaktadir. Bu
diisiincelerle Weimar Bauhaus Universitesi’nde tamistigini vurgulayan Pappelbaum,
“‘onlarm uygulamalar1 beni tiyatroda gii¢lii kildi’’ (Pappelbaum ve Baskar, 2019: 5)’

sOzleriyle Bauhaus gelenegine vurgu yapmaktadir.

Pappelbaum mimari ve tiyatroya dair diisiincelerinin, Ostermeier’in yonetmenlik
yaklagimiyla en agik sekilde ortiistiigii sahnelemenin Man Equals Man/Mann ist Mann
(Insan Insana Egsittir/Adam Adamdir) oldugunu ifade etmektedir. 1997 yilinda
sahneneledikleri Brecht’in Man Equals Man adli oyun i¢in sunlar1 sdylemektedir:
““Oskar Schlemmer’in mirasmnin ve onun diisiincesinin aktarildigi Bauhaus
Universitesi Weimar’daki egitimim sirasinda aldigim egitimi ve ruhu bu oyunda
fazlasiyla yansitim’> (Pappelbaum, 2016: 29). Irlandal bir yiikleme is¢isi ve kiglk
burjuva olan Galy Gay’in, zorla savas makinas1 bir askere doniislimiinii anlatan ve
Hindistan’da (Britanya’nin en biiylik kolonisi) gegen oyunun tasarimini, stilize ve
islevsel baglamda yasayan ve dogal bir manzara yaratmustir. Egzotik bir ortamda gecen
sahnelemenin tasarimi i¢in, ordu egitiminde kullanilan ve geri kazanilmis keresteden
bir araya getirilen dikey bir ahsap duvar ve siirgiilii kap:1 tasarlanmistir. Sahne
uzaminda yaratilmak istenen otantik hava icin atdlyede Uretilen malzemeler yerine,
kullanilmis ve geri doniistiiriilmiis ahsap ve keresteler tercih edilir. Bu gorsel
referanslar, mekéana kendi tarihini getirmekte ve uzami kendine 6zgii atmosferiyle
sarmaktadir. Pappelbaum, sahne hacminin iliski diizlemini Oskar Schemmer’in
arastirma konusu haline getirdigi beden-nesne, beden-uzam diyalektigi ve renk-bigim-
uzam Uclusi Uzerinden tasarlamistir. Bu dogrultuda Galy Gay’in gegirdigi doniisiime

eslik eden ve siire¢ boyunca doniisiim gegiren bir sahne uzami yaratir. Ostermeier ile
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is birliginin belirleyici noktasinin bu tasarimda kendini gosterdigini su sozlerle
aktarmaktadir: ‘‘Sahnedeki her sey oyuncular tarafindan dokunulabilir, fiziksel olarak
kullanilabilir ve ele alinabilir. Boylece tasarim unsurlari onlar i¢in bir arag, hatta bagka
bir ortak, baska bir oyuncu haline gelir. Her sey hizli bir sekilde sokiilebilir, taginabilir
ve yeniden monte edilebilir. Performansin baslangicinda, oyuncularin siirekli degisen
sekillerde saklanabilmeleri, kaybolabilmeleri ve ¢ikabilmeleri i¢in sahnenin hem
oniinde hemde arkada birer duvar vardi. Gecenin sonunda, oyuncular duvari tamamen
sokmiiglerdi ve sahnede kalan tek sey ciplak iskele ve birka¢ sahne 1s181ydi”’
(Pappelbaum, 2016: 29).

Ostermeier’in  Mann ist Mann sahnelemesinde, Vsevolod Meyerhold’un
biyomekanik yonteminin temel ilkelerinden ilham aldig1 gériilmektedir. Oyunculari
dogrudan desteklemeyen ve onlarin oyunlarina katkida bulunmayan higbir seye
sahnede izin vermemektedir. Ostermeier’in bu yaklasimi, Meyerhold’un tasarima
yonelik diistinceleri ile ortligmektedir: uzamin mimari tasarimi yanilsama yaratmanin
araci olarak degil, oyunculara ve onlarin oyunlarina yardimci olmak amaciyla islevsel
ve sosyal bir araca doniistiirmektedir. Sahne uzaminda az sayida bulunan malzemeler,
kendi anlatisina sahip bir alan, yanilsama yerine maddi ve dokunsal nitelikleri
hakkinda duyusal bir izlenim birakmaktadir. Tasarimdaki ¢agrisimlara agik, davetkar
ve yanilsama diizlemi olmayan duyusal yol, ‘‘kii¢iik Baracke’de, Mann ist Mann’in
talep ettigi tiim alanlar1 ¢ok kisa bir siirede olusturan oyuncularin oyunu i¢in bir
makine yaratmanin yolunu sundu’’ (Pappelbaum, 2016: 29). Ayrica, geri
doniistiiriilmiis ahsap keresteler, halat vb. malzemelerin dokusu ve olusturdugu
atmosfer; Brecht’in de sahneleme i¢in sectigi doneme tarihlenen bir deneysel yaklagim
yaratilmasini, uzamin toplumsal bir yoninin ve psikolojik cevresinin fiziksel bir
uzantisini ortaya ¢ikarmistir. Uzamin mimari tasarimi, Brecht’in toplumbilimsel bir
cergeve yaratma fikriyle paralellik gostermektedir. Brecht’e gore, zamana bagli olarak
sosyal ve politik fikirlerle degisen insalik durumunu sahne uzaminda gosterebilmek
icin “‘tasarimda, belirli bir toplum ve gelenekleri hakkinda giiclii bir anlayis
onemlidir’” (Wolf and Dick, 2014: 40). Ostermeier’de toplumbilimsel bir ¢erceve

yaratmak icin otantik ve egzotik bir ortam tasarlamistir.

Mann ist Mann gibi zaman zaman daha stilize edilmis ¢alismalara ragmen
Ostermeier, 1990’larin sonunda kendisini ‘‘oyun yazarligi, oyunculuk ve tasarimda

goriilebilecek yeni bir ¢agdas, samimi ve bazen de siddet igeren gercekeilik dalgasini
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savunan lider yonetmen olarak agik¢a tanimlamistir’® (Carlson, 2009: 163).
Ostermeier ile en cok iligkilendirilen ve Baracke’daki en seckin gdsterilerinden biri
olan Shopping and Fucking (1998), tasarimda estetik diisiincesinin anahtar ifadesi
olarak gosterilmektedir. Bu sahnelemeyle, Berlin’in tiyatro diinyasinda kendisini
kabul ettirmekle beraber Baracke’yi gen¢ nesil seyirciler icin kilt bir yer haline
getirmistir.  GoOsteri halk arasinda biiyiik bir basariyla kargilanmis, o yilin
Theatertreffen 6dul listesinin bir pargasi olmus ve ardindan Schaubiihne’de en az yedi
sezon boyunca sahnelenmistir. Senografik evrenin tasariminda, miizigin kullanimi1
veya sinematografik miksaj ic¢in kullandigi ilkeler, Ostermeier’in sonraki
caligmalarinda karakteristik bir Ozellik haline gelecek siiregleri tanimlamak igin

oldukca 6nemlidir.

Uzamda kullanilan gorsel referanslarm, aksiyonun yirminci yiizyilin son
ceyregindeki herhangi bir zaman ve mekan ile iliskilendirilecek sekilde tasarlandig
gorulmektedir. Sahne uzaminin mimarisinin tasarimi (Rufus Didwiszus tarafindan),
bir stiidyonun i¢ini gergekei bir sekilde temsil eden iki dikey bolmeyle insa edilmistir.
Arka duvarda, pis bir bina avlusunun disin1 gérebileceginiz bir pencere ve oyuncularin
ara sira girip ¢iktig1 bir kapi; dairedeki tek mobilya, bolmeye yaslanmis yipranmis bir
kanepe, pencerenin altinda iki radyatér ve video kaydedici iizerinde biiyiik bir
televizyon seti bulunmaktadir. Yaratilan gorsel diinyanin tamami yipranmistir ve
kirlenmis bir atmosferden olusmaktadir. Duvarlar yipranmis ve catlamig, zemin
iizerinde etkileyici bir diizensizligin hiikiim siirdiigii lekeli ve yirtilmis haliyla kapli:
etraftaki dergiler, giysiler, tuvalet kagitlari, bos teneke kutular, plastik torbalar,
onceden pisirilmis yemek tepsileri ve diger atiklar. Ayrica ilerleyen sahnelerde hastane
sedyesi kullanilmaktadir. Gorsel referanslar, Bati kapitalizminin ¢agdas Avrupa
toplumuna empoze ettigi carpitilmis degerleri, uzlasmaz siddeti, anlayigsizligi ve

kiltiirel ortami1 yansitmaktadir.
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Sekil 6: Rufus Didwiszus’un Shopping & Fucking sahnelemesindeki tasarimi.

Sahne uzami sekil 6’de goriildiigii lizere, tim uzunlugu boyunca sahnenin
onilinden gecen, yaklasik bir metre genisliginde ve sahne seviyesinin yaklasik kirk
santimetre yukarisinda ve bu sayede biraz daha diisiik olan bir podyum (gegit/yaya
kopriisii) ile smirlandirilmaktadir. Baska bir uzam olan bu podyum (gecit/yaya
kopriisii) oyuncularin sahne giris ¢ikislarina imkan saglarken, ayni zamanda ana sahne
uzamu ile sahneye ¢ok yakin konumda bulunan seyircileri birbirinden ayirmaktadir. Bu
sahnelemede, Ostermeier’in diger sahnelemelerinde de tekrarlanacak ilkelerden biri
gortlmektedir: her seyden once yar1 belgesel bir gergekeilik araciligiyla, acikca
tanimlanabilir bir ¢evre/ortam (burada dezavantajli bir toplumsal tabaka) kurmak ve
belli bir yanilsama olusturduktan sonra kirilma yaratarak sahnelemenin teatral
karakterini vurgulamaktir. Shopping & Fucking’deki teatralligin bu olumlamasi, her
seyden Once belirli bir yere atifta bulunmayan ve noétr bir alan olan podyumun
varligindan kaynaklanmaktadir. Tki bolmenin sinirlar1 ve kullanim bigimleri eklektik
yapiy1 ortaya ¢ikartmaktadir. Podyumun (izerindeki kurmaca alan sahneleme boyunca
surekli olarak kullanilmamaktadir. Ancak aktif olarak kullanildigi sureglerde,
oyuncular burada Kkarakterlerini gelistirmekte, yasamlarina devam etmek icin
diyaloglarin1 siirdiirmekte ve ana oyun alanina ge¢cmek i¢in bu smir1 agmaya

calismaktadir. Bu baglamda podyum, teatralligin vurgulanmasiyla birlikte
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yanilsamanin kirilmasina yol agacak uzami olusturmaktadir. Ayrica bazi anlarda
oyuncular podyum Uzerindeyken seyirciye donerek dogrudan onlarla konusmakta ve

etkilesim i¢ine girmektedir.

Ornegin, 12. Sahne’de Robin roliinde Cathomas ecstasy haplariyla dolu bir
cantayla durdugu ve Gary ile litopyanin kaybini vurguludagi konugsmasinda podyumda
durur ve seyirciye yonelerek su sozleri sdyler: ‘‘Sanirim hepimizin hikayelere
ihtiyacimiz var, hayata devam edebilmek i¢in hikdyeler uyduruyoruz. Ve sanirim uzun
zaman once biiyiik oykiiler vardi. Oyle biiyiik dykiilerdi ki, tiim hayatin1 onlarla
gecirebiliyordun [...]>” (Ravenhill, 2011: 60). Cathomas, seyirciyle kendisi arasindaki
estetik mesafeyi kaldirir, seyircileri tesvik etmek icin bir jest gergeklestirir ve
aralarindaki gizli anlagsma (Cathomas ve seyirci arasinda) teatrallik durumunu yaratir.
Bu baglamda podyum, hikaye anlaticiliginin ve anlatinin tiyatroya geri donmesi i¢in
talep edilen uzami olusturmaktadir. Ayrica uzamimn mimari tasarimi ve sahne
eyleminin  organizasyonu, sinematografik ilkelerden ilham alinmig gibi
goriinmektedir. Oyunun talep etti§i birka¢ durumun simultane (eszamanli) olarak
kurulmasina izin veren, dnemli Ol¢iide farkli iic oyun alanmnin (daire, bahge ve
podyum) bir arada bulunmasi, film sekansi gibi kesintiye ugramadan birinden digerine
gecilmesini saglamaktadir. Ustelik Ostermeier, oyundan bagimsiz sessiz sahneler
ekleyerek bu durumun etkisini arttirmaktadir. Ornegin, sahneleme boyunca tasvir
edilen dairenin baktig1 sefil avluda, kapmin arkasinda bir kdpek havlar; oyuncular
bazen avluya gider ve kopegin neden oldugu bir yarayi sararak geri doner. Uzamin
mimari tasariminda yanilsama yaratan gergekgcilik ile teatrallik arasindaki iligkinin
yarattig1 eklektik yapmin ve melezlestirmenin benzeri bircok sahnelemede gérmek
mumkindir. Schaubiihne’de 2002 yilinda sahnelenen ve Pappelbaum’un tasarladigi
Better Days oyununda, mobil evin gergekei temsilini olusturan duvarlarin (seyircinin
gorebilecegi sekilde) kademeli olarak ortadan kalktigi anda teatrallik devreye
girmektedir. Ostermeier’in  Shopping & Fucking sahnelemesindeki yenilikgi
yaklasimi, tarzinin simgesi haline gelmekle kalmayip Alman sahnelerine hakim olan

tiyatronun biiylikbabalar ile kokten kopus yasayan biri olarak anilmasin neden olur.

Uzamm mimari tasariminin islevsel karakteri, Pappelbaum ve Ostermeier
tizerinde durdugu 6nemli bir noktadir. Pappelbaum ve Ostermeier’in, Brecht’in sahne
uzami Ve tiyatro nesnesi arasinda ve Bauhaus’un bi¢im ve islev iligkisi {izerine

kurdugu ilkeleri harmanlamasi, estetik acidan giizelin ve yararliligin birligine

144



gotirmektedir. Sahnedeki mekanlar, sahnelemenin ve 6zellikle oyuncunun
ihtiyaglarina tam olarak hizmet edecek sekilde tasarlanmaktadir. Boylece oyuncularin
bedensel ifade araglarini dogrudan kosullandirmalar ve belirlemeleri onlar1 gergek bir
makina haline gelmektedir: ‘‘Bir zamanlar ¢alismalarimiz i¢in bu sart1 formiile ettik:
sahnede olan her sey bir oyunculuk araci olmali ve bu sekilde kullanilmalidir. Uzam,
miimkiin oldugunca 6lii kiitleden olusmamalidir’” (Ostermeier and Pappelbaum, 2006:
163).

Bu ¢aligma bigiminin kokleri, orijinal olarak bir tiyatroya ev sahipligi yapmak
icin tasarlanmamis bir alan olan Baracke donemine dayanmaktadir. Ostermeier ve
Pappelbaum, Baracke’nin kisitli sahne imkanlari sunmasini (kiigiik ve algak tavanh
yapisi, ilkel teknik ekipman ve donanima sahip olmasi vb.) kendi avantajlarma
cevirdikleri goriilmektedir. Uzamin tasarimindaki islevsellik, Fat Men in Skirts, Mann
ist Mann gibi sahnelemelerinin gergeklestigi Baracke’daki c¢alismalarinin temel
ilkelerinden biri haline gelir. Daha sonrasinda tagindiklar1 ve daha esnek bir mekan
olan Schaubiihne’de de bu ilkelerin izlerine rastlanmaktadir. Schaubiihne’nin agilis
sahnelemesi olan Lars Noren’in Personenkreis 3.1 (2000) oyunun tasarimindaki

estetik diislinceyi, Jitka Pelechova su sekilde aktarmaktadir:

‘“‘Baracke’dan getirdigimiz estetikle, oyuncular i¢in faydali olan ve neredeyse
tamamen islevsel bakis agis1 tagiyan bir senografiye sahip olmak istedik. Bu ideolojiyi

ve gerekliligi, a¢ilis oyunumuza aktarmaya calistik’’ (Ostermeier’den aktaran
Pelechova, 2013: 171).

Sekil 7: Schaubiihne’nin agilis oyunu Lars Noren’in Personenkreis 3.1 (2000) i¢in

Jan Pappelbaum’un model maketi.
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Sosyolojik agidan varolussal yasam sorunlar1 ve toplumsal ¢atismalart konu alan
oyunun sahnelemesinde, Pappelbaum, geleneksel set tasarimini en aza indirgeyerek
binanin (tiyatro binasina ait) duvarlarini ¢iplak tutar ve bu sayede ortaya biiyiik, ¢iplak
bir bos alan ¢ikmasini saglar. Sekil 7°de goriildiigii iizere uzamin mimari tasarimindaki
estetik bakis agisi, tiyatro binasinin/mekaninin mimarisi ve malzemesini tasarima
entegre etmektedir ve sahne uzaminin bi¢imini ve goriiniimiinii tiyatro mekanindan
almaktadir. Uzam, arka sag ve sol boliimde seyirciler arasindan birer tane dar
merdivenle ve 6n boliimde bulunan genis merdiven basamaklari ile ulasilan oldukga
biliyilk beyaz bir beton platformdan olugmaktadir. Pappelbaum, ampirik olarak
deneyimlenebilen gundelik bir alani, sidik ve asagilama kokan kamusal bir meydani
yeniden insa etmeyi hedeflemektedir. Oyun kisileri bu genis alanda konusurlar ya da
sessiz kalirlar, sinirlenirler ya da aglarlar, kavga ederler ya da kacarlar, otuz bir
cekerler ya da rliya gorirler, gevezelik ederler ya da diiserler, igerler ya da kosarlar,
uyurlar ya da 6lurler. Sahne uzamu, issiz, sizofren, fahise, pezevenk vb. toplumun ug
noktalarinda yasayan, ekonomik olarak yerinden edilmis, sosyal agidan beceriksiz,
dogrudan veya dolayli olarak yabancilagsmis karakterlerin yasam alanina
dontistirtilmustiir. Ayrica blyUk beton duvarlardaki nemli lekeler, soluk turuncu ve
civit izleri olarak goriinen grafitiler: seyircinin glindelik deneyimindeki meydanlar1 ve
sokaklar1 sahne uzamina getirmektedir. I¢inde ¢cok az unsur barindiran beton bos uzam
(basamaklardaki parmakliklar, iki metal bank ve bir ¢6p kutusu), merdivenler ve
uzamin farkli seviyeleri, oyuncularin bedensel aksiyonlar1 tarafindan tamamen
istismar edilmektedir: merdivenler bir diisme alanina, korkuluklar kisa bir kosu icin
spor salonuna vb. doniismektedir. Uzamin en arkasinda ise genellikle dekoratif
unsurlart sahne uzammna getirmek i¢in kullanilan ve Lehniner Platz/Schaubiihne
metrosuna agilan gérkemli duvar ve kapi, sahne uzamini sinirlandirmaktadir (Norén’in
oyunu, altindan metro gecen Stockholm’deki meydanda bir grup marjinalize edilmis
insan1 anlatmaktadir). Bu baglamda Schaubiihne’nin fiziksel konumu (etrafindaki
metro, meydan vb.) oyunun anlatisma dahil edilerek uzamdaki gercekci etkiyi
arttirmistir. Seyir uzaminin 6n sirasi sahnenin yiiksekliginde olacak sekilde yiikseltilir;
sahne arkasi ve kulisler seyircilerin altina yerlestirilir ve oyuncular sahne giris-
cikiglarmi  buradan gerceklestirir.  Seyirci, sahne uzammin {i¢ tarafina
konumlandirilmaktadir. Antik Yunan tiyatrosunun uzamsal diizenlemesine yapilan bu
atif, ay1 zamanda seyirciyle diyaloga girmeye bir davet olarak diisiiniilebilir ve

seyircinin gerceklik deneyimini arttirmaktadir.
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Ostermeier’in bircok basariya imza attigi ve Avrupa tiyatrosun en o6nemli
yonetmenleri arasinda gosterilmesini saglayan, Ibsen’in Nora/A Doll’s House (2002),
Hedda Gabler (2005), John Gabriel Borkmann (2008), Ghost (2011), An Enemy of the
People (2012) sahnelemelerinin tasarimlarmi  da Pappelbaum gergeklestirir.
Ostermeier’in sahnelemelerinin yeni gercekci olarak nitelendirilmesinin temelinde
yatan nedenlerden biri, Ibsen oyunlarini tarihsel agidan yeniden yapilandirmasidir.
Ciinkii Ostermeier i¢in burjuva dramasinin klasiklerinden Ibsen, ‘‘Alman orta
smiflarinin  dramasin1  sahneleme ve inceleme aract haline gelmesini saglar’’
(Boenisch, 2010: 347). Ibsen’in kanonik klasiklerinin adaptasyon siirecinde,
anakronizm araciligt ve ¢agimizin estetik egilimleri ile geleneksel sahneleme
tekniklerinden kopus yasadigim gérmek miimkiindiir. igerik baglaminda her ne kadar
dramatik sahnelemelerin 6zelligi olan logos-merkezli yapiya sadik kalsa da igerigin
iletimini formiilleme yontemi ve seyirciye yonelirken kullandig1 teknikler acgisindan
oldukga yenilikci bir tavir sergilemektedir. Bunu yaparken mitlestirilmis ideoloji ya
da tek bir tislup catisina bagli kalmayan Ostermeier’in bu 6zelliklerini ortaya ¢ikaran
en onemli unsur, estetiklestirilmis varlik alani olustururken uzamin mimari tasarimi
icin kullandig1 materyaller ve onlara verdigi islevsellikler oldugunu sdylemek
mimkiindiir. Ibsen’in yazdig1 metinlerin sahnedeki {iiretim siireci, Ostermeier’in

estetik diistincesini kavramak a¢isindan 6nemli 6rnekler tagimaktadir.

Ibsen oyunlarinin sahnelemelerine bakildiginda, gergek diinya ile onun estetik
ifadesi arasindaki bagin, dogal mekanlar araciligiyla temsil edilen evrenler; toplumsal
mekansallagtirma ilkesi baglaminda c¢agdas burjuvazi ortamini sunmaktadir.
Pappelbaum, dramaturjik secimlere ek olarak, toplumsal kaygmin bu temsillerin
estetiginin kokeni oldugu konusunda da israrcidir: ‘‘Estetik bir diinya her zaman
toplumsal bir diinyay1 temsil eder. Bu estetigi tam olarak son yillarda bulduk, ayn1
zamanda Nora’dan beri bu sosyal diinyaya tekrar tekrar baktik ve bunun nedeni
Nora’dan beri bu sosyal diinya hakkinda edise duymamizdir’” (Ostermeier and
Pappelbaum, 2006: 164-165). Pappelbaum tiyatro sahnelemesi i¢in, burjuva diinyasi
ve estetigiyle ylizlesmenin, pahali ve savurganlik acisindan tartisilabilecegini ifade
ediyor olsa da c¢agdas seyircinin gercek deneyimleri ve duygu yapisi ile rezonansa
girebilmenin daha 6nemli oldugunu diisiinmektedir. Boyle bir estetik yanliligin en
onemli nedenlerinden biri, bu sahnelemelerin yaratict Ozneler iginde bir dizi

kendini/0z-temsil etme unsuru igermesidir, ¢linkii tasarimlarinin atifta bulundugu bu
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toplumsal evren ayni zamanda Pappelbaum’un kendi giindelik diinyasini da

kapsamaktadir:

““‘Ostermeier: [...] tasarimlarinizda gercekten kendi
deneyimlerinizden yararlaniyorsunuz. Ote yandan burada sahneye, Berlin-
Mitte’den ¢at1 katlarin1 koyuyoruz, kisisel olarak sizinle ¢ok az ilgisi olan

bir sey.

Pappelbaum: Su anda iizerinde ¢alistigimiz burjuvazi oyunlart beni
de ilgileniyor, clnki bu benim dinyam. Tabii ki, Berlin-Mitte
yasamiyorum ama oradaki durumu, endiseleri ve korkular1 paylasabilirim.
Ayrica artik bir ailem oldugu i¢in ve burjuvanin ekonomik ydnleri
birdenbire benim i¢in dnemli bir rol oynuyor. Kiz arkadagim c¢alismryor
olsaydi, o zaman 6nemli bir sorun olurdu’’ (Ostermeier and Pappelbaum,

2006: 161).

Pappelbaum mimarlik egitimini tam olarak sergileme firsati bulur ve on
dokuzuncu yiizyilin ikinci yarisinda Norveg evlerinde veya apartmanlarinda gecen
Ibsen oyunlarini, c¢agdas bir yaklasimla tasarlamaktadir. Pappelbaum, Ibsen
oyunlarindaki tasarimlarinda ilham kaynagi olarak modern mimarligin ve Bauhas’un
biliyiik ustalarinin mimari yapilarindaki ti¢ temel karakteristik 6zellik olan; (1)
fonksiyonalist yaklagimla bi¢im islevi takip eder, (2) estetik bir kaygi gltmeden
malzemelerin  en dogal bicimde kullanilmasi, (3) minimalist ilkelerden

yararlanmaktadir.

““‘Bu oyunlarda Thomas’in incelemekle ilgilendigi cagdas, varlikli
orta siifla karsilasiyoruz ve bu ortam i¢ mekanin ve mobilyalarin belli bir
kalitede olmasini gerektiriyor. Mimar olarak amacim, bu mekénlara
duygusal bir ¢ekim yaratmakti. Seyircinin sahneyi baktiginda burjuva
toplumunun elestirisini gérmesinden kag¢inmak istedim’’ (Pappelbaum,

2006: 33).

2000’lerin ¢agdas yasamina adapte edilen Nora, kapitalist gercekeiligin sadece
Ravenhill, Noren ve Mayenburg gibi ¢agdas gergekgiler i¢in degil, ayn1 zamanda
modern ger¢ek¢i dramanin klasigi icin giicli ve muazzam bir sekilde nasil
uygulanabileceginin 6rnegini olusturmaktadir. Pappelbaum, Nora’yi, yiikseltilmis ve

doner bir platform fikri Gzerine temellendirir ve giinimiiz ortamina yerlestirerek sik
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bir yasam alan1 yaratir. Doner platform prensibi, ii¢ boyutlulugu arttiran ve hem sahne
uzaminin tamaminit hem de oyuncular1 sunmasi agisindan oldukea etkilidir. Ostermeier
ve Pappelbaum’un tasarimda gosterdikleri bu is birligi ve yaklasim, 6zellikle modern

ve ¢agdas metinlerin sahnelemesinde simge haline gerir ve gorsel bir imzaya dontisiir.

Sekil 8: Nora sahne tasarim maketi (Schaubiihne) 2002 © Jan Pappelbaum.

Mimari agidan bakildiginda aslinda Pappelbaum’un tasarladigi mekanin yapisi,
*“1920’lerin ortalarinda insa edilen Bauhaus deneysel binalarini andirmaktadir ve
cagdas olarak kabul edilse de oldukga eskidir’’ (Eckart, 2006: 138). Evin mimarisi
ortogonal/dik duzlemler, zeminler ve bdlmeler (strgull veya slrgisuz) birbirine
montajlanarak insa edilir. Yeni yapilmis iki katli konut mimarisini andirmaktadir.
Mimari yapisiyla ¢ok seviyeli aksiyon alanina, giris ve ¢ikiglara, ara alanlara ve ¢oklu
bakis agilarina izin vermektedir. Dekor yaklasik yedi metre yiiksekligindedir ve (¢
seviyeye yayilmaktadir. Platformun zemini (ortalama boyutlar1 yaklasik dokuz metre
genisliginde ve ayni derinlikte), maun parke goriiniimii veren kare ahsap levhalarla
kaplanmistir. Platform zeminin ortasinda, yaklasik dort metre uzunlugunda, yerden
kirk santimetre yiiksekliginde podyum diyebilecegimiz bir yiiriiylis yolu
bulunmaktadir. Bazen Nora i¢in bir sergi mekani olarak islev géren bu ahsap podyum,
mekani ortadan iki ayirmaktadir. Bir tarafta deri minderli ve gelik tabanli beyaz
kanepe; diger tarafta ise deri minderleri olan beyaz iki koltuk, yine ayni1 6zelliklerde
bench koltuk ve camli bir sehpa bulunmaktadir. Ozel ve sik bir i¢ tasarima sahip

Tovard ve Nora’nin evine, elbise askisinin bulundugu siradan menteseli kapidan ve
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dort basamakli bir merdivenden asagiya inilerek girilmektedir. Uzamin ikinci
seviyesini ise evin salonunda merdiven ile ulasilan {i¢ ila dort metre genisliginde ve
yaklasik {i¢ metre derinligindeki asma kat olusturmaktadir. Asma kat, Nora’nin Noel
agacimi kuracagi, miizik setini yerlestirdigi ve Tovard’in ofisine (bes basamakli
merdivenle) acilan balkona erisim saglayan bir gecis alanidir. Asma katin fonunda
bulunan biiyiik tuval, biitiiniin geometrisini bozmaktadir: bir sehrin gece goriisii gibi,
bulanik, parlak bir goriintii yansitir ve sahnenin uzamsal sinirini olusturmaktadir.
Rahatsiz edici bir tuhaflik etkisi vererek evin sakinlerinin asiriliklarini
vurgulamaktadir. On tarafinda ise oldukca biiyiik ve sazan baliklarinin bulundugu bir
akvaryum icin arka plan gérevi goren cam duvar bulunmaktadir. Ugiincii seviyeyi (i¢
mekani), Torvald’in ofisindeki siirglili kapmmin o6niinde bulunan balkon
olusturmaktadir. Sahne zemininden dort metre yiksekte ve iki metre karelik balkon
bulunmaktadir. Balkonun zemini maun agacindadir ve balkonda, dekorun (g
Seviyesini de birbirine baglayan ve dikeyligi vurgulayan krem renkli 151k stitunu vardir.
Ote yandan balkonun arka planini olusturan ofisin duvarlari, metal bir yaptya monte
edilmis dikdortgen buzlu cam plaklardan yapilmistir: Helmerlarin yasam alaninin sik
estetigini vurgulamaktadir. Farkli yap1 malzemelerinin c¢esitli renkleri ve dokulari,
zarif, hatta siirsel bir kontrast yaratmaktadir. Cam kapilarin yansitict yiizeyleri,
duvarlarin yar1 saydamlig, gri taslarin piirtizlii gériintimii, kromlarin parlakligi, maun
agacimin piriizsiiz vernigi, devasa akvaryum, ses sistemi, beyaz renkli deri
mobilyalarin mat goriinimii ile cagdas, sik bir apartman dairesi manzarasi
olusturulmustur. Pappelbaum bu mekanlara duygusal bir ¢ekicilik kazandirarak,

Schaubiihne’ye gelen seyircinin bag kurabilecegi estetik bir evren yaratmaktadir.

Pappelbaum, aksiyonu ¢agdas bir Berlin cat1 katina yerlestirdigi ve Helmerlarin
evine belirli bir maddi likks sagladigi i¢in dikey olarak iki katli bir yap1 kullanmay1
tercih etmektedir. Bu aslinda Ibsen’in biiytik liiksiin olmadig1 bir evren olarak verdigi
sahne yonelgesi ile ¢elismektedir. Bu durumu Pappelbaum soyle agiklamaktadir:
‘“‘Bastan ¢ikarma, burjuva dramalarinda 6nemli bir etkidir. Bu oyunlarda s6z konusu
maddi ve sosyal statii kayb1, sadece, diisiisiin yiiksekligi dogru oldugunda ise yarar.
Bu ylizden zenginligin ve refahin estetigini sunmak zorundayim. Bastan ¢ikarma,
seyircinin oradaki diinyay1 ¢ekici bulmasi, reddetmemesi ve orada tasvir edileni belli
bir mesafeden uzak tutmasi gerektigi anlamina gelir’” (Pappelbaum ve Durrschmidt,

2006: 24). Aslinda bu bir ger¢ekeilik meselesinden 6te, dergilerde ya da reklamlarda
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gordligimiiz parlak bir estetiktir. Dolayisiyla refahla esdeger ideal bir tiikketim
diinyasinin imaj1 olan boyle bir estetik mesele, ¢agin seyircisinin duyulur deneyimi ile

oldukca baglantilidir.

Uzamin kademeli konfigiirasyonu, oyuncularin fiziksel aksiyonu i¢in kisitlayici
ve belirleyicidir. Oyun alanlarinin ¢ogaltilmasi ve wuzamin her noktasina
yayllmasindan otiirii boyle bir i¢ meké&nda hareket etmek icin fiziksel bir beceri
gerekmektedir. Ornegin dramatik mekanda, siirekli olarak merdivenlerden inip
cikmak, devasa akvaryum i¢ine dalmak, balkonun korkuluklarindan uzanmak,
podyumun lizerinden ge¢mek, miizik setini ¢alistirmak i¢in egilmek zorunda kalmak
gibi durumlar sahnelemenin ritmini de belirlemektedir. Ayni1 zamanda uzamin
mimarisindeki kademeli konfiglirasyon, oyuncu-oyuncu arasindaki uzaysal iliskileri,
oyuncularin birbiriyle alakali pozisyonlarini, oyuncunun goriiniirliiglinii ve gorsel

kompozisyonu ¢esitlendirme konusunda oldukga etkili kullanilmaktadir.

Uzamm mimari manzarast tipki fuar yapilart gibi, 6nden bakildiginda
miikemmel, saglam ve sik goriinmektedir. Sahne yavas yavas donerek {i¢ boyutlu bir
sanat eserine, bir sergiye doniismektedir. Ancak 360° doniisii esnasinda, gegici montaj
baglantilar, birbirine yapistirtlmis ucuz dekoratif malzemeler ve hepsinden 6nemlisi
bos raflar goriniir kilinmaktadir. Dolayisiyla Ibsen’in oyunundaki karakterlerin ig
diinyasinda neler olup bittigi, hikayenin 6teki yiizii, yapay ve bencilce duygularla
yasanan burjuva evlilikleri, para ve i¢sel degerlerdeki zenginliklerin kirilgan, suni bir
temel {izerine kurulu oldugu, uzamin mimarisi tizerinden aktarilmaktadir. Sahne
uzaminin 360° doniisiiyle saglanan ¢esitli rotasyonlar, genellikle vurgulanmak istenen
onemli anlarda ve ara gecisler esnasinda gerceklesmektedir. Ilk baslarda 90 derecelik
acilarda hareket eden sahne daha sonra, hizli bir sekilde birka¢ kez doner. Siddetli bir
bas donmesi herkesi ele gegirmektedir: Oyuncular dengelerini, 6l¢iilerini, uyumlarini
kaybederler. Stilistik bir etki yaratan ve sahne uzaminin perspektifinin tekrar tekrar
kurulmasina olanak taniyan boyle bir yaklasim, ka¢ derecelik agiyla doniiyor olursa
olsun (45°, 90° vb.) seyircinin dikkatinin belli bir noktaya odaklanmasina ve baska bir

acidan gormesine izin vermektedir.

Ote yandan ilk bakista i¢ mekan dogal olmayan bir sekilde ¢ok temiz, diizenli,
dengeli ve uyumlu hali goze ¢arpan bir biitiinliikk olusturmaktadir. Bu biitlinliik, sanki
en ufak bir insan midahalesi sonucunda dengeyi ve uyumu bozmakla tehdit

edilmektedir. Ornegin, Nora ¢ocuklariyla saklambag oynadig1 sahnede (metinde 1.
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Perde); flas 15181 altinda ve arka planda zihin uyusturan bir giiriiltiiniin esliginde,
mobilyalar1 devirmekte, nesneleri diistirmekte ya da basamaklara takilmaktadir.
Boylece bu alan, bu tiir yerlerdeki tiim yasamin yapayliina ve olgusal karakterine
isaret ederek neredeyse meta-teatral hale gelmektedir. Mutluluk imajiyla asimile
edilmis bu riiya evler, ger¢ek yasamin ihtiyaclarina pek de uygun degildir. ‘‘Aslinda
suni bir mutluluk vaadi veren bu evlerin reklamlarinda gosterilen; bu evler sayesinde
her seyin daha iyi olacagi, sorunlarimizin ve endiselerimizin ortadan kalkacagi
iddiasidir. Fakat biz reklamin vaat ettiginin tam tersini, 6zellikle de bu evlerin birer
dert torbasi oldugunu sahnede gdosteriyoruz. Bu endiseler esas olarak satin alma
guctnln getirdigi mali durumla baglantilidir: bdylesi bir duruma o kadar esir diiseriz

ki artik mutluluga talip olamay1z’” (Pelechova, 2011: 351).

Nora’nin uzam tasarimi, gercekci-natiralist — sahneleme ilkeleriyle
ortiismektedir. Ancak Ibsen’in metni ile Ostermeier’in sahnelemesine bakildiginda,
zamansal, mekansal ve tasarim ag¢isindan tarihsel kesinlige bagli kalinmadig: bir¢ok
yonden goze ¢arpmaktadir. Ostermeier’in uyguladigi adaptasyon teknikleri sayesinde
yirmi birinci yiizyila tasidigi sahneleme metni ile sahneleme arasindaki tarihsel
kesinlik korunmakta ve uzamin mimarisi bu baglamda Onemli bir destekgi
konumundadir. Cagimizin karakterini vurgulamak agisindan, gercekci manzara
alanma c¢ok sayida nesne entegre edilmistir. Kullanilan nesnelerden ve olusturulan
imajlardan otiirii  tiikketim  toplumu, yeni medya ve teknolojinin yaygmligi
sahnelemenin 6nemli temalar1 haline gelmektedir. Bu baglamda c¢agdas temalar1 ve
meseleleri sahnelemeye empoze etmesi, yeni-gergek¢i yaklagiminin temelini
olusturmaktadir. Kadeh takimi, likor siseleri, biblolar Helmerlarin yasam alaninin
zenginligine hizmet etmektedir. Torvald’in bir¢cok elektronik aletinin bulunmast,
sosyal ve mesleki basarisini tanimlamaktadir. Sahnede kullanilan birgok nesne,
Ostermeier’in Ibsen’in sahne yonergelerine deger verdigini gdstermektedir: Noel
hediyeleri, koknar agaci, piyano, Nora’nin ikinci perdede Doktor Rank’a gosterdigi
ipek coraplar vb. Ayrica alisveris ¢antalari, koliler, 6zellikle Nora’nin Burberry marka
cantasi tiikketim toplumuna isaret ederken, Torvald’in diziistii bilgisayar1 ve cep
telefonlar1 teknolojinin yayginligin1 vurgulamaktadir. Ayrica, 2. Perde’de bir sahne
nesnesi olarak kabul edilebilecek Nora’nin kilik degistirmek i¢in kullandig1 ¢cok sayida
kostlim ve dans esnasinda yaladigi Star Wars evrenindeki parlayan plastik kilig, belli

bir sembolik ¢agrisima sebep olmaktadir. Nesne kullaniminda gbéze ¢arpan bir diger
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yaklasim ise sahneleme boyunca nesnelerin gesitli varyantlara doniismesidir. Ornegin,
susli elbiselerin, Tomb Raider video oyun serisinin ana karakteri olan Lara Croft’un

kiyafetine ve sahte tabancalarin, gergek tabancalara donistiigi goriilmektedir.

Pappelbaum’un Ostermeier’in  Nora sahnelemesi i¢in yarattigi model,
“‘Architectural Digest sayfalarinda resmedilen, mitkemmel bir sekilde diizenlenmis ve
steril odalara benzeyen parlak bir gergekg¢ilik yaymaktadir’> (Cornish, 2018: 473).
Sonug olarak gergekei, somut ve islevsel karakteri olan uzamin mimarisinde, ¢agdas,
uluslararas1t mimari 6gelerin ve ilkelerinin kullanimi: Nora’nin tasariminda yalnizca
estetik bir isleve sahip olmakla kalmaz, ayn1 zamanda sahnelemenin iletmek istedigi
yogun referanslar agini1 zenginlestirir. Ostermeier ve Pappelbaum’un bu yaklagimiyla,
sahne uzaminda sadece ortama 6zgii sik bir evrenin algilanmasinin 6tesine geger ve

oyunun i¢eriginin okunmasini destekler.
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Sekil 9 Nora / A Doll’s House sahne tasarim maketi (Schaubiihne 2002) © Jan
Pappelbaum.

2005 yilinda sahnelenen Hedda Gabler’in gorsel ve estetik kimligini olugturan
sahne uzaminin mimarisi, her tirli sisiin reddedildigi, ana yap1 malzemesi olarak cam,
celik ve betonun tercih edildigi minimalist ve fonksiyonel bir yapidan olugmaktadir.
Oyun alani, Schaubiihne’nin B salonundaki sahnenin ortasina ve 6n tarafina gelecek
sekilde yerlestirilmis dikdortgen bir platform tizerine yerlestirilmistir. Dikdortgen
platform yaklasik on metreye sekiz metre Olciilerinde ve yerden altmis santimetre
yiiksekliktedir. Platformun zemini bir metrekare, antrasit renkli parlak ve yansitic
granit fayanslarla doselidir. 360° donen platform sayesinde, her seferinde seyirciye
sahne uzammin farkli acilar1 gosterilmektedir. Sahne uzamini birka¢ yasam alanina
bélen ve farkli malzemelerden olusan bélmeler bulunmaktadir: ki duvarm dik agilarla
kesigsmesi sonucu istavroz goriintiisii verilmis ve uzam esit olmayan parcalara
boliinmiistiir. Camdan yapilmis ilk duvar, bes siirgiilii kapidan olusmaktadir. Ayrica
cam duvarin istli, yagmuru simiile etmek i¢in pencerelerden su damlaciklarinin
akmasini saglayan bir drenaj sistemini gizleyen siyah kirislerle kaplidir. Dokunakli bir
etki yaratan yagmur efekti; Hedda’nin diizenli olarak yaptigi, pencereden disariy1
izlemekten bagka yapacak bir seyin olmadigi yagmurlu bir giliniin sikintisini
miikemmel bir sekilde vurgulamaktadir. Camdan yapilmis olan duvari dik ac1ile kesen

ve yaklasik on bes santimetre kalinligindaki betondan yapilmis ikinci duvar, zeminin
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kisa kenarinda bulunmaktadir. Beton duvarin diger tarafinda, oyuncu gegislerinin
gerceklestirildigi bir kapt vardir. Cam ve beton duvar yaklasik {i¢c metre (cam duvar,

beton duvardan yirmi santimetre kadar fazladir) yiiksekliktedir.

Sekil 10: Hedda Gabler sahnelemesinde uzamin mimari tasarimi (Schaubiihne 2005)

© Jan Pappelbaum.

Sahne uzaminin ilk bdlmesi olan Telsman’larin genis oturma odasinda, L
seklinde agik yesil bir kanepe bulunmaktadir. Kanepenin tizerindeki iki kucuk
dikdortgen celik levha, bardak vb. aksesuarlarin konulabilecegi koltuk sehpasi
gorevini gormektedir. Alisilagelmis L koltuklara gore oldukga blydktir. Kanepenin
bu derecede bilyliik olmasi, karakterlerin uzamdaki goriinimiine ve mevcudiyetine
onemli bir vurgu yapmaktadir. Beton bdlmenin arkasinda yer alan iki kii¢lik oyun alan1
da evin i¢ kisminin parcasidir. Nesne veya esya tarafindan isgal edilmeyen bu alanlar
bostur (IV. Perde V. Sahne hari¢), ancak oyuncular tarafindan olduk¢a sik
kullanilmaktadir. Beton duvarm sagindaki bu kiiciik alan, Tesman’larin yatak
odalarina giden bir koridoru temsil etmektedir. Ostermeier, bu gizli alan1, Hedda ve
Tesman’in gergekten tartistigi (maddiyat/para hakkinda) yegane sahnelerden birinde
ve Hedda’nin intiharinda biylk bir dramatik yaratmak etki i¢in akillica
kullanmaktadir. Cam duvarin diger kismini olusturan bolme ise (en biyUk iki alandan
biri) Ibsen’in sahne yonergelerinde yer alan evin verandasini temsil etmektedir.

Veranda gosteri boyunca bostur, karakterlerin disardan geldigi yer burasidir: ig
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basamakli merdiven ve beton duvarin kapisindan ulasim saglanmaktadir. Veranda ile
oturma odasi arasinda bulunan cam bdlmenin siirgiilii ve ¢oklu kapilart bu iki alan

arasindaki giris-cikisa olanak saglamaktadir.

Sahne wuzamindaki gorsel manzara son derece sira digt bir unsurla
tamamlanmaktadir: sahne binasinin tavanina askilarla asilan, boyutlar1 kabaca sahne
uzamina karsilik gelen biiyiik bir ayna. Seyirciye sahnede olup bitenleri, farkli bir
perspektifte yansimasini sunmak i¢in sahne uzaminin biraz arkasia ve egimli olacak
sekilde yerlestirilmektedir. Bu yansima yine de belirli bir sekilde goriintiiyii
deformasyona ugratmaktadir, ¢linkii ayna, her biri biraz farkli agilarla yerlestirilmis
sekiz 6zerk plakadan olugmaktadir. Bu dogrultuda her plaka seyirciye bir tiir diizlemler
dizisi sunmakta ve oldukca sinematografik bir gérintu Gretmektedir (etki projeksiyon
ile yansitilan goriintiilerle pekistirilmektedir). Ayn1 zamanda sahne uzamini kusbakist
gorme imkan1 veren ayna, iki duvarin kesismesiyle sahne uzaminda ¢izilen istavrozu
isaretini her daim vurgulamaktadir. Aynanin sahne uzaminda yarattig1 etki, oyunun
aksiyonunu ve oyuncularin durumunu kosullandirmaktadir. Sahnelemenin
dramaturglugunu tiistlenen Marius von Mayenburg, Pappelbaum’un yaklasimint su
sekilde acgiklamaktadir: ‘‘Pappelbaum’dan biitiin bir kelime listesini yeni sekillerde
kullanmay1 6grendim: [...] En 6nemli ve en ¢arpici terim kuskusuz ‘gévde/beden’dir.
Pappelbaum’un govdesi, diger sahne tasarimcilarinin muhtemelen basitge ‘set’ olarak
adlandiracag1 seydir. Terim ¢ok uygun, ciinkii setleri, [...] Schaubiihne’nin devasa
salonlarinda bagimsiz organizmalar gibi duran enstalasyonlardir. [...] Pappelbaum’un
sahne govdeleri/bedenleri, siz onlar1 dondiirmeye baglamadan once bile kendi
yasamlarina ve mevcudiyetine sahip mimari nesnelerdir [...] Sahne uzaminin
gOvdesi/bedeni Uzerinde hareket eden aktorler de bu mevcudiyetten faydalanirlar.
Papplebaum, tiyatroda hi¢cbir seyin oyuncu kadar ilging olmadigini biliyor. Bu
nedenle, sahne govdeleri/bedenleri oyuncularin bedenleriyle rekabet etmez, aksine
onlar1 yukari kaldirir. ‘Hedda Gabler’inki gibi bir mekanda, kelimenin tam anlamiyla
oyuncunun olmadigi hi¢bir konum yoktur. Oyuncular beton bir duvarin arkasindayken
bile baslarmin {izerindeki aynalarda onlar1 goriiyoruz: harika bir sasirtic bakis agisi

degisikligi’> (von Mayenburg, 2006: 226-227).
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Sekil 11: Hedda Gabler sahnelemesinde uzamin uzaktan goriiniimii ve devasa

aynanin trettigi coklu goriintii (Schaubiihne 2005) © Jan Pappelbaum.

Gorsel manzaraya gercekusti boyutlar getiren ayna, hem karakterler hem de
seyirciler acisindan mutlak bir yonelim bozuklugu (odaklanma sorunu) hissi
yaratmaktadir (bkz. Sekil 11). Aynanin yani sira, zeminde bulunan antrasit renkli
parlak ve yansitici granit levhalar da manzarada deforme olmus gorseller tiretmektedir.
Dolayisiyla uzamdaki parlak ve yansitict malzemeler, karakterlerin ya da aksiyonlarin
birden ¢ok kez goriinmesine izin vermektedir. Ote yandan aynanin mevcudiyeti,
Jeremy Bentham tarafindan ortaya atilan ve Michel Foucult’un detayli bir sekilde
inceledigi panoptikon metaforu islevselligindedir. Seyircilerin gormedigi yerler
(6rnegin beton bolmenin arkasi) ayna tarafindan ortaya ¢ikar ve aynanin varligindan
haberdar olmayan karakterler bu sekilde seyircinin goziiniin Oniine serilmektedir.
Ornegin, karakterler birbirinden saklanirlar ancak seyirciden saklanamazlar: an ve an
ayna sayesinde seyircinin gozetimi altindadirlar. Seyircinin boyun egdigi bu
rontgencilik, Ornegin Hedda’nin yatak odasinda olmasmna ragmen gergek bir
mahremiyeti olmamasina neden olmaktadir. Bu nedenle Hedda, ¢agdas kiiltiirde yeni
bir ataerkillik bi¢imiyle iliskilendirilebilecek cinsel bir nesne olarak siirekli olarak
erisilebilir olmaya zorlanir: kadinlarin her yerde cinsellestirilmesi ve gortintiilerde

nesnelestirilmesi.
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Simultane ya da diyakronik sekilde aksiyonun farkli noktalarda kurulmasina izin
veren bolmelerin siirgiili camdan yapilmasi, gortnurlik agisindan ikincil bir
gozetleme durumunu ortaya c¢ikartmaktadir: karakterlerin birbirlerine karsi
uyguladiklar1 gézetleme olanagi. Pappelbaum Hedda Gabler sahnelemesi icin, Mies
van der Rohe tarafindan inziva yeri olarak tasarladigi Farnsworth House (1951)
yapisini referans almaktadir. Bu yapiyr deneyimleyen Dr. Edith Farnsworth cam
duvarlardan o6tiirii izlenme hissinden sikayet etmektedir: ‘“Amansiz bir sakinlik mi
hissediyorum? ...Gergek su ki, dort cam duvarli bu evde kendimi surekli tetikte olan
sinsi bir hayvan gibi hissediyorum. Ben her zaman huzursuzum. [...] Kendimi gece
giindiiz nobet tutan bir nobetei gibi hissediyorum’’ (Frieadman, 2006: 141). Benzer
bir durum Hedda Gabler sahnelemesinde de hissedilmektedir: cam ev, Hedda icin bir
gorundrlik ve rontgencilik hiicresi gibidir. Cam bolmeler sayesinde, oturma odasinda
bulunanlar veranda da gerceklesen aksiyonu ya da tam tersi veranda da bulunanlar
oturma odasindaki aksiyonu gozetleme imkani bulmaktadir. Ornegin Ostermeier’in
dramaturjisinde, III. Perde’de gozetleme hususu olduk¢a Onemli hale gelmektedir.
Oturma odasmda bulunan Hedda sirtin1 verandaya dogru donerek, Yargic Brack’in
geldiginden habersiz (verandanin orada) bir sekilde laptoptan Lovborg’un yeni
calismalarini (metinde el yazmasi) incelemektedir. Brack, Hedda’nin bilgisi olmadan
onun davraniglarini uzun siire gézetlemektedir ve boylece Lovberg’e ait ¢alismalarin
nasil kaybolduguna dair bilgiyi herkesten Onceden ogrenmektedir. Bu tercih,
Ostermeier’in Ibsen’in metnine yaptig1 en can alict miidahalelerden biridir. Ostermeier
ayrica, cam bdlmenin bagka bir Ozelligi olan ses gecirmezligine vurgu yaparak
seyircinin dikkatini buraya ydnlendirmesini saglar. ikinci perdede Jorgen Tesman,
veranda ve oturma odas1 arasinda ellerinde ciltsiz kitaplarla gidip gelmekte oldugu
anda, Hedda kocasi duymadan Brack ile sohbetine devam edebilmek icin cam
bolmelerdeki kapiyr sonuna kadar kapatmaktadir. Tesman, kollar1 kitaplarla dolu
oldugu i¢in iceri giremez ve pencerenin diger tarafinda bulunan karisinin kapiy1 onun
icin agmasmi ister sekilde konusmaya calistigi goriilir. Ancak Tesman’in ne
konustugunu duyamayiz ve ayni sekilde Hedda ve Brack arasinda gegen konusmalari
da Tesman tarafindan duyulmadigini goriiriiz. Bir baska Ornek ise Lovborg’un
6limunden sonra Brack’in Hedda’y1 sorguladigi IV. perdedeki sahnedir: aksiyon 6nce
veranda alaninda baslar ve konugmanin sonuna dogru platformun doniisiiyle birlikte
sahne oturma odasinda devam eder. O esnada cam bdlmedeki siirgiilii kapilarin hepsi

kapalidir ve Brack’in Hedda ile yaptigi son anlasma seyirci tarafindan duyulmaz.
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Ostermeier’in gozetleme ve gizlilik ilkelerini i¢ i¢e kullandigi cam bolmeler,
sahneleme boyunca oldukga suriikleyici ve merak uyandirict islevselligiyle dramatik

etkiyi guclendirmektedir.

Sahnelemenin sonunda ise seyirci, izleme mantiginin bir tiir tersine ¢evrilmesine
tanik olmaktadir. Karakterlerin birbirini gézetleme imkani1 bulamadigi tek alan beton
duvarm arkasidir. Hedda, seyircinin tavandaki devasa ayna sayesinde rontgenledigi
beton duvarin arkasina geger ve oturma odasinda kalan diger karakterler sohbetlerine
devam ederken bir silah sesi duyulur. Oturma odasindaki tiim karakterler, daha 6nce
yaptig1 gibi Hedda’nin 6fkesini yatistirmak i¢in tabancay1 atesleme alistirmasi yaptigi
diisinmektedir. Ardindan gelen sessizligin ve tepkisizligin sebebini ise Onceki
diyaloglarda da oldugu gibi Hedda’nin basit somurtkanligi olarak goriilmektedir.
Sahneleme boyunca var olan gézetim bu andan sonra, entrikalarin arkasindaki itici giig

olan Hedda’nin 6limuyle son bulmaktadir.

Hedda Gabler sahnelemesinde nesne kullanimina bakildiginda, bos uzamin
minimalist ve islevselligi ile paralellik gostermektedir. Gorsel referanslar azdir ve
cogu yalnizca kisa siireler i¢in uzamda mevcudiyet kazanmaktadir. Sahneleme
boyunca uzamda farkli yiiksekliklerde silindirik siyah ii¢ vazo bulunmaktadir.
Vazolarda bir adet beyaz renkte krizantem (kasimpati) ¢icegi ve iki adet zambak
(lilyum) ¢icegi uzamin bagkdsesine konumlandirilmaktadir. 1. Perde II. Sahne’de
Juliane Tesman tarafindan vazolarin ikisi (krizantem ve zambak cicekleri) verandaya
cikartilmaktadir. II. Perde’nin basinda platform donerken Hedda 6nce salondaki
vazoyu sonra da ise cam bolmedeki kapinin araligindan verandada bulunan iki vazoyu
hedef alir ve tabancasiyla vurur. Vazolar, iginde bulunan ¢igekler ve topraklarin enkazi

sahnelemenin sonuna kadar etrafa sacilmis bir sekilde kalmaktadir.

Sahnelemede en c¢ok vurgu yapilan iki nesne ise Tesman ile Lovborg’un
laptoplar1 ve Hedda’nin silahlaridir. Uzamin minimalist olusu, bu iki nesnenin
mevcudiyet kazanmasini ve sahnelemenin odag1 haline gelmesini giiclendirmektedir.
“‘Ibsen, Hedda’yr kadin diinyasina ait olmayan ugraslar yiikleyerek gii¢lendirir’’
(Akpinar, 2015: 126). Ornegin Hedda, general olan babasi tarafindan tabancalarla
hasir nesir yetistirilmis ve 6liimiinden sonra kendisine miras biraktig1 silahlar1 sik¢a
kullanmaktadir. Ince giimiis metal seritlerle siislenmis, kiiglik ve hafif ahsap bir kutu
icinde sakladig1 iki siyah tabancalardan bir tanesi, ilk 6nce vazolar1 vurdugu sahnede

goriilmektedir. Tabancay1 Yargi¢ Brack’i hedef aliyormus gibi kullanir ve daha sonra
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eski sevgilisi Lovborg’a tabancilardan birini vererek onu neredeyse intihara tesvik
eder. Hedda ikinci tabancayr ise Sahnelemenin sonunda kendini oOldirmek igin
kullanmaktadir. Cagdas burjuva ortaminin altini ¢izen Apple Macbook marka laptop,
halasi ile konusurken Tesman tarafindan kullanilirken goriilmektedir ve uzun siire L
koltugun tizerinde durmaktadir. II. Perde’de Lovborg, yeni kitabinin boliimlerini
Telsman’lara gostermek i¢in geldiginde siyah deri c¢antasindan laptopunu
cikartmaktadir. Bu ikinci laptop (Lovborg’e ait olan), Hedda’nin oldukga dikkatini
ceker. Sanki Hedda’nin goziinde laptop Lovborg’un kisisellestirilmis hali gibidir.
III.Perde’de Lovborg’un siyah deri ¢antasinda bulunan bilgisayari, sabaha karsi
partiden geri donen Tesman’in elinde goriirliz ve Hedda’nin onu almak istemesi
aralarinda tartismaya neden olur. Daha sonra Hedda’nin Lovborg’e ait laptopu agarak
karistirdigina ve Brack’in bu ani gizlice seyrettigine sahit oluruz. IV. Perde’de
Hedda’nin, Lovborg’e tabancalarindan birini vermesinden hemen sonra L koltugun
altina sakladig1 laptopu ¢ikarip gayet sakin bir sekilde eline aldig1 ¢ekigle pargaladigini
gormekteyiz. Sahnelemenin en gii¢li anlarindan bir olan bu sahnede Hedda’nin sanki
Lovborg’ten intikam alircasina bir diizine darbe vurdugu laptop, onlarmn yikici
iliskisinin gostergesine doniismektedir. Tesmann laptopu sordugunda ise Hedda,
barbekude laptopun kalan pargalarini yaktigini sdyler (barbekiide laptopun yanmasi
seyirciye gosterilmemektedir) ve Tesmann barbekiiniin bulundugu verandaya

gittiginde Hedda bu durumu sakince itiraf etmektedir:

Hedda: leh habe ihn zerhackt, mit dem Hammer-er Ist véllig zerstort.

/ Cekicle parcaladim. Tamamen yok oldu.

Tesman: Zerhackt! Du hast Eilerts Rechner zerhackt! / Parcaladin!

Eilert’in bilgisayarin yok ettin!

Hedda: Und danach hab ich die Reste im Garten verbrannt. / Sonra

bahgede kalanlar1 yaktim.
Tesman: Nee! Das glaub ich jetzt nicht! / Hayir! Buna inanmiyorum!
Hedda: 1st aber so. / Ama 0Oyle.

(Tesman geht clurch die rechte Glastiire auf die Terasse. / Tesman

cam bolmeden verandaya gider.)

Tesman: Auf’m Grill! / Izgarada!
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Hedda’nin tabanca ile vurdugu vazolarin pargalar1 gibi laptopun parcalar1 da
sahnelemenin sonuna kadar yerlere sacilmis bir sekilde durmaktadir. Hatta IV.
Perde’de Thea Elvsted’in geldigi sahnede, Tesmann yerdeki bazi laptop parcalarini
(gormemeleri i¢in) elleriyle L koltugun altina dogru atmaktadir. Sahnelemenin yirmi
birinci ylizyila adaptasyonunun en 6nemli gostergelerinden biri olan laptop, Ibsen’in
sahne yonergelerinde Lovborg’un yeni kitabinin el yazmalari yerine kullanilmaktadir.
Ayrica IV. Perde’nin son sahnesinde Hedda tabancayla intihar etmeden 6nce, Thea,
Lovborg’a ait baz1 notlar ¢ikartir ve Tesman’a gosterir. Birlikte not kagitlarindan
Lovborg’un ¢alismalarin1 yeniden yaratmak igin tek tek beton duvarin arkasina
yapistirirlar. Sonrasinda ise yine ¢esitli notlar1 bir araya getirmek igin salondaki
zemine sermeye baslarlar. Diger nesneler ise Tesman’in ¢ocuksu kirmizi terlikleri,
karakterler arasinda dolasan kahve kupalart ve iki sise sampanyadan (III. Perde’de

Bekarlar Partisi’ne gitmeden 6nce) ibarettir.

Sekil 12: Hedda Gabler sahnelemesindeki cam bélmelerdeki gecis kapilar1 ve

olusturulan yagmur efekti (Schaubiihne 2005) © Jan Pappelbaum.

Ostermeier’in Pappelbaum ile is birligi sonucu Ibsen sahnelemelerindeki ¢cagdas
burjuva ortamimi yakalama asamasinda, gorsel referanslarla olusturdugu uzamin
mimarisine yonelik tercihleri belli ortak noktalar ve farkliliklar barindirmaktadir. Bu
ortak noktalar ve farkliliklar ayn1 zamanda Ostermeier’in estetik diislincesinin
ingasimin hangi yonde ilerlediginin izlerini siirebilme acisindan olduk¢a 6nem arz

etmektedir. Analizi gerceklestirilen Nora/A Doll’s House, The Master Builder, Hedda
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Gabler ve John Gabriel Borkmann sahnelemelerinin sahne ortamlari (senografisi)
bliylik bir teatrallige sahiptir. Nora nin mimari tasarimi, oyuncularin sahne
uzamindaki performansinin giiclii bir sekilde belirlendigi ve konstriiktivistlerin
felsefesine uygun olarak Meyerholdyen anlamda gergek bir sahne makinesidir (stage
machinery): oyuncularin  performanslarini  ¢ok yonli  gelistirmesine ve
cesitlendirilmesine olanak saglamaktadir. Ornegin, korkulukta akrabosi, podyumu bir
gecit toreni gibi kullanmak, akvaryumun icine dalmak vb. The Master Builder ve
Hedda Gabler’de ise teatrallik, sahneleme boyunca gozetleme algisinin
hakimiyetinden ortaya c¢ikmaktadir. Farkli oyun alanlarinin seffaf bolmelerden
olusmasi, fon duvarinin olmamasi ve i¢ i¢e gecmis goriiniimiiyle labirent etkisi
yaratmasi; Oyuncularin birbirini izlemek ve birbirini gozetlemek icin izin veren bir
sahne ortami saglamaktadir. Hedda Gabler i¢in bu etki askilardan sarkan ayna ile daha
da giclenmektedir. John Gabriel Borkmann’da uzama, i¢ ve dis mekan ikiligini
(oturma odas1 ve dag) ortadan kaldiran ve ¢éziimlenmesine yardimci olan bir bagka
teatral ve yapay unsur olan sis hakimdir. Belki de bu sahnelemeler arasindaki
teatralligi en ¢ok goze ¢arpan An Enemy of the People ' senografisidir ve ii¢ farkli
sekilde karsimiza ¢ikmaktadir. (1) Uzamin gorsel referanslarina, oyuncularin bilingli
sekilde miidahalelerde bulunarak bir set iscisi gibi mek@nm kurulumunu
gerceklestirmesi, (2) duvara tebesirle ¢izilmis olan imajlarin olusturdugu ¢ok katmanl
ve heterojen bir alan olan soyut mekénin siirekliligi, (3) gerceklik ile kurgu arasindaki
ikili iligkilerin yap1 bozuma ugradigi ve seyircinin hikayeye ortak oldugu IV. Perde’de
aksiyonun seyir alanmna sigramasiyla birlikte tiyatro binasinin tiim alanina
performatiflik (tiyatro binasinin mekénsalliginin uzama déhil edilmesi) 6zelliginin

kazandirilmasi sonucu sahnelemenin teatral karakteri vurgulanmaktadir.

Dort senografinin (An Enemy of the People haricinde) hepsinde bir déner
platform bulunmaktadir. Nora, The Master Builder ve Hedda Gabler’de tiim gorsel
manzara unsurlart doner platforma yerlestirilmektedir ve donme islemi benzer
islevselliktedir: yapilarn  ve eylemin ii¢ boyutlulugunun altin1 ¢izmek ve
giiclendirmek, seyircinin bakis acisini belirlemek ve degistirmek, aksiyonun gectigi
oyun alanlarindan birinin digerlerine gore daha ¢ok vurgulanmasini hedeflemektir. Bu
baglamda senografi, burjuva diinyasmin farkli ve degisen perspektiflerden analiz
edilemesine yol acan bir estetiklestirilmis varlik alanina ya da nesneye

doniistirmektedir. Ayrica doner platform Ostermeier’e, seyircinin eylemi hangi bakis
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acisi ile seyredecegini siirekli olarak kontrol etmesine izin veren dordiincii bir boyut
(zaman) sunmaktadir. Seyircinin estetik algilamasini dogrudan etkileyen doner
platform, bu kullanimiyla seyircinin algilarini manipiile etme 6zelligi tasimaktadir.
John Gabriel Borkmann’da ise doner platform dogrudan sahne uzamina entegre edilir
ve kullanimi baska bir amaca hizmet etmektedir: temsil edilen iki farkli dramatik
mekénin (oturma odasi ve bankacinin ofisi) arasinda gegis yapmak ve oyuncu giris-

c¢ikislaria imkan tanimak i¢in kullanilmaktadir.

Ibsen’in oyunlarindaki o zaman ve orada/ge¢miste olanlarin, simdi ve burada
olanlari istila etmesi ve etkisiz kilmasi, Ostermeier’in Ibsen sahnelemelerinin uzamsal
yapisina oldukega etki etmektedir. Karakterlerin siirekli olarak ge¢mislerinin gdlgesi
altinda simdinin i¢inde sitiriiklenmesi, mutlak simdinin sekteye ugramasi ve simdinin
kirilgan statiikosu, uzamin standardizasyonunda farkli perspektiflere imkan saglayan
ve bakis agisini baltalayan gesitli tekniklere yer verilmesini saglamistir. Bu durum,
doner platform ve seffaf malzemelerin yani sira 6zellikle Ibsen’in talep ettigi tim oyun
alanlarinin simultane bir sekilde goriiniir kilinmasinda karsimiza ¢ikmaktadir. Nora’da
yedi, The Master Builder’de ti¢ ve Hedda Gabler’de ise dort oyun alani bélmeler yolu
ile simultane bir sekilde goriinmektedir. Ostermeier tarafindan siklikla kullanilan bu
manzara kontrpuan ilkesi, yOnetmenin aksiyonu farkli oyun alanlari arasinda
neredeyse sinematografik bir diizenlemeyle dagitmasina ve birkag durumu paralel
olarak diizenlemesine olanak tanimaktadir. Estetik acidan ¢oklu algilama, seyircinin
estetik yasantisin1 kigkirtmaktadir. Buna karsilik John Gabriel Borkmann ve An
Enemy of the People’da mek&nin kurulumu, bolinmemis tek bir oyun alanindan
olusmaktadir. Bu durum seyircinin algilama siirecinin her seferinde tek bir eylemde

derinlesmesini ve yogunlagsmasini saglamaktadir.

Ostermeier’in  Ibsen sahnelemelerindeki en net doniisiimii, Seyircinin
0zdeslesebilecegi natiiralist ve somut bir karakterden, seyircinin hayal giiciini
harekete gecirecek minimalist ve soyut bir karaktere dogru ilerlemesidir. Bu durumun
olusmasinda, es zamanl olarak yonettigi Shakespeare sahnelemelerinin etkisi oldugu
goriilmektedir. Cagdas burjuva evrenini olustururken, Nora’da oldukga ayrintili ve
natiiralist gorsel referanslar1 yogun gergek¢i bir i¢ mekan tasarimi, The Master
Builder’da yerini belli 6l¢iide ayrintilardan siyrilmis ve gergekgiligi 6zellikle uzama
hakim olan beyazlik ile sorgulandig1 goriilmektedir. Hedda Gabler’de oldukg¢a bos bir

uzam (sadece salondaki L koltuk harig), teatral karakteri vurgulayan ve farkl
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perspektifler yaratan devasa ayna ile olduk¢a minimalist bir tasarima evrilmistir. Hem
formda hem de isleyiste, soyut ve sembolik cagrisimlarla dolu John Gabriel
Borkmann’da bos bir uzam karsimiza ¢ikmaktadir. An Enemy of the People ise tim bu
ilkelerin melezlestirilmis formu goze c¢arpmaktadir. Bir tarafta natiiralist sahne
nesneleri, gorsel manzarada somut bir mekana isaret ederken, diger tarafta
karatahtadaki ¢izimler, soyut ve imgeler diinyasina igaret etmektedir. Oyun kisilerinin
yasamakta oldugu eylem alani ve diislerindeki kurgulanan imgeler diinyasinin sentezi
¢ok katmanl1 bir yap1 ortaya ¢ikartmaktadir. Ote yandan tiim Ibsen sahnelemelerinin

tasarimi fonksiyonel anlatiya hizmet etmektedir.

Ostermeier’in  Shakespeare sahnelemelerindeki uzamm mimari tasarimina
yonelik izledigi strateji, bircok sahnelemesine gore farkli bi¢cim ve teknikler
barmdirmaktadir. Ik olarak 2008 yilinda Yunanistan’da diizenlenen Atina ve
Epidaurus festivali i¢in hazirlanilan (sonrasinda Schaubiihne’ye tasinacagi anlayisiyla)
Hamlet sahnelemesindeki uzamin mimari tasarimi, on yedinci yiizy1l diistiniirlerinden
John Locke’un insan zihninin ‘‘baslangicta lizerine higbir sey yazilmamis diiz beyaz
bir kagit (tabula rasa) gibidir’” (Locke, 2000: 133) diisiincesinin altinda yatan tabul
rasa yani bos levha 6nermesine isaret etmektedir. Locke’nun bu bos levhanin nasil
doldurulacagina dair cevabi: insanin smirsiz kurgu yetenegiyle zihne aktardigi bu
zenginligin kaynaginin ‘‘deneyimden geldigini’’ (Locke, 2000: 114) ifade etmektedir.
Ostermeier’in Hamlet sahnelemesi i¢in Pappelbaum’un tasarladigi uzamim mimarisi
de deneyimlendikge anlam lreten bos bir levhayr andirmaktadir. Bu mekéansal
yaklasim cagdas mimari estetik icinde minimalist, iglevsel, davetkér, benzersiz
klostrofobik ve kaotik bir atmosfer olusturan bos dikdortgen levha iizerine insa
edilmektedir. Pappelbaum, Hamlet igin gergeklestirdigi tasarim igin su ifadeleri

kullanmaktadir;

“‘Bu ‘tabula rasa’, Hamlet’te (2008) daha fazla arastirdigimiz ve ayrintili olarak
inceledigimiz yeni bir bakis a¢is1 sundu. Hamlet icin tasarlanan minimalist sette,
zemini kaplayan ve guclu bir atmosfer yaratan toprak, perde ve masa ile hareketli
platform tizerinde ¢ok az sey vardi. Tiim bu unsurlar oyuncularmn oyun evrenini,

durumlari ve sahneleri yaratmalar1 i¢in bir aragtir’” (Pappelbaum, 2006: 34).
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Sekil 13: Hamlet uzamin mimari tasarimi (Schaubiihne 2008) © Jan Pappelbaum.

Uzamin mimarisi turba tozuyla/toprakla doldurulmus dikdortgen zemine sahip,
bir tir mini sahne, tim eylemin gerceklestigi tiyatro iginde bir tiyatro gibidir (bkz.
sekil 13). Sahne uzaminin gorsel manzarasi, tipki Kral Cladius’un, Hamlet tarafindan
yonetilen oyunun ismini sordugunda (III. Perde II. Sahne) aldig1 cevap olan ‘‘The
Mousetrap/Fare Kapani’’ (Shakespeare, 2012: 153) ile oldukca benzerlik
gostermektedir. Bu giclt gosterge sahneleme boyunca, iki metin (Hamlet ve Fare
Kapani) arasinda siireklilik gosteren bir bag kurmaktadir. Fare kapanini andiran uzam,
parlak metal ile ¢ergevelenmis ve hem sag hem de sol 6n béliminde seyir uzamina
inilen li¢ basamakli merdiven bulunmaktadir. Sahne uzami mekanik hareket
teknolojisine sahip tasinilabilir bir sahne gdvdesinden olusmaktadir. iki ayakli metal
truss sistemi hem 11k kOpriislinli hem de altin bir zincir perde tasimasi icin
kullanilmaktadir. Metal truss sistemi, sahne uzaminin saginda ve solunda bulunan
raylar araciligiyla ileri-geri hareketli mekanik yapiya sahiptir. Boylece hikayeleri
ayiran ve birbirine baglayan metal truss sistemi, ayn1 zamanda sahneleme igin talep
edilen dramatik mekanlarm olusumunu da desteklemektedir. Metal truss sistemi, sahne
uzaminin fon bolimiinde konumlandirildiginda; beyaz bir platformun (zerine
sabitlenmis, metal ayakli dort masanin birlesiminden olusan ve Uzeri beyaz Ortiyle
kaplanmis uzun bir yemek masasmi goriiniir kilmaktadir (bkz. Sekil 14). Beyaz

platformun {izerindeki yemek masasinin etrafinda normal boyutlarda alt1 ve masanin
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basucunda bir olmak iizere top yedi sandalye oyuncular1 konumlandirmaktadir. Ayrica
beyaz platformun zemininin i¢ aksamina 1s1k kaynagi olusturmasi amaciyla floresan
lambalar yerlestirilmistir. Yemek masasinin {izerine yerlestirilen tiim tiiketim Grunleri
ve ambalajlart yirmi birinci yiizyila aittir: bira kutulari, bardak, su siseleri, tac,
mikrofon, tabaklar, meyve suyu kutulari, kiilliik, ¢esitli et yemekleri (tavuk budu, ciger

vb.) vb. iirlinler bulunmaktadir.

Sekil 14: Hamlet uzamin mimari tasarimi (Avingon 2008) © Jan Pappelbaum.

Oyuncularin oyunu tarafindan deneyimlenen, edimleri sonucu maniptle edilen
ve degistirilen zemindeki topragin maddiligi, farkli dramatik durumlarin olugumunu
destekleyen mekansal enstalasyonlar yaratmaktadir. Pina Bausch’un Rite of Spring’ini
animsatan toprak zemin, ilk olarak ag¢ilis sahnesindeki cenaze ritiielinde (Kral Hamlet
icin diizenlenen) mezarlik tasviri i¢in muazzam bir islevsellige sahiptir.
Shakespeare’in talep ettigi mekanin disina ¢ikarak ekledigi prolog sahneyi olusturan
cenaze ritiielinde; mezarci, Kral Hamlet i¢in acilmis bos mezarliga Uzeri seffaf
naylonla sarilmis bir tabut yerlestirilmektedir. Grotesk oldugu kadar ironik ve giiliing
bir sahneleme anlayis1 i¢in imkan tantyan toprak zemin, diger mezarcinin (Seyircinin
gorebilecegi sekilde) elinde bulunan hortum ile 1slatilmaktadir. Ikinci mezarcinin bir
nevi yagmur efekti olusturmasiyla birlikte Gertrude, Claudius ve Polonius
semsiyelerini agmaktadir. Oyuncularin uzamdaki edimleri ve nesneleri kullanim
bicimi sayesinde hortum, somut gergekligi disinda metaforik bir gostergeye

doniismektedir. Hortum, Brook’un buluntu nesneleri (objets trouvés-found objects)
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gibi seyircinin estetik algilamasii ¢ok yonlii olarak etkiler. Toprak zemin ilerleyen
sahnelerde bahge ve en dnemlisi Hamlet’in babasmin 6liim anin1 canlandirdigi oyun

icindeki oyun (Fare Kapani) sahnesinin dekoruna doniismektedir.

Ostermeier ve Mayenburg’un Hamlet metni iizerine c¢alisma siirecinde
Shakespeare’in “‘[...] The funeral baked meats, Did coldly furnish forth the marriage
tables/ Cenazede pismis etler, Evlilik sofralarini sogukkanlilikla donatt1’
(Shakespeare, 2012: 33) dizeleri ilizerinde tartigirken, talep edilen farkli mekanlarin
birbirine entegre edilmesi fikri ortaya ¢ikmistir. Bu diisiince Ostermeier ve
Pappelbaum’u “‘batik bir mezara sahip bir ¢amur tarlasi fikrine gétiirdii’” (Fowler,
2015: 195). Sarayin i¢ mekanini tasvir etmesi i¢in kullanilan yemek masasinin toprak
zeminle ayn1 anda goriiniir kilinmasi ve Hamlet basta olmak {izere diger oyuncularin
canli bir unsur olarak kullandig1 toprak zemin; ‘‘Something is rotten in the state of
denmark / Danimarka kralliginda ¢liriimiis bir seyler var’’ (Shakespeare, 2012: 56)
sOzlerinin metaforik anlamda sahnelemenin bitlndne teatral bir sekilde yaymaktadir.
Lars Eidnger’in Hamlet’inin topragi surekli avuglayarak yemesi, diger karakterlere
(6zellikle de Ophelia’ya) firlatmasi, Hamlet dahil olmak iizere diger oyun kisilerinin
stirekli olarak i¢inde yuvarlanmasi sonucunda kostiimlerine ve Danimarka’y1 dolduran
ikiytizliilerinin oturdugu ziyafet masasinin beyaz carsaflarina bulagmasi toprak
zeminin maddiliginin manipiile edilmesi agisindan énemli 6rneklerdir. Ornegin cenaze
toreninin bitimine yakin 1slanan toprak zeminde Claudius’un kaymasi, onu daha
oyunun baslangicinda kirletmektedir. Gorildiigii tizere uzamdaki topragin maddiligi
performans siirecinde aktif bir estetik materyal olarak kullanilmakta ve metnin
duygusal igeriginin ¢agrisimi haline gelmektedir. Metnin 6liimle alakali felsefesini
sahneleme boyunca siireklilik gosterecek sekilde on plana ¢ikartmaktadir. Ote yandan
sahneleme boyunca ileri-geri hareket eden yemek masasinin iizerindeki Ortii ve
sabitlendigi platform, 6zellikle beyaz renkte tercih edilmistir. Yeni bir baglangig,
temizlik vb. pozitif anlamlar tasiyan beyaz renk, Claudius’un Danimarka’nin yeni kral
olmasini desteklemektedir. Sahnelemenin baslangicinda iizerindeki nesnelerin diizenli
ve temiz gorinimd, ilerleyen slrecte yerini, tzerinde bulunan nesnelerin dokilmesi,
toprak, kan vb. lekelerle Kirletilmesine ve dizensizlige birakmaktadir. Bu baglamda

metnin dramatik 6rgisini desteklemektedir.

Raylar sayesinde ileri-geri hareket ettirilen metal truss sistemi, 1sik kopriisiinii

tasima islevinin yaninda altin rengi zincirlerden olusan perde tasimaktadir. Altin rengi
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zincir perde, sahneleme boyunca iki temel islevselligi sahiptir. Fon perdesi olarak
kullanildig1 zamanlarda sahne uzamini sinirlamakta, oyuncularin sahne uzamina giris-
¢ikis yapmalarin1 saglayan ve Onemli sahneleri gozleyen ve isiten karakterlerin
gizlenme yerleri olarak antre gérevi gormektedir. Ikinci olarak ise Hamlet’in haber
mubhabiri gibi kamera aracilig1 ile gergek zamanl {irettigi canli goriintiilerin ve gesitli
efektler olusturan stok goriintiilerin yansitildig1 yiizey islevselliginde kullanilmaktadir.
Shakespeare’in meta-tiyatro referanslar1 ile tutarli olacak sekilde gergeklik ile
performans arasindaki sinirlar1 bulaniklastiran canli ve stok video kombinasyonlarinin
yansitildigr altin zincirli perde, dekonstriiktif estetik cergevesinde seyircinin ¢ok-

duyulu etkilesime girdigi sanal uzami olusturmaktadir.

Ostermeier’in Hamlet ile gbze ¢arpan enternasyonal basarisi, Othello basta
olmak iizere diger Shakespeare oyunlarinin Schaubiihne’nin repertuvarina eklemesi
acisindan onemli bir etki yaratmistir. Diinya krizlerinin ve felaketlerinin, a¢gozli
entrikalar ve oliimciil kiskanglik ndbetleri olarak bireysellestirilmis bir sekilde
hissedildigi Ostermeier’in Othello’sunun tasarimini Pappelbaum iistlenmektedir.
Pappelbaum, Hamlet sahnelemesine benzer sekilde, antik Epidaurus tiyatrosuyla
tezatlik olusturan, manzaradan siyrilan yabanci bir cisim gibi hareketli yapiya sahip
bir sahne govdesi tasarlar. 30 cm yiikseklikteki sik dikdortgen bos levhadan (tabula
rasa) platform sahne uzamimi olusturmaktadir. Sahne uzaminda goriisiin genisligi,
uzun seffaf panellere monte edilmis neon 1siklardan olusan dikey siitunlardan iki
perdenin arkasinda bulunan canli ve stok goriintiilerin yansitildigi duvar tarafindan
sinirlandirilmaktadir. Duvarin tam ortasinda bulunan perde oyuncularin girig-¢ikigina
olanak saglarken, sag ve sol boliimiinde bulunan bosluklar ise goriintiilerin
sahnelemeye entegre edildigi ve yansitildig1 projeksiyon ylizeyi islevselligindedir.
Sahne uzami, oyuncularin fiziksel aksiyonlarmin tiimiinii destekleyecek sekilde
minimalist, islevsel, ekspresyonist (disavurumcu) ve bos alan ilkeleri baglaminda
degerlendirilmektedir. Sahnelemenin basinda uzama 6nce on dort sandalye sonrasinda
beyaz carsaflarla kapli ¢ift kisilik bir yatak dahil edilmektedir. En etkileyici unsur ise
olduk¢a yansitict siyah zeminin mevcudiyetidir. Yansitict zemin oyuncularin
performanslarinda  belirleyici farkli unsurlarla kaplanmaktadir. Ik bakist1
anlasilmayan ancak oyuncularin sahne uzamini deneyimlemeye baglamasiyla birlikte
anlam kazanan zemin, aslinda oyuncularin ayak bileklerine kadar gelen sig bir su

havuzundan meydan gelmektedir. Sahneleme boyunca beyaz neon g¢ubuklarin
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zemindeki yansimalar1 dalga efekti yaratmaktadir. Venedik kanallarindaki gibi suyun
siyah rengi, gecenin veya ruhun anlagilmaz bdlgelerini vurgulamaktadir. Ayrica
yansiticit zeminin islevselligi irkcilik, ihanet, ikiytizlilik, ylizlesme gibi oyunun
temalarm1 ve gorme-korlik motifini desteklemektedir. Sahnelemenin ilerleyen
dakikalarinda ise ayn1 zemin plaj kumu ile kaplanmaya baglar. Vurgulanmas gereken
bir baska nokta ise orkestranin tiyatronun mimarisindeki aligilagelmis konumunda
olmamasidir. Orkestra, sahne platformunun yiiksekliginde ve neon 1s1k perdesinin sag
arka tarafinda ayri bir platform iizerine yerlestirilmistir. Sahnelemenin mimari
tasarimi, belirli mekanlar1 ¢agristirtyor olsa da yerellestirmeden uzak ve
Shakespeare’in metninde yer alan cografi konumlart (Venedik ve Kibris)

bulaniklagtirmaktadir.

Sekil 15: Othello uzamin mimari tasarimi (Athens Epidaurus Festival 2011) © Jan
Pappelbaum.

Sahneleme tiim oyuncu kadrosunun sessiz ve sakin girisiyle bir ritiieli andiran
prolog ile baslamaktadir. Sekil 15°de goriildiigli lizere oyuncular sahne uzaminin ii¢
kenarmi kaplayan sandalyeleri doldurmak ig¢in yavasca sahneye c¢ikmaktadirlar.
Sandalyeler, proscenium tarafini agik birakacak sekilde diizenlenmis ve seyircilerin bu
ritiieli engelsiz bir sekilde takip etmesine olanak saglamistir. Bu ilk anlar, tim sahneyi
kaplayan ve ayak bilegi derinligindeki havuzdan si¢rayan su ve ayak sesleri diginda
tam bir sessizlik i¢inde oynanir. Uzun seffaf panellere monte edilmis beyaz neon

1isiklardan olusan dikey siitunlar, sahne uzamini arkadan aydinlatmaktadir. Isiklardan
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gelen yansimalar1 su ylizeyinde parildamasi sanki yakamoz etkisi yaratmaktadir.
Yatak, bu biiyiileyici atmosfere iki yana ag¢ilan neon 1siklarinin olusturdugu perdeden
getirilmektedir. Akdeniz melodisiyle (telli, iiflemeli ve vurmal galgilarla) tim uzam
dakikalarca muzikle dolar. Othello bir ayini andirircasina (Sebastian Nakajew) ayaga
kalkip tizerindeki denizci kiyafetini ¢ikartmaya baslar ve Desdemona (Eva Meckbach)
avuclarindaki ¢amuru (zeminden aldigi) once Othello’nun yiiziine sonra viicuduna
siirmeye baslamaktadir. Ardindan Desdemona soyunarak Uzerindeki siyah elbiseyi
cikartir ve dpiismeye baslayan c¢ift yataga uzanir. Aniden sahne 1g1klar1 agilir ve yatak
sahne uzamindan oyuncular tarafindan c¢ikartilir. Bu sirada diger oyuncular (diger
sahnelerde oldugu gibi) tim bu yasananlar1 tipki seyirciler gibi oturduklari
sandalyelerden izlemektedirler. Bu agilis sahnesinde sanki oyuncular ve seyirciler
Othello ve Desdemona’nin diigiin gecesinin taniklar1 gibidir. Sahne uzaminin
mimarisinin yarattig1 etkiyle ‘‘Othello’nun ve Desdemona’nin yasak evliliginin
tamamlanmasina disavurumcu bir bakistan daha fazlasi olan bu ritiiel, Othello’nun

otekiliginin ingasim goriiniir kildi”” (Boyle, 2012: 84).

Beyaz carsafli ve yastikli ¢ift kisilik yatak, diiglin gecesindeki ritueli
giiclendirmekle beraber bu iligkinin tohumlarinin atildigi yer olarak &nemli bir
gosterge olusturmaktadir. Sahnelemenin sonunda ise Meckbach’in son derece sefkatli
Desdemona’si, Othello’yu canice niyetlerinden vazgegirmeye calisir. Ancak tiim
cabalar1 bosa ¢ikar ve Othello, Desdemona’y1 sahnelemenin basinda sevisme
performansina basladiklar1 ayn1 yatakta ve beyaz ¢arsafla bogar. Bu baglamda yatak
Desdemona’nin tabutuna, beyaz c¢arsaf ise cinayet aracina doniismektedir.
Ostermeier’in Othello i¢in kullandig tasarimdaki tiim unsurlarin, oyuncularin fiziksel
aksiyonlarma dogrudan katkida bulunmasi ve desteklemesi islevsellik ¢izgisini

korudugunu gostermektedir.

Sahne zeminindeki suyun maddiligi bir¢ok kez oyunculara yaratici firsatlar
sunmakta ve dramatik ¢atigmalarin etkisini arttirmaktadir. Zemindeki suyun i¢inde
oyuncular yiizer, bogulur ya da suyu birbirlerinin suratlarmi firlatir. Ornegin 1. Perde
1. Sahne’de Roderigo, lago ile tartisirken siirekli olarak onu suyun igine itmektedir. I11.
Perde III. Sahne’de ise Othello lago’dan, Desdemona’nin onu aldattig1 konusunda
kanit isterken ve “‘If thou dost slander her and torure me, never oray more/Eger ona
iftira edip bana eziyet edeceksen, bir daha asla dua etme’’ (Shakespeare, 2017: 144)

diye bagirirken nerdeyse bogulana kadar onu suyun icinde tutmaktadir. Ayrica
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sahneleme sirasinda su seviyesi degisir ve bu durum zamanin gecisine olanak
tanimaktadir. Arada su neredeyse tamamen bosaltilmakta ve zemini plaj kumu
kaplamaktadir. Dolayisiyla giinesli bir sahile doniisen sahne uzami, giiniin zamanina

dair 6nemli bir gostergeye isaret etmektedir.

Sekil 16: I11. Richard sahnelemesinde uzamin mimari tasarimi (Schaubiihne 2015) ©

Jan Pappelbaum.

2015 yilinda Shakespeare’in IlIl. Richard metninin sahnelemesi igin
Schaubiihne’nin C salonu, orijinal Globe Theatre’i temel alan bir versiyona
dontstiiriilmistiir. Jan Pappelbaum’un Measure for Measure sahneleme sirecinde
Schaubiihne’de 0zel bir alan yaratma hevesini ve Ill. Richard’in sahnelemesi i¢in
Ostermeier’i nasil tetikledigini su sozlerle ifade etmektedir: ““Schaubiihne’de Globe
tipi bir tiyatro alaninin essiz deneyimini yeniden yaratma fikri, bu oyunu sahneleme
kararimda ¢ok Onemli bir rol oynadi’> (Boenisch and Ostermeier, 2016: 199).
Elizabeth tiyatrosundan esinlenilen mekansal kurulumda, sahne uzami yari-daire
platform ve ii¢ yani agik olacak sekilde tasarlanmistir (Bkz. Sekil 16). Seyircinin
neredeyse omuz hizasina kadar yiikseltilmis yar1 dairesel sahne uzami, seyircinin
aksiyona ve oyuncu Uzerine konsantre olacagi ve goriis agisinin genisledigi mekansal
bir etki yaratmaktadir. Uzamin mimari tasariminin, hikayenin dinamik yapisina uygun

ve oyuncularin performansini 6ne ¢ikaracak sekilde tasarlandig1 goriilmektedir.

I1l. Richard’in mimari tasarimi, Hamlet ve Othello igin tercih edilen tasarim

ilkeleri ile benzerlik gostermektedir: minimalist, islevsel, davetkar ve tabula rasa (bos
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alan). Onemli fark ise oyuncunun mekanda yatay, dikey ve diyagonal diizlemde
devinimine olanak saglayan farkli seviyelerin varligidir. Bu seviyeler sayesinde
aksiyon birgok noktaya yayilmaktadir. Yatay ve diyagonal diizlemi olusturan yari
dairesel sahne uzaminin zemini, kum ve kil karisimindan tiretilmis toprakla kaplandig:
gorilmektedir. Proscenium ile seyir alani arasina, oyuncularin seyir alanindan giris-
cikis yapmalari i¢in tahtadan yapilmis bir koprii bulunmaktadir. Bu seviye, seyircinin
algilama, iliskilendirme ve imgelem giiciiniin birbiriyle kesistigi esnek bir bos alandan
olusturmaktadir. Sahneleme boyunca bu bos alan, c¢esitli dekoratif esyalar
yerlestirilerek farkli i¢ mekanlarin temsil edilmesine hizmet etmektedir. Orijinal
metinde Londra’da bir sokakta muhafizlar tarafindan taginmakta olan tabut (I. Perde
II. Sahne), Richard tarafindan rayli sistem araciligiyla kare bir platformun iizerinde
sahne uzamina getirilmektedir. Brechtyen bir kurgu ile seyircinin gorebilecegi sekilde
yart dairesel uzamin ortasina yerlestirilmektedir. Kral VI. Henry’nin cesedinin
bulundugu siyah renkli ve Uzerinde kili¢ olan tabutun, Richard tarafindan sahneye
getirilmesi bir anlamda cinayetin bas zanlist oldugunu gostermektedir. Sahnenin
sonunda ise yine Richard c¢irilgiplak sirtin1 tabuta dayar ve rock tarzi sarki soyleyerek
geri geri adimlarla tabutu sahneden disar1 ¢ikartmaktadir. Tiim dekoratif esyalarin
degisimi, seyircinin gorebilecegi sekilde oyuncular tarafindan bir set iscisi edasi ile
gerceklestirilmektedir. Orijinal metinde Westminster Sarayi’nda gegen 1. Perde III.
Sahne’de mekan, 6zensin ve eski goriinen iki ahsap sandalye ile temsil edilmektedir.
II. Perde 1. Sahne’nin gegctigi Londra’daki Kraliyet Sarayi’da ayn1 sekilde 6zensiz ve
eski goriinen iki ahsap sandalye ile temsil edilmektedir. Tek fark ise Kral Edward’in
ayagini uzatmak ve bagindaki taci lizerine koymak icin kullandig1 kiiciik ahsap
sehpadir. Kraliyet Saray’inda gegen IV. Perde II. Sahne’de ise Buckingham Duki
(Moritz Gottwald) ve Sir William Catesby (Robert Beyer) tarafindan getirilen platform
ve iizerinde bulun beyaz ortiilii masa olusturmaktadir. Masanin iizerine konulan ahsap
sandalyenin, taht ¢agrisimi yapmasi hedeflenmektedir. IV. Perde’nin III. ve IV.
Sahne’si de ayn1 gorsel manzarayla devam etmektedir. Boswort diizliigiinde gecen ve
Prens Edward, Kral Henry, Clarence, Rivers, Gray ve diger hayaletlerin Richard’in
rliyasina girdigi V. Perde V. Sahne’de; masa Richard’in uyudugu bir yataga ve beyaz
ortii bir tiir battaniyeye doniismektedir. Sahnelemenin finalinde ise, masa daragacinin

altinda bulunan sehpa formunda degerlendirilmektedir.
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Sekil 17: 111. Richard sahnelemesinde uzamin mimari tasarimi (Schaubiihne 2015) ©

Jan Pappelbaum.

Sahnenin arka duvarini, ahsap ve metalden yapilmis, giiniimiiz insaatlarin dis
cephesinde kullanilan teleskopik iskelesiyi andiran konstrilksiyon iskele
olusturmaktadir. Aksiyon ve oyuncu eyleminin farkli seviyelerde gecmesini saglayan
konstriiksiyon yap1, mekana dikey bir boyut getirmektedir. Birinci seviye, yarim daire
platformdan 30 cm yiikseklikte metal kalastan olugsmaktadir. Bu boliimde, yiiriiyls
yolu ve oyuncularin ya da dekoratif esyalarin girig-¢ikisina imkan veren toplam dort
kap1 bulunmaktadir. Kapilardan bir tanesi (ortada bulunan) perde ile kapalidir. Ayrica
kus yuvasini andiran bir bolmeye bazi sahnelerde yanan mum yerlestirilmistir. Uzamin
sag boliimiinde bulunan egik korkuluklu merdiven ve konstriiksiyon iskele icinde 90°
ac1 ile duran merdivenlerle dikey yapmin ikinci seviyesine ulasilmaktadir. Yaklagik
2,5 metre uzunluktaki dort metal kalasin birlesiminden olusan korkuluklu yiirtiyiis
yolu/balkon, ikinci seviyeyi olusturmaktadir. Bu seviyede, oyuncularin girig-¢ikis
yapabilmesi icin ii¢ kap1 (sag, sol ve sag ¢aprazda) yerlestirilmistir. Ugiincii seviyeyi
ise 2,5 metre genisligindeki balkon olusturmaktadir. Zemini metal kalastan yapilmis
balkona erigim, disaridan kapi ve sahne i¢inden konstriiksiyon iskeleye sabitlenmis

olan 90° ile duran merdivenle saglanmaktadir.

Tasarimin en onemli parcalarindan birini olusturan ve yar1 dairesel sahne
uzaminin merkezine gelecek sekilde yukaridan asagiya kalin elastik kablo ile sarkitilan
mikrofon, bir¢ok islevselligi sahiptir. Sahneleme boyunca Richard’in anlatisinda,

seyirciyl manipiile etme araci ve oyuncularin yiiksek fiziksel performansia hizmet
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eden dinamik bir sahne bileseni olarak goze ¢arpmaktadir. Mikrofona ayn1 zamanda
dahili 151k ve kiiciik bir kameranin entegre edilmesiyle mekansal konfiglirasyonun
yardime1 68esi pozisyonuna gelmektedir. Eidinger basta olmak iizere oyuncularin
canli goriintiilerini konstriiksiyon iskeleye yansitan mikrofon, Ote yandan rap
sarkilarmin sdylendigi bir araca doniismektedir. 1. Perde I. Sahne’nin (orijinal
metinde) sonunda Richard karakterini oynayan Lars Eidinger mikrofonun kablosunda
tutarak sallanmata baslar. Sahne uzamindan seyir uzamina (seyircilerin kafasinin
istiinden ¢ok yakin bir sekilde gegerek) dogru bir salincak gibi kullanir. Sahnelemenin
en etkileyici anlarindan biri olan finalde ise mikrofon, Richard’in bas lstii gelecek
sekilde kendini ayagindan astig1 bir daragacina doniismektedir. Yogun bir etkilesim
araci olarak kullanilan mikrofon, sahnelemenin teatral karakterini ortaya ¢ikartmakla
birlikte yabancilastirma unsuru olarak mevcudiyet kazanir. Richard’in mikrofon
aracilifiyla seyircinin varlig ile iliskisel bir ag kurmasi, dordiincii duvar1 ortadan
kaldirirken ayni zamanda teatralligin temel kosullarindan bir olan simdi ve burada
gerceklesme ilkesine hizmet etmektedir. Bu baglamda 6znenin (oyuncu/Richard) ve
nesnenin (seyirci) ortak bir deneyimi paylasmasina neden olan estetik bir araca
dontismektedir. Mikrofon araciligiyla Richard, estetik mesafeyi ortadan kaldirarak
seyirciyi sug ortakligina davet etmektedir. Bu baglamda mikrofon, ses, goriintii ve 151k
iretimindeki islevselliginin yan1 sira performatif ve estetik bir ara¢ olarak
sahnelemenin temel 6gesini olusturmaktadir. Bos alanda oyuncularmin edimleri
dogrultusunda donustiiriilen dekoratif esyalar, farkli aksiyonlara ve mekén yaratimina
imkan taniyan islevsellikte degerlendirilmektedir. Il1l. Richard icin tercih edilen
minimalist ve islevsel tasarim ilkeleri, oldukga fazla mekanda gegen oyunun sahne
gecislerini kolaylastirdig1 goriilmektedir. Ozellikle masa birden fazla islevsellige sahip
olmakla birlikte, Peter Brook’un tiyatroya onemli katkilarindan biri olan buluntu
nesneleri (objets trouvés-found objects) gibi kendilerine benzeyen baska nesneler
yerine kullanilmaktadir. Pappelbaum ayni Brook gibi bos uzama dahil edilen
nesneleri, yeni bi¢gimlerde anlamli 6gelere doniistiiriilmek lizere bos hammaddeler

olarak ele almaktadir.

Ostermeier’in estetik geleneklere meydan okuyan ve Pappelbaum’un Hamlet,
Othello ve Ill. Richard igin tasarladigr uzamin mimarisi, Peter Brook’un bos alan
diisiincesiyle oldukga paralellik gostermektedir. Brook’un *“6zgiil olmayan, tarafsiz ve

acik, yerellestirilmemis Elizabeth donemi tiyatrosunun Ozgiirliigiine ve sonsuz
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doniistiirtilebilirligine sahip olan’> (Bradby ve Williams, 1988: 166) tasarim
diizenlemesinin izlerini gérmek miimkiindiir. Minimal ancak bir o kadar zengin yap1y1
ortaya ¢ikaran boyle bir tasarim ilkesiyle bigemin egemen olmadig, kendiligindenligi
tesvik eden, goriinen ve goriinmeyen olarak adlandirilan iki diinya arasinda bulusma
noktalar1 yaratmaktadir. Ayrica estetiklestirilmis varlik alanin olusumunda,
Shakespeare’in sozciikleri kullanarak yerleri canlandirma ya da oyunlarin atmosferini
yaratma yetenegi olarak kullandig1 s6zsel tasarim ilkeleriyle temsil/diegetik mekanlar
olusturulmaktadir. Davetkar, cagrisimlara acik ve anlam dizgelerini eszamanli bir
sekilde ortaya koyan uzamin mimarisi, seyircinin yaratict edimine bagli olarak hayal
gucunu harekete gegiren, ¢cok-duyulu algilama ve katilimer olma olanagi sunmaktadir.
Pappelbaum, 6zellikle Shakespeare sahnelemeleriyle birlikte estetik anlayislarinin
soyut bir boyuta dogru evrildigini su sozlerle aktarmaktadirlar: ‘‘Estetigimizin,
tanimlanabilir ve oldukca somut bir natiiralizmin 6tesine gegmesi, farkli ve soyut bir
gorsel anlatiya dogru gelistirmeye devam etme girisimi, Shakespeare ¢alismalarimiz

sayesinde ¢okca tesvik edildi’” (Pappelbaum, 2006: 37).

Ostermeier, metnin tek ve istikrarli bir yorumunu iletmek yerine, bu yapimlari
seyirci yorumuna agik kilmak i¢in kontrast ve kontrpuan kullanmaktadir:
Shakespeare’in  oyunlarimdan algiladigi cogulculugu ve olasilik mantigini
kopyalamaktadir. Benzer sekilde Pappelbaum’un gorsel manzarayi olusturan referans
Ogeleri, oyuncu edimleri ile farkli islevselliklerde kullanilarak cesitli anlamlarin
insasin1 desteklemektedir. Fonksiyonel anlatiya olanak taniyan bdyle bir tasarim
yaklasimi, sahnelemede kullanilan tiim unsurlara estetik bir deger yiliklemektedir.
Seyircinin estetik yasantisini ve estetik algilamasini dogrudan etkileyen streclere
maruz birakir. Bu durum Meyerhold’un, sahnede var olan her unsurun seyircinin
zihninde ‘sdzciik esdegeri’ olusturdugu diisiincesiyle ortlismektedir. Meyerhold’un,
oyuncunun kendisine ait ‘“her hareketi, kendine 6zgii anlami olan bir hiyeroglif*’
(Braun, 2016: 256) oldugunu ileri siirer. Robert Leach, Meyerhold’un yapimlarinda
“bir kostiimii konusturmayi1 bile bildigini’”> (Leach, 1989: 70) iddia eder.
Ostermeier’de benzer bir sekilde Shakespeare sahnelemelerinde yer verdigi her unsura
bir anlam yukler ve bunu oyuncunun edimleriyle baglantili olarak yapar. Sahne
uzaminin mimarisi, oyuncunun deneyimleri ve edimleri sonucunda estetik araglara

doniisen performans materyalleri olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Bu sinestetik
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operasyonlar, Ostermeier’in sahenelemelerindeki fiziksel ve duyusal artiktlasyonunu

da iletmektedir.

Pappelbaum ve Wietzel’in, Shakespeare’in metinlerini sahneye tasirken
gerceklestirdikleri sahne uzammin tasarimindaki bir diger ortak oOzelligi ise,
Aristotelyen nitelik tasimayan yaklagimlaridir. Brecht ‘seyircilerin sergilenen olaylar
karsisinda gordiiklerini teraziye vuran uyanik ve dikkatli bir tutum takinmalarin
saglamak’’ (Brecht, 1994: 86) icin sahne uzamini olusturan evrenin yabancilastirma
efektini miimkiin ~ kilmasin1  6nermektedir. Bu baglamda Ostermeier’in
sahnelemelerine bakildiginda, orkestranin goriintir kilinmasi, canli ve stok
goriintillerin -~ yansitildigr  ylizeylerin farkli islevsellikler barindirmasi, dekor
pargalarmin oyuncular tarafindan degistirilme slrecinin veya hareketli platformlarin
sahne mekanin1 doniistliriirken seyirci tarafindan goriinmesine izin verilmesi
ozdeslesme temeline dayanmayan teknikler olarak gdze carpmaktadir. Ote yandan
uzamin gorsel manzarasini olusturan unsurlarin gerek mekan {iretimi agisindan
gerekse metnin ¢atigmalarini ve duygusunu desteklemek amagli fonksiyonel kullanimi
da anti-illiizyonist yaklasimi ortaya cikartmaktadir. Ayrica kullanilan nesnelerin
(mikrofon, atesli silah, bira kutular1 vb.) olusturdugu anakronik imgelerin destegiyle
seyirci, estetik yasantisi siiresince an ve an aktif olur ve boslugu zihinsel devingenlikle
doldurarak mekan yaratiminin ingasinin en biiyiik ortagina doniisiir. Robert Weimann
Shakespeare’in oyunlarma iligkin yaptig1 analizde, seyircinin hayal guclnin
teatralligin dretimi icin 6nemli bir bilesen oldugunu vurgular: ‘‘[Hayal giicii] teatral
islemin tam merkezine yerlestirilmistir: elbette, tiyatrodan seyirciye bir nezaket
hediyesi olarak degil, kolektif bir girisime katilim talebi olarak ortaya ¢ikar’’
(Weimann, 2010: 147). Ostermeier’da Weimann’mn bahsettigi gibi, Shakespeare
sahnelemelerinde seyircinin hayal giiclinii teatralligin merkezine yerlestirmistir. Bu

konuda en buytiik destek¢isi uzamin mimari tasarimidir.

Uzamin mimarisinin fiziksel yapisi ve kullanilan c¢esitli estetik araclar,
Shakespeare’in metinlerinde var olan teatral durumlari ortaya c¢ikartmak adina
Ozellikle tercih edilmistir. Aksiyonun ve oyuncu edimlerinin farkli seviyelere
tasinmasina olanak saglayan tasarimlar ile alisilagelmis oyuncu-seyirci ve sahne
uzami-seyir uzami iliskisini doniistiiriilmektedir. Ornegin, La Nuit Des Rois Ou Tout
Ce Que Vous Voulez sahnelemesinde seyir uzamina kadar uzanan podyumun ya da I11.

Richard’da seyir uzamu ile sahne uzami arasindaki baglantiy1 kuran tahta kdpriiniin
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varligi, simultane ya da diyakronik sekilde aksiyonun farkli noktalara sigramasina
olanak tanimaktadir. Bu baglamda Ostermeier’in Shakespeare sahnelemelerindeki
tasarim stratejileri, Shakespeare’in diinya goriisii i¢in en uygun metafor olan theatrum
mundi gelenegi ile paralellik gosteren sekilde uygulanmaktadir. Shakespeare’in As
You Like It (Size Nasil Geliyorsa) adl1 oyunda gecen ‘“All the world’s a stage / Bitln
dinya bir sahnedir’” (Shakespeare, 2019: 14) sozlerinde oldugu gibi kurmaca ile
yasam arasinda sarsilmaz bir bag oldugu vurgulanmaktadir. Ostermeier bir anlamda
Shakespeare’in oyunlarmin, gercek diinyanin farkli yonlerinin kiiresel bir vizyonu
olan teatrum mundi geleneginden geldigini diisiinmektedir. Ostermeier’in tasarimdaki
bu bakis agis1 sahnelemelerin bi¢iminin, dramatik tiyatro estetigi ile postdramatik
tiyatro estetigi arasinda salinim gostermesine neden olmaktadir. Ona gore, Elizabeth
donemi tiyatrosu ile postdramatik tiyatro arasinda 6nemli bir baglant1 bulunmaktadir:
““/dramatik durumun yerine performans durumunun egemen kilinma hali...”
(Ostermeier, 2016: 181). Benzer sekilde mikrofon, kamera vb. estetik araglarin
performatif bir materyal olarak islevsellik kazanmasi, ortam birlikteliginin (oyuncu ile
seyirci arasinda) saglanmasina ve teatral durumun giin yiiziine ¢ikartilmasima olanak

tanimaktadir.

3. Oyuncuya Yonelik Gorsel Gosterge Sistemi Olarak Kostiim Tasarimi

Ostermeier’in sahnelemelerinde kostiim tasariminin ortak 6zelligi, oyunun
merkezine oturtulan tarihsel baglamla 6zdes olmasidir. Sarah Kane, Mark Ravehill,
Martin Crimp, Lars Noren, Yasmina Reza, Biljana Srbljanovic, Marius von
Mayenburg gibi ¢agdas oyun yazarlarinin metinlerini sahnelerken, tiim oyuncular
oyunun gectigi donem olan c¢agdas zamanin kostiimlerini tasirlar. Bu baglamda
Ostermeier’in, Saxe-Meiningen Diikii II. Georg’un kostiim tasarimindaki tarihsel
kesinlik (gergekeilik) kaygisini tagidigr goriilmektedir. Metin ile temsil arasindaki
zamansal, mekansal, tasarim uyumu ve dogru atmosferi olusturma kaygisi kostiim
tasariminin belirleyici unsuru olmaktadir. Toplumsal elestiriler igeren, insan dogasina
dair konular1 tema alan ve burjuva tavirini elestiren Henrik Ibsen, Georg Biichner,
Tennessee Williams, Franklin Wedekind, August Strindberg gibi modern donem
yazarlarinin oyunlarina uyguladigi adaptasyon teknigi kostiim tasarimini oldukga
etkilemektedir. Cagima uygun ve belirsiz bir simdide gerceklesen dramatik bir siirece

cevirdigi bu metinleri sahnelerken, oyuncular, yirminci yiizyilin ti¢iincii geyreginden
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itibaren herhangi bir zamana ait olabilecek kostiimler tasimaktadir. Ostermeier bunun
sebebini su sozlerle agiklamaktadir: ““gercekei calisabilmemin tek yolu, kendimde ve
yakin ¢evremde gozlemledigim seyi sahneye getirmeye calismaktir. Oyunlarin
kostiimlerini gectigi donemle bire bir ayni yaparsam bir Ibsen oyununu gergekgi
sahneleyemem, ¢iinkii o donemde insanlarin o giysiler iginde nasil davrandigini
bilmiyorum®’ (Ostermeier, 2006: 75). William Shakespeare’in Hamlet, 111. Richard
gibi klasik kanonlar1 sahnelerken ise kostiim tasariminda farkli bir strateji izledigi
gorilmektedir. Oyuncular yirminci ylizyilin ii¢iincii ¢eyreginden itibaren herhangi bir
zamana ait giysiler tasirken, giysileri Elizabeth dénemine ait bazi ek aksesuarla
(pelerin, tag, korse vb.) harmanlamaktadir. Bu tercihiyle Ostermeier, iki farklt donem

arasinda benzersiz bir kdprii kurmaktadir.

Ostermeier’in sahnelemelerinde, oyuncunun fiziksel varligini, goriintlistinli ve
karakterizasyonunu olusturmasina yonelik tercih etti§i kostiimlerin islevselligine
bakildiginda; sosyo-ekonomik ve toplumsal statisind, duygusal ve psikolojik
durumunu, meslegini ve cinsel kimligini cisimlestirmek adina 6nemli gostergeler
olusturdugu goriilmektedir. Ayrica ana karakter gruplarin1 ayirmaya yardim ederken,
karakterler arasindaki iliskileri sezdirmektedir. Kostiim tasariminda, estetik kaygilar
on plandayken ayni zamanda karakterin fiziksel ve psikolojik 6zelliklerini ortaya
cikartacak c¢agin sosyal algilarina hizmet etmektedir. ‘Sahnedeki karakterler bizim
adimiza hareket eden, eylemde bulunan, kararlar alan vekaleten temsilcilerimizdir’’
(Ostermeier, 2016: 139) sozleriyle; ¢agin seyircisinin duygu yapisina yonelmeyi
hedeflerken, kostiim tasarimi da bugiiniin jestlerine, bedensel isaretlerine ve
devinimlerine olanak saglayacak ve tutarlik gosterecek bi¢imde tasarlanmaktadir.
Bunun yani sira sahne kostiimleri, sahnelemenin bigemini ve duygu durumunu
giiclendirebilecek diger unsurlarla birlikte ¢alismaktadir. Kostiim tasariminda tercih
ettigi renk, doku, desen, siluet kompozisyonu metinle giiclii iliskiler kurarken ayni
zamanda uzamin mimarisi ve 151k tasarimiyla da oldukga ilintilidir. Sahne dekoruna
bir renk katmani veya denge ve simetri eklemektedir. Bu baglamda kostiim tasarimi
sahnelemenin genel diisiincesine, asal bigimine, tarihsel siirecine (gectigi doneme) ve

atmosferine dair 6nemli bir gosterge olarak ortaya ¢ikmaktadir.

2015 yilinda promiyeri gergeklesen Il1l. Richard sahnelemesinde Ostermeier,
seyirciye olaylarin giinimiizde gergeklesebilecegini sezdirecek bigimde metni yeniden

yapilandirir ve zamansal agidan ¢agdas doneme uyarlar. Gorsel agidan da istenen
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etkiyi yakalamak adina kostiim tasarimi, yirminci yilizyilin son ¢eyregindeki herhangi
bir zamani gagristiracak sekilde tasarlanir. Ostermeier ve Florence von Gerkan kostiim
tasarimina karar vermek i¢in prova siiresince, karakterlerin oyun diinyasinin estetik
cercevesinde nasil yasadiklarini gorerek ilerlerler. Kolektif bir hayal giiciiyle isleyen
bu siirecte ‘zamanin ruhunu (zeitgeist)’ yakalamay1 esas aldiklar1 géze carpmaktadir.
Ayrica Ostermeier, Shakespeare’in orijinal metninde yer alan karakter sayisini on
dokuz oyun kisisine diisiirmekle beraber, bu rolleri on kisi (ikisi sadece kukla
oynaticisi) arasinda dagitir. Tiim sanatsal, yaratici ve teknik ekibin bir araya geldigi,
Alman tiyatrosunda bir gelenek olan resmi prova doneminin baslangicini isaret eden
ve 10 Kasim 2014’te gergeklesen Konzeptionsprobe (Konsept Provasi)’da: ‘‘kostiim
tasarimcist Florence von Gerkan, birden fazla rol oynayacak dort oyuncu igin goérsel
fikirlerle bir ‘ruh hali duvar’’ iizerine ¢alisma gergeklestirir’” (Boenisch and
Ostermeier, 2016: 206). Seyircinin karakterlerin yasamlariyla alakali baglant1 kurmasi
acisindan, birden fazla karakteri oynayacak bir oyuncunun fiziksel varligini,
goriintiistinii ve ruh halini birbirinden ayiracak farkli kostimler tasarlarlar. 8 Aralik
2014’te gerceklesen tasarim provasinda, sahnelemenin genel kostiim tasarimi igin:
““Ostermeier ve Florence von Gerkan, farkli alternatif kostiim segeneklerini denerken,
kostiimlerin ¢ogu i¢in olduk¢a sade, neredeyse renksiz siyah beyaz bir renk semasina
karar verdiler ve bu durum, kostiimiin gélge benzeri bir plastisitesini vurgulamasinin
yani sira, uzamm mimari tasarimindaki kasvetli tonlar1 ile uyum saglamaktadir’’
(Boenisch and Ostermeier, 2016: 212). Erkek karakterler ve kuklalar (Galler Prensi,
York Diku ve Rivers) icin palto ve smokin ya da takim elbise, kadin karakterler
(Elizabeth ve Lady Anne) icin ise Sekil 18’de goriildigii tizere elbise ve parddsii
tercihi yapilir. Prodiiksiyonun acilis sahnesinde zevk ve eglence diiskiinii York
soylulari, neseli bir yaz partisi i¢in seyircilerin arasindan gegerek sahneye gelirler.
Ellerinde puro ve sampanyalar bulunan ve Uzerlerindeki gosterisli kostiimleriyle (kurk,
palto vb.) -arkalarindan Gloucester Diikii Richard harig- giiclin, zenginligin, satafatin
ve liiksiin gostergesi olarak karsimiza ¢cikmaktadir. {1k sahnenin kostiim tasarimi, York
hanedaninin sosyal ve toplumsal statiisiinii ve duygu durumunu desteklemektedir.
Ostermeier’in kostliim tasarimina yonelik diger sahnelerdeki tercihleri, sahnelemenin
genel atmosferini, asal bigimini ve tarihsel siirecini ortaya cikartmaktadir. Anlatiya
onemli Ol¢tide destek olan kostiim tasariminda, tercih edilen renk, doku, siluet ve desen
estetik acidan sahnelemenin goriintiisel yapilandirmasi i¢in gorsel kompozisyonunda

denge saglamaktadir. Ayrica Pappelbaum’un sahne zeminini kaplayan kum ve kil
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karisimindan olusan camurlu arena tasarimi, oyuncular i¢cin miilkemmel bir oyun
saglamaktadir. Zeminde bulunan ¢amur oyun boyunca oyunculari kirletmektedir.
Ciriimis bir diinyada ¢amurun kostiimlerde yarattig1 desen; ‘karakterler lizerindeki
etkilerini gosteren kalic1 hatiralar’, ‘dokiilen kan’, ‘igine diisiilen ¢ukur’ gibi bir¢ok

gosterge olusturmaktadir.

Ayrica aktrislerin sadece Lady Anne ve Elizabeth’i oynamasina karar veren
Ostermeier, Margeret (Robert Beyer) ve York Diisesi (Thomas Bading) rolleri icin
erkek oyuncular tercih etmistir. Bu tercihin sebebini su sozlerle agiklamaktadir: “‘bu
karakterleri erkek oyuncularla oynarsak, onlarda tuhaf bir durum ortaya ¢ikacaktir, bu
da onlarin sahnede daha gergek¢i goriinmesini saglayacaktir’” (Boenisch and
Ostermeier, 2016: 200).

WA

Sekil 18: Parti konugu olarak Jenny Konig ve Lady Anne (istte), Eva Meckbach’in
Elizabeth roli icin orijinal kostim cizimleri © Florence von Gerkan.
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Sekil 18’de goriildiigii tizere Ostermeier, Richard’in, kontrapuntal olarak ‘kendi
deformitesi’ tizerine yogunlagir. Motiflerin ¢ogu fiziksel deformasyonuyla
baglantilidir. Bedenin eylem kapasitesini ve estetik goriiniisiinii belirleyen
deformasyon, kostiim tasarimina oldukga etki etmektedir. Richard’in bedenindeki
norm farkliliklari, kusurlar1 ve postiirii izerinden ‘6tekilik’ vurgusu yapilir ve diger
oyun kisilerinin kostiim tasarimindan bagimsiz bir sekilde hazirlanir. Kambur, topal,
carpik bedenli fiziksel goriintiisiinii tanilamak adina, viicuduna siyah gogiis kosum
takimi ve yastiktan olusan kambur, kafasinda 6zel bir baslik/kask ve dis telleri
bulunmaktadir. Richard i¢in kamburlugu ve kaski ¢ektigi acinin, kaderinin ve kendini

toplumdan diglanmis hissetmesinin bir gostergesidir.

Sekil 19: Richard’in kostiimleri i¢in orijinal ¢izimler © Florence von Gerkan.
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Ostermeier, Richard’1 sosyopatik rock yildizi ve stand-up komedyeni ya da
clown gibi seyirciye dogrudan hitap etmesini ve seyirciyle ¢ok yakin bir iligki igerisine
girmesini arzular. Richard Gloucester’in kostiim tasarimi, estetik agidan guclu bir etki
yaratmak adina dramatik yapitin asamalarindaki (serim, diiglim, ¢atigma, ¢Oziim)
kronolojik streciyle oldukca paralellik gostermektedir. Bu baglamda kostiimler, oyun
icerisinde karakterin gelisimi ve doniisiimiine dikkat edilerek tasarlanir. ilk sahnelerde
tek askis1 bulunan siyah kumas pantolon, beyaz bir t-shirt ve yumru ayagina klasik bir
palyaco ayakkabisi (sahneleme boyunca) giymektedir. Kafasinda kask, dislerinde tel,
siyah gogiis kosum takimi ve yastiktan kamburu bulunan Richard’in, sol el parmaklari
beyaz bir kumasla sarilmigs ve sag elinde gri bir yiiziik bulunmaktadir. York

hanedanindaki iiyelerin kostiimlerinin yaninda oldukca gosterigsizdir.

I. Perde II. Sahne’de VI. Henry’nin tabutunun oniinde aglayan, Lancaster
Hanedan1 Galler Prensi Edward Westminster’in dul karis1 Lady Anne, siyah etek,
siyah bluz, siyah siiet topuklu ¢izme ve basini rten siyah sal giymektedir. Richard
hem kocas1 hem de onun babasinin katili olmasina ragmen becerikli dili ve parlak
zekastyla Lady Anne’yi etkilemek i¢in anadan dogma soyunarak, kilicin1 gogsiine
dayar ve kendisini 6ldiirmesini ister. Ardindan Lady Anne’yi bastan ¢ikartan Richard,
onunla opiisiir ve parmagindaki yiliziigii onun takmasini ister. Florence von Gerkan bu
sahnede Lady Anne i¢in tasarlamis oldugu kostiim, karakterin ruh halini ve cenaze
atmosferini  desteklemektedir. Bu sahnede Richard’in kostiim tasarimi ise
Ostermeier’in, dramatik rejimin mimetik temsilinden uzaklagsmasina ve teatral durum
ile dramatik durum arasinda kurdugu kopriiye hizmet etmektedir. Richard’in
soyundugu sahnede, kamburun kostiimiin bir pargasi oldugunu agik¢a goriinmesini
The Guardian’da yaptig1 roportajda: ‘‘Seyirciye bunun bir tiyatro performansi
oldugunu soylemek istedik’ (Ostermeier, 2016) sozleriyle agiklamaktadir.
Ostermeier’in bu tercihi, mikrofon araciligiyla seyircinin varligimi goz Oniinde
bulunduran ve estetik mesafeyi direkt olarak ortadan kaldirilmasini desteklemektedir.
Kamburun ‘mis’ gibi algilatilmasi, oyun alaninda gergeklesen aksiyonun ‘sanki’
durumu ortadan kaldirir ve seyircinin aksiyonla 6zdeslesmesinin 6niine gegmer. Bu
baglamda Richard’in seyircinin varhigiyla kurdugu iliski, dramatik durumun arka

plana itilmesine ve performatif durumun ortaya ¢ikmasina yol acar.

I. Perde II. Sahne’de Richard, siyah pantolon, siyah ceket, siyah t-shirt
giymektedir. Kralige Elizabeth karsisina ¢iktig1 i¢in saygidan onil iliklidir. Kralice ise
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uzun beyaz etek, siyah bluz ve beyaz eldivenler giymektedir. Margeret’t oynayan
(Catesby ve First Murderer karakterlerini de oynamaktadir) aktor Robert Beyer, siyah
kadin perugu, uzun siyah etek ve kadin ceketi giymektedir. Margeret i¢in tercih edilen
kostiim tasarimi, kadin-erkek toplumsal cinsiyet rollerinin kirildig1 yer degistirmeler

icin 6nemli bir 6rnektir.

Richard’in, Kral Edward’in karsisina ¢iktigi I1. Perde 1. Sahne’de beyaz ceket,
beyaz pantolon ve siyah t-shirt giymektedir. Beyaz rengin tercih edilmesinin sebebi
diger karakterlere yansitmak istedigi duygu durumunu desteklemek i¢indir: Richard’in
sahnede bulunanlara baris ¢ubufu uzatmasi ve sevgisini sunmasiyla paralellik
gostermektedir. Kral Edward ise kafasinda siyah tag, siyah kirkten pelerin ve
yakasinda beyaz ¢izgileri olan parlak kumash siyah bir roptesambir giymektedir.
Kostimu, sagladigi huzurun ve elde ettigi kralligin keyfini siirdiigiintin gostergesidir.
Kardesi Clarence’nin 6liimiinden sonra ise tacini firlatir ve toprak zeminle kendisine
oyun kurmaktadir. Kostlimiine bulasan zemindeki toprak ‘dokiilen kan’1n gostergesine

dontismektedir.

III. Perde I. Sahne’de Richard hala ayni kostiimlerdedir. Kral Edwar’din
Oliimiiniin ardindan tag giyme toreni i¢in Prens Edward ve Kiictlik York Diikii porselen
kukla olarak sahneye gelir. Diger oyuncular tarafindan oynatilan porselen kuklalarin
her ikisi de siyah ayakkabi, gri ¢orap, gri kisa kumas pantolon, gri gémlek ve yelek
giymektedir. III. Perde’nin sonunda Richard, dostu Buckingham ile beraber kral olma
yolunda planlarini gergeklestirmeye baslamasiyla, siyah parlak taglar1 olan ceket, siyah

t-shirt ve pantolon giymektedir.
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Sekil 20: Richard’1n tact takmasiyla birlikte degisen sahne giysisi © Florence von

Gerkan.

Richard’in kostiim tasarimi, kral olma yolundaki planlarini gerceklestirmeye
basladik¢a, deformasyonlar1 ortiilmeye ve postiiriinii diizeltmeye yonelik oldugu
gorulmektedir. Sekil 20°de goriildiigii tizere tahta ¢ikmasiyla beraber (masanin {izerine
koyulmus bir sandalye iizerine) taktig1 tag, kafasindaki kaski orterken, korse ve
boyunluk ile deforme olmus bedeninin postiiriinii diizeltmektedir. Kadin korsesi, siyah
goglis kosum takimi iizerindeki bir yastik olan kamburu, ortopedik iriin olan
boyunluk, krallik taci, slip don, dislerindeki teller ve palyaco ayakkabilariyla olusan
kostiim tasarimi ve yeni olusan postiirii, ‘imajin1’ déniistiirmektedir. Ozellikle IV.
Perde Ill. Sahne’de yedigi yogurdu yiiziine siirmesiyle birlikte kendisine bir mask
yaratir ve Richard sanki grotesk bir animasyon figiiriine doniismektedir. Ostermeier
yarattigi imaj ile Richard’i dini, mitolojik ya da siyasi bir figiirlin disina
cikartmaktadir. Richard’1 doniistiirdiigii varlik, duygusal ve fiziksel olarak deforme
olmus, giic kazanmak adina siddet ve cinayete basvuran cagdas ve popiiler anti-
kahramanlardan The Dark Knight’in Joker’i ya da The Silence of the Lambs’in

Hannibal Lecter’1 andirmaktadir.

Ostermeier’in kostiim tasarimimi bu denli islevsel kullanarak farkli imajlar
yaratti@i bir diger 6nemli oyunu 2008 yilinda sahneledigi Hamlet’tir. Kostim

tasarimini Ustlenen Nina Wetzel, Hamlet prodiksiyonunda sahnelemenin tarihsel
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surecine atifta bulunarak yirminci ylzyilin son ¢eyreginden sonraki herhangi bir
zamana ait kostiimler tasarlamistir. Hamlet oyununun adaptasyon surecinde, oyuncu
kadrosu alt1 kisiye indirilirken: Hamlet karakterini Lars Eidinger, Claudius ve Geist
karakterlerini Urs Jucker, Gertrud ve Ophelia karakterlerini Jenny Konig, Polonius ve
Osrik karakterlerini Damir Avdic, Horatio ve Glndenstern karakterlerini Damir
Avdic, Lartes ve Rosenkranz karakterlerini Franz Hartwig canlandirmaktadir.
Sahnelemenin genelinde erkekler koyu renkli kostiimler (takim elbise, palto, gémlek,
papyon, kravat, gozlik vb.) tasimaktadir. Erkekler icin tercih edilen kostiim
tasarimindaki renk, doku, desen, siluet kompozisyonu; ilk olarak oyun icinde oyun
sahnesinde, ikinci olarak ise V. Perde’de Hamlet’in mor renkli ve siyah palmiye agac
desenleri bulunan gomlegiyle degisime ugramaktadir. Ayrica Ostermeier, Hamlet’i
sisman, gobekli ve terleyen bir karakter olarak yorumlamaktadir. Hamlet i¢in, Jacques
Lecoq’un insanlik trajedisine dair tim unsurlarla dalga gecen ‘bufon’larini andiran
‘yapay’ bir beden olusturulmustur. Sahnedeki insan iliskilerinin sosyal boyutlarina
bakildiginda Lecoq’un bufonlar1 ile Hamlet arasinda oldukc¢a benzerlik tasiyan temel
cizgiler bulunmaktadir: Alay edilemez goriinen, yasamin diizenine dair tim degerleri,
ylice duygular1 ve inanclar1 hedef alan umursamaz yapist bulunmaktadir. Hamlet’in
yapay bedeni, Claudius’un suglu oldugunu ispatlamak i¢in sergiledigi oyun icinde
oyun sahnesinde soyundugunda goriilmektedir. Kostiimiiniin iginde, yapay olarak
tasarlanmis sarkitilmis gogiis ve gobek tasimaktadir. Ophelia ve Gertrude’u
canlandiran Jenny Konig’in kostiim tasarimini es deger bir kompozisyonda hazirladigi
goriilmektedir. {1k perdelerde Ophelia i¢in sade bir beyaz iist ve pantolon, Gertrude’u
canlandirdiginda ise ayni kostiime ek olarak, platin peruk, siyah gilines gozlik ve
duvakla desteklenerek iki rol arasindaki ayrim saglanmaktadir. II1. Perde’den sonra ise
Ophelia siyah iist ve pantolon, Gertrude’u canlandirdiginda ise ayni kostiime ek olarak,
platin peruk, sa¢ bandi ve siyah giines gozliigii tasimaktadir. Diger bes oyuncu
Shakespeare’in diger karakterlerini de canlandirirken, Hamlet roliindeki Lars
Eidinger, bu iiretimi bireysel bir gerceklikte koklendiren istikrarli bir bakis agisini
somutlastirmaktadir. Seyirci tarafindan, birden fazla karakter cesitlerini sahneye
tastyan erkek oyuncularin arasindaki ayrimi kodlamak ic¢in farkli kostiimler ve
aksesuarlar kullanilmaktadir. Somut toplumsal baglamlara goénderme yapmaya
direnen bu sahnelemede kostiim tasariminin temel islevselligi, kisilestirmenin
yapisini, karakterlerin duygu durumunu, sosyo-ekonomik kosullar ve sahnelemenin

genel atmosferi ile rezonansa girecek sekilde tasarlandigi goriilmektedir. Kostiim
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tasariminda secilen renkler, metnin evrenini olusturan uzamin kasvetli mimari tasarimi
ile biitlinliiklii bir kompozisyon olusturmaktadir. Sahneleme boyunca kostiimler, dekor
ve aksesuar renkleriyle uyum i¢indedir ve 1s1k tasariminin etkisiyle tiim unsurlar

birbirine baglanmaktadir.

Hamlet sahnelemesinde estetik geleneklere meydan okuyan Ostermeier, klasik
dramatik tiyatro konvansiyonlarindan ve Ingiliz tiyatrosunun Shakespeare yaklasimina
0zgii sklerotize edilmis toplumsal gercekeilik bi¢iminin yorgun temsil stratejilerine
karst ¢ikan radikal bir yaklasim  sergilemektedir. Teatral tekniklerin
konuslandirilmasiyla gercekei bir paradigmay1 yeniden ortaya koymaktadir. Benjamin
Fowler Hamlet’teki teatralligi su sozlerle dile getirmektedir: “‘Igsel teatrallik
gercekligi reddetmez’” (Fowler, 2013: 745). Metindeki dramatik durum ile teatral ve
performatif durum arasinda kurdugu iligki sayesinde birbirini isaret eden ve ¢ok yonlii
anlamlarin olugmasini saglayan gosterge dizgesi yaratmaktadir. Ostermeier’in bu
yaklagimi kostiim tasariminin islevselligini de oldukga etkiledigi goriilmektedir.
Kadin-erkek toplumsal cinsiyet rollerinin kirildig1 yer degistirmeler, kostiim
degisikliklerinin bazilarinin seyircilerin goriis alami i¢inde gerceklesmesi sonucu
yaratilan yabancilastirma efekti ve ¢iplaklik olgusunun kullanimi sonucu olusturulan

etki ile teatral durum desteklenmektedir.

Sekil 21: Hamlet karakterinin babasinin 6liimii hakkinda hazirladig1 oyundaki

kostiim tasarimi1 © Nina Wetzel.
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Hamlet’in tamamen yozlagsmis, ¢lirlimiis diizene karst miicadele verdigi ve
babasinin cinayetini agikliga kavusturmak i¢in hazirladigi oyun iginde oyun
sahnesinde, kostiime yonelik tercihlerin islevselligi ve yarattigi imajlar sahnelemenin
dramatik durumunu (spielsituation) kirarak, teatral gergekligin yaratilmasina olanak
saglamaktadir. Hamlet bu sahneye annesi Gertrude’u canlandirmak icin, platin peruk,
sa¢ bandi, siyah jartiyer, siyah ¢orap, kirmizi topuklu ayakkabi, siyah gozliklerle
cikmaktadir. Ostermeier’in ‘kan ve sperm’ yorumunda; pantomim yoluyla Kral bir
savas sahnesi canlandirirken, Hamlet/Gertrude, kirmizi boyay1 meme uglarina dokiip
yapay bir sekilde olusturdugu kan ile sahneye girmektedir. Pornografik eylemlerle
birlikte, kocas1 roliindeki oyuncunun (Sebastian Schwartz) ¢igliklar1 esliginde onu
stre¢ filme sarmaktadir. ‘‘Kral’in kulagia zehir akitarak’’ (Shakespeare, 2007: 125)
cinayet eylemini, bir kutu siitii stre¢ filmin i¢ine bosaltarak ve kani temsil etmek i¢in
kirmiz1 boyay1 stre¢ filmin i¢cinden Kral’in viicuduna dokerek gerceklestirmektedir.
Hamlet/Gertrude, Sebastian Schwartz’in neredeyse ¢iplak, obez Kral rollyle seks
simiilasyonu gergeklestirirken, teatral gerceklikle sadomazosist ve pornografik bir
imaj yaratmaktadir. Kostiim tasarimiyla olusan gorsel simgeler aksiyonun anlam
kazanmasinda oldukga etkilidir. Estetik provokasyon ve sok etkisi yaratan imajlar, Gok
yonlii estetik alginin olusumunu saglamaktadir. Kostlim tasariminin yaratmis oldugu
gorsel aksiyon, anne, baba ve {ivey baba imaji, Hamlet’in i¢inde bulundugu Oedipal
durum olan iiggenler agmazina génderme yapmaktadir: Hamlet (ogul)-Olu Kral
Hamlet (baba)-Gertrude (anne), Hamlet (ogul)-Kral Claudius (Uvey baba/amca)-
Gertrude (anne) ve Gertrude (anne)-Olii Kral Hamlet (baba)-Kral Claudius (iivey
baba/amca). Bu dogrultuda kostiimiin yarattigi etki, Hamlet’in i¢inde bulundugu
duygu durumunu ve psikolojisiyi ortaya cikartmak i¢in 6nemli bir islevsellik

barindirmaktadir.

““Henrik Ibsen’in metinlerini, Ibsen’in amacladigi gibi sahneledigini savunan
Ostermeier’’ (Carlson, 2009: 176), oyunlart c¢agdas Alman ortamina tagidigi
gorilmektedir. 2012’de promiyerini gerceklestirdigi An Enemy of the People adli
oyunu, on dokuzuncu yiizyil ortaminin sinirlarinin disina ¢ikarirken Ibsen’in orijinalin
metnine olduk¢a yakin kaldigimi ifade etmektedir. Yer-zaman iligskisi baglaminda
metnin adaptasyonunda, Berlin Duvari’nin yikilis tarihi olan 1989°dan sonraki siiregte
politik olarak sosyallesen kusagin merkezine yerlestirmektedir. 1968 kusaginin

oldukga kat1 siyasi kategorileri i¢cinde yetistirilmemis bu Milenyum kusaginin apolitik
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yapis1 g0z onunde bulundurulur. Ayrica 2008-2012 yillar1 arasindaki kiiresel finansal
krizin (o donemde mevcut kriz) i¢indeki toplumun duyarhliklar: iizerine insa edilir.
Oyunun giiniimiize aktarilmasi i¢in dramaturg Florian Borchmeyer ile birlikte
calismalara baslayan Ostermeier, gemi kaptani Horster’i, Doktor Stockmann ve
Katharina Stockmann’in ¢ocuklar1 Petra, Eljif ve Morten’i oyundan ¢ikartmaya karar
verirler. Oyunun karakter sayisini yedi kisiye diisliriilmesinin yani sira geri kalan tiim
karakterlerin yasmin distrildigt gorilmektedir. Oyunun tamami ¢ok daha geng,
cagdas ve otuzlu yas kusagi baglamina kaydirilir. Dramaturji ¢calismalarindaki en kritik
diizenlemeden bir digeri ise Doktor Stockmann’in karis1 Katharina Stockmann ile kiz1
Eljif’i tek bir karakterde birlestirilmesidir. Boylece orijinal metindeki Hovstad-Eljif
iligkisi, Hovstad-Katharina Stockmann olarak giincellestirilir. Metin iizerindeki bu
diizenlemeler kostiim tasariminin temel ¢ikis noktasini olusturmaktadir. Bu baglamda
kostlim tasariminin en temel islevselligi, bilingli olarak secilmis olan oyun kisilerinin
yas, sosyal konumu, statiisii ve sahnelemenin donemi hakkinda kolaylikla bilgi
iletebilmesidir. Rol kisisinin 6zgiil gereksinimlerine gére hazirlanan kostimlerin

bicemi ise ‘gergekei’ yaklagiminin izlerini tasimaktadir.
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Cizelge 4: An Enemy of the People sahnelemesinde karakterlerin kostiim tasarimlari

ve degigimleri.

Karakterler Kostiim Tasarim
Doktor Thomas | ¢  Koyu kahverengi deri ceket, gri stveter, kahverengi-
Stockmann beyaz kareli gomlek, agik kahverengi keten pantolon,
koyu sar1 spor ayakkabi
Katharina Stockmann e Yesil hirka, desenli ¢izgileri olan t-shirt, deri parlak

tayt, kirmizi ayakkabi
I11. Perde

e Kahverengi mont, krem kazak

Peter Stockmann e Lacivert takim elbise, beyaz gomlek, acik mavi kravat,
siyah ayakkabi.
IV. Perde

e Gri takim elbise, beyaz gomlek, gri kravat

Hovstad e Siyah deri ceket, mavi gomlek, gri jeans, gri spor
ayakkab1 (New Balance)
V. Perde

e Mavi kareli gdmlek

Aslaksen e Siyah ceket, koyu mavi jeans, agik mavi gémlek, bordo
kravat, gozliik, bordo ayakkabi
V. Perde

e Krem trenckot

Billing e Sar skinny jeans, siyah-beyaz kareli oduncu gomlegi,
beyaz t-shirt, spor ayakkabi, siyah g¢ergeveleri olan
hipster gozliik, kulaklik

IV. Perde

e Siyah deri mont, baskili siyah t-shirt

Morten Kill e Bej rengi takim elbise, gri gomlek, koyu yesil Barbour

mont, kahverengi ayakkabi

Cizelge 4’te gortldiigii iizere, kostiim tasariminda tercih edilen renk, bicem,
siluet, doku ve stil gibi temel tasarim ilkeleri dogrultusunda karakterlerin; bireysel
kimlik, yas, statii ve aralarindaki bag bakimindan gruplara boliindiigii goriilmektedir.
Dolayisiyla tasarimda izlenilen yontem ve tercihler seyircinin ‘‘en belirgin karsitliklar

icerisinde yolunu bulmaya, bir giysiyi otekilerle karsilastirarak okumaya, bir baglanti
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ya da kopukluk etkisi yaratan kurallar dizgesini yakalamaya’’ (Pavis, 2000: 209)
caligmasina olanak saglamaktadir. Wetzel’in sahneleme siiresince yarattigi belli bir
moda dizgesi, seyircilerin rol kisilerini saptamasi agisindan, gruplari biitiinler halinde
tanimasi yoniinde oldugu goriilmektedir. Thomas Stockmann, Katharina Stockmann
ve Hovstad’in giysilerinde, rahat ve renkli ‘casual (giinliik)’ giyim tarzi1 hakimdir.
Renk semasi ve stil agisindan, karakterlerin yas olarak ayni grupta oldugunun
goOstergesini olusturmaktadir. Bu baglamda kostiim tasarimi, Thomas Stockmann-
Katharina Stockmann-Hovstad arasinda kurulmus duygusal iligski aginin olusumuna
hizmet etmektedir. Stockmann’larin kostiim tasarimi, bebekleri oldugu andan itibaren
orta smif konuma yerlesen 30’lu yaslardaki bir cifti yansitmaktadir. Katharina
Stockmann roliinii canlandiran Eva Meckbach’nin: ‘‘arkadaslari ile birlikte miizik
yapmaktan zevk alan giiniimiiz Berlin’inden geng, havali ve kozmopolit bir ¢ift”’
(Meckbach, 2016: 88) olarak nitelendirdigi sozleri ile tercih edilen giysiler paralellik

gostermektedir.

Sekil 22: An Enemy of the People sahnelemesinde karakterlerin sahne giysileri ©
Nina Wietzel.

Billing i¢in tercih edilmis olan canli renkler, baskili t-shirt, kulaklik, hipster
gozlik vb. ile ‘free casual’ giyim tarzi ise onun 20°’li yas grubunda yer aldiginin
gostergesini olusturmaktadir. Billing’in kostlim tasarimi ile punk miizik dinlemesinin

biitiinlesmesi ‘0zgiirlik¢li geng’ tanimlamasina yardimci olurken, oyun alanindaki
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beat box ve gitar performansi diger karakterlerin enerjisinden kendisini ayirmasina
olanak saglamaktadir. Peter Stockmann, Aslaksen ve Morten Kill igin tercih edilen
zengin takim elbiseler, sosyal statii agisindan onlar1 diger karakterlerden ayirmaktadir.
Peter Stockmann ve Morten Kill’in gerek renk semasi gerekse takim elbiselerinin
klasik tarzda olmasi, bir 6nceki nesle ait olduklarini géstermektedir. Ayrica sahneleme
boyunca oyuncunun tasidigi giysiler, gosterimin temel trinomuyla-uzam-zaman-
eylem- birleserek, diger anlatim araglarmin (dekor, 1sik, aksesuar) biitiinligi
icerisinde ¢esitli anlamlar iiretmektedir. IV. Perde’de Thomas Stockmann’in, belki de
son on yilin en radikal politik manifestolarindan biri olan ‘The Coming Insurrection’
(Yaklasan Isyan) metnine dayanan konusmasinda, seyir uzami icerisinde bulunan
Hovstad ve Billing’in su tabancalar1 ve boya bombalariyla saldirmaktadir. Stockmann
maruz kaldigi bu durumla beraber oyunun son sahnesine kadar islak ve boya
icerisindeki giysileriyle oynamaya devam ectmektedir. Ostermeier, bu saldirgan
etkilesim anidan sonra Stockmann’in perisan goriiniimiiyle, diglanmanin ve yikimimn

gostergesini yaratmaya caligmistir.

Ostermeier’in  kostiim tasarimina yonelik izledigi bir bagka strateji
intervestimentalite (giysilerarasilik) yontemidir. Ostermeier’in, gegmis ya da yasadigi
caglara ait ve kiiltiirel baglamda yiiklii giysilerin tasarimlarinda anigtirma, alint,
pastis, parodi, alayct doniistiirim yontemleri kullandigi goriilmektedir. En 6nemli
orneklerden biri, Nora sahnelemesinde karsimiza ¢ikmaktadir. Nora’nin Torvald ile
tek iletisim yolunun viicudu oldugunu ve bu yiizden ¢ok seksi bir kadin olmaya
calistigin ileri siiren Ostermeier, Nora icin: ‘‘medyadan aldigimiz ve bize her zaman
nasil yasadigimiza dair farkl fikirler sunan gorintulerden ve resimlerden (Rigola and
Ostermeier, 2006: 237) yararlandigini ifade etmektedir. Ibsen’in dnerdigi italya’nin
geleneksel kiyafeti olan tarantella kostiimii (Napolili balik¢1 kiz) yerine, cinsellikle
siddeti birlestiren ve erkek fantezisinin bir yansimasini yaratacak bir imajdan
yararlanir. Bunun i¢in Tomb Raider video oyunlari, ¢izgi romanlar1 ve film serisi
karakterlerinden Lara Croft’'un Kkostiimiiniin bir kopyasi tasarlanir. Nora’nin
vicudunun, sahte morluklar ve kesiklerle dolu oldugu goriilmektedir. Torvald Helmer
ise tipk1 Lara Croft’un video oyunlarinda savastigi karakterler gibi giyinmektedir.
Torvald, takim elbise, dev lastik kulaklar, maske ve onu gercekten bir canavar gibi
gosteren kirmizi bir peruk takmaktadir. Nora’nin seksi pantolon ve yelek kilifinda iki

tabanca ile cinsellestirilmis kadinlara iliskin arketipsel erkek fantezisiyle dans
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ederken, Torvald onun 1slanmig viicuduna dokunarak siityeninden gogsiini
oksamaktadir. Ostermeier, Nora’ya sanal bir karaktere ait kostlim giydirmenin
sebebini; ““Torvald’in bebek gibi, oyuncak bebek gibi bir es istedigini’’ (Rigola and
Ostermeier, 2006: 236) soyleyerek ag¢iklamaktadir. Ancak Nora’nin savasgl bir
karakter olan Lara Croft’'un kostiimiinii giymesi, Torvald’t bir kanunsuz gibi
sogukkanlilikla o6ldiirmesine ve siddet goOstermesine bir anlamda mesruiyet
kazandirmaktadir. Nora’nin kocasii dldiirmesi neredeyse ideolojiktir: 6zgiirliik ve
kendini ifade etme duygusuna ulasmak icin son bir sans olarak gézikmektedir. Bu
dogrultuda Lara Croft gibi herkes tarafindan bilinen kadin kahraman kostiimii giymek,
bir bagkaldirinin habercisidir. Nora karakteri her sahnelendigi donemde kadinlarin
kurtulus miicadelesi ile es anlamli hale gelmistir ve Ostermeier; toplumun ataerkil
yasalarina boyun egmeyen, ¢agdas ve 0zgiir bir iradeye ulasmak isteyen Nora’s1 i¢in
boyle bir kostiim tercih ettigini sdylemek miimkiindiir. Bu baglamda yenilmez bir
savaggl yaratmak i¢in Lara Croft imajim1 olusturan kostiim, giysilerarasilik
perspektifinde pastis yontemine dayandigini séylemek miimkiindiir. Ostermeier, sanal
karakter olan Lara Croft’iin kostiimiiniin bigemini ve bicimini taklit ederek, referans
alinan kostiimle ikili iligkiler yaratmaktadir. Giysilerarasilik yontemini kullanilarak,
Nora’nin karakterizasyonuna derinlik katilmakta, sahne eylemini gugclendirilmekte,

fiziksel ve psikolojik durumu vurgulanmaktadir.

Sekil 23: Lara Croft’un kostiimii (solda) ve Anne Tismer’in oynadigi Nora

karakterinin kostiimii (sagda) © Almut Eppinger.

Almt1 yontemi kullanilarak giysilerarasilik iligkilerin yaratildigi bir diger 6rnek
ise Othello oyunundaki karakterlerin kostiimlerinde karsimiza ¢ikmaktadir. Kubilay

Aktulum’un Metinlerarasilik/Gostergelerarasilik kitabinda ifade ettigi lizere ‘‘alint1
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dogas1 geregi onceki ya da cagdas bir yapittan bir kesitin, par¢anin yeni bir yapitta
neredeyse tipatip aktarilmasi islemini zorunlu kilar’” (Aktulum, 2011: 51).
Aktulum’un so6zlerinden yola ¢ikarak Othello sahnelemesindeki denizci kostlimlerinin
tasarimina bakildiginda, ¢cagdas deniz kuvvetleri tiniformasiyla belirgin bircok ortak
ozellik ve benzerlik géze ¢arpmaktadir. Kostlim tasariminin gérsel kompozisyonu i¢in
bi¢im, bigem, stil, siluet, renk, desen, ¢izgi gibi temel 6geler kullanilarak ¢agdas deniz
kuvvetleri tiniformalarindan alintilama gergeklestirilmistir. Seyirci sahneleme
boyunca asina oldugu ve sahne uzaminda gordiigii iki giysi arasinda iligki kurmaktadir.
Bu iligki, seyircinin ger¢ek hayattaki deneyimini estetik deneyime g¢evirmesine yol
acmaktadir. Seyirci, iki farkli gosterge dizgesi (kaynak giysi ve oyun kisilerinin
giysisi) arasindaki alisveris islemini saptayarak; sahnelemenin tarihsel siirecine, oyun
kisisinin kimligi, sosyal statiisii ve meslegine iligkin ¢esitli bilgiler edinmektedir.
Ostermeier birgok sahnelemesinde (giysilerarasilik yontemlerinden) agik ve gizli alint1
yontemini kullanarak, estetiklestirilmis varlik alanin1 hem tiiketim nesnesi hem de
iiretim nesnesi konumuna getirmektedir. Dolayisiyla seyirci, anlami insa eden aktif bir
tiretici islevselligindedir. Ostermeier’in giysilerarasilikta kullandig: bir diger 6rnek ise
La Nuit Des Rois Ou Tout Ce Que Vous Voulez sahnelemesidir. Tasarimci Nina
Wietzel’in hayvan kostiimleri, kiirkleri ve desenlerinden olusan tercihleri goze
carpmaktadir. Witzel, Shakespeare’in metnindeki giysi imalarinin ¢ogunu ironik bir
sekilde yeniden kullanarak yorumlamaktadir. Kostiimlerin ¢ogunda, leopar, tilki ve
inek derisine ait desenlerden olusan kumaslar ve kiirkler kullanilmaktadir.
Hayvanlardan ilham alinarak yapilan kostiimlerin maddiligi, oyun kisilerinin sosyal
statlistine gonderme yapmakla beraber; sahnelemedeki komedi malzemesini ve
bedenlerin hem arzu edilir tensel sehvetini (Olivia ve Cesario’nun kostiimleri) hem de
rahatsiz edici yoniini (Toby ve Andrew’in kostlimleri) ortaya ¢ikartmaktadir.
Sahneleme boyunca tekrar tekrar ortaya ¢ikan tamamen maymun gibi giyinmis iki
oyuncu bulunmaktadir. Bu oyuncular, gercek bir maymun gibi homurdanmakta,
oturmakta ve bazen durup kumda yiyecek aramak icin ¢omelmektedir (Stanley
Kubrick’in 2001: A Space Odyssey filmini hatirlatmaktadir). Ayrica sahne uzamindan
seyir uzaminin sonuna kadar uzanan podyum, sahnelemedeki giyim ve modanin
merkezliligine bir bakis sunmaktadir. Wietzel’in kostiim tasarimindaki bu
tercihlerinde, gonderge durumundaki giysilerin temasini parodi yontemini kullanarak
alayci bir hale getirerek yeniden yorumladig1 gériilmektedir. Ornegin, ‘‘kostiimleri

tasarlamadan once topladig1 gorsel kaynaklar arasinda, Alonso Snchez Coell’in Prens
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Don Carlos’un (1555-1559) portresi [...] kiirk kullaniminin neyi yeniden yaratmay1
amagladiginin gorsel bir 0rnegini olusturur. Bu ayni zamanda Malvolio’nun kilik
degistirmesinde kullanilan kostiimiin ilham kaynagidir’” (Dulac, 2020: 685). Witzel’in
sahneleme igin tasarladig1 kostiimler ile gonderge durumuna getirilen giysiler (ya da
hayvanlar) arasinda mizahi bir bicimde doniistiiriim yapilmasi, cesitli anlamsal

iligkiler kurulmasini saglamaktadir.

““Kurmaca bir kisiligi ¢cagristirmak i¢in gercek bir beden tarafindan taginan’
(Pavis, 2000: 210) kostiim, sahneye tasinan karaktere dair 6nemli bir gosterge dizgesi
olusturmaktadir. Estetik agidan seyircinin gorsel algisina hitap eden kostiim
tasarimlari, sahnelemenin hem estetik kaygis1t hem de seyircinin estetik algis1 i¢in
birincil 6nem tastyan unsurlarindandir. Goriildiigii tizere Ostermeier ve is birligi iginde
oldugu tasarimcilar, sahnelemenin temel trinomu (uzam-zaman-eylem) ile kostiim
tasarimi arasinda estetik bir denge kurmaktadir. Ayni1 zamanda kostiim tasarimlari
Barthes’in vurguladigi entelektiiel ve biligsel islevselligini 6n planda tutmaktadir.
““Kesin giysi (vestimentary) koduna dayanan ve gii¢lii anlamsal degeri olan, sadece
goriilmek i¢in degil, ayn1 zamanda okunmak i¢in de fikirleri, bilgiyi veya duygular
iletmek i¢in secilen arglimanlardir’” (Barthes, 1972: 46-47). Bu baglamda kostiimler
estetiklestirilmis varlik alaninda duyulur bilginin ingasinda énemli rol oynamaktadir.
Hem sahneleme evreninin geneline hem de oyun kisisinin karakterizasyonuna yonelik

giiclii bir anlam dizgesi olusturmaktadir.

4. Gorsel Gosterge Sistemi Olarak Isik Tasarim

Thomas Ostermeier’in sahnelemelerinde 151k tasarimina yonelik yaklasimina
estetik yonden bakildiginda, estetiklestirilmis varlik alanimnin olusumunda 15181n
fiziksel 6zellikleri ve insanlar tzerindeki psikolojik etkisi g6z dniinde bulundurularak,
sahne uzaminda mevcudiyet kazanan tiim unsurlar1 birbirine baglayan ve dengeleyen
onemli bir teatral arag¢ olarak géze carpmaktadir. Seyircinin gorsel algilama yetisine
yon veren sahne uzamindaki 151k diizeni, kompozisyon, yogunluk, dagilim, ritim, form
ve renk gibi tasarim ilkelerini 6n planda tutarak metnin ruhunu, sahnelemenin asal
bicimini ve genel diisiincesini yansitmaktadir. Osterneier i¢in sahne uzaminda anahtar
bir konuma sahip olan 1s1k; oyunun aksiyonunu goriniir kilar, duygu durumu ve
atmosfer yaratir, uzami tanimlar ve uzamdaki imgenin seyirci tarafindan algilanigini

ayarlamaya ve vurgulamaya yonelik stratejilerin olusumu saglamaktadir. Bu béliimde

194



Ostermeier’in sahnelemelerinde 151k tasarimina yonelik tercih edilen stratejilerin izleri
surtlerek, sahnelemenin estetik diisiincesine ve seyircinin estetik algilamasina etkisi

ve islevselligi analiz edilecektir.

Erich Scheider Nora’da, tiim sahne sistemi i¢in birbirini takip eden ve sahneleme
boyunca birlesen ii¢ aydinlatma bi¢imi karsimiza ¢ikmaktadir. ilk olarak, uzamim
mimari gergekgiliginin etkisini arttirmak adina uzam, giiniin gesitli saatlerine gore
(aksamlar1 daha koyu olacak sekilde) sadece yogunlugu degisen beyaz bir 1sikla
aydinlatilmaktadir. Dolaysiz genel aydinlatma sistemi igin parter boliimii aydinlatma
dizeninde bulunan, tavan ve yan duvarlardaki aydinlatma aygitlarindan ve sahne
boliimiiniin tizerindeki projektdrlerden yararlanilmaktadir. Bunun yani sira uzamin
mimarisine entegre edilmis olan yardimci aydinlatmalar ile Helmerlarin dairesinin
gercekeiligi pekistirilmektedir: Sekil 24°te goriildiigii izere uzamin mimarisinin bir
parcasi olarak kullanilan siitun, akvaryum ve oturma odasini ¢evreleyen kaplamanin

i¢c aksaminda bulunan aydinlatmalar kullanilmaktadir.

[s1k Stitunu

Akvaryum i¢

ydinfdtma sistemi

T -
o

" Kaplamanm.i¢
aksaminda bulunan
aydinlatma

Sekil 24: Nora / A Doll’s House sahnelemesinde 151k tasarimi (Schaubiihne 2002) ©
Erich Scheider.

Ikinci tiir aydinlatma bigimini ise atmosferi dramatize etmek icin gercekciligin
etkisini kirmaya yonelik gergeklestirilen tasarim olusturmaktadir. Genellikle
uzamdaki aksiyonun ritminde bir kirtlma oldugunda ya da platformla beraber tim

mimari yapinin donmeye baslamasiyla birlikte kullanilmaktadir. Bu anlarda tiim sahne
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renkli 1siklar ile aydinlatilmaktadir. Kirmizi 151k sadece II. Perde’de, Nora’nin kilik
degistirmek i¢in kostiimleri denerken sahne uzamini los bir sekilde aydinlatmaktadir.
En sik kullanilan renkli 151k ise mavidir. Ornegin Nora ¢ocuklartyla oynarken veya
miizige eslik ettigi anlarda, 15181n yarattigi ambiyansa (flas efekti de verilmektedir)
kendini kaptirmaktadir. Doktor Rank’in koltuktaki tirkiitiicti sakasinda, Krogstad ve
Nora arasinda gegen tartismada, Nora’nin Noel partisi i¢in Lara Croft kostiimii giyerek
gerceklestirdigi cinsellik ve siddetin birlestigi dans sahnesinde yine sahne uzami mavi
1is1ikla aydinlatilmaktadir. Ciftin aksam eve doniisiinden Torvald’in cinayetine kadar
gecen silirede mavi 1s1k tekrardan uzamin hakimidir. Ayrica uzamin mimari
tasariminda da belirtilen asma katin arka duvarinda yer alan bir sehrin gece goriisii
gibi, bulanik biiyiik tuval belli zamanlarda sonmektedir (bkz. Sekil 24). Bu fonun
yansittig1 goriintii, asma kata bir riiya gorunumu hatta psikedelik (haltsinojenik etki)

veya korkutucu bir boyut kazandirmaktadir.

Ugiincii ve digerlerinden ayrilan aydinlatma ise sahnelemenin son goriintiisiinii
olusturmak icin tercih edilmekte ve resimsel, gergekei bir gece goriiniisii (sokak vb.
dis cephe) onermektedir. Kapisinin Oniinde oturan Nora, duvari ayiran avlunun
tepesine yerlestirilmis bir spot 15181 tarafindan aydinlatilmaktadir. Isik ve golgeden
olusan c¢ok net iki alan i¢inde Nora, sanki bir sokak lambasinin etkisinin altindaymis

gibi (Edward Hopper’in bir tablosunu ¢agristiran) dylece dona kalmaktadir.

Isik tasarimi Michael Goock tarafindan tasarlanan The Master Builder
(Baumeister Solness) sahnelemesinde, aydinlatmayi benzer sekilde ii¢ baslikta
tanimlamak mimkiindir. Nora’da oldugu {izere, burada da uzamin mimarisine entegre
edilmis farkli 151k kaynaklar1 (masa lambalari, duvarlara monte edilmis ¢ok sayida
neon tiip), harici spot 1siklardan olusan geleneksel tiyatro aydinlatmasi ve son olarak
neredeyse tim sahne uzamini g¢evreleyen cyclorama/siklorama (sahneyi kismen
cevreleyen, apsisin arkasina yerlestirilmis, yar1 saydam plastikten veya ince kumastan
yapilan, genellikle igblikey olan biiyiikk perde veya duvar) alanindan iiretilen
aydinlatma bulunmaktadir. Ozellikle sahnelemenin tim atmosferini belirleyen son
unsurdur, ¢linkii performans sirasinda farkli ortam/ruh hali  renkleriyle
1siklandirilmaktadir. Cogunlukla mavi, sakin ve yatistirici, oyunun dramatik anlarinda
gri-yesil renkler ise tehditkar ve rahatsiz edici islevselliginde etki yaratmaktadir.
Gergekei estetigin - vurgulanmas1 adina, cyclorama tarafindan {retilen 1518in

yogunlugu, belirli bir sahnenin gerceklestigi giiniin saatine bagli olarak degismektedir.
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Ornegin ikinci perdenin basinda, safag1 cagristirmak acisindan birgok pembe 151ktan
faydalanilmaktadir (dramatik aksiyon sabahin erken saatlerinde ger¢eklesmektedir).
Spot 1siklarina gelince, sahne uzami esit bir sekilde beyaz 1s1ikla aydinlatilmaktadir.
Spot 1siklari, sahne uzaminin iizerine insa edilen daire seklindeki platform donmeye
basladiginda sonmekte ve sadece uzamin dekorasyonuna entegre edilmis (dekorun

ayrilmaz pargasi olan) neon 1siklar agik birakilmaktadir.

Sekil 25: The Master Builder sahnelemesinde 11k tasarimi (Burgtheater 2004) ©
Michael Goock.

Sahnelemenin sonunda Hilde’ nin Solness’in tirmanigini anlattig1 sahnede: tiim
1siklar kararir ve Hilde’ nin {izerine sadece dus spotundan verilen 151k diiser. Boylece
Hilde, bu sahnede vurgulanmakta ve seyircinin odak merkezine yerlestirilmektedir.
Insaatcinin diistiigii anda seyircilerin gozlerini kamastiracak, ¢ok giiclii bir arka 151k
aniden ve siddetli bir sekilde uzami aydinlatmaktadir. Sahnelemenin sonunda,
platform dondiigiinde ve Solness kabustan uyandiginda, tamamen farkli bir 151k onu
aydinlatmaktadir: sar1 ve sicak tonlar hakimiyet kazanmaktadir. Bu baglamda seyirci,
aydinlatmanin islevselligi sayesinde, neredeyse tiim performansi olusturan bu

muazzam rilya sekansinin soguk ve gercek dig1 dogasinin farkina varmaktadir.

Hedda Gabler sahnelemesinde, Nora ve The Master Builder’in aksine i¢
mekanda ve uzamimn mimarisine entegre edilmis 151k kaynagi olarak hicbir aksesuar
kullanilmamaktadir. Tiim aydinlatma sahne iizerindeki 151k kopriisiinde ve sahne

arkasina yerlestirilen spotlar tarafindan saglanmaktadir. Aydinlatma sahneleme
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boyunca olduk¢a notr ve gercekei sekilde tercih edilmistir. Sahneleme esnasinda
zaman zaman yogunlugu arttirilmakta ve azaltilmaktadir. Genel 15181in yogunlugu
azaldig1 anlarda uzamin aydinlatmasi, los bir ortam olacak sekilde mor veya mavi
tonlarla desteklenmektedir. Birden fazla oyun alanini iginde barindiran sahne
uzaminda, aksiyonun gegtigi alanlar daha yogun aydmlatilmaktadir. Ornegin 1.
Perde’de Jullian Tesman’in balayindan dénen Jorgen Tesman ve Hedda’y1 ziyarete
geldigi sahnede, beton bélmenin arkasinda bulunan alan tamamen karanlikken oturma
odast aydinliktir. Cam bdlmelerdeki yagmur efektiyle birlikte veranda alanmin 11k
yogunlugu oldukca diisiiriilmektedir. Sahneleme boyunca giinlin zamanina ve hava
durumuna gore verandanin 151k yogunlugu degismektedir. Dolayisiyla 1giklamadaki bu
ritim  (1s1k  hareketleri ve gegisleri), seyircinin aksiyonu takip etmesini

bicimlendirmekte, sahnelemenin atmosferine ve duygu durumuna hizmet etmektedir.

Sahne uzaminin déner platformun hareketiyle beraber donemeye basladigi anda
(6zellikle perde gecislerinde), gorsel manzaranin tamamini kaplayan video sekanslari
yansitildiginda sahne tamamen karartilmaktadir. Seyircinin tim konsantrasyonunun
projeksiyonla yansitilan video sekanslari {izerinde toplanmasi saglanmaktadir. Bu
gecislerin  ardindan sahne uzami 151k yogunlugu oldukca diisiikk bir sekilde
aydinlatilmaktadir. Isik diizeyindeki bu karsitlik (videolardan sonra yogunlugun
azaltilmas1) seyircinin algisin1 etkilemekte ve seyirci nereye bakmasi gerektigi
konusunda yonlendirmektedir. Ornegin, I. Perde’nin bitiminin ardindan uzamin
tamamini kaplayan, hareket halindeki arabadan ¢ekilmis bir caddenin video goriintiisii
yansitilmaktadir. Platformun doniisii devam ederken elindeki silah ile beton bolmenin
arkasindan goziiken Hedda, yogunlugu oldukc¢a diisiik bir 1s1kla aydinlatilmaktadir.
Isigin parlakligi ve dagilimi, seyircinin gozlerinin uzamdaki gorsel dinyaya tekrar
uyum saglamasi ve algi noktasin1t Hedda’ya ¢evirmesi acisindan titizlikle secildigi
goriilmektedir. Sahneleme boyunca 1g1g1m yogunlugu ve dagilimu, surekli olarak tekrar

tekrar yeniden kurulmaktadir.

Sahnelemenin gorsel ve estetik kimligini ortaya ¢ikartmak i¢in aydilatmanin iki
onemli islevselligi dikkat ¢ekmektedir: yansimalar ve golgeler yaratmak. Uzamin
mimari tasariminda belirtildigi lizere, zemindeki parlak fayanslarin ve tavanda asili
olan aynanin 151k huzmelerini yansitmasi sinirsiz 1sin agisinit ortaya cikartir ve
beraberinde bigimlendirilmis golgeler uzamda siireklilik gdsteren goriintii ¢coklugu

yaratmaktadir. Ornegin L koltugun ve oyuncularm zemindeki ve oturma odasinda
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bulunan nesnelerin ve uzamda hareket eden oyuncularin cam bodlmelerdeki
yansimalari, aydinlatma modellemesi belirlemektedir. Aydinlatmanin ikinci énemli
islevselligi, her biri cam bdlmelerin {lizerinde bir kdseye betonun karsi cephesine
gelecek sekilde yerlestirilmis iki projektor tarafindan yaratilmaktadir. Tercih edilen bu
aydinlatma yontemiyle, oturma odasinda veya verandada aksiyon halindeki
karakterlerin genislemis golgelerini beton duvara yansitmayr miimkiin kilmaktadir.
Duvarda olusturulan bu goélge oyunlari, eve hayaletlerin musallat oldugu hissine
katkida bulunan dramatik bir etki yaratmaktadir. Ornegin Lovberg’un dliimiine neden
olan tabancanin Hedda’ya ait oldugunu ve kaybolan bilgisayarin Hedda tarafindan
incelendigini bilen Brack’in, Hedda’ya istediklerini yaptirmak icin tehdit ettigi
sahnede; L koltuga uzanmis bir sekilde oturur ve Hedda onun basucuna gelir ve
Hedda’nin elini 6pmeye baslayacagi anda, beton duvarda sekil 26’da gdlge oyunu
olusmaktadir. Sahneleme boyunca siireklilik arz eden golgeler ve yansimalar, evin
mevcudiyetine farkli bir anlam kazandirmaktadir: ev karakterlerin yasam izlerini
tasimaktadir. Ayrica ayna, cam bdlme, zemindeki fayanslar ve isiklandirma ile
olusturan golgeler ve yansimalar ile uzamda yaratilan c¢oklu goriintiiler, estetik
diizeyde seyircinin algisini ¢ok yonlilik yaratmakta ve sahnelemenin estetik degerini

guclendirmektedir.

Sekil 26: L koltukta oturan Brack’in Hedda’y1 tehdit etmesi ile birlikte yakinlagsmaya
calistig1 sahnenin beton duvarda olusturdugu gélge yansimasi (Schaubiihne 2005) ©
Erich Schneider.
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Isik tasariminin sahnelemenin estetik diisiincesinde aktif bir rol oynadigi ve
Erich Schneider imzali bir baska prodiiksiyon Hamlet sahnelemesidir.  Isik
kompozisyonu, agilari, seviyesi ve modellemesi agisindan diger sahnelemelerden
kendini ayiran oldukga fazla 6zellik barindirmaktadir. Sahnelemede tek tiir aydinlatma
bicimi kullanilmaktadir. Sahneleme boyunca 1s1k, uzamin mimarisinde farkli noktalara
entegre edilmis aydinlatma armatiirleri tarafindan saglanmaktadir. Mekanik hareket
teknolojisine sahip olan uzamin mimarisindeki metal truss sistemi ayni zamanda 151k
koprusu olarak kullanilmakta ve on dokuz adet 1sik kaynagi tasimaktadir. Fare
kapanmi andiran mimarinin pargasi olan metal truss sistemi, uzamin fon kismina
konumlandiginda ters 1siklama islevselligindedir. Uzamsal derinlik ve giiglii bir
atmosfer yaratan bu yontemde 151k kaynagi, uzamdaki nesnenin ya da oyuncularin
arkasinda oldugu i¢in cesitli gdlgelerin seyirciye dogru diismesini saglamaktadir.
Ornegin sahnelemenin basinda Kral Hamlet i¢in diizenlenen cenaze ritiielinde ters
1sitklama yontemi ile tabuta yonelen spotlar benzersiz klostrofobik ve kaotik bir
atmosfer yaratmaktadir. Yapay yagmur olarak bir sulama hortumunun kullandigi bu
acilis sahnesinde 151k, atmosferi tamamlamakta ve bir tur pus yaratarak etkileyici bir
gorsel manzara olusturmaktadir. Tiim oyuncularin golgeleri mezarlik islevindeki
toprak zemine yansimaktadir. Metal truss sistemi, yemek masasi ile beraber uzamin
merkezine geldiginde ise toprak zeminde yine ters 1sik etkisi yaratirken masanin
Uzerini ve cgevresini, tepeden ve dogrudan gelecek sekilde aydinlatmaktadir. Bu
baglamda seyirciye masa lizerindeki nesnelerin ve materyallerin fiziksel 6zelliklerini
gostermekte ve vurgulamaktadir. Metal truss sisteme entegre edilen 151k kopriisii,
sahnelemenin kendine 6zgii niteliklerini bicimleyen detaylarin belirlenmesinde ve 6zel
sahnelerde spesifik 1s1k taleplerini karsilamaktadir. ‘‘“Motive edici 1siklama’
(Benedetto, 2012: 148) olarak nitelendirilen bdyle bir yontemle karakterin ve
sahnelemenin ruh haline ya da duygu durumuna ve atmosferine gondermelerde
bulunulmaktadir. Ayrica sahneleme boyunca 1s181n yogunlugu oldukga diisiiktiir ve bu

sayede talep edilen klostrofobik ortam saglanmaktadir.
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Sekil 27: Kral Hamlet i¢in hazirlanilan cenaze ritiielinde, metal truss sisteminde
bulunan spot 1siklarin ters 1s1klama yontemi ile uzami aydinlatmasi (Avingon 2009)

© Erich Schneider.

Isik tasariminda ikinci olarak sahne uzamini cevreleyen metal yapiin 6n
bolimiine entegre edilmis ve ramp 15181 gorevi goren neon tlplerin tercih edildigi
goriilmektedir. Ozellikle toprak zeminde gecen aksiyonlar1 goriiniir kilmakta ve
oyuncularin yliz bolgelerine vurgu yapmaktadir. Bazi sahnelerde ise dogal
gorinmeyen ya da gercek¢i olmayan, biraz abartilmis fantastik duygu durumlari

yaratmaktadir.

Uciincii olarak ise belki de sahnelemenin en etkili 1s1klama tasarimini, yemek
masasinin monte edildigi platformun i¢ aksamina yerlestirilen 151k kaynaklari
olusturmaktadir. Bu aydinlatma yontemi, Svoboda’nin senografiye en kalict katkist
olan, kendi adiyla anilan, 6zel aydinlatma cihazlarinin ve alisilmisin disinda
aydinlatma tekniklerinden olan ‘‘Svoboda ramp 1siklamast’’ (Salter, 2010: 52)
yontemine benzemektedir. Direkt olarak zeminden yukariya dogru yemek masasinin
cevresini aydinlatmak i¢in kullanilan bu tasarim, bazi sahnelerde tek bagina
sahnelemenin 151k kaynagmi olusturmaktadir. Ornegin cenaze ritiielinin ardindan
yemek masasinin uzamin merkezine geldigi sahnenin baslangicinda, tek 151k kaynagi
olarak kullanilmaktadir. Oldukca biiyiileyici bir atmosfer esliginde dans eden Gertrude

ve ziyafet yemegi yiyen diger karakterlerin yiizleri net bir sekilde se¢ilmemektedir.
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Isigimm huzmelerinin zeminden yayilmasi karakterlerin vicudunda ve yuzlerinde

golgelerin olugsmasini saglamaktadir.

Sekil 28: Hamlet sahnelemesinde platforma entegre edilmis aydinlatma

armatiirlerinin tasarimi (Avingon 2009) © Erich Schneider.

Isiklama tasarrminin kompozisyonu sahneleme boyunca degismektedir. Ornegin
Fare Kapani oyununun (Hamlet’in babasmin 6liimiinii giin yliziine ¢ikartmak i¢in
gerceklestirdigi  performans) sahnelendigi anda, metal truss sistemindeki tim
aydinlatma aygitlar1 kapalidir ve platformdaki ve sahne 6niindeki ramp 1siklari uzami
aydinlatmaktadir. Sahneleme boyunca uzamin mimarisine entegre edilmis aydinlatma
armatiirlerin disinda farkli yontemlerin de kullanildigi goriilmektedir. Meta-teatral
dramatizasyonun vurgulandigi IV. Perde II. Sahne’de Lars Eidinger’in Hamlet’i,
Laertes ile diiello yapmaya karar verdikten sonra delirmisgesine seyircinin bulundugu
oditoryuma atlamaktadir. Seyircilerin arasinda gezinen Eidinger, delirmis gibi garip
sesler ¢ikartirken, onun hareket yoniine bagli olarak takip 15181 ile aydinlatilmaktadir.
Seyircinin gogiisline hayali bir kili¢ saplamaya baslayan Hamlet, delilik ile gerceklik
arasinda gidip gelirken gerceklestirdigi anarsik jestler takip 15181 ile vurgulanmaktadir.
Aym zamanda seyircinin hangi yone bakacagina da karar vermektedir. Hamlet
annesini, yaptigi evlilik ve babasmin dliimiine neden oldugunu igin yargiladigi ve
perdenin arkasina saklanan Polonius’u silahla 6ldiirdiigi sahnenin (III. Perde IV.

Sahne) aydinlatmasi; Hamlet’in elinde tuttugu kameranin 15181 (flash) ve takip 15181
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tarafindan gergeklestirilmektedir. Son olarak Schneider yogunlugu ve parlaklig diisiik
tuttugu 1siklama tasariminda, yumusak kalitede beyaz renk tercih etmektedir. Bu
baglamda sahneleme boyunca soguk gii¢lii bir atmosfer yaratmaktadir. Isigin dagilima,
yogunlugu ve parlakligi, 6zellikle kamera araciligiyla iiretilen canli goriintiilerin
perdeye aktarildigi anlarda: tek tek goruntilerin ¢ozlniirligiine uyumlu hale getirilir

ve sadece oyuncunun eylemi i¢in gerekli olan alanin aydinlatilmasi i¢in kullanilir.

Ostermeier’in bir diger Shakespeare sahnelemesi olan Ill. Richard’m 1s1k
tasarimi, yine en Onemli isbirlik¢isi olan Erich Schneider tarafindan
gergeklestirilmektedir. Globe tipi yarim daire bir platformun ve fon duvardaki
konstriiksiyon iskeleden olusan eylem alanlarinin aydinlatilmasinda, U¢ temel
aydinlatma bi¢gimi kullanilmaktadir. Geleneksel tiyatro aydinlatmasi, uzamin
mimarisinin ¢esitli yerlerine entegre edilmis birbirinden farkli aydinlatma armatiirleri
ve sahnelemenin teatral durumunu vurgulayan dahili 1sikli 6zel mikrofon
olusturmaktadir. Ik olarak geleneksel tiyatro aydinlatmasi sahneleme boyunca,
uzamin tamamini aydilatmaktan 6te oyuncu eylemlerinin gectigi spesifik alanlari
vurgulayan bir yontem tizerinde durdugu goriilmektedir. Ornegin (1. Perde 1. Sahne)
icinde Kral VI. Henry’nin cesedinin bulundugu tabutun basinda gecen Richard ve
Lady Anne’in konusmalari sirasinda, 151k huzmesinin genisligi eylemin gectigi tabut
ve gevresi ile sinirlandirilmaktadir (bkz. Sekil 29). Schneider, seyircinin odagini sahne
esyasina ve eylemin yayildigi alana yonlendirmek i¢in 151k huzmesinin genisligini
oldukca kuglltmekte ve tim vurguyu bu noktaya yogunlastirmaktadir. Aksiyon
uzamin farkli seviyelerine dagildiginda (konstriiksiyonun ve yari dairesel toprak
zeminin) ise tim uzamin aydinlatildigi goriilmektedir. Bu baglamda geleneksel
aydinlatma armatiirleri, her sahne icin farkli bir kompozisyon ve modelleme ile
uzamdaki eylem alanini vurgulayacak sekilde kullanilmaktadir. Ayrica sahneleme
boyunca soguk 1sik olarak beyaz, sicak 1s1k icin sar1 rengin hakimiyeti goze
carpmaktadir. Renk kullanimi, sahnenin duygu durumuna ve dramatik aksiyonun
icerigine bagli olarak degismektedir. Ozellikle Richard’m seyirciyi ya da diger
karakterleri manipiile ettigi ve uzamm merkezine platformun (Uzerinde tabut ya da
yemek masasinin oldugu) getirildigi sahnelerde, beyaz renk tercih edilmektedir.
Ayrica sahneleme boyunca 1s1¢in kompozisyonun ve modellemesinin degisimine
miizik rehberlik etmektedir. Isik bu baglamda, yalin, akici bir dekorun i¢inde tempoyu

belirlemek ve kurmak i¢in kullanilmaktadir.
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Sekil 29: I11. Richard 11k tasarim1 (Schaubiihne 2015) © Erich Schneider.

Konstriiksiyon iskele diplerine (saginda ve solunda iki adet) ve yari daire
platformun 6n kismina yerlestirilen neon led seritler, sicak sar1 renk ile atmosferin
yaratimmni desteklemektedir. Ozellikle aksiyonun konstriiksiyon iskelenin farkli
seviyelerine yayildig1 sahnelerde, oldukca etkileyici bir etki yaratmaktadir (bkz. Sekil
30). Sahne uzamina derinlik katan neon ledler ayrica, dramatik durumlarin etkisine
katkida bulunmaktadir. Seyirci ile sahne uzami arasinda ramp bdlgesine V’ye benzer
bir ac¢1 ile yerlestirilen iki neon led 1s1k ise direkt olarak oyuncularin yiiziini
aydinlatmakta ve yUz hatlarin1 belirlemektedir. Oyuncunun goriiniimiine dogrudan
etkisi olan sahne Onii neon led 1siklar, sahnelemenin dramatik etkisini
gliclendirmektedir. Ayrica konstriiksiyonun sol zemin tarafina yakin kus yuvasini
andiran bir bolmede yapay mum bulunmaktadir. Sahnelemedeki aydinlatma
armatdrlerinin higbiri giiniin zamanma gonderme yapmazken, yapay mumun

islevselligi ise bu yondedir ve giinlin zamanimi vurgulamaktadir.
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Sekil 30: I11. Richard 1s1k tasarimi (Schaubiihne 2015) © Erich Schneider.

I11. Richard sahnelemesinin belki de en dénemli estetik ara¢ olan mikrofonun
sahne uzamindaki mevcudiyeti, ona entegre edilmis dahili 151k ve kiiciik kamerayla
birlikte ¢ok farkli bir misyon kazanmaktadir. Mekansal konfiglirasyonun yardimci bir
0gesi olan mikrofon, Richard’in seyirciye dogrudan hitap ettigi, su¢ ortagi olmaya
stiriikledigi, manipiile ettigi ve sahnelemenin dramatik sanki durumunu kirarak yerine
teatral durumu ortaya cikartan islevsellige sahiptir. Buna paralel olarak 6zel 151k
kaynaginin onun sadece yiiz bolgesini dairesel bir sekilde aydinlatmasi, teatral
durumun vurgulanmasi agisindan 6nemli bir etki yaratmaktadir. Bu aydinlatma
yonteminin prova siirecinde fark edilen durumunu Ostermeier su sekilde
aciklamaktadir: ‘“Ancak monolog sahnelerde tek 151k kaynagi olarak kullanilan 1s181n
Eidinger’i kor ettigi ortaya ¢ikti; kisilmis olsaydi da oyuncuyu gérmek zor olurdu.
Video tasarimcisi Sébastien Dupouey bu nedenle, bu teknik cihaz iizerinde daha fazla
caligma yapilmas: gerekeceginden, kiiciik bir kameranin da mikrofona entegre

edilmesini 6nerdi’’ (Boenisch and Ostermeier, 2016: 212).

Kameranin da entegrasyonu sonucunda Eidinger, monologlarin tamamini sekil
31°de goriildiigli iizere yiiziine vuran 151k kaynagiyla birlikte oynamaktadir. Ayni
zamanda oyun kisilerine karsi entrika dolu ve ikiyiizlii tavrinin aksine, seyirciye
kendini tiim gercekligiyle sunmak, ifsalamak ve onlar1 kendi yanina ¢ekmek igin
oldukga etkileyici bir fikir olarak gbéze ¢arpmaktadir. Mikrofonun bu baglamdaki
mevcudiyeti, sanki Eidinger’i harekete gegirmekte ve kendisine olan giivenini
arttirmaktadir. Dolayisiyla dahili 1s18in onu apagik seyirciye sunmasi, onunla seyirci

arasinda olusacak sug ortaklig1 gibi giiclii bir bag kurmasina yol agmaktadir. Muazzam
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bir estetik etki yaratan bu 1siklama yontemi, benzersiz sayilabilecek seyirci-oyuncu
iliskisini ortaya c¢ikartmaktadir. Simdi ve buradalik ilkesiyle seyircinin estetik
yasantisini manipiile etmekte, sahnelemenin bir parcasi haline doniistiirmekte ve

zaman zaman Richard’in goziinden aksiyonu takip etmeye zorlamaktadir.

Sekil 31: Richard’in kullandig1 asili mikrofona entegre edilmis 151k (Schaubiihne
2015) © Erich Schneider.

Ostermeier’in giiclendirilmis gergekgeiligi ile radikal bir gilincelleme getirdigi
Woyzeck’in 11k tasarimi, Urs Schonebaum tarafindan tasarlanmistir. Ostermeier’in
Woyzeck prodiiksiyonu, postmodern donemde sanatsal bir hareket olarak ortaya ¢ikan
hipperrealist yaklasiminin ilkelerini tagimaktadir. Bu baglamda Woyzeck igin tum
teatral araclar sahnelemenin ger¢ekgiligini ortaya cikartirken temsil ve simiilasyon
kavramlarmi i¢cinde barindirmaktadir. Baudrillard’in sdyledigi gibi ““Artik yasantimizi
eski gerceklik ilkesinin yerini alan bir simtlasyon ilkesi belirlemektedir. Ereklerimizi
yitirince modellerin belirledigi bir yeniden-iiretim siireci i¢ine girdik’’ (Baudrillard,
2001: 3). Baudrillard, hipergergekciligin artik sadece gercekligin simiilasyonu
olmadigmi iddia edecek kadar ileri gider ve gercgekligin bir temsilinden ziyade
gercekligin bir sunumu olarak nitelendirmektedir. Bu baglamda Avingon Tiyatro
Festivali’nde sahnelenen Woyzeck oyununun 1sik tasarimi, hipergergek goruntinin
olusturulmas1 ve gergek¢i olma duygusunun iiretilmesi asamasinda dogrudan bir
gosterge islevi gormektedir. Uzamin mimari tasariminin yarattigi hipergergekgilik,
pratik aydinlatma teknikleriyle pekistirilmektedir. Uzamin mimarisine entegre edilmis
cesitli gercek aydinlatma armatiirleri kullanilarak, seyircinin mekani ve aksiyonu

gercek olarak algilamasi hedeflenmektedir.
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Sekil 32: Woyzeck sahnelemesinde 151k tasarimi-Reklam panosundaki spot 1siklari ve
sokak lambas1 (Avingon 2004) © Urs Schonebaum.

360° bir panoramanin i¢inde yer alan performansin sosyal alanlar1 gercek sokak
lambasi tarafindan aydinlatilmaktadir. Ayrica gesitli reklamlarin gosterildigi ti¢ reklam
panosunda bulunan spot 1siklar1 da uzamin aydinlatmasinda destekleyici bir unsur
olarak kullanilmaktadir. Her birinde yedi adet spot 1s1gm bulundugu bu reklam
panolarmin her sahnede farkli renklerle aydinlatilmasi, sahnelemenin atmosferini
olusturma agisindan oldukga belirleyicidir. Ornegin, ilk sahnede Ronald Kukulies
sabah biifeyi agmaya geldiginde, reklam panolar1 sicak sar1 bir renkle
aydinlatilmaktadir. Giinlin zamani1 agisindan agik¢a bir gdsterge olusturmaktadir.
Woyzeck’i canlandiran Bruno Cathomas’n bir grup tarafindan dayak yedigi sahnede,
sokak lambas1 haricindeki tiim 1giklar sondiiriilmektedir. Sahneleme boyunca kirmizi
(dans sahnesinde), mor (sevisme sahnesinde) vb. renkler kullanilmaktadir. Ayrica biife
ve mobil tuvaletin i¢ aydinlatmasi ise dekorasyona entegre edilmis basit bir floresan
lambayla gerceklestirilmektedir. Sahnelemede geleneksel tiyatro aydinlatmasinin
etkisi ise dramatik etkiyi arttirmak, aksiyonu vurgulamak ve seyircinin odak noktasini
yonlendirmek adma kullanildig1 gériilmektedir. Ornegin Christina GeiBe’nin dogu
kaltdrine ait oryantal dansinda, dus spot 15181 ile aydinlatilarak aksiyonun tiim vurgusu
0 noktaya cekilmektedir.

2021 yilinda diizenlenen Athens and Epidaurus Festival’inde sahnelenen ve
Sofokles’in klasik eseri Oedipus Rex (Kral Oidipus)’i ¢agdas bi¢imde yeniden kaleme

alan Maja Zade’nin Odipus adli oyunun sahnelemesinin 151k tasarimi, Erich Scheider
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tarafindan gerceklestirilmistir. Zade’nin Odipus’u teolojik, dogaiistii ve mitsel
unsurlardan yoksun olmasinin yani sira, dramanin merkezindeki bireylere kolektif bir
kontrpuan saglayan Yunan dramasinin temel dayanagi olan korodan da vazgectigi
goriilmektedir. Sahne uzaminda Antik Yunan kozmolojisinden tek ipucu mutfak
tezgahmin tlizerinde bulunan kiigiik bir sfenks heykelidir. Oyun, Alman sanayici
(kimya sirketi) ailenin tatil i¢in gittikleri Yunan kirsalinda bulunan bir eve
konumlandirilmaktadir. Tiim aksiyon, zemini kum ile doldurulmus uzun bir mutfak
masasinin bulundugu ev (i¢ mekan) ve masa ile barbekiiniin yerlestirildigi bahcede
(d1s mekan) gecmektedir. Sahne uzaminin fonu tamamen siyahtir ve sag arka kisimda

canli ve stok goriintiilerin aktarildigi TV monitorii bulunmaktadir.

Sekil 33: ddipus sahnelemesinin sigma profillere entegre edilmis neon serit ledlerle

uygulanilan 151k tasarimi (Athens Epidaurus Festival 2021) © Erich Scheider.

Sahnelemenin 151k tasarimmin estetigine, video tasarimi ve uzamin mimari
tasarimi rehberlik ettigi goriilmektedir. Minimalist bir estetie sahip uzamimn
mimarisinin ilkeleri, 1sik tasarimi i¢in de gegerlidir. Sahneleme boyunca iki tiir
aydinlatma bi¢iminin kullanildig1 goriilmektedir: uzamin mimarisine entegre edilmis
neon seritler ve geleneksel tiyatro aydinlatmasi. Sekil 33’te goriildiigii lizere, sitcom
benzeri bir gercekcilige sahip uzam, sigma profilden yapilmis dikdortgen prizma
(cergeveleri bos) seklindeki bir yapidan olugsmaktadir. Sigma profillerin {izerine neon
serit ledlerin entegrasyonu sonucunda uzamin aydmlatilmasi saglanmaktadir.
Sahneleme boyunca sonmeden aktif bir sekilde yanan neon led 1siklar ayn1 zamanda

yasam alanlarmin sinirlarini da belirlemektedir. Sahneleme boyunca 1s1k, kendi varlig
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ile bir uzam ¢izmektedir. Erich Schneider’in bir resim tuvaline ¢izilmis gibi goriinen
biiyiik olgekli 151k enstalasyonu, tipki Italyan sanatgt Massimo Uberti’nin 151kl
heykellerini andirmaktadir. Uberti, 151kli mimari heykelleri i¢in kullandig1 neon led
1isiklarinin yarattigi etkiye iliskin sunlari soylemektedir: ‘“Isik yapilar1 sayesinde, hayal
etmeye izin veren riiyaya benzer mekanlar yaratmay1 deniyorum’’ (2015’den aktaran
Girgin, 2018: 2323). Odipus’ta da Schneider’m benzer bir ilkeden yola ¢ikti1
gorulmektedir. Neon led 1siklarin mevcudiyeti soyut bir atmosfer yaratmakta ve ayni
zamanda ¢agdas bir yapiya gondermede bulunmaktadir. Geleneksel tiyatro aydinlatma
sistemi ise yogunlugu oldukea diisiik beyaz spot 1siklarin kullanimi ile i¢ mekéani ve
dis mekani aydinlatmaktadir. Sahneleme boyunca uzama sadece beyaz 151k hakimdir.
TV monitoriiniin sahne uzaminin sag ¢aprazindaki konumu, 1siklamanin ¢izgi ve
dagilimi konusunda oldukg¢a etken bir faktordiir. Minimal 1siklama ydntemiyle
seyircinin fiziksel mekan hakkindaki gorsel izlenimi, dekoratif esyalardan ¢ok 1s1k
tarafindan betimlendigi goriilmektedir. Zaman zaman spot 1siklarin kapatilarak sadece
sigma profillerdeki neon led 1siklarin agik birakilmasi, sanki uzayin karanligina asil

kalmis yurtsuz bir evin ufuk ¢izgisine dair bir efekt yaratmaktadir.

Nora (2002), The Master Builder (2004), Hedda Gabler (2005), Hamlet (2008),
[11. Richard (2015), Woyzeck (2003) ve ddipus (2021) sahnelemelerinin 11k tasarimi
bakimindan gergeklestirilen analizin  sonucunda, 151gin  sahne uzaminin
estetiklestirilmis varlik alanina doniistiiriilmesinde 6nemli bir teatral ara¢ oldugu
goriilmektedir. Sahnelemenin estetik diisiincesine ve seyircinin estetik algilamasina
yon veren 151k tasarimi, sahne uzaminin gorsel kompozisyonunu ve estetik dengesini
inga etmektedir. Ostermeier’in en ok gOze carpan yaklasimi, geleneksel tiyatro
armatiirleri disinda uzamin mimari tasarimina entegre ettigi armatiirleri kullanmasidir.
Sahnelemenin genel anlam evrenine hizmet bu yaklasim, sahnelemenin gergekeiligini
vurgulamakta (Nora, The Master Builder) ya da sahnedeki illiizyonu kirmaya yonelik
yabancilastirma efekti yaratarak sahnelemenin teatral karakterini ortaya
¢ikartmaktadir (Ill. Richard’da mikrofona entegre edilismis 151k kaynagi ya da
Hamlet’te kameraya ait 151k kaynagi vb.). Aym1 zamanda sahnelemenin estetik
verilerini ortaya ¢ikartan 151k tasarimi, 6zellikle kostiim tasarimi ve uzamin mimarisi
ile sagladig1 estetik denge ve tutarlilikla sahnelemenin genel diisiincesini ve asal

bi¢imini vurgulamaktadir.
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5. Isitsel Gosterge Sistemi Olarak Ses Tasarim

Bu boliimde Thomas Ostermeier’in sahnelemelerinin yaratim siirecinin énemli
parcalarindan olan ses tasariminda, is birligi i¢inde oldugu tasarimcilarla nasil bir yol
izlediginin izleri siiriilecektir. Bu dogrultuda ses tasariminin sahneleme boyunca
islevselligi, estetik diisiinceye, seyircinin estetik yasantisina ve estetik algilamasina
hangi yonde etkiledigi analiz edilecektir. Ostermeier’in sahnelemelerinde miimkiin
oldugunca kiiresel bir vizyonun temelini olusturan ve tekrar eden bir sahneleme ilkesi
olarak goze carpan ses tasarimini, ses efektleri, kayitli, canli ve oyun kisilerinin (s6zlii)
drettigi mizikler olusturmaktadir. Baracke yillarindan beri Ostermeier’in
prodiiksiyonlarinda ses efektleri ve miizik énemli bir rol oynamaktadir. Kendisi de
muzisyen olan yodnetmen, miizigin, yeni bir sahnelemenin yaratim siirecinde ilk
endiselerinden biri oldugunu ve calismalarinda biiyiik 6nem tasidigini sik sik dile
getirmektedir. Avingon Festivali’nde gergeklestirdigi bir roportajinda Disco Pigs
sahnelemesine atifta bulunarak, sahnelemelerindeki miizikal yaklagiminin nereden
geldigine dair soruya su sekilde cevap vermektedir: ‘‘Disco Pigs’in iki oyuncusu
gercek miizisyendir. Onlari, bas¢1 ve davulcu tarafindan bestelenen, sahnede bulunan
grubun diger iyeleri olarak goriiyorum. Rock konseri gibi bir tiyatro gosterisi
yaratmak istiyorum. Her zaman avangart miizigin, rock ya da 6zgiir caz gibi deneysel
miizigin dinamiklerini olusturdugu tiyatro yapmay1 hayal ettim’’ (Aktaran Pelechova,
2013: 214).

Ostermeier’in sahneye tasidigi oyunlarin ses ¢alismasinda ve ses efektlerinde
benzersiz olan bir zenginlik ve incelik dikkat cekmektedir. Ses efektlerinin ve mizik
kullaniminin islevselligi ve cesitliligi her sahneleme i¢in farklilik gosterse de {i¢
onemli baghk altinda degerlendirmek miimkiindiir. Her seyden dnce, sahnelemenin
gergekliginin etkisini arttirma islevselligine sahip oldugu gériilmektedir. Ikinci olarak
(Meyerholdcu yaklagimla) sahnelemedeki ritim, tislup ya da anlatidaki kirilmalari
kesin olarak isaretlemeye hizmet etmektedir. Ugiincii olarak ise (Brechtyen, post-
Brechtyen yaklasimla), ses-goriintii 1iliskisi agisinda yaratilan karsitlikla
yabancilastirma etkisine ve dramatik konvansiyondaki hiyerarsik yapinin kirilmasina
yonelik kullanilmaktadir. Genel olarak sahnelemelerinde miizigin kullaniminin oyun
kisisinin karakterizasyonuna etkisi ise, 1730’larin sonlarma dogru miizigin tiyatro

sahnelemelerinde estetik bir ara¢ olarak islevsellik kazanmasini saglayan Alman
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kompozitér Johann Adolph Scheibe’nin diisiinceleri ile paralellik gdstermektedir:
““mizik ve oyuncunun eylemleri arasinda ve onun karakteriyle duygular1 arasinda bir
baglanti olmasi gerektigini savunmaktadir’® (1745’ten Aktaran Fischer-Lichte, 2016:
207). Bu baglamda sahnelemelerinde genel olarak oyun kisisinin aksiyonunu motive
etmek, eylemini giiclendirmek ve duygu durumunu desteklemek adina
kullanilmaktadir. Ayrica tercih edilen ses efektlerinin ve miiziklerinin c¢agdas
referanslar barindiran giincellikte olmasi, metnin adaptasyonunu ve sahnelemenin
tarihsel sirecine yonelik anlam Gretimini desteklemektedir. Kullanilan sarkilarin
sOzleri ya da oyun kisisinin tirettigi sozlii miizikler ise, sahneleme hakkinda olumlu

veya olumsuz bir yorum getirme islevselligi barindirmaktadir.

Kayitli ve canli miiziklere bakildiginda, birbirine armonik a¢indan bagh ancak
ritim ve gelisimi bagimsiz olan Meyerhold’cu bir kontrpuan miizikal prensibi
islemektedir. Miizik, sahnelemenin ritmini belirleyen bir metronom gibi ¢caligmaktadir.
Genel atmosferi tanitmaya ve belirli anlara canlilik katmaya veya renklendirmeye
hizmet etmektedir. Ritim veya kontrpuan gibi bircok muzik ilkesi, Ostermeier'in
pratiginde sahne transpozisyonlarini® bulmaya yaramakta ve anlatinin yapilandirilmasi
bu bulgular {izerine insa edilmektedir. Provalar sirasinda en kisa siirede belirlenen tiim
performansin ritmik dengesi yOnetmen igin olduk¢a Onemli bir noktay1
olusturmaktadir. Ornegin, bazen ¢ilginca bir ritme sahip bir an, miizigin yavas, sakin
sekanslar1 ile engellenerek (aksi de miimkiin) performansin ritminin degisimi
ger¢eklesmekte ve boylece sahnede var olan dramatik ¢atismanin ya da aksiyonun
vurgulanmasi saglanmaktadir. Bu baglamda sahnelemenin temposunun degisimi,
anlatiy1 yapilandiran siireglere eklenmektedir. Ostermeier’in sahnelemenin ritmini,
miizigin rehberliginde gerceklestirmesi Meyerholdcu etki olarak degerlendirmek
miimkiindiir: ‘‘[The Lady of the Camellias] her béliimii, biitiiniin unsurlarini olusturan
bagimsiz kompozisyonlar olarak gordiigii birkag parca ve boliimden olugsmaktadir. Bu
her boliim, temposunu ve dogasini tanimlayan miizikal 6zelliklerle donatilmistir; bu
sekilde, sahne notas1 bir miizik notasina yaklagmaktadir’’ (Meyerhold, 1980: 154).
Kontrpuan, baslangigta Meyerhold tarafindan teatral temsilin ¢esitli bilesenlerinin

(6zellikle oyuncularin oyunu ve miizigin) birligini bozmaya ¢alistig1 belirli eserler igin

6Sahneleme metnini olusturma siirecinde degisim noktalarini belirlemek anlaminda kullanilmaktadir.
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sahneye uyarlanmis bir miizik teknigidir: aksiyona bir uyumsuzluk getirmek ve onlar1
birbirinden bagimsiz kilmak i¢in kullanilmaktadir. Ostermeier, seyirciyi gergin
tutarken, her seyden 6nce sahnedeki olaya bir mesafe yaratmay1 amaglayan bu teknigi
benimsemektedir. Eylemin arka planini olusturan miizik, eylemin duygusal tonuyla
zithik igine girerek seyircinin algisinin yonlendirilmesi saglanmaktadir. Peter
Boenisch’in, Thomas Ostermeier’in yirmi yili agkin tiyatro ydnetmenliginin
deneyimine, Schaubiihne’de ve baska yerlerde yapilan prova, atdlye g¢alismalari
(Berlin’deki Ernst-Busch-Tiyatro Akademisi verdigi egitimler) ve konferanslardan
yola ¢ikarak hazirladigi, Ostermeier on Drecting (Ostermeier’in Yonetmenligi

Uzerine) bashkli yazisinda su ifadeleri kullanmaktadir:

““Prodiiksiyonun genel mizansenini ve tiim bilesenlerini goz oniinde
bulundurdugumuzda, resimden ¢ok, uzamda sahne diizenlemelerini etki
bir sekilde besteleme i¢cin en zengin analojileri sunan miizikten
yararlanirim [...] Bir miizik bestesinde oldugu gibi, orkestradaki farkli
enstriimanlarin hepsi ayn1 notay1 ¢almaz; zitliklar, yankilar, yansimalar ve
karsitliklar olacaktir. Ancak bunlar varsa, sayfadaki notalar sese
doniisecek ve sesler bir melodi olusturacaktir. Ayni sekilde, yalnizca sahne
duizenlemesinin ¢ok boyutlu kalitesi, bir tiyatro produksiyonunu ilging bir
olaya ve en iyi ihtimalle seyirci i¢in gergekten buyuleyici bir deneyime
doniistiirecektir. Yonetmenin emrindeki ilkeler, bircok bakimdan bir
bestecinin elindekiyle ortiisiir. Miizik bestelemesinde oldugu gibi, sahne
enerjisini yogunlastirmak veya ritmi keskinlestirmek icin kisi ritmi
hizlandirabilir ve giiriiltiiyli artirabilir. Yine de unsurlardan birini tersine
cevirirseniz, seyirci i¢in daha yogun ve ilging bir deneyim yaratabilir:
Ornegin, cok giiriiltiilii bir ortamla baglayabilir ve giiriiltiiyli en yiiksek
enerji noktasinda tam sessizlige indirebilir. Kontrpuanin miizikal prensibi

sahnede de isler’” (Boenisch ve Ostermeier, 2016: 172-173).

Yukarida da ifade edildigi lizere estetiklestirilmis varlik alanimnin zamansal
cizgisini organize eden ritmi olusturmak i¢in miizikal metaforlardan yararlanan
Ostermeier, ayn1 zamanda miizigin kendi dinamiklerini de bu yonde kullanmaktadir.
Tiyatro eserinin fiziksel ve sahnesel dinamiklerinin mizikal bir kompozisyondan
olusmasi, ses ve miizik tasarimcilarinin hangi yonde tiretime katki saglayacagini da

belirlemis olmaktadir. Bu dogrultuda sahnelemenin ritmik akis1 ses efektini,
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bestelenecek miizigi ya da sdylenecek sarkinin sdzlerinin igerigini ve kullanim bigimi

ile oldukga ilintili oldugunu gostermektedir.

Ostermeier’in bazi sahnelemelerinde ses estetigini, isitme alanini ve seyircinin
isitsel baglamda anlam {liretmesine neden olan gosterge dizgelerine sahip ses efekti ve
miizik, Brechtyen 6zellikler barindirmaktadir. Estetiklestirilmis varlik alanindaki sesin
estetigi cagdas referanslarla donatilarak, cagdas seyircinin rezonansa girebilecegi
sekilde tercih edilmektedir. Brechtyen ses efekti ve miizik pargalari, cogu durumda
genis bir seyirci kitlesi tarafindan bilinen, karakterlerin eylemleri veya davranislari
hakkinda yorum yapan ve bu baglamda olay orgiisii hakkinda baska bir bakis acisi
sunmasina yardimci olmaktadir. Pop ve rock kiiltiiriine ait bu pargalar, sahne
miiziginin blylk bir bolimiinii olusturur, ¢iinkii seyirciyi ¢ok kesin duygulara
tagimaktadirlar. Miizikler eger playback ile calinmiyor ise, bu pargalar dogrudan
oyuncular veya sahnedeki miizisyenler tarafindan yorumlanmaktadir. Ostermeier’in
canli miizik kullandig1 sahnelemelerinde orkestra tipki Brecht’in estetiginde oldugu
gibi ‘‘miizik araclarinin gizlenmeyerek aciktan acigi sergilenmesi, herkesge ¢ok 1yi
bilinen oyun yerlerinin yabancilagtirilarak asil toplumsal Onermelerine dikkat
cekilmesi, biitiin bunlar seyircinin gercekei bir gdzlem i¢in zorunlu tavir takinmasini
saglar’’ (Brecht, 1994: 105). Ayrica ‘‘ilk olarak, miizik metnin ritmini basit ve agik bir
sekilde belirleyebilir; daha sonra, miizigin geri kalan yonleri, metin tarafindan sunulan
dramatik olaylara karsilik gelen miizikal gerilim egrisini tanimlayabilir’” (Borwick,
1982: 45). Miizigin estetik degerinin, sahnedeki olaylarin temel gestusunu (yani
dramatik 6ziinii) o kadar net ve basit bir sekilde betimlenebilecegini ifade eden Brecht,
bu miizik tiirtinii gestus miizigi olarak adlandirmaktadir: “‘Gestus miizigi, oyuncunun
kimi temel toplumsal gestus’lar1 oyunlagtirmasina firsat veren bir miziktir’> (Brecht,
1997: 134-135). Ayrica Ostermeier’in bazi sahnelemelerindeki ses-goriintii iligkisi ve
celigkisi, yabancilastirma etkisinin bir uzantisin1 olusturmaktadir. Diger teatral
unsurlarla uyum ve biitiinlik i¢inde kalmayarak yarattigi karsithik mevcut olan
hiyerarsik diizeni bozmaktadir. Bu baglamda Brechtyen ve postdramatik tiyatro

sahnelemelerindeki miizik kullanimina ¢esitli 6rnekler sunmaktadir.

Ostermeier’in sahnelemelerinde ses efektlerinin ve miizigin farkli kullanim
diizeylerini 6rneklemek adina John Gabriel Borkman, Nora, The Master Builder,
Hedda Gabler, An Enemy of the People ve Ill. Richard oyunlar1 incelenecektir.

Ibsen’in, John Gabriel Borkman istisna olmak Ulzere, Nora, The Master Builder,
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Hedda Gabler ve An Enemy of the People oyunlarinin sahnelemelerinde ses tasarimi
onemli bir rol oynamaktadir. Bu bes Ibsen sahnelemesi i¢in 6zel olarak bestelenmis
miizik kullanilmamaktadir, ancak kolayca tanimlanabilen pop miizik kiiltiiriine ait
pargalarin coverlar1 yer almaktadir. Nora i¢in ses tasarimi, Doktor Rank’1 oynayan,
ayn1 zamanda bir miizisyen ve disk jockey (DJ olan) olan Lars Eidinger tarafindan
gergeklestirilmektedir. Uzamda bulunan miizik setinden ¢alinmasi i¢in hard rock’tan
pop miizige uzanan ¢esitli par¢alardan olusan bir derleme hazirlamistir. Genel olarak
verimli olan bu ig birligi, diger Ibsen sahnelemelerinde devam etmedigi goriilmektedir.
The Master Builder icin Ostermeier, secimini iki efsanevi grup olan Beatles ve ABBA
tizerinde yogunlastiran Matthias Trippner ile ¢alisti; Hedda Gabler ve An Enemy of
the People igin bu goérevi, Lehniner Platz’da diizenli olarak ¢alisan Berlinli sahne ve
film miizigi bestecisi Malte Beckenbach’a emanet etti; Son olarak, John Gabriel
Borkman’in miizigi, Fransiz grubu Nouvelle Vague’a donen Nils Ostendorf tarafindan
gerceklestirildi. Ses tasarimi agisindan John Gabriel Borkman, Nora, The Master
Builder ve Hedda Gabler ortak bir ¢ergevede degerlendirilecektir. Miizikal tiyatro
nitelikleri tasiyan An Enemy of the People sahnelemesi igin ise daha derin bir analiz
gerceklestirilecektir. Dort performansin her biri i¢in, sahnelemenin temel bir bileseni

olarak miizigin li¢ kullanim bi¢imini oldugunu sdylemek miimkiindiir.

[lk olarak, daha 6ncede ifade edilen Meyerhold’cu kontrpuan miizikal ilkesinin
islevselligi gdze ¢arpmaktadir. Ornegin, Doktor Rank’in yakinda 6lecegini Nora’ya
soyledigi sahnede, Nora miizik setinden Noel sarkisini calmaktadir. Miizigin, durumun
ciddiyeti ile tezatlik olusturmasinin yarattigi kirilma performansin ritminin de
degismesine neden olmaktadir. Benzer tezatlik The Master Builder’da ise, Solness ile
esi arasinda evliliklerindeki basarisizliga dair gegen konusmalar esnasinda, radyoda
ABBA’nin neseli ve iyimser bir sarkisi ¢alarken yasanmaktadir. Hedda Gabler’in en
onemli sahnelerinden biri olan, Gabler’in elindeki ¢ekic ile Lovborg’un bilgisayarini
cilginca pargaladigi anda ona sakin ve yumusak bir par¢a fonu olugturmaktadir. The
Beach Boys’un You Still Believe In Me sarkisinin ritmi ile Gabler’in sahne eyleminin
ritmi arasindaki armonik agidan tezatligi, teatral temsilin gorsel-isitsel bilesenlerinin
(oyuncunun eylemi ve miizik) birligini bozmaktadir. II. Perde’nin baslangicinda ise
babasindan kalma silah ile vazolara nisan alan Gabler’e, The Beach Boys’un yine
sakinlestirici ve yumusak pargalarindan biri olan God Only Knows eslik etmektedir.

Miizigin en az kullanildigt John Gabriel Borkman’da ise, Erhard Borkman’in
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umutsuzlugunu  gosterdigi  sahnede sakinlestirici bir miizik arka plana
hilkmetmektedir. Ostermeier, Meyerhold’un ifade ettigi gibi, miizigin dokusu ile
Mmanzaranin dokusunu Ortiistirmekten kacinmaktadir. Estetiklestirilmis varlik
alanindaki isitsel ve gorsel referanslar arasindaki bu tezatliklar, seyircinin alimlama

yetisine farkli bir bakis a¢is1 sunmasina neden olmaktadir.

Dort Ibsen performansi i¢in miizigin kullaniminin ikinci islevselligi, sarkilarin
sOzleri araciligiyla yagsanmakta olan olaylar hakkinda olumlu ya da olumsuz bir yorum
getirerek anlamin ingasinin desteklenmesine yonelik oldugu goriilmektedir. Krogstad,
paltosunun cebinden Torvald’a hitaben yazdigi ve Nora’nin sirlarin1 agikladigi
mektubu ¢ikarttig1 sahnede (Nora’ya santaj yapmak i¢in yazdigi mektup), dairenin
genel 1siklar1 karatilmakta ve yerini buz mavisi bir 1s18a birakmaktadir. Derin bir
sessizligin i¢inde, tiyatronun ses sisteminden tehditkar ve girtlaktan gelen bir erkek

sesi su sozleri soylemektedir:
““You never told me why / Bana nedenini hi¢ sdylemedin
You never gave me a reason / Bana asla bir sebep vermedin
I can kill / Oldtirebilirim
I’ll watch you die today, tomorrow / Olmeni izleyecegim bugiin, yarin
I can kill you, I don’t die / Seni 6ldiirebilirim, ben 6lmem
I can kill, but I can’t die / Oldiirebilirim ama 6lemem’’ (Ostermeier, 2003).

Yukaridaki miizik, Todd McFarlane’in bir askeri suikastcinin oldiiriildigl ve
cehennem ordusunun lideri olarak dirilttigi bir ¢izgi romanin uyarlamasi olan 1997
yapimi Spawn filminin miziklerinden olan T-24 Strain adli pargadir. Henry Rollins ve
Goldie’nin seslendirdigi sarkinin sézleri (orijinal hali kullanilmaktadir), Krogstad’in
Nora {stlinde kurdugu giicliniin konumunu hatirlatmak amaciyla eslik ettigi
goriilmektedir. Bu seytani miizik fonda nabiz gibi atarken Nora olduk¢a korkmus ve
yiiksek bir sesle su sozleri sOylemektedir: ‘‘Diesen Brief darf er nicht bekommen.
Zerrei3 ihn. Ich werde das Geld irgendwie beschaffen (Kocam bu mektubu almamali.
Yirt onu. Parayr bir sekilde bulacagim)’” (Ostermeier, 2003). Aniden miizik
yogunlagsmaya baslamaktadir. Zarfi i¢ cebine koyan Korgstad, Nora’y1 kendisine
dogru ¢evirir ve kendini ona siirtmeye baslamaktadir. Altindan ka¢may1 basaran

Nora’yt c¢iplak bacagindan tutup, sirt Ustli ¢evirerek bacaklarini ayirmaya
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zorlamaktadir. Nora, Korgstad’1 6nce kulagindan 1sirmakta, onu odanin ucuna kadar
tekmeleye ve sonra yanina diz ¢okiip yumruklamaya baslamaktadir. Krogstad siddetli
bir sekilde ayaga kalkar ve Nora’y1 saglarindan yakalayarak, yere dogru iter ve sanki
sert bir sekilde vuracakmis gibi kaldirdigi elini yere vurur. Oldukga yogun ve giiriiltiili
miizigin azalmasiyla birlikte Krogstad aglayarak geri ¢ekilmekte ve sok olmus bir
bigimde *‘Entschuldigung Nora, aber ich sagte doch schon / Uzgiiniim Nora, ama seni
daha 6nce uyarmistim’’ (Ostermeier, 2003) sozlerini sOylemektedir. Polifonik ve
dinamik bir ritme sahip olan miizigin islevselligi, icerik bakimindan Nora’nin bagina
gelebilecekleri gozler dniine sermektedir. Miizigin olusturdugu tehditkar ve korkutucu
atmosferin Korgstad’t kigkirttigimi ve icgiidiisel baglamda saldirganlastirdigini
soylemek miimkiindiir. Ote yandan miizigin sézlerindeki tehditlere ve Korgstad’m
saldirgan tutumuna boyun egmeyen Nora’nin verdigi tepkiler, ataerkillige baskaldiran
Ozgiir bir kadin olma arzusunun altin1 ¢izmektedir. Ayrica bu siddetli, fiziksel ve
miizikal sekans, Ostermeier’in seyircide duygusal bir tepki uyandirmakta ve

yanilsamanin kirilmasina yol agmaktadir.

The Master Builder’da ise, Bayan Solness’in girisinde, tamamen siyah
giyinmekte, depresif ve suratsiz tavirlarina karsi, The Beatles (George Harisson’a ait)
gurubunun su sarkis1 calmaktadir: ‘‘Here comes the sun, And I say, It’s all right / Iste
gilines doguyor. Ve diyorum ki, her sey yolunda’’ (Ostermeier, 2004). Ayn1 sahnede
depresyonda olan Halvard Solness radyoyu agar ve ABBA’nin The Winner Takes It
All sarkisi dinlemektedir: ‘I don’t wanna talk [...] nothing more to say [...] The winner
takes it all, the loser standing small / Konusmak istemiyorum [...] Soylenecek baska
bir sey kalmadi [...] Kazanan her seyi alir, kaybedense kosede kalir’” (Ostermeier,
2004). Dramaturjik bir islev barindiran miiziklerin s6zleri, karakterlerin durumlarin ve
duygularin1 olumsuzlamaktadir. John Gabriel Borkman’da, Borkman ve Ella’nin
uzlasip ortak bir dil bulduklari ikinci perdenin sonunda Nouvelle Vague’nin In a
Manner of Speaking sarkisi; ‘“That just like you I should find a way, To tell you
everything by saying nothing, Give me the words, But tell me nothing / Sadece senin
gibi bir yolunu bulmaliyim, Hicbir sey sdylemeden her seyi anlatmanin, Sozciikleri
bana ver, Ama bana hi¢bir sey sdyleme’’ (Ostermeier, 2009) ¢almaya baslamaktadir.
Benzer bir sekilde, Gabler’in bilgisayar1 imha ettigi esnada ona eslik eden You Still
Believe In Me sarkisinin s6zleri sahne eylemiyle olusturdugu tezatlik sonucu alayci bir

yorum katmaktadir. Uzamda yaratilan duygu durumunun, atmosferin ve sahne
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eyleminin etkisini arttirmak i¢in, miizigin sozlerinin tezatlik yaratmasi ironik bir
yaklagimi ortaya ¢ikartmaktadir. Ostermeier’in bu baglamda gerceklestirdigi miizikal
alintilar1 seyirciye farkli bir bakis agisi sunmaktadir. Ciinkii ‘‘en ¢arpici ironiler
gercegin karsiti ile yapilanlardir’” (Giigbilmez, 2005: 12) ve ironi, ‘‘birbirine karsit
olas1 en ¢ok sayida yorumu saglamaktadir’” (Giigbilmez, 2005: 31). Uzamdaki eylem,
atmosfer ve duygu durum ile bu sekilde iligkili olan miizikal alintilar, farkli yorumlar
dogurmasi agisindan bir dereceye kadar Brechtyen sarkilarla es deger ozellikler

tasimaktadir.

Ucgiincii olarak miizik, genel atmosferi tanitmaya ve belirli anlar1 renklendirmeye
hizmet etmektedir. GOsteri baglamadan 6nce ya da sahne degisimlerinde sakinlestirici,
rahatlatici, yine de ¢cok hassas duygular uyandiran miizikler kullanilmaktadir. Nora’nin
baslangicinda miizik, suyun altinda bir yerden geliyormus izlenimi vermekte ve
seyircide bogulma hissi uyandirmay1 hedeflemektedir. Baslangicta kullanilan bu
miizik, sahnelemenin sonunda Helmer’in akvaryumun icinde 6lmesinin dnsemesi
olarak anlasilmaktadir. Hedda Gabler’de ise baslangigta ve gecislerde arpejli akorlara
sahip miizik, sanki gelecek olaylara isaret ediyormus gibi belli bir uyumsuzluk
icermektedir. Ozellikle de Gabler’in davranislari, sdylemleri ve tercihleri arasindaki
uyumsuzlukla iligkili bir his yaratmaktadir. Ayrica Nora ve Hedda Gabler’de, sahne
gecislerinde doner sahnenin hareketine 1siklarin sondiiriilmesi ve miizigin esik etmesi
sinematik bir etki yaratmaktadir. Seyirci, arka planda calan miizigin de etkisiyle
beraber sahnenin doniisiinii (sahne eylemi donuk veya hareketli), rontgenci bir bakis
acistyla sanki kameranin kadrajindan ¢ikmis bir goriintiiye bakar gibi seyretmektedir.
Bu teknik seyircide, film yapimlarinda zamanin gectigini belirtmek i¢in kullanilan

sinematik bir etki uyandirmaktadir.

Ayrica, Nora’da genel olarak ses calismasi ve kullanilan miizikler diger Ibsen
sahnelemelere gore benzersiz bir zenginlik ve islevsellik s6z konusudur. Bunun
sebebi, her seyden Once, performansin ritmi, tislup ve anlatidaki kirilmalar1 keskin bir
sekilde belirleyen unsurun miizik olmasidir. Ostermeier Nora sahnelemesinde,
estetiklestirilmis varlik alanindaki ses ortami, ses efektleri lizerinden g¢agrigimsal
diizeyde anlam iireten bir islevsellikle donatilmaktadir. Ornegin, nabiz gibi atan bir ses
ve mash-up teknigi kullanilarak saatin vuruslari ile siren sesinden olusturulan efektler
kullanilmaktadir. Sahneleme boyunca tekrarlayan bu ses efektleri, Nora’da bir migreni

veya belki de bir baslangi¢ ¢c1gligini cagristirmaktadir. Uclincii perdede diizenli olarak
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tekrar baglayan saatin bas dondiiriicii tik-taklar1 icin de gecerlidir. Nora
sahnelemesinde miizigin kullanimi i¢in vurgulanmasi gereken bir diger nokta ise,
Ostermeier’in  gergekgiliginin teatral unsurlarin iginde barindirmasina hizmet
etmesidir. Tercih edilen miiziklerin sozleri ve ritmi, sahne eylemenin (siddet ya da
cinselligin) estetize edilmesine ve teatrallestirilmesine yol agmaktadir. Ornegin,
Ibsen’in versiyonunda Nora’nin Giiney italya’da halk dansi olan tarantella dansimin
Ostermeier’in versiyonunda, bilgisayar oyunlarina ve direk dansina yapilan ¢agdas
referanslarla dolu sahnede, N.E.R.D grubunun Lapdance sarkisiyla asir1 kinestetik bir
sekansa doniistiiriilmektedir. Icerik olarak Ibsen’in orijinal fikrinden kopmayan
Ostermeier, genellikle ¢iftler halinde ve tefler esliginde edilen tarantella dansini,
N.E.R.D.’nin sarkistyla MTV tarz1 bir dansla degistirmektedir. Bu sahnede ayrica
geleneksel tarantella kostumu, Tomb Raider video oyunlarinin, ¢izgi romanlarimin ve
film serisinin ingiliz arkeologu Lara Croft’un kostiimiiyle degistirilmektedir. Béylece
Ibsen’in tematik kaygilarint giiclendiren Ostermeier, bunu c¢agdas yasama yoOnelik
metaforlarla gergeklestirmektedir. Tarantella dansi, kokenleri halk ritiieline
dayanmaktadir. Dansin, tarantula tarafindan isirilan zehirden kaynaklanan histerik
durumunu iyilestirildigine inanilmaktadir. Yirmi dort saate kadar yogun ritmik bir
miizik esliginde (genellikle tef) ¢ilginca edilen dans histerik veya nevrotik kadinlar1
tedavi etmek i¢in kullanilirken, zamanla geleneksel bir kur dansma dontistigi
gorulmektedir. The Newly Born Woman kitabinda Cixous ve Clement tarantella’yi,
““bastirilmig kadin arzusunun bir performansi ve tarantula 1sirig1 ile sembolize edilen
ataerkilligin bastirilmasina ritiiel bir tepki’’ (Cixous ve Clement, 1988: XI) olarak
nitelendirmektedir. Ibsen’in 6nceden ima etme (foreshadowing) teknigini kullanarak
Nora’min alacagr kararlart ve karakterini sembolize ettigi bu dansi, Ostermeier
cagdas referanslarla degistirmektedir. Tarantella gibi, Nora’nin ¢ilginca dansi da
onun {izerindeki baskinin ve nesnelestirilmenin bir belirtisi hem de yasadigi kaygi, act
ve arzunun bir ifadesinin gostergesini olusturmaktadir. MTV tarzi danst ile ultra-
cagdas bir mizansene uyan bu tanisal isitsel miidahaleler, popiiler kiiltiirle baglantilar
kurarak, geng, havali ve asi bir ton olusturmaktadir. Sahneleme boyunca bir yandan
Nora’nin viicudu siirekli cinsel olarak teshir edilirken, diger yandan da Torvald
tarafindan kontrol edilmeye ¢aligmaktadir. Geleneksel erkek egemen kalibini biiyiik
Olciide kiran ve pop Kkiiltiirtin simgesi haline gelen Lara Croft imaji iginde

gerceklestirdigi kucak dansina eslik eden son derece siddetli sarki N.E.R.D’in
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Lapdance sozlerine bakildiginda, Nora’nin viicudunu meta olarak sergiledigi

gorulmektedir.

Nora’y1 oynayan Anna Tismer, Lapdance sarkisiyla birlikte daha dnce Bayan
Linde’ye agikladig1 gibi, son tatilinde kuliip animatdrlerinden 6grendigi numarayla
dansina baglamaktadir. Danstan ¢ok bir doviis disiplinini andiran bu koreografi,
Tismer’in kilict viicudunun etrafinda tehlikeli bir sekilde sallamaya basladig1 andan
itibaren, yoluna ¢ikan her seye carparak her yone kogmaya baslamaktadir. Tismer’in
Nora’si, zehirlenen kurbanin krize (tarantula tarafindan isirilmig) girmis gibi uzamin
her noktasinda sasirtict bir hiz ve enerjiyle hareket etmektedir; yatar ve koltuklardan
birine oturur, ayn1 hareketi sonsuza kadar tekrarlar, sonra bir maymun gibi ziplar,
egilir, masaya tirmanir, koltuklar1 devirir, hatta akvaryuma girer, tiim kiyafetleri 1slanir
ve etrafa su sigratmaktadir. Bir tiir trans i¢ine girer, kendini yere firlatir, sonra ayaga
kalkarak tekno dansina benzer robotik hareketler yapmaktadir. Nora’y1 durdurmak igin
Torvald miizik setini tekmelemeye baslar ve bu sarkinin bozuk bir ritimle ¢almasina
neden olmaktadir. Nora bu seferde viicudu carpik ritme gore hareket ettirir ve yere
diisiip bayilana kadar c¢ilginca dans etmeye devam etmektedir. Ostermeier’in
N.E.R.D.’in sarkilar1 kullanmas1 (Lapdance ve dncesinde Rockstar sarkisi), Nora’nin
Torvald’t 6ldiirmesi arasinda da oldukga iligkili bir baglanti kurulmasina yol
agmaktadir. Bu siddetli, fiziksel ve miizikal sekans i¢in tercih edilen miizik ve kostiim
acisindan popiiler kiiltiir alintilar1 ayn1 zamanda, cagdas yasama hakim olan ve
bireyleri belirli baz1 seyleri benimsemeye zorlayan teatrallik ya da medialiteye 151k
tutmaktir (Nora’nin hayati gercekten de kotii bir pembe dizi veya bir yasam tarzi
dergisinden bir fotograf ¢ekimi gibidir). Nora, The Master Builder ve Hedda
Gabler’de miizik diizenli olarak sik sik tekrar eder ve sahnelemenin basindan sonuna
kadar sahne eylemine eslik etmektedir. John Gabriel Borkman’da ise neredeyse yok
denecek kadar az kullanilmaktadir. Bu yokluk, genel hatlarin ve dolayisiyla

yonetmenin ilk ii¢ sahnelemesinin ilkeleriyle a¢ik¢a kopus oldugunu gdstermektedir.

An Enemy of the People sahnelemesinde, miizigin kullanim1 tutarh gercekgilik
ve rafine edilmis yabancilagma arasinda salinan, hikayenin ayrilmaz bir pargasi olarak
miizik ile sahne eylemi arasinda denge kurmaktadir. Ibsen’in metninin cevirisi ve
giinlimiize adaptasyonu siirecinde Ostermeier ile is birligi yapan dramaturg Florian
Borchmeyer, Stockmann ¢ifti ve arkadaslar1 arasindaki sosyal iliskilerinin merkezin,

miizik gruplari olan 30’lu yaslardaki geng bir nesil iizerine kurmaktadir. Bu agidan
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muzik dramaturjik bir islev barindirmaktadir. Eva Meckbach (Katharina Stockmann)
Ostermeier’in amacini su sozlerle ifade etmektedir: ‘Thomas igin, arkadaslarmin
birlikte miizik yapmak i¢in takildig1 giiniimiiz Berlin’inden geng, havali, kozmopolit
bir ¢ifti ve bu kii¢iil ideal diinyanin nasil birdenbire dagilmaya basladigini ve sonunda
¢cOkiisiinii  gostermek Onemliydi’” (Meckbach, 2016: 87). Mduzik boylece,
Ostermeier’in amacladigi sosyolojik tiyatro temasinin zeminini hazirlamaktadir. Bu
miizikal alintilar, ana akim haline gelen bir alt kiiltiir tarafindan benimsenen ve alayci
bir sekilde geri doniistiiriilen {itopik sosyal enerji sorununu ele almaktadir. Karakterler
arasindaki sosyal iligkileri sunan miizik, ayn1 zamanda tiir agisindan (pop miizik, punk
rock) tercihi ile Ostermeier’in Schaubiihne’deki tiyatro-seyirci iligkisinde hedefledigi

geng ve dinamik seyirci kitlesiyle rezonansa girmesine olanak tanimaktadir.

Sahneleme boyunca miizik iki sekilde tliretilmektedir: miizik grubunun iiyeleri
olan oyuncularin (Thomas Stockmann, Katharina Stockmann, Hovstad ve Billing)
canli performansi ve hoparlorler araciligiyla kayith miizigin aktarilmasi sonucu
iiretilmektedir. Bu iki iiretim bi¢iminin semiyotik acidan islevsellikleri birbirinden
farkl1 oldugu goriilmektedir. 1k olarak oyun kisilerinin karakterizasyonuna dogrudan
etki eden miizik, sosyal iligkilerini ve yasamlarini tanilamaktadir. Ibsen’in ilk
perdedeki direktiflerinde Stockmann’larda verilen aksam yemegi toplanan oyun
kisileri, Ostermeier’in versiyonunda ise, sadece yemek icin degil, ayn1 zamanda bir
orkestra provasinin gerceklestirildigi aksam i¢in bir araya gelmektedir. Miizik
tamamen hikayenin bir pargasidir, canlidir ve gergekten sahnede mevcuttur. Prova
ettikleri sarkilarin s6zleri sahneleme iizerine bir yorum sunmaktadir. Sarki s6zlerinin
sahnelemenin igerigini ve oyun kisilerinin yasami algilama bi¢imini 6ngérmektedir.
[k perde baslangicinda seyirci, sahne uzaminin proscenium kemerini kaplayan seffaf
projeksiyon perdesine yansitilan ‘7 Am What I Am/Ben Neysem Oyum’’ baslikl
manifestosunun alintisina bakarken, Billing, Amerikali miizik grubu Gnarls

Barkley’in Crazy sarkisini gitarla ¢alip sdylemeye baslamaktadir.

Sarkinin icerigi, sadece oyunun dykiisiine degil, daha da 6nemlisi Ostermeier’in
sahneleme boyunca giindeme getirmek istedigi temel sorunlara karsilik gelmektedir.
Seyirci gorsel baglamda seffaf projeksiyon perdesindeki ‘I Am What | Am/Ben Neysem
Oyum’ adli manifestoyu okurken ayni anda isitsel baglamda miizigin so6zleriyle
simultane bir bicimde gosterge dizgesiyle kars1 karsiya kalmaktadir. Sahne uzaminin

yazinsallagtirmasi gorsel bir alan olustururken, miizik ve sarki sdzleri uzamda isitme
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alanini insa etmektedir. Icerikleri acisindan birbirleriyle tutarlilik ve biitiinliik gdsteren
sahne uzamindaki gosterge ve iletisim sistemleri Brechtyen bir iislupla sanki
seyircinin; ‘“Ne? sorusundan Nicin? Sorusuna yonelmesini’’ (Brecht, 1994: 105)
saglamakta ve belli bir tavir takinmasina neden olmaktadir (Seyirciyi dolaylt yolla
sorgulayan bu iletisim, IV. Perde’deki seyircinin sahnelemenin bir parcasina
doniiserek katilimcr iglevselligine biirlineceginin habercisidir). Bilingli bir sekilde
tercih edilen sarki, Thomas ile birlikte diger oyun kisilerinin modern insanin ¢ikmazini
goOzler onune sermektedir. Neoliberal kapitalist toplumla yiizlesmek igin kim
olmalisiniz? Bu savasta ne kadar sansiniz var? Gergegi sOylemek yeterli mi yoksa

herkes deli oldugunu mu diisiinecek? Gibi sorular1 irdelemektedir.

Ilk perdenin sonunda miizik provasi i¢in bulusan oyun kisileri (Stockmann,
Katharina Stockmann, Hovstad ve Billing) elektrogitar, elektronik drum pad ve klavye
enstriimanlarinin kullanimiyla seslendirilen David Bowie’nin Changes adli sarkisi
hikayeye 6nemli bir yorum getirmektedir. Prova, Stockmann'in kasabanin kaplica ve
icme suyu kaynagindaki kirlilikle ilgili siiphelerini dogrulayan ve endiistriyel atiklarin
neden oldugu patojenik mikroorganizmalarla dolu oldugunu ortaya ¢ikaran bilimsel
analiz sonuclarini igeren bir mektubu agmasiyla baslamaktadir. Karisina ve gazete
arkadaslarina, kaplica doktoru sifatiyla bir siiredir bu siipheleri besledigini, ancak
bilimsel dogrulamay1 bekledigini agiklamaktadir. Hovstad ve Billing onu kamuoyuna
aciklamaya ikna ederken, Katharina ise, Thomas’in her seyi ondan saklamasina
giicenmektedir. O sirada degisimin ve genglik kiiltiiriinlin bir mars1 olarak kabul
edilen, huzursuz ve dinamik bir doniistimsel enerji ve arzuyu somutlastiran Changes
pargasint sOylemeye baslarlar. Ebeveyn ve g¢ocuklar arasindaki ¢atismayi, neslin
normlarmi sorgulayan sozleri ile genclerin kendi arzular1 pesinde kogmasina tegvik

etmektedir.

Asil ilging olan ise bilingli bir sekilde sarkinin kesildigi andir. Sarkinin
devaminda, ‘‘And these children that you spit on / Uzerine tiikiirdiigiiniiz bu cocuklar,
As they try to change their worlds / Diinyay: degistirmeye ¢alisirken, Are immune to
your consultations / Sizin isaretlerinize karst bagisiktirlar’” (Ostermeier, 2012) gelen
bu sozler sdylenmeden prova yarida kesilmektedir. Katherina drum padi ¢almay1
birakip kocasina, ‘‘Ich versteh nicht, warum du nichts gesagt hast/Neden bir sey
sOylemedigini anlamiyorum’>  (Ostermeier, 2012). Stockmann’in siipheleri

konusundaki gizliligi, iliskilerinde ve provalarinda kirilma ¢ikmasina neden olur ve
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kisa bir sessizligin ardindan Billing, bir daha asla bir ciftle birlik ayni grupta
calmayacagini soyler. Bilingli olarak tercih edilen sarkinin sézleri, sarkinin kesilmesi,
cagdas Yunan korosunun dagilmasi sahnelemenin igerigine yonelik cesitli onsemeleri
ve Ostermeier’in miizigin islevselligine getirdigi baska bir rolii ortaya ¢ikartmaktadir.
Birka¢ karakter tarafindan bir arada icra edilen sarkilar, insanlari birlestiren ve
yabancilagsmaya kars1 bir nevi muhalefet gorevi goren bir grup etkinligi sunmaktadir.
Prof. Dr. Mustafa Uslu’nun belirttigi iizere bireylerin, ‘‘birlikte sarki sdyleme ve
miizik yapma aligkanligi sonucu birlik ve toplum kavramlarinin gelistigi, daha
bagimsiz ve kendine giivenen, [...] birbirleriyle dayanisma ve yardimlasmaya 6zen
gosterecekleri vurgulanmaktadir’” (Uslu, 2007: 816). Avusturyali sosyolog ve miizik
fenomenolojisine 6nemli katkilarda bulunan Alfred Shutz Making Music Together: A
Study in Social Relationship adli makalesinde birlikte miizik yapmasi siireci icra eden
kisiler arasinda hiikiim siiren bir toplumsal iliskiye dikkat ¢ekmektedir. ‘‘Es zamanlh
olarak canli bir simdiyi birlikte yasamalarina, bu birlikteligi bir ‘Biz’ olarak
deneyimlemelerine’” (Schutz, 1951: 86) olanak taniyan bir tiir sosyal iliski
sunmaktadir. Bu baglamda bakildiginda, canli miizik icra etme eylemi, her seyden
once, katilimcilar arasindaki enerji aligverisine ve ayni zamanin, mekanin kosullarinin
paylasilmasina ve yeniden iiretilememesi/iiretilememesi de dahil olmak {izere, bir
tiyatro performansiyla pek cok ortak 6zelligi bulunmaktadir. Ayrica, ilk perde boyunca
tim miizigin canl olarak icra edilmesi, dogas1 geregi dijital bir cihazdan kaydedilmis
miizik calmanin aksine, insanlarin kasitli olarak toplandigi sosyal ve yaratici bir eylem

olan 6zel bir etkinlik atmosferinin yaratilmasina katkida bulunur.

Sahnenin devaminda David Bowie’nin Changes sarkisini tekrardan devam
ettirmeye ¢aligsalar da bu sefer Stockmannlarin ¢ocugunun aglama sesiyle kesintiye
ugramaktadir. Changes sarkisinin igerigi ve siirekli olarak kesintiye ugramasi yukarida
ifade edilen birliktelik deneyiminin ileride sarsilacaginin gostergesini olusturmaktadir.
Thomas Stockmann’in verecegi miicadelede karisi da dahil olmak iizere grubun diger
iiyeleri olan Hovstad ve Billing tarafindan yalniz birakilacaktir. Ik perde, yine
baslangicinda oldugu gibi ‘7 Am What I Am/Ben Neysem Oyum’ manifestosunun seffaf
projeksiyon perdesine yansimasi ve kisa bir sessiz sahnenin ardindan tiim karakterlerin
bir araya gelerek farkli bir sarkiy1r calmasiyla sona ermektedir. Bu sarki, 1960’larda

Jackson Browne tarafindan, kaybedilen firsatlar ve pigsmanliklar iizerine yazilmis
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These Days’dir. Hala birlikte canli miizik icra ediyor olsalar da sahneleme boyunca ilk

kez yalnizlik ve melankoli temasi islenen bir sarki tercih edilmektedir.

Canli performans i¢in tercih edilen tim sarkilarin sozleri metnin ve
sahnelemenin igerigiyle oldukea ilintili oldugu goriilmektedir. Miizik, igerigi, sahne
eylemini ve seffaf projeksiyona yansitilan manifestoyu birbirine baglayan énemli bir
estetik arag olarak kullanilmaktadir. ilk perde These Days sarkis1 ve Hovstad, eline
aldig1 tebesirle siyah duvara yazdigi Am Nachsten Tag / Sonraki Giin yazisi ile sona
ererek ikinci perdeye gecilmektedir (seffaf projeksiyon perdesi kaldirilir). Yeni giinii
simgelemesi acisindan kusg, caddede giden araba ve korna seslerinin kolajindan olusan
bir ses efekti kullanilmaktadir. Stockmann’lar bir sonraki sahne igin masay1
temizlemek icin sarki sdylemeyi biraktiklar1 goriilmektedir. Sahnelemenin son canli
sOylenecek sarki performansi Billing tarafindan bu anda gergeklesmektedir. Bu
performansi, diger canli sdylenen miiziklerle ayiran farkli bir islevsel 6zelligi
bulunmaktadir. ikinci perdeye gecis devam ederken Billing, Destiny’s Child grubuna
ait Survivor adli sarkiy1 sdylemeye baglamaktadir. O sirada Hovstad duvara eski moda
bir radyo ¢izer, Billing’in sesinin frekansi ile oynanir ve sanki Billing’in ¢alip
sOyledigi Survivor adli sarki radyodan geliyormus gibi hissedilir. Bu ayn1 zamanda
sahne eylemi ile de desteklenmektedir. Katherina, bebeginin aglama sesini duymasiyla
beraber ¢izilmis olan radyo imajmin diigmesine basar ancak Billing sarkiy1 soyleme
devam eder. Katherina rolden c¢ikarak, oyuncu arkadasma sahneden ¢ikmasi
gerektigini hatirlatacak bir jest yapar ve Billing’i sanki sahne dekoruymus gibi
sahneden ¢ikartir. Sahnelemenin yanilsama estetigine aykir1 bu meta-teatral ayrinti
neo-Brechtyen bir tislup igermektedir. Seyirci i¢in sahnedeki eyleme kars1 bilingli bir
tavir takinmasina olanak saglayan bu sahnede, Eva Meckbach, Katharina olarak degil
kendi teatralliginin farkinda olarak tepki vermektedir. Goriildigii lizere Ostermeier
miizigi tipki Brecht’in ileri siirdiigii gibi, yabancilastirma etkisinin yaratilmasini ve
eylemin yorumlanmasiyla anlamin iiretilmesini desteklemek i¢in kullanmaktadir.
Ayrica ilk perde boyunca Gnarls Barkley, David Bowie ve Jackson Browne’nin
ardindan Beyonce (Destiny’s Child) gecis, ortak kiiltiirel deneyime dayanan topluluk
degerlerinden radikal bir bagimsizlik iddiasina, yaniltic1 bir 6zerklik duygusuna ve
popiiler kiiltiir olarak kurnazca paketlenmis ve kazanch bir sekilde pazarlanan faillige

daha derin bir gecisi yansitmaktadir.
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Canli performans edilen miiziklerin sdzlerinin icerik baglaminda birbirleri ile
birlikte diisiiniildiiglinde (Ibsen’in karakterleri ile Ostermeier’in oyunculari arasindaki
¢izgi burada bulaniktir), genel olarak bir toplum idealinin neoliberalist modelin bir
degeri haline gelmesi sonucu magdur edilen insanlarin (6zellikle Stockmann’in),
diinyada bir fark yaratma diirtiisiiyle miicadelesini yansitmaktadir. Aslinda Ostermeier
An Enemy of the People’da tercih ettigi sarkilarin s6zleriyle yaratmak istedigi etkinin
sebebini, sahnelemeden yaklasik sekiz sene once verdigi bir réportajinda donemin
geng nesli (80’ler sonrasi-oyun kisilerinin yaslarimin diistiriildiigii kusak) tanimlarken

aciklamaktadir:

““‘Genglik o zamanlar ideolojik bir terimdi [...] Ayn1 zamanda genclik
her zaman korkuyla ilgili bir terimdir. Bir toplumu veya kapitalist bir
sistemi devam ettirmek istiyorsaniz, uzun siiredir serveti paylasan
insanlarin, bir seylerin ayni sekilde kalmayacagindan tekrar tekrar endise
duymalar1 gerekiyor. Bu insanlar dinamik, ilerici ve ¢ok daha iyi bir geng
nesil oldugu hissine sahip olduklarinda, onlarla birlikte bir seyler hareket
eder. insanin genglikle iliskilendirdigi her sey neoliberalizmde moda olan
ozelliklerdir: esneklik, dinamizm, agiklik, kozmopolitlik. Kiiresellesme
genglik tizerine kuruludur [...] Hatirlayabildigim kadariyla, genglik pazarla
iligkilendirildi. Genglik her zaman bir metaydi’” (Ostermeier, 2004).

Meta degerine doniisen ve kapitalist deger sistemi iizerinden yonlendirilen geng
neslin, kaygilarini, litopya kayiplari ve tiim ¢eliskili diisiinceleri sahnelemenin hareket
noktasini olusturmaktadir. Sarki sozleri de aslinda tam bu nokta da bir yorum
icermesiyle (projeksiyona yansitilan manifesto ile birlikte), karakterlerin i¢ diinyasinin
disavurumuna ve i¢inde bulunduklari savasin betimlenmesine olanak saglayarak

sahnelemenin asal unsuruna doniismektedir.

An Enemy of the People oyuncularin performanst sonucu canli miizik
kullanimmin disinda kayith miiziklere de yer verilmektedir. ikinci perde ile {iciincii
perde arasindaki gecis i¢in Battles miizik grubunun Snare Hangar adli par¢asinin intro
boliimii kullanilmaktadir. Thomas ve Katharina arasindaki tartismay1 bastiran miizik
sahneye ait olan hoparlor aracilifiyla tim uzama dagitilmaktadir. Stockmann’larin
oturma odasindan Halkin Postasi adli gazetesinin yazi isleri biirosuna mekansal
degisimi Brechtyen bir islupla gerceklestiren oyunculara (Moritz Gottwald, Thomas

Bading, David Ruland, Ingo Hiilsmann, Christoph Gawenda) eslik etmektedir.
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Oldukga dinamik bir ritme sahip olan Snare Hangar miizigin intro boliimii, Billing’in
kulakligmi taktig1 ve siyah duvara Am Néchsten Mittag / Sonraki Oglen an da yerini,
daha 6nce grup olarak canli performans ettikleri David Bowie’nin Changes sarkisina
birakmaktadir. Sahne ge¢isi ve dekor degisimi i¢in kullanilan miizigin bir baska
islevselligi ise tipki Johann Adolph Scheibe’nin ileri siirdiigii; ‘‘Iki perde arasma
konulan senfoniler hem bir 6nceki perdenin sonuyla hem de bir sonraki perdenin
baslangiciyla iligkili olmalidir. Baska bir deyisle senfoniler iki perdeyi birbirine
baglamalidir ve ayn1 zamanda seyirciyi farkinda olmadan bir duygudan diger bir
duyguya sokmalidir’> (1745°ten Aktaran Fischer-Lichte, 2016: 206) diislincesiyle
ortlismektedir. Ayrica bu perdede Billing, Hovstad ile tartismamak igin tekrardan
kulakligini taktigin David Bowie’nin Changes sarkisi tekrardan ¢almaktadir. Aslinda
bu acik¢a Billing (ve seyirci) disinda ¢alan sarkiy1 kimse duymadigini gostermektedir.
Hatta Billing’in kulaklig1 takili oldugun anlarda diger oyun kisilerinin konusmalari
duyulmamaktadir (teatral olarak sadece dudaklarini kimildatirlar). Ostermeier’in ilk
perde de canli {iretilen miizigi, ii¢iincli perdenin baslangicinda kayittan calarak
kullanmas1 ¢agdas Yunan korosunun (miizik grubu) dagildigina dair bir isaret
birakmaktadir. Dolayisiyla, grubu olusturan arkadaslarin sosyal iligkilerinin
bozulmaya basladigt bu sahnenin igerigini desteklemektedir. Bir karakterin
perspektifinden miizigin bu tiir 6znel kullanimi, bunun bir tiyatro oldugunu, bilingli
olarak tercih edilen bir yonetmenlik unsuru oldugu hissedilmektedir. Biraz ¢eliskili de
olsa, miizigin sahne eylemi i¢in yabancilastirma islevselligi barindirdigimi sdylemek

mimkdndur.

Malte Beckenbach ve Daniel Freitag tarafindan stiidyoda kaydedilen The Glash
muzik grubuna ait The Guns of Brixton adli sarki, {iglincii perde ile dordiincti perde
arasindaki geg¢is i¢in kullanilmaktadir. Halkin Postasi adli gazetesinin yazi isleri
biirosundan yiizii olmayan bos bir alana doniistimiinii (duvarlar beyaza boyanip
Ibsen’in talep ettigi toplanti salonuna gecis) Brechtyen bir iislupla gergeklestiren
oyunculara (Moritz Gottwald, Thomas Bading, David Ruland, Ingo Hulsmann,

Christoph Gawenda) eslik etmektedir.

1981 yilinda Brixton ayaklanmasindan once yazilan The Guns of Brixton adli
sarki, polis siddetinin, sosyal yabancilagmanin ve issizligin arttig1 bolgedeki isyankar
ruh halini ve hosnutsuzlugu konu edinmektedir. Grubun diger sarkilarmin da soézleri

genellikle giclu bir sol perspektife sahip ve mevcut sosyal meseleleri oldukca
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elestirmektedir. Sarkinin igerigi, dordiincli perdede gerceklesecek olaylar ile ¢ok iyi
bagint1 kuran cagrisimlarla dolu oldugu goriilmektedir. Nakarat boliimiinde stirekli
olarak bizi ezebilirsin, bizi yaralayabilirsin diye tekrar eden sarkinin sézleri, seyirciyi
savasci bir ruh haline sokarak algisin1 yonlendirmekte ve taraflarin (Stockmann ve ona
kars1 olanlar) her kosulda kararli oldugu bir savas alan1 atmosferinin i¢ine almaya
calismaktadir. The Guns of Brixton sarkisinin islevselligi sadece yeni mekan
kurulumunun degisimine eslik etmekle sinirli kalmamaktadir. Birazdan gerceklesecek
Stockmann’in The Comign Insurrection (Yaklasan Isyan) konusmasinda, seyirciyi
katilimc1 olmaya ve bu baglamda duyusal ve fiziksel yonden etkisi altina alarak

sahnelemenin bir pargasina doniismesi igin tesvik etmektedir.

Ostermeier, An Enemy of the People sahnelemesinde sadece geleneksel muzik
uretim tekniklerinden faydalanmakla kalmayip cagdas donemde giderek yayginlasan
beatbox teknigine yer vermektedir (Beatbox, herhangi bir miizik aleti kullanmadan
genellikle hip-hop tarzi miizikle iliskilendirilen sarkilarin sanat¢inin kendi sesiyle
taklit ettigi bir tekniktir). Billing, Stockmann’in konusmasini gerceklestirmek igin
sahne uzamina getirdigi mikrofondan (yaninda kiirsliyli de getirmektedir) ses gelip
gelmedigini kontrol etmek icgin yaptigi deneme esnasinda oldukca etkileyici bir
beatbox performansi gergeklestirmektedir. Bu eklenen sahne eylemi hem oyun
kisisinin karakterizasyonu agisindan hem de Berlin’deki milenyum genclerinin
miizikle iligkisinin altin1 ¢izmek adina 6nemli bir gosterge olusturmaktadir. Ayrica
Moritz Gottwald’in (Billing) bu sahnenin eklenme siirecinin prova esnasinda nasil
gerceklestirdigine dair aktardiklari, Ostermeier’in oyuncu-yonetmen iligkisini ve

provalar boyunca sahnelemeye yonelik arayislarin1 gozler 6ntine sermektedir:

““(An Enemy of the People) O kadar 6zgiir ve 6zgiirlestirici bir isti
ki, ¢alisirken hi¢ bu kadar eglendigimi hatirlamiyorum. Mesela beatbox
olaymn1 ele alalim. Prova molalar1 sirasinda inanilmaz derecede
hiperaktifim ve surekli bir seylerle ugrasiyorum. Disari ¢ikiyorum, daireler
¢iziyorum ya da sadece elime bir gitar alip caliyorum. Bir giin dordiincii
perdedeki konugma i¢in mikrofon oradaydi ve ben sadece bir mola
sirasinda, provalar sirasinda degil, beatbox yapmaya basladim. Birden
Thomas dedi ki, tamam, hadi bunu bir deneyelim. Biraz panikledim, ¢iink
1yi bir beatboxer degilim, aslinda hi¢ beatboxer degilim. Ama Thomas

bunu oyunda bir eyleme déniistiirdii. Iste bu yiizden simdi biiyiik konusma
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icin (Yaklasan Isyan) mikrofonu ayarliyorum, mikrofon kontroliini
yapiyorum ki bu teknik olarak elbette tamamen gereksiz ve sonra beatbox
performansin1  gergeklestiriyorum. Bu, Ostermeier’in ¢aligmasi i¢in
tipiktir: her zaman bir seyler denemek ve eglenceli olan seyleri

kullanmak’’ (Gottwald, 2016: 86-97).

Ostermeier’in An Enemy of the People sahnelemesi igin tercih ettigi miizikler
tarihsel agidan giincel olmadig1 goriilmektedir. 1960'lar idealizminden baglayan ve 21.
ylizyila kadar uzanan miizikal alintilarin popiiler miizik kiiltiirtine ait oldugunu
sOylemek miimkiindiir. Ayrica canli bir sekilde performans: gergeklestirilen
miiziklerin sdzleri, kayittan ¢alinanlar da dahil olmak iizere Ingilizcedir. Bu popdler
kiilttirtin kiiresellesme baglamindaki yaygiligini vurgulamakla beraber, diyaloglarda
da yer alan Ingilizce sdzciik kullanimi anaglisizme (Ingilizce kelimelerin farkli dillere
girip yer edinmesi durumu) isaret etmektedir. Dolayisiyla An Enemy of the People
sahnelemesindeki miiziklerin tercihleri; ortak bir kiiltiir alan1 yaratma arzusu i¢inde
olan kiiresellesme ideolojisinin,21. yiizyi1lda miizik {lizerindeki etkilerinin gdstergesi

olarak ortaya ¢ikmaktadir.

Ses tasarimini Nils Ostendorf’un iistlendigi bir diger 6nemli yapim olan [1I.
Richard’da ses tasarimi, sahneleme metninin seyirciyle yakin bir iligki igerisinde
olmasini, sahneler arasindaki baglantilarin insasmnin kurulmasini, yabancilagtirma
0gesi olarak oyuncu-seyirci iligkisini, performansin ritmini ve sahnelemenin teatral
cizgisini diizenleyen islevsel bir ara¢ olarak kullanilmaktadir. Ostermeier’in miizik
tercihleri baglaminda, Shakespeare’in herhangi bir metnini sahneye tasirken var olan
popiiler kiltiirii entegre etmekten hi¢ ¢ekinmedigi goriilmektedir. 2016 yilinda The
Guardian’a (Chris Wiegand) verdigi bir roportajda su ifadeleri kullanmaktadir:
‘“‘Shakespeare’i sahneye koydugunuzda popiiler kiiltiirle ugrasmak zorundasiniz.
Onun zamaninda popiiler kiiltiir eskrim, akrobasi, sakaydi. Bizim popiiler kiiltirimuz
muziktir. 111. Richard’da sahnede bir bateri seti var, rap var ve onun seyirciyi bastan
cikaran bir tiir rock yildiz1 oldugu hissini yaratiyoruz. Davul temelli olan miizik, savas

cagrisimlarini da beraberinde getiriyor’” (Wiegand and Ostermeier, 2016).

Shakespeare metinlerinin kendi dénemindeki populer kalttr ile yuksek kaltiri
karisimi olarak nitelendiren Ostermeier, bu baglamda Shakespeare sahnelemelerinde
benzer bir ilkeyi c¢agdas referanslarla saglamaktadir. Ostermeier’in bdyle bir

sahneleme ilkesi miizik tercihlerini de oldukga etkiledigi goriilmektedir. I11. Richard
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sahnelemesi i¢in ses tasarimini yiikksek donanimli orkestra ve ¢oklu enstriiman yerine,
tek kisi tarafindan canli olarak calinan bir perkiisyon ve elektronik miizigi kayittan
calan set sistemi olusturmaktadir. Diger sahnelemelerinden farkli olarak ise, hazir
miizik yapitlarina yer vermeyerek; Ostendorf ve ayni zamanda sahne iizerinde
perkiisyon ve elektronik miizik setinin basinda bulunan miizisyen Thomas Witte
tarafindan bestelenen miizikler kullanilmaktadir. Bestelenen sozsiliz miizikler (davula
eslik eden elektronik miizik) oldukga giiriiltii, asir1 ritmik ve alarm etkisi yaratan bir
alt yapis1 bulunmaktadir. 1990’larda popiilerlik kazanan endiistriyel rock tarzinda
bestelenen mizikler, avangart bir altyapi ile kiskirtici bir temaya sahiptir. Canli olarak
calinan perkiisyona eslik eden elektronik miizikler distortion (distorsiyon / ¢arpitma,
saptirma, bozulma)’ efekt teknigi kullanilarak tasarlandigi gériilmektedir. Sozsiiz
miizikler, tiim sahne gecislerinde kullanilarak sahneler arasindaki baglant1 gérevini
gormektedir. Burada vurgulanmasi gereken bir diger nokta ise, sahnenin sol boliimiine
konumlandirilmis olan Thomas Witte, sahne gecislerinde aydinlatilmaktadir. Bu
tercihle yabancilagtirma unsurunun bir uzantis1 olarak sahnelemenin teatral
karakterinin alti ¢izilmektedir. Sahneleme boyunca, seyirci ile sahne olaylarinin
arasma giren miizik ve miizisyen, post-Brechtyen bir iislup yaratma islevini

Ustlenmektedir.

Ostermeier birgok sahnelemesinde, metinsel baslangi¢larini ortalama 5-10
dakikaya kadar geciktiren prologlarla genisletmektedir. S6zel olmayan performans
sekanslart seyircileri, dramadan daha ¢ok dans veya fiziksel eylemler gibi geleneksel
sahneleme tarzlarina meydan okuyan ayrintili koreografik boliimlerle kars1 karsiya
getirmektedir. Miizik de bu tasarlanmis olan prolog sahnelerde onemli bir rol
oynamaktadir. Kelimelerden uzak ancak icgiidiisel ve duygusal tepkileri tetikleyen
bedensel performanslara eslik eden miizik; atmosferi tanitmak ve sahne eylemini
olugturan koreografiyi giliglendirmek amagli kullanilmaktadir. 1l1l. Richard igin
gerceklestirilen prolog sahne, York Hanedani’nin mensuplarinin diizenledigi parti
sahnesi ile baglamaktadir. Siyah takim ve kokteyl elbiseli oyuncular seyir alanindan
oyun alanina dogru gelirken, onlari, Thomas Witte tarafindan elektronik miizik alt

yapist iizerine ¢alinan perkiisyon karsilamaktadir. Estetiklestirilmis varlik alaninda ses

" Distortion (distorsiyon) efekti, bir enstriimanin dogal sesini garptirma, saptirma ya da bozma islemidir.
<Ozellikle elektrik gitar gibi ¢algilarda yaygin olarak kullanilan, 6zgiin sinyalin, dinamik bilesenlerinde, dinamik
bozulmalar yaratarak sese farkli bir etki vermeyi amaglayan bir efekt olarak tanimlanabilir’® (Durmaz, 2009: 109).
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ortamini, kulaklar1 sagir edebilecek seviyede sentezlenmis carpik bir miizik
olusturmaktadir. Cilgin bir parti havasi yaratan miizige, sampanya dolu bardaklar,
oyuncularin girisiyle patlatilan altin ve giimiis konfetiler eslik etmektedir. Neseli ve
yaz partisi bulugsmalarini andiran prolog, ensest iligkiyi gozler Oniine seren dans
figUrleriyle devam ederken miizigin durmasiyla beraber oyuncular sahneyi terk etmeye

baslamaktadir.

Sahneleme i¢in bestelenen miizikleri bakildiginda, Intro (Giris Miizigi),
Brainfuck (Beyin Sikisi), Bowing (Boyun Egme), Krénung (Ta¢ Giyme Toreni),
elektronik alt yapili ritmik miizikler ve birka¢ sahnede solo davul pargalar
olusturmaktadir. Intro miizik, yukarida ifade edilen prolog sahnesinde ¢almaktadir.
Savas sonras1 gorkemli yazi kutlayan hanedan iiyeleri, Bainfuck (Beyin Sikisi) miizigi
ile tekrardan sahneye gelmektedir. Bainfuck miizigi ayn1 zamanda Richard’m *‘Simdi
hosnutsuzlugumuzun kis1”> adli ilk monologuna fon olarak eslik etmektedir.
Shakespeare’in bu monologunu Eidinger bir rock yildiz1 edastyla sdylemektedir (Bkz.
Ses Dosyasi 1). Bu baglamda Richard’in karakterizasyonu igin zengin analojiler sunan
miizik, ayn1 zamanda dramatik durumlarin ritmini ve akigini da diizenlemektedir.
Kontrpuanin miizikal prensibinin igledigi bu sahnede, yiiksek sesli giiriiltiilii miizigin
lizerine rock tarzi sdylenen monolog yiiksek bir enerjiye ¢iktig1 anda aniden yerini
sessizlige birakmaktadir. Miizigin ve iizerine sOylenen sozlerin ritmi performansin
genel ritmini duzenlemesini Ostermeier su sozlerle agiklamaktadir: “‘Gosteri, savas
sonrast gorkemli yazi kutlayan giirtiltiilii bir partiyle baslamaktadir. Parti arka planda
devam ederken, Richard ‘Now is the winter of our discontent / Simdi

2

hognutsuzlugumuzun kisi...” adli ilk monologuna baslar; hanedan {iyelerinin neseli
tavirlart ve yeni barig zamaninin diger yonlerini iizerine konusmalart devam
etmektedir. Shakespeare monologu bir doruk noktasina hareket ettirir: Richard’in ‘But
I, that am not shaped for sportive tricks / Oysa ben, sportif hileler igin
sekillendirilmedim’ ve ardindan bu karsithigin tekrari, kendisini digerlerinden ayiran
bir yabanci olarak ‘ama ben’. Benim prodiiksiyonunda sahne, monolog basladiginda
yiiksek sesli parti miizigi azalacak ve yavas yavas tek bir tona donecek sekilde

diizenlenmistir. Richard’in ‘ama ben’ dedigi andan itibaren sessizlik hakimdir’’

(Boenisch and Ostermeier, 2016: 173).

Ostermeier, Il1l. Richard’ta metnin sahne sirasina sadik kalmakta ve Ozellikle

sahne gecislerin dikkat etmektedir (Ornegin, Hamlet’te bir sahneden digerine gecis
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tespit etmek daha zordur ¢iinkii her sey ara vermeden birbirine baglanmaktadir). Her
sahne oldukca gucli bir anla (Eidinger’in rock ya da rap sarkilari, bir karakterin 6limii
vb.) sona ermekte ve sistematik olarak miizikal bir gecisle devam etmektedir. Bu
baglamda miizik sahne gecislerini birbirine baglama islevi gormektedir. I. Perde I.
Sahne’den II. Sahne’ye gegiste tekrar Intro miizigi siddetli bir sekilde calmaktadir ve
Richard’in bir maymun gibi yukaridan sarkan mikrofon ile seyircilerin {izerine dogru
savruldugu akrobatik fiziksel eylemi ile Kral VI. Henry’nin tabutunu sahne uzamina
getirmesine eslik etmektedir. Richard’in Lady Anne’in karsisinda ¢irilgiplak soyunup
Opiismesinden ve parmagina yliziiglinii takmasindan sonra, Richard monologunu yine
rock sarkicist edastyla soylemektedir. Richard’in mikrofonla rock versiyonuna
dontstiirdiigii  dizelere sadece, Witte’mn ¢aldig1 solo davul performansi eslik
etmektedir. II. Sahne bu sekilde sona ererken sahne gecisi ise, Richard’in VI
Henry’nin tabutunu sahne uzamindan ¢ikartmasina eslik eden Brainfuck miizigi ile

gerceklestirmektedir.

Richard, kardesi Clarence Diikii George’u dldiirmeleri i¢in tuttugu iki katil ile
konusmasini bitirdikten sonra, bu sefer dizlerini rap yaparak séylemektedir. Sabit bir
ritme sahip sahne miizigini, elektronik alt yapili miizigin izerine Witte’1n ¢aldigi davul
olusturmaktadir. Kontrpuan ilkesi burada da kullanilmaktadir. Richard su dizleri rap
versiyonunu mikrofon ile sdylerken, miizigin ritmi ve sozlerin ritmi doruga dogru ¢ikar
ve bir anda miizik durur. Richard su sozleri sdyler ve sahne biter. III. Sahne ile I'V.
Sahne gecisi Brainfuck miizigi ile gergeklestirilmektedir. Miizik, katillerin seyirci
uzamindan sahne uzaminda uyuyan Clarence Diikii George’un yanina gelinceye kadar
devam etmektedir. George’un dliimiiniin ardindan II. Perde I. Sahne’ye gecis oldukca
soft bir miizik ile ger¢eklestirilmektedir. Sahnelemenin boyunca kullanilan giiriltiili
ve avangart alt yapili miizik yerine soft bir miizik ile yapilan gecis, performansin
ritmini oldukc¢a yavaslatmaktadir. Bu tercihle seyirci, II. Perde I. Sahne’nin
atmosferine hazirlanmaktadir: Kral IV. Edward, George’un 6liimiint blyuk Gzintuyle

karsilayacaktir.

Mayenburg’un ¢esitli kesintiler yaptig1 II. Perde’de, orijinal metindeki I. Sahne
ve II. Sahne birlestirilmis, III. ve IV. Sahne tamamen atilmistir. Bu dogrulta da II.
Perde, Richard ve Buckingham’in planlar1 ile son ermekte ve III. Perde ise, Richard’in
Prens Edward (kukla) ile konusmasiyla baslamaktadir. II. Perde ile III. Perde

arasindaki sahne gecisi Bowing (Boyun Egme) miizigi ile gergeklestirilmektedir.
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Olduke¢a gerilim dolu miizik, Richard’in planlarini harekete ge¢irdiginin habercisi
olarak kullanilmaktadir. ITI. Perde I. Sahne’de tag toreni i¢in Londra’ya gelen Galler
Prensi Edward ve York Diikii Richard’in ¢ikisinda, oyun alani yaklasik oyun alani
yaklagik 10 saniyelik siireyle karartilmaktadir ve miizisyenin bulundugu alan
aydinlatilmaktadir. Sahne gecisine savas cagristmi yapan davulun ritmi eslik
etmektedir. Clarence Diikii George ve Kral IV. Edward’in 6liimiiniin ardindan, soft
miizikler yerini tekrardan gii¢lii ve giiriiltiilii ritme sahip miiziklere birakmaktadir.
Savag cagrisimi yapan miizik, Prens Edward ile entrikalar ¢eviren Buckingham ve
Richard’in konugmalar1 arasinda gergeklesecek olan catigmayr Onceden ima
etmektedir. Iki prensinde kalede kalmasini isteyen Richard’in zekas1 ve kurnazligiyla,
Prens Edward’in cesareti ve sertligi karsi1 karsiyadir. Sahne, taci ele gegirmek isteyen
Buckingham ve Richard 6nce yemege, sonrasinda planlarint gézden gegirmek icin
ayrilmasiyla sona ermektedir. Sahne gecisi (III. Perde 1. Sahne ile II. Sahne) tekrardan

Brainfuck (Beyin Sikisi) miizigi ile saglanmaktadir.

III. Perde ile IV. Perde arasindaki gecis Bowing (Boyun Egme) miizigi esliginde
yapilmaktadir. Miizik, Lady Anne ve Kralice Elizabeth’in, Richard gibi dnlemez
hirslari olan birine karsi ¢aresiz bir agit korosuna doniismesine hizmet etmektedir. V.
Perde II. Sahne’ye gegiste kullanilan miizik oldukca coskuludur, ¢iinkii Richard’in
basindan beri tohumlarini atti1 diistinceleri gerceklesmektedir. Nils Ostendorf’un
Kronung (Ta¢ Giyme TOreni) ismini verdigi miizik biiyileyici oldugu kadar
tehditkardir. Kronung (Tag Giyme Toreni) miizigi, Kral Richard’in deforme olmus
bedenine giydigi korsesi, boyunlugu ve kafasindaki taci ile masanin {izerine
konumlandirilan sandalyenin (tahti temsil etmektedir) iizerine ¢ikarken eslik
etmektedir. Bu sahnede miizigin ve miizisyenin sahneleme boyunca yabancilagtirma
unsuru olarak sahne uzaminda goriiniir kilinmasinin Gtesine gegilmektedir. Lars
Eidinger sandalyeye ¢ikmasinin ardindan giiriiltiilii miizigin kesilmedigini fark edince,
elleriyle kulaklarin1 kapatmaktadir. Moritz Gottwald’a (Buckingham), miizisyen
Witte’ye jestler yaparak miizigin degistirilmesini saglamaktadir. Oyun kisileri ile
miizisyen arasindaki bu etkilesim sahnelemeye meta-teatral bir boyut kazanmaktadir.
Hali hazirda Richard’in seyircinin varhiginin bilincinde ve kendi teatralliginin farkinda
olarak hareket ettigi sahnelemede, miizisyenle girilen bu etkilesim performatif
durumu, dramatik durumun 6nine gecirmektedir. Post-Brechteyen bir yaklasimla

seyirci ile estetik mesafenin ortadan kaldirilmasina hizmet eden miizik ve miizisyenin
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varlig1 bu cergevede seyircinin bilincini agik tutmasini tetiklemektedir. Witte aldigi
komutla Kronung (Ta¢ Giyme Toreni) miizigini degistirmektedir. Ardindan gerilim
derecesi yiksek ve bol tekrara dayanan minimalist iislupta bir ritim duyulmaktadir.
Enstriimana ait olmayan ve insan sesinden olusan bu ritim, ha ha ha ha hecelerinin
tekrarindan olusmaktadir. Tipki minimalist miizigin Onciisii Philip Glass’in; temel
ilkesi surekli olarak tekrarlanan motiflerin sahneleme boyunca tek diize bir tarzda
strmesi Uzerine kurulu olan, Einstein on the Beach gosterisi igin besteledigi miizikleri
andirmaktadir. IV. Perde II. Sahne, ha ha ha ha hecelerinin tekrarlandigi ritim
esliginde oynanmaktadir (Yaklasik 10 dakik siiren sahnede ayrica, saat vurus sesini
temsil eden perkiisyonla iiretilen ¢inlama sesi de benzer bir tek diizelikte ¢almaktadir).
Hipnotize bir etki yaratan bu ritme, Buckingham’m °‘Sarsilmaz sadakatin 6diili
hakaret’” (Ostermeier, 2015) sozleri ile Brecon’a gitmeye karar vermesiyle perkiisyon
eslik etmektedir. Islevsellik acisindan, Richard’in zafer sarhoslugunun ve giiciin
karsisinda hipnotize oldugunun altini ¢izmektedir. Sahne eylemi bu durumu tam olarak
dogrulamaktadir: Taci ele ge¢irmek i¢in ylriidiigii yolda onun en biiyiik destekgisi
olan kuzeni Buckingham’in yiiziine yedigi tabagi yapistirdiktan sonra zemindeki
topragi kiyafetlerine firlatmaktadir. IV. Perde III. ve IV. Sahne’de belli bir siire ha ha
ha ha hecelerinin tek diizeligiyle oynanmaktadir. Onemli bir fark ise sahne boyunca

ritim degismezken, sesin 6zellikleri distortion efekti ile bozulmaktadir.

V. Perde’nin biiylik bir bolimii sahneleme metninden c¢ikartilmistir. Kral
Richard’in uyurken gordiigii kabusta (Orijinal metinde V. Perde V. Sahne) hayaletlerin
gelmesiyle ¢inlamayi1 andiran, cizirtili, carptirilmis ve sentezlenmis riiya miizigi
calmaktadir. Belki de sahnelemenin ses ortami agisindan en etkileyici ant doviis
sahnesinde ise, iki farkli iiretim s0z konusudur: cesitli seslerin sentezlendigi
carptirilmis efektler (gok giriiltiisii, rlizgdr vb.) ve oyuncunun iiretiminden
kaynaklanan sesler. Richard gordiigii kabustan uyandiktan sonra, elindeki kiligla tek
basina gerceklestirdigi doviis sahnesinin koreografisi 6liimle dans niteligindedir. Ona
eslik eden sentezlenmis ses efektlerine, bir de kilicin uzamin mimari tasarimini
olusturan unsurlara bilingli bir sekilde vurularak ya da siirttiirilerek ¢ikardigi sesler
cklenmektedir. Lars Eidinger elindeki kilici, balkonun metal zemininde gezdirmekte,
merdivenlerden asagiya inerken metal tirabzanlara siirtmekte, hava bosluguna dogru
savurmakta, sahne arkasindaki perdeye, toprak zemine, balkonun metal tirabzanlarina

dogru vurmaktadir. Dolayisiyla kilicin c¢ikarttigi sesler, estetiklestirilmis varlik
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alaninda bir ahenk olusturmakla beraber sanki Richard’in onlarca adamla savastiginin
izlemini gli¢lendirmektedir. Goriildiigi tizere 111. Richard sahnelemesinde muzik, aktif
bir sekilde performansin ritmini belirlemekte, sahneler arasindaki atmosfer ve duygu
durumunun baglantisin1 insa etmekte, anlati gegislerini diizenlemekte ve kesilen
sahnelerin ardindan montaj teknigi kullanilarak birlestirilen metnin okunabilmesini

desteklenmektedir.

Ostermeier’in canli ya da kayith bir sekilde sahnelemelerine entegre ettigi hazir
nesne/yapit (ready-made) miizikler belli bir gonderge alani agmaktadir. Ostermeier,
timevarimcr bir yontemle sahnelemelerini oyun metni temelinde gelistirmektedir.
Ancak yazarin metnini oldugu gibi sahneye tasimamaktadir. Sahne metninin olusum
evresinde ¢esitli stratejilerle yazar ait olan metni yeniden yazma sirecine
girismektedir. Dil, manzara ve karakter gilincellemeleri, eklenen ya da eksiltilen
sahneler, anlati ve zaman ydnetimi, sosyal ve politik baglamlarin diizenlenmesi gibi
metin lizerinde degisikler gerceklestirilmektedir. Adaptasyon surecinde sahne
metninin igerisine entegre edilen miizigin metinselligi de 6nemli bir noktay1
olusturmaktadir. Sahneleme metninde hazir yapit miiziklerin olusturdugu gosterge
dizgelerinin, ‘‘oyunlarin tematik kaygilara ve oyunlardaki durumlara mikemmel bir
sekilde uydugu’’ (Eidinger, 2016: 49) goriilmektedir. Bu baglamda Ostermeier’in,
sahneye taginan yazili metin ve sahne eylemi ile miizigin metinselligi arasinda
metinlerarasi bir iliski kurdugundan s6z etmek miimkiindiir. 1960’larda Bakhtin’in
sOylesimcilik kuramindan yola ¢ikarak metinlerarasiligin teorik anlamda belli bir
cergevede ele alan Julia Kristeva, kavrami ‘kabaca iki ya da daha fazla metin arasinda
bir aligveris, bir tiir konusma ya da sdylesim bi¢imi olarak’” (Aktulum, 1999: 17)
tanimlamaktadir. Kristeva bir metnin, kendinden 6nce gelen ya da eszamanli olarak
cagdas yapitlara gondermede bulunmasiyla birlikte daima 6teki metinlerle kesistigini
ifade etmektedir. Dolayisiyla seyirci, sahneleme boyunca (sahneleme metni igerisinde
yer alan) duydugu kiiltiirel olarak yiikli miizigi algilama ve kavrama asamasinda;
hafizasinda var olan miizigin yazinsal Ozellikleriyle (anlam dizgesi, gostergeler
dizgesi) karsilagtirma egilimi icerisine girmektedir. Metinlerarasilik kuramini okur
(seyirci, katilimci vb.) -metin arasindaki iliskiye gore tanimlayan Michael
Riffaterre’ye gore: ‘‘Metinlerarasilik, okuyucunun bir eser ile ondan dnce veya sonra
gelen digerleri arasindaki iliskileri algilamasidir. Bu diger metinler, ilkinin ara metnini

(metinlerarasi gondergesini) olusturur. Dolayisiyla bu iliskilerin algilanmasi, bir eserin
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yazinsalligmin temel bilesenlerinden biridir’” (Riffaterre, 1980: 4). Bu acidan
bakildiginda Ostermeier’in canli ya da kayitl olarak kullandig1 hazir yapit miizikleri,
seyircinin sahnelemeyi alimlama siirecinde yetkin, aktif bir dretici haline
getirmektedir. Seyircinin sahneleme esnasinda karsilastigi bu miizikler ile sahneleme
arasinda metinlerarasi iligkiler kurabilmesi, seyircinin bilgi ve birikimiyle dogrudan

baglantili oldugunu gostermektedir.

Sarki Sozleri € » Sahneleme Metni

Sahne Eylemi

Sekil 34: Estetiklestirilmis varlik alaninda miizigin sahneleme metni ve sahne eylemi

ile iligkisi.

Ostermeier’in tercih ettigi s6zli miizik tiirleri pop, rap ve rock agirlikli olmakla
beraber 1970’1er ile 2020’ler arasinda bir yelpazeye yayilmaktadir. Cagdas seyircinin
miizigin metinselligi ile iligki kurabilmesi icin genellikle akildan ¢ikmayan popiiler
sarkilar ve asir1 derece somiirtilen miizikal kitschler kullanmaktadir. Cagdaslig1 6zgiin
kilan miizikler, ultra-cagdas bir mizansenle eslesen tanisal olan ve metinlerarasi
isleyen bir siire¢ yaratmaktadir. Ostermeier’in parodi, pastis, ironi, alint1 ve anistirma
gibi metinlerarasilik yontemleri kullanarak miizigin metinselligi ile sahnelemede ¢ok
katmanl ve cok sesli yap1 olusturmaktadir. Ornegin, An Enemy of the People’da
oyuncularin canli olarak sdyledigi Gnarls Barkley, David Bowie ya da Destiny’s
Child’in sarkilari, pastis Ozelligi tasimaktadir. Sanatgilarin 6zglin miiziklerinin
“‘bigemi ya da anlatim bi¢imi taklit edilmektedir’” (Aktulum, 2011: 462). Hazir
miiziklerin oyuncular tarafindan bir tiir taklit, tekrar ve tiirev iliskisi olan parodi
yontemini kullanarak canli olarak sdylemesi, seyircinin atifta bulunan miizik ve sahne
eylemeli arasinda bir iliski kurmasi sonucu yeni anlamlar (retmesine neden
olmaktadir. Parodi i¢in Ornek ise, Hamlet sahnelemesinde Gertrude’un Carla
Bruni’nin ya da Hamlet’in Katja Ebstein’in sarkilarini alayci bir taklit olarak

kullanilmasidir. Ostermeier, Hamlet te bu miizikleri kullanirken, “i¢erigini bozmadan
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ve icerigin izin verdigi ol¢iide tamamen baska bir iisluba aktarmaktadir’” (Genette,
1997: 12). Ayrica Ostermeier’in parodi teknigi ile kullandig1 miizikler ‘“6zgilin anlam
ve islevlerini yitirerek, yeni anlamlar ve islevler kazanmaktadir’” (Gli¢cbilmez, 2005:
163). Off-stage (sahne uzamimin disindan) ya da sahne uzamimin dekoratif bir
unsurundan (radyo, telefon ya da getto blaster vb.) gelen sozlii miizikler alintilama
yontemine ornek olusturmaktadir. Miizigin bigim ve icerigini bozmadan direkt olarak
sanatcinin kendi sesiyle soyledigi kayitli sarkilar, Ostermeier’in neredeyse biitiin
sahnelemelerinde kendisini gostermektedir. Woyzeck’te getto balster’dan gelen
muzikler (AC/DC, Rage Against The Machine, The Orb, The Specials) ya da off-
stage’dan gelen Hedda Gabler’deki The Beach Boys, Nora’daki N.E.R.D.’in
miiziklerinin tamami ya da belli bir boliimiiniin kullanilmasi altint1 yontemine 6rnek
olusturmaktadir. Ostermeier’in sahnelemelerinde miizigin anistirma yontemiyle
kullanilmasi, genel olarak sozsiiz miiziklerde kendini gostermektedir. Anistirma,
“‘kimligi sdylenmeden ya da agikca referans bildirmeden bir eserin dolayl: bir sekilde
antlmast’’ (Shipley, 1970: 32) olarak tanimlanmaktadir. Miizigin ritmi, melodisi
armonisi vb. 6zelliklerinin seyirci de belli bir ¢agrisim olusturmaktadir. Hamlet
oyunun baslangicindaki cenaze ritiielinde kullanilan Rockets Fall on Rocket Falls ya
da Institut flr Feinmotorik muzik grubunun Behalte Du Deinen Traum mduzikleri

anigtirma yontemine ornektir.

Analiz gerceklestirilen Ostermeier’in sahnelemelerinde, ses efektleri ve miizik
kullanimin1 bir¢ok islevselligi i¢inde barindirmaktadir. Ses efektleri ve kayith, canh
ya da oyun kisisinin iirettigi miiziklerin kullanim bi¢imlerinin sahnelemenin estetik
diisiincesinin insasina ve seyircinin estetik algilamasina yonelik oldukea etkin bir arag
kullanilmaktadir. Ostermeier’in ses tasarimina yonelik izledigi tiim stratejiler,
estetiklestirilmis varlik alanin estetik degerini zenginlestirmeye yonelik oldugu
gorulmektedir. Dolayisiyla oyun kisisinin karakterizasyonuna ve sahneleme evrene
yonelik olusturdugu anlam dizgesiyle seyircinin estetik algisini dogrudan etkisi altina
almaktadir. Ayrica ses tasarimi sahnelemenin ritmini belirlemekle beraber,
sahnelemenin anlammi c¢ok yonlii, c¢ok katmanli ve ¢ok sesli bir yapiya

doniistiirmektedir.
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6. Cagdas Tiyatro Mekan1 Schaubiihne am Lehniner Platz: Tiyatro Uzaminin

Konfiglirasyonu ve Fiziksel Dizenlemesi

Bu boliimde, Ostermeier’in sahnelemelerinde, seyircinin islevselligini ve
konumunu belirleyen sahne uzaminin ve seyir uzaminin fiziksel diizenlemeleri analiz
edilecektir. Mekanin fiziksel diizenlemesinin sahneleme boyunca, seyircinin algi
olanaklarini, goriis agisini, mesafesini, eylem alanini, oyuncu-seyirci iligkisinin
kurulumunu ve seyircinin estetik yasantisina hangi yonde etki ettigi bulgulamaya
calisilacaktir. Analiz siiresince seyircisinin iglevselligi ve konumunu tayin etmek i¢in
iki tiir mekan yaklasimina dikkat edilecektir: (1) Sahneleme baslamadan 6nce de var
olan, sahneleme bittikten sonra da kendi mevcudiyetini devam ettiren ve iglev alanlar
bastan tanimli olan tiyatro mekanin kendisi; (2) Fani ve gelip gecici 6zelligi tasiyan,
sahnelemeden ©nce ya da sahneleme bittikten sonra mevcudiyeti olmayan ve
sahneleme siiresince mevcudiyet kazanan (islev alanlar1 degiskenlik gosteren)
performatif mekan/mekansallik olusturmaktadir. Ayrica, tiyatro sahnelemelerini
gerceklestirildigi Baracke (Deutsches Theater) ve Schaubiihne am Lehniner Platz

tiyatro binasmin fiziksel lokasyonu ve tarihgesine yer ayrilacaktir.

Thomas Ostermeier’in, Baracke yillarindan Schaubiihne’ye kadar yaklasik yirmi
alt1 yila yakin zamandir gergeklestirdigi sahnelemelerine bakildiginda her {iiretimi,
kendine 0zgil bir mekansal-uzamsal konfigiirasyonu iginde barindirmaktadir.
Ostermeier’in bu konudaki en onemli isbirlik¢isi ise Bauhaus Universitesi
Weimar’dan mimar olarak mezun olan Jan Pappelbaum’dur. Ostermeier ve
Pappelbaum’un sahne uzamu ile seyir uzami arasindaki iliskileri ele alig bicimlerinde,
Baracke ile Schaubiihne’deki (6zellikle ilk donemlerinde) calismalar1 arasinda 6nemli
degisimler géze carpmaktadir. Bu iligkinin taniminin esas olarak belirli bir mekansal
diizene ihtiya¢ duydugunun evrimsel siireci; (1) her sahneleme i¢in 6zel sahne uzami-
seyir uzamina yonelik diizenlemeler, (2) sadece seyir uzamina yonelik diizenlemeler
lizerinden ilerledigi goriilmektedir. ik ydn, seyircinin sahnelemenin evrenine dahil
edildigi; ikinci yon, seyircinin goriis acgisin1 ve mesafesini diizenlemeleri ortaya
¢ikarmaktadir. iki yonelimde seyircinin, estetik hale getirilen varlik alanmni

algilamasin1 etkilemektedir.
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Sekil 35: Deutsches Theater Berlin’in kii¢lik deneysel mekani olan Baracke:

soyunma odalar1 ve gise, (solda), binanin arka tarafinda gegici porta kabinlere

yerlestirildi (sagda). Fotograflar © Jan Pappelbaum.

1996-1999 yillar1 arasinda Ostermeier’in yonetiminde olan 99 koltuklu Baracke,
Berlin’deki Schumannstrasse caddesinde bulunmaktadir (bkz. Sekil 35). 1990’larm ilk
yarisinda Deutsches Theatre’in 1850 yilindan kalma binasinin yenileme ¢alismalarinin
ardindan, tiyatronun miidiiri Thomas Langhoff ve bas dramaturg Michael Eberth;
is¢iler icin kantin olarak hizmet veren ve tiyatroya bitisik olan prefabrik binalardan
olusan yapiy1 tiyatronun biinyesi katmiglardir. Baslangicta provalar ve halka agik
okuma tiyatrosu gibi siradan projelerin gergeklestirildigi ek bir alan olarak diisiiniilen
mekan, sonrasinda, Ernst-Busch Akademisi’nden yeni mezun olan iki yOnetmen
Thomas Ostermeier ve Christian von Treskow’a emanet edilmesine karar verilmistir.
Ostermeier, Baracke’daki seriiveninin baglamasiyla birlikte Weimar Sanat
Festivali’nde tanistig1 Pappelbaum’u mekanin konfigiirasyonu ve mimari yapisinin
olanaklar1 iizerine ¢alismasi i¢in davette bulunur. O dénemlerde daha ¢ok sahne uzami
ile seyir uzamini kapsayan tiyatro mekaninin konfigiirasyonu ile alakali temel
sorularla ve uzamda seyircinin degisken olarak konumlandirilmasinin yollarini arayan
Pappelbaum, Baracke’daki deneyiminden su sozlerle bahsetmektedir: ‘‘Baracke her
zaman ¢okmenin esiginde olan ¢ok basit bir yerdi. Kelimenin tam anlamiyla tam
olarak buydu, bir kuliibe, bir baraka: tiyatronun atolyesinin kantinini barindirmak veya
bir depolama alani olarak ¢esitli sekillerde kullanilan eski, kii¢iik, bos ahsap bir kuliibe
[...] Eski, kiiciik, bos bir tuvaldi ve bu bir mimar olarak beni ¢ok ilgilendirdi. Normal
bir tiyatro binasindan farkli olarak, her yapim i¢in alani sifirdan yeniden diisiinme ve
her yapim i¢in oyuncular ve seyirciler arasinda tamamen farkl bir iliski kurma, metnin

ve sahnelemenin ana fikrine gore farkli kurgularla deneyler yapma firsati sunmustu.
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Seyirci bazen yiiziinii sahneye bakar, bazen karsilikli oturur ya da tam ortasinda bir

performans alani olacak sekilde ¢evresinde yer alirdi’” (Pappelbaum, 2016: 28).

Kendine 6zgii bir yapist olan Baracke yirmi bes metre uzunlugunda ve on metre
genisliginde dar bir alana sahiptir. Sahne uzami, ¢ogu etkinlik i¢in seyircinin koltuklar1
ile ayn1 seviyede tutulmakta ya da tavan yiiksekligi iki buguk metre oldugu icin ¢ok az
ylikseltilmekteydi. Sahneleme estetiginin disinda, ayni zamanda Baracke nin
sinemaya benzer tekil, yenilik¢i bir manzara etkisi yaratmaktadir. Mekanin hacmi ve
fiziksel yapisindan kaynaklanan deneyimler Ostermeier’in birgok sahneleme ilkesinin
zeminini olusturmustur. Ornegin, Baracke’nin ilkel kosullari, oyuncuya odaklanan ve

oyuncularin oyununu desteklemeyen unsurlara yer verilmemesi gibi temel 6zellikleri

ortaya c¢ikartmuistir.

Sekil 36: Fat Men in Skirts.

1996 yilinda Baracke’nin agilist i¢in Nicky Silver’in Fat Men in Skirts (Etekli
Sisman Adamlar) adli oyununu sahneleyen Ostermeier, Baracke’da olduk¢a samimi
bir ortam olusturmaktadir. Sahne uzamu ile seyir uzami arasini olduk¢a yakin mesafede
tutmaktadir. Neredeyse oyuncular uzansa, 6n koltukta oturan seyircilere dokunacak
kadar yakindadir (bkz. Sekil 36). Seyir uzami ile sahne uzami, zemini kaplayan kumla
smirlandirilmaktadir. Black box sahne tipi 6zelliklerini tagiyan tiyatro uzaminda,
seyirci oyun alanmi {i¢ yandan c¢evreleyerek konumlanmaktadir. Seyir uzami
zeminden baglayarak belli bir agiyla yiikselmekte ve sahne uzamini 270° agiyla
cevrelemektedir. Seyircinin goriis agisini oldukga genisleten yapisi ile seyircinin
oyuncu lizerine odaklandig1 mekénsal bir iliski s6z konusudur. Ostermeier, sahne
uzaminin li¢ tarafina yerlesen seyirci ile oyuncu arasindaki yakinlik sosyal ve dramatik
iliskilerin gercekliginin giiclii bir sekilde deneyimlenmesini saglamaktadir. Ozellikle

sahnelemenin basinda Phyllis (Astrid Meyerfeldt)’in dordiincii duvart yok sayarak
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dogrudan seyirciye yonelerek yaptigi konugsma, Ostermeier’in sahnelemelerinde

tekrarlanacak olan oyuncu-seyirci iliskisini ortaya ¢ikarmaktadir.

Pappelbaum, Schaubiihne Lehniner Platz’a atanmalarinin nedenlerinden biri

olarak gordiigiinii Radio Libre’de su ifadelerle agiklamaktadir:

““Thomas’la o sirada Schaubiihne’ye gitmek i¢in bu teklifi
almamizin pek ¢ok nedeni vardi. Bizimle ¢ok giiclii bir sekilde
isaretlenmis olan toplulugun fikrine ek olarak, zaten Barakce’de, her
sahneleme i¢in uzamda farkli bir diizen denedigimiz ger¢egi de vardi.
Seyirci i¢in sahne ile mekan arasinda kesin bir diizen yoktu. Biitlin bunlar,
her aksam, ilgili tiim taraflar, 6zellikle seyirciler ve oyuncular i¢in ilging

bir durum elde etmemizi sagladi’” (Aktaran Pelechova, 2013: 179).

1999 yilindan giintimiize kadar Thomas Ostermeier yonetimindeki Schaubiihne
am Lehniner Platz binasi, 1928 yilinda Alman mimar Erich Mendelsohn (1887-1953)
yilinda insa edilmistir. Ekspresyonist mimar olarak taninan Mendelsohn, rasyonel ve
dinamik bir islevselcilik yaklagimiyla ¢agdas mimariyi oldukca etkilemistir. ‘“Seize,
construct, and convert the earth! / Diinyay1 ele gegir, inga et ve doniistiir!”” (Kutlu ve
Ergiin, 2022: 177) mottosu ile Hermann & Sirket Sapka Fabrikasi, Einstein Kulesi,
Mossehaus Gazete Binasi, Emanu-El Toplum Merkezi (Ibadethane) gibi birgok
mimari yapinin liretimini gergeklestirmistir. Medelsohn’un at nal seklinde tasarladigi
Universum Cinema (Schaubiihne am Lehniner Platz’in ilk ad1), 1928 yilinda Berlin’in
en biiylik sinema salonlarindan biri olarak hizmete girmistir. Universum Cinema’nin
fiziksel lokasyonuna bakildiginda, Charlottenburg-Wilmersdorf (Bat1) merkezinde yer
alan Kurfiirstendamm caddesindeki Lehniner Platz meydaninda bulunmaktadir.
Berlin’in varlikli bolgelerinden biri olan Charlottenburg-Wilmersdorf kenti,
1930’lardan kalma Olimpiyat Stadyumu’na, Messe Berlin’e (ticari fuarlarin ve
konferanslarin diizenlendigi is merkezi), Can Kulesi’ne, liikks butiklere ve barok tarzi
ic mimariye sahip binalara ev sahipligi yapmaktadir. Olduk¢a merkezi bir konumda
bulunan yapi, ikinci Diinya Savasi swrasinda gordiigii agir hasarin ardindan
gergeklestirilen restore c¢alismasiyla birlikte, Berlin Playboy Kuliibii ve Kabare
Tiyatrosu dahil olmak {lizere baz1 magazalara ev sahipligi yapmistir. Giintimiizdeki
haline ise, 1967 yilinda Peter Stein’in dnciiliiglinde kurulan Schaubiihne toplulugunun,
1975 yilinda Universum Cinema’yr kendisine yerlesik mekan edinmesiyle

kavugsmustur. Berlinli mimar Jurgen Sawade tarafindan 1981 yilinda kadar yiritilen

239



restorasyon ¢aligmalar1 sonucunda, topluluk i¢in oldukga ¢agdas bir tiyatro mekanina
dontisttriliir. Universum Cinema’sinin ve Mendelsohn’un 6nemini goz Oniinde
bulunduran Sawade, sinemanin Schaubiihne’nin gereksinimlerini karsilayacak sekilde
yeniden tasarladi. Schaubiihne toplulugunun, ¢ok fonksiyonlu ve son teknoloji iiriinii
olarak doniistiiriilen mekana gecisini Sebla Arin su sozlerle agiklamaktadir:
““Topluluk, 1981’e dek cesitli tiyatro mekanlarinda (genellikle italyan sahneye sahip
mekanlarda) oyunlarimi sergilemis. Ancak aktor ve oyuncuyu bir mekan igerisinde bir
araya getirmek istegi ve bu mekani her prodiiksiyonu kendi gereksinimleri
dogrultusunda sekillendirebilmek istegi yani homojen ve esnek bir tiyatro mekani
projesi, Italyan modeli bir sahnede yani esnek olmayan ve ¢ok keskin bir sahne-
oditoryum ayrimi olan bir mekanda gerceklestirilememektedir. Bu nedenle,
toplulugun gelistirdigi bu diislincelere izin verecek esneklikte bir mekan yaratma

ihtiyaci dogar’’ (Arin, 2003: 91).

Cagdas tiyatro mekanmin en Onemli Orneklerinden birini olusturan
Schaubiihne’nin tiyatro salonun tasarimi, biiylik 6l¢iide mevcut alana yayilan tek bir
odadan olusmaktadir. Ancak onu 6zel kilan, sahne uzami ile seyir uzaminin sabit
olmadigi ve bu nedenle islevi herhangi bir sahne tipine uyarlanabilmesidir. Tiim salon
alanin yiizeyi, hareket edebilen platform mekanizmadan olusmaktadir. Ayrica, akustik
ve yangin korumasi saglayan hareketli kalin duvar bulunmaktadir. 90 m uzunlugunda
ve 40 m genisliginde ve 12 m yiiksekliginde devasa hacme sahip tum alan, iki
tekerlekli duvar ve yiizeyin hareket edebilmesinden otiirii {i¢ farkli salona
dontismektedir. A, B ve C olmak iizere ii¢ mekana (2’si 6000, biri 300 kisilik)
boliinebilme ile beraber, bir araya getirilerek tek bir mekan (2.000 kisilik) olarak da
kullanilabilmektedir. Bir¢ok kombinasyonu i¢inde barindiran esnek yapisi sayesinde,
ti¢ farkli performans eszamanli bir sekilde sahneleme imkani sunmaktadir. Bunun yani
sira zeminin hareketli yapisiyla her sahneleme igin farkli mekéansal diizenlemeler
olusturmaya agiktir: ‘“Teatral yerin biitiiniiyle zeminine dosenmis, 3m x 7m’lik 76
platformun 3m ylikselip algalmasi sayesinde her durumda her tiirlii oyun alani-seyir
alam iliskisinin kurulabilecegi bir tasarim gergeklestirir’> (Ozel, 2020: 39). Ayrica
boliimlemelerdeki c¢esitlilik sayesinde, sahneleme alanlarmin disinda kalan kisimlar
prova ya da depo i¢in kullanilmaktadir. ¢‘Schaubiihne, Italyan cerceve sahnenin ortaya
¢ikisindan bu yana her sahnelemenin kendi igyapisina uygun deneysel firsatlar yaratan

basarili bir mimari olarak kabul edilmektedir’” (Semmer, 2008: 39).
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““‘Bu yeni tiyatro en yliksek esnekligi sunuyor: sahne ve seyir alanlarinin en az
on iki farkli konfigiirasyonu’’ (Bradby ve Williams, 1988: 194-195). Cerceve
sahneden, genis arenalara, orkestra gukurlu opera sahnelerine, amfi tiyatrolara veya bir
kabuki sahnesine kadar bir¢ok tiyatro biciminin sergilenebilecegi mekansal
konfigilirasyona sahip Schaubiihne’nin i¢ mekanim (kulis, depo ve prova alani dahil)
disinda kalan boliimlerini ise; fuaye alani, tiyatro kafesi, gise ve bar olusturmaktadir.
Bu hareket ve degisim ilkeleri 1s1g¢inda mimar Jiirgen Sawade, Schaubiihne am
Lehniner Platz’1 ‘‘Theater der Zukunft / Gelecegin Tiyatrosu (Schiche 1997: 56)
olarak tamimlamaktadir. Ginther Kiithne, Raumtheater baslhikli makalesinde
Mendelsohn binasinin Schaubiihne i¢in doniistiiriillmesiyle ilgili yeni olan seyin,
““gisteriden gosteriye biiylik dl¢iide degisen cesitli mekansal gereksinimleri igin kendi
istekleriyle genis, tarafsiz salonu talep eden yonetmenlerle tanismis olmasi1’” (Kiihne,
1981: 1641) oldugunu belirtmektedir. Bu baglamda Schaubiihne, Almanya’daki en iyi
teknik donanima sahip ve c¢ok yonliilige atifta bulunan tiyatro binasi olarak

nitelendirilmektedir.

Ostermeier’in Schaubiihne’nin yonetimine ge¢mesinin ardindan sahne uzami ve
seyir uzamini kapsayan tiyatro uzaminin konfigiirasyonu i¢in yine Pappelbaum ile
caligmaktadir. Pappelbaum Schaubiihne hakkindaki ilk izlenimlerini su sekilde
aktarmaktadir: ‘‘Zemin degiskendir ve binanin ¢ok katli bodrum katindaki karmasik
hidrolik makinelerle giiclendirilerek ytiikseltilip algaltilabilmektedir. Ayrica, alani
bolmek i¢in indirilebilecek cesitli aliiminyum perdeler de vardir; herhangi bir
geleneksel donanim yerine tiim alani kaplayan tavandaki metal 1zgara, uzamda
herhangi bir noktaya yerlestirilmektedir. Bas mimar Jirgen Sawade, sahne ve
oditoryum alanlarinin serbestce konumlandirilmasina izin veren bu esnek alan i¢in
amaglarini soyle ifade etti: Bildigim tiim klasik tiyatro mimarisi bi¢imleri burada
yeniden yaratilabilir ve- bunu sdylemeye cesaret ediyorum, sadece bir spekilasyon

olarak degil- heniiz bilmedigimiz tiim tiyatro bi¢imleri. (Pappelbaum, 2016: 30).”’

Schaubiihne binasinin istisnai teknik donaniminin sagladigi olanaklar, sahne
yonetmenin mekansal deneyime yonelik bir¢ok farkli versiyona imkan tanimaktadir.
Sahne uzami ve seyir uzaminin sabit bir yer olmamasi ve iki hareketli duvar yardimiyla
alanin hacminin degiskenlik gostermesi (bin dort yiliz metrekareden fazla); Ostermeier
icin tiim diizenlemeleri miimkiin kilmaktadir. Bu nedenle, her yeni prodiksiyonun

detaylandirma siireci, sadece sahne uzaminin tiyatro binasinin genel evrenine dahil
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edilmesini degil, ayn1 zamanda her seferinde temsil edilen sahnelemeye 6zgii olarak
tasarlanan seyir uzaminin da dahil edilmesini 6ngormektedir. Ostermeier’in yaklagima,
Stein’1n yeni bir tiyatro modelini temsil eden Schaubiihne’sinde her zaman malzeme
ve metin arasinda mekansal bir diizen i¢inde uyum saglamaya caligma diistincesinin
yansimasini tagimaktadir. Bu baglamda Ostermeier’in mekanin konfigiirasyonu ile
ilgili stratejileri, Stein’in Schaubiihne’deki ideallerine ve tutkularina doniis olarak
nitelendirilebilir. Stein mekanin fiziksel diizenlemelerine iliskin su ifadeleri
kullanmaktadir: ‘‘Her bir sahnelemeyi yazarin tasarladigi uzamsalliga yakin bir
mekanda sunmanin gerekli oldugunu diisiindiim hep. Her oyunun kendi tiyatro alanini
talep ettigini sOylemekten asla vazgegmedim. Ve kendime, her gosteri i¢in sahne alani
ile seyircilerin alani arasindaki iligskiyi yeniden diisiinen ve degistiren bir tiyatro pratigi
yapma hedefi koydum. Bunu basarmak icin, her yeni sahneleme icin mekansal
konfigiirasyonun degistirilmesine, her seferinde her seyi yeniden icat etmesine izin
veren bir mimari mekan énermek gerekiyordu. Schaubiihne’yi kurdugumda yaptigim

sey buydu’’ (Banu ve Stein, 1999: 24-25).

Stein’in tiyatro uzaminda seyircinin ve oyuncularin konumlarma yonelik
deneysel yaklasimlari, Ostermeier’in, Sasha Waltz ile Schaubiihne’nin yonetimine
geldiginde oOzellikle ilk donemlerinde siirdiirdiigli bir gelenek olarak karsimiza
cikmaktadir. Pappelbaum goreve geldikleri ilk giinden itibaren, Schaubiihne’nin
devasa alan1 ile basa ¢ikmanin yollarin1 bulmaya yonelik 6zel yaklasimlar
gelistirdiklerini dile getirmektedir. ‘‘Sorunu c¢6zmeye yonelik ilk girisimimiz,
geleneksel sahne tasarimini ¢ok az insa etmek ya da hi¢ insa etmemektir. Bunun
yerine, temel alani (Grundraum) her sahnelemenin taleplerine gore yogunlastirmak
icin binanin teknik olanaklarii kullanmak ve her sahneleme i¢in 6zel mekansal yapilar
yaratmaktir. Onceligimiz oyuncular ve danscilar oldugundan, bu yaklasimin onlarin

mekana hakim olmalarini saglayacagini diisiindiik’” (Pappelbaum, 2016: 31-33).

2000 yilinin agilis oyunu olarak sahnelenen Personenkreis 3.1°de,
Schaubithne’nin ~ tiim  alanin1  kullanarak ~ mekénsal  bir  diizenleme
gergeklestirilmektedir. Sahne uzamini, Schaubiihne’nin zemine yerlestiren beyaz
dikdortgen bir platform olusturmaktadir. Seyirciler, kamusal bir meydan olarak tasvir
edilen sahne uzaminin ii¢ tarafina konumlandirilmaktadir. Seyir uzamini olusturan
triblinlerin 6n sirasi, sahne uzammin yiiksekligi ile ayni seviyede olacak sekilde

tasarlanir. Sahne uzamimi U seklinde cevreleyen seyir uzami, ayni zamanda
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oyuncularin giris- c¢ikiglarint yaptigi kulisleri ig¢inde barmndirmaktadir (kulisler
seyircilerin oturdugu tribiinlerin altinda bulunmaktadir). Schaubiihne binasina ait
duvarlar1 da sahnelemenin bir pargas: olarak kullanan Ostermeier ve Pappelbaum,
sahne uzami-seyir uzami arasindaki ayrimi igin parmakliklar kullanmaktadir. Mekan
Uzerindeki bu fiziksel dizenleme, kavramsal olarak muazzam bir t¢ boyutluluk
yaratmaktadir. Seyirciyi sahneleme evreninin i¢ine alan yaklagim, bos uzamda hareket
eden oyuncunun acik¢a teshir edilmesine olanak saglamaktadir. Seyirci tamamen
edilgen bir halde ve sahne uzaminda yasanan olaylar karsisinda tanik ve rontgenci
konumuna sokulmaktadir. Ayrica, mekanin konfiglirasyonuna bakildiginda bir cesit
theatrum anatomicum’u (anatomi tiyatrosu) ¢agristiran yapisi ile Jerzy Grotowski’nin

The Constant Prince sahnelemesinin izlerini tagidigi goriilmektedir.

“

Sekil 37: Schaubiihne’nin agilis oyunu Lars Noren’in Personenkreis 3.1 (2000) i¢in

Jan Pappelbaum’un model maketi.

Pappelbaum’un tiyatro faaliyetlerinin baslangicindan beri ¢alistig1 tiyatro
mekanlarinin (Theare am Turm, Baracke, Bockenheimer Deposu, Schaubiihne vb.)
sundugu imkanlara bagli olarak, Personenkreis 3.1’de oldugu gibi mekanin tiimiiniin
performansin evreni olarak kullanildigi goriilmektedir: ‘‘Benim i¢in mekanlarla baga
cikmanin iki yonii ortaya ¢ikti. Birincisi seyircinin ve performans evreninin ortak bir
genel alan igerisinde yer aldigidir’” (Pappelbaum ve Diirrschmidt, 2006: 21). Hem
estetik hem de sosyal olarak hipergergekei Ozellikler tasiyan Woyzeck’in Avignon
Tiyatro Festivali’nde sahnelenmesi sirasinda, Cour d’Honneur (sarayin ana avlusu) iki

bin kisilik bir agik hava tiyatrosuna doniistiiriilmiistiir.
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Dontstiiriilen avlu, performansta alan kullanimimnin dikkate alinmasini
gerektiren son derece genis bir sahne uzami sunmaktadir. Ostermeier, 19. ylizyil
oyununun aksiyonunu giiniimiiziin yoksullagmais alt sinif kentsel alanina tagimaktadir.
Ordu kiglas1 yerine, eylem c¢agdas bir sehrin eteklerinde gergeklesmektedir.
Hipergergekci bir simiilakr izlenimi veren sahne uzamini, seyirci ii¢ yOnden
cevirmektedir. Her ne kadar sahne uzami ile seyir uzami belli sinirlarla ayrilmis olsa
da “‘seyirci 360° panoramanin igerisinde yer almaktadir: tamamen ve yogun bir sekilde
dahil edilmektedir’” (Pappelbaum ve Diirrschmidt, 2006: 21). Mekanin yarattig
atmosfer seyirciyi tam anlamiyla sahnelemenin i¢ine ¢gekmektedir ve seyirci tarafindan
da yasanmaktadir. Sahneleme boyunca estetik yasantisina edilgen bir konumda
siirdiiren seyirci, 0Ozel atmosfer sayesinde tamamen oOzgiil bir mekansallig
deneyimlemektedir. Avingon Festivali i¢in enstalasyon ozelligi tasiyan Woyzeck
sahnelemesi, gorsel-isitsel agidan yaratilan hiperger¢ekgi sahne uzami ve onun kismen
bir pargas1 olan seyir uzami mekanin performatif 6zeligini de ortaya ¢ikartmaktadir.
Ancak hem Personenkreis 3.1 hem de Woyzeck sahnelemesinde oyuncu-seyirci
arasindaki uzaysal mesafenin fazla olusundan dogan handikaplar, seyircide ¢esitli
konsantrasyon ve odak problemlerini beraberinde getirmektedir. Dolayisiyla sahne
eyleminin gortinirliigli, hareket ve algi bigimlerinin islevi, performatif mekéanda
dolasan enerjiyi giigsiizlestirmektedir. Schaubiihne’nin temel alaninin hacminde
gerceklestirilen diizenlemeler gorsel acidan carpici cesitlilik sunmaktadir, ancak bu
biiyiikliik sahne eyleminin goriiniirliiglinii etkilemekte ve konsantrasyonu glicsiiz
kilmaktadir. Dolayisiyla Ostermeier ve Pappelbaum {i¢ boyutlulugun dar,
konsantrasyonu yiiksek ve akustigin miikemmellestirmek i¢in farkli stratejilere
bagvurduklart gortilmektedir. Schaubithne’nin tiim alanmi kullanmak yerine, sahne
eylemini goriiniir kilan, seyircide odaklanma sorunu yasatmayan ve ¢ok daha samimi

bir ortama izin veren alanlar izerine ¢alismaya baslarlar.

Prodiiksiyonlarin 6zellikle 2000’lerin ortasindan itibaren uluslararasi turnelere
oldukc¢a fazla ¢ikmasi, mekansal deneyler yapma firsatin1 kisitlamistir. Bunun yani
sira, Schaubiihne’nin temel alanina yonelik mekansal diizenlemelerin ¢esitli zorluklari
olmasindan kaynakli olarak Ostermeier ve Pappelbaum daha kalici ¢oziimlere
basvurur. A, B, C (sonrasinda Globe salonuna doniistiiriiliir) olmak {izere, ii¢ kalic1
tiyatro salonu insa edilir. Kiiclik birimlere boliinen temel alan, boylece Ostemeier’in

dogal ve gergekciligi wvurgu yaptigi sahnelemelere orantili hale getirilir.
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Schaubiihne’nin devasa uzay hacmi, 6rnegin 2002°de Nora-A4 Doll’s House’da ve
2005’te Hedda Gabler’de oldugu gibi, artik mekanin konfigiirasyonunda belirleyici
bir rol oynamadigi ve buna bagli olarak uzamsal deneylerde kademeli bir azalma
gozlenmektedir. Yeni sahne uzami-seyir uzamu iliskileri aramak ‘‘bizi gitgide daha
ilgilendiriyor’’ (Aktaran Peleckova, 2013: 182) diyen Ostermeier, uzam tercihini daha
cok proscenium kemeri olmayan ancak benzer bir islevsellikte olan bagimsiz
platforma yerlestirilen sahne uzamina gore sekillendirmektedir. Pappelbaum, bu
durumu roportajinda su sekilde aciklamaktadir: “‘Tiyatrodayken bir seyler anlatmak
ya da bir seyler basarmak i¢in seyirciyle iletisim kurarken, sahneyi degistirme ¢abasini
girmek zorunda degiliz. Bu yilizden her seferinde sahneyi yeniden tasarlamak yerine
seyirci tribiinleri yeniden tasarlamak daha mantiklidir’” (Aktaran Menting, 2019: 31).
Seyirciler, ylikseltilmis bagimsiz platform etrafinda; karanlik, siyah ve akustik olarak
notr bir alanda ¢ok yakin ve ¢ok konsantre olabilecek bir sekilde konumlandirilmasina
gecildigi goriilmektedir. Ostermeier ve Pappelbaum’un bagimsiz platform fikri,
cergevesiz sahne tipini karsilik gelmektedir. Ayni zamanda sahne enstalasyonu olarak
nitelendirilebilecek yiikseltilmis bagimsiz platform Olciileri, metnin talep ettigi
mekéanlara ve sahnelemenin icerik- bi¢im iligskisine gore sekillendirilmektedir.
Pappelbaum, mekansal diizenlemenin ikinci yonii olarak belirttigi bu tercihi su sekilde
aciklamaktadir: “‘Tiyatro oyununu sahnelemenin ikinci yonii ve ayn1 zamanda en basit
yolu, bos alanda bagimsiz bir platform yaratmaktir. Bir alani kiigiiltiir ve yiikseltirsiniz,
boylece tizerinde hareket eden oyuncu agikga goriilebilmesini saglarsiniz. Ayrica, bu
sekilde bir kurmaca yaratilir. Temel olarak, platform, burjuva tiyatro binalarindaki
(Italyan sahne) proscenium ile ve ortamiyla ayni sekilde calisir: sahne uzamini
olusturur ve oyunculuk alanini sinirlandirir. Bu platforma —bir duvar veya merdiven
gibi- bir seyler yerlestirdigimde, bir diinyay1 anlatabilen veya en ¢esitli yerleri temsil
edebilen somut yaratict veya mimari karma malzemelerden bir kompozisyon
olusturulur. Eylemler ayn1 anda ger¢eklesir ve izleyiciler bu seviyeleri zihinlerinde
yeniden birlestirir. Bu ilkeyi, farkli mekanlar gerektiren, ancak sahne dekorunun
degistirilmesini istemediginiz ‘Der Selbstmorder’ (The Suicide) veya ‘Siipermarket’
gibi oyunlarda kullanildik’’ (Pappelbaum ve Diirrschmidt, 2006: 22).

Bununla birlikte, Schaublihne gibi biiyiikk alanlarin konsantrasyonla alakali
sorunlar tagidigi ifade eden Pappelbaum, seyircinin biiylik Ol¢iide hayal giiciinden

beslendigini ve yaratilan diinya ile i¢ ice olmasimi savunmaktadir. Bunun ig¢in ise,
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sahne uzaminda yer alan tiim unsurlarin ve oyuncunun ii¢ boyutlu eylemini mimkun
kilabilecek bir diizen talep etmektedir: oyuncularin biiyiik, agik bir temel alanda
hareket etme firsatlarina sahip oldugu bagimsiz bir sahne uzami. Nora ile baslayan
bagimsiz ve doner platformdan olusan sahne uzami kullanimi bu talebi
karsilamaktadir. Ciinkii doner platform, sahne uzaminin gorsel evreni ve oyuncularin
iic boyutluluk etkisini arttirmaktadir. Hedda Gabler, Miss Julie, Bella Figura, Italian
Night vb. birgok sahnelemede bu ilke islemektedir. Sahne uzaminin boyle bir
diizenleme icerisinde olmasi, seyircinin her seyi gorebilme hissine sahip olmasina ve
yeni olasiliklar1 deneyimleme firsatt bulmaktadir. Boylece, Ostermeier ve
Pappelbaum’un bir sahnelemenin gelistirilmesi sirasinda her zaman birincil kaygisi
olan seyircinin yeri, rolii ve su¢ ortakligi yeniden tanimlanir, diizen sorunlarinda
sahnelemenin dramaturjik olarak okunmasi 6n plana ¢ikmaktadir. Artik mekansal bir
diizenleme yoluyla sahne uzami ile seyir uzami arasindaki ayrimi sistematik olarak
azaltmaya ¢aligmiyorlar; aksine, oyuncular ve seyirciler ¢cogu durumda kendilerini
klasik bir cephe (muhalefet) konumunda durmaktadir. Ancak sahne uzami-seyir uzami
ayrimi agamasl, kendisini anti-Brechtyen bir a priori olarak sunan baska bir yaklagimla
bulaniklastirilmalidir, ¢iinkii Pappelbaum mesafeyi kaldirmak i¢in, seyircinin
bakisinin elestirel dogasmi hafifletmek ve karakterlerin sahnedeki yasamlarma
hayranlik duyan bir bakis agisi tiretmeyi hedeflemektedir. Seyirciyi kendine yakin bir
cevreye ve evrene taniklik etmeye gotiirmek ve neredeyse belgesel bir perspektiften
kendi sonuclarmi c¢ikarmaya davet etmek istemektedir. Ostermeier’in belli bir
yanilsama yarattigi bu sahnelemelerde mekanin fiziksel diizenlemesi ve seyircinin
konumu, Andre Antoine, Konstantin Stanislavski, David Belasco vb. gergekgi-dogalci
yonetmenlerin tercihleriyle benzerlik géstermektedir. Pappelbaum bu yaklagimlariyla
hedeflediklerini su sozlerle ifade etmektedir: ‘‘Bu evrenlerin amaci, i¢cinde yasayan
karakterleri elestirmek ya da kinamak degildir. Bilakis ben izleyiciyi biiyiileyen, ilk
basta tamamen bagl kalacagi diinyalar yaratmak isterim ki kendi kendine; ‘Boyle bir
evde yasamak fena olmaz’ ya da ‘Boyle bir otelde hafta sonunu karimla gegirmek
istiyorum’ diyebilmeli. Ciinkii bu mekanlarda yasamay1 hayal edebilen izleyicinin bu
on baghiliginin, karakterlerin diisiisiinde 1srar etmeyi, ugrastigimiz sorunlar1 onun igin

somutlagtirmay1 miimkiin kildigma inantyorum’’ (Pappelbaum ve Diirrschmidt, 2006:
32).
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Request Concert (2003), A Midsummer Night’s Dream (2006), Hamlet (2008),
Die Ehe der Maria Braun (2009), Othello (2010), An Enemy of the People (2012),
Professor Bernhardi (2016) gibi sahnelemelerde bagimsiz platform ilkesinin
kullanim1 devam ederken, sahne uzaminda doner sistem kullanilmamaktadir. Sahne
uzami-seyir uzami arasinda dordiincii duvarin kaldirildigi bu sahnelemelerde, neo-
Brechtyen mekansal iligkiler kullanilmaktadir. Seyircinin mekansal olarak
deneyimledigi deneysel ¢alismalar, Martin Crimp’ten The City ve Mark Ravenhill’den
The Cut olmak {izere iki bagimsiz metni bir araya getiren The City-The Cut (Die Stadt
und Der Schnitt-2008’de Schaubiihne’de sahnelendi) ile daha da ileri gotiiriildigi
goriilmektedir. Besteci ve sahne miizigi tasarimcist Alex Nowitz, video sanatcisi
Julian Rosefeldt ve i¢ mekanlarin tasarimimi (koridorlar) gerceklestiren Jan
Pappelbaum ile beraber; seyircinin iki sahnelemeyi izlemeden 6nce, miize ziyaretine
geldikleri hissi uyandiran yiirliyiis alani yaratirlar. Seyirci koltuklarina yerlesmeden
once, bir labirente girmektedir ve bu yliriiyiis yolunun sonunda seyirciler, oyuncularin
hazir bulundugu dikdértgen bir sahne uzaminim &niine gelmektedir. Once, Urkitici
bir giiriiltiiniin  oldugu labirentin karanlik koridorlarindan gecerek; miizikal
performansin, dansin gergeklestigi ve video enstalasyonunu izleyebilecegi bir alana
varmak i¢in yoluna devam etmektedir. Seyirci, dort projeksiyon ekranin bulundugu
alanda Julian Rosefeldt’in tasarladigi video enstalasyonunu izlemeye baslamaktadir.
Videolarda, kumlu bir ¢olde kaybolana kadar yeralti borularindan, sonsuz ofis
koridorlarindan ve bir elektrik santralinden gecen sisman bir adam goriilmektedir.
Devaminda miizik sanatcist Alex Nowitz, seyircilerin ortasinda bir kaidenin iizerine
cikmaktadir ve oda miizigi gerceklestirmektedir. On hoparlor ve dort mikrofon
araciligiyla ¢ogaltilan stereofonik ses, Wii kontrolorleri adi verilen iki mavi-dis
cubugu kullanarak kakofonik bir ses kolajindan olusmaktadir. Olusturulan ses
ortaminin belirsiz temas1 yabancilasmis ve bireyin yalnizlasmasina isaret etmektedir.
Farkli disiplinlere ait performanslar olduk¢a ¢cagdastir: ‘“eski eserlerin oldugu bir miize
degil, cagdas sanatg¢ilarin, eserlerinin bulundugu bir miize. Geliyoruz, farkli seylere
bakiyoruz, sonra tiyatronun alanina giriyoruz, ¢ikiyoruz, geri doniiyoruz’’ (Aktaran

Pelechova, 2013: 182).

Prolog olarak nitelendirilebilecek farkli disiplinlerin i¢ ige gectigi bu siire¢
icerisinde seyirci, mekani fiziksel olarak da deneyimlemektedir. Eylem halindeki

seyirci edilgen degildir ve konumu konusunda oldukg¢a 6zgiir birakilmaktadir. Bu

247



baglamda, deneyimlenen ve yasanan alanin striiktiirii, kendinin bitmisligini temsil
etmekten Oteye gegmekte ve eyleyen seyircinin mevcudiyeti ile iliskilendirilmektedir.
Mekan, seyircinin gorsel-isitsel deneyimi ile tekrardan {iretilmektedir. Bu tipki, tarihi
eserleri gérmeye giden kisinin odaginin esnek ve degisken bir sekilde miizede yasadigi
deneyimi andirmaktadir. Seyircinin bdyle bir estetik yasanti igerisine girmesinin
amacini Ostermeier su sozlerle aciklamaktadir: “‘Fikir, seyircinin gergek temsilden
once zihnini bosaltmak ve onu bir tabul rasa (bos levha) durumuna getirmektir’’
(Aktaran Pelechova, 2013: 182). Tiim bu siire¢ tamamlandiktan sonra, hareketli
bolmeler kullanilarak, mekan yeniden tasarlanmaktadir. Her biri kendi sahne uzami
mimarisine sahip iki bitisik tiyatro salonu olusturulmaktadir ve es zamanli ger¢ceklesen

bu iki performansi seyirciler sirayla izlemektedir.

Sekil 38: The City ve arkasinda The Cut sahnelemesi © Jan Pappelbaum

Sekil 38’de goriildiigii tizere Schaubiihne’nin alani iki farkli sahneleme i¢in ikiye
boliinmektedir. Seyirciler sanat sergisine benzer sekilde bir mekandan digerine hareket
ederek sirastyla iki sahnelemeyi de seyretmektedirler. Ostermeier’in mekam kiigiik
birimlere ayrilmasinin disinda, sahnelemelerin kendi i¢indeki sahne uzami-seyir uzami
diizenlemesi farklidir. The City i¢in, gercevesiz sahne tipi kullanilmaktadir. Sahne
uzami yaklasik 3 m genisliginde 15 m uzunlugunda dar ve uzun bir alandan
olugmaktadir. Seyir uzami ise, sahne uzamina tek yonden aciktir ve sahne uzaminin
yliksekliginden baglayarak belli bir agida ylikselmektedir. Mekanin konfigiirasyonu;
seyircinin estetiklestirilmis varlik alanina konsantre olabilecegi ¢ok daha samimi bir

ortam saglamakta ve sahne uzaminin ¢ergevesiz yapisi, oyuncu ile seyircinin ortak bir
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mekan olma hissini dogurmaktadir. Sekil 38’de arka bolumde The Cut sahnelemesinin
gerceklestigi alan goziikmektedir. Ostermeier, The Cut icgin, enine sahne tipi
kullanilmaktadir. Sahne uzami yaklagik 4 m genigliginde ve 6 metre uzunlugunda bir
dikdortgen platformdan olugmaktadir. Seyir uzami ise, sahne uzami merkezde kalacak
sekilde karsilikli olarak konumlanan iki triblinden olusmaktadir. Seyircilerin
konumlandig: tribiinler, platformun yiiksekliginden degil zeminden baglayarak belli
bir agida yiikselmektedir. Cift yonlii gozlemlenebilen sahne uzamindaki tiim unsurlar,
en, boy ve derinligi ile mevcudiyet kazanmakta ve algilanmaktadir. Ayrica, tiyatro
uzaminin fiziksel diizenlemesinden kaynakl olarak, seyirciler estetiklestirilmis varlik

alaninin i¢ine ¢ekilmektedir.

2015 yilinda I1l. Richard’in sahneleme karari, tiyatro uzamimnin konfigiirasyonu
acisindan Ostermeier ve Pappelbaum’un en 6nemli girigimlerinin dogmasina neden
olmustur. Bu fikir, Salon C’yi doniistiirerek Elizabeth dénemi tiyatrosundan ilham
alinan yeni bir tiyatro uzami inga etmektir. Pappelbaum siireci su sozlerle
anlatmaktadir: ‘‘Birka¢ yil Once, isimiz ve tiyatrodan (Schaubiihne’den) nasil
yararlandigimiz hakkinda bir tartisma ortami olusmustu. Sadece burada, bizim
tarafimizdan, bu 6zel alanda basarilabilecek bir seyi bir kez daha denemeyi 6nerdim.
Clnku Schaubuhne ile ilgili benzersiz noktalardan birini uzun yillar ihmal etmistik:
cok degisken ve esnek olmasi. Ayni zamanda, olduk¢a fazla sayida oyun sergiliyoruz
ve biiytik prodiiksiyonlarimizin ¢ogu turneye ¢ikiyor, bu da mekéansal deneyler yapma
potansiyelini sinirlandirtyor. Bu nedenle, burada farkli bir mekansal durum yaratmaya
calismak i¢in, binanin dis formunu yansitan benzersiz yari-yuvarlak yerlesim diizenine
sahip alanlardan sadece birini, Salon C’yi doniistiirmeye karar verdik [...] Fikir, sadece
[11. Richard i¢in degil, ayn1 zamanda diger prodiiksiyonlar i¢in de farkli bir mekéansal
yerlesime sahip yari kalic1 bir oditoryum insa etmekti. Egsiz mimariyi -Mendelsohn’un
binasmin kavisli alanmi- ve Stein doneminde yaratilan tesisleri kullanmak, baska
higbir yerde bu sekilde yaratilamayacak bir mekansal u¢ noktayi diistinmemize izin

verdi’’ (Pappelbaum, 2016: 39).

Globe Tiyatrosu’nun mimari 6zellikleri igin arastirmacilarin ¢ogu ‘‘sahnenin
avluya dogru yeterince ¢ikintili oldugu ve ii¢ taraftan seyredilebildigi konusunda
birlesirler. Birka¢ arastirmaci galerilerin tiim binay1 ¢evreledigini ve bu nedenle
aksiyonun dort taraftan goriilebildigini ileri siirer’” (Brockett, 2000: 184). Ayrica,

Globe Tiyatrosu’nda “‘seyir yeri iki boliimden olugmaktadir: Parter denebilecek yer
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kat1 ve bunu ¢evreleyen, genellikle {i¢ kat halinde yiikselen galerilerdir’” (Kuruyazici,
2003: 48). Globe tiyatrosunun en dnemli Ozelliklerinden birisi, oyuncularin oyunu
tizerindeki etkisidir. Tiyatro uzaminin striikktliri nedeni ile seyircinin varligmi
gormezden gelmek imkansiz hale gelmektedir. Clinkii seyir uzami, sahne uzamini
180° aciyla sarmalamakta ve sahne uzami, seyir uzaminin orta kismma dogru
uzanmaktadir. Sahne uzaminda yer alan oyuncular agik¢a seyircilere teshir
edilmektedir. Boylece, seyir uzami1 ve sahne uzami her anin benzersiz bir ortak

deneyim haline doniistiigii, ortak bir alanda ve zamanda birlesmektedir.

Sekil 39: Schaubiihne’deki Salon C’nin goriiniimii.

Schaubiihne’de Salon C’de Globe Tiyatrosu’nun rekonstriikksiyonu, pastis
yontemi ile tekrardan insa edilmistir. Seyir uzami Globe tiyatrosunda oldugu gibi, giris
kat1 ve onu ¢evreleyen li¢ kat halinde yiikselen galerilerden olugmaktadir. Seyirciler
sadece arka arkaya degil, birbirlerinin iizerinde oturuyormus gibi kendilerini sahneye
oldukca yakin hissedecek sekilde; sahne uzamu ise, kare bigiminde degil yarim daire
modelinde tasarlanir. Schaubiihne’de Globe Tiyatrosu tipi bir tiyatro alaninin essiz
deneyimini yeniden yaratma fikri sonucunda sahnelenen Ill. Richard’ta, seyirci,
mekanin yaydigr kendine Ozgii atmosferi tarafindan kusatilmakta ve icine
cekilmektedir. ‘‘Schaubiihne mimarisinin temel parametreleri ile hidrolik zemin
panelleri, mekana ti¢ seviyedeki (¢ogu yillardir kapali olan) mevcut girisler ve sundugu

tim olanaklar; yarim daire i¢inde ¢ok dar bir arena alani insa edilmesine olanak

250



tanimakta ve bu benzersiz, kendine 6zgii konsantre bir atmosfer yaratmaktadir’’
(Pappelbaum, 2016: 40). Boyle bir atmosfer seyirciyi, daha tiyatro salonuna girdigi ilk
anda yakalamakta ve bu dogrultuda seyirci, mekansallig1 oldukca 6zgiil bir bigimde
deneyimleyecegi bir yasantinin igine dalmaktadir. Klostrofobik bir kazan dairesi
atmosferi i¢inde, yarim daire bi¢imindeki sahne uzami sanki bir seyirci duvari ile
cevrilmektedir. ‘‘Oyuncu ile seyircinin bu kadar yakin oldugu bu tiir tiyatrolar eski bir
hayalimiz [...] Ostermeier’in Shakespeare blogu i¢in kurdugum tiim setler iginde
Globe, orijinaline en ¢ok atifta bulunanlardan biridir’” (Pappelbaum and Miuller-
Tischler, 2015: 160). Ill. Richard’in sahnelenmesi i¢in tasarlanan Globe sahnesi, kil
ve ahsap tahtalar gibi basit zamansiz malzemelerden insa edilmis bir sahne ve seyirci
arenasindan olusan bir mimari mekani ortaya ¢ikartmaktadir. Yaklasik yedi yi1l 6nce
agilan Globe sahnesi, Riickkehr nach Reims (2017), Qui a Tué Mon Pére (2021) gibi
farkli oyunlarin sahnelemesine de ev sahipligi yapmaktadir. Seyir uzami (arka
kistmdaki ii¢ katli galeri hari¢), sahne uzami seviyesinde ve tipki Baracke
yapimlarindaki kadar samimi ve yakinlik géze carpmaktadir. Ayrica, yarim daire

seklindeki sahne uzamini li¢ yonden ¢evreleyen seyircinin goriis acist olduk¢a genistir.

Ostermeier’in kariyeri boyunca mekana 6zgii (site specific theatre) sahneleme
anlayigina yonelik yaklasimlara olduk¢a az rastlanmaktadir. Mekana ozgii
sahnelemeye en 6nemli 6rnek ise 2003 yilinda sahneledigi Suburban Motel 6:
Risiko’dur. Kanadali yazar George F. Walker tarafinda yazilan Suburban Motel 1-6
serisi, aralarinda Armin Petras, Enrico Stolzenburg ve Thomas Ostermeier’in
bulundugu ii¢ yonetmen tarafindan sahnelenmistir. George F. Walker’in, kasabanin
eteklerinde ayni motel odasinda gecen alt1 farkli oyunun (Problem Child, Criminal
Genius, Risk Everything, Adult Entertainment, Featuring Loretta and The End of
Civilization) promiyeri {i¢ olaganiistii tiyatro aksamina yayilacak sekilde
gergeklestirilmistir. Ostermeier’in Suburban Motel 1-6 serisinde yonettigi, Suburban
Motel 6: Risiko ise ikinci aksaminda sahnelenir. Ostermeier sahneleme igin, tiyatro
binasi disinda doniistiiriilmiis ya da buluntu mekéan olarak nitelendirilen bir tercihte
bulundugu goriilmektedir. Bu dogrultuda Ostermeier ve Pappelbaum, Schaubiihne’nin
karsisinda bulunan iflas etmis eski bir mutfak showroomunu, kéhne bir motel odasina
doniistiiriirler. Bu sahnelemede uzam tercihi disinda seyircinin konumlanis bigimi de
oldukca ilgingtir. Sahneleme aksaminda Schaubiihne’nin 41. y1l doniimiiniin galasi

icin toplanan kalabalik, doniistiiriilen mekanin vitrinin 6niindeki sokakta bulunan
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sandalyelerde ya da ayakta olacak sekilde konumlanmaktadir. KShne bir motel odasina
dontistiriilen mekan, sahne uzamini; seyircilerin konumlandigi sokak ise, seyir
uzamini olusturmaktadir. Pappelbaum seyir uzamimi su sozlerle agiklamaktadir:
““‘Sokaktan bakabileceginiz bir vitrinde oynadik ve seyirciler motel odasinin etrafina
yayilmis eski sandalyelere oturdular’” (Pappelbaum ve Diirrschmidt, 2006: 21). Sokak
ve sokakta bulunan seyircilerin tiyatro uzamina dahil edildigi sahnelemede, vitrin bir
nevi dordiincii duvar islevselliginde kullanilmakta ve oyuncu-seyirci arasinda belli bir
ayrim yaratmaktadir. Vitrin camindan sokagin kullanilmasi, gosteri sanatlarinin,
gosterinin  Gtesine gegilmesini ve estetik sinirlamalarin bulanikligini tiyatronun
estetigine entegre edilmesini saglamaktadir. Ostermeier ve Pappelbaum’un tiyatro
uzamina yonelik bu tercihi ile bagska amaglar i¢in kullanilan bir mekandan yeni bir
mekansallik yaratma olanagr aradigmi sdylemek miimkiindiir. Performansin
mekansallig1 ayn1 zamanda motel odasinin i¢inde bulunan nesnelerle, oyuncularin oda
icerisindeki eylemleriyle ve metnin icinde var olan anlamlar sayesinde
yaratilmaktadir. Seyirci vitrinin arkasindaki bu performatif mekansallig1 algilama ve
iliskilendirme yoluyla deneyimlerken, seyir uzaminin konumlandig: sokagm kendine
Ozgi tasidig1 atmosferin yasantisi igerisine de girmektedir. Seyircinin mevcudiyetini
etkileyen sokak, bu baglamda performatif mekanin pargasidir ve islevi, rolii
bulunmaktadir. Aslinda seyirci, performans evreninin ortasindadir. Olaylarin
gerceklestigi motelin vitrininden yagananlar1 takip eden sandalyelerde oturanlar,
yoldan gegenler ve gbzetleyen gozler oyunun bir pargasina doniismektedir: seyirci,
Yunan trajedisinin korosu gibi yasananlarin taniklaridir. Ostermeier’in Suburban
Motel 6: Risiko sahnelemesinde sokak-vitrin-performans mekani, 1977 yilinda Macar
Squat Tiyatrosu’nun 6nce Avrupa’da (Paris, Nancy, Amsterdam, Rotterdam, London,
Baltimore, Diiseldorf) ardindan New York’ta alt1 ay boyunca sahneledigi Pig, Child,

Fire! (Domuz, Cocuk, Ates!)® icin tercih ettigi uzam ile benzerlik gdstermektedir.

8 Macar Squat Tiyatrosu’nun Pig, Child, Fire! (Domuz, Cocuk, Ates!) adli oyunu, ‘‘sokaga bakan yani

vitrine doniistiiriilmiis oldukga biiyiik bir odada sahnelenmis, boylelikle igerdeki seyirciyle birlikte sokaktan gegen
(ve kimi zaman merakla vitrine bakan) kisiyi de tiyatro uzamina katmigtir’> (Camurdan, 2011: 47). Sokak-vitrin-
performans mekani hakkinda grup tiyeleri su sozleri sdylemektedir: ‘‘Avrupa’da yarattigimiz ve ayni zamanda alti
ay boyunca New York’ta gerceklestirdigimiz vitrin, tiyatro alanini sokaga acti: teatral olmayan olaylarin oldugu,
teatral olmayan bir alana. Bdylece, tiyatro hayatin maskesini takar, hayat tiyatronun maskesini takar ve her birini

digerine yorumlamaya birakir’” (Squat Theatre, 1978: 4).
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Thomas Ostermeier ve is birligin i¢in oldugu Jan Pappelbaum’un Baracke’den
Schaubiihne yillaria kadar gesitlilik gosteren tiyatro uzam tercihleri, sahnelemenin
icerik-bi¢im iligkisini, seyircinin estetiklestirilmis varlik alanin1 algilama ve
deneyimleme seklini, oyuncu-seyirci arasindaki uzaysal iliskileri, seyircinin konumu
ve islevselligini belirlemektedir. Bir¢cok sahnelemesinde farkli stratejileri izleyen
Ostermeier, tipki Grotowski, Piscator gibi tiyatro uzaminin fiziksel diizenlemesinde;
oyuncularin ve seyircilerin uzaysal iliskilerini belirlemek i¢in konumlarinda ve
perspektiflerinde arayis igerisinde olmustur. Ostermeier’in sahnelemelerinde, mekanin
konfigiirasyonuna yonelik fiziksel diizenlemelerde iki yon ortaya ¢ikmaktadir: (1)
Seyircinin ve performans evreninin ortak bir genel alan igerisinde yer aldigi, (2)
Cergevesiz sahne uzamini olusturan bagimsiz platform etrafinda seyirci uzam iizerine
cesitli diizenlemeler. Her iki durumdaki mekanin fiziksel diizenlemesi, performatif
mekan1 ve 6zgiil bir mekansalligi meydana getirmektedir. Fani ve gelip gecici olan
mekansallik ve bu mekansalligin i¢inde bulundurdugu atmosfer, seyircinin estetik
yasanti igerisine girmesine olanak tanimaktadir. Ostermeier, boylece seyirciyi belli bir
deneyime maruz birakarak, sahne eylemi ile seyircinin algilar1 arasindaki iligkiler

acisindan yeni olasiliklar aradig1 goriilmektedir.
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V. SONUC VE ONERILER

Estetigin rejimi, ¢aglar boyunca cesitli kistaslarla degerlendirilmis ve degisen
zaman igerisinde niteligi ve niceligi evrim gegirmistir. Antik donemde estetik, estetik
bir nesnenin duyularla algilanan bilgilerin tiimiinden ziyade, giizellik fenomenini konu
edinmistir. Bu dogrultuda yaratici 6znenin irettigi estetik nesnedeki uyum, oran,
simetri, diizen, tutarlilik, biitiinliik ve benzerlik gibi ilkelerin alimlayici 6znede
olusturdugu estetik haz duygusu belirleyici bir kistas olarak kabul edilmistir.
Alexander Gottlieb Baumgarten’in belirttigi {izere, estetigi duyulardan elde edilen
bilginin bilimi (est scientia cognitionis sensitivae) olarak tanimlamasi, estetigin bir
sanat felsefesi olarak algilanmasini saglamistir. Ayrica on dokuzuncu yiizy1l itibariyla
estetifin konusu cesitli kuramcilar tarafindan genisletilmis ve giizellik fenomenini
asarak alimlayict 6znenin hazzinin Otesine taginmistir. Cagdas sanat cercevesinde
estetigin kavramu yiice, kitsch, dehset, alimli, kaba, zarif, trajik, komik, islevsel gibi
kategorilere de gonderme yapmaktadir. Hatta giizelligin zitt1 konumundaki c¢irkin
kavrami bile estetigin konusu haline donlismiistiir. Bunun nedeni ise olumlu veya
olumsuz, estetik nesne tizerinden nesnellestirilen degerlerin tiimiiniin bir estetik degere
isaret etmesidir. Estetik nesnenin icerik ve bi¢im iliskisinden dogan ve alimlayici 6zne
tarafindan algilanan estetik deger; ister nesnel (objektif, mutlak ve estetik nesneye
bagli), ister goreceli isterse 6znel (subjektif, alimlayiciya bagli) olsun bu niteligin
zeminini hazirlayan yaratict 6znedir. Ontolojik agidan bakildiginda estetik nesnenin,
estetik degerini  belirleyen ve alimlayicisi tarafindan  deneyimlenmesine,
algilanmasina, kavranmasina, yorumlanmasina ve anlamlandirilmasina yol agan;
yaratic1 6znenin estetik nesneye yiikledigi real ve irreal varlik yapilarinin olusturdugu
duyulur bilgi alaninin tiimiidiir. Alimlayici 6znenin duyulur bilgi alanini algilamasi ve
alimlamasi, estetik bir yasantiy1 da beraberinde getirir. Alimlayict 6znenin estetik
yasantisini belirleyen faktor ise estetik nesneyle deneyimsel (duyusal) ve sezgisel

olarak kurdugu iliski siireclerini kapsamaktadir.

Tezin temelinde yer alan tiyatro ve estetik rejimin iligkisini ortaya koymak adina,

tiyatro sahnelemelerine ontolojik agidan bakilacak olursa iki varlik tabakasindan
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olustugu goriiliir: real (maddi) ve irreal (tinsel) yapi. Real olan sey uzamsal ve
zamansal olandir. Her real nesne (ya da olgu) her seyden once simdi ve burada var
olan bir seydir. Tiyatro sahnelemelerinin canlilik, simdi ve buradalik ilkesi onun real
bir tabakasi olduguna isaret etmektedir. Bu baglamda tiyatro sahnelemesinin
maddi/real varlik tabakasini, yaratici 6zne tarafindan bi¢cimlendirilmis ve uzam, zaman
ve eylem birlikteligi sonucu fiziksel mevcudiyeti olan unsurlar olusturmaktadir. Bir
tiyatro sahnelemesinde alimlayict 6zne maddi/real varligi duyusal olarak algilar.
Tinsel/irreal tabaka ise sahne uzami igerisinde zaman ve eylemle birlikteligi sonucu
objektivlesmis duygu ve anlam tabakasidir. Maddi/real tabaka tarafindan taginan
irreal/tinsel tabaka, var-olan real tabaka iginde algilanir. Bir sahnelemenin tinsel
tabakas1 ancak alimlayic1 6znenin varligi ile ortaya ¢ikar. Seyircinin ulastig1 sanilar
bilgisi (orthe doxa), goriiniise gore diislinebilmemizi saglayan yetidir. Dolayisiyla
tiyatro sahnelemesinde irreal tabaka, real tabaka tarafindan taginan ve bu dogrultuda
onu algilayanin bir etkiyle kavradig tabakadir. Tiyatro sahnelemesinde bu iki varlik
tabakas1 simbiyotik bir iliskiyle birbirini var eder ve estetik degeri bu iki varlik

tabakas1 arasindaki goriiniis degeridir.

Tiyatro sahnelemesinin ontolojik cergceveden analizi, estetik rejimin, cagdas
tiyatro sahnelemesine uygulanmasi agisindan Onemli bir yaklagimi beraberinde
getirmektedir. Ciinkii tiyatro sahnelemelerinin varlik alanlar1 diger estetik nesnelere

gore daha karmasiktir. Bir tiyatro sahnelemesinin ontik yapisini:

e Tiyatro sahnelemesi uzam, zaman ve eylem birlikteligi igerisinde mevcudiyet

kazanan gorsel ve isitsel iletisim araglar1 ve gostergesel anlamlari,

e Tiyatro sahnelemeleri saf sanat bicimlerini (edebiyat, miizik, siir, resim,

heykel, mimari, fotograf gibi) i¢inde barindiran ¢ogulcu ve melez yapisi,

o Gelip-gecici 0zelliginin bulunmasi, canlilik ilkesi barindirmasi, tekrar

edilemez ve biricik olmasi, simdi ve buradalik ilkesi olugturmaktadir.

Yukarida sayilan {i¢ temel nokta tiyatro sahnelemesinin bir estetik nesne olarak
algilanmasindan ote estetiklestirilmis bir varlik alani olarak algilanmasina neden

olmaktadir.

Arastirmanin ele aldig1 sorunsalin merkezi, yaratict 6zne olarak tanimlanan
yonetmenin tiyatro sahnelemelerindeki estetik diisiincesinin insasinda izledigi

stireclerin, alimlayict 6zne olarak tanimlanan seyircinin estetik yasantisini nasil
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etkiledigi ve buna bagli olarak sahnelemeyi nasil algiladigi, yorumladigi ve
anlamlandirdig1 tizerine kurulmustur. Calisma boyunca ele alindig1 {izere tiyatro
yonetmeni, estetiklestirilmis bir varlik alani olarak nitelendirilen sahne uzaminda
duyulur bilgi alani olusturmak adina, c¢esitli veri kaynaklarindan faydalanarak
seyircinin tiim alic1 giiclerini devreye sokmay1 hedeflemektedir. Sahnelemenin estetik
diisiincesine hizmet eden tiim uyaricilar, tagidiklar1 kodlar ile sahne uzaminda gorsel
ve isitsel bir evren yaratmaktadir. Uyaricilarin tagidigi kodlar aymi zamanda
sahnelemenin estetik diisiincesine zemin olusturdugu gibi, onun estetik degerini ve
estetik algisin1 da belirlemektedir. Bu baglamda estetiklestirilmis varlik alanini insa
eden uyaricilar ile alimlayici 6zne arasinda iletigimsel bir siire¢ gerceklestirilmektedir.
Bu iletisim siireci genel olarak gorsel ve isitsel uyaricilar tarafindan saglanmaktadir.
Yaratic1 6znelerin (yOnetmen, tasarimci, dramaturg, oyuncu vb.), estetiklestirilmis
varlik alaninda insa ettigi gorsel ve isitsel evren ile alimlayici 6zne (seyirci) arasindaki
iletisim siireci, gesitli gostergelere (uyaricilara yiiklenen anlam) ytiklenen deger, anlam

ve islevsellik baglaminda gergeklesmektedir.

Estetik hale getirilmis varlik alan1 olan tiyatro sahnelemelerinde uzam, zaman
ve eylem iliskisi igerisinde mevcudiyet kazanan ve sahne uzamini estetiklestirilmis bir
varlik alanina doniistiiren en temel unsurlar olan: (1) Metin ve metnin dile getirilisi,
(2) Oyuncu ve oyuncunun iletisim modeli, (3) Uzamin mimari tasarimi, (4) Kostim
tasarimi, (5) Isik tasarimi, (6) Miizik tasarimi ele alinmistir. Tiyatro yonetmeninin,
sahne uzamini estetiklestirilmis bir varlik alanina doniistiiriirken kullandig1 bu temel
unsurlar; sahnelemenin estetik yoniinii ve diisiincesini, estetik degerini ve estetik
algisini insa ederken ayni zamanda estetiklestirilmis varlik alani ile seyircinin iletigim
modelini, iligkiselligini, estetik yasantisini ve bunlara bagli olarak estetik algilama

stirecini belirlemektedir.

Cagdas tiyatro sahnelemelerinde, tiyatro yonetmenlerini tiimdengelimci ve
tiimevarimci olarak ikiye ayirmak miimkiindiir. Timdengelimci yonetmenlik yontemi,
belli bir estetigi, bicimi, vizyonu ve kavramlari bir metne empoze etmektir. Ornegin,
Jerzy Grotowski, Peter Brook, Robert Wilson, Richard Foremann gibi yonetmenler
herhangi bir metni (dramatik metin, performans metni, peyzaj metin vb.) sahneye
tasirken belli bir estetigi, bicimi, kavramlar1 ve vizyonunu o metne dayatir ve empoze
ederler. Ve empoze ettikleri bicim ve estetikten igerik dogar. Tiimdengelimci

yonetmenlerin her sahnelemesi ortak 6zellikler barindirir ve bu ortak noktalar aslinda
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onun estetik yoniini ve bu baglamda iislubunu olusturur. Robert Wilson’in
sahnelemelerinde oyuncunun sahne uzamindaki edimleri, 151k, ses, kostiim ve uzamin
mimari tasarimi; eklektizm, siireksizlik, tekrara dayali imge ikilikleri, sira dis1 imge
diizeni, cagrisim zenginligi ve diissel nitelik, sessel ve tinisal bir uzam yaratmaktadir.
Bu baglamda Wilson’in sahnelemelerinin Sessel Peyzaj ve Imgelerin Déniisiim
(Metamorfoz) tiyatrosu olarak tanimlandirilmistir. Jerzy Grotowski’nin tiyatronun
0ziinli olusturan oyuncu ve seyirci disinda kalan tiim unsurlar1 sahnelemelerinde
yoksullastirmasi, onun da deyimiyle Yoksul Tiyatro iislubuyla anilmasina neden
olmustur. Tiimevarimci yonteme bakildiginda ise 6ziinde malzeme ile iletisim kuran
bir ¢alisma seklidir. Yonetmenin baslangi¢ noktasi, oyun metninin igerigidir ve bu
baglamda sahnelemenin estetik temeli oyun metninden gelistirilir. Tiimdengelimci
yontemin aksine, her metin kendine 6zgii yonetmenlik yaklasimini ve onu iiretme
bicimini gerektirir. Alman tiyatrosunun 6nde gelen isimlerinden Max Reinhardt,

timevarimci yonetmenlik yontemine en énemli 6érneklerden biridir.

Cagdas Alman tiyatrosunun oOnde gelen yonetmenlerinden olan Thomas
Ostermeier’in yonetmenlik yontemine bakildiginda tiimevarimer bir anlayisin hakim
oldugu goriilmektedir. Bu dogrultuda Ostermeier, metnin iirettigi stoff, dramatik
durumlar, ¢atismalar ve verili kosullardan sahnelemenin estetigini insa etmektedir.
Ostermeier’i kendi cagdaslarindan ayiran en biiyiik 06zelliklerden birisi olan
tiimevarimct yontem yaklasimi, onun her sahnelemesi i¢in farkl bir estetik anlayisi
benimsemesine yol agmistir. Clnkii sahnelemenin bigimi, igerikten dogmaktadir.
Ostermeier, oyun yazarinin yarattigi dramatik durumu (Spielsituation) sahnelerken iki
temel materyal ile iletisim halinde oldugunu ifade etmektedir: oyun metninin stoff’u
ve yaratict Ozneler (yonetmen, oyuncu, tasarimci, sanatsal ekip vb.) ile alimlayic

6znenin simdiki zamandaki varligidir.

Yaratic1 Oznelerin ve alimlayic1 6znenin simdiki zamandaki varligi,
Ostermeier’in tiyatro sahnelemelerindeki bir diger 6zelligi ortaya g¢ikartmaktadir:
cagdaslik. Arkadaslartyla birlikte Schaubiihne’nin basma geldiginde yayinladiklar
The First Season Misyon (Der Auftrag) baslikli manifestonun igeriginde agikga
cagdaslik kavramina gondermede bulunmaktadir. Manifestonun basinda gecen: “‘[...]
Her seye yeniden baglamak istiyoruz [...] tam anlamiyla ¢agdas olan, bu diinyada
yasayan insanlarin varolussal oldugu kadar daha genis toplumsal ¢atismalarii da

anlatmay1 deneyen bir tiyatroya ihtiyacimiz var’’ (Boenisch, 2020: 1) sozleri,
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Schaubtihne igin hedefledikleri misyonun c¢agdashik Uzerine kurmak istediklerini
gostermektedir. Ostermeier’in seyircinin simdiki zamandaki varligi ve c¢agdaslik
kavrami; metnin iirettigi gergekligi sahneye tasirken, belirli bir tarihsel, politik ve
sosyal baglamda insan davraniginin incelemesi sonucu vardigi ¢agina uygun dramatik
durumu yaratacak bir gerceveyi kapsamaktadir. Dolayisiyla Ostermeier, sahneleme
adina se¢mis oldugu herhangi bir doneme ait metni, bugiine ait olmasi ve zamanin
ruhunu (zeitgeist) ¢arpict bir sekilde yansitmasi i¢in adaptasyon (uyarlama) teknigi
kullanmaktadir. Adaptasyonu gergeklestiren kisi, kaynak metin ile pastis, parodi,
alint1, gizli alint1 gibi teknikler kullanarak cesitli iligkiler kurar ve metni yeniden
kesfeder. Yirminci ylizy1l itibariyle tiyatro ydnetmenlerinin adaptasyon
uygulamalarina siklikla rastlanmaktadir. Ostermeier’i diger ¢agdas yonetmenlerden
ayrran ise adaptasyon yontemi olarak sectigi intermediate (orta) teknigidir.
Ostermeier’in sahnelemelerine bakildiginda, tiimdengelimci yonetmenlerin serbest
adaptasyon yonteminin aksine, Ostermeier, orta diizeyde gergeklestirdigi adaptasyon
yontemi igin kaynak metinle pastis (6ykiinme) teknigi kullanarak iliski kurmaktadir.
Ostermeier pastis teknigini kullanarak, yeniden yorumladigi ve yarattigi klasik veya
modern dramatik metinleri sahnelerken; seyircilerde ¢agdas bir yanki yaratmak icin
Oykiiniin zamanini giincelleyerek yeni bir alimlama penceresi agmay1 amaglar. Ayrica
adaptasyonun estetik acgidan gilicli kilinmasi, kodlarin doniistiiriilmesi, yeni
baglamlarin kesfedilmesi igin zaman-mekén iligkisi tizerinden oyunun Oykiisline
giincel tema ve konular1 entegre eder. Ostermeier’in sahneledigi kanonik drama, ister
Ibsen’in burjuva dramasi isterse Shakespeare’in metni olsun temel amaci; gvenli bir
mesafeden seyrettigimiz uzak bir dunyadaki karakterlerle empati kurmak yerine,
cagimizi yansitan ve ¢agimizdaki bireylerin yasamina yonelik sorunlari dile getirerek

kendi diinyamizi tanimamizi saglamak oldugudur.

Thomas Ostermeier’in tiyatro yaklasiminin 6zelliklerini belirleyen bir diger yon
ise sahnelemelerde, ¢cagimnin ve kendi kusaginin ¢atismalarini ve 6zgiil duyarliliklarini
yansitan politik tandansli, sosyolojik tiyatroya yonelik olmasidir. The First Season
Misyon (Der Auftrag) baslikli manifestosunda, geriye doniik bir manevradan ziyade,
gergekligin yeni bi¢imlerine ulagsma baglaminda politik olarak yiikli bir eylem
cagrisindadir. Dogrudan tiyatronun yeniden politiklesmesi veya tiyatroyu yeniden
politize etme arzusu i¢indedir. ‘Ostermeier'in tiyatroya, onun zanaatina, yasalarina,

mekanizmalarina ve tekniklerine iliskin diistinceleri ve kesifleri, her zaman onun arzu
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ettigi tiyatronun toplumsal ve politik iglevinin hizmetinde olmustur. Bu dogrultuda
Ozellikle Baracke donemindeki sahnelemelerinde kiresel belirsizliklerin, nesil
kaygisinin, iitopya kaybmin, gilivencesizliginin, issizligin, miilksiizlestirmenin,
neoliberal kapitalizmin yarattigi mutsuzlugun, korkunun ve esaretin ¢agdas insan
tizerindeki etkilerini merkez almistir. Ostermeier’in bu yaklagimi, onun elestirmenler
tarafindan yeni-gercekci olarak anilmasini saglamistir. Sahnelemelerinin igerigine

yonelik bakis agisi, Ostermeier’in metin tercihlerini de etkilemistir.

Ostermeier’in  sahnelemelerinde  estetik  diislincesinin ~ zeminini  metin
olusturmaktadir. Logos-merkezli bir yapiya sahip sahnelemelerinde, metin basat
unsurdur. Bu anlamda sahnelemelerinde dilsel gostergeler (oyuncunun tarafindan
kullanilan ve iiretilen sdzler) bilyiik énem tasimaktadir. Ozellikle postdramatik
tiyatroyla beraber hiyerarsik yapinin ortadan kalktigi ve metnin merkeziyetgilikten
uzaklasildigi ¢agdas Alman tiyatrosunun aksine bir strateji ¢izmistir. Baracke’nin
yonetimine gectikten sonra repertuvarini olusturmak i¢in ¢agdas metin arayisina giren
Ostermeier, sahnelemek i¢in tercih edecegi metinlerde iki 6nemli yone dikkat etmistir:
(1) cagdas insanlarin yasamlarindaki gergeklige 6zgilin bir sekilde 151k tutmasi, (2)
psikolojik derinligi olan karakterlere sahip, ¢izgisel (lineer) olarak yapilanmis ve
anlatima dayali metinler. Ostermeier’in sahnelemenin i¢erigindeki edebi yap1 ve yeni-
gercekeilige dair beklentisi, geleneksel olarak algilanmasina ve ‘‘modasi gegmis
tiyatro’” veya ‘‘dramanin yeniden canlandirilmasi’ gibi elestirileri beraberinde
getirmistir. Ancak Ostermeier’in, tiim elestirilere ragmen cagdas Alman tiyatrosunda
blyuk bir boslugu doldurdugu goriilmektedir. Bunun en biyUk nedeni ise metnin
sahnede dile getirilmesinde izledigi strateji olmustur. Ciinkii Ostermeier’in sahneleme
estetigi, konvansiyonel dramatik sahnelemelerden oldukca uzaktir. Aslinda igerige
dair beklentisi, bicimde geleneklere bagliliga dair bir beklenti degildir. Sahneledigi
klasik dramatik metinler bile bir tiir dogal ¢agdaslik kazanir; kendi zamanimiz ve

yasam deneyimimizle rezonansa girerler.

Ostermeier’in bu baglamda Baracke doneminde ve Schaubiihne’in ilk yillarinda
repertuvarini olusturan ¢cagdas metinler, 6zellikle Alman tiyatrosunda sahnelenmemis
veya az sahnelenmis metinlerdir. Ostermeier’in hem enternasyonal (uluslararasi)
tiyatro yaklagimini hem de gelecekteki estetik egilimini belirleyen c¢agdas
Anglosakson dramasi olmustur. Nicky Silver, David Harrower, Alexej Schipenko,

Enda Walsh, Marius von Mayenburg, Richard Dresser, Mark Ravenhill, Lars Noren,
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Sarah Kane gibi cagdas yazarlarin metinlerini sahneye tasiyan Ostermeier; kiiresel
savaglar, sOmiirgeci politikalar, kiiresellesme ve kapitalizmin  getirdigi
yabancilagmanin izlerini tasiyan insanlarin hikayesini anlatir. In-Your-Face
tiyatrosunun temsilcileri bir¢ok arastirmaci tarafindan postmodernizm ve postdramatik
tiyatroyla iliskilendirilse de, 6rnegin Ravenhill metinlerinde; olay 6rgusu, karakter
yapilanmasi, anlati gibi dramatik rejimin temelin olusturan bilesenlerden kopmadigi
gorilmektedir. Konu olarak postmodernizmle iliski olan Ravenhill’in metinleri,
dramatik rejim ve postdramatik estetik rejim arasinda salimim gostermektedir.
Ornegin, Shopping and Fucking geleneksel mekanda dramatik bir doruga sahiptir ve
yapist agisindan oldukga eski moda bir oyundur. Karakterlerinin postmodern ironiden
daha fazlasina, diinyay1 anlamlandiran anlatilara duydugu apagik 6zlem, oyunu daha
eski bir drama gelenegiyle iliskilendirilir. Ostermeier’in repertuvarinin diger kanadini
ise klasik dramatik metinler (William Shakespeare, Georg Blichner, Henrik Ibsen,
Anton Cehov, Frank Wedekind, Eugene O’Neill, Arthur Schnitzler, Odon von
Horvath, Bertolt Brecht gibi) olusturmaktadir. Ostermeier, 6zellikle Schaubiihne
yonetimini devraldiktan birkag yil sonra hi¢ beklenmedik bir sekilde klasik metinler
tizerine c¢alistigr goriilmektedir. Sahnelemek igin tercih ettigi klasik metinlere
bakildiginda, cagdas metinlerdeki ilkelerle benzer bir strateji izlemistir. Cagdas
topluma 6zgli sorunlart isaret eden ve sosyal agidan etkili sorular ortaya koymaya
calisan metinleri, ¢agin algilama ve alimlama bi¢imine hitap edecek sekilde adapte
etmektedir. Klasik metinlere, yapibozumculara benzer sekilde yaklassa da metni

parcgalayip yeniden insa ettigi goriilmektedir.

Ostermeier kendi repertuvarini olusturan ¢agdas ve klasik metinleri sahneye
tasirken belirledigi birgok ortak 6zellik bulunmaktadir. Bu 6zellikler, onun sahneleme
estetiginin zeminini olusturmaktadir. Repertuvarini, dramatik metinler ve/veya
dramatik metinlerin 6ykii yapisiyla benzerlik tasiyan ¢agdas metinler olugturmaktadir.
Sahneledigi metinlerde, gercek yasamdaki 0Ozel verilerden yola ¢ikarak,
estetiklestirilmis varlik alan1 olan tiyatro uzami igerisinde iliskisel bir estetik yaratir.
Bu iliskisellik, seyircinin us ve duyularla kavradigi gercek yasamu ile estetiklestirilmis
varlik alani arasinda koprii olusturmaktadir. Cagdas ve klasik metin tercihlerine

bakildiginda maddeler halinde asagida siralanmaktadir:
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e Neden-sonug iligkisi g¢er¢evesinde ilerleyen Oykii anlatiminin bulundugu,
anlamli diyaloglardan, psikolojik derinlige sahip kisisellestirilmis oyun

kisilerinden ve dramatik yapidan olugsan metinlerden,

e (agdas seyircinin gercek deneyimleri ve duygu yapisiyla rezonansa

girebilecek cagdas ve klasik metinlerden,

e Temsil edilmeyen insanlara, heniiz lizerine diisiiniilmemis ¢atismalara ve cagin

farkl gercekliklerine yer veren ¢agdas yazarlardan,

e Evrensel niteligi bulunan ve icerik baglaminda mesele ettigi catigmalarla

cagdas kalabilen klasik yazarlardan olugmaktadir.

Mann ist Mann (1997), Shopping & Fucking (1998/2002), Nora (2002), Hedda
Gabler (2005), Hamlet (2008), Othello (2010) wve Ill. Richard (2015)
sahnelemelerindeki uzamimn mimari tasarimina yonelik gergeklestirilen analizler
dogrultusunda: sahne uzaminin estetiklestirilmis varlik alanina doniistiiriilmesinde,
sahnelemenin estetik diisiincesine ve seyircinin estetik algilamasina yon veren en
onemli anlatim araci olarak goze c¢arpmaktadir. Ostermeier’in sahnelemelerinde
uzamin mimari tasariminin islevsellikleri ve o6zellikleri maddeler halinde asagida

siralanmaktadir:

e Bircok sahnelemesinde (Shopping & Fucking, Personenkreis 3.1, Nora, Hedda
Gabler, John Gabriel Borkmann, Woyzeck, An Enemy of the People, Nora vb.)
karakterlerin kisilestirmesindeki toplumsal seviyesine ve konumuna (sosyal,
killtirel ve ekonomik sermaye) isaret etmektedir. Ornegin Nora igin
gerceklestirilen tasarim Berlin-Mitte’ta yasayan cagdas Alman orta sinif
ailesinin evine gondermede bulunmaktadir. Bu tercih, karakterlerin toplumsal
seviyesi ve konumu hakkinda seyircinin anlam {iretmesine olanak

tanimaktadir.

¢ Oyun kisilerinin imajin1 yansitmay1, yasam alanlariin alt yapisini olusturmay1
ve yasam bicimlerini gdstermeyi hedeflemektedir. Ornegin, The Master
Builder’in sahnelemesi igin gergeklestirilen tasarimda, bir boliimde kullanilan
mobilyalar ve materyaller karakterlerin ¢alisma ofisini olusturmaktadir ve bu

tercih onlarin imajina gondermede bulunmaktadir.
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Ostermeier, sahnelemelerinde kullanilan aksesuarlar ve mobilyalar araciligiyla
oyun kisilerine ait bir ide-diisiinceyi yansitmaya ve igsel olani ¢agristirmaya ya
da agiga ¢ikartmaya caligmaktadir. Belki de bu yaklagimiin en biiylik 6rnegi
An Enemy of the People sahnelemesidir. Oyun kisilerinin fiziksel ve sosyal
olarak konumlandigi yasam alanlarini (oturma odasi, yazi isleri ofisi vb.)
cevreleyen siyah tahta duvarlara beyaz tebesirle ¢izilmis eskizler
bulunmaktadir (gizimler; tasarim mobilyalarindan, statii imajlarindan,
infografiklerden, ikonlardan ve kelimelerden olusmaktadir). Beyaz tebesirle
¢izilmis bu ¢izimler, sinif atlama ve {itopya hayali kuran Stockmann ailesinin
arzu nesnelerinden (ipod, iphone, mobilyalar, bilgisayar, internet aglar1 vb.)
olusmaktadir. Ostermeier boylece Stockamann’in ¢eligkili kisiligini gostermek
ve giindelik yasama sizan modern ve c¢agdas imajlar1 soyutlayarak, ayni
zamanda cagin insaninin yasami algilama bi¢iminin de altin1 ¢izmektedir.
Cizimlerin igerigi, Stockmann ailesine ait bir ide-diisiinceyi yansitir, i¢sel olani

cagristirir ve agiga ¢ikartir.

Ostermeier’in yeni-gercekci olarak tanimlanan Baracke donemi de dahil olmak
iizere neredeyse tiim sahnelemelerindeki mimari tasarim, sahnelemenin
tarihsel siirecine ve cografi konumuna yonelik goOsterge sistemi
olusturmaktadir. Ornegin 360° muazzam bir panoramik bir yapida olan
Woyzeck sahnelemesinin tasarimini; ufukta biiyiik bir sehrin sosyal konut
binalari, terk edilmis genis bir arazi, metal yapilar ve temsil edilen eylem
yerinin otoyol kopriisii tarafindan ¢evrelendigini c¢agristiran beton yapi
olusturmaktadir. Terk edilmis, genis, acik ve insan olmayan bu arazide, beton
drenaj borusundan gelen atik suyun olusturdugu ufak bir gélet ve ¢oplerle dolu
toprak zemin (Schaubiihne’nin zemini) bulunmaktadir. Dogu Berlin
banliydsundeki sinir bolgesine insa edilmis plattenbauten bloklari, sahne arka
planinin hipergercek¢i fotograf teknigi ile somut ve baskict bir sekilde
algilanmaktadir. Uzamin mimari tasarimina yonelik bu tercih, on dokuzuncu
ylizyillda gecen oyunun, yirmi birinci yiizyilin Almanya’sina tagindigini

vurgulamaktadir.

Uzamin mimari tasarimi, oyunculara ve onlarin oyunlarma yardimci olmak
amaciyla islevsel ve sosyal bir araca doniistiirmektedir. Bu baglamda oyun

kisilerinin sahne uzamindaki edimlerini diizenlemek ve organize etmek gibi
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islevsellikler barmdirmaktadir. Ornegin, Hamlet sahnelemesindeki toprak
zemin veya La Nuit Des Rois Ou Tout Ce Que Vous Voulez sahnelemesinde
seyir uzamina kadar uzanan podyum veya Personenkreis 3.1 sahnelemesindeki
merdivenler ve uzamin farkli seviyeleri, oyuncularin edimlerini ve
aksiyonlarini ¢esitlendirmektedir. Bu tercih ayn1 zamanda aksiyonun gegtigi
fiziksel ortami1 yaratmaktadir. 111. Richard sahnelemesinde oyuncunun uzamda
yatay, dikey ve diyagonal diizlemde devinimine olanak saglayan farkl

seviyelerin varlig1 6nemli bir 6rnek teskil etmektedir.

Uzamm mimari tasariminin belki de en Onemli islevselliklerinden biri
sahnelemenin  tiiriine,  Uslubuna  isaret  etmektir.  Ostermeier’in
sahnelemelerinde modern dénem (Stanislavski, Meyerhold, Brecht vb.) ve
modern sonrasi (Peter Brook, Frank Castorf vb.) doneme ait bir¢cok tasarim
teknigine rastlamak mimkindir. Dramatik durumun yerine performans
durumunun egemen kilindig1 Shakespeare oyunlarinin sahnelemelerinde veya
Woyzeck’in 360° panoramasina sahip hipergercekci sahnelemesinde veya
Shopping & Fucking, Nora gibi yeni-ger¢ek¢i yaklagimi barindiran
sahnelemelerinde uzamin mimari tasarimlari, sahnelemenin igerik-bicim
iliskisine hizmet etmektedir. Bu dogrultuda sahnelemenin iislubunu agiga

cikartmaktadir.

Sahnelemeye yonelik bir ide-diisiinceyi yansitmak ve igsel olan1 ¢agristirmak
ya da a¢13a ¢ikartmaktadir. Ornegin, Hamlet sahnelemesinde sahne uzamini
kaplayan toprak zemin; Oyun metninde yer alan ‘‘Danimarka kralliginda
clirlimiis bir seyler var’’ sozlerinin metaforik anlamda sahnelemenin biitliniine

yayllmasina olanak tanimaktadir.

Ostermeier’in  6zellikle Ibsen sahnelemeleri  mekanlararas: iliskiler
barindirmaktadir. Pappelbaum, The Master Builder sahnelemesinin tasarimi
icin Mies van der Rohe tarafindan tasarlanan Chicago’daki S.R. Crown
Hall’dan ilham almistir. Hedda Gabler sahnelemesinin tasariminda ise Mies
van der Rohe’un Dr. Edith Farnsworth i¢in inziva yeri olarak tasarladig
Farnsworth House binasini referans almaktadir. Uzam tasarimindaki bu tercih
aynt zamanda sahnelemenin tarihsel periyodu adina anlam dizgesi

Uretmektedir.
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Sahne evreninin ruh hali, duygu durumunu (modunu) ve atmosferini
yansitmak, desteklemek, zenginlestirmek ya da degistirmek adina gosterge
olusturmaktadir. Ornegin I11. Richard sahnelemesindeki ahsap ve metalden
yapilmig, glinlimiiz ingaatlarinin dis cephesinde kullanilan teleskopik iskelesini
andiran konstriiksiyon iskelenin kiitlesi, rengi, dokusu ve malzemesi; agir ve
koyu tonlariyla kasvetli bir atmosfer yaratmaktadir. Ayrica uzamin mimari
tasarimina entegre edilmis neon 1siklar1 da atmosferi degistirmekte ve toprak

zemin ise atmosferi zenginlestirmektedir.

Sahne evreninde uygun goriiniirliigli ve kompozisyonunu insa etmektedir.
Ornegin, Hedda Gabler ya da The Master Builder’in birkag¢ bélmeden olusan
tasariminda bulunan seffaf cam bodlmeler, sahnelemenin goriiniirligiini ve
kompozisyonunu olusturmak i¢in kullanilmaktadir. Cam bdlmeler seyircinin
tim uzami gorebilmesini saglarken, ayni zamanda oyuncularmn farkl

alanlardaki sahne aksiyonlarini gézetleyebilmelerine olanak tanimaktadir.

Ostermeier’in tiim sahnelemelerindeki uzamin mimari tasarimi, sahnelemenin

genel diislincesini, temasini ve asal bicemini yansitmaktir.

Nora (2002), Hamlet (2008), An Enemy of the People (2012), I11. Richard (2015)

sahnelemelerinin (dolayli olarak benzerlik gosteren diger sahnelerde dahil olmak

Uzere) tizerinden gerceklestirilen analizler dogrultusunda, Ostermeier’in estetik

diisiincesine ve seyircisinin estetik yasantisina dogrudan etkili olan kostiim tasariminin

islevsellikleri ve 6zellikleri maddeler halinde asagida siralanmaktadir:

On dokuzuncu ylizy1l gercekci-dogalci sahneleme anlayisinda ortaya g¢ikan
tarihsel kesinlik kaygisi tasimaktadir. Bu dogrultuda oyun metninin
uyarlandig tarihsel stirece bagimlidir ve belirli bir zamanin tanimlanmasini

isaret etmektedir.

Sahnede estetiklestirilmis bir varlik alani olustururken, ¢aginin seyircisinin
estetik deneyimine ve sosyal algilarina hizmet etmesi agisindan yirminci

yiizyilin son ¢eyreginden sonraki herhangi bir zamanina aittir.

Seyircinin, oyuncu ve onun oynadigi karakterle kurdugu ilk bagi ve ondan
edindigi ilk izlenimi olusturmaktadir. Bu dogrultuda oyun kisisinin
karakterizasyonunu olusturma asamasinda, sosyo-ekonomik kosullar, duygu

degisimi ve psikolojik durumu, yas gibi gostergelere isaret etmektedir.
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Seyircinin zihninde 6nceden var olan kiiltiirel imaj ve bu imajin onaylanmasi
veya yikilmasi acisindan etkin bir islevsellik barindirmaktadir. Kostiim,
sahneleme boyunca bireyin disindaki toplumsal yapilarin birey tarafindan
icsellestirilmesiyle meydana gelen ‘‘toplumsallagsmis 6znellik’” (Bourdieu,
2003: 117) olan habitusa vurgu yapmaktadir. Her karakter ‘farkli varlik
kosullari, kendine uygun yasam pratiklerini diizenleyecek farkli habituslari
uretmektedir’’ (Bourdieu, 1984: 170). Ostermeier’in sahnelemelerinde kostiim
tasarimi, her karakterin bedenine ickin olan sinif, toplumsal cinsiyet, kisisel
yasam vb. degiskenlerin yarattigi tavir, tutum, konumlanmis ve kimligin
kurulumuna gore hazirlanmaktadir. Carlson’in  da  belirttigi  iizere
Ostermeier’in; ‘‘Pierre Bourdieu’niin toplum iizerine diisiincelerine daha yakin
bir sosyolojik tiyatro arayisinda’® (Carlson, 2009: 167) olusu, kostiim

tasariminin islevselliginde 6nemli bir ayrint1 olarak ortaya ¢ikmaktadir.

Renk, bi¢cim, bicem ve siluet gibi temel tasarim ilkeleri baglaminda estetik
acidan uzamin mimari tasarimi ve 1s1k tasarimi ile rezonansa girerek
sahnelemenin genel diisiincesini, atmosferini, asal bigimini ve tarihsel siirecini
ortaya ¢ikartmaktadir. Dolayisiyla oyun alaninda estetik denge, tutarlilik ve

biitiinlik kurulumunu saglamaktadir.

Shakespeare prodiiksiyonlarinda, yabancilastirma efekti yaratmay1 ve teatral

durumu desteklemektedir.

Yukarida ifade edilenler ¢ercevesinde Ostermeier’in sahnelemelerinde kostiim

tasarimi, seyircinin estetik algilamasini, kostimin tastyicist olan oyun kisisine bagl
olarak sahnelemenin baslangicindan sonuna kadar etkilemektedir. Ayrica zaman
zaman cagrisimlar tastyan gorsel imajlar ve birbirini isaret eden gostergeler yaratarak

seyircinin estetik algilamasinin ¢ok yonli olmasini saglamaktadir.

Nora (2002), The Master Builder (2004), Hedda Gabler (2005), Hamlet (2008),

I11. Richard (2015), Woyzeck (2003) ve ddipus (2021) sahnelemelerinin 1s1k tasarimi
baglaminda gergeklestirilen analizin sonucunda sahne uzaminin estetiklestirilmis
varlik alanma doniistiiriilmesinde Onemli bir teatral ara¢ oldugu goriilmektedir.
Sahnelemenin estetik diislincesine ve seyircinin estetik algilamasma yon veren 151k

tasariminin Ozellikleri ve islevsellikleri:

266



Isiklamadaki kompozisyonun olusturdugu goérme drami genel olarak,
estetiklestirilmis varlik alaninin ingasinda zaman, uzam ve eylem birlikteligini
dengelemek ve sahne uzaminda mevcudiyet kazanan tiim unsurlar1 tanilamak
ya da ortaya ¢ikartmaktadir. Bu baglamda, seyircinin gorsel algilama siirecinin

dramatizasyonunu temel 6gesi islevselligindedir.

Isik tasariminin anlam {iretimindeki temel islevselliklerine bakildiginda (bazi
sahnelemelerde degiskenlik gosterebilmektedir); giinlin zamanina, hava
kosullarina, atmosferine ve oyun kisisinin karakterizasyonuna yonelik anlam

dizgesi olusturmaktadir.

Sahnelemelerde 1s1k tasarimi genel olarak minimalist, basit ve dogal tercih

edilmektedir.

Aydinlatma armatiirlerinin konumu ve kullanim bi¢imi her sahnelemede ortak
ozellikler barindirmaktadir: uzamin mimari tasarimina entegre edilmis
aydinlatma armatiirleri ve geleneksel tiyatro armatiirleri kullanilmaktadir.
Ozellikle uzamin mimari tasarimina entegre ettigi armatiirler sahnelemenin
gercekei estetigini vurgulamakta (Nora, The Master Builder) ya da sahnedeki
illizyonu kirmaya yonelik yabancilastirma efekti yaratarak sahnelemenin
teatral karakterini ortaya ¢ikartmaktadir (I1l. Richard’da mikrofona entegre

edilmis 151k kaynagi ya da Hamlet’te kameraya ait 11k kaynagi vb.).

Isigin yogunlugu, metnin ve sahne uzamindaki varlik alanmin ruhunu
yansitirken, dramatik durumu, karakterin duygu durumunu ve viicut

pozisyonunu guclendirmektedir.

Isigin dagilimi, aksiyonun konumu ve sahne uzaminda kapladigi hacim ile
dogru orantili olacak sekilde kullanilmaktadir. Bu tercih, seyircinin aksiyona
odaklanmasimi arttirmak ve dikkatini yonlendirecegi yeri belirlemektedir.
Ornegin, Ill. Richard ya da Hedda Gabler’de uzamm farkli seviyelerinde
gegen aksiyonlarda, oyuncunun o anki konumu aydmlatilir ve uzamin diger

bolgeleri karartilmaktadir.

Sahnelemenin estetik verilerini ortaya ¢ikartan 1s1k tasarimi, 6zellikle kostiim
tasarimi1 ve uzamin mimarisi ile sagladig1r estetik denge ve tutarlilik

sahnelemenin genel diigiincesini ve asal bigimini vurgulamaktadir.
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e I[siklamanin modellemesi (yogunlugu, dagilimi vb.) ve yonii (tersten, énden,
yandan ve arkadan) birgok sahnelemesinde nesnelerin ve oyun kisilerinin ti¢
boyutlu  Ozelliklerini  arttirmaktadir.  Aym1 zamanda  1siklamanin

modellemesinde, gdlgelerin ve yansimalarin bigim yarattig1 goriilmektedir.

e Isiklamanin ritmi ve degisimine bakildiginda ise Ozellikle muzik, video
tasarimi, hareketli uzam, dinamik ve ritmik sahne gecisleri rehberlik
etmektedir. Bu tercih sahne uzaminda sinestezik bir fiziksellik etkisi
yaratmaktadir. Ornegin, Hedda Gabler’de platformun déniisi ile birlikte stok
gorintuler yansitildiginda, Hamlet’te uzama dahil olan yemek masasiyla veya
[1l. Richard’in dinamik sahne gegislerinde miizigin kullanimisiyla birlikte

151810 ritmi ve degisimi gerceklestirilmektedir.

Yukarida ifade edilenler cercevesinde Ostermeier’in sahnelemelerinde 151k
tasarimi, sahneleme boyunca estetiklestirilmis varlik alanmnin olusumunda ve
seyircinin estetik yasantisindaki gorsel algilama siirecinde aktif bir sekilde rol
oynamaktadir. Estetik verileri goriiniir kilmasindaki anahtar konumu, sahnelemedeki
dramatik durumun ya da teatral durumun vurgulanmasini ve yaratilmasini
desteklemektedir. Bu baglamda 1sik tasariminin fiziksel ozellikleri (yogunluk,
kompozisyon, dagilim, ritim, renk, ¢izgi ve form) ve temel ilkeleri (motivasyon,
goriiniirliik, dogalik, atmosfer) uzamda mevcudiyet kazanan tiim unsurlar

bicimlendirerek, seyircinin estetik algilamasini orgiitlemektedir.

Analizi gergeklestirilen Ostermeier’in sahnelemelerinde, ses efektleri ve miizik
kullanimini birgok islevselligi i¢cinde barindirmaktadir. Ses efektleri ve kayitli, canli
ya da oyun kisisinin iirettigi miiziklerin kullanim bi¢imlerinin sahnelemenin estetik
diislincesinin ingasina ve seyircinin estetik algilamasina yonelik oldukga etkin bir arag
haline gelmektedir. Ses ortaminin estetiklestirilmis varlik alan1 olan sahne uzamina
etkisi ve bu baglamda seyircinin estetik yasantisina ve algilama stirecindeki

islevsellikleri maddeler halinde asagida aktarilmaktadir:

e Seyircinin estetik yasantisin1 dogrudan etkileyerek sahneleme ile seyirci
arasinda yakin iliskiler yaratmaktir. Miizigin ritmi, melodisi, armonisi,
uyumu, temasi, bigemi gibi estetik unsurlari, seyircinin estetik yasantist

siiresince aldig1 hazzi ve estetik yargisini dogrudan etkilemektedir.
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Ozellikle daha 6nce zihinsel ve duyusal agidan deneyime sahip oldugu

poptiler miizikler, estetik yargilama siirecini yapilandirmaktadir.

Sahnelemenin estetik degerini zenginlestirmekle beraber anlami ¢ok
yonlii, cok katmanli ve cok sesli bir yapiya doniistiirmektedir.
Sahnelemenin tasidig: giizel, cirkin, kitsch, ylice, dehset verici, alimli,
kaba, zarif, trajik, komik, yararlilik vb. ile ilgili degerleri ge¢ici

stireligine de olsa ortaya ¢ikartmaktadir.

Sahnelemenin cografi konumuna, giiniin zamanina ve hava durumuna

yonelik gostergeler tretmektedir.

Kavramsal ses efektleri oyun kisilerinin karakterizasyonu agisindan
fiziksel ve psikolojik &zelliklerini yapilandirmaktadir. Ornegin
Woyzeck’te kullanilan kirmizi butonun ve helikopterin sesi bu agidan

degerlendirilmektedir.

Cagdas referanslar tasiyan miizikler, sahnelemenin tarihsel periyodunun
giliniimiize ait oldugunu ve zamanin ruhunun (zeitgeist) yansitilmasini

desteklemektedir.

Cagin seyircisinin duygu yapisina yonelik ¢agdas pop, rap ve rock kiiltiir

yapitlarindan yararlanilmaktadir.

Tutarli gercekeilik ve yabancilagsma arasinda salinim gosteren miizik,
sahnelemenin bigimsel 6zelliklerine etki etmektedir. Bazi anlarda oyun
kisilerinin iginde bulunduklart duygu durumunu vurgulamak igin
kullanilan miizikler psikolojik ger¢ekeiligi ortaya ¢ikartmaktadir. Ancak
analiz slirecinde de bahsedildigi lizere miizik, yer yer seyircinin sahne
eylemine yabancilasmasini ve teatral durumun (6rnegin I11. Richard’ta

kullanimi gibi) ortaya ¢ikartilmasi i¢in de kullanilmaktadir.

Seyircileri fiziksel diizeyde etkilemekte ve anlamin dogrudan (genelde
etkisini arttirarak) duyularina tesir etmesini saglamaktadir. Dahas1 sarki
sozleri genellikle eylemi Ongormekte ve gercek dogasimi ortaya
cikartmaktadir. Bu baglamda miizik seyircide fizyolojik ve duygusal
tepkiler dogurarak, onu bir duygudan baska bir duyguya sokmay1

amaclamaktadir.
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Miizik sinematik bir etki yaratmaktadir. Postdramatik sahneleme
ozelliklerinden olan fragmantasyon, montaj, hizli anlati gegisleri ve

sahnesel kesmeler i¢in kullanilmaktadir.

Ses tasariminin en Onemli islevlerinden biri, Meyerhold’cu bir
yaklagimla anlatinin yapilandirilmasinda, sahnelemenin ritminin ve

sahne transpozisyonlarmin belirlenmesi i¢in kullanilmaktadir.

Estetiklestirilmis varlik alaninda yaratilan ses ortami, sahne eylemi ve
uzam ile sinestetik iliskisinde celiskiler ya da biitiinliikk olusturularak
sahnelemenin anlammin insa edilmesi hedeflenmektedir. Birbirini
tetikleyen duyular seyircinin estetik algilama siirecinde bir algi
modalitesi olusturmaktadir. Ornegin, kullanilan miizigin metinselligi ile
uzamin olusturdugu gorsel manzarada oyun kisisinin eylemi arasindaki
birlesik duyu (sinestezi) etkilesimi yaratmaktadir. Birbirini tetikleyen
tim duyular seyircinin estetiklestirilmis varlik alanina yaklasirken tim
alic1 giiclerini calistirmasina neden olmaktadir. Ostermeier sinestetik
iliskiyi genellikle, seyircinin, sahne uzaminda yaratilan yanilsama ile
dramatik durumun ya da estetik mesafeyi ortadan kaldirarak teatral

durumun i¢inde belli bir tavir takinmasi i¢in kullanmaktadir.

Miizik, asir1 fiziksel ve kinestetik sahne eylemlerinin olusturulmasinda
kullanilmaktadir. Ornegin; Woyzeck’te dans koreografilerinde ya da
Nora ile Krogstad arasindaki siddet iceren sahnelerinde oyun kisilerinin

fiziksel performanslari, miizik esliginde gerceklestirilmektedir.

Miizikler, oyun kisisinin toplumsal gestus’larin1 oyunlastirmasi
acisindan ¢esitli firsatlar sunmaktadir. Ayrica miizikal habitusun
referanslari, oyun Kkisilerinin i¢inde bulundugu toplumun kolektif
yapisina, yasam deneyimlerine ya da sinifsal sermayelerine yonelik
gostergeler olusturmaktadir. Ornegin, Ibsen sahnelemelerinde tercih
edilen miiziklerin ¢ogu, neoliberal yuppi’ler tarafindan canlandirilan
burjuva  durusunun  ofkeli  yapisim1i  yansitmaktadir.  Birgok
sahnelemesinde kiiltiirel yiiklii miizikler, bos burjuva idealleri ve ge¢

kapitalizmin semptomatolojisi kusursuz bir firtina yaratir ve
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Ostermeier'in kendi direnis tarzini bi¢imlendirdigi kisisel ¢okiisiin

sahnede ifadelerine yol acar.

e Hazir yapit olarak sahnelemeye entegre edilen kayith ya da canli sozlii
miizikler metinlerarasilik baglaminda kullanilmaktadir. Dramaturjik bir
islev barindiran miiziklerin igerikleri, sahneleme hakkinda olumlu ya da
olumsuz yorum getirmekte, yasanacaklar1 6nceden ima etmekte ya da
mevcut  durumu  giiclendirmektedir. Bu  dogrultuda seyircinin,
metinleraras1 iliskileri ~¢oziimlemesi beklenmektedir. Ornegin,
Gertrude’un Carla Bruni’nin (Sarkozy’nin esi) sarkisini Claudius’a
sOylemesi, seyircinin belli bir anlamin insasma aktif bir sekilde ortak

olmasina yol agmaktadir.

Thomas Ostermeier ve is birligin i¢in oldugu Jan Pappelbaum’un Baracke’den

Schaubiihne yillara kadar gesitlilik gosteren tiyatro uzam tercihleri, sahnelemenin

icerik-bigim iligkisini, seyircinin estetiklestirilmis varlik alanimi algilama ve

deneyimleme seklini, oyuncu-seyirci arasindaki uzaysal iliskileri, seyircinin konumu

ve islevselligini belirlemektedir. Birgok sahnelemesinde farkli stratejileri izleyen

Ostermeier, tipk1 Grotowski, Piscator gibi tiyatro uzaminin fiziksel diizenlemesinde;

oyuncularin ve seyircilerin uzaysal iliskilerini belirlemek i¢in konumlarinda ve

perspektiflerinde arayis i¢erisinde olmustur.

Ostermeier’in sahnelemelerinde, mekanin konfigiirasyonuna yonelik fiziksel
diizenlemelerde iki yon ortaya c¢ikmaktadir: (1) Seyircinin ve performans
evreninin ortak bir genel alan igerisinde yer aldigi, (2) Cergevesiz sahne
uzamini olusturan bagimsiz platform etrafinda seyirci uzami {lizerine ¢esitli

dizenlemeler.

Her iki durumdaki mekanin fiziksel diizenlemesi, performatif mekani ve dzgiil
bir mekansallig1 meydana getirmektedir. Fani ve gelip gegici olan mekansallik
ve bu mekansalligin i¢inde bulundurdugu atmosfer, seyircinin estetik yasanti
icerisine girmesine olanak tanimaktadir. Ostermeier, boylece seyirciyi belli bir
deneyime maruz birakarak, sahne eylemi ile seyircinin algilar1 arasindaki

iliskiler a¢isindan yeni olasiliklar aradig1 goriilmektedir.

Icerik-bigim iliskisi agisindan tiyatro uzammin konfigiirasyonu, Ostermeier’in

sahnelemelerinde dort yonde salinim gostermektedir. (1) Gergekgi-dogalct
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yonetmenlerin benimsedigi dordiincii duvar ilkesi ve buna bagli olarak
yaratilmak istenen yanilsamaya hizmet eden mekansal diizenlemeler
goriilmektedir. (2) Bi¢imi yeni kosullara uyarlanabilecek yalnizca
ozgiirlesmeyi veya teknik gelismeyi hedefleyen bir tiyatro uzami yaratma fikri
ile 1920’lerde Walter Gropius ve Erwin Piscator’un tasarladigi ve tiyatro
mimarisinin kiilt projelerinden Total Theatre (Biitiinsel Tiyatro) diisiincesini
cagristirmaktadir. (3) Gergege elestirel ve diyalektik bakis agis1 getiren, sahne
uzami ile seyir uzami arasindaki mesafeyi yakinlastiran ve dordiincli duvar
ayrimma karst olan Bertolt Brecht’in mekansal diizenlemelerine
rastlanmaktadir. (4) Oyuncu, seyirci ve mekan arasindaki iliskiye sonsuz
varyasyonu miimkiin kilan ve tiyatro etkinligini seyirci ile oyuncunun bulusma

noktasi olarak nitelendiren Jerzy Grotowski’ nin izlerini tagimaktadir.

Her sahnelemesinin kendine 6zgii 6zellikler tasiyan sahne uzami olgiileri ve
seyir uzami bi¢imi ile seyircinin goriis acisinda, estetik algilamasina,
yasantisina, aldig1 hazza ve ulastig1 estetik degere dogrudan etki etmenin

yollarini aradig1 goriilmektedir.

Mekanin  konfigiirasyonuna yonelik fiziksel diizenlemeler, c¢aginin
gereklilikleri, toplumun algilama boyutu, seyircinin nitelikleri ve nicelikleri ile

esdeger diizeyde gergeklestigi goriilmektedir.

Mekanin  konfigiirasyonuna yonelik fiziksel diizenlemeler, seyircinin
sahneleme boyunca misyonunu, konumunu ve buna bagl olarak islevselligini
belirlemektedir. Ornegin, Woyzeck sahnelemesinde seyircilerin  ve
oyuncularin ortak bir alan igerisinde yer almasi; seyircinin, sahne uzaminda
yaratilan dolayli ya da dolaysiz gostergesel iligkileri algilama ve alimlama

sureclerini etkilemektedir.

Mekanin konfigiirasyonuna yonelik fiziksel diizenlemeler, algilanan zaman-
mekan iligkisinin mekan-iginde-zaman olarak yeniden yorumlanmasina izin
vermektedir. Bu mekanin performatif yapisini, 6zgiil mekansalligini ve tagidigi
atmosferi etkilemekle beraber, seyircinin algilama ve alimlama siireclerini de

etkilemektedir.

A, B, C olmak iizere, Schaubiihne’nin devasa hacmi ile basa ¢ikmak i¢in {i¢

kalic1 salon insa etmislerdir. Bu baglamda Baracke’nin tiyatro uzaminda elde
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ettikleri konsantrasyonu yiiksek ve samimi ortami Scahubiihne’ye
tasimiglardir. Ayrica, 2015 yilinda Salon C’yi pastis yontemi kullanilarak

Globe sahnesine dontistiirmiislerdir.

Tez galigmasinin sonucunda elde edilen verilerde goriildiigii tizere, bir tiyatro
sahnelemesinin estetik diislincesinin yoniinii ve seyircinin estetik algilamasini
belirleyen faktorler; tiyatro uzaminin estetiklestirilmig bir varlik alanmna
doniistiiriilmesi asamasinda kullanilan temel unsurlarin nasil ele alindig1, tasarlandigi
ve ifade edildigiyle iliskilidir. Yaratici 6znelerin estetik bir varlik alani olarak inga
ettigi tiyatro uzamin1 duyusal ve sezgisel olarak deneyimleyen, algilayan, kavrayan,
yorumlayan ve bir anlama ulasan alimlayici 6zne arasindaki bu iliskiyi belirleyen
temel unsurlar: (1) metin ve sahnelemede metnin dile getirilisi, (2) uzamin mimari
tasarimi, (3) kostiim tasarimi, (4) 1sik tasarimi, (5) ses tasarimi ve (6) tiyatro
etkinliginin gergeklestirildigi mekanin konfigiirasyonu ile baglantilidir. Her bir
yonetmen, sahnelemenin igerik-bigim iligkisini ve buna bagli olarak kendine ait estetik
diisiincesini belirlerken bu temel unsurlar iizerinden insa etmektedir. Tiyatro
sahnelemelerinde farkli estetik yonelimlerin ortaya ¢ikma sebebi, bu temel unsurlarin
islevsellikleri lizerine getirdikleri farkli bakis acilaridir. Thomas Ostermeier’in estetik
distlincesine bakildiginda, sahnelemelerinde temel ortak yonler bulunsa da oldukca
farkli yonelimleri oldugu gorilmektedir. Bunun sebebi ise bi¢imin igerikten dogdugu,
timevarimcr  yaklagimindan kaynaklanmaktadir. Tim bu veriler 1s181inda
Ostermeier’in, dramatik ile postdramatik tiyatro estetigi arasinda salinim gosteren bir

estetik diislinceye sahip oldugunu sdylemek miimkiindiir.
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