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TIiYATRODA MEKAN — UZAM - REJI ILISKIiSIi

OZET

Bir oyunu sahneye koyma isi olan reji, tiyatro tarihi boyunca ¢ok farkli bigimlerde ele
alinmistir. Bigimdeki bu farklilik, sahneye koyulan oyun tiirlerinin dénemlere gore
degiskenlik gostermesinden kaynaklandigi gibi oyunun sahnelendigi yer olan tiyatro
mekaninin ve bu mekanla beraber ortaya ¢ikan uzamin degisip doniismesinden de
kaynaklanmistir. Boylece tiyatro tarihinin baslangicindan bu yana degisen, doniisen
ve gelisen bir mekan-uzam-reji iliskisi ortaya ¢ikmistir. Yonetmenin ortaya ¢ikisindan
once reji, dramatik metne bagli olarak, daha ¢ok yazinsal bir uygulama ya da metni
direkt sahneye aktarma, metni sahnenin hazir kaliplarina sokma olarak siiregelmistir.
Genel bir ifadeyle, yazilmis olan metin sadece sahnede somutlastirilmistir. Bu hazir
kaliplarina sokma isleminden, 6nceleri oyun yazarlari sonralari ise rejisorler sorumlu
olmustur. Yonetmenlik kavraminin ortaya cikisiyla uzamin etkinlik kazanmasi
sonucunda klasik sahne uzaminin yapisi ¢esitlenmis, uzamin dikeylik, yataylik,
derinlik gibi boyutlarinin arastirtlip kullanilmasiyla, sahnenin merkeziyetciligi
kirtlmigtir. Tim bunlarin sonucu olarak seyirci tarafindan sahneye ydneltilen
geleneksel bakis kirilmis, seyirciyi oyun alaninda gezinmeye itilmistir. Kutu sahnenin
disina tasan, cesitli yapilarda, alanlarda, her yerde gerceklestirilmeye baslanan
tiyatroyla birlikte, seyirci de kutu sahnenin sinirlarin1 agsmis, tek yonlii bakis agisinin
yerini ¢cok yonliiliik almistir. italyan sahnenin perspektife dayali diiz uzamimin daha iig
boyutlu bir uzama doniismesiyle sahnede gosterilen yerden, ortama gegis saglanmigtir
ve kutu iginden bir tiirli ¢ikamayan Italyan sahnesi egemenligi, sahneleme
diisiincesinin degisime ugramasiyla bozulmaya baslamistir.

Gerek sahnelenmis bir tiyatro oyununu incelemek igin gerekse yonetmen olarak yeni
bir oyun sahnelemek i¢in mekin ve uzamin oyun yeri ile olan iligkisini inceleyip
anlamak gerekmektedir. Bu gereklilik, bir iliski dizgesi yaratarak, “Tiyatroda Mekan
— Uzam — Reji [ligkisi” bagh@ altinda bir arastirma yapma gerekliligi dogurmustur.

Anahtar Kelimeler : Mekdn, Uzam, Reji, Tiyatro Tarihi, Tiyatro Yonetmeni.



THE RELATION BETWEEN PLACE SPACE AND STAGE MANAGEMET
IN THEATRE

ABSTRACT

Stage management, which is a job of putting a theater play on stage, has been handled
very differently, throughout the history of theater. This difference in form, also arises
from the fact that the types of the theatre plays put on the scene, vary from the period
of time, as well as from the space of theater that theatre play is staged, and the extent
of the space that emerges with this space. Thus, since the beginning of the history of
theater, a changing and evolving relationship of place, space and stage management
was emerged Prior to the appearance of the director, the stage management, as a result
of a dramatic text, has been accepted more as a literary practice, putting the text
directly to the stage and following the same pattern of the text for the stage was the
usual method.

In general, the written text is only embodied in the scene. In the beginning, The
playwriters were responsible from this process. Afterwards, the responsibility was
taken by the stage managers. With the emergence of the concept of directing, the
structure of the classical stage space has been diversified as a result of the activity of
the space, and the centralization of the stage has been broken by exploring the
dimensions such as verticality, horizontality and the depth of space. As a result of all
of this progress, the traditional view that pointed to the stage by the spectator was
broken, and the audience was pushed into the playground. With the starting of the new
perspectives, the audience has crossed the boundaries of the box scene, and versatility
has become dominant. The perspective of the italian scene that based on flat space
turned into three dimensional space, and the transition from place to the place that
shown in the scene was provided. The Italian sovereignty, which was still trapped in
the box, has begun to deteriorate with the change of the staging idea.

In order to examine a staged theatrical play, it is necessary to examine and understand
the relationship between the space and the location of the space, in order to stage a
new play as a director. This necessity has created the necessity of conducting a research
under the title of place, space and stage management.

Keywords : Place, Space, Satage Management, History of Theatre, Theatre Director.



1. GIRIS

“Gilinlimiizde tiyatro uzamdir.” (Ubersfeld, 1981).

Bu ciimleye baktigimizda giinlimiizde, bir oyunun sahneleme anlayisini en ¢ok
etkileyen seyin uzam oldugunu ya da tiyatronun bir uzam yaratma sanatina
doniistiiglinii sOyleyebiliriz. Bu diisiincemizi destekleyebilmek i¢in drnegin yakin
tarthimiz olan modern tiyatronun olusum siirecine bakilacak olursa, bu dénemde
uzamin etkinlik kazandigi ve bunun sahnenin gelisimiyle ve yonetmenlik kavraminin
ortaya cikistyla baglantili oldugu goriiliir. Yine bu donemde uzamin etkinlik
kazanmasi sonucunda klasik sahne uzaminin yapist ¢esitlenmis, uzamin dikeylik,
yataylik, derinlik gibi boyutlarinin  aragtirllip  kullanilmasiyla,  sahnenin
merkeziyet¢iligi kirilmistir. Tiim bunlarin sonucu olarak seyirci tarafindan sahneye
yoneltilen geleneksel bakis kirilmis, seyirciyi oyun alaninda gezinmeye zorlamistir.
Kutu sahnenin disina tasan, ¢esitli yapilarda, alanlarda, her yerde gergeklestirilmeye
baslanan tiyatroyla birlikte, seyirci de kutu sahnenin sinirlarini asmis, tek yonli bakis
acisinin yerini ¢ok yonliiliik almistir. Italyan sahnenin perspektife dayali diiz uzaminin
hacimli uzama doniismesiyle sahnede gosterilen yerden, ortama gegis saglanmistir ve
kutu i¢inden bir tiirlii ctkamayan Italyan sahnesi egemenligi, sahneleme diisiincesinin

degisime ugramasiyla bozulmaya baslamistir.

Genel hatlartyla 20. yiizyila denk gelen bu degisimden 6nce tiyatroya Italyan sahne
tarz1 mekan anlayisi hakim olmustur. Bu mekan anlayisinin degisime ugramasi ile
sahnenin sinirlar1 degismis ve onceden oldugu gibi izleyenleri belirli bir yere oturtarak

yalnizca bir noktaya odaklanmalari engellenmistir.

Tiyatroda tiim bu yeniliklere denk gelen yometmenin ortaya c¢ikisindan Once ise
sahneleme eylemi, dramatik metne bagl olarak, daha ¢ok metni sahneye uygulama,
bir metni sahnenin hazir kaliplarina sokma olarak siiregelmistir. Oyunlarin sahneye

koyulmasinda, onceleri oyun yazarlari sonralari ise rejisorler sorumlu olmustur.

Sonug olarak sahne, her zaman bir yonetmenin en temel anlatim araci olmustur.
Yonetmenin yaratim giiciiyle orantili olarak ona sonsuz anlatim giicii saglayip, oyuncu
ve oyuncunun evrenini ortaya ¢ikaran oyun yeri olarak her donem &nemli bir 6ge
olmustur. Gerek sahnelenmis bir tiyatro oyununu incelemek i¢in gerekse yonetmen

olarak yeni bir oyun sahnelemek i¢in mekén ve uzamin bu oyun yeri ile olan iliskisini



inceleyip anlamak gerekmektedir. Bu gereklilik, bir iliski dizgesi yaratarak, Tiyatroda
Mekan-Uzam-Reji Iliskisi bashig1 altinda bir arastirma yapma gerekliligi dogurmustur.

Calismamin ilk kisminda mekéan ve uzam terimlerinin anlamlar1 arastirilarak tiyatro

alaninda reji ile iliskileri agiklanmaya calisilmistir.

Daha sonraki kisimda, Antik déonemden Romantizm’e kadar, tiyatroda mekan ve

uzamin degisimi incelenerek reji ile olan iligkileri aragtirilmigtir.

Son kisimda ise Wagner’den Wilson’a Mekan-Uzam-Reji 1liskisi bashigi altinda,
tiyatroda sahnelemenin gelisim ve degisimi kronolojik olarak incelenerek sonug
boliimiinde tiyatronun baslangicindan giiniimiize kadar olan siire¢te mekan-uzam-reji

iligkisinin temel dayanaklarinin bulunmasi hedeflenmistir.

Calismamda, tiyatro tarihinde genel literatiir taramasi yapilarak, genelden ozele

gidilmesi hedeflenip, tiimden gelim yontemi kullanilmistir.

1.1 Mekan

Kelime kokeni Arapca olan mekan TDK ’ya gore {i¢ sekilde tanimlanmistir;

o Yer, bulunulan yer
. Ev, yurt
o Uzay (Anon., 2017).

Etimoloji sozliigline gore ise mekan kelimesinin gectigi en eski kaynak olan Atabet’iil

Hakayik (1300 yilindan 6nce)’da yer, konum anlaminda kullanilmistir.

Eczacibagi Sanat Ansiklopedisi’nde mekéan en yalin bi¢imiyle, uzayn insan eliyle

sinirlanmis parcasi olarak tanimlanmistir.

Mekan kelimesi, tasidigi bu anlamlarla birlikte ayni zamanda bir¢ok alanda
kullanilmakta olan bir terim olarak da karsimiza ¢ikmaktadir. Ornegin sanat ve kavram
terimleri sozliigiinde mekan, uzayin sinirlandirilmis bir pargasi, bir bagka deyisle

boslugun siirlandirilmasi olarak tanimlanmistir (S6zen & Tanyeli, 2015).

Mekan kelimesi ilk anlamiyla mimari disiplin ¢ercevesinde algilanir. Van de Van
(1978)’e gore 19. Yiizyillda Almanya’da Alman felsefesine dayali iki diisiince okuluna
dayanan mekan fikri, mimari bir diisiince olarak ilk kez 1890 baslarinda, bu

okullardaki estetik teorilerinde ortaya ¢ikmistir (Morkog, 2013).



Tanyeli’ne gore her mimari yapit bir i¢ mekan barindirmaktadir ve ayni1 zamanda tek
basina veya diger yapilarla birlikte bir dis mekan olusumuna katkida bulunur. Bu
nedenle mimarlik bir mekan yaratma sanat1 olarak da tanimlanabilmektedir (Ungiir,

2011).

Ansiklopedik Mimarlik Sozliigiinde mekan, bizi fiziksel ¢evreden ayiran ve iginde
eylemler siirdiirmesine imkan saglayan bosluk, i¢indekilerin gorsel izlenim ve algisina

acik belirleyici ortam olarak tanimlanmistir (Hasol, 2016).

Kuban, mekanin hareketle belirlendigini sdyler. Kuban’a gore hareket ancak boslukta
olabilir. Boylece mekan, i¢indeki potansiyel hareket olanaklarina gére tanimlanir. Bu
hareket yalnizca yapi icerisinde bir yerden bir yere gitmek seklinde degil, ayni
zamanda igerisindeki insan baskisiyla yapi simirlarina dogru uzanan gorsel bir
harekettir (Kuban, 2014). Anlasildig: tizere, mekan bosluk icermelidir ve bu boslukta

gorsel algiya yonelik her tiirlii harekete de elverisli olmalidir.

Augé’ye gore, mekan kullanilan yerdir, devingenlerin kesistikleri bir noktadir.
Sehirciligin yer olarak geometrik agidan tanimladigi sokagi, mekana donistiirenler,
orada yiiriiyen yayalardir (Anon., 2017). Yani bir mekani anlamli ve islevsel kilan,

icerisinde ihtiva ettigi hareketin ¢esididir.

19. ylizyilda mekanin mimari olarak taniminin yapilmis olmasina ragmen aslinda

mekan kavrami Antik Yunan déneminden beri tartigsilan bir kavramdir.

Platon’a gore mekan; hava, ates, su, toprak gibi evreni olusturan dort 6geden biridir.

Bu da demektir ki, maddenin varliginin kanit1 i¢in mutlaka bir mekéna ihtiya¢ vardir.

Yal¢in Kog¢’un aktardigina gore Aristoteles mekani, seylerin oldugu kap olarak ele

almistir.

“Mekan1 nesnenin meydana gelmesine imkan veren bir zemin olarak
diistinebiliriz. Burada zemini yer ya da yeryiizii anlaminda degil de temel
ve dayanak karsiliginda mecazen (metaforik olarak) kullaniyoruz. Mekan,
nesnenin meydana gelmesine imkén taniyan bir kap veya c¢anak olarak
diisinmek de miimkiindiir.” (Kog, 1994).

Aristoteles’e gore her cisim muhakkak bir mekanda bulunmaktadir. Hareket ve mekan,
beraber var olmaktadir. Hareketin varliinda mekéan, mekanin varliginda ise hareket
var olmak durumundadir. Ona gore cisimlerin birbirinin yerini almast mekanin
varhgini kanitlayan en énemli durumdur. Onceden herhangi bir cismin bulundugu

yerde daha sonra bagka bir cisim bulunuyorsa bu durum, cisimlerin degistigi halde
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mekanin degismediginin dolayisiyla onun mutlak oldugunun gostergesidir. Ona gore

bu mekanda yapilan bu hareket, mekansal harekettir (Aristoteles, 2014).

Mekan, Aristoteles’e gore cisim ya da madde formu degildir, mekan kapsayici yani
kusaticidir. Sonugta mekan cisimden ne daha kiigiik ne de daha biiyiiktiir. Mekan cismi
birakabilir ve ondan ayrilabilir. Biitiin bunlar dikkate alindiginda, mekanin,

kapsayanin hareketsiz ilk sinir1 oldugu sonucu ortaya ¢ikmaktadir (Anon., 2017).

Mekan kelimesi bir seyin meydana geldigi yer anlaminda kullanilir ve mekanin
kavram olarak uzantis1 Grek felsefesine kadar uzanir. Ciinki felsefi metinlerde khora,

topos ve pol terimleri mekan anlaminda kullanilmistir (Muhammed & Karadas, 2008).

Nalbantoglu’na gore topos sozciigii ise Aristoteles’te bir cismin bir yerde bulunusunu

ifade eder. Ona gore toposun {i¢ anlam1 vardir:

e Topos devingen, ugsuz, bucaksiz, kavranmasi zor bir seydir.
e Sanki bir kap gibi i¢i doldurulan bir seydir.
e Mekan, yaratmak, mekanlagmak (Anon., 2017).

Ibn Sina, mekant,

e “Cismin karar kildig1 seydir” ve

e “Cismi kusatan seydir”

Seklinde tanimlamis ve bir seyin mekan olabilmesi i¢in onda dort sart arandigini ileri

surmustir:

e (Cisim, mekanda olmalidir.

e (Cisim, o mekandan ayrilabilmelidir.

e Bir mekanda herhangi bir cisim varken ayni anda orada baska bir cisim
bulunamamalidir.

e Bir cisim herhangi bir mekandan ayrildiginda mekan da o cisimle ayrilmamali

ve orada baska cisimler de bulunabilmelidir (Anon., 2017).

Nalbantoglu’na goére mekan, herhangi bir cismin hareket ederken dogal olarak tuttugu
yer olup, onun dis ylizeyi bir baska seyin dis yiizeyiyle temastadir. Bu durumda da bir
seyin bulundugu yer o seyi kucaklamakta, sarmaktadir (Anon., 2017).



Newton’a gore ise mekan i¢inde bulundugu cisimden bagimsizdir yani mutlaktir.
Descartes i¢in ise mekan bedenlerin mekansal uzanimlarindan ayrilmazdir ve mekan

surekli hareket halindeki maddeden bir biitunselliktir.

Heidegger de Newton’un diisiincesine karsi ¢ikanlardandir ve ona gore de kisiden
bagimsiz bir mekan yoktur. Kant’a gore ise zamanla birlikte diisiinlilen mekan
kavrami, nesnelerin ve yasanilan olaylar hakkindaki gézlemlerin diizene sokulmasi ve
kaydedilmesi i¢in gerekli yap1 ve sistemdir. Zaman ve mekan ampirik diinyaya ait
degillerdir fakat her ikisi de ger¢ek diinyayr yakalamak ve anlamlandirmak igin

gelistirilmis zihinsel araglarin bir parcasidir.

Gaston Bachelard’a goreyse, zaman bir siire sonra bellegi artik canli tutamaz. Bu
nedenle anilar devinimsizlesir ve her biri yerlestigi yere saglamca tutunur. Anilarimiza
ulasabilmek i¢in mekanlarin saptanmasi, tarihlerin belirlenmesinden daha dnceliklidir

¢linkii bilingdis1 mekanda oturur (Bachelard, 2013).

Mekan’a anlam arayisina Michel Foucoult, Henri Lefebvre gibi diisiiniirler ise
toplumsal bir boyut kazandirmiglardir. Lefebvre’ye gore toplumsal bir {irin olan
mekan her liretim bicimine gore yeniden iiretilir. Boylece, yeniden iiretilen mekanlar

araciligiyla yeni toplumsal iliskiler olusturulur (Lefebvre, 2014).

Gortildiigii gibi, mekan kavrami i¢in farkli disiplinlerde farkli anlamlar aranmaistir. Bu

disiplinlerden biri de tiyatro sanatidir.

Sevda Sener’e gore mekan kavramini tiyatro sanati baglaminda ele aldigimizda ilk
akla gelen gosterimin yer alacagi sahnenin olanaklaridir. Bu olanaklar tiyatro binasinin
ve sahnenin yapimi sirasinda, oyuncularin sahnelenecegi sosyal ortam, seyirci ve

sahnelenecek olan oyunlarin niteligi dikkate alinarak saglanir (Sener, 2008).

Beliz Giigbilmez’e gore ise mekan sayesinde bellek canlanir, harekete geger, bellegin
sakladiklar1 hakkinda konugsmay1 miimkiin kilandir mekan. Bilingdisinin evidir mekan.

Tiyatro da bir mekan sanatidir (Gligcbilmez, 2016).

Space in Performance’da Gay McAuley’a gore her tiyatral gosterim, her ne tiirde
olursa olsun belli bir siirede belli bir mekani isgal eden fiziksel bir olaydir (McAuley,
1999).



Mekan ve tiyatro arasindaki iliskiden yola ¢ikarak bir tanimlamaya giden diger bir isim

de Hasan Kuruyazict’dir ve tiyatronun dilimizde iki anlamda kullanildigin1 belirtir.

e Icinde tiyatro oyunun oynanmasi icin gerekli kosullar diisiiniilerek tasarlanip
insa edilmis bir yapit tiiri.

e Bir tiyatro oyununun yazilmasindan sahnelenme hazirliklarina, oynanmasina,
seyirciler tarafindan seyredilmesine kadarki siireci igeren tiim olay, tiyatro

olay1 (Kuruyazici, 2003).

Cakir’in aktardigina gore, yonetmenin anlatim gii¢lerinden en Onemlisi sahnedir.
Sahne oyuncuyu ve oyuncunun evrenini ortaya cikarir. Sahne, bir yapmin ig¢inde

olabilecegi gibi, dis mekanda da var olabilir (Cakir, 2015).
Donahue’e gore mekan kavrami oyun metni ve sahne yorumu iizerine insa edilir.

“Seyrek olarak farkina varmamiza ragmen, oyunlar ve tiyatro hakkinda
konusurken mekansal kavramlar kullaniriz. Oyunun bir 6ykiisti vardir, bu
Oykiiniin hacmi vardir ve bu hacim yer kaplar. Herhangi bir kurgusal
seriivenin gelistigi mekan; insan aklinin, mekani algilamayan bir goriis
noktasindayken herhangi bir sey kavrayamadigr gergegi tarafindan
belirsizlesmeye egilimlidir. Kisacasi var olan, bir yerde var olur (Var
olmak mekdna bagimlidir) Biitiin gorsel sanatlar gibi tiyatro da
illizyonunu bir mekin i¢inde yaratir. Mekéansal form ve 6ze sahip
metaforlarin1 hem gercek diinyanin sosyal fenomenine hem de kendi
kurgusal yapilarina isaret eden gostergeler ya da gosterge sistemlerinin
anlamlariyla iiretir. Oyuncular bir iliskiler diizlemi i¢inde olan rolleri ve
onlarin bir ajan gibi olan karakteristiklerini iistlerine aldiklarinda, oyunun
kurgusal mekanma girerler ve varliklariyla mekan yaratirlar. Oyun
kisisi/oyuncu varligiyla hem ger¢ek hem de mecazi olarak mekan yaratir
ve seyirciyi bu mekan yaratma isine katilima davet eder.” (Donahue,
1993).

Sonu¢ olarak, mekan ilk anlamiyla mimari disiplin ¢ergevesinde algilanmistir.
Cisimlerin, olaylarin anlamli tanimlanabilmesi i¢in her zaman bir mekana ihtiyag
duyulmustur. Cisimler ve  olaylar mekdn  sayesinde sinirlanarak
anlamlandirilabilmektedir yani mekan, bir durumun olusabilmesi icin temel olan
zemini saglamaktadir ve cisimlere, kendi sinirlar1 iginde hareket imkani taniyip, bu

hareketin sonucu olarak kendisine de anlam kazandirmaktadir.

Bu baglamda tiyatro da var olabilmek i¢in bir mekana ihtiyag duymustur. Bu ihtiyag
duyulan mekan, seyircilere ve oyunculara ayri ayr1 kendi boliinmiis mekanlarinda
hareket imkani saglayip, karsilikli iligki diizleminde iki toplulugu birlestirerek,
seyircileri, oyunculari, sahneyi ve salonu da kapsayan genel bir mekan olarak tiyatro

mekanini olusturmustur.



Olusan bu tiyatro mekan1 bir oyunun rejisini etkileyen basat dgelerden biridir. Cilinkii
sahne, yonetmenin tasarim giiciine orantili olarak, sinirsiz anlatim giicii saglayabilen

oyun yeri olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

1.2 Uzam

Uzam TDK’ya gore;

e Algilanan nesnelerin temel niteligi

e Bir nesnenin uzayda kapladigi yer, viisat (genislik) olarak tanimlanmistir

(Anon., 2017).

Fiziksel kimya terimleri sozliigiine gore; 6zdegin kapladigi yer biiyiikligli ya da bir

seyin nereye dek vardigi anlamini tagimaktadir.

Felsefe terimleri sozliigiinde uzam; yer kaplama, algilanan cisimsel nesnelerin temel
niteligi, uzayda yerlesmis olan ve uzayin bir boliimiinii dolduran cisimlerin niteligidir.
Descartes, cisimsel varligi, diisiinen varlik (res cogitans) olan ruhun karsisinda, yer

kaplayan gercek (res extensa) olarak belirlemistir.

Kent Bilim terimleri sozliigiinde uzam; insani, ¢evreden belli bir 6l¢iide ayiran ve
icinde yasam etkinliklerini ve eylemlerini siirdiirmesine elverigli, toprak, hava ve

sudan olusan ¢evre anlamindadir fakat bu anlamiyla uzam, mekéana yaklasmaktadir.

Yontembilim terimleri sozliigiinde ise uzamin anlami; simgelerin ya da ¢izgelerin

icinde konum kazandigi ii¢ boyutlu ¢ergeve olarak gecmektedir.

Felsefe Sozliigiinde uzam, mekan, espas, uzay, var olanlarin icinde yer aldigi, tiim
stirl bityiikliikleri i¢ine alan ugsuz bucaksiz biiyiikliik; bosluk, ii¢ boyutlu, yani eni,

boyu ve deriligi olan hacim olarak tanimlanmustir (Cevizci, 2014).

Felsefede, zaman i¢inde var olup fiziki mekanda yer isgal etme anlamindadir ve yer
kaplayan nesnelerin kapladiklart yerle ilgili durumlari olarak nitelendirilmistir. Bagka

bir tarifle de uzam, mekanin tinsellestirilmesidir (Hangerlioglu, 2015).

Yani nesneler uzamda var olus bi¢imleriyle mekan: anlamli hale getirir. Mekan
islevsellik kazanmak i¢in uzama ihtiyag duyar. Varolus mekansaldir, ruhsalligin
etkisiyle uzam igerigi, mekan ise bicimi temsil eder. Uzam, algilanan diinyanin

yeniden bulgulandigi1 ortamdir.



Heidegger’e gore uzam, birbirine bagimli olan mekan ve zamanin birlikte var oldugu
yerdir (Heidegger, 2008). Yani herhangi bir nesne belli bir zamanda, belli bir mekanda
bulunuyorsa bu, o nesnenin algilanabilir oldugunu ve mekanda belli bir yer kapladigini

gosterir.

Newton, uzami cisimlerden ve cisimlerin iligkilerinden bagimsiz mutlak bir alan
oldugunu diisiinmiistiir. Newton’a gore, cisimlerin ortaya ¢ikabilecegi ve
devinebilecegi bir alan olmalidir. Bu alan uzamdir. Cisimlerden ayri1 bir alan olan uzam
cisimlerin tasiyicisidir.  Cisimler varoluslarini icinde bulunduklari uzamda
gerceklestirir. Newton’a gore uzam mutlaktir ve cisimlerin bulunusu i¢in zorunludur

(Gézeii, 2012).

Kant’a gore, uzam deneyimden once zihinde bulunan saf bir goriidiir. Bundan dolayz,

uzam dis duyunun formu olarak karsimiza ¢ikar. Kant’a gore;

e Uzam deneyimden once verilidir.

e Uzam; a priori, zorunlu bir tasarimdir.

e Uzam saf bir goriidiir.

e Uzam smirsizdir.

e Uzam geometrinin olanagidir

e Uzam disaridaki herhangi bir nesnenin goriilenmesinin kosuludur.

e Uzam disaridaki nesneleri hem kendimizden hem de birbirlerinden

ayirabilmemizin kosuludur.

Uzam dis goriinlin formudur. Goriiniin formu, goriintislerin uzam ve zaman yoluyla
diizenlenmesi anlaminda alinir. Uzam verili sinirsiz bir biiyiikliiktiir. Uzamsal parcalar
smnirsiz sayida olabilir. Uzam duyarhi@in formudur ve nesnelerin bize nasil

verileceginin kosullarini igerir (Gozcii, 2012).

Henri Lefebvre’nin tarifine gére de mekanda eylemenin adi olan uzam soyut bir yap1
olarak algilamistir. Uzamin goriiniir hale gelmesi icin mekanda var olan en az bir kisi
gereklidir ve bu kisinin de eyleme ge¢mesi zorunludur. Sonug olarak mekan uzamin

algilanmasini formiile eden bir baglamdir (Cetindogan, 2012).



Peter Brook bu durumu, tiyatro sanati baglaminda su sekilde agiklamistir;

“Herhangi bir bos mekani alir, iste burasi bir sahnedir diyebilirim. Bir
adam bu bos mekanin ortasindan yliriiyerek gecer ve bir baskasi da bu
adami gozleriyle izler, iste tiyatro etkinligi icin bize gereken sey bu

kadardir.” (Brook, 2010).

Uzam, tiyatro sanatinda daha ¢ok 20. yy. terimi olarak aslinda 1970'lerden sonra, dekor

anlayisinin sahne tasarimina doniismesiyle anlam kazanmaya baslamistir.

Artaud’a gore uzam; organize olan, kendi kendini diizene sokan bir anarsiden dogar.
Bu tanimlama aslinda biitlin gosteri sanatlar1 i¢in gegerlidir. Yonetmen, diinyada olup
biten tiim karmasik olaylar1 istedigi gibi secip, kendi yap-boz "unu olusturur. Tiyatro
uzami, evrende karigik olarak bulunan gostergelerin belirli bir uzam iginde, sistematik

olarak (Yaraticinin yorumuna gore sistematize edilmis olarak.) diizenlenmesidir.

Ionesco i¢in uzam, kendi i¢imizde sonsuzdur ve bize bizde kesfedilmeyi bekleyen,
igimizde var olan bilinmeyen diinyalar1 ortaya ¢ikaracak kasifler gereklidir (Karayel,
2010).

Uzam izleyen ve izlenen arasindaki bagi kurup, metindeki yazinsal anlati ile
canlandirma arasindaki iliskiyi belirler. Uzamim hem yazinsal hem de sahneleme
stirecinde var edilen yapisini, ¢agin verileri, donemin sahne olanaklar1 ve yasanilan

teknolojik gelismeler etkilemektedir (Ubersfeld, 1999).

Issacaroff’a gore bir oyun metninde uzam, iki tiirlii varlik bulur. Mimetik ve diegetik
olarak; yani yansitilan uzamla anlatilan uzam olarak. Karakter bir uzam i¢inde eyleme

gecer fakat daima kisiligini olusturan baska uzamlardan s6z eder, anlatir.

Tiyatral anlatidaki uzamin incelenmesi bu iki temel farkin ortaya konmasiyla baglar
fakat tiyatro sanat1 i temel uzam ayrimiyla var olmaktadir: Tiyatral anlatida ii¢ temel

uzam goz Oniinde bulundurulur.

e (Gercek uzam, tiyatro binasi: Her oyun, ger¢ek bir mekanda sahnelenecegi goz
onilinde bulundurularak yazilir fakat bu tiir uzam, gosterim ¢dziimlemesinin
konusudur.

e Sahne Uzami: Sahnede yaratilan uzam.

e Dramatik uzam: Yazar tarafindan belirlenen mekanda, gostergelerle ve
karakterlerin devinimiyle varlik bulan, degisim, doniisiime katkida bulunan

sozel boyuttur (Issacaroff, 1981).



[k iki uzam, mekansal olasiliklarla baglantilidir, oysa dramatik uzam, sézde yani dilde
ortaya ¢ikar. Dramatik uzam, tiyatral anlatida ortaya ¢ikan gosterge bilimsel bir
yapidir. Dramatik oyun metni genellikle kendi gosteriminin 6niinde yer alir. Ciinkii
metin, gésterime yon verendir ve bu haliyle birgok uzami merkeze alan ve yaratan

(sozel) dildir (Cetindogan, 2012).

Uzam, oyuncu kisisinin ger¢ek kimligiyle tiyatro mekaninda var olmasiyla ger¢egin,

rol kimligiyle de oyunun sinirlarin1 kapsar.

Kisiyi, zaman-mekan birlikteligini ve eylemi de kapsayan uzam mekani tinsellestirir.
Sahnede yaratilan uzamin ¢esitli islevleri géze ¢arpmaktadir. Uzam, oncelikle olaylar
acisindan bir dekor islevi goriir, kisileri tanitmanin en iyi yollarindan biri olarak
dramatik bir ortam yaratir ve olay Orgiisiiniin temel taslarindan biri olur. Uzam, bir
oyunda her seyi kapsayan alandir ve bu alanin algilanist metnin mekan1 i¢inde bir

duyumsama olarak kabul edilir.

Tiyatral anlatida uzam, anlatiya dair olan her seyi kapsayan alandir ve bu alanin

algilanig1 metnin mekani i¢inde bir duyumsamadir (Todorov, 2014).

Duyumsamanin ¢ikis noktasi, tarihsel bir i¢ diinyanin etkisinde yiikselen toplumsal
bellektir. Anilarimiz, unuttuklarimiz, bilincimiz, bilingsizligimiz bellegin iginde
durmaya devam eder. Ruhumuz Bachelard’in deyimiyle bir oturma yeridir ve uzamsal
olan animsama, dnce evle baslar. Bachelard, diinyasal bir uzam olarak evi merkeze
alir. Ev, sahip olma diirtlisiiniin yani sira insanin varlik nedenini olusturan yasam

alanidir.

Evin daveti her seye o kadar agiktir ki, pencereden goriinen ne varsa aslinda eve aittir.
Yani insanin goriip duydugu her sey nasil insana aitse, evden goriinen her sey de

uzama aittir.

Bu durumda igerisi disarty1, i¢ diinya da dis diinyay1 kapsayan bir yap1 olusturarak
hafizalara yerlesir ve evleri, odalar1 siirekli animsayarak kendi igimizde oturmayi
Ogreniriz (Bachelard, 2013). Dolayisiyla uzam o6nce igsel sonra dissal, yani 6nce

bireysel sonra toplumsal duyumsanir (Cetindogan, 2012).

Sonug olarak, algilanabilen nesnelerin en temel ve ortak 6zelligi olan uzam, nesnelerin
bize nasil verildiginin kosulu olarak, dis goriiniin bir formudur. Uzam, nesneleri
algilama bi¢imimizdir, nesnelerin var olus sekilleridir. Sinirlari, nesnelerin uzayda

nereye kadar genisleyebildigine baglidir yani esnektir.
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Tiyatro i¢in bu simir ilk olarak, tiyatro binasiyla verilir ki bu ger¢ek uzamdir, iKinci
olarak oyunun gececegi sahnenin sinirlari olarak belirir ki bu da sahne uzamidir. Son
olarak ise oyun alanindaki iiretimle belirlenerck dramatik uzami olusturur. Bu ti¢ farkli
uzami ortak bir noktada birlestirerek, oyuncunun alanini, seyircinin alanini ve
gosterideki tiim gostergeleri de kapsayan bir tiyatro uzamindan bahsedebiliriz. Bu
uzami olugturan her bir 6genin birbirine gére konumu, birbiriyle iliskisi ve birbirine
dayanan sinirlari, sahnelenen oyunun yaratacag algiy1 degistireceginden, uzam ve reji

iliskisi bir yonetmenin yaratim siireci i¢in olduk¢a 6nemlidir.

Glinlimiiz tiyatrosunun olusum siirecine bakilacak olursa, uzamin etkinlik
kazanmasinin sahnenin gelisimiyle baglantili oldugu gériiliir. Ornegin, en azindan iki
yiizyil siiren ve kendi i¢inde birtakim diizenlemelere, sahneyle oynamalara gidilse de
genelde kutu icinden bir tiirlii ¢ikamayan Italyan sahnesi egemenligi, sahneleme
diisiincesinin degisime ugramasiyla bozulmaya baslamistir. Klasik sahne uzaminin
yapist ¢esitlenmis, uzamin dikeylik, yataylik, derinlik gibi boyutlarinin arastirilip
kullanilmasi, sahne merkeziyetciligini kirmistir bunun devaminda modern tiyatro,
seyirci tarafindan sahneye yoneltilen geleneksel bakisi kirmaya calisarak, seyirciyi
oyun alaninda gezinmeye zorlamistir. Kutu sahnenin disina tasan, ¢esitli yapilarda,
alanlarda, her yerde gerceklestirilmeye baslanan tiyatroyla birlikte, seyirci de kutu
sahnenin smirlarmi agmis, tek yonlii bakis agisinin yerini ¢ok yonliiliik almistir.
Kisacasi Italyan sahnenin perspektife dayali diiz uzamimin hacimli uzama

doniismesiyle sahnede gosterilen yerden, ortama gegis saglanmistir.

Sonug olarak uzam ve mekan tiyatro tarihi boyunca hep bir iligki icerisinde olmus ve
bu iligki, sahnelemeye yonelik yenilikler dogurarak tiyatronun anlatim big¢imini
sekillendirmistir. Bu baglamda mekéan-uzam-reji iliskisi, tiyatroda bir yapitin yaratim

surecinin kavranmasi bakimindan 6nem arz etmektedir.
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2. ANTIKTEN MODERNIZME TiYATRODA MEKAN VE UZAM

2.1 Antik Yunan Donemi

Tiyatro ilk kez Yunan toplumunda dinsel torenlerden 6zerklesip bir sanat tiiri haline
gelmis ve bu haliyle tamamen estetik Olgiitlerle degerlendirilen (dinsel Olgiitlerin
disinda) bir tiir oyuna doniismiistiir. Bu dontlisiime Antik Yunanda sanat ile yasamin
stirekli sirt sirta olmasi ve tiyatronun bu toplumda ritiiel temelli bir dinsel solen
sunmasinin yani sira bir¢ok insani ayni anda bir araya toplayabilme 6zelligine sahip
olmasi da zemin hazirlamistir. Tiyatro olaymin bu denli dGnemsenmesi neticesinde ilk
kez bu donemde tiyatro i¢in 6zel olarak toplanilmis ve bu toplantilar1 saglamak igin
0zel mekanlar hazirlama geregi duyulmustur. Halkin ihtiyacini karsilamaya yonelik
olugsmaya baglayan bu tiyatro mekanlarinda oyuncular ile seyirciler, yani sahne ve
seyir alani1 i¢ i¢e olmus ve bu sayede seyirciler potansiyel oyuncu haline gelmislerdir.
Dionysos senlikleri sirasinda koronun tiim seyirciye hakim olabilmesi i¢in gosteriler
yuvarlak, ¢evresi seyirciyle kusatilmis bir dans yerinde yapilmistir. Orkestra denilen
bu dans yeri, etrafi tepelerle ¢evrili derin bir gukurda meydana gelmistir. Seyirciler ise
etraftaki bu tepelerin yamaclarina yerlesmistir. Boylelikle, Antik Yunan Tiyatrosu’nda
tiyatro mekanit Dionysos senliklerine sahne olan bu dans yeri ve g¢evresindeki

diizenden ortaya ¢ikmistir (Yildiz, 2005).
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Sekil 2.1 : Orkhestra'nin ilk olusumu (Schubert, 1955).
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Antik Yunan doneminde bu tiyatro mekaninin olusum siirecinde iki énemli unsur
vardir: Birinci olarak, tiyatronun igerigini din tayin ettigi i¢cin ¢ok sayida seyircinin
gelebilmesine imkan saglayan bir mekanin gerekli olmasi, ikinci olarak da koro,
oyunlarda en 6nemli dramatik 6ge oldugu igin, genis bir oyun alani olmasi sartidir.
Koronun 6neminden kaynakli bu mekansal zorunluluk, donemin oyun koyuculari1 olan

tragedya yazarlarini da oyunlarini sahnelemede belirli bir yone itmistir.

Ornegin, koronun bu denli 5nemli olmas1 ve oyun alaninin koroya gére olusturulmasi
neticesinde Aiskhylos elli kisilik koroya uygun olarak (Ciinkii Dionysos senliklerinde
ditrambosu okuyan korolar elli kisiydi) Yalvaran Kizlar oyununu yazmistir. Bu
oyunda, kahraman elli kisilik koro olmustur. Konu olarak, elli kuzeni ile evlenmek
istemeyen, bu yiizden Misir’dan Argos’a kosan, Donous’un elli kizinin hikayesi
islenmistir. Ayrica Aiskhylos bu oyunda koronun karsisina bir oyuncu cikartarak
tragedyada bir yenilige gitmistir (Nutku, 2000).

Daha sonra Aiskhylos, oyun yazari olarak Persler, Tebai Oniinde Yedi Komutan Ve
Zincire Vurulmus Prometheus oyunlariyla, tragedyaya ikinci oyuncuyu getirmistir.
Oyuna ikinci oyuncunun katilmasiyla Aiskhylos, oyuncularin sayisini birden ikiye
cikardigi gibi, koronun yapittaki payimi da azaltarak bag rolii diyaloga birakmistir
(Aristoteles, 2009). Boylece olaylar dizisinin yogunlugu, koronun disindaki bu iki
oyuncu lizerinde yogunlagmaya baslamistir. Bunun sonucu olarak koronun gérevinin
azalmastyla birlikte tiyatro mekéaninda bir degisiklige gidilerek oyunun bir yone dogru
oynanmasi gerekliligi dogmus ve seyirciler koronun bulundugu daire alaninin yalniz
bir tarafinda toplanmislardir. Oyuncular da artik koronun ortasinda degil, izleyicilere

dontik olarak yer almistir (Kollektif, 1997).

Sekil 2.2 : Izleyiciler artik oyun alanmin dért degil, {ic yanini sarmaktadir (Schubert,
1955).
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Sonralar1 Sophokles tarafindan oyuna bir oyuncu daha ilave edilmis, bdylece oyuncu
sayist lige c¢ikartilarak dramatik yapidaki konusma orgiisii ile koro arasindaki ayrim
belirginlesmistir. Orestia dortlemesinde Sophokles’in oyuna kattig1 tiglincii oyuncuyu
kullanan Aiskhylos, oyuna esneklik vermek amaciyla da koronun sayisini on iki kisiye
indirmistir. Koro, oyunlarda artik basat 6ge olmaktan ¢ok, oyunun dramatik gelisimini
destekleyerek, kahramanin trajik yolunu anlamlandiran bir parca niteligine
kavugmustur. Bunun sonucunda koronun mekandaki merkeziyetciligi kirilmistir.
Ornegin Sophokles oyunlarinin dayandigi temel, oyun kisilerinin kendilerine has
konusmalar1 ve hareketleri olmustur, boylece Sophokles tragedyalarinda oyun kisileri
koronun karsisinda karakter boyutu kazanmistir. Oyun kisilerinin davraniglari, bir
dinsel torenin koral diizeni ile sinirlanmadigi i¢in, bu kisiler dinsel sorunlarla daha az
ugrasir olmustur (Nutku, 2000). Dramatik yapidaki bu degisim ayni zamanda, oyunun
gerisinde mekansal bir doniisiime zemin hazirlayarak, skenede, ii¢ kapiyla kendini
gostermistir. Ortadaki genis kapiyr oyunun kahramani, sagdaki kapiy1 ikinci oyuncu,
soldakini de daha kiigiik rolii olan {i¢iincii oyuncu kullanmistir. Bu degisimle birlikte

dramatik yapidaki hiyerarsinin tiyatro mekanindaki karsiligini da gérmiis oluruz.

“Oyun alaninin gerisinde orkestra yuvarlaginin arka tarafinda oyuncularin
iistlerinin degismeleri i¢in kullanilan kiigiik ahsap bir kuliibe yer almistir.
Daha sonralar1 gelisen bu kuliibe skeneye doniismiistiir. Skenenin 6niinde
basamaklar bulunmaktadir ve bu basamaklarin hemen tistii sahne olarak
kullanilmustir. ilk baslarda ahsap olan skene sonralari tastan yapilmaya
baglanmistir. Malzeme olarak tagin kullanilmaya baglamasiyla bir baraka
olmaktan ¢ikip saglam bir duvar haline gelen skene {izerinde bazi mimari
siisler ve bunun yam sira li¢ kap1 bulunmaktadir. Skenenin saginda ve
solunda oturma yerlerine dogru yonelen kanatlar1 vardir. Boylar1 5 metreye
yakin olan bu kanatlar bir anlamda kulislerdir.” (Y1ldiz, 2005).

Goriildiigii gibi oyuna ii¢lincli oyuncunun eklenmesi sonucunda tiyatro mekaninda bir

degisime gidilmistir. Bu degisim teatral anlatiya yeni imkénlar saglamistir.
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Sekil 2.3 : Skene, orkhestra ve theatronun gelisimi (Schubert, 1955).

Gelisimini siirdiiren tiyatro mekani son halini Hellenistik donemde almis ve donem
sonunda Yunan Tiyatrosu, Arkaik orkhestrasi, Klasik Ddénem’de bigimlenmis
theatronu ve Helenistik skenesiyle en gelismis bigimine ulasmigtir (Kollektif, 1997).

Bu doénemde skene iki katli bir yap1 halini almistir.

Sekil 2.4 : Ge¢ donem Hellenistik Tiyatrosu (Leacroft & Leacroft, 1985).

Ikinci kat, birinci katin biraz gerisine yapilmis ve ikinci katin 6nii yani proskenion’un
isti de konugma yeri anlamina gelen logeion adini almistir. Tanrilar buradan
konusmuslardir. Skenenin iist kat1 olan episkenionda, pinakes adi verilen tiyatro
mekanina derinlik vererek ayni zamanda oyuncularin sahneye giris ¢ikis
yapabilmesine imkan saglayan kimi zaman perdelerle, boyal1 dekorlarla kapatilarak da
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islevsellik kazanan bir dizi agikligin bulundugu gorilir (Turner, 1996). Episkenion
aym1 zamanda sahne araglar1 ve vinglerin kullanildig1 yer olmustur. Ornegin deus ex
machina (makinayla indirilen tanr1) teriminin dogmasina sebep olan ving buradan
kullanilmistir. Oyunlarda olay ¢oziimlenemez duruma geldiginde, diiglimii ¢6zmek
icin tanr1 bu vingle asagi indirilmis ve olayr ¢oziimlemistir (Nutku, 2000). Fakat
Aristoteles’e gore bu durum zorlama oldugu icin inandirict degildir. Ona gore
ragedyada olaylarin diiglimii ve ¢oziimii inandirici bir gelismeden dogarak; zamanda,
mekanda ve eylemde birligi ifade eden ii¢ birlik kuralina uygun olmadir (Sener, 1998).
Ug birlik kurali hem dramatik metinde hem de dramatik metine kosullu gelisim
gosteren tiyatro mekanina bir sinirlama getirmistir. Dolayisiyla tiyatro mekani, eylem

ve zamanla bir biitiin ve uyum i¢inde olmustur.

Baslarda yalnizca oyunun oynandig1 yerden ibaret olan tiyatro mekani, zaman i¢inde
gelisimini tamamlayarak oyunun igeriginin gelismesine etkide bulunmustur.
Goriildiigii gibi oyunun oynandigi mekanin son halini almasiyla birlikte teknik
imkanlar da gelismistir. Yeni imkéanlar dramatik anlatinin olanaklarini arttirmistir.
Boylece oyunlarin igeriginin gelistigi mekanlar olan sahne yapilar1 da zaman i¢inde

doneme uygun bir degisim gostermistir.

Ug birlik kurali ayn1 zamanda Antik Yunan Dénemi’nde uzami etkileyen en 6nemli
ogelerden biri olmustur. Oyun metninin seyirciye aktarilma bigimini yonlendirerek
dramatik uzami sekillendirmistir. Ug birlik kurali bozulamayacag: i¢in oyunda gelisen
olaylar ve bir¢ok olgu dramatik uzamda koro ve habercinin sozleri ile var edilmistir.
Ayni zamanda koro, oyunlarda ortak ve iisluplastirilmis bir bicimde hareket eden ve
halki temsil eden, oyunun ihtiyaglarina gore dramatik uzamda kimi zaman kum
firtinasin1 kimi zaman da geceyi ve giindiizii var eden, imgeler lireten bir sahne bileseni

ozelligini kazanmistir (Dergi, 2011).

Zaman, mekan, eylemde birlik, sahnede siirekli olarak simdide var edilen bir dramatik
uzam yaratmigtir. Ornegin; Sophokles’in Kral Oedipus eserinde oyunun bas
kahramani Kral Oedipus dogustan lanetli bir trajik kahramandir. Oyun boyunca
kendini hissettiren lanet, gegmisten simdiye yansiyan bir dramatik uzam i¢indedir. Bu
sayede dramatik anlati gériiniir kilmmistir. Ug birlik kuralin1 bozmamak igin sahne
tizerinde o an gosterilemeyecek olaylar ve olgular, koro ya da habercinin anlatisi ile

sOzlere emanet edilmistir.
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“Ornegin, Aiskhiilyos’un Agamemnon’unda, Korobasi sahnede tiradim
sOylerken oldiiriillen Agamemnon’un sesi iceriden isitilir. Boylece, seyirci,
Korobagi’n1 dinlerken ayni anda Agamemnon’un sesini isiterek baska bir
sahneyi de yasar. Ayni anda bagka bir olay ya sesle ya haberciyle ya da
Koro’nun anlatimi ile saglanir. Ayn1 sebepten dolay1 Medea gocuklarini
sahne diginda 6ldiiriir, Klitemnestra yine sahne disinda dldiirilir.” (Nutku,
2000).

Bu sayede olay, oyunun gectigi sahne sinirlarint asarak sahne uzamii da
genisletmistir. Ug birlik kuralina bagl olarak gelisen olaylarm, sahnenin genisleyen

sinirlart iginde seyirciye gosterilmeden duyumsamasi saglanmastir.

Sonug olarak sahip oldugu ii¢ boyutlu alani, dekorsuz sahnesi ve plastik bir degeri
gerekli kilmasi ile modern tiyatronun da en ¢ok gereksinim duydugu bu mekanlarda
oyunlarin sahnelenmesinden yazar sorumlu olmus ve sahnelenen oyundaki basat 6ge

de oyun metni olmustur. Oyun alan1 da oyun metnine gore sekillenmistir.

Antik Yunan doneminde, mekan ve reji iliskisi baglarda, koro ve koroyu merkeze alan
oyun metni geregince sekillenmistir. Olayr dramatize eden koro tek algilanmasi
gereken varlik ve olarak kabul edildigi i¢in, oyun alam1 koro merkez olmak {izere,
yuvarlak bir bicimde mekanlagmistir. Sonralar1 oyuna ikinci ve iiglincli oyuncunun da
katilmas1 ve dramatik yapidaki merkezin korodan, bu {i¢ oyuncuya kaymasiyla, yazar
tarafindan belirlenen mekan kullanimi degigmistir. Oyunu artik bir yone dogru oynama

ithtiyac1 dogmustur.

Oyun alan1 arkasini skeneye yaslamistir ve bdylece tiyatro mekaninin tam yuvarlak
olan bi¢imi degismistir. Seyirciler de artik tiyatro mekanimin dort degil ii¢ tarafini

cevrelemeye baslamistir. Boylece koronun merkeziyetgiligi de kirilmaya baslamistir.

Ug birlik kurali uzam kullanimini etkilemistir. Dramatik uzam ii¢ birlik kuralina uygun
olarak olayin zamani ve yapilan eylem ile birlik saglayacak sekilde olusturulmustur.
Bu kurali bozmamak i¢in sahne {izerinde o an gosterilemeyecek olaylar ve olgular
dramatik uzamda anlat1 yolu ile seyirciye ulastirilmistir. Oyunlardaki dramatik uzam
daha ¢ok olayr anlatan oyuncu ya da koronun agzindan ¢ikacak sozler araciligr ile
doldurulmustur ve seyircinin hayal giiciine teslim edilmistir. Boylece olaylarin gegtigi,

seyircinin simdide gordiigii sahnenin siirlarini da asan bir sahne uzami yaratilmistir.

Bu nedenle mekan daha ¢ok oyunun performe edildigi alani isaret ederken, uzam da

oyunun Oykiisiiniin gerceklestigi bir alan olarak sekillenmistir.
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2.2 Roma Donemi

Bati kiiltiirii tarihinde Yunan yaratici, Roma kopya eden ve yayan olarak gegmektedir.
Fakat aldigi miras1 c¢ok genis topraklara yayan ve kalici hale getiren Roma
Imparatorlugu’nun kiiltiirel etkisi ¢ok yonli olmustur (Yildiz, 2005). Roma
Donemi’nde tiyatro din ya da baska bir toplumsal degeri 6nemseyerek degil sadece
ticari bir amag giiderek eglence i¢in yapilmistir. Sirk oyunlar1 da ilk olarak bu donemde
var edilmistir. Oyunlar 6nceleri agik alanlarda oynanmis, sonralari tiyatro binalari insa
edilmistir. Alman arkeolog ve sanat tarih¢i Heinz Kéhler de Roma mimarisi i¢in, “bir
mekan; kapali bir i¢ mekan ve dis mekan mimarisidir” demistir (Roth, 2006). Bu tanim
Roma ve Yunan tiyatro sahnelerinin farkin1 ve degisimini de gostermistir. Roma
Doéneminde tiyatro binalarinin mimarisine verilen 6nem artmis ve igerigin de Oniine
gecen ornekler ortaya ¢ikmistir. Bu duruma donemin eglence ve sanata bakis agisi yol

acmistir.

Sekil 2.5 : Roma Dénemi Amfi Tiyatrosu I¢i (Pinterest, 2016).
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Sekil 2.6 : Nimes Amfi Tiyatrosunun Digs1 (Pinterest, 2016).

Romali mimar, mithendis ve yazar olan Vitruvius, De Architectura’da oyun
mekanlarini, tlirlerini ve nasil olmalar1 gerektiklerini s0yle agiklamistir;

“Ug tiir sahne mekam vardir; birincisi trajik, ikincisi komik, iiciinciisii de
satiriktir. Siislemeleri farkli olan bu mekanlarin semalar1 da birbirlerine
benzemez. Trajik sahneler, siitunlar, alinliklar, heykeller ve krallara
yarasan baska nesnelerle belirlenir; komik sahneler, siradan konutlardan
kaynaklanan balkonlu ve pencere manzarali 6zel konutlar1 sergiler; satirik
sahneler ise agaglar, magaralar, daglar ve peyzaj biceminde farkli kirsal
imgelerle siislenir.” (Vitruvius, 1990).

Boylece her ii¢ oyun tiirline gore (trajik, komik, satirik) olmasi gereken oyun
mekanlarint kaliplastirmistir. Genel tiyatro mekdninin sablonunu ise su sekilde
anlatmistir;

“Scaena’nin kendisi asagidaki semayi izler. Ortada, kraliyet sarayindakiler

gibi sisli, ¢ifte kapilar vardir. Sagda ve solda konuk odalarmin kapilar

bulunur. Geride, Yunanlilar tarafindan iglerinde {i¢ siislii yiizii ve li¢ genel

doner makine parcalar1 bulundugundan periaktoi diye adlandirilan sahne

dekoru i¢in ayrilmis yerler vardir. Oyun degiseceginde veya tanrilar ani

simsek giiriiltiileri esliginde sahneye ¢ikacagi zaman, bunlar dondiiriiliir ve

farkli dekorlu bir yiiz gosterilir. Bu yerlerin gerisinde, biri forumdan digeri
de duvardan olmak iizere sahneye uzanip giris veren kanatlar vardir.”

(Vitruvius, 1990).
Roma tiyatrosunda oyun mekaninin artalani skenefronstu. Komedyada bu sahne
cephesi kentin sahneyle temsil edilen bir sokagina agilan bir dizi evi gdstermeye
yaramistir. Tragedyada bu cephe dogal olarak bir saray ya da tapinagi temsil etmistir.
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Her ne kadar bazi oyunlarda oyun mekani kir ya da hi¢ yap1 igermeyen acik alanlardan
olusuyorduysa da bir oyundan otekine sahnenin gorsel durumunu degistirmeye
olasilikla ¢gaba harcanmamustir. Var olan oyun mekanlar1 her oyun tiirii i¢in neredeyse
sabit kalmistir. Menaechmi oyununun 6n soziinde belirtildigi gibi: “Bu oyunun temsili
boyunca bu kent Epidamnus’tur; bir baska oyun temsil edildigi zaman baska bir kent
olacaktir.” (Brockett, 2000). Yani seyirci aksiyonu yerlestirme hususunda temelde

yazarin sozciiklerine dayanmustir.

Bu donemde tiyatro mekaninda onemli bir degisiklik yapilarak, Yunanistan’da asil
oyun yeri olan orkestra burada ikinci dereceye diismiistiir. Esas oyun yiikseltilmis
sahnede oynanmigtir. Hatta bazi durumlarda orkestraya siralar eklenip bir seyir yeri
olarak kullanilmistir (Nutku, 2000). Giderek oyunlardan koronun ¢ikmasiyla birlikte
de orkhestra, 6nemli konuklarin oturacaklari, ayricalikli oturma yeri islevi gérmeye
baglamistir (Kollektif, 2002). Boylece oyun alani seyirciden kopmaya baslayarak,
cergeve sahne ile tamamlanacak olan mekansal siire¢ de baslamistir (Stirmeli, 2010).
Bu silire¢ icinde skenenin biiylimesi ve proskenionun genislemesi orkhestra
yuvarlagmin kiiciilmesi sonucunu dogurmustur. Roma tiyatrosunda proskenion
orkhestra’y1 tam yarisindan keserek onu bir yarim daire haline getirmistir. Bazi
oyunlarda koro vardir ama artik oyuncularla birlikte proskenion’un {stiinde yer
almaktadir. Koronun tiyatrodan silinmesiyle orkhestra oyun yerinin bir bolimii

olmaktan ¢ikmis, seyir yerinin bir par¢ast olmustur.

Orkestra’nin bdylece, o zamana kadar i¢cinde yer aldigi oyun kesiminden seyir
kesimine gegmesi sonucunda oyun yeri proskenion’un kenaria kadar gerilemistir.
Baglanti-¢izgisi ancak proskenion’un kenarit boyunca diimdiiz uzanmaktadir. Seyir
yeri de bu ¢izginin 6biir yaninda yer almakta, oyun yerini eskiden oldugu gibi yay
bi¢ciminde sarmamaktadir. Boylece sadece proskeniona indirgenen oyun yeri, arkadan
skene duvariyla, iki yandan da bu duvarin ileriye dogru tasan iki ucuyla ve yukaridan
da bir ¢atiyla sinirlanmas, biitiin oyun eylemi sanki bu kutunun i¢ine sikigsmistir. Biitiin
bu gelismelerin sonucunda Roma tiyatro yapisinda oyun, Yunan tiyatrosundaki gibi
cercevesinin dortte iicii seyir yeriyle sarilan bir oyun yerinde ya da bagka bir deyisle
seyircinin i¢ine girmis olarak oynanmamistir. Dolayisiyla artik bir hacim sahnesi s6z
konusu degildir. Roma tiyatrosunda oyun yeri, seyircinin oyunu ancak karsidan

bakarak, uzaktan seyrettigi bir ¢erceve sahnesi halini almistir (Kuruyazici, 2003).
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Bu degisimin sonucu olarak da bos bir alan olan Antik Yunan oyun mekanindan sonra,
Roma Donemi oyun mekani, sinirlanmig, oyunu kaliplar iizerinden hareket etmek

durumunda birakan ve kendini tekrarlamis bir oyun mekan halini almistir.

Roma doneminde sahne teknigi de gelismistir. Martial (IS ?40-?102), Colosseum’da
hiinerli karmasik gosterilerden s6z ederken kayarak ortadan kaybolan ugurumlari ve
olaganiistii ve kimildayan bir ormani 6zellikle belirterek her vesilede yerin tekrar
tekrar acildigin1 ve ¢esmeleriyle biiylilii bir ormanin ortaya ¢iktigin1 ve sahnenin
birdenbire yabanci iilkelerden getirilmis egzotik hayvanlarla doldugunu anlatmstir.
Apuleius (IS ikinci yiizyllda) Metamorphoses adli yapitinda Yunanistan’da,
Korinth’deki amfitiyatroda betimledigi bir gosterimin dekorunun ii¢ boyutlu ve
hareketli oldugu anlasilmaktadir, ¢linkii tizerinde ¢aliliklar, agaclar, otlayan keciler ve
bir cobaniyla yiikselen bir dag gosteriyordu. Paris’in Hera, Athena ve Aphrodite’nin
giizelligini yargilamas1 Oykiisiine dayanan bir eglence dagda temsil edilmistir.
Sonunda dagin tepesinde bir pinardan sarap fiskirmig ve tiim dekor batarak gdzden
kaybolmustur (Brockett, 2000). Boylece oyunu mekani yaratmada gelisen sahne
teknikleriyle birlikte halkin ilgisini cezbedecek, eglence ve gosteriye imkan saglayan

sahne tekniklerinden yararlanildigini da gérmekteyiz.

Bu donemde sahne uzaminda var edilen, giincel olaylarin tartisildig: bir ortam degil
gorsel olaylarla ve siddet ile desteklenen diis tiriinii bir diinya olmustur. Béylece tiyatro
kendi iginde ayri bir biitiin olmus gercek hayattan soyutlanmistir (Arnott, 1981).
Dekorlar higbir zaman sahneyi tiimiiyle kaplayan bir resim O6zeligindeki fonlar
olmadig1 i¢in, yalnizca izleyiciye sahneyi ima etmekle yetinmistir. Boylelikle,
giiniimiiz dekorlarindan farkli bir anlayisla, olay1 canlandirmayi, hareketleri lokalize
ederek, seyircinin zihnine birakmustir (Aksel, 1988). Bu da dramatik uzami
seyircisinin diig giicii araciligi ile dolduran oyunlara imkan vermistir ve bu sayede
seyirciler de oyundaki iliskilerin izini siirerek, bir nevi “gosterge avciligl” yaparak,

estetik bir bicimde kodlanmis mesaji1 ¢ozmiislerdir.

Roma déneminde tiyatro bir iletisim araci olarak kullanilmis ve tiyatrocular bir mesaji
iletmek adina oyun sahnelemislerdir. Oyunu izlerken, gercek hayatta oldugu gibi
bircok gosterge sahne uzaminda seyirciye dogru yonelmistir. Seyirci dramatik uzamda
aksiyonu yerlestirme hususunda da yazarin sozciiklerine tabii kalmistir. Ornegin

Palutus’un Menaechmi oyununda; “Bu oyunun temsili boyunca bu kent
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Epidamnus’tur; bir bagka oyun temsil edildigi zaman bagka bir kent olacaktir.” sozleri

ile sahne uzami yazarin sozciikleri ile var edilmistir (Brockett, 2000).

Bu doénemdeki tiyatro diislincesinin, soyut kuramlardan ziyade eserin somut haline
yonelik olmasi; insanin varliginin asal nedeni ve insanin evrenle iliskisi lizerine degil
de insanin bu diinyadaki yasam bi¢imi tizerinde durulmasina 6n ayak olmustur. Sanatin
her dalinda giinlik yasamin gereksinmeleri géz Oniinde tutuldugu igin tiyatro
sahnesinde de uzam gérsel boyut ile yer almistir (Sener, 1998). Ornegin Accius’un
Clytenestra oyununda, tragedyanin bir boliimiinde; bes yiiz katir, ti¢ bin araba, filler,
zurafalar ile saatler siiren bir toren gecisi olmustur. Boylece dramatik uzamda yogun,
anlam yiiklii durumlarin, uzun konugmalarin yerini; fazlasiyla dis hareket ve canli

konusmalar almistir (Nutku, 2000).

Sonu¢ olarak Roma donemindeki oyunlar icin gorselligin 6n planda oldugu
kaliplagsmis sahne mekanlar1 kullanilmistir. Oyun yeri ile seyirci mekanlari birlesmis
ve tek parcali bir duruma gelmistir. Koronun etkinliginin de azalmasi ile orkestra

alaninin bir kismi kesilmis, bdylece sahne ve seyirci yakinlastirilmastir.

Uzam, yazarin sozleri ve seyircisinin diis giicli araciligi ile doldurulmustur. Seyirci
dramatik uzamdaki aksiyon biitiinliigiine yazarin sozleri aracilig1 ile ulasmustir. Ote
yandan donemin gosterise dayali sanat anlayisi tiyatroda uzamin bu amaca hizmet

ederek kimi zaman gorsel algiya da yonelik doldurulmasina imkan saglamistir.

2.3 Orta Cag

Bu donemde tiyatronun yeni rolii, baslangicta kendisini yasaklamis olan kilisenin
gozetiminde dini yaymak olmustur. Kiliselerde oynanan mystery, miracle, moralty
(gizem, mucize, ibret) oyunlar ile dini 6gretilerin yayilmas1 amaglanmistir. Artik yeni
oyun mekanlar1 da kiliseler haline gelmistir. Yazilan dinsel oyunlarin ve sahnelenen
konularin sayisinin gittikce artmasi, en biiyiik kiliselerin bile hem oyun igin
diizenlenen dekorlara hem de gosterileri seyretmeye gelen halk topluluklaria kiigtik
gelmeye baglamasina sebep olmustur. Daha biiyiik bir oyun yeri ve seyir yerine ihtiyag
duyan tiyatro, ilk defa kiliselerin biiylik kapisinin Oniine ¢ikarak halkin arasina
karigmistir. Zaman igerisinde Orta Cag’in gizem ve mucizelerle dolu tiyatrosu, dinden

bagimsiz hale gelmeye baslamis ve kilisenin mihrabindan cikarak gdcebe hayata
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geemistir (Pichel, 1920). Boylece, dinsel tiyatro, pazar yerlerinde, agik alanlarda
halkla bulugsmaya, halk gosterileriyle kaynasmaya baslamistir (Calislar, 1995).

Oyunlarin kiliselerin disina tasmasiyla, oyunculara hareket serbestligi saglanmis ve
boylelikle mekansal ihtiyag ve istekler ortaya ¢ikmistir. Bu ihtiyaglar i¢in dncelikle
bulunan ¢dziim, ylikseltilmis platformlar ve sade dekor elemanlari olmustur (Yildiz,

2005).

Brockett’in aktardigina gore, orta c¢ag tiyatrosunda, onceleri kiliselerde oynanan
oyunlarda bazi sahne diizenleri uygulanmis; sonrasinda bu sahne diizenleri oyunlar
kilise disina ¢ikinca agik alanlardaki yeni oyun alanlarina tasinmistir. Bunlar, Orta
Cag’da oyun yeri, mansiyon adi verilen ¢cevreyi tanimlayan kiiciik yapilar ve platea adi
verilen genellestirilmis bir oyun alan1 olmak iizere iki temel 6geden olusmustur
(Brockett, 2000). Oynanan oyunlar i¢in hemen hemen hazir kalip sahne mekanlar
kullanilmistir, oynanan oyunlar bu hazir mekanlara uyarlanmigtir. Mekan kavraminin
her zaman soyut oldugu ve sabit tiyatro binas1 bulunmayan bu donemde, mevcut alan
ya da yapilara uyum saglayan bir sahne diizeni esas olmustur. En ¢cok kullanilan kasaba
ve kOy meydanlarinin bi¢imi, oyun yerlerinin de bigimini belirlemistir (Kollektif,

1997).

Kasaba ve kOy meydanlari ortak mekanlar oldugu i¢in oyunlar buralarda az bir
yiikseltiyle sahne mekéani halini alan oyun yerlerinde sergilenmistir. Bu oyun
yerlerinden biri olan simultane sahne mekaninda oynanacak oyunun i¢inde gececegi
sahnelerin hepsi ayni anda gosterilerek yan yana siralanmistir. Bu diizende oyuncular
ilk sahneyi oynamaya sahnenin bir basindan baslamis, o tamamlaninca bir sonraki
sahneyi oynamak icin hi¢ ara vermeden yandaki dekorlarin oniine ilerlemis ve bu
islemi bdylece oyunun sonuna kadar siirdiirerek finalde sahnenin Obiir ucuna
ulagsmistir. Seyirciler de oyunun oynandigr boliimiin Oniinde ayakta durmuslardir
(Kuruyazici, 2003). Bu sekilde sahne degisimine olanak vermeyecek bigimde
tasarlandigindan dolayi, oynanacak oyunun i¢inde gegecegi oyun mekanlarinin hepsi
ayni anda gosterilerek yan yana siralanmistir. Boylece bu donemde zaten estetik bir
kaygi giitmeyen, sadece dinsel dgretiyi yaymak i¢in yapilan tiyatronun ayni anda daha

cok insana ulagilabilirligi saglanmistir.
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Sekil 2.7 : Valenciennes'deki simultane sahne perspektifi (Leacroft & Leacroft,
1985).

Bu dénemde simultane sahne diizeninden farkli olarak tekerlekli yiikseltiler iizerinde
oyun oynanmasina imkan veren pegeant denilen sahne mekanlari da kullanilmigtir
(Nutku, 2000). Bu oyun mekanlari, seyircilerin yogun oldugu kentlerde biiyiik pazar
yerleri veya toplanma olmadigi durumlarda seyirci Kkitlerinin kiiciik gruplara
boliindiigii alanlarda kurulmustur. Bir oyunun mekaninin her bir boliimii i¢in ayr1 bir
tekerlekli sahne hazirlanmigtir. Kitlelerin toplandigi alanlara bu tekerlekli sahneler
giderek oyunun bir sahnesini oynamis ve sahnesi bittiginde diger seyirci kitlesinin

yanina giderek tekrar sahnesini canlandirmistir.
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Sekil 2.8 : Bir Ingiliz gosteri arabasi ve oyun yerini yeniden kurgulayan bir plan

(Brockett, 2000).
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Sekil 2.9 : Ingiltere’de bir pegeant gosterisi (Pinterest, 2016).

Orta Cag’da ortaya ¢ikan bir diger sahne tiirii de bir ¢esit orta ve gevre tiyatrosu 0rnegi
olusturmustur (Kuruyazici, 2003). Tiyatro olayinin biitliniiyle seyircilerin i¢inde ve
ortasinda gegmesine imkan saglayan bir tiyatro mekani yaratilmistir. Ornegin,

Luzern’deki ac1 ¢gekme oyunu bir pazar yerinde bu sahneleme teknigi ile oynanmustir.
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Sekil 2.10 : Luzern Pazar Yeri’ndeki Aci1 Cekme Oyunu’nun Mekansal Diizeni
(Brockett, 2000).
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Oynanan oyunlar i¢in arabali sahneler kullanilarak geleneksel kaniya gore dongiisel
bir gdsterimde her oyun bir arabaya kurulmus ve gosterim gilinlerinde hepsi arka
arkaya kentin bir¢ok yerinden gegirilirmistir. Glynne Wickham Ilk Ingiliz Sahneler
adl kitabinda gosteri arabasinin tek katli oldugunu ve tiimiiyle mansiyonlar ve sahne
dis1 alanlardan olustugunu ileri slirmiistiir. Ona gore dekorlar yiliklenmis gosteri
arabasi arkada bir artalan ve soyunma odasi yerine ge¢mis, oyun ise arabanin
bulundugu yerin yanina konan bir yiikselti iizerinde oynanmustir (Brockett, 2000).
Dekor da oyunun sabit ya da gezici olarak oynanmasina bagl olarak degismistir. En
onemli unsurun gergekgilik oldugu dekorlar bazen fazlasiyla detayli bazen de sade ve
temsili olarak tasarlanmistir. Platformlarin iizerindeki mekan, etrafina konan giizel

gosterisli perdelerle olusturulmustur (And, 1973).

Orta Cag’da gelisen dinsel tiyatronun kokii dordiincii yilizyilda baglayan ve ana
hatlariyla kesin ve degismeyen bir tiir toren olan Higg Mass torenlerine dayanmustir.
Bu térenlerde okunan, Quem Quaeritis olarak adlandirilan bir melekle ii¢c Meryem
arasinda gecen dort dizelik Latince bir konusma, Kilise tiyatrosunun temeli olarak

gortiliir. Bu makamli s6zler trope denilirdi.

“Winchester Piskoposu “Quem Quaeritis”’in nasil oynanacagini anlatan bir
yonetmelik yazmisti. Onuncu ylizy1l sonunda yazilan bu yonetmelikle
papazlarin nasil yiiriiyecekleri bile belirtiliyordu. Sunagin yanina mezara
benzeyen bir yer yapilacak, Isa’nin viicudu yerine bir hag¢ beze sarilip
mezara konacakt. Melegi canlandiran papaz, Isa’nin viicudunu yaglamaya
gelen {i¢ kadimi canlandiran papazlara Latince olarak soracakti: “Kimi
arryorsunuz?” Kadilar “Nasirali Isa’y1” diye cevap vereceklerdi. Bunun
iizerine melek sunlarn soyleyecekti; “Burada degil o. Yiikseldi, dnceden
bildirildigi gibi. Gidin, anlatin 6liimii yendigini, yiikseldigini.” Bundan
sonrasi i¢in, piskoposun yonetmeliginde sdyle deniyor; Bu emri duyar
duymaz ii¢ kesis koroya doniip, “Alleluia! Reurrexit Dominus!” (Siikiirler
olsun! Efendimiz dirildi!) desinler, bu dendikten sonra hala kabir basinda
oturan (melek), onlar1 geri cagirtiyormus gibi, “Venite et videte locum”
(Gelin yeri goriin) ilahisini okusun, sonra kalkip ortliyii kaldirsin, onlarm
icinde artik hag bulunmayan, yalniz ha¢in sarilmis oldugu bezin kaldigi
kabri gostersin. Otekiler bunu goriince ellerindeki buhurdanlar1 ayri ayri
kabrin i¢ine koysunlar, bezi alip, Efendimiz artik kefenin i¢inde degildir,
kiyam etmistir demek istermis gibi, biitiin cemaatin gozleri Oniinde
tutsunlar ve bundan sonra “Surreqit Dominus de sepulchro” (Efendimiz
kabirden kiyam etti) ilahisini okuyarak kefeni sunagin iizerine koysunlar.
[lahi bitince 6liimii alt edip dirilen yiice Melikin zaferi karsisinda onlarm
duydugu sevinci paylagan manastir basi da “Te Deum Laudamus” (Tanrim
seni dviiyoruz) ilahisine baslasin, biitiin canlar hep birden ¢alsin. Iste Orta
¢ag tiyatrosunun baglangici.” (Ay, 2012).

Aslinda sahne uzaminda var edilmek istenen, dinsel dgretinin olabildigince birebir ve

canli hali olmustur. Uzamda her sey bu gercekcilik anlayisina yaklastirilmistir. Quem
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Quaeritis’le de rahiplerin amaci; bu 6nemli Hiristiyanlik dykiisiinii kiliseye tapinmaya
gelenler i¢in daha gergek ve canli kilmakti. Diinyanin kurulusundan Mahser Giinii’'ne
kadar Incil’de anlatilanlarin hepsi oyunlastirilmistir. Oyunlar iki béliimden
olusmustur, ilkinde kahramanin giinahlar1 ve ikincide hayranlik yaratan mucizeler,
pismanlik, gercek yolunu bulma konu edilmistir. Mucize oyunun sonunda
gelmektedir. Meryem Ana’nin mucizeleri li¢ Obekte toplanabilir; Birinci dbekte,
mucize oyunun doruk noktasidir. lkinci Sbekte, mucize olaylar1 bir ¢oziime
gotiirmekle birlikte, din dis1 dgeler agir basar. Ugiincii 8bekte, oyunun konusu tiimiiyle

din disidir, mucize bir ek olmaktan dteye gitmemistir.

Elimize ulasan en eski yazili kilise oyunlar1 Adem ve Resurrection (Dirilis) isimli
oyunlardir. Adem oyununun yazari; dekorlari, esyalar1 anlattig1 gibi oyun tarzimi da
anlatmistir. Bir papaz ise, tiyatroyla ilgili bir yazisinda, Hamlet’in oyunculara

ogilitlerini hatirlatan seyler sdylemistir.

“Adem ne zaman karsilik verecegini iyi bilmeli, sozleri ne ok gabuk ne
de ¢ok yavas olmali. Yalniz o degil, biitiin oyuncular acelesiz konugsmaya
alistirtlmali, s6zlerine uygun hareketler yapmay1 6grenmeliler... Cennetin
adin1 anan kimseler cennete dogru bakmali, gostermeli cenneti. Giizel
kokulu ¢igekler, yapraklar serilmeli, cevresine, i¢ine sallanan meyveleriyle
agaclar yerlestirilmeli; 6yle ki bakar bakmaz ¢ok tatli bir yer oldugu
anlagilsin.” (Ay, 2012).

Boylece dramatik uzamda cennetin varlig1 pekistirilmis, daha gercekei ve inandirici
bir hal almistir. Adem ayrica kilise disinda oynanan ilk kilise oyunu olma 6zelligini
tasimistir ve sahne olarak kilisenin 6nii kullanilmistir ¢iinkii bir hareket bildirisinde
Tanr1’nin sahneye bir kilise kapisindan gegecegi, sonra gene o kapidan igeri girecegi
sOylenmistir. Boylece, dramatik uzam dini 6gretinin en dogru sekilde var edilebilmesi

amaciyla oyuna hizmet etmistir.

Dinsel oyunlarin sayilar arttikca, kiliselere sahne uzamini dolduracak cesitli dekorlar
da girmistir. Cennet, cehennem, limbo (vaftiz edilmeden &lenlerle Isa’dan &nce
yasamis olanlarin ruhlarinm gittigi yer), Pilate’in (Isa’nin ¢armiha gerilmesine goz
yuman Romali temsilci) evi, Herod un (Judea kral1), Kudiis tapinagi, Bethlehem ahiri
(Isa’nin dogdugu yer) gibi dekorlar kiliseyi doldurmaya baslamistir. Bu dekorlara ev

denmistir.
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Resurrection oyununun baginda bu evler bir prologda su sekilde anlatilmistir;

“Once bir bir bildirelim, Oyuna girecek evleri; Bir ha¢ koyacagiz ilkin,
arkasindan mezar gelir. Bir de zindan olmali, suglulari tikmaya. Su yanda
cehennem, acik acgik goriilsiin. Surada da cennet, sonra da bir yer Pilate’la

adamlarma.” (Ay, 2012).
Goriildiigii gibi uzamdaki her sey yoruma agik olmadan, hazir kaliplar halinde var
edilmis ve seyircinin algisina sunulmustur. Sahne iizerinde oyuncu olarak bulunan kisi

de bu gercgekei yaklagimla var edilen uzami kabul edip, sadece ona hizmet etmistir.

Orta cagda uzam ile yaratilan atmosfer, temsilin duragan ve gezici olusuna ya da
oynanan dramin tiirline gore degismistir. Ancak her sekilde de gercekgilige dnem
verilmigtir ve var edilen goriintiiniin de zengin bir goériiniise sahip olmasma 6zen
gosterilmistir. Ornegin, Adem oyununda, cennet icin sahne uzamim ipekli perdeler,
yemis agaclari, ¢igekler, yapraklar doldurmustur. Araba iizerinde verilen temsiller ise

dogal olarak daha bos bir uzamda tasarlanmaistir.

Bu donemde 6zellikle Fransa’daki yatay, simultane sahneler ile italya’daki dinsel
oyunlarin sahneleri olduk¢a zengin bir goriiniime sahip olmuslardir. italyan yazarlari,
sahnede anitlarin belirdigini, yildizlar arasindan goksel varliklar indigini, deprem ile
dosemedeki deliklerin acilip binalar1 ve insanlar1 yuttugunu bildirmislerdir. 1536’daki
bir temsilde zengin, renkli bir sayvan temsilin iizerini kaplamis, makinelerle gok
giiriiltiisii yapilmis ve agzindan alevler c¢ikan canavarlar, aslanlar, develer, ucan
baykuslar goriilmiis, insanlar havaya kaldirilip indirilmis, sahne {izeri bulutlarla
Ortlilmiis, gemiler yiizdirilmiis, cesmelerin akmis, ermislerin yakildigi ya da
baslarinin ucuruldugu gibi efekt ya da olaylar yer almistir. Mons sehrinde bulunan
1501 tarihli bir oyun kitabi, bunlar1 anlatirken bunlarin nasil elde edildigini de
aciklamaktadir. Bu kitapta, yaratilis i¢in topraktan agaglar ve yapraklarin ¢iktigi,
Nuh’un ektigi asmalarin yaprak ve iiziim vermekte oldugu, tufan sularinin borularla
tepeye ¢ikarilip oradan oyun alanina akitildigi, cehennem agzinin alev, barut ve
girtiltiiyle canli tutuldugu, ¢armiha germenin ¢ok gercekei bir goriinimde oldugu
anlatilmistir. Isa’nm goriiniimiiniin degismesinde bulutlar inmis, isa sonra cennete
yiikselmistir. Valenciennes’de 1547°de bir seyirci, ekmek somunu ve baliklarla
sarabin suya degisimini, Iblis’in cehennemden canavar sirtinda gelisini, Herod ve
Judas’in ruhlarinin havaya seytanca gotiiriiliisii gibisinden tanik oldugu mucize

oyunlarini anlatmistir. Biitlin bunlarin maitre des feyntes denilen bir sorumlunun
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denetiminde is¢ilerce hazirlandigr ve isletildigi bilinmektedir. 1510 yilinda
Viyana’daki bir belgede, sekiz makine ustasinin ¢alistig1 belirtilmektedir (Ay, 2012).

Yine bu anlatilanlardan goriildiigii gibi dini oyunlar araciligi ile halki etkilemek,
korkutmak ve ibret almasini saglamak amaci giiderek kilise kullanabildigi her tiirlii
teknik imkana bas vurarak sahne uzamini gayet net, anlasilir ve gercekei bir iislupla
kullanmistir. Dramatik uzamda anlatilan olay orgiisiinlin anlami, seyirciye ikinci bir
anlam ¢ikarmaya izin vermeyecek ve kilisenin dgretilerine hizmet edecek bigimde var

edilmistir.

Sonug olarak bu déonemin oyun tiirleri olan mystery, miracle, moralty (gizem, mucize,
ibret) oyunlar1 araciligi ile dini 6greti yayilmistir ve tiyatro sahneleri de bu amaca
hizmet edecek sekilde tasarlanmistir. Orta ¢ag oyunlarina gergekgi anlayisla kurulan
tic boyutlu bir mekan yapist hakim olmustur. Kilise i¢lerinde oynanan oyunlarda,
tiyatro mekaninin olusumunda hazir halde bulunan kilise motiflerinden
yararlanilmistir. Kilise disindaki simultane sahnelerde ise oyun metnine uygun, i
boyutlu ve gercekei anlayisla tasarlanan oyun mekanlarinin varhigi goriilmiistiir.
Gezici ya da sabit arabali sahnelerde ise sade fakat oynanan metninin anlatimina imkan

saglayan oyun mekanlar1 kurulmustur.

Oyunlardaki uzam, seyircinin algisinda var olan dini 6gretinin sahnedeki karsiligini
verebilmek amaciyla kullanilmistir. Sahne uzami kutsal kitaplarda anlatilan olaylarin,
sahnede gerceklesmesine imkan saglayacak bi¢imde doldurulmustur. Bu baglamda
ornegin cennet ve iyiler solda, kuzeyde, cehennem ve kotiiler sagda, giineyde yer
almislardir ve cehennemdeki alev piiskiiren daglar, atesler cennetteki giizel agaglar hep
Incil’de anlatildig gibi gosterilmistir. Ogretilere sadik kalip, seyircide dogaiistii bir
etki birakilmistir. Oyuncularin dramatik uzamdaki hareketleri de hep bu gibi gergek
iistli olaylara seyirciyi ikna etmeye yonelik bir tavirda olmustur. Her oyuncu uzamda
yaratilan bu durumu kabul ederek, uzamin bir parcast haline gelmistir ve bdylece

aksiyon biitiinliigii saglanmustir.
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2.4 Ronesans

Yeniden dogus anlamina gelen, sosyal ve kiiltiirel tarihin ¢ok dnemli bir sayfasi olan
Ronesans XVI. yiizyilda ortaya ¢ikmistir. Cikis noktas: Italya olan bu aydinlanma
donemi diinyanin bilim, sanat, arkeoloji, tarih, edebiyat, insan sevgisi (hiimanizm),

kiiltiir ve daha bir¢ok alanda gelistigi bir donem olmustur.

Bu dénemde tiyatro en onemli iiriinlerini Ronesans ge¢ yasayan Ingiltere gibi
iilkelerde vermistir. Dénemin basinda Italyan tiyatrosu fazla kuralc1 bir yola sapmus,
klasik Olgiilere ve Aristoteles'in zaman, mekan ve eylem birligi olgiitiine baglh kalma
adina, uzun bir siire cansiz iirlinler vermistir. Tiyatronun toplumsal bir digavurumun
Otesinde sanatsal bir anlam yiiklendigi Ronesans’ta, izleyici i¢in oyunun iyi
olmasindan daha ¢ok oyuncunun iyi olmasi énemli olmustur (Y1ildiz, 2005). Ronesans
doneminde her alanda klasige doniis ve dogaya doniis temalarinin 6n planda tutulmasi
hiimanist diigsiincenin gelismesi ve kabul gormesi i¢in etkili olmustur. Bu diisiinceyle
birlikte kendini kavrama, farkinda olma, gercek¢i olmak gibi degerler 6nem
kazanmigtir. Klasik modellerin etkisiyle baslayan yeniden canlanma ile Vitrivius’un
giizellik i¢in oranlarin uyusumunu kosul géren ilkesi benimsenmistir. Oranlar ilkesinin
insan viicut yapisinda bulundugu gozlenmis ve nihayetinde evreni tasarimlama

anahtarinin bu oranlarin matematiginde sakli oldugu kabul edilmistir.

Ronesans’in gegmis ilkelerle baglariin kopusu ilk olarak resim sanatinda karsilik
bulmustur. Diger bir temel degisim mimaride klasige donmek olmustur. Bu dénemde
tiyatro ve sahne mekanlarinin da diizenlenmesinde geometri kurallarini uygulayan
ressam ve mimarlar perspektif kurallarint saptamislardir (Kollektif, 1990). Perspektif
uzun bir zaman i¢inde gelismistir. Genel olarak perspektifin 1425 yili dolaylarinda,
mimar Filippo Brunelleschi (1377-1446) ve ressam Masaccio (1401-1428) tarafindan
sistemli bir hale getirildigine inanilmaktadir. Battista Alberti’nin Resim Sanati adli
eseri bu konudaki ilk bilimsel incelemedir ve perspektifli ¢izimde uygulanabilecek
pratik kurallar1 yaymustir. Bunlar ile Ronesans sanatinin bes ilkesi de formiile
edilmistir; kural, diizen, 6l¢ii, tasarim, iislup. Bu kurallar ile formiile edilen perspektif,
Ronesans doneminde, dnceki donemlerden farkli bir mekan kavrayisini gelistirmistir.
Fransiz tasarimci Jacques DeLoutherbourgh’un da bu donemde yaptig1 calismalar
onemlidir. DeLoutherbourg’dan 6nce, bir oyun i¢in gerekli olan mekanlar degisik

ressamlar tarafindan boyanmigtir. Onun sayesinden aslina uygun mekan tasarimi
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yaygin hale gelmistir. Seyircinin hayal giiciine katkis1 olmasi bakimindan, mekan
resmini sahne tabanindan yiikselen tablolarla bolmiis, boylelikle paralel panjurlar ve
kanatlara daha bir derinlik ve ger¢ekgilik kazandirmistir. Gergegi aslina uygun bir
bi¢imde yaratabilmek amaciyla, 6rnegin savas, taarruz durumunda bir ordu ya da
yolculuk eden gemi tasvirlerinde, geri planda minyatiir figiirler, dalga, yagmur ve
uzaktan gelen silah sesi efektleri kullanmistir. Sahne tavanina monte ettigi 1siklar
sayesinde bir yenilemeye giden sanatci, ayni zamanda nitelikli renk varyasyonlari
olusturarak giiniin ¢esitli saatlerinde olusan hava durumlarini yansitabilmek amaciyla
ipek ve tiil perde kullanmistir. DeLoutherbourg’un sahneleme sanatina olan belki de
en biiyiik katkisi, herhangi bir oyunda kullanilacak olan gorsel malzemeyi bir biitiin
olarak ele alma yoluyla, desen biitiinliigli gelenegini baslatmis olmasidir. Ancak
Leonardo da Vinci (1452-1519) zamanina kadar mekandaki derinlik hissi, bakandan
tiim yonlerde kavisli bir bicimde uzaklagan, kiiresel bir bigimde olarak algilanmamistir
(Brockett, 2000). Bu yeni perspektif anlayisi, sahne sanat¢ilarina ve mimarlara,
oyunda mekanlarini sinirh bir alan igerisindeki tekli ya da ¢oklu kanvas fonlar tizerinde

sunabilme imkan1 vermistir (Leacroft & Leacroft, 1985).

Perspektifli oyun mekan: icin ilk belirgin 6rnek, Pallegrino da San Daniele’nin
Ariosto’nun Sandik adli oyunu i¢in 1508°de Ferrara’da yaptig1 dekordur. Bu dekorda
tek tek evler boyali bir fon perdesinin 6niine yerlestirilmistir. Bu diizenleme uzun yillar
icin tipiklesmistir (Brockett, 2000). Sahnedeki perspektif sorununu ¢dziimleme yoluna
giden en onemli kisi ise, Italyan mimar Sebastiano Serlio olmustur. Serlio’nun
yaklagim tarzi, neoklasik idealin aksiyon, yer ve zaman birligini bir ¢evre tasariminda
orgiitleyen ilk bilingli ¢aba olmustur. Serlio’ya gore sahne iizerinde dekor goriise
uygun bir yolda, perspektif anlayisiyla yapilmali ve boyanmaliydi (Nutku, 2000).
Sebastiano Serlio’nun (1475-1554) fikirleri Architettura adli eserinde 6zetlenmistir.
Bu eserin ikinci boliimii 1545°te yaymnlanmistir. Ayrica bu eser, mimari iizerine

yazilmis ve i¢inde tiyatroya bir boliim ayiran ilk Ronesans ¢alismasidir.

Serlio, trajik, komik ve satirik sahneler i¢in perspektifli tiyatro mekanlarinin
taslaklarin1 yapmustir (Brockett, 2000). Serlio, Vitruvius’un yarim daire bigimdeki
seyir yerini, orkestranin etrafina stadyum seklinde bir oturma yeri insa ederek
dikdortgen bir alana uyarlamistir. Sahne, yoneticinin goz seviyesine gore yiikseltilmis
ve perspektifli dekor, ideal manzara yoneticinin koltugundan goriilebilecek bigimde

tasarlanmistir. Aktorlerin kullanmasi niyetiyle yapildigindan sahnenin 6n kisminin
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taban1 diiz, bunun arka tarafi, uzaklik yanilsamasini artirmak i¢in, keskin bir agiyla
yukart dogru meyillidir. Biitiin dekor bu egilimli boliime yerlestirilmistir (Brockett,
2000).

L
AL

Sekil 2.11 : Serlio’nun Salon Sahnesinin Kesiti (Brockett, 2000).

Gorildigi gibi oyun mekanindaki perspektifin  vurgulanabilmesi icin sahne
mekaninda da birtakim diizenlemelere gidilmistir. Serlio, Vitrivius’tan uyarladig ii¢
sahne tiirlinii tiim oyunlarin ihtiyaclarini karsilamak i¢in yeterli gérmiistiir. Bu ii¢

mekaninin her biri ayn1 temel zemin planina sahipti ¢linkii hepsi i¢in dort takim
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paravan ve bir fon perdesi gerekliydi. Seyirciye en yakin olan paravanlara birgok ii¢

boyutlu detay verilmistir.

Sekil 2.13 : Serlio'nun (sirastyla) komedya ve pastoral i¢in 6nerdigi sahne (Brockett,
2000).

Ronesans’in, oyun mekanma bu resimsel yaklagimi Antik Cag tiyatrosunun
ozelliklerinden proskenion ve ii¢ kapili skene ile birlesince ortaya, tiyatroda o doneme
kadar olandan farkli ve 6nemli bir sentez ¢cikmistir. Bu resmin ihtiyaci olan ¢ergeveye,

yani sahnede dekoru olusturan resimsi fona g¢ergeve olarak antik dekorun kemerli
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kapilar1 getirilince ortaya ¢ikan sahne onii kemeri Ronesans Tiyatrosu i¢in dnemli bir
0zellik olarak cerceve sahneyi olusturmustur. Cerceve sahne ile sahne ve seyir yeri
birbirinden ayrilmistir. Boylece perspektif i¢in gerekli olan goz ile nesne arasindaki

akilci ve tiimsel bakis da mekansal diizlemde karsiligini bulmustur.

Oyuncu, oyun mekanmi dolduran perspektifli resimler nedeniyle dekordan
olabildigince uzakta ve ayni zamanda seyirciden kopuk ve baska bir diinya igine
cekilmistir. Seyirci gergekligi olan bir mekanda bir zaman diliminin canlandirilmasin
izlemektedir ve oyuncu igin seyirci ile bire bir iliski ortadan kalkmistir. Temsili
tiyatronun en belirgin 6zelligi olan sahne 6nii kemeri seyirciye ger¢ek diinyadan bir
zaman dilimi izleme duygusu verirken, oyuncu i¢in seyirciyi ortadan kaldirmistir. Bu
dénemde oyun mekaninin arkasini tamamen kaplayan fonlar ve boyanmis resimlerde
perspektif kullanilmis, ancak yine de dekorlarin i¢cinde degil 6niinde oynanmasi

gelenegi stirdiirilmiistiir (Yildiz, 2005).

Sahne ¢ergevesi gerceklik ile yanilsama arasinda dar ama yanli olmayan bir alan
olusturmustur. Bu alan, sahne yerindeki oyuncu kiimesinin yarattig1 aksiyonu seyir
yerine dagilmadan aktaran bir gecit kapis1 6zelligi gérmiistiir. Bunu, sahneden seyir
yerine inen basamaklar ve ya ramp gibi dgeler ise mekansal diizlemde tamamlayarak

oyun ve seyir yeri arasindaki sinirin esnekligini ve akigkanligint vurgulamistir.

Bu donemde cergeve sahnenin disinda varlik gosteren bir diger tiyatro mekani,
Ispanyol avlu sahnelerdir. Ispanyol avlu sahneler ile ayn1 donemsel &zellige sahip
Ingiliz avlu sahnelerinin gelismesiyle de Shakespeare oyunlarina ev sahipligi yapan,

Ingiltere’nin iinlii Globe Tiyatro’su varlik gdstermistir.
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Sekil 2.14 : Globe Tiyatrosu (Pinterest, 2016).

Hanlarin avlularina kurulan tiyatro mekanlariin iistii agik bir yap1 vardi. Avlunun dort
tarafi balkon ve pencereler ile ¢evrilmisti. Oyun mekani olan sahne ise avlunun bir
tarafina konmus bir yiikseltiden ibaretti. Bu yapidan gelisen Globe Tiyatro’su ii¢ katl
sahnesiyle dikkat ¢cekmistir. Yiikseltiden ibaret olan sahne, 6n sahneyi olusturmustur.
Bu 6n sahnenin gerisinde, doneme uygunluk gosteren ii¢ kap1 vardir. Yiikseltinin
tistiindeki balkon, iist sahneyi meydana getirmistir. Buranin istiinde de c¢ati
bulunmaktaydi. Shakespeare oyunlarinda cati cennet olarak kullanilmistir. Burasi bir
oyun mekani olmaktan c¢ok, gerektiginde oyun Kkisilerinin gosterilmesi ig¢in
kullanilmistir. On sahne, sokak, taht odasi, orman, savas meydan1 gibi mekanlar igin
kullamlmistir. Ust sahne ise duvar iistii, sur, balkon ve kale gibi mekanlar igin

kullanilmistir (Nutku, 2000).

Hasan Kuruyazici’ya gére Ronesans donemi tiyatro mekanlar1 Roma tiyatrosunun
stislii skene duvarmin bir yansimasidir ve bunun sebebi, bu donemde Roma tiyatro

yapisindan bahseden Vitrivius’un yazilarinin kesfi olmustur. Sahne gerisinde bulunan
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kapilardaki perdeler acilinca, birer penceresi bulunan, kiiciik odalar gériinmesi de bu
donede kargimiza ¢ikan 6nemli bir gelismedir. Bu oyun yerinde (Yunan tiyatrosundan
sonra) ilk kez karsilagilan bir durumdur. Ilk kez sahneyi derinlestirmek, geriye dogru
gotiirmek, arkasmni da gostermek isteginin belirmeye basladigi anlasilmaktadir
(Kuruyazici, 2003). Bu durum perspektif ile birlikte gelisen yeni bir sahne uzami
anlayisinin basladigimi da gostermektedir. Ronesans’tan onceki donemlerde sahne
mekanindaki devinime uygunluk gosteren genis uzamlarin var edilmigken, bu
donemdeki uzam kullanimi 6ncekilere gore daha dar bir alani i¢ine almistir. Ciinkii
aksiyonun bir ¢ergeve i¢ine alinmasiyla, sahne mekanindaki devinim de bir kaliba
girmistir ve sahne uzami da neredeyse sadece perspektifli dekorlar araciligiyla var

edilir olmustur.

Ornegin giiniimiize kadar ayakta kalabilen en eski Ronesans tiyatrosu, 1580 ile 1584
yillart arasinda Vicenza Olimpik Akademisi tarafindan inga ettirilen Teatro
Olimpicio’dur. Bu tiyatronun sahnesine, sanki sahne birkag¢ sokagin ¢iktig1 bir sehir
meydaniymis gibi bir izlenim vermek i¢in sahne gerisine dogru bir uzam yaratacak
perspektifli bicimde yapilmis ve her bir sahne kapisinin arkasinda yer alan, sokak
manzaralar1 eklenmistir. Her bir seyirci bu sokaklardan en az birini biitiiniiyle
gormektedir. Bu manzaralar hala sahnenin degismeyen pargalar1 olarak durmaktadir

(Nutku, 2000).

Sekil 2.15 : Teatro Olimpicio'nun sahne gerisinin gértintiisii (Anon., 2017).
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Diger yandan, Ronesans donemi uzam anlayiglinda, perspektifin goriintiiyii tek bir
noktada toplama 6zelligi ile sanki secili bir anda sadece bir tek yerde bulunabilecek
bir izleyici i¢in yapilanmis sahne uzami olusturmak miimkiin olmustur. Bu durum
sonug olarak, perspektif diizeninin Ronesans hiimanizmi ile ortiistiigiinli gostermistir.
Bagka sekilde ifade edecek olursak, perspektif orta ¢cag sanatinda goérdiigimiiz ¢oklu
bakis noktalarii1 kullanmayarak tek ve sabit bir bakis noktasindan bir uzam
yaratmistir. Bu, bireysel izleyiciye yenilenmis bir bakis ac¢isini yansitmis ve
bireyciligin Ronesans hiimanizminin 6nemli bir pargasi oldugunu bize gostermistir
(Berger, 2014). Ronesans sanatinin iki ana temasindan biri olan klasik yaklasim
boylece neoklasik idealleri saptamis, gercekeilik ve dogaya sadakat yaklagiminin
sonucu da insani g¢evresine yerlestirmistir. Bu donemde goz ile nesne arasindaki
uzaklig1 kavrayan tiimsel bakis ile ilk kez Ronesans insan1 buldugu bu odak noktasinin
tistin  konumundan ge¢mise bakmis ve tarihsel perspektif icinde gegmisi

degerlendirmistir.

Ornegin bu dénemde Ingiliz sahne tasarimcisi Inigo Jones’in, mask oyunlari igin
yaptig1 uygulamalar da dikkati cekmistir. Jones’tan dnce mask oyunlar1 yaygin dekor
(yani, salona yayilmis mansiyon benzeri yapilar) anlayisiyla sahnelenmistir. Nitekim
1605 yilinda Jonson’un Karanligin Mask: oyunu i¢in yaptigi tasarimda Jones, salonun
bir tarafina bir sahne kurup tiim dekoru onun iistiine yerlestirmistir. Ayrica,
mansiyonlar yerine kanatli paravanlar ve fon manzarasindan olusan perspektifli dekor
kullanmigtir (Brockett, 2000). Boylece simetrik bir bigimde kullandigi pano ve

dekorlar ile odagi ortada toplayarak sahne uzamini tek bir noktada birlestirmistir.

Sekil 2.16 : Jones'un Salmacida Spolia'nin V. Perdesi i¢in yaptigi1 dekor (Brockett,
2000).
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Sonug olarak bu donemde tiyatro ve sahne mekanlarinin da diizenlenmesinde geometri
kurallarim1 uygulayan ressam ve mimarlar perspektif kurallarin1 saptamislardir. Bu
sayede simgesel, soyut sahne mekani yerini oyuncuyla dogru orantili ve perspektif
kurallarina gore insa edilen mekanlara birakmistir. Boylece oyuncunun bedeni ve
mekan arasinda, geometriyle biitiinlestirilen ve katt matematiksel kurallara bagl bir
iligski kurulmustur. Sebastiona Serlio’nun 1551°de yazdig1 Architetture adl1 kitabinda,
sahnede perspektif sorunu ilk defa bilimsel bir yaklagimla ele alinmistir. Serlio tiyatro
yapisini tanimlarken yarim yuvarlak bi¢ciminde bir seyir yeri ve dikdortgen bigciminde
bir sahneyi Oneriyordu. Bu sahne Tlizerinde dekor goriise uygun bir sekilde
yerlestirilmistir. Cergeve sahne ile tiyatroda seyirci ve oyuncunun olusturdugu
mekanlar arasindaki ayrim daha da belirgin hale gelmistir. Oyuncu, seyirciden kopuk,
oyunun kurgusunun gerektirdigi mekén i¢ine girmis artik. Seyirci ise gercekligi olan
bir mekanda bir zaman diliminin canlandirilmasini izlemistir ve oyuncu i¢in seyirci ile

bire bir iliski, mekansal diizlemde ortadan kalkmustir.

Bu dénemde sahnenin gercevelenmesi sonucunda bir kirilma yaganmis ve seyircinin
bakisina yeni bir odak yerlestirilmistir. Seyirciye goére tek ve sabit bir bakis
noktasindan meydana gelen bir sahne uzami yaratilmistir. Boylece insan odakli,
insanin Onemini vurgulayan ve insan cevresinde genisleyen bir uzam kullanimi
karsimiza ¢ikmistir. ROonesans sanatgilart sadece sabit bir noktadan gdziiken nesneleri
resmetmeye calismiglardir. Bu nedenle sahne uzami sinirli olarak algilanmis ve
seyircinin goriislinii sinirlayacak bir kadraja ihtiya¢ duyulmustur. Boylece cerceve,
hem gorsellik ve yanilsama yaratmaya, hem de bunun yaratilmasini saglayan
diizenekleri saklamaya yardimci olmustur. Siirlt uzam kullanimi aym1 zamanda,

devinim ve aksiyonun da dagilmadan bir noktada toplanmasina sebep olmustur.

2.5 Kilasisizm

Klasisizmin dogdugu donem, hiimanist felsefe ve Ronesans’in varligim1 gosterdigi
sosyal ve siyasi zamana rastlamistir. Grek ve Latin edebiyatlarini1 6rnek alan Klasisizm
varligini 18. yiizyilin sonuna kadar devam ettirmistir.

“Klasisizme gore sanatin ti¢ temel 6gesi vardir: Akil, sagduyu ve tabiat.
Her eser giizelligini akildan alir. Sagduyuya uymayan bir anlatimin hig¢bir
anlami ve degeri yoktur. Bu yiizden higbir sey gercekten daha giizel
degildir. Insan ancak inandig1 seyden heyecan duyar. Tabiatta bulunan her
sey sanatta da vardir. Bundan 6tiirii tabiati taklit etmek geregi onemlidir.
Zira yalniz gergek olan sey taklit edilir. Ger¢ek olmayan higbir seyin
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devami olmaz. Neticede klasisizmi bir okul olarak kabul edersek bu okulun
gayesi tabiati uygun bir sekilde taklit etmektir.” (Gokberk, 2016).

Denge, simetri, uyum ve disiplin bu donemin vazgeg¢ilmez sanat anlayisi olmustur.
Tiyatrodaki egemen diisiinceler, Ronesans ile de uyumlu olan Antik Yunan’daki
diisiiniirlerin diisiinceleri ile drtiismiistiir. Ideallestirme bu dénemin dnemli bir 6zelligi
haline gelmis, insana bakis, kati, acimasiz ve karamsar bir tavir almistir. Bu durumun
sonucu olarak ayrintilara dikkat edilmemis, olaylara ve kisilere idealar lizerinden
bakilmistir (Nutku, 2001). Ornegin bu dénemde oncelikli incelenmesi gereken konu,
tanrisal bir varlik olarak insandir. Insan konu edilirken, cocuklar, eksik ve sakat
yaradilighlar konu dig1 birakilmistir. Fiziksel ve ruhsal olarak herhangi bir eksigi

olmayan seckinler iizerinde durulmustur (Arikan, 2011).

Bu déneme hakim olan genel diisiince yapisindan anlasilabildigi tizere klasik anlayisla
olusturulmus oyunlarda diizenlilik, duruluk, belirginlik ve ideallestirme nitelikleri
goze carpmustir. Bu ii¢ Ozelligin de aslinda sezdirdigi gibi birbirini tamamlayan
niteliklere sahip olan klasik oyun kisileri, cok fazla derinlestirilmemis olmalarina
ragmen, inandiricidirlar. Tek boyutlu islenen karakterler genel 6zellikli; belli bir
duygunun ya da diinya goriisiiniin temsilcisi olarak belirmistir. Bu baglamda oyun
kisilerinin karigikliktan uzak oldukga belirgin uzanimlar1 vardir. Trajedi alaninda
Racine, Corneille, komedide Moliere, fablda La Fontaine, deneme alaninda Pascal ve
La Bruyere; romanda ise Madame de La Fayette bu donemin edebiyatindaki 6nemli

temsilcileridir.

Donemin gegerli kurallar1 beraberinde bazi sinirliliklar da getirmistir. Bu sinirliliklar
oyun mekanlarinda tekrara diisiilmesine sebep olmustur. Ornegin kullanilan
malzemelerin de sinirli olmasindan kaynakli, kullanilan dekorlar ¢esitli oyunlar da
tekrar tekrar boyanarak kullanilmistir. Tragedyalarda mutlaka, saray, tapinak, magara
mekanlart mevcuttu, komedyalarda oda, salon, bah¢e mekanlar1 olmazsa olmaz hale
gelmistir. Operada ise abartili balkonlar, glimiis tepsiye benzeyen ay tekrar tekrar
kullanilarak ideallestirilenler arasina girmistir (Nutku, 2000). Herhangi bir tiyatro
toplulugu, sahnesini repertuarindaki her oyuna hazir hale getirmek i¢in olasi tiim
mekan setleriyle donanimli hale getirmistir. Anlasildigi gibi bu donemde
genellestirilmis bir mekén tasarimi1 énem kazanmustir. Italyan sahne tarz1 bu donemde
hemen her yerde benimsenmistir. Cerceve, perspektif mekan, hizli sahne degisim

mekanizmalari, gosterisli efektler her yerde kullanilir olmustur. Gorsel tasarim da
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geleneksel cizgilerde devam ettirilerek, en basit tasarimda bile simetrik yapida
diizenlenen karsilikli sira binanin ortasindan gecen bir sokak bulunmus ve bu sokak

genellikle geri planda yer alan uzak bir mekanla son bulmustur. Mekanlar idealize bir

tarzda betimlendiginden, ayni mekan bir¢cok degisik oyunda kullanilabilmistir

(Brockett, 2000).

5 Ty

Sekil 2.17 : Klasisizm doneminde tipik sahne tasarimi (Brockett, 2000).

Bu donemde seyircide yaratilmak istenen yanilsama ve perspektifli oyun mekanlar
daha da benimsenmistir.

“Kiigiik bir alan1 biiylikmiis gibi gésterebilme sanati, géz a¢ip kapayana
kadar gecen kisa bir zaman dilimi igerisinde biiyiik bir hizla ve ustalikla
degisen sahneler, her seyden ote, geri planda goriilen binalar, yanilsama
bilimini en {ist diizeye getirmisti. Goriis agisin1 ve hayal giiclinii sinirlayan
perspektif anlayisindan, mekanin orta noktasindan kaybolan goriis agisina
gecmek ise, hayal giiciinii mesgul etmek {izere yeni bir diinyaya acilan bir
kap1 gibiydi ve bu diinyanin gergeklerini yiicelterek yansitabiliyordu.”
(Brockett, 2000).
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Sekil 2.18 : 1674 yilina ait, Moliere’in Hastalik Hastas: oyununa ait bir resim
(Pinterest, 2016).

Ornegin bu dénemin énemli oyun yazarlarindan biri olan Fransiz yazar Moliere’in
oyunlarmin yapisinda ve tasarimlarinda klasik barok tarzinin etkileri goriilmis ve
sahne mekanlarmin tasarimlarinda da simetrik ve sadelik goze ¢arpan bir 6zellik
olmustur. Aslinda bu dénemde genel olarak komedya i¢in Chambre a Guatre portes
(dort kapili bir oda mekani) tipikti. Bu mekan tasarimi domestik mimarisi ile bir i¢
mekan gostermistir. Moliere’in komedilerinde de oyun mekanlar1 simetri duygusunu,
sadeligi, kesinligi, odaklanmay1 gerektirmig ancak temel mekan burjuvaziyi temsil
etmistir. Dekorlar1 ve i¢c mekan detaylari i¢in burjuva klasik ressamlariin ge¢ 17.
yiizyll orta sinif evlerinin i¢lerini gosteren resimlerini andirmistir. Birgok Moliere
oyununda olduk¢a az dekor (bir masa, birka¢ sandalye, bir dolap, bir kap1 genelde
yeterli olmustur) ve statik bir 151k kullanilmis ve de oyun mekani bos birakilmistir. Bu

sekilde Moliere oyunlarinin énemli bir 6gesi olan dramatik olay 6ne ¢ikartilmistir.

Tragedyalar i¢in de ayrintilar belirtilmeksizin yapilmig ve aksiyona uygun notr ve
resimsi bir mekan tasarim1 hakim olmustur. Ayrintilara dikkat edilmeden genel hatlari
ile olusturan sahne mekanlar1 6rnegin ayni sehirde gecen tiim sahneler i¢in higbir
degisiklik yapilmadan kullanilmistir ¢iinkii bu mekanlar belirsizlikleri sayesinde ayni
zamanda bir caddeyi, bir meydani, bir dehlizi ya da saraya ait bir mekani temsil

edebilmistir.
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Bu donemde {i¢ birlik kurali higbir zaman tiimiiyle benimsenmedigi icin bazi
oyunlarda her perdede dekor degismis, bazilarinda da bir Oncelerinde gosterilen
mekanin arkasindaki yeri gOstermek i¢in bir arka paravan veya perde agilmustir.
Aksiyon biitiinliigii bu yolla saglanmak istenmistir. Bu sekilde idealize edilmis tipik
sahne mekanlarimin yaratilmis olmasmin sebebi dikkati oyuncunun {iizerinde
yogunlagtiran bir bakis agisinin varhigindan kaynaklanmistir. Oyunun gectigi
mekanlarin boyutlar1 da diisiintildiiglinde dogal olarak dekorlar sembolize edilmistir
ve kiigiik boyutta yapilmistir. Ronesans ile birlikte baslayan sahne tasarimciligi,
klasisizmin etkili oldugu donemde de gegerli olmustur. Bu déonem dekorlarinda sart
kosulan 6zellik uyum oldugundan, sahne tasarimcisinin bu anlamda dikkatli olmas1
gerekmistir. Dekorasyona dogallik ve gergeklik getirilmistir. Dekoru olusturan fon
resimlerinin tamamini sahnede gostermeye calismak yerine (bu ¢aba gercek boyutlu
diistiniilen dekorlarin sahne iizerinde ¢ok kiigiik ve Oniinde oynayan Kkisilerin
boyutlarina uygunsuz bi¢cimde kullanilmalarima sebebiyet vermistir) mimari bir
yapinin veya bir agacin sadece bazi boliimleri dekorda kullanilmistir. Bu sekilde bir
tasarim, bu donemde artik tamamen sahne lizerine ¢ikarak sahne-salon ayrimini
yerlestiren bir tiyatro anlayisi i¢in uzamin sinirlarint genisletmek agisindan 6nemli
olmustur. Uzamin bu sekilde genis bir alana yayilabilmesi sonucunda da sahne

tasarimlar1 biiylik boyutlu ve gozle goriiliir bicimde zenginlesebilmistir.

Sekil 2.19 : 1723 yilinda Prag Kral Sarayi’nda tasarlanan sahne diizeni (Brockett,
2000).
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Bu dénemde, perspektife gore resimlendirme teknigi onceki donemlere gore farklilik
gostermistir. Arka planda bulunan merkezdeki birlesme noktasi yerine, yanlara da iki
veya daha fazla birlesme noktas1 yerlestirilmistir. Ornegin bu dénemin dnemli sahne
tasarimcilarindan biri olan Bibiena sahne ortasina binalar, duvarlar, heykeller,
bahgeler yerlestirerek manzara goriintiilerini sahne yanlarina da kaydirmistir. Boylece
sahne uzami tek bir noktadan biitiin sahneye yayilmaya baslamistir. Oyuncularin

dramatik aksiyon i¢indeki sahne uzaminda hareket kabiliyetleri de bu yolla artmustir.

Sahne uzaminin odak noktasinin bu sekilde degismesi dekor ve seyir yerini hem goriis
acist hem de simetri olarak birbirinden ayirmis ve sahnenin seyir yerinin bir uzantisi
oldugu algisin1 da yavas yavas ortadan kaldirmistir. Boylece, dnceleri seyir yerinin
tam ortasindan sahneye dogru uzanan hayali ¢izgiyi takip eden ve uzami dolduran
sahne gerisindeki sokak goriintiisii yardimi ile olusturulan salon-sahne bagi da
kopmaya baslamistir. Sonugta bir sahne, degisik goriis agilarindan tasarlanabilmis ve

gecmisteki diizenlemelere gereksinim duyulmamistir (Brockett, 2000).

Bu yeni sahne uzami ile hacimli goriintiisiine karsin, perspektif teknigine gore
tasarlanan bir sahne diizenlemesi, geleneksel merkezi bir sokagin yer aldigi sahne
diizenlemesine oranla daha az yer tutabilmistir. Clinkii genislik efekti, yanlarda
tiimiiyle resmedilmemis manzara goriintiileriyle verilmistir. Agik sahnelerde oynanan
oyunlarda bu manzara goriintiileri, sahnenin 6n boliimiindeki eylemle de uyumlanan
ve neredeyse sonsuzluga uzanan bir goriis acis1 ile uzami olabildigine genisleten arka

boliim araciligiyla tamamlanmastir.

Sonug olarak bu donemdeki oyun mekanlar1 doneme hakim olan ideallestirilmis bakis
acist ile tasarlanmistir. Bu sebeple genel olarak oyun tiirlerine gore hali hazirda var
olan kalip mekén tasarimlari kullamlmigtir. Ornegin Tragedyalarda mutlaka, saray,
tapinak, magara mekanlari, komedyalarda oda, salon, bah¢e mekanlar1 olmazsa
olmazdi. Operada ise abartili balkonlar, giimiis tepsiye benzeyen ay tekrar tekrar
kullanilarak 1ideallestirilenler arasindaydi. Genel olarak oyunlarda oyununun
tasariminda eger karakterlerin evrenselligi ve oyunun yapisi vurgulanmak isteniyorsa,
dengeli, yalin ve nerdeyse yar1 soyut bir mekan tasarim yeterli olmustur. Ancak eger,
karakterlerin sinifi ve burjuva tavirlar1 vurgulanmak isteniyorsa gergekei bir burjuva

dekoru kullanilmastir.

44



Sahne odaginin genislemesi sonucu sahnenin sadece derinlemesine dogru salonun bir
uzantist oldugu algist kirilmaya baslamistir. Bu durum sahnelerin her agidan
tasarlanabilmesine imkan tanimis ve sahne uzaminin sinirlarii genisletmistir. Sahne
uzaminin odak noktasinin bu sekilde degismesi dekor ve seyir yerini hem goriis agisi
hem de simetri olarak birbirinden ayirmigtir. Boylece, dnceleri seyir yerinin tam
ortasindan sahneye dogru uzanan hayali ¢izgiyi takip eden ve sahne uzamini dolduran
sahne gerisindeki sokak goriintiisii yardimi ile olusturulan salon-sahne bagi da

kopmaya baglamstir.

2.6 Romantizm

Romantizm klasisizme tepki olarak XIX. yiizyilin baslarinda ortaya ¢ikan bir sanat
akimidir. Donemin sair ve yazarlari, klasik edebiyatin kati kuralciligi, halktan
kopuklugu, ilk¢cag kaynaklarmin yinelenen yorumu, orta ¢agin tiimden inkari gibi
sebeplerle yeni bir arayis icine girmislerdir. Ilk izleri Ingiltere ve Almanya’da

rastlanilan romantik akim, daha sonradan Fransa’ya ulagsmistir. Bu donemde;

o Klasisizm ile yerlesen kat1 kuralcilik ve sekilcilik son bulur.

o Yer ve zaman birligi kaldirilir.

o Sahne tlizerinde duygulara, tutkulara ve i¢giidiilere genisge yer verilir.

o Goethe ve Schiller tarafindan gelistirilen Sturm und Drang (Firtina ve

Atilig) anlayist ile bireycilik ve heyecanl devinim vurgulanarak yagamin

stirsel yaniin ortaya konulmustur (Arikan, 2011).
Romantikler, ger¢egin mutlak bir varlik tarafindan yaratildigina inanmislardir. Bu
sebeple yaratilan her seyin sonsuz ger¢egin i¢inde yer aldigin1 ve gergeklik kavraminin
Klasisizm diisiincesindeki gibi goriiliir formda degil de sonsuz bir varolus formunda
oldugunu sdylemislerdir. Romantiklere gore her gercekligin kokeni bu mutlak forma
dayandig1 i¢in de herhangi bir parcanin incelenmesiyle, biitiin hakkinda fikir elde
edilebilirdi. Bu sebeple bir yaratinin ne kadar az bozulursa o kadar gerceklik
icerecegine inanmislardir. Yazarlar eserlerinde, vahsi dogayi, dogalliklar1 bozulmamis
insanlar1 ya da dogali bozmaya c¢alisan durumlara karst baskaldiran insanlari
islemiglerdir. Fakat romantik yazarlar gercek mutluluga ancak manevi diinyada
ulagilabilecegine inanmiglardir ve bu sebeple bir tiir imkansizin pesine diigsmiislerdir.
Ulasilmak istenen hedef somuttan ¢ok soyut kavramlara dayanan hedefler olmustur.
Romantik donemde ideal toplum ve ideal devlet olgular1 da insanin yetersizligi
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nedeniyle ulasilabilecek somut hedefler olmaktan ¢ok neredeyse soyut kavramlara
dontigmiistiir. Bu durumun bir sonucu olarak birgok Romantik dénem oyun yazari

hayal giiclerini daha sinirsiz kullanabilecekleri okuma tiyatrosuna yonelmislerdir
(Brockett, 2000).

Sekil 2.20 : Gustave Doré, Les Saltimbanques (Pinterest, 2016).

Bir romantik donem ressami olan Gustave Doré’nin performans sanatcilarini
resmettigi bu eserinde, idealar yerine bozulmamis bir gerceklik 6n plana ¢ikarilmistir.
Bu doneme kadar sanat ve felsefe yalmizca giizel olanla ilgilenirken artik giizelin
2005). Bunun sonucu olarak da Romantik dénemde her sey sanat konusu olabilmis ve

hi¢bir konu ayricalikli olarak goriilmemistir.

Bu dénemin coskunluk ve asirilig1 vurgulayarak direkt duyulara hitap eden tavrindan
etkilenerek, tiyatro anlayisi da vodvillere, miizikallere ve daha sonra da melodramlara
dogru kaymistir. Bu oyunlarda mekén kullanima, estetik kaygi glitmeden ve de yer ve

zaman birligi dnemsenmeden gorsel begeni olusturmak yoniinde olmustur. Oyun
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yazarlar1 eserlerinde tiyatronun kendine has inandiriciligini 6nemsedikleri i¢in de
yanilsama kavrami bu yiizyillda yogun olarak karsimiza ¢ikan bir kavram haline
gelmistir. Gorselligin ve yanilsamanin 6neminin artmasiyla da yazarlar eserlerinde
daha karmasik mekan diizenlemelerine ihtiya¢ duymuslardir. Sahne kanatlar1 arasina
kap1 ve pencereler yerlestirilmeye baslanmis ve boylece kapali dekora (box set) dogru
ilk adim atilmistir. Kapali dekor diizenlemeleri ulasilmak istenen bozulmamis
gercekligi daha iyi ortaya g¢ikarabilmek amaciyla daha kiigiik sahne mekanlarinin
tasarlanmasi ile goriilmeye baslanmistir. Bu diizenleme ile oyun alanmin etrafi
cevrilmeye baglanmistir. Boylece sahne iizerinde daha saglikli bir i¢ mekan olugturma
imkani1 dogmustur. Mekan tasariminda sahne kanatlar1 ve asma perdeler kullanilmaya
devam ederken iki sahne kanadi arasina yerlestirilen kap1 ya da pencereler bu kapali
ic mekan diizenlemesine hazirlik niteligini tasimislardir. Zaman i¢inde baska
boliimlerin de bu tasarima eklenmesiyle sahne mekaninin ¢evresi tamamen

cevrilmistir.

Sekil 2.21 : Romantizm déneminde sahnelenen bir On Ikinci Gece dmegi (Brockett,
2000).

Goriilen bu On lkinci Gece 6rneginde sahne iizerine oyun alanmi ii¢ tarafindan
cevreleyen bir 6n cephe monte edilmistir. Bu 6n cephenin her iki ucundan girisler, geri
planda bir i¢ sahne alan1 ve birtakim kii¢iikk agikliklar olusturulmustur (Brockett,
2000).
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Bu donemde teknolojik gelismelerin tiyatro sanatina etkisiyle, oyun mekanindaki
yanilsamay1 destekleyici, gercekligi en iist diizeye ¢ikarmaya yarayan pek ¢ok efekt
kullanilmistir. Ornegin melodramlardaki yer zaman birligine de uyum gdstermeyen
tutarsiz mekan gegisleri i¢in gelistirilen hareketli panoramalar son derece 6nemlidir.
Bu sayede olabildigince uzun bir kumasin iizerine devamliligi olan bir manzara resmi
boyaniyor ve bu kumas, istten, sahne tavanina monte adilmis bir ray sistemine,
yanlardan ise, dikey pozisyonlardaki silindirlere tutturuluyordu. Silindir dondiigiinde,
kumas da sahnenin bir yanindan diger yanina dogru hareket ediyordu. Bu sekilde,
cesitli karakterler, gemiler, atlar ve atli arabalar, mekan setlerinin aceleyle
degistirilmelerine gerek kalmadan seyircinin gozii dniinde, bir yerden diger bir yere
hareket edebiliyordu. Ayrica bu tasar1 uygulamasi1 mekéan tasarimcilarinin gokyiizii
siirlama ugraslarindan da vazgegmelerini saglamistir ve sahne yanilsamasi da daha
tatmin edici bir hal almistir. Panorama ile daha once kullanilmakta olan dioramalar
birlikte kullanilmaya baslanarak ufuk perdesi kavrami ortaya ¢ikmustir (Brockett,
2000). Yapilan bu yenilikler g6z o6niinde bulunduruldugunda ozellikle tarihsel
oyunlarda sahneyi gercek bir mekan olarak gosterme c¢abalarinin yasandigi
goriilmektedir. Romantik donemin bir bagka 6zelligi de 6n sahnenin yavas yavas
ortadan kalkmasidir. Her iki tarafinda kapilar1 olan 6n sahne zamanla kii¢iilmiis ve yok

olmustur. Boylelikle sahne artik eskisine oranla kii¢iik bir sahnedir (Arnott, 1981).

Sekil 2.22 : Robert le Diable isimli oyun i¢in tasarlanan mekan, Paris Operasi
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Bu donemde uzam sahne lizerinde goriilebilen sahne uzamindan daha ¢ok oyun
metninde farkina varilabilecek dramatik uzam diizeyinde kalmistir. Goriilen somut
gercegin arkasindaki soyut sebeplere odaklanilan bu donemde bir¢ok yazar, dramatik
uzamin odagma, insanin i¢inde bulundugu parcalanmishg koyarak bu
parcalanmisligin nasil ortadan kaldirilabilecegine dair ¢ézlimler aramig ve bu yolla
toplumun 6zgiirlestirilmesinin imkanlarini sorgulamistir. Romantik Akim diisiinirleri,
asal gercegin tanrisal bir gercek oldugunu sodylemis bu nedenle kahramanin
savunmasiz kaldigmma inanmiglardir. Bdylece gergegi yiicelterek, ulasilmaz

kilmiglardir.

Omegin Goethe’nin, sahneye koyulmasi olduk¢a zor olan hatta sahnelenmesi igin
farkli uyarlamalarinin yapildigi Faust oyununun konusu, diinyadaki neredeyse tiim
bilginin sahibi olan fakat doyuma ulasamayan Faust’un, ihtirash bir sekilde gercegi
arama hikayesidir. Faust karakteri oyunda, Tanri’nin iradesi ve tasviri olarak
belirmistir. Faust’un seytanla anlagma yapmasindan sonra ise, iyi ve kotiinlin dramatik

uzamdaki ¢catismasi karsimiza ¢ikmastir.

Friedrich Schiller’in oyunu Haydutlar’da da oyunun iyi kahraman: olan Karl Moor,
kardesi Franz Moor tarafindan tuzaga disiiriiliir. Karl sevgilisi Amelia’ya bir tiirlii
ulasamaz. Aslinda bu ulagamama durumu Romantik anlayisin karst c¢iktigi ve
ulasilamaz olan idealarin gostergesidir bir bakima. Amelia, ideal olanini dramatik
uzamdaki karsiligidir. Onun oyundaki 6liimii aslinda Romantik anlayisin gergekteki
zaferidir. Oyunun 1yi karakterinin karsisina ¢ikan tiim bu engeller dramatik uzamda
yiiceltilmis bir insanlig1 var eder. Yenilgiyi kabul etmeyen, ideali ile birlikte ideali
ugruna yok olusu bir kurban olarak yagaminin sonlanis1 boylece Romantik donem

oyunlarma dramatik bir boyut kazandirmistir.

Ote yandan dramatik uzamda yaratilan bu iyi koti g¢atismasi araciligiyla iyi
kahramanin karsisina ¢ikarilan bu kars: karakter ile Antik Yunan’dan beri siiregelen
kahraman algisinin kirithisinin da goriirtiz. Boylece yigitce bir bagkaldir1 olarak
baslayan Romantik dram, ideal olanin, bayag: bir gerceklige yenilisi ile bir bakima
kotiimser bir anlam kazanir. Diinyanin bu kotliimser algilanisi, uzamda burjuva
devriminin sonuglarinin yarattigi hayal kirikligini var eder. Bu nedenle Romantik dram
anlamli ama kd&tiimser bir insan gercegini, kaybolan mutlulugun aranip bulunamayisi
gercegini dile getirmistir. Tiyatroda bu durum, Romantizm ile beraber 6ne ¢ikan
tiyatral ironiyi temsil etmektedir.
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Sonug olarak soyut kavramlara 6nem vererek, fantezi ve diigsel oyunlar oynanmasini
sonucunda Romantizm doéneminde oyun mekanlart resimlenmis panolar ile
kurulmustur. Ronesans ile gelismis olan perspektif duygusuna bile dikkat
edilmemistir. Oyuncular da dogal olarak bu panolarin 6niinde, yani dekorun iginde
degil 6niinde oynamislardir. Ote yandan sahne mekaninin kapali dekor ile i¢ mekan
haline gelerek, Romantik mekan anlayisinin sahnedeki karaktere, dolayistyla da bu
donemin 6nemli bir ilkesi olan ferdiyet¢ili§e vurgu yaparak evrenin merkezine insani

koydugu da sdylenebilir.

Romantik sanat, yapisi bozulmaya yiiz tutmus, karsitliklarin, bozulabilecek olanin
gosterisini sahneye tagimistir. Klasik sanattaki diizen ve kontrollii muhafazakar yapi,
yerini organik bir yapiya ¢evirmistir. Bu organik yapinin sonucunda romantizmdeki
uzam anlayist; hayatin dogal akisini, diizen kaygisi glitmeyen bir organizma Slgeginde
sunarak daha ¢ok dramatik uzam diizeyinde kalarak kendini oyun metninde

hissettirmistir.
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3. WAGNER’DEN WILSON’A MEKAN -UZAM-REJi iLiSKiSi

3.1 Richard Wagner

Richard Wagner romantik dénemin olgun c¢aginda opera diinyasina egemen olan
biiyiik bir isimdir. 19. yy. miizik diinyasin1 da etkileyerek sahne sanatina getirmis
oldugu yenilikler bugiin de hald diinya tiyatrosunda etkisini gdstermektedir.
Operalarinda masals1 ve mitolojik kaynaklari kullanmasi, arya ve regitatif arasindaki
karsithg1 azaltmasi, Wagner'e 6zgili drama tiirliniin 6zellikleri olarak fark yaratmustir.
Wagner, Romantik anlayistaki diise yonelen tiyatronun ilkelerini saptamis ve modern

tirlerden illiizyona dayanan benzetmeci tiyatronun kuramcisi olarak kabul edilmistir.

1850'de yaptig1 Opera ve Dram Sanati isimli incelemesinde miizikli dram tiirinden
bahsetmis ve bu tiiriin 6ncii ilkelerini, Dogalcilik ve Gergekgilik olarak belirlemistir.
Miizikli dramda Meyerbeer’in grand opera tiiriinii Scribe’nin iyi kurulu oyun
teknigiyle kaynastirmigtir. Boylece Wagner, miizik, siir, plastik sanatlar ve sahne
sanatlarinin bir sentezini sundugunu ileri siirerek, tiim sanatlarin birlestigi bu yent tiire
gesamtkunstiverk (ortak sanat yapit1) adini vermistir. Bu yeni tiirde, metin yogun,
bagimsiz 6l¢ilide ve yaratici olmalidir. Dizi sonlarindaki uyak, ayn1 zamanda miizigin
uyumunu gozetmelidir. Vokal ¢izgideki acik uglu melodi, orkestra esligi ile
desteklenmelidir. Miizik, belli motiflerin yinelenmesi ile bir tiimelligi korumalidir.
Belli motifler, kimi karakterlerle, esya, diislince ya da olaylarla 6zdestir. Leitmotif ad1
alan bu etiketler, tanitim, hatirlatma motifleridir. Dinleyici belli bir karakter ile belli
bir motifi operanin sonuna dek 6zdes bilecek ve o karakterin yoklugunda dahi
miiziksel motifle karakteri ¢agristiracaktir. Bir bakima yonlendirici miizik motifleridir
bunlar. Leitmotif kavramiyla birlikte tiyatroya bir yenilik getirilerek, ses yoluyla
dramatik bir gii¢ saglanmistir. Sahne hareketi boylece ses tonlarin diizenine girmistir
(Nutku, 2008). Ayrica ortak sanat yapit1 diisiincesiyle birlikte ¢agimizda bir yapitin
sahnelenmesinde ilk asamay1 olusturan, tiim yapita 6zgii, soyut ve belirleyici bir sahne

diisiincesi ya da reji kavram: dedigimiz ilk adim, tarihsel olarak ilk kez anlatim

51



bulmustur (Candan, 2003). Wagner’in tiim kurallar1 uyguladigi miizikli drami
Nibelung'in Yiiziigii adli dizisidir. Sembolik diizlemi son derece kuvvetli olan eser igin
Wagner, sahne mekanini var ederken gercekeilik anlayisiyla hareket ederek metne bire
bir uyan bir tasarima ulagsmistir. Wagner ayni zamanda da caginin yanilsamaci,

gosterisli dekor anlayisini kabul etmistir (Candan, 2003).

Sekil 3.2 : Nibelung'in Yiiziigi (alamy, 2017).
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Sekil 3.3 : La Walkyrie (alamy, 2017).

Ikinci kistm olan La Walkyrie’nin dramatik metne birebir uyarak tasarlanmis olan
sahne mekani su sekildedir:

“Perde agilinca Hunding’in kuliibesi goriiliir. Dalgin, yorgun bir adamin
oraya girdigi goze carpar. Bu, si§inacak bir yer arayan Siegmund’dur. Bir
kadin gelir. Bu da Sieglinde’dir. Bu, Siegmund’a acimaktadir. Onu teselli
eder. Rahatin1 temine ¢aligir. Hunding gériiniir. Bu korkung bir adamdir.
Yabanciy1 kim olugunu sdyletmeye zorlar. O, itiatle kendi hazin hayatim
anlatir. Walsung’lar denilen kahraman fakat bedbaht bir irktandir.
Hunding, onu kendi diismanlarina mensup oldugunu goriir. Ona, kendi
catist altinda sadece bir gece kalmasina miisaade eder. Ertesi giinii, safak
atarken, kendisini savasa ¢agiracagini sOyler ve Sieglinde’nin hazirlamig
oldugu igkiyi iger ve gekilip gider (Ertaylan, 1969).

Gorildigi gibi Wagner, reji fikrini sahnede uygularken, miizik, dekor, oyunculuk,
dramatik metin ve karakter biitiinliigiinii gézeterek bir sanatsal yaratima ulagmistir.
Anlatilan 6ykiiye uygun diisecek bir gerceklikle oyunun gegtigi mekani kurgularken,

seyirci lizerinde bastan sona hi¢ kopmayacak bir illiizyon etkisi yaratmak istemistir.

Wagner’in mekan uygulamalar1 tiyatro mimarisi lizerinde de etkili olmustur.
Fikirlerini uygulayabilecegi, miizik-dramina ev sahiplii yapacak yeni bir tiyatro
binasi bigimi yaratmigtir. 1872°de yapimina baglanan, 1876°da agilan, Festspielhaus
(Festival Tiyatrosu) kisa zamanda diinya ¢apinda {in kazanmis ve mimari tasarimda
bircok reformun ilham kaynagi olmustur. Biyiik bir kismi1 6nliik sahnenin altina
yerlestirilmis olan orkestra ¢ukuru, goriis alan1 disindaydi. Bu 6zellik seyir yerinin
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gercek diinyasi ile sahnenin ideal diinyasi arasinda mistik bir kanyon yaratilmasina
yardimc1 olmugstur. Bu etki gosterimler sirasinda seyir yerinin karartilmasi ve sahnenin

cift cercevesi (proscenium arch) ile de pekismistir.

e XIIGUS.AC

Sekil 3.4 : Wagner’in Bayreuth’taki Festival Tiyatrosu (Anon., 2016).

Sahne temelde eskiye sadik kalmistir. Taraklanmis sahne zemini ve direkli araba
sistemi korunmustu. Asil yenilik, ger¢ekei sis ve duman efektleri yaratmak ve sahne
degisimlerini gizlemek i¢in buhar perdesi olusturmak {izere deliklerden buhar salacak
bir sistemin gerceklestirilmesi olmustur (Brockett, 2000). Bu sayede Wagner sahne
iizerinde, miizikli dramlarinin konusunu olusturan mitolojik olaylara uygun mekanlari

yaratabilmistir.

Bu tiyatro binasi ile tiyatro mimarisinin, yapit ve seyirci agisindan nasil bir 6nem
tagidig1 gercegini ilk kez Wagner dile getirmistir. Gergek olan seyirci diinyasi ile
diissel ve iilkiisel olan oyun diinyasi arasinda olabildigince kesin bir ayrim istemistir.
izleyenlerin, sahne mekanini normalden daha uzak, sahnedeki oyunculari da devlesmis
gorsiin istemistir. Bundan 6tiirii, sahneyi yapay yanilsamayla salondan uzaklastiran bir

mimariden yana olmustur.
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Bu yanilsamay1 da desteklemek icin tiyatro tarihinde ilk olarak oyun sirasinda salon
1isiklar1 karartilmaya baglanmistir. Buna kosut olarak sahne 1siklarinin yon, renk ve

yogunlugu zenginlestirilmistir.

Onceleri yukar1 dogru kalkan sahne perdesi Wagner déneminde seyircinin, acilan
perdenin ardindaki diinyaya dogru ¢ekimini saglamak i¢in, iki yana ve kdselere dogru
acilacak bi¢cimde kaldirilmaya baslanmistir. Boylece ilk goriilen, sahne goriintiisiiniin

odak noktas1 olmus, seyirci kendini oyunun i¢ine dogru ¢ekilir halde bulmustur.

Wagner’in benzetmeci yaklasimi uzamda da yeni algilama bigimlerine yol agmuistir.
Leitmotif kavramuiyla birlikte karakterler ve hatta nesneler uzamda miizik yoluyla var
olmuslardir. Dinleyicinin belli bir karakter ile belli bir motifi operanin sonuna dek
O0zdes bilmesi ve o karakterin yoklugunda dahi miiziksel motifle karakteri
cagristirmastyla ses yoluyla dramatik bir gii¢c saglanmis ve sahne hareketi boylece ses

tonlarinin diizenine girerek yeni bir dramatik uzam olusturulmustur.

Wagner Londra’daki liman tesislerinin iizerinde uyandirdigi etki altindayken soyle
demistir: Alberich’in (Nibelung'in Yiiziigii) hayali burada gergeklesmis. Diinya
hakimiyeti, eylem, c¢alisma, her yanda buhar basinci ve sis (Safranski, 2013). Bu
noktada Wagner’in Festival tiyatrosu yapilirken 6nemsedigi ve déneminin bir yeniligi
olarak diisiindiigii sis ve buhar perdesi sistemi olduk¢a dnemlidir. Wagner, Alberich’in
kotiiliigiinii gosterirken, sis ve buhar1 da kullanarak aslinda sahne uzaminda sanayi

caginin kaosunu var etmistir.

Gorildigi tizere Wagner, dramatik uzam yaratmada sesleri kullandig1 gibi sahne

uzami yaratirken de benzetmeci dekor ve sahne teknigini kullanmustir.

Sonug olarak Wagner’in birlesik yapim ve tiyatro mimarisi kavramlart modern
tiyatronun birgok Onciisiine esin kaynagi olmustur (Brockett, 2000). Wagner ortak
sanat yapiti diiglincesini 0nermis ve tiyatro tarihinde ilk kez reji kavramini ortaya
cikarmistir. Sahne ve seyir yeri i¢in kesin bir ayrim olmasi gerektigini savunmustur.
Tasarladig1 Festival Tiyatrosu ile tiyatro mimarisinin yapit ve seyirci agisindan ne
kadar onemli oldugunu gostermistir. Wagner’in tiyatro mekani anlayis1 iki tiirlii
yaratimla sonuglanmustir. Ilki sahne iizerinde, kurgusal mekam1 dramatik metinle
birebir, olabildigince gercekci bir anlayisla olusturmustur. Ikinci olarak kendi
yapitlarina da uygun bir tiyatro binasi tasarlayarak hem sahne tizerinde hem de salonda

gerekli illlizyonu saglayabilecek donanimlara sahip bir tiyatro mekan1 yaratmistir.
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Uzam anlayisinda ise leitmoitf kavramiyla birlikte sahne hareketini ses tonlarinin
diizenine sokmus ve dramatik uzamda karakter ve belli nesneleri tonlar araciligryla var
etmistir. Diger yandan benzetmeci yaklagimla dekor ve sahne teknigini kullanmis ve

sahne uzaminda gostermek istedigi olgular1 bu anlayisla var etmistir.

3.2 Saxe-Meiningen Diikii II. Georg

Richard Wagner’in, opera binasini insa ettigi donemlerde, tiyatro alaninda bir diger
yetkin isim Meiningen Oyunculari’ydi. On sekizinci yiizyildan itibaren Meiningen
Diikaligi’nda tiyatro, varhigin1 gostermis olsa da II. Georg’un 1866°da tahta ¢ikisina
kadar pek de etkili olamamistir. Saxe-Meiningen Diikii II. Georg, bu topluluga hem
yonetici hem de yonetmen olarak bir¢ok yenilik getirerek katki saglamistir. Tahta ¢gikar
¢ikmaz saray tiyatrosunun repertuarini yenileyerek, Grillparzer, Shakespeare, Schiller
gibi manzum ve romantik yapitlara agirlik vermistir. Yapimlart tarihi agidan
doneminin en keskin yapimlari olarak diisiiniilse de tarihi uygunluk Diik i¢in bir amag
olmamistir. Esas amaci sectigi oyunlarin hakkini vererek daha onceki standartlarin
Oniine gececek resimsel bir yanilsamanin pesinden gitmek olmustur. Bunun sonucunda

da yapimlariyla, 6ncelsiz bir gergeklige ulasmistir (Brockett, 2000).

Bu gergeklige ulasmak i¢in Diikk oyun mekanindaki hareketli oyuncu ile dekor amagh
kullanilan, bez iizerine yapilan boyali resimler arasinda bulunan uyumsuzlugu
diizeltme yoluna gitmistir. Bu amagla, sahne iizerindeki oyuncu hareketlerine
stireklilik getirmek icin ¢aligmistir. Hareket eden oyuncu ile statik dekor arasindaki
uyum tizerinde c¢alisarak, oyuncunun dayanacagi, oturacagi esyalarin somut, blok
dekor pargalar1 olmasi gerektigi iizerinde durmustur (Ondan 6nce dekor resim olarak
bez {izerine boyanirdi. Bir merdiven ya da tirabzan bile resim olarak yer almaktaydi).
Diik’e gore Oyuncu ile dekorun birbirini tamamlamasi1 zorunluydu, bu sebeple bez
boyali panolar yerine, estetik goriiniisii daha iyi duruma getirecek olan asimetrik dekor
diizenine yonelmistir. Ressam oldugu icin dekorlar1 da kendi yapmustir. Ayrintilara
cok dikkat ederek 6zellikle kalabalik sahnelerde o zamana kadar gériilmemis bir uyum

ve dengeye yonelmistir (Nutku, 2000).

Meiningen Diikii’niin getirdigi bu asimetrik anlayisla Ronesans’la gelen, simetrik
mekan diizeni tamamen kaldirilmistir. Sahne ontinden, arkasina dogru, sahneyi tam
ortasindan kestigi varsayilan ¢izgiyi 6/ii nokta olarak kabul etmis, oyuncunun buray1

yalniz bir yandan obiir yana ge¢mek icin kullanmasi gerektigini savunmustur. Diik’e
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gore sahne tlizerindeki yerlestirmede oyuncu bu 6lii noktanin ya biraz saginda ya da
solunda durmaliydi. Boylece oyun mekani, somut dekor pargalari ve asimetrik

yerlesimle birlikte daha dogala ve gerceklige yaklagmistir.

Ornegin oyuncular1 yerlestirmede asimetriyi kullanan Diik, sahne {izerinde
mizraklarin, tuglalarin ve bunlara benzer aksesuarlarin da bugiinkii askeri tdrenlerde
oldugu gibi ayn1 yone dogru paralel olarak degil, asimetrik diizeni tamamlayacak ve
kalabalik etkisi yapacak big¢imde cesitli yonlere dogrultulmus olarak tutulmasi
gerektigini belirtmistir. Soyle demistir sanat¢i: “Bir oyuncunun ramp 1siklarinin
karsisinda paralel bir durusu olmasi yiiz ifadesini ne kadar bozarsa, birka¢ oyuncunun
ayn1 bicimde durusu biitiin ifadeyi yok eder.” Diik’e gére oyuncu, mekan iginde paralel
cizgilerle hareketten kaginmaliydi: sahnenin bir yanindan 6biir yanina yiirliyecekse
sahne agzina paralel olarak degil, ¢aprazlamasina yiiriimeliydi (Nutku, 2000). Diik’iin

bu tiir yenilikleri yapmasindaki amaci bir bakima mekani kalabaliklastirmak olmustur.

Oyunlarinda biiyiik kitleler sahnedeymis gibi etki elde edebilmek i¢in ¢ok sayida
oyuncu kanatlara dogru yerlestirilmistir. Bu yolla seyirciye, ¢ok sayida oyuncu
goriilen mekanin disinda, goriis alaninin disinda kalmis olarak diisiindiiriilmiistiir.
Capraz ve karsilikli hareketlerle de kargasa ve heyecan yaratilmistir. Tiim bunlar,
Diik’iin asimetrik mekan kullanimiyla birlikte sahnede varlik gostermis ve bu tiir

mekan yaratimi, Diik’i doneminin devrimcisi yapmistir.

Diik, mekansal biitiinliik yaratmak amaciyla sahne zeminini de tasarimin bir pargasi
olarak ilk kullanan sanat¢ilardan olmustur. Sahne zeminini kayalar, diismiis agaclar,
timsekler, basamaklar ve yiikseltilerle kalabaliklastirmistir (Brockett, 2000). Sahne
diizenine plastik olanaklar eklemek i¢in, miimkiin oldugunca, sahnenin zemini ¢esitli
seviyelere ayrilmistir. Ornegin, Kleist’mn Hermannsschlacht’inda (Arminius’un
Savas1) Romali generaller Cermenlerin lideriyle ormanda goriismeye geldiklerinde
sefin kuliibesine ulasabilmek icin tlimseklerden, agag¢ kiitiiklerinin tizerinden atlamak
zorunda kalmislardir. Bu yolla istila ettikleri diinyanin kirilganligin1 ve barbarligim
vurgulamistir (Braun, 2013). Max Grube’nin belirttigi lizere ayn1 yapimda Romali
askerlerin ezici sayisal TUstlinliiglinii verebilmek icin Meiningenliler sahneyi
darlastirma ilkelerini kullanmislardir. Dekor olarak, sahnenin solunda, thlamur
agaclarinin golgesinde Cermenler i¢in kutsal olan genis bir tepe yer almistir. Onun
yaninda sadece yerlesim yerine dogru inen kiigiik bir yol vardir. Sadece dort, adamin
siabilecegi genislikteki bu yol itis kakis Romali askerlerle doldurulmustur; tepeyle
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evlerin dniindeki Cermenler de kalabalik bir halde onlar1 izlemistir. Orduyu dar yol
boyunca sahnenin 6n tarafindan arkaya dogru yliriitmek yonetmen acisindan dahiyane

bir diisiince olmustur (Kollektif, 1961).

Goriildigu gibi natiiralist yanilsama ilkesini korumak isteyen Diik, mekéan1 daraltmak,
resme dogal bir ¢ergeve vermek suretiyle hayatin sahnenin sinirlar1 disinda da devam
etmekte oldugu duygusunu aktarmistir. Ayn1 natiiralist ilke, Diik’ii, arka planin nasil
resmedilecegi sorunuyla karsi karsiya getirmistir ve Schiller’in William Tell’inde
derinlik ve perspektif yaratmak amaciyla geri planda bir kalede is¢ilerin ¢aligmakta

oldugunu gostermek igin takma sakalli gocuklar bile oynatmistir (Braun, 2013).

Diik, dip panolarla, perspektifle oynayarak kurdugu sahne mekaniyla, seyircinin
sahnede gordiiklerinin tiyatro disindaki gercek yasamin uzantisi oldugu algisini
yaratarak sahne uzaminin sinirlarini tiyatro binasinin disina tasimistir. Gergekeilik
anlayisinin i¢inde barindirdigt ¢evre etmenlerin dikkate alinmasi gerekliligini
gozeterek, gergegi onu ¢evreleyen ortam iginde yansitmistir. Oyun Kisilerinin
ortamdaki sartlarla basa ¢ikmak zorunda kalmalar1 Diik i¢in iyi bir malzeme olmustur.
Bu sayede dramatik uzami, sahneye bir yenilik olarak getirdigi somut dekorlar
iizerinden vermistir. Ornegin, Kleist’in Hermannsschlacht’inda (Arminius’un Savas1)
Romal1 generallerin Cermenlerin lideriyle ormanda goriismeye geldiklerinde sefin
kuliibesine ulasabilmek ic¢in tiimseklerden, agac kiitiiklerinin {izerinden atlamak
zorunda kalmalart, istila ettikleri diinyanin kirilganligini ve barbarligint vurgulamistir

(Braun, 2013).

Sekil 3.5 : Saxe-Meiningen Tiyatro Diikii’niin Heinrich Kleist’in Arminius savasi

icin ¢izdigi taslak (Nutku, 2000).
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Uzami bu sekilde asimetrik somut dekor parcalar1 ve oyuncularla kalabaliklastirmak,
seyirciye biiylik 6l¢iide tarihsel kesinligin verilmesine, sahnedeki resmin gercekeilige
dayal1 ifade giicliniin arttirlmasina ve kompozisyonda dramanin i¢ gerilimini

aktaracak unsurlarin kullanilabilmesine yol agcmustir.

Sekil 3.6 : Saxe-Meiningen’in yonettigi Shakespeare’in Julius Caesar tragedyasi
(Nutku, 2000).

Sonug olarak, Saxe-Meiningen Diik’ii ile tiyatro yapiminda yeni bir ¢ag baslamis ve
Avrupa’daki biitiin 5nemli yonetmenleri sonunda ikna ederek modern sahne zanaatinin
gelismesini olanakli kilmistir. Sahne iizerinde oyunculari, dekorlar1 hatta aksesuarlari
asimetrik yerlestirerek kurguladigi mekénlar1 kalabaliklastirip, sectigi yapitlardaki
tarihi kesinligi vererek, gergeklik algisi yaratmistir. Oyuncunun dekorda nasil
goriinecegini degil, dekor ve tasarlanan mekanin oyuncuya ne yaptiracagini
Oonemsemistir. Bu sebeple, kurguladigi islevsel ve dogala yakin mekanlar ile dramatik
eylemin, organik bir biitiinliik i¢inde stirekliligi olan bir hareket Oriintiisii oldugunu
gostermistir. Tiyatronun ana islevinin, eylemin hareketinin durdurulamaz gidisatin
resmetmek oldugunu savunmus ve natiiralist yanilsamaci tavirla beraber mekanda
dekor biitiinliigii saglayarak sahne iizerinde hem resimsel bir devamlilik hem de

hareket siirekliligi olusturmustur.

Diik’iin natiiralist yanilsamaci tavriyla kullandigi somut dekor pargalari sayesinde

dramatik uzamda gercgeke¢i anlayis hakim olmustur. Ayrica dramatik uzamda yaratmak

59



istedigi algiy1, oyunculari panolar ve somut dekor parcalarinin igine alarak da
pekistirmistir. Yapitlarindaki, eylemin devamliligt vurgusu sayesinde yaratilan
oyunun gercek yasamda da devam ettigi algisi, oyunun gectigi sahnenin smirlarin
belirlemis ve genis bir sahne uzami yaratmistir. Kullandig1 dip panolar, kalabalik ve
sanki sinirlarin disina tasacakmis gibi duran oyuncular hep bu sahne uzamini agan ve

genisleten etmenler olmustur.

3.3 André Antoine

Naturalist tiyatro yaklasimini Avrupa’da yerlestirmeye ¢alisan en etkili isimlerden biri
Fransiz tiyatro yonetmeni André Antoine olmustur. Antoine’ nin tiyatro iizerine olan
diisiinceleri, Saxe-Meningen Diikii’niin ondan 6nce yapmis oldugu yeniliklerden gii¢
almistir. Ancak Diik’iin plastik sahne anlayisindan daha ileri gitmis ve Naturalist
anlayis i¢in gerekli olan sahne diizenlemesini getirmistir, bunun soncunda Antoine i¢in
sahne yalnizca estetik uyumun yaratilacagi bir yer degil ayn1 zamanda karakterlerin

davraniglarina bigim veren bir ¢ergeve olmustur (Nutku, 2003).

Degistirmek istedigi sahne anlayisini ve estetik algiyr su sekilde elestirmis ve

fikirlerinde sahnenin oyunculara gerekli yaratim alanini agmadigina dikkat ¢ekmistir;

“Tiyatromuz, bombos bir salonun ¢iplak sahnesinde, aktorlere, dekorlar
kurulmadan ilk yerlerini vermek gibi kotii aligkanligi benimsediginden
beri, bizler, siirekli olarak dort veya bes klasik duruma, rejisoriin
begenisine ya da sahne ressaminin yetenegine gore az ¢ok Ozenle
hazirlanmis, gene de hi¢ degismeyen bir ¢ergeveye ister istemez tikildik.”
(Tager, 2015).

Ornegin sahne iizerinde, rejisériin kurmus oldugu dekorda birkag kez gezip dolasarak
mekanda gececek olan eylemleri hayalinde canlandirmasi gerektigini savunmustur.
Oyun mekani, oyunun disindaki eylemde, perdeler arasinda ge¢en zamanda bile,
ilgililerin kullanacaklar1 alisilmig nesnelerle bezeyerek mantikli ve anlamli bir bigimde
donatmaliydi. Rejisoriin bdylece dekora can verebilecegini sdylemistir. Her sey seyirci
hesaba katilmaksizin yerine kondugu vakit seyircinin géze son derece hos goriinen bir

etki karsisinda birakilmis olacagini savunmustur (Taser, 2015).

Bu sebeple oyun mekanini olabildigince gergege yakin tasarlayan Antoine, tiyatroda
kesiksiz goriintii yaratmanin gerekliligine inanmig ve tiyatroda yerlestirmek istedigi
natiiralist anlayistan yola ¢ikarak, seyircinin sahnede gordiiklerinin giinliik, olagan

hayata yakin bir dogallikta olmas1 gerektigini savunmustur. Bu etkiyi pekistirmek i¢in,
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oyun baglayip perde acildiginda salon tamamen karartilmali, seyircinin ilgisi dogrudan
dogruya sahneye ¢ekilmeliydi. Oyuncu da seyirci etkisi altinda kalmamali, seyircinin
heyecanini, begenip begenmeyisini gormezlikten gelmeliydi; yani sahnenin seyirciye
acilan agzin1 saydam bir duvar varsaymaliydi. Bu saydam duvara dordiincii duvar
denildi (Nutku, 2000). Bu durum, sahne mekanmin seyirciler hesaba katilmadan
kurulmasinin yan1 sira oyuncularin da seyircileri hesaba katmadan gercekten seyirci
tarafinda bir dordiincii duvar varmis gibi mekanda hareket edip sahne iizerinde daha
dogal tepkiler vererek varlik gostermelerine imkan vermistir ve beraberinde sahnedeki
yaratima bir nevi 0zglirliik getirmistir. Oyun mekanlar tasarlanirken 6rnegin, odalar
gercek hayattaki gibi diizenlenmis ve her sey bittikten sonra seyirci i¢in hangi duvarin
kaldirilacagina karar verilmistir. Ev esyalar1 gibi aksesuar ve dekor parcalar1 genellikle
perde ¢izgisi boyunca yerlestirilmis ve oyuncular seyirci yokmusgasina davranmak

tizere yonetilmistir (Brockett, 2000).

Sahne iizerinde gosterilen yerin tipatip gercege uygunlugu bazen asir1 bir tutumla bile
ele alinmistir; 6rnegin, 1888 yilindaki Kasaplar oyunununda, dogalci agidan bir kasap
diikkanin1 sahnede gostermek icin tiyatrosuna yakin olan bir kasap diikkanin1 oldugu

gibi sahneye tagimistir (Nutku, 2000).

Antoine’in oyunlarin mekanlari icin sergiledigi bu gergek¢i tutum, sonrast i¢in her
oyunun kendi dekorunu ve tasarimimi gerektirdigi ilkesini yerlestirmistir. Oregin bir
diger yapit1 olan Yeryiizii’'nde dramatik metindeki biitiin dogal ayrintilar diigiiniilerek
bir oyun mekan1 yaratilmistir. Oyun, Fransa’da natiiralizm akimmin onci
yazarlarindan biri olan Emile Zola’nin kitabindan sahneye uyarlanmistir. Oyunda
insanin topraga besledigi ve bas edemedigi sahiplenme giidiisiiyle birlikte bu arzu
karsisinda en sevdigini bile gozden c¢ikarip yok etmeye vardirdigr aggdzluliigii
anlatilmistir. Oyunun mekani, kendisi heniiz hayattayken sahip oldugu toprag:
cocuklarina pay etmis olan toprak is¢isi Fouan Baba’nin evidir. Oyunun 1902 yilindan
kalan fotografinda goriinen, oyun i¢in tasarlanan mekanin gergcege yakin goriintiisii ve
oyuncularin sahnede giinliik yasamdaki gibi duruslarindan yerdeki tavuklara kadar

tiim ayrintilar dikkat ¢ekici ve dnemlidir.
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Sekil 3.7 : Théatre Antoine’da sahnelenmis olan Yeryiizii (Pinterest, 2016).

Antoine sahnede yarattig1 gercekligin ayrintilarin1 ortaya ¢ikarirken perspektifin nasil

kullanilmasi gerektigine deginmis ve bu sayede dekor ve 15181n, dramatik dge olarak

onemini vurgulamistir;

“Uzun bir siireden beri, sahne ressamlarimiz, perspektifli olarak dosekler,
masalar, somineler ¢izip boyarlar, gelgelelim, su son yildan bu yana
seyirciye gercek-yasam seyleri gosterme ugrunda dylesine direnildi ki, bu
ylizden giiniimiiz ressamlar1 da asir1 bir ¢abaya kaptirdilar kendilerini.
Mobilya iistiine mobilya y1gdilar ortaya ve de tam bir gergeklikle calistilar.
Fakat bu mobilyalarin asla dekora uygun oranlarda olmadigini, kusursuz
sahneye koymanin, perspektif kurallarinca hazirlanmis mobilyalar
gerektirdigini fark etmediler.

Isik tiyatronun camidir, dekorun iyilik perisidir, sahnelemenin ruhudur.
Sadece 151k, ustalikla kullanildig: takdirde, dekora atmosfer, renk, derinlik
ve perspektif verir. Dramatik bir eserin derin anlamina yaptigi sihirli
vurgulama ve olaganiistii eslik, kazandirdig1 6nem dolayisiyla, 151k, seyirci
iizerinde de dogrudan etki eder. Isiktan en iyi sonuglart almak i¢in, onu
cesaretle kullanmaktan ve yaymaktan korkmalisimz.” demistir (Taser,

2015).

Oyun alanindaki iiretimi kapsayan dramatik uzamda ger¢ekc¢i anlayisin hakim olmasi
gerektigini savunan Antoine bu uzamin, perspektif olusturmak ugruna gereksiz yere,
cokca doldurulmasina da kars1 ¢ikmistir. Dramatik uzaminda var etmek istedigi kesin

ve net gercekligi, dekoru destekleyecek ve ayni zamanda oyuncuya devinim serbestligi

de saglayacak 151k ile yapmak istemistir.
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Sekil 3.8 : Théatre Libre’de sahnelenen ibsen’in Yaban Ordegi (Brockett, 2000).

Ayrica Antoine’in natiiralist yaklagimi, yapitlarindaki dramatik uzami etkileyen bir
diger etken olmustur. Bu yaklasimla birlikte kesiksiz goriintiiniin dramatik uzamdaki
etkisi olarak oyun kisilerinin jestleri sahnenin yerlesimine uyarlanmistir. Antoine’e
gore uzamda var edilen sahne dekoru, giysisi ve aksesuari tipatip yasamin iz diisiimii
olmaliydi. Bu konuya esyanin biitiin ayrintilartyla kendisi olmasi ilkesini getirmistir.
Ornegin sahnede var olan 151k birebir kaynagindan gelmeliydi; avize, gece lambasi
hatta giines. Bu sayede dramatik uzamda sahnelerin resimlerini olusturmus,
yapitlarinda bu resimler icindeki hareketin dnemini vurgulamis ve sozle karsilik

vermenin anlatimda en giiclii ara¢ oldugu anlayisina karsi ¢gikmistir.

Oyunun gegctigi sahne sinirlarini da giinliik yasami yansitacak bigimde sahne uzaminda
var ederek perspektifli dekor ve aksesuarlar arasinda oyun kisilerinin hareket alanlarini

bu perspektife dogal biitiinliik ve akicilik ile eslik edecek sekilde tasarlanmistir.

Sonug olarak André Antoine Meningen Diik’iiniin plastik sahne anlayisina dogalciligi
da ekleyip, dordiincii duvarin getirdigi sinirlilikla birlikte sahne {izerinde yepyeni bir
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mekan kullanima gitmistir. Dogalct anlayisla, sahne mekanini her oyunun ihtiyacina
gore sekillendirmistir, olabildigince gercege uygun tasarlamigtir. Oyunlarin
mekanlarini kesiksiz goriintii olusturmak tizere tasarlamistir ve bu yaklagimindan yola
cikarak sahneyi ve dolayisiyla iizerinde kurulan dramatik mekani sinirlayarak
olaylarin gercekei yaklasimla ele alinmasimna zemin hazrilayan dérdiincii duvart

yaratmistir.

Yapitlarinda hakim olan kesiksiz goriintii anlayisi ile olusturdugu perspektif sayesinde
gergek hayatin bir iz diisiimiinii sahneye aktarmistir. Boylece dramatik uzamda
gercekei tavrini korumustur. Sahne uzaminin sinirlarini da giinliik yagamin sinirlarina

yakin tutmus ve aksiyonu bu sinirlar igerisinde gegirmistir.

3.4 Adolphe Appia

Adolphe Appia, bir sahne tasarimcisi ve tiyatro kuramcisidir. Tiyatro sanatina getirdigi
yeniliklerle modern 1siklamanin babasi olarak anilmaktadir. Wagner’in sentetik
hareket tiyatrosu diisiincesinden yola ¢ikarak yeni bir tiyatro estetigine ulasmis ve
yasanan bir sanatin ancak tiim sanat dallariin bir biitiin olarak uyumla bir araya

gelmesiyle yaratilabilecegine inanmistir.

Ancak, Wagner’in sanatlarin birlestirilmesi diisiincesine, birlesimci tiyatro goriigiiyle
kars1 ¢ikmis, zamansal sanat olarak siiri ve dramay1, mekdnsal sanat olarak resim,
heykel ve mimariyi miizigi de i¢ine alarak birlestirmis ve canli oyuncuyu bu birlesimin

kaynastiric1 6gesi olarak almistir (Calislar, 1993).

Bu birliktelikteki uyumu yakalayabilmek i¢in yonetmenin yaptig1 sahne tasariminin,
hazirladig1 1siklama diizeniyle ve oyunculara verdigi hareketlerle (jest, mimik, reji ve
hatta dans) bir olarak, ortak tek bir estetik algi yaratmasi gerektigini savunmustur.
Appia, sahnedeki goriinlisiin temel Ogesi olarak oyuncunun sahne {iizerindeki
devinimini kabul ederek, miizik disiplini ile denetlenen bir oyuncunun hareketlerinde
zaman ve yer arasindaki iligkiyi bulmay1 hedeflemistir. Ulasmak istedigi bu estetik
uyum karsisindaki en biiyiik engel olarak iki boyutlu dekoru gérmiis ve bu sorunu
oyuncunun hareket alanin1 genisletecek, ufuksal zeminden diisey tasarima bir degisim
saglayacak olan merdivenler, rampalar ve platformlar gibi {ig-boyutlu Ogelerle

degistirme Onerisini getirerek asmaya ¢alismistir (Brockett, 2000).
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Appia’nin o giiniin dekor anlayis1 agisindan devrim niteligini tastyan diigiinceleri, 151k
kullanima ile iyice somutlasmistir. Sahne tizerinin dort plastik 6gesi olan dikey dekor,
yatay zemin, hareketli oyuncu ve oyun mekanina isiklama ile bir biitlinliik
kazandirmak i¢in getirdigi 6neriler modern tiyatronun 1siklandirma kuramina dnciiliik
etmistir. Sahnede 15181 degisik yon ve agilardan kullanarak hareket degistikge 15181n da
degisimini saglayarak ii¢ boyutlulugu vurgulamistir. Isigin siirekli degisimi, cesitli
Ogelerin bir biitiin i¢inde erimelerine olanak vermistir. Isitk Appia i¢in miizigin
gorsellesmesi anlamina gelmistir. Isigm, atmosferi ve ritmin degisimini ifade
edebilecegini ileri siirmesi, seyircinin sahnedeki olayin derindeki anlami ile
0zdeslestirilmesi sorununu da 1sikla ¢ézmesini saglamistir. Bu, tiyatroda yeni bir

illiizyon anlayisini getirmistir (Candan, 2003).

Die Musik Und Die Inszenierung adli yapitinda da hedeflerine ulasabilmek igin bir dizi

diisiince gelistirmistir;

e Oyuncular ile dekoru sanatsal bir biitiinliige ulastiran ve seyircide duygusal bir
tepki yaratan 1siklandirma.
e Miizigin gorsel tamamlayicisi olarak renkli hareketli 15181n yorumcu kullanima.
e Oyuncular spot 15181yla aydinlatan ve sahnedeki hareket alanlarini vurgulayan
bir 1s1klandirma.
Bu diistincelerden de anlagildig1 gibi Appia yapitlarinda oyuncunun hareketine olanak
saglayan mekani gergeklestirmeyi ilke edinmistir. Platformlar, ramplar, merdivenler
aracilifiyla dekor ile zemini baglamistir ve bu yolla mekéni, hacim ve kitle agilarindan
ele almistir. Bu ylizden oyuncunun dikey ve yatay hareketine olanak hazirlamistir.
Bunlar ayn1 zamanda goriintiide ritmik gii¢ler olusturmuslardir. Ayrica, siitunlar,

drapeler, duvarlar, ayrintidan ayiklanmis ve ii¢ boyutlu olarak kullanilmistir (Sener,
1998).

Sekil 3.9 : Appia’nin merdiven ve rampa tasarimlarindan bir 6rnek (Pinterest, 2016).
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Appia, Romeo ve Juliet oyununda, i¢cinde en c¢ok aksiyon ile oyuncu devinimi
barindiran, Capulet ve Montague ailesi arasinda gecen kilig sahnesinde, tasarladigi
basamaklar ve ylikseltilerle birlikte sahnenin ¢esitli noktalarina hareketi tagiyarak hem
aksiyon biitiinliigii ve devamliligi katmis hem de mekandaki dramatik anlatiya bir

derinlik getirmistir.

Sekil 3.10 : Romeo and Juliet, 1963 (Pinterest, 2016).

Sophokles’in Oedipus Rex oyununda, Oedipus ve koronun mekansal diizlemdeki
iligkisi yine basamak ve boliinmiis ytikseltiler kullanilarak kurulmustur. Bu sekilde
kurulan oyun mekani sayesinde, dramatik metinde verilmek istenen estetik algi ayri
bir boyut kazanmis ve oyunculara her sahne i¢in daha esnek bir hareket alani

sagladigindan ayn1 zamanda mekanin biitiinline bastan sona bir devinim getirmistir.

Sekil 3.11 : Svoboda, Oedipus Rex, 1963 (Pinterest, 2016).
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Appia sahne kuraminda oyuncuyu Oncelikli bir noktaya yerlestirmistir. 1896’da
Olimpik oyunlar1 geleneginin yeniden canlandirilmasi sonucunda tim diinyada {i¢
boyutlu, canli, hareket halindeki insan bedenine kars1 bir ilgi uyanmistir. Bu ilginin
sanata yansimasi sonucunda, heykelde Rodin, dansta Loie Fuller, Isadora Duncan gibi

sanatgilar, bedene 6zgiirce bir yaklagim i¢ine girmislerdir.

Appia’nin, bu {i¢ boyutlu, canli ve devinim igerisindeki tasarim diisiincesindeki
baslangi¢ noktasi uzamdir. Sahne tasariminda agirlik noktasini, uzamin 1s1k, hareket
ve renk araciligiyla bigimlendirilmesinde goérmiistiir. Appia’ya gére uzam, dramin
eylemine uymali, onu simgesellestirmeli, hatta devingenligiyle dramin devingenligine

katilmaliydi.

Appia’'nin 1900°de yazip 1904’te yayimladigr Isik ve Uzam baglikli yazisinda
Siegfried’in ikinci perdesi iizerine bazi diislinceler yer almaktadir. Appia’nin tasarim
diisiincesini en iyi 6zetleyen bu bdliimde, oyuncunun dnceligi 6zellikle belirtilir. S6z
konusu olan bir orman sahnesidir. Bu ormanin gergekteki gibi bir orman olmasindan
cok daha 6nemlisi, i¢inde bir insan, yani oyuncu olan bir orman olmasidir. Burada

istenen, Siegfried i¢in tasarlanmis bir orman dekorudur:

“...sahnenin diizenlenisi yalnizca Siegfired’e gore olmali ve ormanda
yapraklarm hafifce hisirdamasi1 Siegfried’in dikkatini yonlendirecek
olursa, biz seyirciler, hareket halinde 1siklar ve golgeler iginde yiizen
Siegfried’e bakmaliy1z, sahne arkasindan harekete gecirilmis dekor
pargalarina degil.” (Candan, 2003).

T e R L SRR YA R
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Sekil 3.12 : Siegfried icin tasarlanmis orman dekoru
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Yarattig1 yeni uzam anlayisla “Sanati gostermek yerine, sanati nasil yasayabiliriz?”
sorusuna karsilik bulmaya ¢alismistir. Appia’ya gore oyuncu, dekorun oniinde degil,
icinde yer almaliydi ancak bu yolla {i¢ boyutlu oyuncu (insan) ile dekor arasinda bir
uyum olabilecegini savunmustur. Bu sebeple, Siegfried oyunundaki gibi bir orman
sahnesi gosterilecekse, bu seyirciye bakan yana aga¢ taklidi dekor hazirlanarak
yapilmamaliydi. U¢ boyutlu bir mekan olan sahneyi iki boyutlu panolarla doldurarak
sahne plastigi var edilemezdi. Oysa Appia igin tiyatroda Onemli olan ormana
benzetilen yapay bir goriintli degil, orman diisiincesinin kendini saglamak olmustur.

(Nutku, 2001).

Appia’nin belli baz1 uzamsal bigimlerin ¢esitli diizenlemelerde yinelenmesinden
olusan Ritmik Uzamlar baslikli bir dizi soyut taslagi i¢eren yapitinda, siitunlar, kiipler,
basamaklar, egimli yiizeyler ve perdeler yer almaktadir. Oncelik basamaklardadir.
Appia soyut sahne diisiincesinden basamaklara bolca yer vermistir. Clinkii tasarimci,
insan bedenine karsit bir 6ge olan basamagin, sahne hareketine ¢ogul olanaklar
tamdigim diisiinmiistiir. Appia yanilsamaci sahne tasarimina zemin olusturan Italyan
sahne yapisina da bdylece karsi ¢ikmustir. Seyircei ile imgelem diinyasinin ayrimini
onaylamamis seyirci ile oyun alani arasindaki ayrimin en aza indirgenmesi gerektigini
savunmustur. Italyan sahne yapisini, Grek tiyatrosundaki eylem alanimnm salt
goriintiilye doniismesi olarak gormiistiir. “Sahne portali, bizler i¢in yazgili olmayan
gizemleri, i¢inden gizlice bakarak yakaladigimiz koca bir anahtar deliginden bagka bir
sey degil” demistir (Candan, 2003). 1923°teki bir yazisinda da “Miizigin istemine uyan
beden, uzama hékim olur ve buyurur. Eski zamanlarin aligkanliklarina, kokli
geleneklere aldiris etmez, bunlarin hepsi onun 6l¢iisiine gore olmali, onun 6rnegini
benimsemelidir. Her seyin 6l¢iisii insan degil midir?” diye yazmustir. Burada 6nemli
olan, miizigi yorumlamak degil, uzam siirelerine doniistiirmek olmustur. Goriildigi
gibi Appia, oyuncunun biitiin sahne olanaklarini1 kullanarak oyun alanina sonsuz

hakimiyet saglamasi i¢in ¢cabalamistir.

Appia, yalin sahne diizeninden yana olup uzami gereksiz sahici 6gelerle doldurarak
gerceklik algis1 yaratmaya calisan sahne estetigine kars1 durmustur. O’na gore yapitin
ruhunu ortaya koyacak yalin bir sahne diizeni yeterliydi. Yarattigi uzam sayesinde
dogalct ayrintilarin yerine, dikkati oyuncunun jestleri {izerinde toplamis ve dramatik

gerilimi ¢iplak bir bigimde disa vuracak tasarima ulagmistir (Boyacioglu, 2004).
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Sekil 3.14 : Norman Bel Geddes Dante’s Divine Comedy 1921 (Pinterest, 2016).

Appia’nin her seyi 151k ve golge agisindan degerlendirdigi i¢in dekorlar1 beyaz ve
siyaht1. Isik altinda ti¢ boyutlu 6gelerin bile diiz goriindiigiinii hesaba katarak bi¢imi,
kitleyi ve plastigi vurgulayabilmek i¢in karsitliklardan yararlanmistir ve bu sayede

uzamda derinligi yakalamistir.
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Sonu¢ olarak Appia oyuncuyu daha aktif, canli ve devingen bir hale getirmeyi
amaglamis ve basarmistir. Boyali, diiz ve soniik bir arka perde yerine, oyuncularin
hareketlerini ortaya ¢ikaran bir oyun mekani tasarlamistir. Sentetik hareket tiyatrosu
diisiincesinden yola ¢ikmis ve mekan ig¢inde aksiyon siirecinin anlariyla bu siirecin
tiimii arasinda karsilikli ve kapali bir biitiin olusturmustur. Bu siirecte ulasmak istedigi
estetik uyum karsisindaki en biiyiik engel olarak iki boyutlu dekoru gormiis ve bu
sorunu asarak oyuncunun hareket alanini genisletmek i¢in merdivenler, rampalar ve

platformlar gibi 6gelerle oyun mekanini kurmustiur.

Appia oyuncuyu dekor oOniinden, dekor i¢ine g¢ekmistir. Bu, oyunlarinda mekan
algisindan daha ¢ok bir uzam algisinin varligini hissettirmistir.  Kullandigi
merdivenler, ramplar, platformlar gibi ti¢ boyutlu dekorlarla ufuksal zeminden diisey
tasarima bir degisim saglayarak yeni bir uzam yaratmistir. Yaptigi 1s1k tasarimlariyla
da sahne uzaminda yeni bir perspektif anlayis1 yaratarak, dikey dekor, yatay zemin,
hareketli oyuncuyu 1siklama ile birlestirmeyi tasarlamistir. Hareket, 1s1ik ve renk
araciligiyla, uzami dramin eylemine uydurup, simgelestirerek, devingenligini dramin
devingenligine katmistir. Sahici dekor Ogelerine karsi ¢ikmasi sonucunda yapitin
ruhunu yansitacak oyun yerini tasarlamis ve bu oyun yerinde oyuncunun bedeniyle

uzama hakimiyet kurmasinin gerekliligini vurgulamistir.

3.5 Konstantin Stanislavski

Konstantin Stanislavski bilimsel aragtirmaya dayali olarak oyuncunun egitilmesine
odaklanana bir tiyatro yonetmenidir. Bu baglamda tiyatro tarihinde egitimci-yonetmen
tipini temsil etmistir. Calismalar1 ile donemin modernist ve pozitivist yaklasiminin da
etkisiyle, anlasilamaz oldugu iddia edilen oyunculuk ve yaraticilik siirecini analiz
etmeye baslamistir. Bu analiz neticesinde yeni bir oyunculuk sistemi gelistirmistir.
Stanislavski, metni dogalc1 bir yontemle sahnede var etmeyi amaglamistir (Karabulut,

2014).

“Stanislavski’nin ¢aligmalar1 sonucu kurdugu sistem, ¢agdas bati
tiyatrosunun yaygin tiyatro anlayisi olarak son yiiz yila damgasini vuran
ve giinlimiizde de dram sanatinin uygulandigi tiim alanlarda (tiyatro,
sinema, televizyon) giiciinii koruyan gergekgilik akiminin gevresinde
sekillenmis ve gercekei oyunculugun ilke ve standartlarini belirlemistir.
Bu nedenle, Sistem, yiiz yila yakin bir siiredir oyunculuk okullarinda
Ogretilen en yaygin oyunculuk yontemi olmustur. Sahnede somut yasam
gercegini canlandirmay1 hedefleyen gercekei tiyatro anlayisina gore,
seyirciye, sahnede bir oyun degil, gergek bir yasam kesiti sunulmaktadir.
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Bu ilke dogrultusunda, seyircide, tiyatroda oldugu unutturularak gercek bir
olay seyrediyormus izleniminin yaratilmasi gerekmektedir. Gergekei
tiyatro, seyircide uyandirmayi amagladigi estetik yasantiyr yanilsama
(illiizyon) olarak belirlemistir. Yansitilan gergegin inandirici olmasi,
sahnede yaratilan yagsam gercegine benzerlik yanilsamasina baglidir.
Sahnenin sanki gergekmis gibi bir izlenim birakmasi, sahnede olanlarin
gercekten oluyormus gibi algilanmasi gerekir. Bunun ig¢in, oyunun
yalnizca konusunun, kisilerinin, dilinin degil, goriintiisiiniin de gercege
benzemesine; bu dogrultuda dekorun, kostiimiin, makyajin, aksesuarin ve
1siklamanin gercege benzer olmasina, gercegi tipa tip yansitmasina énem
verilmistir. Gergekei akim disiincesi, sahne gosterisinde oldugu gibi
oyunculukta da giinliik yasama benzerligin korunmasini savunmustur. Bu
sebeple, donemin alisilmis oyunculuk bicimine, sahnede kaliplasmis
konusma ve davranis bigimlerine kars1 ¢ikilmustir.” (Oziiaydin, 2013).

Ulasmak istedigi sahne gergekligini seyircide olusturulan inancin yarattigina inanmis
bu ylizden de oyuncular tarafindan sahne iizerindeki eylemlerin mesrulastirilmasi
gerektigini savunmustur. Kurdugu sistem ile yapitlarindaki gercekei tavra oyuncuyu
merkeze alan Stanislavski, bu amag i¢in oyuncunun 6niindeki tiim engelleri kaldirmak

i¢cin ¢alismustir.

Sahnedeki her seyi oyuncuyu rahatlatarak ona hizmet eder bir hale getiren
Stanislavski, oyunlarinin mekanlarin1 bu amag¢ dogrultusunda oyuncunun sistem
araciligi ile odaklanip, gergekei bir tavirda roliinii oynayabilmesine imkan saglayacak
bicimde tasarlanmistir. Bu sebeple oyun mekéaninin olabildigince gercegine yakin ve
de 6zgilin olmasini isteyen Stanislavski, oyunun gectigi mekan neresi ise oraya kadar
gitmis mekan arastirmalarina girmis, aksesuar aramis, her 6genin aslina benzemesini

istemistir.

Ornegin Julius Caesar oyunu icin Roma’ya gitmis, Othello i¢in sahne tasarimcisini
Kibris’a géndermistir. ibsen’in Hedda Gabler oyunu i¢in Norveg’ten yerel 6zellikler

tasiyan ev esyasi getirtmistir.
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Sekil 3.15 : Moskova Sanat Tiyatrosu, Gorki, 1902, Ayak Takim1 Arasinda
(Pinterest, 2016).

Stanislavski, sistemi salt dogalci bir {islubun kurallar dizisini olusturmak igin
kurmamugtir. Temel olarak, rol yapmanm kuramini yapmustir. Sistem 6ziinde;
seyrediliyor olma kompleksi i¢cinde olan oyuncuyu rahatlatmak ve olabilecek sorunlari
(asir1 oyunculuk, kligeler ve yapmaciklik ve teshircilige vb.) ortadan kaldirmak tizerine
kurulmustur. Temel olarak, oyuncunun yaratici anlarindaki igsel yasalara bilingli
teknikler kullanarak ulagmasini hedeflemistir. Amag, kontrol edilemeyen esin anlarini
yani bilingaltini kontrol edilebilir hale getirmek, yani biling diizeyine ¢ikarabilmektir.
Yani oyuncunun yonetmen araciligiyla bir kez ic¢sel degerleri yerli yerine oturtmay:

basardiginda fiziksel olanin kendiliginden ortaya ¢ikacagini savunmustur.

“...Ancak sisteminin en Onemli zaafi, fazlasiyla psikolojik olan bu
yoOnelimin zaman zaman oyuncuda kendine donme, gerilme, bitkin diisme
ve hatta histeriye kapilma gibi etkiler yaratmasiydi. Oyuncu coskularina
kapilip rolle olan mesafeli iligkisini kaybedebiliyordu. Zamanla
Stanislavski oyuncu i¢in ne hissettigini sdylemenin ne yaptigini
soylemekten ¢ok daha zor oldugunu fark etti. Bu donemde Stanislavski
modern bilimden yardim almaya bagladi ve Ivan Sechenov, Ivan Pavlov
gibi refleksler iizerinde calisma yapan fizyologlardan etkilenerek ve
coskular ile fiziksel jestler arasinda kopmaz bir bag bulundugu
gerceginden yola ¢ikarak Sistem'ini yeniden yorumlamaya giristi. Artik
oyuncunun caligtif1 siiregleri psikolojik ve fiziksel olarak ayirmaktan
vazgecmeye ve "psikofiziksel eylem" kavramii kullanmaya baslamisti.
Yeni yaklagima gore mademki bu iki siireg birbirine siki sikiya bagliydi ve
psikolojik olan ve fiziksel olan karsilikli olarak birbirlerini harekete
gecirebiliyorlardi, dyleyse psikolojik olanin karanlik diinyasini merkeze
almaya neden gereksinim duyulsundu?
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Oyuncu ve yonetmen somut, kontrol edilebilir ve kolayca diizenlenebilir
olan fiziksel jestlerden yola ¢ikarak da i¢sel olani harekete gecirebilir ve
psikofiziksel eylemi (ya da diger bir deyisle "organik eylem"i)
gerceklestirebilirlerdi. Bu  diistinsel (d)evrim  Fiziksel Eylemler
Y 6ntemi'nin yolunu agmis oldu.” (Gilld, 2006).

Bu sebeple de Stanislavski oyuncu igin fiziksel eylemler yontemini kolaylastirict somut
dekor ve gergekci yaklasimla kurulan oyun mekanlarina, c¢alismalarimin her
asamasinda dnem vermistir. Ornegin U¢ Kiz Kardes oyunu igin yapilmis olan sahne
planindaki i¢ mekan tasvirinde, oyuncularin nasil gergege yakin bir mekanda oyunu
oynadiklar1 goriilebilmektedir. Yapilan bu oyun mekani planindan, sahnedeki tiim
aksesuvar ve dekorlarin yerleri detaylariyla 6grenilebilmektedir. Bir diger dikkati
¢eken nokta, mizansenlerin, yani her oyuncunun nerede konumlanacaginin saptanmis
olmasidir. Oyundaki herhangi bir repligi sdyleyen bir oyuncu, nereye gidecegini reji
notlarina bakarak 6grenebilmektedir yani oyuncularin aksiyon akisina dair verileri bu

planda goriilebilmektedir.

Notlara bakan bir oyuncu sdyledigi repligi hangi aksiyonla sdyleyecegini bilir,
yonetmen ise oyuncuyu nasil ¢alistirmast gerektigini belirler (Sezgin, 2009). Reji
defterinde, olduk¢a detayli bir sekilde mizansen ve aksiyon cizgisi bulunmasi
sonucunda oyuncunun mekan ile temasi saglanarak psikofiziksel eylemi

gerceklestirmesi saglanarak icsel olani harekete gecirmesine imkan saglanmistir.
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Sekil 3.16 : U¢ Kiz Kardes oyununu 1.Perde Sahne Plani-1 (Stanislavski, 1995).
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115 Cikar. Irina arkasindan kosar, Andrey‘in odasina girer. Masa kapida
bekler. Tuzenbah buitiin zaman boyunca parkeleri sayar, gezinir durur
Solyoniy kendisini iyi bakmayan gozlerle izler. Andrey'i disanya gkanr-
lar. Irina, Andrey'in koluna girmistir, Andrey anak kasihr. Igerive girin-
ce, Misa Sbir

116 Olga yerinde oturur,
Versinin ayaga kalkar.

117 El sikagmalar. Andrey
Versinin'e yerine otur,
masini isaret eder.
Maisa Verginin'e
dogru gider.

Sekil 3.17 : U¢ Kiz Kardes oyununu 1.Perde Sahne Plani-2 (Stanislavski, 1995).

Stansilavski’nin kurmus oldugu oyunculuk sistemi, mekan kullanimindaki bu gergekci
yaklasim sayesinde digsal kaliplara dayali, goéstermeci oyunculuk bigimlerini
reddedebilmis ve oyuncunun sahne {iistliindeki tiim davranislarinin sahici olmasi
gerektigini vurgulayabilmistir. Oyuncunun, duygular1 géstermesi degil, hissetmesi;
sahnede, oynadig1 karakterin yasadiklarini, digsal bir taklide dayali degil, sahici
deneyimler olarak yasamasi; duygularinin, mug gibi, sahte degil, yapmacik degil,
gercek olmasi gerektigini yani oyuncunun sahnede oynamas: degil yasamasi

gerektigini yaptig1 bu gercekei oyun mekanlariyla sdyleyebilmistir (Oziiaydin, 2013).

Sekil 3.18 : Moscova Sanat Tiyatrosu, 1902, Tolstoy, Karanligin Giicii (Pinterest,
2016).
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Sekil 3.19 : Moskova Sanat Tiyatrosu, 1899: Cehov, Vanya Dayi. Stanislavski
(Astrov) & Lilina (Sonya) (Pinterest, 2016).

Stanislavski’ye gore tiyatral ifade, giindelik hayat deneyiminin sahneye taginmasidir.
Sahnenin gercekligi ve giindelik hayatin gercekligi birbirinden farklidir. Fakat
giindelik hayattaki deneyimler sahneye aktarilirken, orijinal bir deneyim olarak degil,
tekrarlanan ve yeniden yaratilan bir deneyim olarak aktarilir. Bu baglamda,
Stanislavski’nin ortaya koydugu oyunculuk sistemiyle role yaklasan oyuncu kisisi,
gergek kimliginin disinda bir karakter kimligi yaratmis ve yarattigi karakter olarak,
dramatik uzam iginde yeniden varlik bulmustur. Boylece uzam metindeki yazili
anlatim ile sahnedeki canlandirma arasindaki iliskiyi belirlemis ve seyirci ile oyuncu
arasindaki bagi kurmustur. Gergek hayatin taklidi ile sahneden, seyircilerin gergek
yagsamdaki iligkilerine uzanan bir dramatik uzam yaratmistir. Bu baglamda oyuncunun
roliinii yaratmasi sahnedeki uzami kavramasiyla miimkiin hale gelmistir. Oyuncu
kisisi karakterini yaratirken kullandig1 cosku bellegi teknigi ile ge¢cmisi simdiye
tagtyarak bellegi uzamin bir pargast haline getirmistir. Oyun metinindeki durumun
Oznesi haline gelen karakter araciligi ile uzam, eylem-olay dizisi boyutunda

gortlebilir, somut hale gelmistir.

Oyuncunun i¢ aksiyonunu var eden psikoloji, uzamsal bir yapi olarak bedeni

kullanmistir. Bu sayede oyunda hemen kavranamayacak ayrintilar, karakterin eylemde

75



bulundugu ya da eylemsiz kaldig1 anlar ve ortamlar, uzamsal dinamikler géz oniinde
bulundurularak role déniistiiriilmiistiir. Ornegin Stanislavski icin ¢ok dnemli bir yere
sahip olan A. Cehov’un oyunlarindan Marti’da Treplev’i intihara gotiiren
umutsuzlugun temeli, dramatik uzamda Rusya’nin ic¢inde bulundugu ortamin
karmasiklig1 olarak karsimiza c¢ikmustir. Bir diger Cehov oyunu olan Ug Kiz
Kardeg’teki bir tirlii gidilemeyen Moskova, karakterlerin i¢ diinyasini anlatan bir

dramatik uzam olusmustur (Cetindogan, 2012).

“Bir roliin ya da bir oyunun bilingli diizeyleri, yerkiirenin dis kabugunu
olusturan kum, kil, kaya vb. seylerden olusan iist diizeyler ve katmanlar
gibidir. insan ruhunun derinliklerine inildikge, diizeyler daha da bilingdist
bir hale gelir ve en derinde, diinyanin c¢ekirdeginde, erimis lav ve atesi
buldugunuz yerde, goriinmez insan icgiidiileri ve arzular fokurdar. Iste
burasi bilingdiginin {ilkesidir, burasi hayat veren kaynak, burasi esinin gizli
kaynagidir. Bunlarin farkina varmazsiniz ama tiim varliginizla
hissedersiniz.” (Stanislavski, 1999).

Stanislavski benzetmesini yaptigi gibi, sahne iizerinde kurdugu gerceklikle (yer
kiirenin dis kabugunu olusturan katmanla gibi) bu gerceklige hayat veren bilingalti
arasindaki baga dikkat cekmistir. Bu iliskiyi kurarken yaratti§i dramatik uzam

sayesinde somut gergegi var edeni, ardindaki gizli kaynagi gostermeye galismistir.

Sonug olarak, Stanislavski’nin sahne tasarimlarinda hakim olan mekan anlayisi
gercekei yaklagimla illiizyon yaratan bir sahne anlayisi olmustur. Yonetmenlik
anlayisinda oyuncu merkezli olmus ve oyuncunun roliinii oynamasi Oniindeki
engellerin kaldirilmas: gerekliligini savunmustur. Bu sebeple oyuncusunu rahatlatan
gercekel mekanlart yaratmistir. Bunun sonucu olarak da oyuncularin mekan igindeki
hareketlerinde de gergeklik ve dogallik hakim olmustur. Gergege uygun devinimler ile
gercek iliskileri barindiran aksiyonlar1 yaratmistir. Stanislavski’ye gore tiyatral ifade,
giindelik hayat deneyiminin sahneye taginmasi olmustur. Yeniden yaratimla birlikte
Ozgiinliige 0onem veren Stanislavski, tek tip dekor yerine oyunun kendine 6zgi
atmosferini yaratan ev i¢i mekanlar kullanmaya baglamistir. Aksesuarlarda, sahne
gereclerinde dogal ayrintilar dnem vermistir. Sahne anlayiginda, dordiincti duvari
cagristiran ilging, degisik agilardan oda kesitleri bulundugu gézlemlenmistir. Sahneyi
dogala indirgeyerek ayni zamanda seyrediliyor olmanin telasi i¢indeki oyuncuyu

rahatlatan bir mekan uygulamasi olarak da dikkat ¢cekmistir.

Stanislavski’ye gore sahnede ortaya koydugu bu gergek, katmanlardan olugsmustur ve
hakikati veren ise en alt katmandir. Seyircinin somut olarak géremedigi bu katman,

biitlintiyle hissettigi bir gergeklik olarak dramatik uzamda var edilmistir. Kurdugu
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sistemle, karakterini yaratan oyuncu kisisinin kendinden role dogru giderken
¢cozlimledigi katmanli yap1 yani sanat¢inin kutsal beni, dramatik uzamda rolii agiga
c¢ikaran bir diizlem yaratmistir. Bu diizlemde oyuncu oyun metin araciligi ile karakterin
dramatik uzamdaki kodlarini ¢6zmiis ve bu kodlar araciligi ile de distan ige bir
yaklagimla kendini var etmistir. Bu iligkiyi kurarken yarattig1 dramatik uzam sayesinde
somut gergcegi var edeni, ardindaki gizli kaynagi gostermeye calismistir. Oyuncunun
i¢ aksiyonunu var eden psikoloji, uzamsal bir yap1 olarak bedeni kullanmistir. Bu
sayede oyunda hemen kavranamayacak ayrintilar, karakterin eylemde bulundugu ya
da eylemsiz kaldig1 anlar ve ortamlar, uzamsal dinamikler g6z 6niinde bulundurularak

role dontistliriilmiistiir.

3.6 Max Reinhardt

Max Reinhardt, XX. ylizy1l Avrupa tiyatrosuna yenilik¢i ve devrimci yaklagimiyla
imzasini atan bir tiyatro yonetmenidir. Bu anlayisimi siirekli, yeni tarzda oyunlar
deneyerek pekistirmistir. Tiyatroya, yonetmen Otto Brahm’in sahneye koydugu
Natiiralist yapidaki oyunlarla baslamistir. Sonralart buna karsi bir yapida kendi
toplulugunu kurarak ¢ok farkl tiirlerde oyunlar sahnelemistir. Klasik Yunan oyunlari,
Realist-Natiiralist oyunlar, Alman Disavurumcu tarzda oyunlar, psikolojik dram
tiriinde oyunlar, sembolist oyunlar, kabareler ve Shakespeare’in oyunlarimi
yonetmistir. Bu baglamda Reinhardt’in 6zelligi her oyuna 6zgili anlatimi, tislubu ve
mekan1 gerektiren birbirinden farkli sahnelemeleri igermesi olmustur (Toprak, 2006).

ve farkli tiir oyunlar i¢in farkli tiyatro yapilar1 gerektigini diisiinmiistiir:

e Klasikler i¢in gérkemli yapim olanaklar1 bulunduran bir biiyiik sahne.
e Yiizyil baslarinin psikolojik dramlari i¢in kiigtik bir tiyatro.
¢ Kitle seyircisini hedefleyen agik hava oyun mekanlari.
Her oyun igin en elverisli oyun mekanmi aramis ve bulmustur. Ornegin Venedik
Taciri’ni Venedik’te bir kanal kopriisiinde, Karl Volmoeller’in orta ¢ag miize oyunu
bi¢iminde yazdig1 Mucize’yi, Londra ve New York’ta kilise i¢lerinde, Kral Oedipus’u
Miinih’te Schumann sirkinde, arena tipi bir sahnede sahnelemistir (Candan, 2003).
Klasiklerin sahnelenmesi i¢in uygun gordiigii tiyatro mekanini su sekilde agiklamistir:
“Aslina bakilirsa, bir liglincii tiyatro daha olmasi gerekir. Bu konuda ¢ok
ciddiyim. Go6ziimiin Oniine getirebiliyorum; muazzam efektleri olan,

bliylik sanat i¢in ¢ok genis bir tiyatro; bir festival tiyatrosu; giinliik
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hayattan kopuk, bir 151k ve torensellik yuvasi; Yunan ruhunu tagiyan, ama
sadece Yunanlar i¢in degil, biitlin ¢aglarin bilyiik sanatlar1 i¢in; perdesi ve
dekoru olmayan, bir amfitiyatro seklinde; merkezinde, seyircinin ortasinda
oyuncunun oldugu, tamamen kisiligin saf efektine bagh olarak, tamamen
s6ze odaklanmus; kendisi de halka doniismiis olan, seyircinin oyunun
akisimin igine ¢ekildigi, onun bir pargasi oldugu bir tiyatro mekani.”

(Esslin, 1977).

Sophocles, Oedipus Rex, St. Petersburg, Circus Ciniselli, 1911. Dress rehearsal.

Sekil 3.20 : Oedipus Rex (Pinterest, 2016).

Volimoelier, The Miracle, Circus Busch, 1914. Mary Dietrich as Megi

Sekil 3.21 : The Miracle (Pinterest, 2016).

Psikolojik dramlar icin diisiindiigii kiigiik 6lgekli oyun mekanlarindaki gosterileri,
teatral bir eylemden cok, ritiiel donemlere 6zgii toplu bir eylem ve mistik diizeyde bir

biitiinlesmeyi igerecek bigcimde tasarlamistir. Bu, daha sonra Grotowski’nin (daha
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kiictik bir toplulukla yaptig1) parateatral uygulamalarinda da gorebilecegimiz gibi
torensi bir yasantinin gerceklesmesidir. Reinhardt’in agik hava mekanlarinda
gerceklestirdigi sahnelemeleri ise tiyatro sahnesinin yapisal 6gelerini barindirmaz. O
oyuna uygun diisen dogal mekanlar1 segmeyi oncelik olarak belirlemistir. Bu tercih,
seyircinin kitlesel katilimina izin vermis, tiyatro sahnesinin yarattigi mesafeleri,
sinirlart ortadan kaldirmig, oyunla seyircinin biitiinlesmesine olanak tanimigtir
(Toprak, 2006). Agiklikta oynanan oyunda sahne ¢ergevesi ve orkestra gukuru yoktur
ve aciktaki seyirci, sahnedeki oyuncunun yani basindadir. Boylece bu mekanlarda
sahneye koydugu oyunlarda seyirciler, onun tiyatrosunun oyunculart ve figiiranlari
haline gelmis; duygular yalin, bazen ilkel, ama biiyiik ve giiclii olmustur (Nutku,
1975).

Sekil 3.22 : 1926, Goldoni’nin Iki Efendinin Usag: (Anon., 2016).

Biitiin bu mekan tasarimlarinda Reinhardt'in 1srarla gerceklestirdigi sey, oyunlarla
seyircileri kaynastirmaktir. Onun i¢in, oyuncular ¢ogu kez seyircilerin arasinda,
seyirciler de oyuncularin ortasinda yer almistir. Reinhardt Seyirci konusunda soyle
demistir:

“Onemli olan yalmzca sahneyi seyirciye yaklastirip sahneyi genisletmek
degil, sahneyi ve seyirciyi birbirinden ayiran, gelenek olmus biitiin
engelleri ortadan kaldirmaktir. Seyirci kendini higbir zaman digarda kalmig
olarak hissetmemelidir. Tersine, seyirci tiyatro olaymin tam ortasinda,
derinden derine onu duyar durumda olmalidir. Bunun igin, perde
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kalkmalidir tiyatrodan. Oyuncu yapabildigi kadar seyircinin arasinda
olmalidir. Dekor seyircinin arasina kadar uzanmalidir.” (Nutku, 1975).

Reinhardt’in 1905°te sahneye koydugu Bir Yaz Gecesi Riiyas: tasarimlart arasinda
onemli bir yere sahiptir. 21 Mayis 1905 tarihli Die Zeit gazetesinde Felix Salten, bu
uygulamada 6z ve bi¢im acisindan bir yenilik olduguna deginmistir ve bu
uygulamadaki orman yorumu ile Shakespeare'in anlaminin ortaya ¢iktigini, daha 6nce
goriilen alisa gelinmis mekanik ¢alismalardan sonra bu anlamli ve lirik gosterinin ayni
zamanda gerceklere de ayna tuttugunu belirtmistir. Salten'e gore, “Bu orman
konusuyor, sarki sdyliiyor, dans ediyor, seyredeni biiyiileyen bir goriiniisii getiriyordu”
(Nutku, 1975). Yani Reinhardt yaptigi oyun mekani ile seyirciyi etkileyen ve igine

¢ekebilen, oyunun da yapisi ve ruhuna uygun bir sahne tasarimi yaratmistir.

Oyun mekanina baktigimiz zaman zeminin ortadan kalktigin1 ve biitiiniiyle orman olan
bir sahne goriiriiz. Hi¢c kimse artik salt oyuncu olarak goriilmemis ve her sey

degismistir, zemin toprak olmus, her sey ormana doniismiistiir.

Sekil 3.23 : Bir Yaz Gecesi Riiyasi-1 (Pinterest, 2016).
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Sekil 3.25 : Bir Yaz Gecesi Riiyasi-3 (Pinterest, 2016).
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Sahne tasariminda o donemin tekniklerinden yararlanilmis ve doner sahne gibi
yenilikler kullanilmistir. Bdylece doner sahne sayesinde oyun mekani iki zit alana
bollinmuistiir.

“Sahneye boyali degil de plastikten yapilma inandirici agaglar konmus; alt
taraf, boyanmis zemin Ortisiiyle degil, bayagi ¢imen gibi goriinen,
cigeklerin arasinda ayagin igine battigi bir seyle kaplanmis; bu arada etrafa
calilar serpistirilmis ve hepsinin ortasinda, iki tepenin arkasinda kiigiik
goliin aksi var.

Simdi, (doner sahneye yerlestirilmis) biitiin bu orman yavas¢a déonmeye,
yeni perspektifler sunmaya, dogadan yeni imgeler gdstermeye basliyor.
Sahne doner ve degisirken etrafta ciiceler ve periler kosturuyor, agaglarin
arkasina saklanip kiigiik tepeciklerin arasinda beliriyorlar. Yiizlerindeki
yesil pegeler ve yaparaktan taglariyla bu yaratiklar, goriintiileri itibariyla
ormanin parcasi gibiler. O ana kadar genellikle fantastik bale ya da opera
giysileri i¢inde goriinmiis olan Puck, sadece ¢cimenle ortiilmiis ve sonunda
gercek bir ciice olmus, ormanin yesilliginde bir ¢ocuk gibi yuvarlanip
kahkahalar atryor.

Bu bir devrimdi. Oyuncuyla sahne dekoru arasinda bdyle bir biitiinlesme
hi¢bir zaman goriilmemisti. Daha 6nce ve hi¢ bu kadar hakli nedenlerle
sahne diizeni oyunda oyuncu kadar 6nem arz etmemisti. Yeni ve yogun bir
hayati modern tiyatroya sokan yeni bir itki bu.” (Fuerst & Hume, 1967).

Sekil 3.26 : Bir Yaz Gecesi Riiyasi-4 (Pinterest, 2016).

Reinhardt’in farkli oyun tiirlerine goére farkli sahneleme anlayislart gelistirmesi,
tasarimlarindaki sahne uzaminin hemen her oyunda degiskenlik gdéstermesine sebep
olmustur. Klasik ve psikolojik dram tiirii oyunlarda daha kapali bir sahne uzam
kullanirken acik sahne bi¢iminde tasarladigi oyunlarda daha genis bir sahne uzami
kullanmistir. Bu baglamda oyunun hareket akigina gére uzamin big¢imlendirilmesi

gerekmistir. Ornegin Bir Yaz Gecesi Riiyasi’nda bahsi gecen ormani betimleyen sahne
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uzami, diis ile gergek arasindaki gegislerin ve oyun eyleminin rahat akisini saglamas,
ayni zamanda izleyicinin gozleri dniinde oyuna 6zgii bir diinya yaratmistir (Candan,
2003). Gosterinin bir yasanti olusturmaya yonelik diizenlemesi de bu etkiyi
arttirmistir. Sahne uzantilarinin seyircinin i¢ine girmesi, oyunu seyircinin arkasina
alma, oyunla seyirciyi kaynastirma amaglidir. Bazen de seyirciyi oyunun ortasina alma
yoniindeki diizenlemeleri de sahne uzami araciligi ile oyuncu-seyirci ayrimini ortadan
kaldirip, teatral eylemin bir yasanti olusturmasi yoniindeki uygulamalardir. Bu
uygulamalarda ona gore Onemli olan yalnizca sahneyi seyirciye yaklastirip,
genisletmek degil, sahneyi ve seyirciyi birbirinden ayiran gelenek olmus, biitiin
engelleri ortadan kaldirmak olmustur. Seyircinin kendini hi¢cbir zaman disarida kalmis
olarak hissetmemesi gerektigini savunarak seyircinin, tiyatro olaymin tam ortasinda,
derinden derine onu duyar durumda olmasi gerektigini belirtmistir. Bunun i¢in perde
tiyatrodan kalkmali demistir. Sahne uzamini kullanarak oyuncunun yapabildigi kadar
seyircinin arasinda olmasi ve dekorun seyircinin arasina kadar uzanmasi gerektigini

sOylemistir.

Reinhardt kendi tarzinda, oyuna en uygun atmosferi yaratmay: hedefledigi i¢in her
seferinde oyun metnine tamamiyla sadik olan bir dramatik uzam yaratmistir. Bu uzama
yaklagimi gercekei tarzdadir. Bu sebeple gergege yakin dekorlar kullanmis, gerekli
yerlerde etkiyi arttirmak i¢in kalabalik bir oyuncu kadrosuyla sahnelerini tasarlamistir.
Dramatik uzamda ulagmak istedigi bu tiyatro anlayist Antik Yunan tiyatrosunun
seyircide olusturmak istedigi etkiyle benzerlik gosteren bir 6zelliktir. Bu yolla
Reinhardt, istedigi cosku ve gorkemi verebilmek, kullandigi kalabalik oyuncu
kadrosunu akicilikla yonetebilmek igin her oyuna uygun atmosferi yaratan bir renk
tizerinde karar kilmistir. Bu sebeple 151k, onun oyunlarindaki dramatik uzamin
yaratilmasinda 6nemli bir rol oynamistir. Bu y18in diizeninde 1s1klama Hollanda’li
ressam Rembrandt'tin yapitlarinda goriilen bigimde kullanilmistir. Onemli bdliimler
daha iy1 aydinlatilmis, 6biir boliimler loslukta gosterilmistir. Kalabaliktaki insanlarin
bir boliimii parlak, bir boliimii hafif, baska bir boliimii de los 1s1klar altinda gosterilmis
kalabalig1 kuran her kisinin giysi renkleri tizerinde de biiyiik bir dikkatle durulmustur
(Nutku, 1975). Bu yolla Reinhardt, y1gin1 bir tek anlamda kapsarken ayni zamanda
siddetli kontrastlar yaratarak topluluk i¢indeki kisiler izerinde tek tek durmus, bu yolla
dramatik uzamda onlarin kisiliklerini kendilerine 6zgii nitelikleri ile ortaya

¢ikartmustir.
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Sonug olarak Reinhardt sahne plastigine 6nem vermis ve farkli oyun tiirleri i¢in farkli
bicimde oyun mekanlar1 tasarlamigtir. Bu baglamda sahnenin teknik imkanlarini
sonuna kadar kullanmistir. Yapitlarinin ortak 6zelligi olarak statik sahne anlayisina
karsi, seyirciyle sahne arasindaki etkilesimi fiziki olarak da duygusal olarak da
arttiracak oyun mekanlarini tasarlamistir. Teknik olanaklar1 sinirsizca kullanmis,
tiyatro mekanindaki sahne ve seyirci iliskisini zenginlestirmistir. Sahnenin, seyircinin
icine girdigi ya da oyuncu-seyirci ayriminin ortadan kalktigi oyun mekanlar
tasarlamistir. Bu yolla tiyatroyu salonlarin disina ¢ikarmis, bir acik mekan olayimna
dontistiirerek toplu bir eylem halini almasini saglamistir. Bu baglamda Reinhardt’in
tiyatro mekanlar, sirkler, a¢ik alanlar, satolar, katedraller olmus ve onun sinir tanimaz
diisiincesini ortaya koymustur. Bu anlayisla Reinhardt Antik Yunan tiyatrosundaki
gibi bir tiyatroyu amaglamistir. Reinhardt’in tiyatro mekaninda giristigi ozglr
denemeler, ayn1 zamanda teknolojik yeniliklerin tiyatroya bir anlatim araci olarak

sokulmastyla da ilgili hale gelmistir.

Sahne tasariminda her oyuna uygun atmosferi yaratma g¢abasi Reinhardt’t her
defasinda yeni bi¢im arayislar1 ve yeni uzamsal iligkiler yaratma gerekliligine itmistir.
Her oyununa 6zgii yarattig1 sahne uzamlariyla, aksiyonun ve eyleminin rahat akisini
saglamig ve oyuna 6zgii bir diinya yaratmistir. Yapitlarinda genel olarak sahne uzamini
seyircilere dek uzatarak bu yolla sahne estetigine seyircileri de katmustir. Ozellikle
151810 etkisiyle de dramatik uzamda yeni bir alg1 yaratmis, sahnede Rambrandt usulii
kontrastlar olusturarak bu dramatik uzamda oyunun odagini degistirmistir. Seyirci bu

uzamdaki her seye boylece daha kolay odaklanabilmistir.

3.7 Vsevolod Meyerhold

Meyerhold, yaptiklart ile sahneleme anlayisini derinden etkilemistir. Konstriiktif
sahne diizenini, biyomekanik oyunculugu yaratmis, tiyatroda fiitiirist, simgeci ve
grotesk sahneleme bigimlerinin onciiligiini yapmistir (Nutku, 2003). Gostermeci
anlayisi savunmus, dogalci tiyatroya ve yanilsamaci sisteme karsith@ini ortaya

koymustur (Candan, 2003).

Tiyatroda alisilagelen sahne-seyirci iliskisini degistirerek natiiralizmden beri siire
gelen sahneleme anlayisinin iki boyutlu yapisini degistirmek istemistir. Yapitlarinda
On sahne ile temsilin merkezini seyirciye yakinlastirmistir. Bu arayis sadece bigimsel

degil, degisen toplumsal ve siyasal kosullar1 agiklayamaz hale gelen natiiralist sanatin
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gerceklik anlayigina karsi sanatin tanimini yeniden yapmaya da yoneliktir. Bu sebeple
caligmalarinda 18. ve 19. yiizyil tiyatrosunun kusursuz yanilsama arayisinda yitirdigi
gelenekleri yeniden canlandirmayr hedeflemistir. Kaynaklari, Cin, Japon, Hint
kiltlirlerinin iisluplagsmis tiyatrolarindan, genis halk kitlelerine seslenen Orta ¢ag
panayir tiyatrolarina uzanmistir. En gergek ortamini ise grotesk dgelerle yogrulmus bir

sahne dilinde bulmustur (Candan, 2003).

Sectigi sahne mekanlar1 ve yaptig1 tasarimlar i¢in Meyerhold: “Tiyatro binalarindan
¢ikmak istiyoruz. Yasamin i¢inde oynamak istiyoruz —en iyisi fabrikalarda ya da
makinalarin barindig1 salonlarda- o yiizden dekorlarimizda metal konstriiksiyonu olan

fabrika iglerini betimlemeyi dngoriiyoruz.” demistir.

Meyerhold’un ileriki ¢calisma yontemleri ilk kez 30 Aralik 1906°da oynanan Aleksandr
Blok’un (1880-1921) Fars i1 sahneleyisinde goriilmiistiir. Meyerhold Fars’ta sahne
mekaninda bazi degisiklikler yapmis, alisagelmis kulisi ortadan kaldirmis, sahnenin
duvarlarini lacivert bir bezle kaplamistir. Bos sahne mekaninin ortasinda kiiciik bir
tiyatro binasi vardir; tiyatro binasin Ustii kapali olmadigr i¢in panolarin sofitaya
cekilmesi seyirciye gosterilmistir. Oyunun ana aksiyonu 6n sahneye kaydirilmis, dekor
seyirci Onilinde degistirilmistir. Bu oyunun gdsteriminde suflor seyirciye goriinen bir
yerde 15181 yakip yerine ge¢mistir. BOylece yanilsamanin tamamen kaldirilmasi
hedeflenmistir. Bu uygulama, onun gizemli stilizasyonu birakip maske ve fars ile
grotesk’e gecisini vurgulamigtir. Sanat¢min bu yeni yonelisi, 1907°de, Leonid
Nikolayevi¢ Andreyev’in (1871-191) /nsan Yasam: adli oyununu Komisarshevskaya
Teatr’da sahnelediginde daha da pekismistir. Bu yapimi 6ne c¢ikaran oOzellikler
sunlardir: Karakterlerin icinde eridigi gri, dumanli bir mekan; yepyeni bir 1s1iklama
estetigi, dekorun en aza indirildigi bir sahne, dekor pargalarini, aksesuari, giysileri,
makyaji ve karakter niteliklerini kesinlestiren pozlarin abartildigi bir estetik,
stirekliligi olan dramatik gelisim yerine, atlamali episodik gelisim (Nutku, 2003). Ama
en can alic1 nokta, sahne mekéaninin yeni ve daha esnek bir tarzda kullanilis1 olmustur.

(Braun, 2013) Tiim bunlar alisilagelmis sahne yanilsamasini kirmak i¢in yapilmustir.

Meyerhold’a konstriiktivist sahnesel ¢oziim fikri, Ekim 1921°de 5x5=25 konstriiktivist

sergisini gezdikten sonra gelmistir. Ona gore dekor, temsil gérevlerinden kurtulmali

ve bir anlam ifade etmemelidir; sadece yararli olmali, oyuncularin isini

kolaylagtirmalidir. Teatral konstriiktivizme dogru ilk adimlar Nisan 1922°de Ibsen’in

Nora (Bebek Evi) oyununun besinci ve son versiyonunda ortaya cikmustir.
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Meyerhold’un 6grencileri ve oyunculari temsil giinii, tiyatroda sagda solda duran eski
dekor pargalarini alarak, sahnede ters c¢evirmis ve sadece oyunu kolaylastirmak
amaciyla konmus farkl: sitillerde mobilyalardan bir kaos yaratmiglardir. Nora’dan {i¢
giin sonra, Muhtesem Boynuzlu, sahnesel konstriiktivizmin temellerini atmistir. Dekor
yerine, oyuncu i¢in sigrama tahtasi islevi goren, hafif, islevsel, kolay tasinabilen bir
sahne makine-aygiti konmustur. Meyerhold i¢in konstriiktivizm kuramsal bir inang
sorunu degil, Meyerhold’un oyuncuya yonelik siirekli kaygisini gosteren bir ¢calisma
araci, ayni zamanda natiiralizme kars1 bir silah, bir miicadele yolu haline gelmistir.
(Berktay, 2009) Muhtesem Boynuzlu’da konstriiktivist sahne mekan tasarimi igin
Lyubov Popova (1889-1924) ile ¢alisilmistir. Hareketli panolar, rampalar, platformlar,
tic hareketli cark ve merdivenler kullanilarak sahne mekaninda tasarimla devasa
mekanik bir oyuncaga donistiliriilmiis bir defirmen izlenimi uyandirilmistir.
Oyuncular biyomekanik ritimlerle devinirken, degirmenin ¢arklari oyuncularin
zamanlamasini tamamlamak i¢in donmiistiir. Bu yapim ge¢misciligin soytarisiyla,

gelecekeiligin mekanik ritmini bir potada kaynastirmistir (Brockett, 2000).
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Sekil 3.27 : Muhtesem Boynuzlu i¢in yapilan sahne tasarimi (Pinterest, 2016).
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Sekil 3.28 : Muhtesem Boynuzlu (Pinterest, 2016).

Oyuncularin hareketlerine zemin olusturan farkli yiikseltiler, merdivenler, kaydiraklar,
hareketlere devingenlik katmistir. Bu dinamik oyun mekaninda oynanan oyunun
icerigi, kari-koca-asik’tan olusan iliski dolantilaridir. Ancak hareketin uyum ya da
karsitlik i¢inde ilerleyis temposu, sergilenmekte olan siradan insan tutkularini sagma
boyutuna yerlestirmis, duygularin alay uzaklifindan betimlenmesini saglamistir
(Candan, 2003). Hareket, Meyerhold’un sahneleyisinde temel ilke olmustur.
Oyuncular yatay oldugu gibi dikey hareketlilik i¢cinde de bulunmuslardir. Isik efektleri,
takip spotlari, miizik, her sey, bu olaganiistii devingenlige katkida bulunmustur.
Candan mekanin bu sekilde islevsel hale gelmesini sdyle aciklamlistir; “Bu, tempo ve
ritmin yaratti31 bir hareket senfonisidir —en 1iyisi ve dogrusu buna bir motor ¢aligma
denebilir.- Higbir zaman tekdiize olmayan, harika bir 6l¢ii, mantik ve uyum iginde

birbiri igine girip-¢ikan modern iiretim siiregleri.” (Candan, 2003).

Hauptmann’in Schluck und Jau adli oyununda saray kadinlarini ramp 1siklarinin dniine
sirayla oturtmus, hepsinin tepesine birer kameriye kondurmustur. Kadinlari, ellerinde
devasa dikis igneleri, upuzun bir kurdele {izerine isleme yaparken gostermistir.
Kralice’nin yatagi da devasadir, iizeri sacakli bir dam ile golgelenmistir. Boylece
Meyerhold, yasamin anlarina mutlak bagimlilik ilkesini reddetmis ve fotografik

kesinlikten arinmig mutlak gergekligin ne oldugunu bulup ¢ikarmayr arastirmistir.
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Tiyatronun imgesel gergekliginin hakkin1 vermeyi sahne mekaniin smirsiz
olanaklarin1 kullanip tiyatral anlayisi, dogalcilarin ayrintili fotografik gercekligi
karsisina koymak istemistir. Kendi imgelemi, simgeler ve stilizasyon tekniginin
yardimiyla yasadigi donemi soyutlamak, goriintiileri abartarak kara mizah1 getirmek

istemistir.

Sekil 3.29 : Schluck und Jau (Pinterest, 2016).

Meyerhold’un erken dénem ¢alismalarindan sayilabilecek, 1910°da Petersburg’daki
Alexandrinsky Teatr’da sahneledigi Moliére’in Don Juan’i biiyiik bir coskuya neden
olmustur. Meyerhold bu c¢aligmada cesitli yenilikler yaparak; perdeyi tamamen
kaldirmis, boylece genis bir 6n sahne ekleyerek asal aksiyon buraya alinmis, gosteri
stiresince salon 1s1klar1 sondiiriilmemis ve oyunculardan rollerini yasamalarini degil,

gdstermelerini istenmistir.

Don Juan, 1910,

Sekil 3.30 : Don Juan (Anon., 2017).
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Meyerhold sahne mekaninda 6n perdeyi kullanmayarak tasarladig1 diger oyunlar olan
Hayaletler ve Cain oyunlarinda da mekanda birlik dgesini one ¢ikarmistir. Yaptigi
tasarimlara Poltava Tiyatrosu’nun sahne yapisinin son derece uygun olmasi da isleri
kolaylastirmistir, yerden aydinlatmalar1 kaldirmak ve orkestra gukurunu sahneyle ayni
seviyede bir zeminle kapatmak kolay olmustur; ortaya ¢ikan bu platform da salonun

iclerine kadar uzanan bir sahne 6nii (forestage) olusturmustur.
Sembolizmi savunan tiyatro elestirmeni Georgy Chulkov, bu mekan tasarimlari igin;

“Meyerhold’un tasarladigi sahne diizeni, Gsluplastirilmig bir basitlige
sahipti ve olabilecek en makul diizeydeydi: sahnenin biitiin enini kaplayan
genis basamaklar, muazzam siitunlar ve genel olarak arka plandaki hasin
ve sessiz tonlar, trajedinin kendisi sert ve keskin tarzinin yarattig
izlenimlerle gorsel izlenimlerin kaynasmasimi kolaylastirdi... Sonda,
muhtesem Algista’nin etrafinda kalabaligin gecirdigi sehvet yiiklii cinnet
gercek tiyatronun sihriyle siizlilmiistii. Gorlinen o ki, bu noktada yazar
kutsal c¢izgiyi gecmek, ‘yerden aydinlatmayi yok etmek’ istemis:
sahnedeki basamaklar1 salonun i¢ine uzatmakla, boylelikle de trajedinin
seyircilerin arasinda son bulmasini saglamakla (...) bunu basarmak
miimkiin olmus.”

diyerek, Meyerhold’un klasik sahne mekan yapisinin nasil degistirdigini anlatmistir
(Braun, 2013).

Meyerhold sahne uzaminin kullaniminda ¢aginin yenilik¢i akimlartyla fikir birligi
yaparak boyanmis, yanilsamaci dekorlar yerine ii¢ boyutlu dgelerden olusan bir uzami
yeglemistir. Bu yaklagim onun benimsedigi stilizasyon kavraminin bir sonucudur. Bu
baglamda sahnedeki gercekligi basitlestirilmis bir bigimde, fazlalik olarak gordiigi
ayrintilar eleyerek, asli unsurlara indirgemis ve sahne uzamini bu yolla temsil etmistir.
Seyirciyi tekdiize bir bakis agisina bagli kalmaktan kurtarmak i¢in sahne-salon
ayrimint yok edici uzlasimlara, 6zellikle Uzakdogu tiyatrosundan 6diing alinmis
hanamichi gibi seyirci iginden gegen sahne yolu benzeri mimari buluslara yer
vermistir. Cilinkii Meyerehold i¢in seyirci-sahne, yazar-oyuncu-yonetmen tiglisiinden
sonra dordiincii yaratici katilimcidir. Bundan 6tiirii seyirciyi alabildigince etkin kilmak
istemistir. “Yikip yok ettigi sadece ramp 1siklari, yirtip attig1 sadece perde degildi.
Meyerhold tiyatroyu yasamdan ayiran sinir1 ortadan kaldirma ¢abasindaydi,” demistir
cagdas1 elestirmen Kozintsev (Candan, 2003). Yarattig1 bu konvansiyon tiyatrosu, ii¢
boyutlu bir uzam vererek ve dogal, heykelsi bir plastik kullanarak, oyuncuyu dekordan
kurtarmistir. Stilizasyon ile oyuncuya dogal, heykelvari plastikligini kullanabilecegi

tic boyutlu bir alan yaratmistir. Bu sayede sahne donanimlarini bir kenara atabilmis ve
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oyuncunun tiim sahnelemeden ve 6zellikle teatral donatimlardan 6zerk (tim dissal

stislerden 6zerk) olarak roliinii yorumlayabilecegi yalin tasarimlar yapabilmistir.

Bu baglamda Meyerhold sahne tasarimlarini, klasik ger¢ekgiligin tiim ayrintilarindan
arindirmis, oyun ve seyir alanlar1 arasindaki unsurlardan vazgecip, tiim oyun boyunca
ayn1 kalan ancak birkag geregle degisiklikleri yansitan bos bir uzama doniistiirmiistiir.
Buna karsilik birtakim yiikseltiler, vingler, merdivenler vs. ile sahnede gereken
devinimi sagladigi bilinmektedir (Eryilmaz, 2010). Bu da uzamda devinimin ve siirekli

hareketin, Meyerhold’un degismez ilkelerinden oldugunu gostermektedir.

Meyerhold tiyatro sorununun sadece yazar ya da oyuncu etrafinda odaklanmadigini,
sahne uzaminda da yeni bir diizenleme gerektigini kavramistir. Tiyatro- Stiidyo ’da
beraberindeki gen¢ ve etkin ressamlar grubuyla (Sapunov, Sudeykin, Denissov,
Repman, Ulyanov) tam bir deneme c¢alismasina girigsmistir (Berktay, 2009). Bu
baglamda Tintagiles in Oliimii Tiyatro-Stiidyo agisindan bir kose tasidir. Bu oyunun
dekorlarin1 hazirlayan Sapunov ve Sudeykin, natiiralizmin simgesi haline gelmis
maketlere karst isyan ederek, onlarin yerine taslak c¢izimlerini ve sahnesel
empresyonizmi Onermislerdir. Bu empresyonizme, stilizasyon ilkesi de eklenmistir.
Natiiralist tiyatro sahnesinin sagma esya kalabalig1 yerini, yeni tiyatroda, ¢izgilerin
ritmik hareketine ve renklerin uyumuna bagli bir yapiy1r goriintillerde kullanma
gerekliligine birakmistir. Dekorlarda da ikon ressaminin teknigini kullanmak
gerekmistir, c¢linkii o sirada dekordan tamamen vazge¢gme asamasina heniiz
gelinmemistir ve plastik harekete, temel 6neme sahip bir i¢ konusmay1 aktarmayi
hedefleyen basat bir anlatim araci degeri verildiginden, bu hareketlerin dagilmasina
olanak birakmayacak bir dekor c¢izilmistir. Hedef, seyircinin tim dikkatini
hareketlerde yogunlastirmasidir. Tintagiles’in Oliimii’nde bir tek dekoratif fon
kullanilmasinin nedeni budur. Basit kumastan bir fon 6niinde prova edilen bu trajedi
cok giiclii bir etki birakmistir, ¢linkii jestlerin resmi ¢ok gii¢lii sekilde vurgulanmistir.
Fakat oyuncular uzami ve bosluklar1 olan bir dekor igine yerlestirilince, piyes yok
olmustur. Dekoratif pano diislincesi buradan ¢ikmistir. Ama bu teknigi kullanarak
yapilan bir dizi denemeden sonra (Rahibe Beatrice, Hedda Gabler, Bitmeyen Masal),
plastik hareketlerin dagildigi ne altlarinin gizilebildigi ne de kesince belirlenebildikleri
bir uzamda gelistirilen dekorlarin uymadigi bir piyese, dekoratif panonun da
uymayacagi ortaya ¢ikmistir. Meyerhold’a gore Giotto’nun tablolarinda higbir sey

cizgilerin uyumunu bozmaz, ¢iinkii tlim yaratimini natiiralist bakis agisina degil
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dekoratif bakis agisina tabi kilmistir. Ama eger tiyatro natiiralizme geri donmekten
sakinmak istiyorsa, ayni sekilde dekoratif bakis acisindan da (Japon tiyatrosunda
uygulandigr bigimi disinda) uzak durmalidir (Berktay, 2009). Goriildiigii gibi
Meyerhold oyuncunun dekor onilindeki bir kabartma olarak degil de gévdesi, kollari,
bacaklar1 ile uzam iginde devinen bir birim olarak ele alinmasi gerekliligini savunarak
modern tiyatronun uzam kullanimi anlayisini etkilemistir. Dolayisiyla tiyatronun
gorevi gercegin tipkisini gostermek degil, onun tiyatral bir yansimasini yaratmak
olmalidir sonucuna ulagmis ve naturalist tiyatronun dekor anlayisina karsilik,
degismesi gereken sahne uzami fikrinden stilizasyon ilkesini ¢ikarmistir. Stilizasyon
ilkesiyle Meyerhold, bu kavramin konvansiyon fikrine ayrilmaz bir bicimde bagl
oldugunu belirtmistir. Meyerhold’a gore bir dénemi ya da olayi stilize etmek, tiim
anlatim araglariyla bu donemi ya da olayin i¢ sentezini aktarmak, bir sanat yapitinin

gizli 6zgiir ¢izgilerini yeniden iiretmek anlamina gelmektedir (Brockett, 2000).

Meyerhold, sahne uzami sorunuyla da sinirli kalmamis; bu yeni sahne uzamina (6n
sahneye) uyacak yeni bir oyunculuk teknigi aramistir (Berktay, 2009). Meyerhold ve
sanat¢ilarinin stiidyo ¢aligmalari sonucunda Stanislavski'nin psikolojik oyunculugu
yerine sahne resimlerine, harekete ve diksiyonda ritme onem vererek oyuncunun
plastigi iizerine duruldugu goriilmiistir. Oyuncunun plastik hareketlerinin konugma
orgiisiinden daha 6nemli oldugu belirtilmistir. Nitekim, birkag y1l sonra da Meyerhold

tiyatronun temelini harekette ve s6zsiiz oyunda bulmustur:

“Hareket kavrami sanatsal bi¢imin yasalarina siki sikiya baglidir.
Hareket tiyatral ifadenin en giiglii aracidir. Hareketin rolii, 6teki tiim
tiyatro Ogelerinden daha Onemlidir. Tiyatro, sozlerden aritilirsa,
kostiim, 1siklar, panolar, hatta salon olmasa, ama yalnizca ustaca
hareket eden oyuncular olsa, tiyatro yine tiyatro olarak kalirdi. Seyirei,
oyuncunun disiincelerini ve amacini onun hareketleri, tavirlari,
mimikleri yoluyla anlayabilir.”

diyen Meyerhold, tiyatroyu, oyuncunun bir mimara gereksinim duymadan, kendi
basina yapabilecegi bir sanat olarak goérmiistiir (Nutku, 2003). Oyuncularin
konstriiksiyonun ¢esitli 6gelerini kapi, balkon, masa, sandalye gibi nesneler yerine
kullanirken ayn1 zamanda bir dizi akrobatik hareket sergilemeleri sonucunda, uzamin
konstriiktivist dinamizmiyle, oyuncunun biyomekanik enerjisi Ortlismiistiir. Ciinkii
insan viicudu ve onu ¢evreleyen aksesuarlar, masalar, iskemleler, yataklar, dolaplar {i¢
boyutludur; bu nedenle, oyuncunun temelini olusturdugu tiyatro resmin degil plastik

sanatin buluslarina dayanmalidir (Berktay, 2009).
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Sekil 3.31 : The Bathhouse (Pinterest, 2016).

Sekil 3.32 : The Dawn (Pinterest, 2016).
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Sonug olarak konvansiyon tiyatrosunun oyuncu ile ayn1 diizleme yerlestirilen dekorlar1
ve aksesuarlar1 yok etmek istegi, sahne yiikseltisini reddetmesi, oyunculugu diksiyon
ve plastik hareket ritmine baglamasi, dansin yeniden dogusunu ¢agrilamasi ve
seyirciyi olaydan etkin bir yer almaya siiriiklemesi, Meyerhold i¢in antik tiyatronun
yeniden dogusu demektir. Antik tiyatro, mimarisi geregi, cagdas tiyatronun
gereksinimi olan her seyin bulundugu bir tiyatrodur: Dekor yoktur, uzam {i¢
boyutludur ve heykelsi plastik zorunludur (Berktay, 2009). Bu baglamda Meyerhold,
giindelik gercekligin 6tesinde ya da ardindaki siirsel, metafizik ruh durumunu aciga
c¢ikaran, resimsel iki boyut yerine heykelsi ii¢ boyutlulugu igeren ve seyircinin diis
giicinli kanatlandiran, seyirciyle oyuncunun mistik kaynagmasini hedefleyen bir
tiyatronun, gelecegin tiyatrosu olacagim diislinmiistiir. Sahne Ustlinde gelistirdigi

teknikler baslangigta bu amaca yonelik olmustur (Nutku, 2003).

Meyerhold’un mekan i¢inde gergek bir sahne dili gelistirmesine konstriiktivist
arindirma yardime1 olmustur. Once hareketsiz olan konstriiksiyon bir miiddet sonra
hareketleriyle eyleme katilmaya baslamistir. Eski tiyatronun statik sahne mekaninin,
resimsel dekorlarin, sahne yiikseltisinin, perdelerin, aksesuarlarin seyircide yarattigi
edilgin saskinlik tavr1 yok edilmek istenmistir. Bu sebeple mekan, oyunda etken bir
hale gelerek eylemde dekoratif degil dinamik bir rol Ustlenmistir. Konvansiyonel
tiyatro, oyuncu i¢in ii¢ boyutlu bir mekan yaratarak ve dogal heykelsi bir plastik
sunarak onu statik dekordan kurtarmistir ve aksiyon i¢inde sinirlar1 genislemis bir

devinim alan1 sunmustur.

Meyerhold’un konvansiyonel mekan anlayisina bagli olarak gelisen mekéanin
stilizasyonu sonucu yeni bir sahne uzami ortaya ¢ikmistir. Sahnenin bir tablo olarak
diisiiniilmesi baglaminda mizansen stilizasyonu yaratilmistir. Ornegin uzun mesafe
kosuldugunu anlatmak i¢in oyuncularin daire seklinde tasarlanan bir yol iizerinde
kosmas1 gibi mizansenler sonucunda oyuncuya dogal, heykelvari plastikligini
kullanabilecegi ti¢ boyutlu bir alan yaratilmistir. Fiziksel aksiyon belli bir ritim i¢ine

girerek oyuncu ritmini de stilize edilmistir.

On sahne ile oyunun merkezinin seyirciye yakinlasmasi sonucunda oyunun gececegi
sahnenin sinirlar1 genisleyerek sahne uzaminin siirlarimi degistirmistir. Meyerhold,
Natiiralizmin getirdigi iki boyutlu sahneleme yerine plastik uzaklik saglayacak yeni
sahneleme tarzlar1 bularak sahne uzamini {i¢ boyutlu bir uzama doniistiirerek
oyuncuyu dekorda bogulmaktan da kurtarmistir. Sahne olanaklarin1 sonuna kadar

93



kullanip, natiiralistlerin ayrintili gercekliginin karsisina imgesel gergekligi koyarak
sahne uzamini daha esnek bir tarzda kullanma imkan1 elde etmistir. Sahnede, ona gore
gereksiz olan her seyi atarak, oyun boyunca ayni kalacak sadece bazi mecbur
sebeplerle degisecek bos bir uzam yaratmistir. Ayrica Meyerhold, yarattigir bu yeni
uzama uyacak yeni bir oyunculuk teknigi de gelistirerek biyomekanik oyunculuk
teknigini lretmistir. Bu baglamda hareket, Meyerhold’un sahneleyisinde temel ilke
olmustur. Oyuncular yatay oldugu gibi dikey hareketlilik i¢inde de bulunmuslardir.
Oyun alanindaki tiretime hep birlikte katki saglayan oyuncular dramatik uzamin birer

pargasi haline gelmisler ve bu uzami birlikte var etmislerdir.

3.8 Erwin Piscator

Disavurumculugun diisiise gegmesiyle, genellikle epik tiyatro olarak adlandirilan daha
militan bir yaklagim yiikselmistir. Bu yaklagimin ilk 6nemli pratisyeni, Almanya’da
1920°de Proleter Tiyatrosu’yla, 1921°den 1924’e¢ kadar da Merkez Tiyatro’da
calistiktan sonra 1924 ile 1927 arasinda is¢i sinifindan seyirci i¢in standart oyunlar
yapma anlayisinin karsisinda bir proleter tiyatrosu yaratma ¢abasinin yiiritildigi

Volksbiihne’nin basina getirilen Erwin Piscator’dur (Brockett, 2000).

Iki diinya savas1 arasinda giiglenen ve etkisini bir dl¢iide giiniimiiz diinya tiyatrosunda
stirdliren siyasal amagl tiyatro diislincesinin ilk kuramcisi sayilabilen Piscator, sahne
tizerindeki dogalciligin fazlasiyla 6znel ve s1g, fazlasiyla aldatici ve yararsiz,
genellikle agis1 dar, pisirik, yasanana, diinyada olup bitene ve toplum sorunlarina
ilgisiz olduguna karar vermistir. Jessner’in, Meyerhold’un ve Tayrov’un gostermeci
yapimlarini 6rnek almistir. Ancak, disavurumculugun kagislar ve ¢igliklarla dolu,
kapali kopuk hedeflerine, karsidir ve bu nedenle komiinal duygular yesertecek bir
tiyatro hayal etmistir (Nutku, 2003). Seyircinin niteligini yeniden saptayarak tiyatroya
siyasal ve toplumsal bir gorev yliklemistir. Tiyatronun, orta sinif seyircinin diisiince,
aliskanlik, gelenek ve begeni sinirlarini asarak daha genis kitlelere, 6zellikle emekei
kesimine yonelik bir sanat olmasini Ongérmiistiir. Bunun basarilabilmesi ig¢in
yazarlikta, sahneye koyuculukta, oyunculukta bilinen kaliplarin agilmasi gerekmistir.
Bu baglamda Piscator, sahne ile emek¢i kesiminden olusan seyirciyi biitiinlestiren bir
total tiyatro diisiincesini savunmustur. Piscator’a gore seyirci, sahnede bir ger¢egin
taklidi ile degil, kendisi ile karsi karsiya gelmelidir. Tiyatronun kosullandig

geleneksel estetik olgiitlerini kliselerin, tiyatrosal tavirlarin, tiyatroya 6zgii diislemenin
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tamamen kaldirilmast ve giincel olanin dogrudan sahnede yasanmasi, seyircinin bu
gerceklere ve gerceklerin kaynagi olan kendi ¢evresine yeni bir gozle bakmasini her
seyi yeniden ve en dogru bigimde algilamasini saglayacaktir. Boylece tiyatroda bir kez
daha ¢evre 0gesi sahneye getirilmis, fakat gergekei akimda oldugu gibi bir arka plan,
bir ortam olarak degil, islevsel bir 6ge olarak kullanilmistir (Sener, 1998).

Piscator, tiyatronun geleneksel sahneleme teknikleri ve mekan anlayisini, inandigi
siyasi gerekler dogrultusunda almasi gereken yeni iskelete gore degistirmistir (Fuat,
2010). Tiyatronun siyasal bir gérev listlenmesi, bi¢imde ve anlatim yontemlerinde
degisiklik yapilmasini gerektirmistir. Daha 6nce sahnede baslatilmis olan deneyler bu
amag dogrultusunda gelistirilmistir. Bu baglamda statik sahne mekaniyla yetinmemis,
sinemadan yararlanma yoluna gitmistir. Kimi zaman sahneye projeksiyonla resimler
yansitmis, kimi zamanda sahnede film oynatmistir. Bdylece tiyatro oyunlarina
dramatik mekanda hiz ve hareket kattig1 gibi, tiyatroda mekanin anlatim giictinii de
cogaltmstir. Ornegin Alfons Paquet’nin Fahnen (Bayraklar) adli metni, politik igerigi
yoluyla giincel tartigmalara odaklanmasi ve ilgin¢ sahneleme kurgusu ile begeni
toplarken, sahne mekaninin ingai goriiniimii, yansitmanin siirekli kullanimi ve bir
anlaticinin varligr gibi epik miidahaleler igermesi o zamana kadar tiyatroya yabanci

olan sahneleme araglarinin giindeme getirmistir (Duyan, 2012).

Sekil 3.33 : Bayraklar (Anon., 2017).

Film ya da baska tekniklerin tiimii, bireylerin tek tek yazgilarini derinligine ve
kapsamli ele alarak, ideolojik bir anlayisa yoneltmeyi ilke edinmistir. Biitiin bir sahne

mekanin1 olaya katarak cerceve sahneyi parcalamaya zorlayan belli bir diinya
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goriisiinden yola ¢ikarak kullanildiklarinda, Piscator’un sahneleme amaglarina uygun
diismiis (Aydogdu, 1997). Bu uygulama, geleneksel tiyatronun sinirlarini zorlayarak
basli basma bir reji katkis1 halini alarak sahnelemenin {i¢ boyutlu yapisini
tamamlayacak onemli bir 6ge olarak belirmistir. Dolayisiyla projeksiyon bezlerinden
olusan bu yatay mekéansal sinirlar, yalnizca teatral bir element degil, ayn1 zamanda
mekan sinirlarint ¢izen devinimsel ve oyuna dahil mekansal birer veri olmustur.
Dahasi, iki boyutlu bir projeksiyon yiizeyinden degil, salonu sarmalayan ii¢ boyutlu
bir projeksiyon mekanindan bahsedilmektedir (Duyan, 2012).

Ornegin “Firtina Kabarmas1” oyununda da ¢ok sayida projeksiyonun kullanilmasi,
hareketli bir dekorun varligi gibi 6geler, seyirciyi etkilemek i¢in kurgulanmis biitiiniin
onemli teknik parcalari olarak siralanabilir. Oyunda kullanilmis yiiriiyen sahne duvari

da Piscator tarafindan tiyatronun dérdiincii boyutu olarak tanimlanir (Willett, 1978).

Sekil 3.34 : Firtina Kabarmasi (Pinterest, 2016).

Piscator icin sahne mekaninin yalinlastirilmasindaki temel ilke, aksiyona agiklik
getiren, vurgulayan ve destekleyen biitiiniiyle pratik bir oyun yapist olusturmak
olmustur. Cerceve sahnenin smirlar1 pargalanarak sahne iizerinde kendine yeten bir

diinya olusturmustur (Aydogdu, 1997).
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Tiyatroda teknik yeniliklerin, sahne mekanizmasinin bdylesine 6nem kazanmasi

mekani soyle etkilemistir:

e Sahnenin sinirlar1 genislemis, sokag tiyatroya getirmek miimkiin oldugu i¢in,
drama ile gazete diinyasinin gergek olaylari arasinda baglanti kurulmustur.

e Tiyatro mekanin sinir olmadan kullanilmigtir.

e Yiizyilin mekanik karmasasi ve teknik incelikler sonucunda degisen gercek
yasam mekanlarina sahne tizerinde nesnel bir karsilik bularak ¢agdas toplumun
teknolojik nitelikleri yansitilmistir (Sener, 1998).

Kullandig1 6zgiin teknikleri ve konstriiktif sahne tasarimina iliskin bu yorumlar,
Piscator’un tiyatroyu mekansal kavrayisi bakimindan da 6nem tasir. Natiiralist bir
sahne yerine, sahne oldugunu belli eden, hareketli, yer yer sembolizme acik ve
mekansal siirprizleriyle dramaturjinin 6nemli bir pargasi olan mekan anlayisi, onun
siyasi etigiyle de uyumlu goriinmiistiir. Piscator’a gore, her tiir malzeme, giincel ve

siyasi olarak gergekligi yansitan bir ¢ergeve i¢inde yeniden yogrulabilmelidir.

Ozellikle politik dozu cok yiiksek “Kizil Revii” oyununda (1924) klasik tiyatro
tekniklerini sorgulamis ve yeni yontemleri mekansal olarak da teknik olarak da yeni
bir mekan1 gerektirmistir. Piscator, sahne ve seyirci sinirlarinin siliklestigi, duraganlig
temsil eden c¢ergeve sahnenin yerine politik olarak da ilerici olan1 barindirmaya
elverigli devinimsel bir mekan modeli ile ¢agdas tiyatro big¢imlerine ulasmayi
amaclamistir (Duyan, 2012). The Paterson Strike Pageant ve Herseye Karsin!
Oyunlarinda ise izleyici ve oyuncularin biitiinlestigi ve ortak bir amag¢ dogrultusunda
yaratilan coskulu bir sahne mekaninin olustugu anlasilmaktadir. Yarattig: tasar ile
Piscator’un da belirttigi gibi gercekle oyun arasindaki mekansal sinir belirsizlesmistir:
“Tiyatro gerceklik olmustu ve artik oyun seyirciyle yiiz yilize gelen bir sahne olay1
olmaktan c¢ikip, bliylik bir toplantiya, bir biiyiik savas alanina, dev bir gosteriye
dontigmistii.” demistir (Piscator, 1985). Her seye Karsin! oyununda belgesel filmler
canli performansla bir biitiinliik saglayacak sekilde ilk defa kullanilmis ve ilk kez film

sahnedeki canli eylemle organik biitiinliik i¢inde kaynastirilmistir (Aydogdu, 1997).
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Sekil 3.35 : Her Seye Karsin! -1 (Anon., 2017).

Sekil 3.36 : Her Seye Karsin! -2 (Anon., 2017).
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Sekil 3.37 : Her Seye Karsin! -3 (Anon., 2017).

Hareketli basamaklar, rampalar sahne devinimini hizlandirmistir. Sahnede oyun alani
olarak pratikabl adi verilen, bir yaninda egimli bir diizlemin ve merdivenlerin, diger
yaninda ise ¢esitli yiikseltilerin bulundugu tstii diiz ve sekilsiz yapilar olusturulmus,
cesitli oyun alanlar1 diiz platformlara, girintilere ve koridorlara yerlestirilmis ve bu
yapt da doner bir sahnenin tizerine yerlestirilmistir (Aydogdu, 1997). Sonug olarak da
tim sahnelerin mekansal biitlinlenmesi ve oyun akisinin hizlandirilmas: olanakl

kilinmistir.

Piscator, dia ve film kullanarak goriintli 6gesini giiglendirmis ve perde ile sahnenin is
birliginde film basat 68e haline gelmistir fakat oyuncular film perdesinin 6niinde
kiigiik, duragan ve yapay kalmistir. Bu sebeple kullandigi 6zgiin teknikler ve
konstriiktif sahne tasarimi yeni bir oyunculuk tarzini da gerektirmistir. Piscator’un
kurdugu bu hareketli diizene, oyuncu akrobatik hareketlerle, koseli jestlerle ayak
uydurmustur. Boylece 6zgiir istemi olan, kisilikli birey yerine istatistik bir figiir olarak

insan gorlintiilenmistir (Sener, 1998).

Piscator’un yapitlarinda film tiyatronun dordiincii boyutu haline gelmistir (Braun,
1969) ve aslinda oyun, sinemada sunulan konunun bir yan dali gibi kalmistir. Sahnede
oynanan oyun, filme yeni bir boyut getirmis, buna karsin film sahnedeki oyunun
temposunu hizlandirarak uzamin sinirlarini genisletmistir (Sener, 1998). Bu sayede

olaylarin ardinda yatanlarin agiga ¢ikarilmasi i¢in aksiyonun sinir genislemis ve oyun
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kendi dramatik cergevesinin 6tesinde de bir siireklilik kazanmistir. GOsteri-oyun’dan

didaktik-oyun olusturulmustur.

Piscator’un yapmak istedigi, maddecilik felsefesi iizerine kurulan, yeni olusan bu
tiyatro biciminde, belgesel tarzdaki filmler aracilifiyla uzami bu denli genisletmenin
bir baska sebebi de tarihsel sahne dilinde, yasamsal sahnelerin 6zliimsenerek oyun
kisilerinin rastlantisal kaderlerinin Otesine ge¢meye ¢alismak olmustur. Bunu
gerceklestirmenin yontemi, sahnedeki olaylarla tarihteki etkin biiytlik giicler arasindaki

baglantiy1 ortaya koymaktir.

Ormegin, Bayraklar oyununda, oyunun basinda is¢i liderlerin, trost yoneticilerinin ve
polis seflerinin kisiliklerinin yansitildig1 bir prolog yer almig ve bu sirada bu kisilerin
resimleri de projeksiyonla arka fona yansitilmistir. Sahnelerin birbirileriyle
baglantisini saglamak icin, bagliklarin sinemadaki gibi perdeye yansitilmistir. Béylece
yerlesmis dramatik aksiyon kaliplar1 yerine olaylarin gelisimi epik islupla
gosterilmistir. Uzami genisleten bu kullanim sahnedeki olaymn genisletilmesinin bir
bicimi olmasimi yani sira, oyunun perde arkasinin aydinlatilmasi amacimi da
giitmiistiir. Sahnenin her iki yaninda yer alan, Piscator’un iizerine oyunun mesajini
vurgulayan yorumlar yansittigi perde, daha sonraki oyunlarda gelistirilen ve

yetkinlestirilen bir didaktik ilkeyi sergilemistir.

Her Seye Karsin oyununda ise ¢ergeve sahnenin sinirlarini kiran bir uzam yaratilmis
ve temel ilke olarak aksiyona agiklik getiren, vurgulayan ve destekleyen biitliniiyle
pratik bir oyun yapisi olusturulmustur. Oyunda kullanilan belgesel filmde, savasin
gercek cekimleri, savas sonu Avrupa’nin biitliin tagh kafalarini gostermistir. Alev
makinalarinin saldirilari, pargalanmis insanlar yigini, yanan kentler vb. gorintiiler
savasin tiim dehsetini biitiin ¢iplakligiyla sergilenmistir. Canli sahnelerden filme
gecildiginde olusan anlik saskinlik ¢ok etkileyici olmustur. Bu oyunda yaratilan
dramatik uzam sayesinde canli sahneler ve filmin birbirlerinden aldiklar1 dramatik
gerilim giliglenmistir. Aksiyon yeni bir canliliga ulasmistir. Ornegin, savas harcamalari
i¢in sosyal demokratlarin oy kullanmasinin (canli sahne) ardindan gelen savastaki ilk
oliiyli gosteren film, yalmiz siirecin politik dogasini agiklamakla kalmamis, ayni
zamanda ¢arpici insani bir etki olusturarak ve estetik algiy1 da gii¢clendirip sanatsal bir
tavir yakalamistir (Piscator, 1985). Yaratilan uzam bdylece oyunun didaktik
anlatimina olanak saglamis ve oyun metninin seyirciye verilmesi zor taraflarini, epik
tarzla sunabilmistir.
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Hoppala Yasiyoruz oyununda yaratilan uzam araciligiyla, oyun ve film 6gesini daha
da kaynastirabilmenin yollar1 aranmistir. Toplumsal diizeni simgeleyen, birbiri
iistiinde ve yaninda pek ¢cok oyun alan1 olan ¢ok katli bir yap1 lizerinde tanitict film
oynatilmis ve dolayisiyla bu yap1 biiylik bir perde olarak goriilmiistiir. Filmden ilk
climleye gecerken uygun boliimde kare big¢iminde bir delik agilarak hapishane
sahnesinde, filmden 1 nolu hiicreye (canli sahne) gec¢is yapilmistir. Bdylece hem
sinirlart hem de algi bigimleri farkli olan sahne uzamlar1 yaratilarak film ve sahne en
yetkin bicimde kaynastirilmistir. Burada en 6nemli kaygi bireyin kaderini genel
tarihsel ogelerden ¢ikararak, oyunun karakteri olan Thomas’in kaderiyle savas ve
devrim arasinda dramatik bir bag saglayabilmek olmustur. Bu temel diisiinceye
deginen oyunun dayanak noktasi, filmin teatral ve islevsel acidan daha da Onem
kazanmasimi saglayarak dramatik uzamda giiniimiiz diinyasinin, sekiz yilim
parmakliklar arkasinda ge¢irmis yalitilmis bir adam {zerindeki etkisinin var

edilebilmesini son derece gerekli kilmistir.

Rasputin oyununda, dinamik film aksiyonun gelismesinde rol oynamis ve canli
sahneler i¢in bir karsilik yaratmistir. Canli sahnenin ancak agiklamalar, diyaloglar ve
aksiyonla zaman harcadig1 yerde, film oyun i¢indeki durumu birka¢ dizi goriintiiyle
aydinlatmistir. Birliklerin isyan1 — birakilmis silahlar; devrimin patlamasi — hizla giden
bir araba tizerindeki kizil bayrak vb. gibi goriintiiler sahne ile seyirci arasina gerili
perde kullanilarak sahneler arasmma ya da sahneler {istiine simultane olarak
yerlestirilmistir. Carigenin, Rasputin’in hayaletine 06gltler icin yalvarirken,
baskaldiran birlikler Zarskoje Selo’ya dogru yiirliylise ge¢melerinin goriintiisiiniin
film olarak verilmesi, eski tiyatroda at sirtindaki bir habercinin raporuyla birlikte igeri
daldig1 noktadir ki bu yolla sahneye tarihsel bir boyut kazandirilir. islevsel agidan son
derece agik ve net olan bu film, aksiyona bir koro tavriyla eslik etmistir. Oyunda
“diinya demokrasisi i¢in savasiyoruz” repligi duyuldugunda seyirci perdede agir
endiistri fabrikalarinin dumanlar sagan bacalarini1 ve firinlarin ormanini izlemistir.
Sahne uzaminda yaratilan bu satirik karsithk savasin gercek dogasinin en ug
sonuclarini ortaya koymustur. Bu, Yunan tiyatrosunda gergekgi ilke ile idealist ilkenin
birbirinin yerini almasina denk gelir. Antik karakter sahnesinin antik koro ile yer

degistirme bi¢imidir ve bdylece Piscator tiyatrosunda film ¢agdas koro olmustur.
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Sonu¢ olarak Piscator, tiyatronun geleneksel sahneleme teknikleri ve mekan
anlayisini, inandig1 siyasi gerekler dogrultusunda almasi gereken yeni iskelete gore
degistirmistir. Statik sahne mekaniyla yetinmemis, sinemanin dinamik giiciinden
yararlanma yoluna gitmistir. Kimi zaman sahneye projeksiyonla resimler yansitmas,
kimi zamanda sahnede film oynatmistir. Bdylece tiyatro oyunlarina dramatik mekanda
hiz ve hareket kattig1 gibi, tiyatroda mekanin anlatim giiciinii de ¢cogaltmistir. Sahne
mekanini yalinlagtirarak, aksiyona agiklik getirmis, metni vurgulayan ve destekleyen
biitlinliyle pratik bir oyun mekani1 olusturmustur. Natiiralist bir sahne yerine, sahne
oldugunu belli eden, hareketli, yer yer sembolizme agik ve slirprizleriyle dramaturjinin
onemli bir pargasi olan mekan tasarimi, nihayetinde onun siyasi etigiyle de uyumlu bir

hal almstir.

Piscator’un sahneleme teknikleri, geleneksel tiyatronun sinirlarin1 zorlayip bash
basina bir reji katkisi halini alarak, sahnelemenin ii¢ boyutlu yapisini tamamlayip yeni
bir uzam anlayis1 getiren onemli dgeler olarak karsimiza c¢ikmustir. Projeksiyon
bezlerinden olusan yatay diizlemdeki sinirlar, ayn1 zamanda sahne uzaminin siirlarini
belirlemistir. Bu uzamin smirlart projeksiyon perdesinde film oynarken farkls,
oynamazken farkli bir boyutta karsimiza ¢ikmistir. Bu anlamda, sadece iki boyutlu

degil, salonu sarmalayan {i¢ boyutlu bir projeksiyon yiizeyinden bahsedilmektedir.

Piscator, belgesel tarzdaki filmler araciligiyla sahne uzamini bu sekilde daha 6nce
kullanilmayan bir tarzda genisleterek tarihsel sahne dilinde, yasamsal sahnelerin
Ozlimsenerek oyun kisilerinin rastlantisal kaderlerinin 6tesine gegcmeye calismistir. Bu
sayede olaylarin ardinda yatanlarin aciga ¢ikarilmasi i¢in aksiyonun sinir genislemis
ve oyun kendi dramatik cergevesinin dtesinde de bir siireklilik kazanmistir. Dramatik
uzamda da sahnedeki olaylarla tarihteki etkin biiyiik gii¢ler arasindaki baglanti ortaya

koyulmustur.

3.9 Bertolt Brecht

Bertolt Brecht, basta Meyerhold ve Piscator’un uygulamalarindan yol ¢ikarak kendi
tiyatro kuramim gelistiren bir tiyatro kuramcisi, oyun yazari ve yonetmendir. Elestirel
toplumcu gergekei tiyatro olarak epik tiyatroyu kuramsallagtirmistir. Aristotelesci
olmayan tiyatro ve dramaturgi anlayisini temellendirmistir. Brecht’e gore zamanla,
tiyatro sanatinda siiregelen dogalci anlayis, gercekligin derinindeki siirecleri

kavramaya yanasmayip, onu salt goriiniisii igerisinde kavramaya calismistir. Insan
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yalnizca ¢ozlimsel bir yontemle ele almasi nedeniyle, gelisen toplumsal dinamik
karsisinda yetersiz kalmistir. Alisilagelmis geleneksel yapi ¢agin sorunlarina uzak
kalmis ve donemin burjuva tiyatrosu olarak sayilan gergekei anlayistaki tiyatro etkisini
yitirmistir. Bu tiyatro anlayisiyla yapilan oyunlarin yapay, zorlama ve duyular
diinyasinin  dar sinirlart  iginde kaldigi i¢in seyirciyi uyusturmaktan Oteye
gidememistir. Bu durumun sonucu olarak da uyusukluk icindeki seyirciyi kiliseye
giinah ¢ikartmaya ya da politik bir toplantiya gider gibi tiyatroya giden ve savas
sonrasit durumu kaniksamis, diistinmekten yoksun bir topluluk olarak nitelemistir
(Ipsiroglu, 2000). Bu diisiince politik temellere dayanan toplumcu gergeklige basamak
olmustur (Onur, 2005). Boylece izleyenin sahne lizerindekilerle empati kurarak,
gordiikleriyle biiyiilenip, onlar1 ger¢ekmis gibi izlemesine neden olan yanilsamaci
tiyatro anlayisinin karsisina epik tiyatroyu cikarmistir ve bu tiyatroyu dramatik
tiyatronun aksine canlandiran degil, anlatan tiyatro olarak tanimlamistir. Epik
tiyatroda kurgulanmis yanilsamaci estetik yapinin yerine seyirciyi sasirtacak elestirel
bir bakis acist yerlesmistir. Sasiran seyicide uyanan ilgi de Brecht’in diisiince

yonteminin en tipik 6zelligi haline gelmistir.

Brecht’in tiyatrosunda yazar, gordiigii ya da duyumsadigi diinyanin benzeri bir
diinyay1 canlandirmaya ¢alismamis, benzetmeci tiyatro geleneginden bagimsiz olarak,
kafasinda kurdugu, tasarladigi bir diinyayr anlatmistir izleyiciye. Epik tiyatronun
seyircinin gordiikleriyle 6zdeslesmesini dnlemeye ve onu diislinsel olarak uyutacak
her tiirlii dramatik hileye karsi en biiyiik silahi ise seyirciyi siirekli uyanik tutacak ve

ona gordiiklerini sorgulatacak olan yabancilastirma etkisi olmustur.

Alman kiiltiir tarihgisi ve estetik kuramcis1 Walter Benjamin epik tiyatronun iliskiler

diizlemini soyle agiklamistir:

“Bu tiyatronun izleyicisi i¢in sahne diinyay: simgeleyen mekdn (diger bir
deyisle biyiilii bir alan) degil, kullanigh bir sergi alani, sahnesi iginse
izleyici hipnotize edilmis denekler yigimi degil, talepleri karsilanmasi
gereken ilgili kisiler toplulugudur. Gosteri virtlidzce bir yorum degil,
metnin siki bir denetimi, metin de gosterinin kazanimlarinin yeni
formiilasyonlar olarak iizerine islendigi bir enlem-boylam g¢izelgesidir.
Oyuncusu i¢in yonetmen artik yaratmasi gereken etkiye iliskin komutlar
degil, karsisinda tavir alacagi tezler getiren biri, yonetmeni ig¢in oyuncu
rolle 6zdeslesmesi gereken bir taklit¢i degil, onun dokiimiinii yapmak
zorunda olan bir gorevlidir.” (Benjamin, 2007).
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Brecht iirettigi ilk oyunlarla siirekli bir karamsarlik i¢inde olmustur ancak devam eden
donemlerde karamsar tutumuyla ortaya ¢ikan nihilizmi bogabilmek i¢in bir disipline
ve olumlu sonuglara gotiirecek bir inanca gereksinim duymustur. Piscator’dan
etkilenen Brecht, bu ¢6ziimii politik baglanmayla saglamistir. Parcasi oldugu biiyiik

politik tarihsel hareketi tiyatronun bir olanagi haline getirmeyi bagarmistir.
“Brecht Marksist, estetik ve elestirinin kuramcisidir. Egemenlerin asil
hazmedemedigi de tiyatroyu ayaklari {izerine oturtan Brecht’in elestirel
kuramidir. Aristoteles’ten gilinlimiize uzanan ii¢ bin yillik katharsis
kavramini tespit ediyor, katharsisin ¢agimiz tiyatrosu i¢in artik saglikli bir
estetik kavram olmadigini saptamasiyla katharsise kargi yeni bir estetik
kavram ortaya atiyordu. Yani Brecht {i¢ bin yillik tiyatro degerlerine sahip
cikmakla beraber katharsisi reddedip bunun yerine seyirciyi

bilinglendirmeye yonelik yabancilastirma kavramimi  getiriyordu.”
(Insancil Dergisi, 1998).

Bu baglamda, Aristotelyen anlayisla birlikte katharsis kavramini da reddeden Brecht,
oyunlarindaki mekanlar1 yanilsamaci bir anlayigin uzantisi olarak diinyay: simgeleyen
gercekei mekanlar olarak degil, oyunun genel tavrini iletecek, konuya hizmet edecek

kullaniglh mekanlar olarak tasarlamistir. Bu yaklagimini sdyle anlatmastir;

“Kimi sahne tasarimcilari, seyircilerin kendilerini gercek yasamdaki gibi
gercek bir mekanda bulunuyormus sanisina kaptirmalarini saglayacak bir
oyun mekéani yaratmay1 onur sorunu yaparlar. Oysa aslinda, seyircilerin
kendilerini iyi bir tiyatroda bulunduklarini hissetmelerini saglayacak bir
diizenleme ile kurmalar1 gerekirdi sahnelerini. Ciinkii tiyatronun gorevi
seyircilere belli bir seyir tarzin1 O0gretmektir. Tiyatronun, seyircilerin
sergilenen olaylar karsisinda gordiiklerini teraziye vuran uyanik ve dikkatli
bir tutum takinmalarimi saglamak, bu dikkat ve uyaniklikla sahnedeki
aksiyonun amacina uygun bi¢imde c¢arcabuk siniflandirma yetenegini
onlara kazandirmak gibi bir amaci olmalidir.” (Brecht, 2011).

Brecht’in karsi-Aristotelyen sanat anlayisinda katiksiz bir 6zdeslesmeye karsi bir
durus ve gosterinin seyirci tizerinde yarattigi illiizyonun kirilmasi hedeflendigi icin,
0zdeslesmeye dayali oyunlarda salt dis diinya olarak diisiiniilen ve oldugu sekliyle
kabul edilen oyun mekani, Brecht’in oyunlarinda yalnizca kalip ve degistirilemez bir
cergeve demek degildi. Ornegin Brecht’in kars1 ¢iktigi anlayistaki klasik sahneleme
orneklerinde, oyunun ilk sahnesinden son sahnesine kadar ayni oyun mekam
kullanilmis ve oyuncularin higbir hareketi ilgili mekan1 degistirememistir. Sonucunda
insanlarin dis diinyay1 degistiremeyecegi izlenimi uyandirilmistir ki bu da epik
diyalektik anlayisa tamamen terstir. Bu sebeple epik oyunlarda mekan degisimi vardir.
Her tiirlii illizyon ve sahne hilesi de yasaktir. Dekor da seyircinin gozii Oniinde

degistirilmistir (Nutku, 2007).
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Bu durumun bir sonucu olarak da dekor ve sahne tasarimi anlayisi da degisim
gostererek, insanin dogaya miidahale edebilecegi ve diinyay1 degistirebilecegi fikri,
statik ve duragan bir mekan tasarimi yerine de8isken ve dinamik bir oyun mekani
tasarimini da beraberinde getirmistir (Sezgin, 2009). Oyun mekan1 toplumsal degisime
hizmet edecek bigimde illiizyondan arindirtlmistir. Oyun mekani kurulurken dekor
calismasinda ne yasam gergegi oldugu gibi sahneye getirilmis, ne de simgelerden
yararlanilmistir. Miimkiin oldugunca az dekor kullanimi sayesinde mekaninin yalnizca
sahne oldugu durumu bir de dekor araciligiyla verilmistir. Sahnede yer verilen her
seyin bir sekilde oyuna hizmet etmesi gerekliligini savunmustur. Bu baglamda Brecht
yalnizca simgelerle dolu bir oyun mekanina da karsi ¢ikmis, nesnenin kendisi varken
onu simgeleyen herhangi bir seyin sahneye ¢ikarilmasini da anlamsiz bulmustur. Oyun
mekanin tasiabilirligi kolay olan nesneler ile tasarlama yoluna gitmis ve dekor
anlayisinda biitiin olay1 en iyi anlatan parcalart sahneye koymustur. Ornegin bir
yikintidan sokiip alinmig bir kap1 toplumsal yonii iceren bir nesnedir. Kendine 6zgii
bir yasam Oykiisii vardir. Sadece insanlarin bir yerden igeri girislerini tanimlamaz.
Kisacas1 dekorlara yalnizca oyuncularin pratik gereksinmeleri diisiliniilerek yer
verilmemis oyunun anlamina ve dekorlarin oyun mekaninda birbirlerine karsi

konumlarina dikkat edilmistir.

Brecht oyun mekéanindaki 1518in da yanilsamaci tiyatro anlayisinda oldugu gibi
sahnede biiyiilii bir atmosfer yaratacak sekilde degil, aksine gerceklik duygusunu
yikacak sekilde kullanilmasini istemistir. Bunun i¢in de Brecht’e gore isiklar

seyircinin agikca gorebilecegi bir konuma yerlestirilmeliyidiler.

“Isildaklarin agik¢a sergilenmesi 6nemlidir, ¢iinkii boylece onlardan, hosa
gitmeyen yanilsamalarin sahneye dolmasini engellemek icin bir arag
olarak yararlanilabilir. Ancak, boyle bir yola basvurmak, dikkatin oyun
tizerinde yogunlastirilmasin1 pek etkilemez. Isiklandirma, 1sildaklar
bilingli bir sekilde goriis alani iginde kalacak sekilde diizenlenirse, hemen
0 anda kendiliginden olup biten, dnceden provasi yapilmayan gergek bir
sahneye taniklik ederler. Yanilsamanin seyircide uyanmasi bir dlglide
Onlenir ve seyirci sahnede bir seyin sergilenmesi amaciyla birtakim
hazirliklar yapildigini goriir, 6zel kosullarda, mesela ¢ok parlak bir 151k
altinda, bir olaymn yinelendigini anlar. Boylece 151k kaynaklarinin
sergilenmesiyle, eski tiyatronun onlar1 seyirciden gizleme yontemine karsi

¢ikilir.” (Brecht, 2011).
Bertolt Brecht’in yapitlarinda kullandigi yabancilagtirma teknigi ile seyircinin,
gercekligin ideolojik ve felsefi yonden elestirel incelemesini yapabilmesi ve

gercekligin degisebilir oldugunu 6ngdérmesi sonucunda dramatik uzamda elestirel bir
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mesafe yaratilmigtir. Dramatik uzami, rol kisisi ve oyuncu arasindaki mesafeyi de
acmak i¢in kullanan yabancilastirmanin amaci bu baglamda, biitiin toplumsal
varoluglardaki diyalektik siireci tanityan, aktif ve politik olarak calisip meydan
okumaya soyunan bir seyirci yaratmak olmustur (Wright, 1998). Oyunlarin1 da bu
ama¢ yoniinde diyalektik diislinme bi¢imini yaratan uzamsal diizlemlerde
tasarlamistir. Bu agidan bakildiginda Brecht’in katharsis kavramina karsi ¢ikmasi,
dramatik uzam diizleminde sahne ile seyirci arasinda olusan 6zdeslesmeyi kirarak
seyirciyle biling diizeyinde bir alimlama siireci yakalamasina imkan tanimustir (Temel,
2011). Seyirciye gergekleri gosterme bilinglendirme, degistirme, doniistiirme amacini

gutmustiir.

Bu durum, sonug olarak diyalektik materyalizm ile dogrudan iligkilidir ve Brecht’in
oyunlarindaki dramatik uzamda insanin, toplumun ve olaylarin bitmemis,
tamamlanmamig olarak var edilmesine sebep olmustur (Akinci, 2017). Boylece
Aristoteles tarafindan tanimlanmis olan, tragedyadaki hatadan sonra saglanan tanrisal
uyum ve toplumsal denge (doganin dongiisiinii tamamlamasi) Brecht tarafindan bu
yolla tamamen reddedilmistir. Ciinkii Brecht’e gbre toplumsal iligkiler ag1 icindeki
hi¢bir edim bu degisimden bagimsiz bir etkinlik i¢inde bulunamaz. Dolayisiyla higbir
tarihsel olay da gelisimi durdurulmus gibi gosterilemez. idealist felsefe ile diyalektik
tarihsel felsefe arasindaki bu fark, tiyatroda yazgisal olanla, yazgilarin toplumsal

iligkiler ag1 icinde degisebilirligine dek giden bir tartismay1 kortikler.

Brecht, episodik yapida olusturdugu oyunlarindaki boliim bagliklarini, sarkilari,
projeksiyonlar1 bir yandan temsilin bir parcasi olarak gostermis diger yandan
tasarlardig1 kurmacanin i¢ iletisim dizgesini kirmis, dramatik bigimde kullanilagelmis

canlandirmaya dayali anlatim1 yap1 bozumuna ugratmistir.

“Ornegin Brecht’in Kafkas Tebesir Dairesi adli oyununda bir masal
anlatilir. Masalin anlatilma gerekgesinin dis ¢ercevesini 6n oyun
belirlemektedir. Temsilin simdisine ait 6n oyunda, vadinin paylagimi
tamamlandiktan sonra, i¢ kurmaca, ozanin anlatacagi bir oykii olarak
takdim edilir. Oyun i¢inde oyuna geg¢is, bir tiir tiyatro iginde tiyatro
aracinin kullanilmasiyla gerceklesmistir. Bir oyun oynanacaktir; bu bilgi
zaten bir oyun olan 6n oyunun kurmaca statiisiinii yabancilastirir. Clinkii
i¢ oyun (8ykii), &n oyunun oyuncularini seyirci diizlemine tasimaktadr. i¢
oyunda anlatilan dykii, klasik temsilin canlandirma aracindan da yararlanmr
fakat Ozan’in varligi, kurmacanin kendi i¢ amaglarina uygun gelismesini
engelleyecektir. Sahne basliklari da temsilin kapali kodlarimi iptal
etmektedir. Her sey aciktir ve her sey seyircinin gozii Oniinde

sergilenir.”’(Karacabey, 2003).
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Boylece de dramatik uzamda bir yerde olaymn daha 6nce yasandigi ve geride kaldigi o
an sergilenecek olan seyin ise olayin bir tekrart niteligi tasidigi sdylenmis olur
seyirciye. Boylece dramatik temsilde yalnizca ig iletisimin organik bir pargasi olarak
goriilen canlandirma ve anlatma, epik tiyatroda iist bir diizenlemeye ait olarak goriinen

etkileme taktiginin hizmetine girmistir.

Sonug olarak Brecht’in sahne tasarimlarinda insanin dogaya miidahale edebilecegi ve
diinyay1 degistirebilecegi fikri, statik ve duragan bir sahne mekan tasarimi yerine
degisken ve dinamik bir oyun mekan1 tasarimini beraberinde getirmistir ve bu mekani
toplumsal degisime hizmet edecek bi¢imde illizyondan arindirirak oldugu gibi
gostermistir. Bu baglamda oyun mekani kurulurken dekor ¢alismasinda ne yasam
gercegi oldugu gibi sahneye getirilmis, ne de simgelerden yararlanilmigtir. Oyunda
rolii olmayan hicbir seye sahnede yer verilmemistir. Miimkiin oldugunca az dekor
kullanim1 sayesinde sahne mekaninin yalnizca sahne oldugu durumu bir de dekor
aracilifiyla verilmistir. Aristotelyen anlayisla birlikte katharsis kavramini da reddeden
Brecht, oyunlarindaki mekanlar1 yanilsamaci bir anlayisin uzantist olarak diinyay1
simgeleyen gercek¢i mekanlar olarak degil, oyunun genel tavrini iletecek, konuya

hizmet edecek kullanisli mekanlar olarak tasarlamistir.

Brecht’in katharsis kavramina kars1 ¢ikmasi sonucunda dramatik uzam diizleminde ise
sahne-seyirci arasinda elestirel bir mesafe yaratilmistir. Uzamda agilan bu mesafenin
yarattig1 yadirgatic1 (ya da uzaklastiric1) etkinin, izleyiciyi kendi adina muhakeme
yapmaya sevk etmesini ongormistiir. En nihayetinde seyircisinin sahnede izledigi
olaydan sonra ben de béyle davranmirdim diyerek Ozdeslesmesi yerine ben de bu
kosullar altinda yasasaydim diyerek sorgulamasini istemistir. Diyalektik materyalizm
ile dogrudan iliskili olan bu bakis acis1 ile dramatik uzamda insani, toplumu
tamamlanmamis ve olaylar1 bitmemis olarak var etmistir. BOylece Aristoteles
tarafindan tanimlanmis olan, tragedyadaki hatadan sonra saglanan tanrisal uyum ve

toplumsal denge Brecht tarafindan bu yolla tamamen reddedilmistir.

3.10 Antonin Artaud

Artaud, yaptig1 tiyatro ¢aligmalari ile siirrealizm akimi i¢inde yer alan bir sanatcidir.
Ayni zamanda, savag Oncesi Oncii tiyatro anlayisi ile giiniimiiz modern tiyatro
anlayisini birbirine baglayan 6nemli bir halka, dncii tiyatro anlayisini atesleyen bir

kaynak olmustur. Artaud, Avrupa tiyatrosu gelenegine karsi ¢ikarak tiyatronun
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yeniden ilkel biiyli torenlerindeki niteliklerine ve bu torenlerdeki etki giiciline
kavusturulmasini istemistir. O’na gore tiyatro gercek islevini ancak bdyle yerine
getirebilecek, ¢cok eskiden oldugu gibi toplumu iyi etme giicline kavusacaktir ¢linkii
Artaud, tiyatronun toplumu degistirme giliciine inanmis, bunun gerceklestirilebilmesi
igin yeni bir tiyatro tasarist sunmustur ve bu tiyatroyu kupicit tiyatro olarak
adlandirmistir.  Kendi sahne uygulamalarinda gergeklestiremedigi bu tasari

glinlimiizde uygulanmaktadir.

Tiyatro ve Ikizi bashg altinda derledigi kuramsal diisiinceleri, tiyatro {izerine kurdugu
diisleri en iyi yansitan kaynaktir (Candan, 2003). Artaud bati tiyatrosunun metne
bagimli yapisini reddetmis, metnin yerini alacak, dogu tiyatrosunda (6zellikle Bali
tiyatrosunda) etkilerini gordiigii metafizik bir anlatima yonelmistir. Tiyatroya bigtigi
nosyonda, birey tiyatronun kendine mekan ve bireye dayali kangrenlesmis bati
tiyatrosu anlayis1 yerini ilkel normlarda, etkileyen ve etkilenen beden anlayisina
dayali, toplumsal bir ritiiel tiyatro anlayisina birakmistir (Kutlu, 2008). Bu sebele
kiyier tiyatronun bir kitle gosterisi olmasini istemistir. Miithis kalabaliklarin, heyecan
icinde gerilip birbirine girdigini diisleyerek, bu tiyatroda o zamanlar Artaud’a gore pek
ender olarak goriilen, halkin sokaklara dokiildiigii bayramlarin, kalabaliklarin siirinden

bir par¢a bulunmasini istemistir (Artaud, 1993).

Artaud’nun dis diinya ile bilin¢disini siddetle birbirine karistirmasi, tiyatroyu hala hos
bir zaman gegirmenin bir yolu olarak gorenleri sasirtmanin yani sira, tiyatro

mekanlarini da radikal bigimde degistirmistir (Altinyildiz, 2014).

“Dekor olmayacak. Bu is i¢in hiyeroglif oyuncular, ayin kostiimleri, firtina
da Kral Lear’i sakaliyla canlandiran on metre boyundaki mankenler, insan
boyunda miizik aletleri, bi¢imi olan ve ne amagla yapildig1 belirsiz nesneler
yeterli olacaktir.” (Artaud, 1993).

Goriildiigii gibi sahne mekaninin yaninda dramatik mekanda da alisilmisin disina
cikarak yapitlarinin siirreal bir bi¢cim almasini hedeflemistir. Artaud, sahne ve salon
ayriminin ortadan kalkmasini 6nererek sahneyi bir tarafa birakip oyunu herhangi bir
yerde oynamayi teklif etmistir. Alisilmis bir sahnenin olmayis1 gosterinin, salonun her
tarafinda olmasini saglayacaktir ve boylece eylem mekanin her yerine yayilacaktir. Bu

nedenle salonun her yerinde 6zel mekanlar olusturmak istemistir.
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Salonun st kismindaki her yerde koridorlar olacaktir ve bu gerektiginde oyuncular
birbirini salonun bir tarafindan baska bir tarafina kovalayacaklardir. Bu da sahne
mekaninda oyuncularin bedene dayali hareket imkanini arttiracak ve metnin anlamini

genisletecektir.

Artaud’a gore sahne geg¢itsiz, boliimlere ayrilmayan bir mekan olacak, seyirci, gosteri
ve oyun arasinda dolaysiz bir iletisim olacaktir. Seyirci merkeze oturtulacak ve oyun
onun etrafini saracaktir. Ozel oranlamalarla kurulacak bu yapida hi¢ siisleme
olmayacak ve seyirci dort bir yaninda gerceklesen gosteriyi donen sandalyelerle
izleyecektir. Sahneye verilen 151k ve efektleri seyirci de hissedecektir. Yine de
gerektiginde kullanilacak merkezi bir yer olacaktir. Sahne harekete tanidigr mekan
olanag ile degerlendirilmelidir. Bu ortamda hareket, ses ve 1s1k yogunlugu, renkler,
haykirma, ¢arpigsma, susma, yineleme kullanilacaktir. Tiim bunlar tipki riiyalardaki
gibi kendine 6zgii i¢ diizeninde ele alinacak, evrenin yeni goriiniimiinii bir siddet
gosterisi ile verecektir (Kutlu, 2008). Bu haliyle mekandan yola ¢ikarak metin siirreal
anlatima hizmet edecektir.

“Biz, sahne ve salonu ortadan kaldiriyoruz, onun yerine bdoliimlere

ayrilmayan ve hicbir gegidi olmayan, ayrica, olayin tiyatrosu da olacak tek

bir mekan olsun istiyoruz. Seyirci ile gosteri, oyuncu ile seyirci arasinda

dolaysiz bir iletisim kurulmali, seyirci, gosterimdeki olayin ortasinda

kalmali ve oyun kendisini her taraftan bir ag gibi sarmalidir. Bu saris
salonun yapilis bi¢imine baglidir.

Iste bunun igin, giiniimiizdeki tiyatro salonlarmi bir yana birakip, bir
hangar ya da tahil deposunu alarak, onu baz kiliselerin ya da kutsal
yerlerin, drnegin Yukar1 Tibet tapinaklarinin mimarisine gore yeniden
diizenleyecegiz.

Bu yapinin i¢inde, enine ve boyuna 6zel oranlamalar egemen olacak.
Salon, hi¢ siisleme olmaksizin dort duvarla gevrilecek ve seyirciler,
asagida, salonun ortasinda, hemencecik ¢evresinde sergilenen gosteriyi
izlemelerini saglayacak dort tarafa donebilen sandalyelerde oturacaklar.
Gergekten de alisilmig anlamda bir sahnenin olmayisi, gosterinin salonun
dort bir yaninda ger¢eklesmesini saglayacaktir. Oyuncular ve gosteri igin,
salonun her yoniinde 6zel yerler olusturulacaktir. Oyun, kire¢ boyali, 15181
emmeye elverisli duvar diplerinde sahnelenecektir.” (Artaud, 1993).

Gorildigi gibi Artaud, biitliniiyle bir tiyatro mekanini diislindiigiinde oyun metininin
anlami ve her bir metinle ulagsmak istedigi hedefin yaninda seyircisine sunmak istedigi
atmosferi daha 6n planda tutmustur. Tasarimlartyla bir ayin ve ritiiele dayali sahne

mekanlar1 olusturmak istemistir.

Artaud tiyatroyu her seyden Once gosteri lizerine temellendirmis ve bu gosteriye
katacagi sey yeni bir uzam anlayisi olmustur. Bu uzamin olasi tiim planlarda ve her
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tirlii yiikseklik, derinlik, perspektif acilarindan kullanilmasmin gerekliliginden
bahsetmistir. Bu demektir ki, Artaud uzamdaki tiim bosluklardan yararlanmay1
istemistir. Boylece uzamda ayak basilmadik bos yer birakilmayacagi gibi, seyirciye de
soluklanma zamani kalmayacak, zihninde ya da duyarliliginda bos yer olmayacaktir.
Bir bagka deyisle, yasamla tiyatro arasinda, artik ne gozle goriiliir bir kopukluk ne de
bir kesilme olacaktir (Y1lmaz, 2013). Artaud bu durumu soyle aciklamistir;

“Bu sekilde bigimlenen, bu sekilde yapilanan gosteri, sahnenin tasfiyesiyle

biitlin tiyatro salonuna yayilacak ve tabana inerek ince iskelelerden

olusmus bir parmaklik gibi seyirciyi dort yandan sarip stirekli bir 1sik,

imge, hareket ve giiriilti yagmuruna tutacaktir. Dekor, dev mankenler

boyutlarinda biiyiitiilmiis kisiliklerden, siirekli yer degistiren nesneler ve

maskeler iistiinde i1sildayan hareketli 1siklarin yarattigit manzaralardan

olusacak ve uzamda kullanilmamis bir yer kalmayacag gibi, seyirciye de

nefes alacak wvakit ve aklinda ya da duyarhiliginda bos bir yer

birakilmayacaktir. Yani yasamla tiyatro arasinda belli bir kesinti

olmayacagindan siirekliligi saglama sorunu kalmayacaktir. Bir filmin

herhangi bir sahnesinin ¢ekimine sahit olan bir kimse ne demek
istedigimizi ¢ok iyi anlayacaktir.” (Artaud, 1993).

Ayrica bu anlayisa hareketin disinda 6zel bir zaman fikri de eklemeyi
tasarlamistir. Belli bir siire i¢inde olabilecek en ¢ok sayida hareketle, olabildigince
cok fiziksel imgeyi ve bu hareketlere bagl anlamlari birlestirmistir. Imgelerin ve
hareketlerin yalnizca géz ve kulagin acik secik zevklerine degil, ruhun daha gizli ve
daha yararli zevklerine de hitap etmesini isteyerek teatral uzami yalnizca boyutlar1 ve
hacmi iginde degil, seyircinin daha derinlerinde kullanmay1 amaglamistir. imgelerle
hareketlerin Ortlismesinin sonug olarak varacagi nokta, nesnelerin, sessizliklerin,
haykirislarin ve ritimlerin gizli anlagmasi yoluyla, temelinde sézciiklerin degil imlerin

bulundugu gercek bir fiziksel dilin yaratilmasi olmustur.
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Sekil 3.38 : Dokuz tableaux vivants, canli tablodan bir goriintii-1 (Anon., 2017).

Artaud tiyatroda fiziksel yani goriintiili bir dil yaratmak istedigi icin diyalog
tiyatrosuna karst ¢ikmistir. Sahnenin somut bir alan oldugunu bu yiizden dilin
goriintliye dayanmasi gerektigini ve sahne dilinin insan bedeninin hem tek basina hem
de nesnelerle kurdugu koreografilerle olusan bir siirsellik icerdigini sdylemistir.
Boylelikle sahnenin fiziksel diline; devinimlerin, tavirlarin, ses perdelerinin, bir
sO0zcligiin 6zel bir sdylenisinin gorsel diline olanak taninacagini savunmustur. Bunlarin
anlamiyla gostergelere ulasip bu gostergelerden bir cesit alfabe olusturup biitiin

organlardan sahne uzaminda tiim diizlemlerde yararlanilacaktir.

“...clinkli kendiliginden anlasilacag: lizere, tiyatro fiziksel yoniiyle ve
aslinda tek gercek anlatim olan uzamda anlatimi gerektirmesinden Otiirti,
sanatin ve soziin biyiilii olanaklarinin, yinelenen seytan kovma ayinleri
gibi, organik olarak ve biitiinliikleri i¢inde kendilerini duyurmalarini
saglar. Biitiin bunlardan, tiyatroya dilini geri vermeden, onun kendine 6zgii
eylem giiciine yeniden kavusturulamayacagi sonucu gikiyor” (Artaud,
1993).

Boylelikle anlatim psikolojiden kurtulacaktir. Daha derin bir aklin algis verilerek dile
olan zihinsel baghlik kirillacaktir; daha derin bir duyarlilik ve daha ince bir algiya
erisilecektir (Kutlu, 2008). Boylece sahne uzamini bedene dayali bu yeni goriintiilii dil

araciligi ile doldurmak istemistir.
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Sekil 3.39 : Dokuz tableaux vivants, canli tablodan bir goriintii-2 (Anon., 2017).

Artaud’nun sinemayla olan iliskisi onun tiyatro alaninda yapmak istediklerine bir
anlamda katki saglamistir. Christopher Innes, Avant-Garde Tiyatro adli yapitinda,
Artaud’nun sinemaya biiyiisel bir gii¢ vererek, gercegi farkli bir yapiya doniistiiren
sinematografik 6geleri sahne uzamina transfer etmeye calistigini soylemistir (Innes,
2004).

“Sinemanin, filme kaydedildikleri anda her tirli etkisini, biyiistinii ve

hayatiyetini kaybeden yani ziyan olan 1giklandirma, figiirasyon gibi pek
cok zengin teknik olanaklarini tiyatro sahnesinde kullanmak amacindayiz.

Kullanilan hareketler ve imgeler, yalnizca goziin ya da kulagin disa yonelik
zevkine degil ruhun daha gizil ve daha elverisli zevkine de seslenecektir.
Boylece tiyatrosal uzami, yalnizca kendi boyutlari ve oylumu i¢inde degil,
deyim yerindeyse, kendi i¢ yiizii i¢inde kullanacagiz.” (Artaud, 1993).

Goriiliigi gibi Artaud’nun ulagmak istedigi sahne uzamu, jest ile diisiince arasinda
kalan bir uzam haline gelmistir, geleneksel dili yikmak istemistir. Yaratmak istedigi
uzam aracili81 ile aligilagelen tiyatro dilinin, diisle ger¢ek arasinda gidip gelen bir dil

oldugunu soylemistir. Dilde bilingaltinin ilkel kimligini vermeye ¢alismistir.
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Dil araciligiyla saglanan uzamlastirma, yeni bir uzam kavramina ve 6zel bir zaman
tasavvuruna yapilan bir c¢agridir. Bu uzamlastirma, timiyle dilin fiziksel-somut

varligina baglidir ve teolojik degildir.

Teolojik uzam, geleneksel-kavramsal dil tarafindan tiyatro alan1 digindaki bir uzama

isaret eder ve bu uzami baskin kilan anlayista goriiniir (Kilig, 2008).

“... Bu uzamda olusan dilin, yani seslerin, ¢igliklarin, 1siklarin ve ses
oykiinmeleri dilinin bilincine varmus tiyatro, kisilerle, nesnelerle gercek
hiyeroglifler olusturarak ve bunlarin simgeselliginden, tiim organlara gore
ve tim diizlemlerde birbirleriyle uyumlarindan yararlanarak onu
orgiitlemeyi kendisine gorev bilmelidir.” (Artaud, 1993).
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Sekil 3.40 : Dokuz tableaux vivants, canli tablodan bir goriintii-3 (Anon., 2017).
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Sekil 3.41 : Dokuz tableaux vivants, canli tablodan bir goriintii-4 (Anon., 2017).

Sonug olarak Artaud oyunu mekandan bagimsizlagtirmistir. Ritiiel tiyatro anlayisiyla
ilkel normlara doniilmesi gerektigini savunarak bireyin bedenini sinirladigina inandigi
mekan1 reddetmistir. Artaud, sahnenin ve seyircinin kaliplarmi yikmis. izleyici yerini
de sahneyi de ortadan kaldirmistir. Seyirciyi de gosteriye dahil etmistir. Seyirci ile
oyuncu arasinda baglanti kurulmak istenmistir. Seyirci dort etrafi duvarla gevrili olan
bir alanda, salonun ortasinda, oyunu her yerden seyredebilecektir. Artaud, sahnede
mekanindan dekoru da soyutlayarak bos bir mekan yaratma yoluna gitmistir. Gergek
hayatla tiyatroyu birlestirip sinirlar1 kirmak adina tek bir mekéan yaratmak i¢in salon
ve sahneyi ortadan kaldirip béliimlere ayrilmayan gegitsiz, izleyen ve izlenen arasinda
dolaysiz iletisim saglanacak, seyirciyi tamamen olaym ortasinda birakan yeni bir

mekan anlayigina gitmistir. Bu anlamda hangarlari, bos alanlar1 kullanmistir.

Oyunun oynanmast i¢in ihtiya¢ duyulan seyin yalnizca bos bir uzam olmasi gerektigini
savunmustur. Sinirlar1 kaldirip bos uzam yaratarak gercek hayatla tiyatro arasindaki
kopuklugu gidermek istemistir. Oyuncularin her tiirlii perspektif, yiikselti ve derinlikte
uzamda basmadiklar1 yer kalmamasini saglayarak her an devinim i¢inde ve basindan
sonuna seyircinin dikkatini yitirmeden izleyecekleri yapitlar tasarlarmistir. Ayrica
Artaud’'nun dilde yapmaya ¢alistigi yenilik de tiyatro uzamina yeni bir boyut
getirmigtir. Insan gdvdesinin gizemli anlatimlarini, var olmanin kozmik yaslarmi,
ayinlerin gérkemliligini, sanrilari, vahseti sahnenin fiziksel dili olarak adlandirdig bir
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cercevede tasarlamistir. Jest, ¢18lik, soluk, 151k, ses gibi 6geler bu dili sahne uzaminda
maddelestirmistir. Dil araciligiyla yapilan bu uzamlagtirma, o6zel bir zaman
tasavvuruna yapilan bir ¢agri olmustur ve kullanilan hareketler ve imgeler sadece
g0ziin ya da kulagin disa yonelik zevkine gore degil ruhun daha gizli ve daha elverisli
zevkine de seslenistir. Artaud’a gore boylece tiyatrosal uzam, sadece kendi boyutlari

icinde degil, kendi i¢ yiizii i¢inde kullanilacaktir.

3.11 Jerzy GrotowskKi

Grotowski, yapimlarinda oyuncu-seyirci iliskisine odaklanarak bu iliskinin ayrintil
arastirmasina odaklanmstir. Tiyatronun g¢esitli sanatlarin birlesimi olarak gériilmesine
kars1 ¢ikmis, tiyatronun sinema ya da televizyonla girdigi yarisa karsi c¢ikmus,
aralarindaki gergeklik kiyasini elestirmistir. Bu dénemde tiyatro, bazi c¢evrelerde,
strekli artan teknik inceliklerin agirhigi atinda yalpalamaktaydi. Sinemayla
televizyonun cepheden yiiriittiigii ticari rekabet karsisinda yonetmenler, bir zamanlar
liiks olan seyleri bir gereklilik olarak gormeye baslamisti. Grotowski ise tiyatroyu film
ve televizyona yaklagtirmaya calistirmaktansa onlarin yapamadigi neleri tiyatro
yapabilir sorusunu sormustur. Tiyatroyu, oyuncunun kisisel sahne teknigi digindaki
alisilmis bir¢ok teknikten (1siklandirma, ses, makyaj, dekor gibi) bagimsiz kilarak
“Yoksul Tiyatro” kavramina ulagmig, tiyatroyu simdiki zaman sanati olarak
vurgulamis, sahne ve seyirci iligkisini ortadan kaldirarak seyircinin sahne iistiinde yer
alip aksiyonun bir parcasi olmasina imkan saglamistir. Seyirci ve oyuncunun bu tarz
bir araya gelisi ilksel tiyatroya doniisiin bir sekli olarak nitelenmistir (Grotowski,
1991). Grotowski igin tiyatronun en temel biriminde seyirci ile oyuncu arasindaki
birlesme (komiinyon) bulunmaktadir. Zaman i¢inde de tiyatro sanatinin gerileme
olasiligini kabul etmis ve bu sebeple yapimlarinda tiyatronun 6ziindeki eski hakikatleri

bularak ona yeniden can vermeye ¢aligmustir.

“Yiizyilimiza uygun yeni ifade araglari hi¢ yoktur. Oyunculuk, diksiyon,
oyuncu seyirci iliskisi, mimari —her gsey hala Ronesans’in
Gentilluomini’sini ya da on yedinci yiizyilin Honnétas Gens’ i tatmin
etmek i¢indir. Bu ¢ikmazin ortasindan yiikselen bazi sesler reformlar
gerceklestirme, ilkel kendiligindenlige ya da popiiler bicimlere dénme
cagrisi yaptilar. Teatral {retim araglarinin arastirilacagi tiyatro
laboratuvarlar1 kurma c¢agris1 yaptilar. Ama ¢igliklari sessiz kaldi: kagit
iistiinde kalan devrimler. Witacy ve Artaud, bu iki bilylik kéhin, yalmzca
edebi tarihe aittirler.” (Grotowski, 1991).
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Grotowski’ye gore, elbette zengin tiyatroyla da estetik bir biitiinliik elde edilebilirdi.
Ancak Nutku’nun aktardigina gore bu kadar siis, zenginlik ve karmasik yapi, gercegi
gostermede daha dolayli bir yol tutar. Tiyatro, mekanik kaynaklarini ne kadar
cogaltirsa ¢ogaltsin, teknigi acisindan yine de sinema ve televizyon ile yarigamaz.
Bunun icin de o yoksul tiyatroyu yeg tutar. Ancak tiyatronun ne sinema ne de
televizyon tarafindan alt edilemeyecek giicii vardir: O da oyuncu-seyirci arasindaki
yasayan organizmalarin etkilesimidir (Nutku, 2003). Grotowski’ye gore tiyatronun
mekanik kaynaklarin1 ne kadar genislettigi ya da 6ziimsedigi hi¢ 6nemli degildir,

teknolojik olarak film ve televizyona gore asagida kalacaktir.

Sonug¢ olarak, tiyatroda yoksullugu Onermistir. Sahne ve salon atdlyesinden
vazgecmistir, her prodiiksiyonda, oyuncular ve seyirciler i¢in yeni bir mekéin
tasarimin1  gergeklestirmistir. Bdylece, oyuncu-seyirci iligkisinde sonsuz sayida
cesitleme olanakli hale gelmis oyuncular seyirciyle dogrudan iliski kurarak ve ona
oyunda edilgin bir rol vererek seyircilerin arasinda oynayabilmislerdir. Ya da
oyuncular seyircileri bir mekéan baskis1 ve sikismasi ve sinirlamasi duyumuna bagiml
kilarak, onlar arasinda yapilar kurabilir ve onlar1 bdylece aksiyon mimarisi ig¢inde
kapsayabilir olmuslardir (Akropolis). Ya da oyuncular seyircilere bakarken onlar1 yok
sayarak onlarin arasinda oynayabilmislerdir. Seyirciler oyunculardan koparilabilir
halde —6rnegin Sadik Prens oyununda seyirciler oyunu tahta bir perdenin arkasindan
sadece kafalar1 goriinebilecek sekilde izlemislerdir. Koklii bir egime ugratilmig
perspektiften, seyirciler oyunculara bir ringdeki hayvanlar1 seyredermiscesine ya da
bir ameliyati seyreden tip 6grencileri gibi listten bakmislardir, tistelik bu kopuk, iistten
bakis aksiyona mekan araciligr ile yiiklenen ahlaki bir ihlal anlami1 kazandirmistir.
Biitiin salon mekdn1 somut bir yer olarak kullanilmistir; Faustus, bir manastir
yemekhanesindeki son yemeginde, bir barok ziyafetin konuklar1 olan ve devasa
masalarda hizmet edilen seyircileri agirlar ve onlara yagamindan episodlar sunar.
Onemli olan sey salon ile sahne ayriminin ortadan kaldirilmas: degildir ki bu yalnizca
yalin bir laboratuvar durumu, arastirmaya uygun bir alan yaratir. Asil sorun her bir
gdsteri tipine uygun seyirci-oyuncu iliskisini agiga ¢ikaracak mekansal diizenlemeleri
bulmak ve varilan karari fiziksel diizenlemelerle cisimlestirmek olmustur (Grotowski,

1991).

Ornegin ihtisam, bireysellik ve romantizmle dolu olan bir oyun Kordian’da mekan1 bir

timarhaneye donistiiriilmistiir. Biitiin oda yataklartyla ve diger 6geleriyle bir hastane
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haline gelmistir. Oyuncular seyircilerle birlikte yataklarin iizerinde oynamislar ve
oyuncular ya doktor ya da hasta roliinii iistlenip doktorlar seyircileri de hasta olarak

kabul etmislerdir.

* acteurs

3
Lﬁ spectateurs

» KORDIAN -

Sekil 3.42 : Kordian-1 (Pinterest, 2016).

“Wordian™

Sekil 3.43 : Kordian-2 (Pinterest, 2016) Slowacki’nin yapit1 (1962) Kordian’da
seyirciler de oyunun kahramanlariyla birlikte hastalar1 oynadi (Braun, 2013).

Grotowaski Kordian’da yaptig1 bu tasarimla sahne mekanini yok sayarak oyuncunun
dogrudan seyirciye hitap etmesine, ona dokunmasina, her zaman onun etrafinda olup,
sik sik olusturdugu siirpriz etkilerle onu sasirtmasina imkan saglamistir. Bu yolla bir
oyuncuyla biitiin seyirci arasinda bireysel temasi ve bir grup oyuncuyla seyirci
arasinda kolektif temasi olusturmaya yarayan oyun mekanini elde etmistir. Tiim

bunlarin sonucu olarak da aksiyon biitiinliigiine ulagsmistir.
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Ulastig1 bu aksiyon biitiinliigline Dr. Faustus oyunu ile nasil ulastigini su sekilde
aciklamistir:

“Bu sorunu Marlowe nun Dr. Faustus’unu sahneledigimizde ¢dzdiik. Ilk
kez dolaysiz ve kelimesi kelimesine uygun durumu bulduk. Seyircilerin
dramatik islevi ile seyircilerin seyirci olarak islevi ayniydu. Ilk kez otantik
kendiligindenligi gordiik. Seyirciler, Faustus’un davetli konuklari,
Faustust’un aradigi insanlar olarak degerlendirildiler. Seyirciler uzun bir
masanin etrafina oturdular ve Faustus, yasamindaki diger insanlarla
birlikte, onlar i¢in geriye doniislii bir prodiiksiyon diizenlendi. Bu mutlak
bir bigimde somuttu. Ornegin, sdyle diyordu: ‘Simdi seytanla ilk kez
karsilastigim sahneyi izleyeceksiniz. Bunun gibi bir koltukta oturuyordum
ve bir sarki dinliyordum.” O anda bir sarki duyulur ve bir kadin seyircilerin
oniinde igeri girer. itiraf otantikti ciinkii oyuncu gercekten yasamina dair
cagrisimlar1 harekete gecirmisti. Hem Faustus’un itirafini metinle dile
getirmis hem de kendisinin siddetli ama disipline edilmis itirafini
gerceklestirmisti.” (Grotowski, 1991).

Sekil 3.44 : Faustus-1 (Anon., 2017).Marlowe’un Dr. Faustus’unda (1963)
Faustus’un yagamindan boliimle anlattigi Son Yemege konuk olarak davet edildiler
(Braun, 2013).
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Sekil 3.45 : Faustus-2 (Anon., 2017).

Faustus oyununa mekansal agidan bakildiginda, oyuncu-seyirci (ya da sahne-salon)
iligkisinin tamamen organik bir biitiinliik i¢cinde oldugu goriilmektedir. Alisilmis sahne
mekaninda aslinda dekor olarak kullanilabilecek bir yemek masasi, tasarladigi yeni
dramatik sahne mekani i¢inde seyirciyi yalnizca izleyen degil aksiyona dahil olan bir
hale getirmistir. Seyircinin ortasinda kurulan bu yeni oyun mekani, hem dramatik

metne son derece hizmet etmis hem de oyuncunun aksiyonunu desteklemistir.

Fasutus oyununda da goriildiigii gibi Grotowski ve ekibinin esas ilgilendigi sey,
oyuncunun sahne tekniginin ve Kkisiliginin tiyatro sanatinin ¢ekirdegi oldugu
(varsayimmiyla) oyuncu-seyirci iligskisinin ayrintili sekilde sorusturulmasi olmustur
(Braun, 2013). Bu sebeple bu oyundaki yemek masasi gibi oyun mekani, dekoru
yalnizca siirmekte olan olayin c¢evresindeki insanlar arasindaki iliskileri orgiitlemek
anlamimda kullanmaya itmistir. Oyle ki mekanda bulunan her sey bir gereklilikten
anlatimin ve oyuncunun ihtiyacina gore sekillenmistir. Ornegin sandalyenin
parmaklik, yerin deniz, masanin ev vs. olarak kullanilmasi oyuncunun yaraticiligina
birakilmigtir. Isiklandirma bir etkilenme araci degil aydinlatma amaci ile bir

gerekliliktir (Arikan, 2011).

Yoksul Tiyatro kitabinda, Akropolis oyunu anlatilirken, tasarlanan oyun mekani
Dinamik Orkestrasyon Olarak Sahne Donatimlari bashg altida su sekilde

anlatilmistir;
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“Sahne donatimlarindan ¢ok keskin bir bi¢imde bagimsiz olmak Tiyatro
Laboratuvari’nin ana ilkelerinden biridir. Daha baslangicta sahnede yer
almayan bir seyin oyuna sokulmasi kesinlikle yasaktir. Belli sayida insan
ve nesne tiyatroda bir araya getirilir. Oyunun durumlarindan herhangi
birini ele almaya yeterli olmalidir.

Sozctigiin alisildik anlaminda oyun mekani iginde ‘dekorlar’ yoktur.
Dramatik aksiyondan koparilamayacak nesnelere indirgenmislerdir
(gereklilik). Her nesne oyuncunun alanina degil, dinamigine katkida
bulunmalidir; degeri degisik kullanimlarinda yatar. Soba borular1 ve metal
hurda y181n1 dekor olarak ve goriiniisiin yaratimina katkida bulunan somut,
iic boyutlu bir metafor olarak kullanilir. Ama metaforun kokeni soba
borularinin islevidir; aksiyonun gelismesiyle daha sonra yerini arkalarinda
alacag1 etkinlikten kaynaklanir. Oyuncular tiyatroyu terk ettiklerinde,
arkalarinda oyun i¢in somut bir giidiileme saglamis olan borular1 birakirlar.

Her nesne ¢ok yonlii kullanima sahiptir. Banyo kiiveti ¢ok siradan bir
banyo kiivetidir: iginde sabun ve deri yapmak i¢in insan govdelerinin
islemden gecirildigi biitiin banyo kiivetlerini temsil eder. Asagi
cevrildiginde, ayn1 banyo kiiveti, 6niinde bir mahpusun ilahi soyledigi
mihrap olur. El arabalar1 giinliik ¢alisma aletleridir; cesetlerin taginmasi
icin tuhaf cenaze arabalari haline gelirler; duvara dayandirildiginda tahtlar
olurlar. Soba borularindan birisi, Jacob’un imgeleminde doniistiiriilerek
onun grotesk gelini olur.” (Grotowski, 1991).

Bu sekilde bir nesne kullanimu siirekli degisen oyun mekanlar1 yaratmistir. Onemli
olan ise, degisen oyun mekanlarina oyuncunun kesintisiz katilmasi (degisikligi yapan
oyuncunu kendisidir) ile saglanan kesiksiz aksiyon biitlinliigii ve buna izin veren

mekan algisidir.

Sekil 3.46 : Akropolis-1 (Pinterest, 2016).
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Akropolis’te  seyircinin aksiyona etkin katilimi hedeflenmemistir.  Yiiksek
platformlarda oturan seyircilerle krematoryum izlenimi uyandiran oyun mekaninda
oyuncular iki ayr1 diinyadaymis (araf) gibi ele alinmislardir. Seyirciler iirkiitiicii ve

yadirgatici bir aksiyona tanik olmuslardir (Grotowski, 1991).

Sekil 3.47 : Akropolis-2 (Anon., 2017).

Sadik Prens’te seyirci aksiyonun yer aldigi mekandan tamamen kopartilmis ve bir tiir
gbzlemci konumuna getirilmistir. Grotowski’ye gore sanilanin aksine seyircinin oyuna
coskusal katilimi belirli bir uzaklikta, gozlemci konumunda olmasiyla miimkiin hale
gelebilecektir. Ve bunun tersi de dogrudur. Oyuncuyla seyirci arasindaki uzaklik
azaltildiginda ve kars1 karsiya birakildiklarinda biiylik bir yadirgatma etkisi ortaya
¢ikarmak daha kolaydir (Grotowski, 1991).
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Sekil 3.48 : Sadik Prens-1 (Pinterest, 2016).

Laboratuvar Tiyatrosu’nun sondan bir 6nceki oyunu Sadik Prens’te (1965) seyirciye,
ahsap bir ¢itle gevrili yiiksek bir yerden, bir dikizcinin suglu merakiyla sorgu

sahnelerini seyrettigi bir drama izletilmistir (Braun, 2013).

Grotowski, son yapimi olan Apocalypsis Cum Figuris’te Grotowski biitiin bu sahne
uygulamalarin1 tamamen bir yana atmistir. Oyuncularla seyirciler (teatral yapinin
elverdigi ol¢giide) yalansiz dolansiz, esit sartlarda, birlikte, genis bos bir mekandan
ibaret olan oyunun oynandig1 alana girmiglerdir, birileri verecek ve sunacak, digerleri
de alacak ve tanik olacaktir. Bu, Grotowski’nin, tiyatrosunun siirlari korunarak,
oyuncuyla seyirci arasindaki bu oynak iligkiyi manipiile etme takintisinda son nokta
olmustur ve Apocalypsis’te sahne mekanini oyuncularin eylemleri ve oyuncu-oyuncu-

seyircinin siirekli degisen goreli pozisyonlari yaratmistir (Braun, 2013).
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Sekil 3.49 : Apocalypsis-1 (Anon., 2017).

Sekil 3.50 : Apocalypsis-2 (Anon., 2017).

Grotowski yapimlarinda seyirciyi sahne uzaminin bir parcasit haline getirmistir.
Ornegin Kabil oyununda seyirciler oyun alalinda Kabil’in torunlari olarak var
olmuslardir. Grotowski’nin oyuncu ve seyirci ayrimini ortadan kaldirmasi sonucunda

dramatik uzamin sinirlar1 seyirciyi de i¢ine alip oyuna katacak kadar genislemistir.
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Dramatik uzami genisletip aksiyonu biitiin tiyatroya ve seyircilerin arasina dagitan
Grotowski Akropolis oyununun metninde yazili olan olaylarin gegtigi Krakow
Katedrali’ni sahne uzaminda metafor kullanarak bir imha kampina benzeterek var
etmistir. Olgusal yorum ve metafor bir giindiiz diisiinde oldugu gibi karistirilmistir
(Grotowski, 1991). Dramatik uzamda yarattig1 bu giindiiz diisiinde oyuncular imha
kampinin 6lii olanlar: ve seyirci ise onlart diislerinde var ederek diis goren canl
olanlar olarak yer almistir. Boylece bir kez daha olayin aksiyon biitiinligi
saglanmistir. Ayrica oyuncularin kullandigi nesneler uzamda her seferinde degisen

anlamlarda var edilerek git gide oyun i¢inde olgudan metafora gecis saglanmistir.

Sekil 3.51 : Akropolis-3 (Pinterest, 2016).

Faustus oyununda ise atmosfer bir orta ¢ag manastirini ¢agristirmaktadir. Oyunun
Oykiistindeki arketip ise goriiniiste kesisler ve konuklariyla ilgilidir. Dinsel temanin
temeli olusturdugu bu oyunda Faustus’un 6lmeden ve Tanr1 tarafindan lanetlenmeden
onceki bir saati ve bu son bir saatte arkadaslarina yapacag itiraflar konu edinmistir.
Bu oyunda, dramatik uzamda seyirciler Faustus’un konuklari olarak onun itiraflarini
dinleyecek olan arkadaslarina doniismiislerdir. Sahne uzami da biitlin bir oyun yerini

kaplayarak tiim alan1 aksiyonun sinirlarina dahil etmistir.

Sadik Prens oyununda ise aslinda seyirci oyundan kopartilmis halde bilingli bir sekilde
oyun alaninin disinda tutulmustur. Bu uzaklik aslinda dramatik uzamda onlar
aksiyonun gozlemcisi roliinde var etmistir. Sahne ve seyirci diizenlemesi arenayla
ameliyathane arasi bir seye benzemistir. Bir kimsenin asagida gordiigii sey, eski bir
Roma arenasindaki vahsi bir spor karsilagsmasi bigiminde diistiniilmiistiir (Grotowski,
1991). Bu yolla sahne uzam biitiin uzakliga ragmen tiim salonu kaplayarak dramatik

uzamda seyirciyi yine aksiyonda var edebilmeyi basarmistir.
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Sekil 3.52 : Sadik Prens-1 (Pinterest, 2016).

Sonug olarak Grotowski, mekansal kavramlarla ilgili aragtirmalarindan sonra her
performans tiiriine uygun seyirci-oyuncu iligkisini bulmanin ve bu karan fiziksel
diizenlemelerle somutlastirmanin, her yapimin temel kaygisi oldugunu ileri stirmiistiir
(Braun, 2013). Oyuncu-seyirci iliskisi acisindan, sahne ve seyir yeri i¢in her yeni
oyunda hem seyirci hem de oyuncu i¢in tamamen oyuna hizmet eden ve gereklilikten
dolay1 ortaya ¢ikan yeni bir mekan yaratma yoluna gidilmistir. Bunun i¢in seyircinin
oyuna dahil edildigi yapimlar ya da oyun mekani sayesinde seyircinin oyun
atmosferine dahil edildigi yapimlar denenmistir. Seyirciler i¢in her yapimda yeni

yollar arayisi, bu arastirmanin i¢ine dahil edilmistir.

Her yeni tasariminda sahne uzamini oyunun bulundugu alanin son sinirina kadar
genisleterek dramatik uzamda seyircilere etkin roller bigerek onlar1 aksiyonun i¢inde
oyuncularla birlikte var etmistir. Son olarak bu durum oyunlarina kesiksiz bir aksiyon
katmistir, seyircisine simdi ve burada deneyimi yasatarak tiyatrodan baska bir yerde

yasayamayacagi deneyimler kazandirmistir.

3.12 Peter Brook

Eylem ile kuramin birbirini biitiinledigi ¢izginin eylem yaninda yer alan, ama bir
kuramci olarak da tiyatroya katkis1 olan yonetmen Peter Brook’un yiizyilin ikinci
yarisinda tiyatroda denenebilecek her seyi denedigi sdylenebilir. Cagin en biiyiik
ustalariyla ve oyunculartyla birlikte ¢aligmis, igneyle kuyu kazarcasina isler yapmus,
biiyiik kitle tiyatrosu projeleri de gerceklestirmistir (Candan, 2003). Brook, Artaud’un

tiyatro estetiginden etkilenmis, onun devami sayilabilecek bir tiyatroyu idealize
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etmistir. Brook, Artaud’nun etkisiyle goériinmezi goriintir kilmayi, siirsel ve askin
durumu, sok efektleri, haykirislar, masklar ve ritiielistik kostiimler kullanarak
yaratmay1i, Appia’nin etkisiyle 1sik degisimleriyle duygu yaratmayi hedeflemistir.
Grotowski’den de etkilenen Brook, evrensel tiyatro dili yaratmak amaciyla,
oyunculukta beden dilini 6nce ¢ikarmistir. Dekor ve aksesuarda da yalinlastirmay bag
ilke olarak gormiistiir (Oziiaydin, 2006). Oyunlarinda nesneleri birebir kullanmayarak,
sembolist bir islupla, izleyiciyi diislinmeye zorlamistir. Onun oyunlarinda basit
sopalar nehre, yataga ya da siginaga doniigmiistiir. Sahnede imgeler diinyas1 kurarak
izleyicinin hayal diinyasina inmistir. Brook izleyiciyi bir yandan rahatlatmak istemis
ve onda kalict izler birakmay1 hedeflemistir (Sevdi, 2010). Bu sebeple seyircinin de
katilimina imkan saglayan, mistik anlam tasiyan, torensel 6zellikleri olan oyunlara
yonelmis ve bu oyunlari iginde barindiran tiyatroya Kutsal Tiyatro adini vermistir. Bu
tiyatro ile yiizyillardir alisilagelen tiyatro egilimini elestirmis ve onu yapmaciklikla
itham etmigstir. Elestirilerinde tiyatronun oyuncuyu, onun ve sanatin kutsalliina,
bilmeyenleri inandirmak i¢in, cergevelenmis, dosenmis, aydinlatilmig, boyanmus,
yiikseltilmis bir sahanligin tizerine, uzak bir kdseye koydugunu sdylemistir (Brook,
2010). Bu sebeple gergek ve gergekdisi, hayatin goriinen yiizii ve gizlenen yanlari,
soyut ve somut, Oykii ve ritiiel arasindaki iliskide nerede durdugumuzu sorgulayan
Brook, tiyatronun hangi kosullar altinda dogrudan, dolaysiz iletisimi saglayabilecegini
aragtirmaya baslamistir. ‘Hangi kosullar altinda bir grup oyuncunun teatral deneyimi,
ortak hicbir kiiltiirel isaret ve anlama sahip olmayan izleyiciler tarafindan anlasilabilir
ve paylasilabilirdi?” sorusuna da cevap aramistir (Innes, 2004). Boylece, sozlii dilin
Otesine gecmenin ve seyirciyi sahnedeki eylemle daha dogrudan iliskilendirmenin
yontemini aramustir (Oziiaydi, 2006). Calismalarinda, kiiltiirel ya da 1rksal kosullart
ne olursa olsun, insan deneyiminin en derin yanlariin bazilarinin her izleyiciyi 6zdes
bir etkiyle sarsacak sekilde, insan bedeninin ses ve hareketleriyle aciga vurulabilecegi

gercegine ulagsmak istemistir (Innes, 2004).

Peter Brook’a gdre gilinlimiiz tiyatrosunun en zor sorunu seyirci sorunudur. Seyirci
tiyatroya salt aliskanlikla gidiyor, bu sanata kars1 gercek bir gereksinme duymuyorsa
tiyatro yapmanin anlami yoktur diye disiinmistiir (Sener, 1998). Bu sebeple
tiyatronun kaynagina inerken izleyiciyi ritiielin katilimcilari olarak gormiistiir. Kutsal
olan, ortak yaratimda bulunmaktir inancin1 savunmustur ve oyuncu, seyirci, kreator ve

yonetmenden olusan, birlikte iiretilen biitiinciil bir tiyatronun pesinden gitmistir.
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Izleyiciyi sarsmak igin fiziksel temastan ¢cekinmemis en carpici sahneleri izleyicilerin
arasinda oynatmistir. Bazen de izleyiciyi ortaya, oyunculari onlarin ¢evresine almistir.
Boylelikle izleyiciyle arasina fiziksel ve diistinsel uzaklik koymamistir (Sevdi, 2010).
Bu sayede sahne mekaninda seyirci ve oyuncu arasinda bir biitiinliik saglamistir.
Brook, kaba tiyatroyu anlatirken, mekan ve tiyatro arasindaki iliskiden de su sekilde
bahsetmistir:

“Giinti kurtaran tiyatro, halkin begenisini oksayan bir tiyatro olmustur her

zaman. Caglar boyu pek ¢ok kilik degistirmistir ama hepsinde ortak tek bir

0ge vardir —kabalik. Tuz, ter, girilti, koku: Tiyatroda degil at

arabalarinda, yiik vagonlarinda, direkler iistiinde oynanan bir tiyatro,

ayakta duran, icki icen, masalarda oturan izleyiciler, igeriye yeni giren,

oyunculara laf atan izleyiciler, arka odalarda, iist katlarda, ahirlarda

oynanan tiyatro, bir gecelik duraklar, salona gerilen yirtik bir carsaf,

alelacele degisiklikleri gozlerden saklayacak eski piiskii bir paravan—

yalnizca tek bir genel deyim, tiyatro sézctigii bunlarin hepsini ve aym

zamanda 1s1ltil1 avizeleri kapsiyor. Yeni tiyatro insa eden mimarlarla kag

kez beyhude tartismalarim oldu, bunun iyi ya da kotii bina sorunu olmadigi

inancimi onlara anlatabilmek igin bos yere uygun sozciikler aradim: Giizel

bir mekan hi¢ bir zaman bir hayat patlamasinin ortaya ¢ikmasina yol

acmayabilir, ama bakarsiniz rasgele secilen bir oyun mekani olaganistii bir

bulusma yerine doniisiir; tiyatronun gizi budur iste, ama tiyatroyu bir sanat

olacak bicimde diizenlemenin tek olanagi da bu mekansal gizemi
kavramakta yatar” (Brook, 2010).

Ormnegin, her zaman seyirciyle dogrudan iliski kurmanin yolunu aramis olan Brook,
Midsummer Night's Dream (Bir Yaz Gecesi Riiyasi) oyununda, seyirciyi atesleyecek,
onu oyuna dahil edecek en dogru mekani yaratma ¢abasi i¢ine girmistir. Ayni anda
farkli birden ¢ok goriintliyli seyircinin gorsel algisina sunmak istemis ve sahnede
neredeyse her bir karakter i¢in boliinmiis oyun mekanlart yaratmistir. Puck seyir yerini
kusatmis, Hermia neredeyse seyircilerin kucagina atlamis, oyun kisileri oyunun
sonunda seyircilerin arasindan gegerek salonu terk etmis ve ‘eger dostsak elini uzat
bana’ sozlerini seyircilerle el sikisarak canlandirmislardir (Innes, 2004). Yaratilan
oyun mekanindaki bu bosluklart seyircinin kendi i¢ diinyasinda tamamlamasi

hedeflenerek seyircinin aksiyona bu yolla dahil olmasi beklenmistir.
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Sekil 3.54 : Bir Yaz Gecesi Riiyasi-2 (Pinterest, 2016). insan bilincinde eszamanli
akanlar1 gosterebilmek i¢in boliinmiis mekanlarda farkli aksiyonlar sergilemek
(Innes, 2004).
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Sekil 3.55 : Bir Yaz Gecesi Riiyas1 1970 (Pinterest, 2016).

Brook’un, oyun mekaninda seyirciye her seyi sunmayarak, tiim ayrintilar1 vermeden
bazi bosluklar birakarak bu bosluklari seyircinin tamamlamasi beklemesinin altinda
yatan diisiince Meyerhold’un sahne-salon ayrimini ortadan kaldiran oyun mekani

diisiincesiyle paralellik tasir.

“Gortiniir diinyanin bir kabuk oldugunu biliyoruz —kabugun altinda
kaynayan madde vardir, volkanin igine bakarsak goriiriiz. Bu enerjiyi nasil
giin 1s1gma ¢ikarabiliriz? Meyerhold’un biyo-mekanik deneylerini,
salincakta oynanan agk sahnelerini inceledik, temsillerimizin birinde
Hamlet, Ophelia’simi seyircilerin kucagina atip kendisi bir iple tepelerinde
sallandi. Ruhbilimi yadsiyorduk, 6zel hayatin gizli alanindaki insan ile
toplum hayati alanindaki insan arasinda su gecirmez goriinen duvari
yikmaya calistyorduk —yani davramiglart giindelik hayatin fotografik
kurallariyla kayitli, oturacaksa oturan, kalkacaksa kalkan, dis goriiniisteki
insan ile derinlikli insan —yani genellikle kendi i¢indeki gizli anarsi ve
siirin ancak kendi sozciikleriyle anlatilabilecegi insan- arasindaki duvari”

(Brook, 2010).
Brook’un tiyatro sanatinda oyuncu ve seyirci arasindaki iliskiye odaklamis bu sebeple
oyuncunun seyirci ile iligkisi disindaki her sey detay olarak kalmis ve gereklilik

hallerinin disinda kullanilmamustir.
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Sekil 3.56 : Hamlet i¢in yapilan sahne dizayni (Anon., 2017).

Sahne mekanini, oyuncunun tiimel bir fiziksel diinya ve 6znel deneyimi iginde,
Ozglirce hareket edebilecegi bir bos alan olarak kavramsallagtirmigtir. Sahne mekanini
bu sekilde 6zgiir birakmak biitiin agilardan simultan davranan insan gostermekle
kalmamis, ayn1 zamanda izleyiciyi de kolektif olarak total deneyimin parcasi haline

getirmistir (Innes, 2004). Brook bu durumu soyle agiklamigtir:

“Ciplak bir sahnede gercek bir oyuncu ile 6zlenen iligki kuruldugu zaman
biz izleyiciler siirekli olarak uzak ¢ekimden yakin ¢ekime gecer, diimen
suyunu izler, digina ¢ikar ya da sigrariz —diizlemler ¢ogu kez iist iiste

biner.” (Brook, 2010)
Seyircinin geleneksel bakisini kirma yolunda diger bir farkli oyun mekan: da 1975
yilinda yaptig1, fks oyununda goriilmiistiir: italyan sahnenin merkeziyetciligini ytkmak
isteyen yonetmen, sahne ile salonun kesinlesmis sinirlarini kaldirip her iki mekani ayni
diizlemde birlestirdigi gibi, oyuncularla seyircileri de bir agik bigim tiyatrosu
diizenince yerlestirmistir. Mekanin bir boliimii oyun alanina doniisiirken, seyirciler de
bu alanin hemen kiyisinda, oyuncularin karsisinda yarim daire yaparak yere
oturmusglardir. Bu sayede sonug¢ olarak oyundaki yerinin bilincine varan seyirci,

edilgen bir bakistan cok etken bir gorev iistlenmis olarak oradadir artik. Ve her
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anlamda devingen olmaya zorlanmistir (Camurdan, 2011). Burada s6z konusu olan,
yalnizca seyircinin bakisinin harekete gegirilmesi degil, onun nitelik agisindan da ¢ok

yonlii olmasi, kosullandirilmisliktan kurtarilmasidir.

© archives NicolasTreatt

Sekil 3.58 : IKS-2 (Anon., 2017).
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Oyundaki bosluklar: seyircinin tamamlamasini isteyen Brook’a gore uzami da dekor
degil, diis giicii doldurmaliydi; diis giiciiniin harekete gegcmesi i¢in 6n kosulun
dekordan arindirilmis bir sahne oldugunu séylemistir (Brook, 2004). Bu yolla da
gercekei tiyatro estetiginin ayrintili ve gergegin kopyasini var eden sahne uzamini
reddetmistir (Oziiaydin, 2006).
“Cehov uzamda var ettigi her olguyu gergeklik algisi {iizerinde
temellendirerek sodylemek istedigi sudur: ‘Gercek gibi goriinmesini
istiyorum.” Oliimiinden sonra, Cehov’un hicbir zaman tanryamadig1 yeni
bir tiyatro bigimi — a¢ik sahne — ortaya ¢ikti. O zamandan bu yana pek ¢ok
prodiiksiyon gosterdi ki, bos sahnede oyuncularin en aza indirgenmis
aksesuarlar ve mobilyalarla kurdugu {ii¢ boyutlu, sinemasal iliski,

Cehovyen anlamda c¢ergeve sahnenin tiklim tikis fotograf gibi
dekorlarindan ¢ok daha gergek goriinmektedir.

Bos bir uzamin i¢kin ve kaginilmaz yonlerinden biri de dekor olmamasidir.
Bunun daha iyi oldugunu sdylemek istemiyorum, ¢iinkii bir yargida
bulunmuyorum, sadece agik olani sOylilyorum: Bos bir uzamda higbir
dekor bulunamaz. Eger dekor varsa uzam bos degildir ve izleyicinin akl
coktan donatilmistir. Ciplak bir alan bir 6ykii anlatmaz, dolayisiyla her bir
izleyicinin diis giicii, dikkati ve diisiince siireci 6zgiir ve sinirlandirilmamisg

olur.” (Brook, 2004).
Brook’un tiim bu yaptiklar ile seyirciyi aksiyona katma isteginden aslinda anlagilan
seyirciye sahneden yardim gelmesi gerektigine inandigidir. Ciinkii bu sayede oyuncu
ve seyirci arasinda birliktelik kurulmus olur. Brook un seyirci ile kurdugu iliski, 1966
yilinda sahneledigi U.S. oyununda daha net goriilir. Bu oyunda, Vietnam’da sakat
kalanlar1 temsil eden oyuncular baslarina kese kagidi gegirmisler, seyircilerin arasinda
inleyerek, aci1 cekerek, giicliikle yiirtimiisiiler ve bir yandan seyirciden yardim
istemislerdir. Oyundaki amag Ingiliz halkinin savasa duyarsiz kalmasini vurgulamak
ve seyirciyl diisiinmeye zorlayacak bir etki yaratmaktir. Oyunun finalinde, kagittan bir
kelebegin torenle yakilisindan sonra seyirci bir karara zorlanmistir. Seyirci ya kalacak

ya da terk edecektir (Innes, 2004).
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Sekil 3.59 : U.S. /1966 (Anon., 2017).

Bu oyunla birlikte Brook “Deneysel tiyatro her zaman tiyatro binasi olmaktan ¢ikip
giindelik bir odaya ya da meydan sahnesine doniisiir.” diisiincesini gelistirmistir
(Brook, 2010). Sahne uzaminda seyirciyi katilimci olarak var edip, gordiigii olayin
izleyicisi olmaktan c¢ikartip olaya miidahale edecek kadar olaymn parcasi haline
getirmis. Burada yapmak istedigi tiyatronun kokeninde yattigina inandigi seyirciyi

doniistiirme gorevini tamamlayabilmektir.

Brook, Seneca’nin Oedipus oyununu sahnelerken de koroyu seyir yerinin etrafina
yerlestirilmis ve sahne uzaminda kutsal ayinin bir pargasi olarak kullanmistir. Koro,
uluyarak, inleyerek ve gégsiline vurarak seyirciyi uyarmis bu sayede seyirciyi ayinin
parcas1t yapmistir. Brook da tipki Artaud ve Grotowski gibi, Ozellikle vahset
sahnelerinin seyircinin yani basinda, seyirciyle yiiz yiize oynanmasini savunmustur.
Brook hakiki ritlieli sahnede yaratmanin pesinden gitmistir. Bu sebeple 6zellikle de
oyundaki cinsel oOgeleri sahnenin ortasinda, tipki bir ritiieldeymis gibi

gerceklestirmeye calismistir.

Brook, baska bir caligmasi olan The Tempest (Firtina) oyununda ise, sahneyi
seyircilerin ortasina kurmus ve uzami tamamen bos birakmustir. izleyicilerin oturdugu

alana, farkli yiiksekliklerde, hareket edebilen koltuklar koymustur. Oyuncular bu
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yiikseltilere ¢ikip koltuklar1 sarsmis ve tiirlii akrobatik hareketler yaparak izleyiciyi de
eylem diizeyinde aksiyona katilima zorlamistir. Ancak bu ¢alisma tamamlanamadan

rafa kaldirilmistir (Mert, 2013).

Sekil 3.61 : Firtina-1 (Anon., 2017).
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Sekil 3.62 : Firtina-2 (Anon., 2017).

Bir mit tiyatrosu 6rnegi olan Mahabharata’da ise Brook, fil basli tanr1 Ganesha’y1
izleyiciyi temsil edecek sekilde yorumlamistir. Ganesha (oglan) insan gériiniimlii tanri
Krishna’ya doniismeye calisir. Bu doniisiim sirasinda oglan “o sensin, o ates, o
goriinmeyen ne varsa her seyin yiliregi” der. Brook burada tanriyla insanin yer
degisimini gostererek izleyicide i¢sel bir yolculuk yapmayr amaglamistir. Boylelikle
her izleyici i¢indeki tanriyr kesfedecek ve bir degisim baslayacaktir (Giirel, 1999).
Avignon’daki ilk dokuz saatlik oynanisinda yer olarak Rhone nehri kiyisinda ¢anak
bi¢iminde bir diizliik se¢ilmis, diizliigiin arkasinda yiikselen kayalik, seyircinin doniik
oldugu yanda, bir sahnenin ger fasad: gibi kullanilmistir. Kostiim ve gereglerde
olaganiistii indirgemeci bir yaklagima gidilmistir. En gerekli olanin disinda higbir
donanim ayrintis1 bulunmamistir. Bu yalinlik, sahne uzaminda seyircinin diis giiciine

acik olacak anlatim safliginin bir pargasi olmustur (Candan, 2003).

Sekil 3.63 : Mahabharata-1 (Anon., 2017).
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Sekil 3.64 : Mahabharata-2 (Anon., 2017).

Sekil 3.65 : Mahabharata (Anon., 2017).
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Sonu¢ olarak Peter Brook, yapitlarinda izleyicisini 6zgiir birakmak isteyen bir

yonetmen olarak yapimlarinda evrensel bir dili yakalamak istemistir.

Yapimlariyla anlatmak istediklerine, kendi tarifiyle i¢ ve dis mekani1 olabildigince
ayrintili olarak tasvir eden Cehov 'yen bir gerceklikle degil de bos bir sahnede, en aza
indirgenmis dekorlarla kurulan ii¢ boyutlu sinemasal bir iligki ile kurulan sahne
mekani araciligiyla ulasmay1 amaglamistir. Agik bi¢im tiyatrosu diizenince sahne ve
seyir yerini tek bir diizlemde bir araya getirip her iki alani tek bir diizlemde
birlestirmistir, bdylece Italyan sahnenin merkeziyetciligini yikan bir yonetmen

olmustur.

Evrensel dile ulagsmak isteyen Brook bu sebeple de uzami dekorun yerine diis giiciiniin
doldurmasi gerektigini savunmustur. Seyircinin 0zglir olup, diis giiclinlin harekete
ge¢mesini, dekordan armndirilmis bir sahnenin saglayacagma inanmistir. Sahnede
dekorun varligiyla uzamin ¢oktan 6nyargilarla dolu olacagina ve bu sebeple seyircinin
aklinin ¢oktan donatilmig olacagma dikkat ¢ekerek sonug olarak sahnede bos uzami

tercih etmistir.

3.13 Robert Wilson

20. yiizy1l sonlarina gelindiginde minimalist resimden miizige, post-modern
koreografiden reji sanatina kadar sanatin hemen her alaninda bigim kaygisi One
cikmistir. Yaraticiliklarinda bu ortak kaygiya yer veren sanatgilar, ayn1 zamanda
sanatlar arasindaki sinirlar1 ortadan kaldiran igler iiretmistir. Tiyatro yonetmeni olarak,
bu gelisime 6rnek olan Robert Wilson, yeni bi¢imselcilik tanimiyla bilinen akimin en
onde gelen temsilcisidir (Candan, 2003). Wilson yapimlarinda, seyirciyi mistik ve
tinsel bir atmosfere davet ederek tek bir imgeye takilip kalinan, zamani askiya alan
duragan bir tablo sunar. Oyunlarinda zaman kavrami i¢inde oynamalar yaparak
yavaglatip, hizlandirip onu bir tir sire deneyimine doniisir. Bu deneyimin
olugmasinda sahnenin her yerine es zamanli yayilmis gostergeleri kullanir. Isigin
yardimiyla oyuncular da birer imgeye doniiserek oyunun dili, igerikten yoksun
readymade bir nesne halini alir. Kelimeler, sadece sesleri ve miizikal degerleri i¢in
kullanilmis ve igerik anlamdan yoksun birakilmistir. Farkli ses ritimlerinden ve
yapilarindan kolaj olusturulmustur. Bu sayede Wilson, sozel olami terk ederek,

hareketleri, mimikleri ve nesneleri var eden gorsel bir dil yaratmistir (Demirkol, 2013).
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Yarattig1 bu dil sayesinde sozciiklerin, isitsel bigimlerinden hareketle, geleneksel
anlamlarindan bagimsiz grafik bir mantik gelistirmistir. Ornegin Katmandu sézciigii,
Cat(Kedi) ve Cat-man-ru (Kedi-Adam-Ru), Fat-man-ru (Sisman-Adam-Ru), sonra da
Fat man (Sigsman adam) olur. Wilson i¢in sozciikler canlidir. Siirekli biiyiir ve degisir
(Innes, 2004). Bu sayede peyzaj metin kavramini kullanir ve neredeyse sozciiklere
birer karakter boyutu kazandirarak onlar1 sahnede canli hale getirir. Wilson’in imge
tiyatrosundaki bu peyzaj metin kavrami, ideal bir tiyatronun isitsel ve gorsel hayal
giiciinii hareket gecgirmesi gerektigi diisiincesine karsilik gelir (Aksoy, 2012).

Lehman’a gore bu peyzaj metin kavramiyla birlikte tiyatroda yeni bir tiir olusmustur;

“Peyzaj uygulamasi becerisine dayanan ve bunu tesvik eden yeni bir
performans tliriiniin ortaya c¢iktigini tecriibelerime dayanarak iddia
ediyorum. Bu tiiriin yapisi, catisma ve belli bir son ¢izgsi halinde degil,
cok degerlikli mekansal iligkiler halinde olusturulmustur” (Lehmann,
2006).

Lehman’in da belirttigi gibi peyzaj metin kavramiyla sahnedeki aksiyonun eylem
Ogeleri ve eyleme dayali catisma azaltilarak, i¢e kapali goriintii dizeleriyle estetik
yogunluk kazanan bir mekan bi¢imi olusturulmustur. Bu baglamda tasarimlarinm
imgeler ile olusturan Wilson’un, ilk dénem ¢alismalarindaki oyun mekanlar1 gorsel ve
isitsel algiya oOncelik veren bir yaklasimi benimsemistir (Aksoy, 2012). Isigin
yardimiyla oyuncular1 da birer imgeye doniistiiren oyun mekani, siirreal bir anlam

kazanmustr.

Sekil 3.66 : Lady from the Sea (wilson, 2017).
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Wilson tiyatrosunda 1s18in kullanimiyla yaratilan oyun mekaninin atmosferinde
hafizanin {irlinii olan metinden gelecek siislemelere ve dekora yer yoktur. Sahnede
goriilen her sey oncelikle goze hitap etmektedir. Wilson, oyunculari da 1sikla birlikte
oyun mekaninin pargasi haline getirerek, tableaux vivant (yasayan resim) olusturur

(Morey & Pardo, 2002).

Wilson’un tiyatrosunun dnemli bir 6zelligi s6z ve mekan arasindaki uyumsuzluktur.
Bu tiir karsithiklar gosterimlerin her asamasma yerlestirilmistir. Ornegin Miiller’in
Quartet’inin 1986’da Stuttgartd’ta Wilson tarafindan sahnelenen gosteriminde
Laclos’un Tehlikeli Iligkiler (Liaisons Dangerous) metninden birkag monolog
alimmistir. Oyunda, yaslanmis olan iki sehvetli aristokratin, atom savasinin hava
bombardimani sonrasinda sigindiklar1 yerde uzak ge¢cmislerini animsayislari, 6zgiin
oyunun satafatli Barok dekoruyla karsitlik olusturacak ¢iplak bir postmodernist
minimalist mekanin igine yerlestirilmistir. Zamansal cergeveler arasindaki, dissal
baglam ile sunum arasindaki gerilim, igerige karsit bir rol dagilimina da tasinmis ve
konusmalarla higbir ilgisi olmayan gorsel eylemlerle big¢imlendirilmistir. Estetik
anlamda yaratilan bu uyumsuzluk ile oyun mekam diizleminde seyirciye olaylara

uzaktan bafkiys yetisi kazandirilmak istenmistir.

Mekansal diizlemdeki bu gergekiistiicii iligkisizlik ve karsitlarin geliskisi The CIVIL
wars: a tree is best measured when it is down (I¢ savaslar: bir agag en iyi devrildiginde

olgiiliir) oyununun gosterimiyle de karsimiza ¢ikmistir (Innes, 2004).

Sekil 3.67 : The CIVIL warsS igin sahne taslagi (Demirkol, 2013).
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Wilson yarattig1 oyun mekanlarini, sadece resimsel ve gorsel terimlerle ifade ettikten
sonra tiyatrosunu tanimlamak igin otistik tiyatro terimini gelistirmistir (Innes, 2004).
1970 yilinda, metnin 151k ve hareketten daha onemli olmadiginin altin1 ¢izen bir is
¢ikararak sessiz opera olarak tanimladigi, yine siirreal bir oyun mekaninin hakim
oldugu Deafman Glance1 yaratmistir (Demirkol, 2013). Deafman Glance’den (Sagir
Adamin Bakisi) itibaren Wilson’un hedefi, izleyiciye kendi sonuglarini ¢ikarmalari
i¢cin yer birakabilmek amaciyla oyun mekanindaki her tiir kapanmadan ya da belli bir

yorumu kabul ettirmekten kaginmak olmustur (Innes, 2004).

S ey 8 s - - T — e

Sekil 3.68 : Deafman Glance-1 (wilson, 2017).

Wilson bu oyunda otistik oyuncu Knowles ile ¢alismis ve otizmi, ¢agdas yasamin
getirdigi baskilara verilen ve gittikce yayginlasan psikolojik bir tepki olarak
gormustur:

“Her gecen giin daha fazla insan kendi igine kapaniyor... Bunu herkesin

bir arada bulundugu, ama kimsenin kimseye bakmadigi metrolarda

gozlemleyebilirsiniz. Biitiin yaptiklar1 isaretlesmek. Bunu yapmak

zorundalar ¢linkil tizerlerinde asir1 bir baski var... Hayatta kalmanin tek

yolu bu.” (Innes, 2004).
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Sekil 3.69 : Deafman Glance-2 (wilson, 2017).

Bu oyunda, oyuncularin biitiin jestleri kusursuz bir yavashktadw (Wilson da her
firsatta oyuncu secerken, sahnenin bir ucundan bir ucuna belirli bir siire icinde ve o
stireyl gegmeden ulasabilen oyuncularla ¢alistigini dile getirmistir) ama bu jestler
bulunduklart donmus zaman diliminde, olduk¢a piiriizsiz ve neredeyse dogal bir
bigime doniisiir. Sahnede danscilarin otomatiklesen tavri ve oyuncularin yarattigi

grotesk atmosfer, seyircide sogukluk ve uzaklik algis1 yaratir (Brecht, 1994).

Deafman Glance oyununda, Otistik Knowles’in, konusulan dili, iletisim amac1 disinda
kullanmas1 da yonetmene dildeki seslerin miiziksel anlatim degerini 6ne ¢ikartma
diisiincesini vermistir. Bu yaklasimin sonucu olarak da Wilson oyuncularina sadece
fiziksel hareket diizenini vermis, anlamlar agiklamalar tlizerinde durmamuistir.
Oyuncular genellikle konusmadan, oyun mekaninda bir takim fiziksel hareketler
yapmusglardir (Birkiye, 2007). Bu baglamda Wilson, oyundaki hareketleri belirlerken,
hareketlerin etrafindaki alanlari bile es gegmemistir. Bu durum onun oyun mekéanina
eksiksiz bakis agisiyla yaklagsmasinin sonucu gelisen bir refleks haline gelmistir.
Wilson, tiyatroda salonun her alaninin varolusla doldurulmasindan yanadir.

Hareketlerin etrafindaki alanlar seyircinin her bir jesti segebilmesini saglamistir. Bos
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bir odada kiiciikk bir noktanin bile etrafindaki boslukla o odayr doldurabilecegini
sOylemistir (Cole, 1992).

Oyuncularin fiziksel hareketler ile otomatiklesen tavir ve yarattiklar1 grotesk atmosfer,
seyircide sogukluk ve uzaklik algis1 yaratmistir. Oyuncunun ig¢sel zaman algis1 ve
sahnedeki fiziksel miicadelesinin, seyircinin dogrusal zaman algisini kirmaya yol
acmistir. Wilson, bu zamani giinesin dogdugu, bulutlarin hareket edip degistigi, giiniin
batmaya basladig1 bir dilimle 6rneklemistir. Sahnede olanlarin disinda, seyircinin
baska seylere uzanmasini, bagska durumlari animsamasini amagladigini belirtmistir. Bu
durumun sonucu olarak yaratilan dramatik uzamda seyirciye diisiinecek zaman ve alan

acilmastir.

Wilson’1n seyirciyle diyalogunu saglayan bu yapinin altinda yatan sey, zaman ve uzam
iligkisidir. Wilson, uzami yatay bir ¢izgi, zamani da dikey bir ¢izgi olarak kabul edip
tasarimlarini bu iki kavramin kesistigi noktada olusturdugunu dile getirmistir. Zaman
olmadan uzamin da var olmayacaginin altin1 ¢izmistir (Safir, 2011). Diger yandan,
yapimlarinda ne zaman ne de uzam alisilagelmis kurallara bagli degildir. Isigin
yardimiyla olusturulan siirreal oyun alanlarinda oyuncular imgelere doniismesi uzami
pargalara ayirmistir. Zamanin ve uzamin parcaliligi, imgeye ve nesneye donilismiis

metinde bigim bulmustur.

Belirtildigi gibi, Wilson’in imge tiyatrosundaki peyzaj metin kavrami, ideal bir
tiyatronun isitsel ve gorsel hayal giiciinii hareket gecirmesi gerektigi diislincesine
karsilik gelir. Gorsel ve isitsel hayal giiciiniin harekete gecirilmesi de her anlamda hem
dramatik hem de sahne uzaminin sinirlarinin asilmasidir. Uzamin sinirlarinin asilmasi
sonucunda da zamana bagli olarak gelisen kurmacanin disinda bir teatral diinya

yaratmistir (Aksoy, 2012).

Wilson, ilk islerinde koreograf George Balanchine, Martha Graham ve Merce
Cunningham’dan etkilenmistir. Bu ii¢ koreografin ortak 6zelligi uzamin derinligini
artirmak icin soyutluga bagvurmalaridir. Onlarin koreografisinde, yorumlanacak bir
hikayeyi takip etmek yerine, Wilson’in da sahne mimarisinde ilgisini ¢eken zaman ve
uzam baglaminda hareket etmeleridir. Cunnigham’in kompozisyonlarinda dansgilar
disaridan dayatilan bir ‘igerik’ yerine kendi bedenlerini dinleyerek sahnede var
olmuglardir. Cunningham’dan etkilenen Wilson, seyirci i¢in uzamin farkindaligini

artirmak adina, koreografileri tiim alana yaymistir. Hareketlerin ¢oklu ritmi sahnenin

142



dokusunu olusturmustur. Hareketler, zaman ve devinimi barindirmistir (Demirkol,
2013). Postdramatik tiyatroda isitsel uzam olarak kabul goren bu islem Robert Wilson
icin de mimetik gercekligi temsil etmek yerine izleyicilerde uzam birligi algisi

yaratmay1 amaglamistir (Biger, 2010).

Wilson’un yapitlarindaki bigimciligin yarattii estetik uzaklik, Wilson’in dramatik
uzamda uyumsuzluk ve uygunsuzluk diizlemi olusturmasina imkan vermistir.
Ornegin, Einstein Kumsalda insanoglunun kaliplanmis diisiincelerine, hareketlerine,
bakis a¢ilarina ve metalagmis sanatina karsi bir bagkaldiriy1 yansitmistir. Her ne kadar,
deyisler ve hareketler giinlik olaganligi getiriyorsa da mikrofon aracilifiyla ve
sozciiklerle hareketler arasindaki uyumsuzlukla estetik uzaklik elde edilmistir (Nutku,
2003). Uzam1 ve zamani manipiile edisi, gorsel, isitsel sanatlart ve gosteri sanatlarini
harmanlamasi, rastlant1 ve kolaj tekniklerine basvurmasi, dili anlam yaratmak ic¢in
degil de sadece ses ve hatirlatict olarak kullanisi, hepsi de tiyatroda, miizikte, gorsel
sanatlarda ve dansta daha once gerceklestirilen deneysel islerle yakin iliskisini

gostermektedir. Einstein on the Beach’ten s6z ederken Wilson sunu 6giitlemistir;

“Hikayenin ne oldugunu diisiinmek zorunda degilsiniz, ¢iinkii zaten bir
hikaye yok. Sozciikleri duymaya ¢alismak zorunda degilsiniz, ¢linkii zaten
sozciikler bir anlama gelmiyor. Sadece sahne tasariminin tadini ¢ikarmaya
calisin, zamanda ve uzamda var edilenleri, miizigi, uyandirdig1 duygularin
resimlerini dinleyin.” (Carlson, 2014).

Einstein on the Beach’te Wilson, gorsel grafikle seyirciye simdi ve burada deneyimi
yasayacak aralik sunmustur. Wilson, tablolar1 olustururken de uzamin yatay, zamanin
da dikey bir ¢izgi oldugunu kabul ederek yola ¢ikmistir. Bu yatay ve dikey ¢izgileri
olusturmada 151k kadar, dans da etkilidir. Oyuncular ve dansgilar Oncelikle
bedenleriyle sahnede var olduklarindan ve her bir koreografi yatay ve dikey cizgileri
olusturma odakli oldugundan Wilson otomatiklestirilmis hareketleri tercih etmistir

(Demirkol, 2013).
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Sekil 3.70 : Einstein Kumsalda (wilson, 2017).

Einstein Kumsalda, biitliinliyle Wilson’un zaman ve uzami bagdastirdigi doérdiincii
boyut iizerine 6zgiir ¢agrisimlardan olusmustur (Candan, 2003). Oyunda zaman, uzam,
151k, enerji, hiz, hareket bir sekilde oyundaki danslara, 151k kullanimina ve imgelere
yayllmistir. Resim, oyuncularin hareketleri, sadece birka¢ notanin sdylenerek
olusturdugu miizik birbirinden bagimsiz olarak var olmaya c¢alisarak postdramatik bir
yap1 olusturmustur. Anlam 6nemini yitirdiginden, kelimelerin gercek anlami yerine
seslerine vurgu yapilmistir. Oyunun ilk bolimii, Wilson’in tim oyuna ve diger
oyunlarina yaydigi konular1t ve bakisini bir araya toplamistir. Wilson’in zaman,
zamanlama ve uzam lizerine yaklasimi, tren sahnesinin geneline incelikle islenmistir.
Dikey ¢izgiler (151k, platform, Sutton), yatay cizgilerle (tren, oyuncularin kollar1 ve
bacaklari, platformun iistiindeki yol) sahne grafigini olusturmustur. Miizik, dil, dans
her biri hem ayr1 bir imge hem de ayr1 bir katman olarak i¢ ige yer almistir. Karakterler
kaldirilmis, sadece fizikselligin ve bedenin vurgulandigi danscilar yer almustir.
Oyunun katmanlar1 da béylece, eszamanli ve birbirinden bagimsiz olarak sunulmustur.

Boylece dramatik uzamda, oyundaki tiim imgeler adeta 6zgiirliigline kavusmustur.
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Sonu¢ olarak goriildigi gibi, Robert Wilson oyunculuk alaninda getirdigi
degisikliklerin yani sira, 6zellikle metne yaklasimda, oyunda gegen zaman, sahne
dekoru ve 151k kullaniminda biiyiik yenilikler getirmistir. Resim, miizik, dil, dans ve
mimarinin birlesiminden ¢ok katmanli bir sahne olay1 yaratmaya calisan yonetmen,
her ne kadar tiim 6gelerin esit derecede 6nemli oldugunu vurgulasa da yapitlarinda

gorsellik agir basmistir.

Wilson’1n yapitlarinda oyun mekanindaki bi¢im anlayisina siirrealist 6zellikler hakim
olmustur. Mekan1 araciligiyla ile seyirciyi manipiile ederek gorsel ve isitsel sanatlari
harmanlamis, rastlant1 ve kolaj tekniklerinden yararlanmis, dili anlam yaratmak i¢in
degil, ses ve hatirlatict bir 6ge olarak kullanmistir. Seyircisine, sdzciiklerin bir anlama
gelmedigini, sadece sahne tasariminin, mekanda yapilmis mimari diizenlemelerin
uyandirdigr duygularin tadinin ¢ikarilmasini salik verip, onlara resimleri dinleyin
demistir. Wilson’un tiyatrosunda 151k kullanimiyla yaratilan oyun mekanlarinda her

sey oncelikle goze hitap etmektedir

Dili, ses ve hatirlatici 6ge olarak kullanmis ve bu yolla mimetik gergekligi temsil
etmek yerine dil araciligtyla dramatik uzam yaratmistir. Yarattig1 bu uzamda da bir tiir
seyirci birligi olusturmustur. Oyunlarinda sdzclikler ve hareketler arasinda
uyumsuzluk yaratarak uzamda estetik uzaklik elde etmistir. Bu yolla seyirciye
diisiinme alanlar1 yaratmistir. Zaman olmadan uzamin olamayacagini sdylemistir.
Uzamu yatay, zamani da dikey bir ¢izgi olarak kabul ederek yapitlarini bu iki ¢izginin
kesistigi noktada var etmistir. Bylece zaman ve uzam alisilmis kurallara bagli olarak
kullanilmamis, esneyebilmis, yavaslayip hizlanmis ve sonunda siire deneyimine

doniiserek ve dramatik uzamda es zamanli olarak dagilmis gostergeler yaratmigtir.

Peyzaj metin kavrami ise sahnede Wilson’a bos bir uzam kullanma ihtiyact
dogurmustur. Is181 ana karakter olarak kullanmasi da bu bos uzama etkili kullanabilme
isteginden gelismistir. Isik olmadan, uzamin, uzam olmadan tiyatronun olamayacagina
karar vermistir. Uzam ve 1s18in tanimlar1 atmosferin yaratilmasinda temel
olusturmustur. Isikla, uzami ve imgeleri siirekli olarak birbirine doniistiirdiiglinden,
hem gergegi yikarak siirreal bir atmosfer sunmus hem de imgelerin eszamanliligini

saglamistir.
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4. SONUC VE ONERILER

Bir oyunu sahneye koyma isi olan reji, tiyatro tarihi boyunca ¢ok farkli bigimlerde ele
alinmistir. Bigimdeki bu farklilik, sahneye koyulan oyun tiirlerinin dénemlere gore
degiskenlik gostermesinden kaynaklandigi gibi oyunun sahnelendigi yer olan tiyatro
mekaninin ve bu mekanla beraber ortaya ¢ikan uzamin degisip doniismesinden de
kaynaklanmistir. Boylece tiyatro tarihinin baslangicindan bu yana degisen, doniisen

ve gelisen bir mekan-uzam-reji iliskisi ortaya ¢ikmaistir.

Yonetmenin ortaya cikisindan once reji, dramatik metne bagl olarak, daha ¢ok
yazinsal bir uygulama ya da metni direkt sahneye aktarma, metni sahnenin hazir
kaliplarina sokma olarak siiregelmistir. Genel bir ifadeyle, yazilmig olan metin sadece
sahnede somutlastirilmistir. Bu hazir kaliplarina sokma isleminden, dnceleri oyun

yazarlar1 sonralart ise rejisorler sorumlu olmustur.

Y 6netmenlik kavraminin ortaya ¢ikisiyla uzamin etkinlik kazanmasi sonucunda klasik
sahne uzammin yapist cesitlenmis, uzamin dikeylik, yataylik, derinlik gibi
boyutlarinin arastirilip kullanilmasiyla, sahnenin merkeziyet¢iligi kirtlmigtir. Tiim
bunlarin sonucu olarak seyirci tarafindan sahneye yoneltilen geleneksel bakis kirilmas,
seyirciyi oyun alaninda gezinmeye itilmistir. Kutu sahnenin digina tasan, cesitli
yapilarda, alanlarda, her yerde gergeklestirilmeye baslanan tiyatroyla birlikte, seyirci
de kutu sahnenin sinirlarim1 agsmis, tek yonlii bakis agisinin yerini ¢ok yonliiliik
almistir. Italyan sahnenin perspektife dayali diiz uzaminin daha ii¢ boyutlu bir uzama
doniismesiyle sahnede gosterilen yerden, ortama gegis saglanmistir ve kutu iginden bir
tiirli ¢ikamayan Italyan sahnesi egemenligi, sahneleme diisiincesinin degisime

ugramastyla bozulmaya baglamistir.

Antik Yunan doneminde, olay1 dramatize eden koro tek algilanmasi1 gereken varlik ve
olarak kabul edildigi i¢in, oyun alan1 koro merkez olmak iizere, yuvarlak bir bigimde
mekanlagmistir. Sonralar1 oyuna ikinci ve tigiincii oyuncunun da katilmasi ve dramatik

yapidaki merkezin korodan, bu {i¢ oyuncuya kaymasiyla, mekan kullanimi degismistir.
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Oyunu artik bir yone dogru oynama ihtiyact dogmustur. Oyun alani arkasini skeneye
yaslamistir ve boylece tiyatro mekanmin tam yuvarlak olan bigimi degismistir.
Seyirciler de artik tiyatro mekanimin dort degil {i¢ tarafini ¢evrelemeye baslamistir.
Antik Yunan doneminde mekan daha ¢ok oyunun performe edildigi alami isaret
ederken, uzam da oyunun Oykiisiiniin gerceklestigi bir alan olarak sekillenmistir. Bu
donemde dramatik uzam {i¢ birlik kuralina uygun olarak olayin zamani ve yapilan
eylem ile birlik saglayacak sekilde olusturulmustur. Bu kurali bozmamak i¢in sahne
lizerinde o an gosterilemeyecek olaylar ve olgular dramatik uzamda anlat1 yolu ile

seyirciye ulagtirilmigtir.

Roma doneminde Oyun yeri ile seyirci mekanlart birlesmis ve tek pargali bir duruma
gelmistir. Koronun etkinliginin de azalmasi ile orkestra alaninin bir kismi kesilmis,
bdylece sahne ve seyirci yakinlastirilmistir. Roma déneminde seyirci dramatik
uzamdaki aksiyon biitiinliigiine yazarm sozleri araciligi ile ulasmistir. Ote yandan
donemin gosterise dayali sanat anlayisi tiyatroda uzamin bu amaca hizmet ederek kimi

zaman gorsel algiya da yonelik doldurulmasina imkan saglamistir.

Mystery, miracle, moralty (gizem, mucize, ibret) oyunlar1 aracilii ile dini ogreti
yayildigi ve kilise disinda tiyatro yapmanin yasaklandigi Orta Cag’da, kilise i¢lerinde
oynanan oyunlarda, tiyatro mekaninin olusumunda hazir halde bulunan kilise
motiflerinden yararlanilmistir. Kilise disindaki simultane sahnelerde ise oyun metnine
uygun, ii¢ boyutlu ve gerceke¢i anlayigla tasarlanan oyun mekanlarmin varlhig
goriilmiistlir. Gezici ya da sabit arabali sahnelerde ise sade fakat oynanan metninin
anlatimina imkan saglayan oyun mekanlart kurulmustur. Orta Cag’da uzam daha ¢ok
seyircinin algisinda var olan dini 6gretinin sahnedeki karsiligin1 verebilmek amaciyla
kullanilmistir. Oyuncularin dramatik uzamdaki hareketleri de hep bu gibi gergek iistii
olaylara seyirciyi ikna etmeye yonelik bir tavirda olmustur. Sahne uzami kutsal
kitaplarda anlatilan olaylarin, sahnede gerceklesmesine imkan saglayacak bi¢cimde

genisletilmistir.

Orta Cag’dan Ronesans’a geldigimizde ise perspektif kurallarmmin saptanmasiyla
oyuncuyla dogru orantili ve perspektif kurallarina gore insa edilen mekanlar
tasarlanmistir. BOylece oyuncunun bedeni ve mekan arasinda, geometriyle
biitiinlestirilen ve kati matematiksel kurallara bagli bir iliski kurulmustur. Cergeve
sahne ile de tiyatroda seyirci ve oyuncunun olusturdugu mekanlar arasindaki ayrim
daha da belirgin hale gelmistir. Ronesans doneminde sahnenin g¢ercevelenmesi
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sonucunda bir kirilma yasanmis ve seyircinin bakisina yeni bir odak yerlestirilmistir.
Seyirciye gore tek ve sabit bir bakis noktasindan meydana gelen bir sahne uzami
yaratilmistir. Boylece insan odakli, insanin 6nemini vurgulayan ve insan ¢evresinde

genisleyen bir uzam kullanimi karsimiza ¢ikmastir.

Ideallestirilmis bakis agisinin hakim oldugu Klasisizm déneminde ise genel olarak
oyun tiirlerine gore hali hazirda var olan kalip mekan tasarimlari kullanilmistir.
Ornegin tragedyalarda mutlaka, saray, tapinak, magara mekanlari, komedyalarda oda,
salon, bah¢e mekanlar1 olmazsa olmazdi. Operada ise abartili balkonlar, giimiis tepsiye
benzeyen ay tekrar tekrar kullanilarak ideallestirilenler arasindaydi. Genel olarak
oyunlarda oyununun tasariminda eger karakterlerin evrenselligi ve oyunun yapisi
vurgulanmak isteniyorsa, dengeli, yalin ve nerdeyse yari soyut bir mekan tasarim
yeterli olmustur. Ancak eger, karakterlerin sinifi ve burjuva tavirlar1 vurgulanmak
isteniyorsa gercekei bir burjuva dekoru kullanilmigtir. Sahne odaginin genislemesi
sonucu Klasisizm doneminde sahnenin sadece derinlemesine dogru salonun bir
uzantist oldugu algist kirilmaya baslamistir. Bu durum sahnelerin her agidan

tasarlanabilmesine imkan tanimis ve sahne uzaminin sinirlarini genisletmistir.

Soyut kavramlara 6nem vererek fantezi ve diigsel oyunlar oynanmasinin sonucunda da
Romantizm doneminde oyun mekanlari resimlenmis panolar ile kurulmustur.
Ronesans ile gelismis olan perspektif duygusuna bile dikkat edilmemistir. Oyuncular
da dogal olarak bu panolarin 6niinde, yani dekorun i¢inde degil 6nlinde oynamiglardir.
Sahne mekani kapali dekor ile i¢ mekan haline gelmistir. Romantik sanat yapisi
bozulmaya yliz tutmus, karsitliklarin, bozulabilecek olanin gosterisini sahneye
tasimistir. Klasik sanattaki diizen ve kontrollii muhafazakar yapi, yerini organik bir
yapiya c¢evirmistir. Bu organik yapimin sonucunda romantizmdeki uzam anlayisi;
hayatin dogal akisini, diizen kaygis1 giitmeyen bir organizma dlgeginde sunarak daha

cok dramatik uzam diizeyinde kalarak kendini oyun metninde hissettirmistir.

Yonetmenligin ortaya cikistyla birlikte Wagner, rejiyi bir kavram olarak yapitlarinda
kullanan ilk yonetmen olmustur. Wagner ortak sanat yapiti disiincesini onermistir.
Wagner’in tiyatro mekani anlayisi iki tiirlii yaratimla sonuglanmistir. Birincisi, sahne
tizerindeki kurgusal mekani oyun metniyle birebir, gergekgi bir anlayisla olusturmak
olmustur. Ikinci olarak kendi yapitlarina da uygun bir tiyatro binasi tasarlayarak hem
sahne lizerinde hem de salonda gerekli illiizyonu saglayabilecek donanimlara sahip bir
tiyatro mekani yaratmigtir. Uzam anlayisinda ise leitmoitf kavramiyla birlikte sahne
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hareketini ses tonlarinin diizenine sokmus ve dramatik uzamda karakter ve belli
nesneleri tonlar aracilifiyla var etmistir. Dekor ve sahne teknigini benzetmeci

yaklasimla kullanmig ve uzamda gostermek istedigi olgular1 bu anlayisla var etmistir.

Bu illiizyon ig¢inde tiyatronun ana islevinin, eylemin hareketinin durdurulamaz
gidisatin1 resmetmek oldugunu savunan Saxe-Meiningen Diik’ii de yapitlarim
natiiralist yanilsamaci anlayisla tasarlarmistir. Mekanda dekor biitiinliigli saglayarak
sahne iizerinde hem resimsel bir devamlilik hem de hareket siirekliligi olusturmustur.
Oyuncunun dekorda nasil goriinecegini degil, dekor ve tasarlanan mekanin oyuncuya
ne yaptiracagini onemsemistir. Bu sebeple, kurguladigi islevsel ve dogala yakin
mekanlar ile dramatik eylemin, organik bir biitiinliik i¢inde siirekliligi olan bir hareket
Oriintiisii oldugunu gostermistir. Diik’iin natiiralist yanilsamaci tavriyla kullandig
somut dekor parcalar1 sayesinde dramatik uzamda gergekei anlayis hakim olmustur.
Ayrica dramatik uzamda yaratmak istedigi algiy1, oyunculart panolar ve somut dekor
parcalariin i¢ine alarak da pekistirmistir. Yapitlarindaki, eylemin devamlilig1 vurgusu
sayesinde yaratilan oyunun ger¢ek yasamda da devam ettigi algisi, oyunun gectigi
sahnenin sinirlarini belirlemis ve genis bir sahne uzami yaratmistir. Kullandig1 dip
panolar, kalabalik ve sanki sinirlarin digina tasacakmig gibi duran oyuncular hep bu

sahne uzamini agan ve genisleten etmenler olmustur.

Meningen Diik’{iniin plastik sahne anlayisina dogalciligi da ekleyen Andre Antoine
oyunlarin mekanlarin1 kesiksiz goriintii olusturmak {izere tasarlamistir ve bu
yaklasimindan yola ¢ikarak sahneyi ve dolayisiyla tizerinde kurulan dramatik mekan
sinirlayarak olaylarin gergek¢i yaklasimla ele alinmasina zemin hazirlayan dérdiincii
duvart yaratmistir. Dordiincii duvarin getirdigi sinirlilikla birlikte sahne mekanini her
oyunun ihtiyacina gore sekillendirmistir. Andre Antoine yapitlarinda hakim olan
kesiksiz goriintli anlayist ile olusturdugu perspektif sayesinde gergek hayatin bir iz
diistimiinii  sahneye aktarmistir. Boylece dramatik uzamda gergekei tavrim
korumustur. Sahne uzaminin sinirlarini da giinliik yasamin sinirlarina yakin tutmus ve

aksiyonu bu sinirlar icerisinde gegirmistir.

Bu mekan i¢inde oyuncuyu daha aktif, canli ve devingen bir hale getirmeyi amaglayan
Appia, boyali, diiz ve soniik bir arka perde yerine, oyuncularin hareketlerini ortaya
cikaran bir oyun mekani tasarlamistir. Sentetik hareket tiyatrosu diisiincesinden yola
¢ikmis ve mekan i¢inde aksiyon siirecinin anlariyla bu siirecin tiimii arasinda karsilikli
ve kapali bir biitiin olusturmustur. Bu siirecte ulagsmak istedigi estetik uyum
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karsisindaki en biiylik engel olarak iki boyutlu dekoru gérmiis ve bu sorunu asarak
oyuncunun hareket alanini genigletmek i¢in merdivenler, rampalar ve platformlar gibi
ogelerle oyun mekanini kurmustur. Appia oyuncuyu dekor oniinden, dekor igine
cekmistir. Bu, oyunlarinda mekan algisindan daha ¢ok bir uzam algisinin varligin
hissettirmigtir. Kullandi1g1 merdivenler, ramplar, platformlar gibi ii¢ boyutlu dekorlarla
ufuksal zeminden diisey tasarima bir degisim saglayarak yeni bir uzam yaratmistir.
Yaptig1 151k tasarimlariyla da sahne uzaminda yeni bir perspektif anlayis1 yaratarak,
dikey dekor, yatay zemin, hareketli oyuncuyu 1siklama ile birlestirmeyi tasarlamistir.
Hareket, 151k ve renk araciligiyla, uzami dramin eylemine uydurup, simgelestirerek,
devingenligini dramin devingenligine katmistir. Sahici dekor 6gelerine karsi ¢ikmasi
sonucunda yapitin ruhunu yansitacak oyun yerini tasarlamig ve bu oyun yerinde

oyuncunun bedeniyle uzama hakimiyet kurmasinin gerekliligini vurgulamstir.

Yonetmenlik anlayisinda oyuncu merkezli olan Stanislavski de oyuncunun roliinii
oynamas1 Oniindeki engellerin kaldirilmasi gerekliligini savunmustur. Bu sebeple
oyuncusunu rahatlatan gergekci mekanlar1 yaratmistir. Bunun sonucu olarak da
oyuncularin mekan i¢indeki hareketlerinde de gergeklik ve dogallik hakim olmustur.
Gergege uygun devinimler ile gercek iligkileri barindiran aksiyonlari yaratmistir.
Stanislavski’ye gore tiyatral ifade, giindelik hayat deneyiminin sahneye tasinmasi
olmustur. Yeniden yaratimla birlikte 6zgiinliige dnem veren Stanislavski, tek tip dekor
yerine oyunun kendine 0zgii atmosferini yaratan ev i¢i mekanlar kullanmaya
baslamistir. Aksesuarlarda, sahne gereclerinde dogal ayrintilar 6nem vermistir. Sahne
anlayisinda, dordiinci duvar1 cagristiran ilging, degisik acilardan oda kesitleri
bulundugu goézlemlenmistir. Sahneyi dogala indirgeyerek ayni zamanda seyrediliyor
olmanin telas1 i¢indeki oyuncuyu rahatlatan bir mekan uygulamasi olarak da dikkat
cekmigstir. Stanislavski’ye gore sahnede ortaya koydugu bu gercek, katmanlardan
olugmustur ve hakikati veren ise en alt katmandir. Seyircinin somut olarak géremedigi
bu katman, biitiiniiyle hissettigi bir ger¢eklik olarak dramatik uzamda var edilmistir.
Kurdugu sistemle, karakterini yaratan oyuncu kisisinin kendinden role dogru giderken
¢ozlimledigi katmanli yap1 yani sanat¢inin kutsal beni, dramatik uzamda rolii agiga
¢ikaran bir diizlem yaratmistir. Bu diizlemde oyuncu oyun metni araciligi ile karakterin
dramatik uzamdaki kodlarini ¢6zmiis ve bu kodlar araciligi ile de distan ice bir
yaklasimla kendini var etmistir. Bu iliskiyi kurarken yarattig1 dramatik uzam sayesinde

somut gercegi var edeni, ardindaki gizli kaynagi gostermeye calismigtir. Oyuncunun
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i¢ aksiyonunu var eden psikoloji, uzamsal bir yap1 olarak bedeni kullanmistir. Bu
sayede oyunda hemen kavranamayacak ayrintilar, karakterin eylemde bulundugu ya
da eylemsiz kaldig1 anlar ve ortamlar, uzamsal dinamikler g6z 6niinde bulundurularak

role doniistliriilmiistiir.

Sahne ve seyirci iliskisini zenginlestiren Reinhardt ise, sahnenin seyircinin igine
girdigi ya da oyuncu-seyirci ayriminin ortadan kalktig1 oyun mekanlart tasarlamistir.
Bu yolla tiyatroyu salonlarin disina ¢ikarmis, bir agik mekan olayma doniistiirerek
toplu bir eylem halini almasmi saglamistir. Bu baglamda Reinhardt’in tiyatro
mekanlari, sirkler, agik alanlar, satolar, katedraller olmus ve onun sinir tanimaz
diisiincesini ortaya koymustur. Bu anlayisla Reinhardt Antik Yunan tiyatrosundaki
gibi bir tiyatroyu amaglamistir. Reinhardt’in tiyatro mekaninda giristigi 6zgir
denemeler, ayn1 zamanda teknolojik yeniliklerin tiyatroya bir anlatim araci olarak
sokulmasiyla da ilgili hale gelmistir. Sahne tasariminda her oyuna uygun atmosferi
yaratma ¢abasi Reinhardt’1 her defasinda yeni bi¢im arayislar1 ve yeni uzamsal iligkiler
yaratma gerekliligine itmistir. Her oyununa 6zgli yarattigit sahne uzamlariyla,
aksiyonun ve eyleminin rahat akisini saglamis ve oyuna 6zgii bir diinya yaratmistir.
Yapitlarinda genel olarak sahne uzamini seyircilere dek uzatarak bu yolla sahne
estetigine seyircileri de katmistir. Ozellikle 151810 etkisiyle de dramatik uzamda yeni
bir algi yaratmis, sahnede Rambrandt usulii kontrastlar olusturarak bu dramatik
uzamda oyunun odagimi degistirmistir. Seyirci bu uzamdaki her seye bdylece daha

kolay odaklanabilmistir.

Konvansiyon tiyatrosundaki oyuncu ile ayni diizleme yerlestirilen dekorlar1 ve
aksesuarlar1 yok etmek istegi, sahne yiikseltisini reddetmesi, oyunculugu diksiyon ve
plastik hareket ritmine baglamasi, dansin yeniden dogusunu cagrilamasi ve seyirciyi
olaydan etkin bir yer almaya siiriiklemesi, Meyerhold i¢in Antik Yunan tiyatrosunun
yeniden dogusu anlamina gelmistir. Bu baglamda Meyerhold, giindelik gercekligin
Otesinde ya da ardindaki siirsel, metafizik ruh durumunu agiga ¢ikaran, resimsel iki
boyut yerine heykelsi iic boyutlulugu igeren ve seyircinin diis giiciinii kanatlandiran,
seyirciyle oyuncunun mistik kaynasmasini hedefleyen bir tiyatronun, gelecegin
tiyatrosu olacagimi diisiinmiistiir. Meyerhold’un mekéan i¢inde gercek bir sahne dili
gelistirmesine konstriiktivist arindirma yardimeci olmustur. Once hareketsiz olan
konstriiksiyon bir miiddet sonra hareketleriyle eyleme katilmaya baglamistir. Eski

tiyatronun statik sahne mekaninin, resimsel dekorlarin, sahne yiikseltisinin, perdelerin,

152



aksesuarlarin seyircide yarattii edilgin saskinlik tavri yok edilmek istenmistir. Bu
sebeple mekan, oyunda etken bir hale gelerek eylemde dekoratif degil dinamik bir rol
istlenmistir. Meyerhold’un konvansiyonel mekan anlayisina bagli olarak gelisen
mekanin stilizasyonu sonucu yeni bir sahne uzami ortaya ¢ikmistir. Sahnenin bir tablo
olarak diisiiniilmesi baglaminda mizansen stilizasyonu yaratilmistir. Ornegin uzun
mesafe kosuldugunu anlatmak icin oyuncularin daire seklinde tasarlanan bir yol
tizerinde kosmasi gibi mizansenler sonucunda oyuncuya dogal, heykelvari plastikligini
kullanabilecegi ti¢ boyutlu bir alan yaratilmistir. Fiziksel aksiyon belli bir ritim i¢ine
girerek oyuncunun ritmini de stilize edilmistir. On sahne ile oyunun merkezinin
seyirciye yakinlagmasi sonucunda oyunun gececegi sahnenin sinirlari genigleyerek
sahne uzaminin sinirlarini degistirmistir. Meyerhold, Natiiralizmin getirdigi iki
boyutlu sahneleme yerine plastik uzaklik saglayacak yeni sahneleme tarzlar1 bularak
sahne uzamini ii¢ boyutlu bir uzama doniistiirerek oyuncuyu dekorda bogulmaktan da
kurtarmigtir. Sahne olanaklarini sonuna kadar kullanip, natiiralistlerin ayrintili
gercekliginin karsisina imgesel gercekligi koyarak sahne uzamini daha esnek bir
tarzda kullanma imkani elde etmistir. Sahnede, ona gore gereksiz olan her seyi atarak,
oyun boyunca ayni kalacak sadece bazi mecbur sebeplerle degisecek bos bir uzam
yaratmistir. Ayrica Meyerhold, yarattig1r bu yeni uzama uyacak yeni bir oyunculuk
teknigi de gelistirerek biyomekanik oyunculuk teknigini iiretmistir. Bu baglamda
hareket, Meyerhold’un sahneleyisinde temel ilke olmustur. Oyuncular yatay oldugu
gibi dikey hareketlilik i¢cinde de bulunmuslardir. Oyun alanindaki iiretime hep birlikte
katki saglayan oyuncular dramatik uzamin birer pargasi haline gelmisler ve bu uzami

birlikte var etmislerdir.

Tiyatronun geleneksel sahneleme teknikleri ve mekan anlayisini, inandigi siyasi
gerekler dogrultusunda almasi gereken yeni iskelete gore degistiren Piscator ise statik
sahne mekaniyla yetinmemis, sinemanin dinamik giiclinden yararlanma yoluna
gitmistir. Kimi zaman sahneye projeksiyonla resimler yansitmis, kimi zamanda
sahnede film oynatmistir. Boylece tiyatro oyunlarina dramatik mekanda hiz ve hareket
kattig1 gibi, tiyatroda mekanin anlatim giiciinii de g¢ogaltmistir. Sahne mekanini
yalinlastirarak, aksiyona aciklik getirmis, metni vurgulayan ve destekleyen biitiiniiyle
pratik bir oyun mekani olusturmustur. Natiiralist bir sahne yerine, sahne oldugunu belli
eden, hareketli, yer yer sembolizme acik ve siirprizleriyle dramaturjinin 6nemli bir

parcasit olan mekan tasarimi, nihayetinde onun siyasi etigiyle de uyumlu bir hal
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almigtir. Piscator’un sahneleme teknikleri, geleneksel tiyatronun sinirlarini zorlayip
basli basina bir reji katkis1 halini alarak, sahnelemenin ii¢ boyutlu yapisini tamamlayip
yeni bir uzam anlayis1 getiren 6nemli 6geler olarak karsimiza ¢ikmistir. Projeksiyon
bezlerinden olusan yatay diizlemdeki sinirlar, ayn1 zamanda sahne uzaminin sinirlarini
belirlemistir. Bu uzamin smirlar1 projeksiyon perdesinde film oynarken farkls,
oynamazken farkli bir boyutta karsimiza ¢ikmistir. Bu anlamda, sadece iki boyutlu
degil, salonu sarmalayan ii¢ boyutlu bir projeksiyon yilizeyinden bahsedilmektedir.
Piscator, belgesel tarzdaki filmler araciligiyla sahne uzamini bu sekilde daha 6nce
kullanilmayan bir tarzda genisleterek tarihsel sahne dilinde, yasamsal sahnelerin
Oziimsenerek oyun kisilerinin rastlantisal kaderlerinin 6tesine gegmeye calismistir. Bu
sayede olaylarin ardinda yatanlarin agiga ¢ikarilmasi i¢in aksiyonun sinir genislemis
ve oyun kendi dramatik ¢ergevesinin 6tesinde de bir siireklilik kazanmigtir. Dramatik
uzamda da sahnedeki olaylarla tarihteki etkin biiyiik giigler arasindaki baglanti ortaya
koyulmustur.

Piscator gibi Brecht’in sahne tasarimlarinda insanin dogaya miidahale edebilecegi ve
diinyay1 degistirebilecegi fikri, statik ve duragan bir sahne mekéan tasarimi yerine
degisken ve dinamik bir oyun mekani1 tasarimini beraberinde getirmistir ve bu mekani
toplumsal degisime hizmet edecek bi¢imde illizyondan arindirirak oldugu gibi
gostermistir. Bu baglamda oyun mekéani kurulurken dekor ¢alismasinda ne yasam
gercegi oldugu gibi sahneye getirilmis, ne de simgelerden yararlanilmistir. Oyunda
rolii olmayan hicbir seye sahnede yer verilmemistir. Miimkiin oldugunca az dekor
kullanim1 sayesinde sahne mekaninin yalnizca sahne oldugu durumu bir de dekor
aracilifiyla verilmistir. Aristotelyen anlayisla birlikte katharsis kavramini da reddeden
Brecht, oyunlarindaki mekanlar1 yanilsamaci bir anlayisin uzantisi olarak diinyay:
simgeleyen gercekci mekanlar olarak degil, oyunun genel tavrini iletecek, konuya
hizmet edecek kullanisli mekanlar olarak tasarlamistir. Brecht’in katharsis kavramina
karst ¢ikmast sonucunda dramatik uzam diizleminde ise sahne-seyirci arasinda
elestirel bir mesafe yaratilmistir. Uzamda agilan bu mesafenin yarattig1 yadirgatici (ya
da uzaklastirict) etkinin, izleyiciyi kendi adina muhakeme yapmaya sevk etmesini
Oongdrmiistiir. En nihayetinde seyircisinin sahnede izledigi olaydan sonra ben de boyle
davranirdim diyerek 6zdeslesmesi yerine ben de bu kosullar altinda yasasaydim
diyerek sorgulamasini istemistir. Diyalektik materyalizm ile dogrudan iliskili olan bu

bakis agis1 ile dramatik uzamda insani, toplumu tamamlanmamis ve olaylari bitmemis
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olarak var etmistir. Boylece Aristoteles tarafindan tanimlanmis olan, tragedyadaki
hatadan sonra saglanan tanrisal uyum ve toplumsal denge Brecht tarafindan bu yolla

tamamen reddedilmistir.

Oyunu mekandan bagimsizlastiran Artaud ise Ritiiel tiyatro anlayisiyla ilkel normlara
doniilmesi gerektigini savunarak bireyin bedenini sinirladigina inandigi mekan
reddetmistir. Artaud, sahnenin ve seyircinin kaliplarin1 yikmus. Izleyici yerini de
sahneyi de ortadan kaldirmistir. Seyirciyi de gosteriye dahil etmistir. Seyirci ile
oyuncu arasinda baglant1 kurulmak istenmistir. Seyirci dort etrafi duvarla ¢evrili olan
bir alanda, salonun ortasinda, oyunu her yerden seyredebilecektir. Artaud, sahne
mekanindan dekoru da soyutlayarak bos bir mekan yaratma yoluna gitmistir. Gergek
hayatla tiyatroyu birlestirip sinirlar1 kirmak adina tek bir mekan yaratmak i¢in salon
ve sahneyi ortadan kaldirip boliimlere ayrilmayan gecitsiz, izleyen ve izlenen arasinda
dolaysiz iletisim saglanacak, seyirciyi tamamen olayin ortasinda birakan yeni bir
mekan anlayisina gitmistir. Bu anlamda hangarlari, bos alanlar1 kullanmistir. Oyunun
oynanmast i¢in ihtiya¢ duyulan seyin yalnizca bos bir uzam olmasi gerektigini
savunmustur. Simnirlar kaldirip bos uzam yaratarak gercek hayatla tiyatro arasindaki
kopuklugu gidermek istemistir. Oyuncularin her tiirlii perspektif, yiikselti ve derinlikte
uzamda basmadiklar1 yer kalmamasini saglayarak her an devinim iginde ve basindan
sonuna seyircinin dikkatini yitirmeden izleyecekleri yapitlar tasarlarmistir. Ayrica
Artaud’nun dilde yapmaya ¢alistigi yenilik de tiyatro uzamina yeni bir boyut
getirmistir. Insan gdvdesinin gizemli anlatimlarmi, var olmanmn kozmik yaslarini,
ayinlerin gorkemliligini, sanrilari, vahseti sahnenin fiziksel dili olarak adlandirdig1 bir
cergevede tasarlamistir. Jest, ¢1glik, soluk, 151k, ses gibi 6geler bu dili sahne uzaminda
maddelestirmistir. Dil araciligiyla yapilan bu uzamlastirma, ©6zel bir zaman
tasavvuruna yapilan bir ¢agri olmustur ve kullanilan hareketler ve imgeler sadece
g0ziin ya da kulagin disa yonelik zevkine gore degil ruhun daha gizli ve daha elverisli
zevkine de seslenistir. Artaud’a gore boylece tiyatrosal uzam, sadece kendi boyutlar

icinde degil, kendi i¢ yiiziinde kullanilacaktir.

Mekansal kavramlarla ilgili arasgtirmalarindan sonra her performans tiirline uygun
seyirci-oyuncu iligkisini bulmanin ve bu karar1 fiziksel diizenlemelerle
somutlastirmanin, her yapimin temel kaygist oldugunu ileri siiren Grotowski ise,
oyuncu-seyirci iligkisi agisindan yeni bir mekan yaratma yoluna gitmistir. Bunun i¢in

seyircinin oyuna dahil edildigi yapimlar ya da oyun mekani sayesinde seyircinin oyun
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atmosferine dahil edildigi yapimlar denenmistir. Seyirciler i¢in her yapimda yeni
yollar arayisi, bu arastirmanin i¢ine dahil edilmistir. Her yeni tasariminda sahne
uzamini oyunun bulundugu alanin son smirina kadar genisleterek dramatik uzamda
seyircilere etkin roller bigerek onlar1 aksiyonun i¢inde oyuncularla birlikte var etmistir.
Son olarak bu durum oyunlarina kesiksiz bir aksiyon katmistir, seyircisine simdi ve
burada deneyimi yasatarak tiyatrodan baska bir yerde yasayamayacagi deneyimler

kazandirmistir.

Yapitlarinda izleyicisini 6zgiir birakmak isteyen bir yonetmen olan Peter Brook ise
yapimlarinda evrensel bir dili yakalamak istemistir. ~ Yapimlariyla anlatmak
istediklerine, kendi tarifiyle i¢ ve dis mekani olabildigince ayrintili olarak tasvir eden
Cehov’yen bir gerceklikle degil de bos bir sahnede, en aza indirgenmis dekorlarla
kurulan {i¢ boyutlu sinemasal bir iliski ile kurulan sahne mekani araciligiyla ulagsmay1
amaglamistir. Agik bigim tiyatrosu diizenince sahne ve seyir yerini tek bir diizlemde
bir araya getirip her iki alani tek bir diizlemde birlestirmistir, boylece italyan sahnenin
merkeziyet¢iligini yikan bir yonetmen olmustur. Evrensel dile ulagsmak isteyen Brook
bu sebeple de uzami dekorun yerine diis giicliniin doldurmasi gerektigini savunmustur.
Seyircinin 6zgiir olup, diis giiciiniin harekete geg¢mesini, dekordan arindirilmis bir
sahnenin saglayacagina inanmigtir. Sahnede dekorun varligiyla uzamin c¢oktan
onyargilarla dolu olacagima ve bu sebeple seyircinin aklinin ¢oktan donatilmis

olacagina dikkat ¢ekerek sonug olarak sahnede bos uzami tercih etmistir.

Yapitlarinda oyun mekanindaki bi¢cim anlayisina siirrealist 6zellikler hakim olan
Wilson da oyun mekani araciligiyla ile seyirciyi manipiile ederek gorsel ve isitsel
sanatlar1 harmanlamig, rastlanti ve kolaj tekniklerinden yararlanmis, dili anlam
yaratmak i¢in degil, ses ve hatirlatict bir 6ge olarak kullanmistir. Seyircisine,
sozciiklerin bir anlama gelmedigini, sadece sahne tasariminin, mekanda yapilmis
mimari diizenlemelerin uyandirdig1 duygularin tadinin ¢ikarilmasini salik verip, onlara
resimleri dinleyin demistir. Wilson’un tiyatrosunda 1s1k kullanimiyla yaratilan oyun
mekanlarinda her sey oncelikle géze hitap etmistir. Dili, ses ve hatirlatict 6ge olarak
kullanmis ve bu yolla mimetik ger¢ekligi temsil etmek yerine dil araciligiyla dramatik
uzam yaratmistir. Yaratti§i bu uzamda da bir tiir seyirci birli§i olusturmustur.
Oyunlarinda sozciikler ve hareketler arasinda uyumsuzluk yaratarak uzamda estetik
uzaklik elde etmistir. Bu yolla seyirciye diisiinme alanlar1 yaratmigtir. Zaman olmadan

uzamin olamayacagini soylemistir. Uzamu yatay, zamani da dikey bir ¢izgi olarak
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kabul ederek yapitlarini bu iki ¢izginin kesistigi noktada var etmistir. Bdylece zaman
ve uzam alisilmis kurallara bagli olarak kullanilmamis, esneyebilmis, yavaslayip
hizlanmis ve sonunda siire deneyimine doniiserek ve dramatik uzamda es zamanl
olarak dagilmis gostergeler yaratmistir. Peyzaj metin kavrami ise sahnede Wilson’a
bos bir uzam kullanma ihtiyact dogurmustur. Isig1 ana karakter olarak kullanmasi da
bu bos uzami etkili kullanabilme isteginden gelismistir. Isik olmadan, uzamin, uzam
olmadan tiyatronun olamayacagina karar vermistir. Uzam ve 1s18in tanimlari
atmosferin yaratilmasinda temel olusturmustur. Isikla, uzami ve imgeleri siirekli
olarak birbirine doniistliirdiiglinden, hem gergegi yikarak siirreal bir atmosfer sunmus

hem de imgelerin eszamanliligini saglamistir.

Goriildigu gibi yonetmenin ortaya ¢ikisindan 6nce mekan-uzam-reji arasindaki iligki,
icinde bulunulan déneme gore sekillenmis, donemin gerekliliklerine ayak uydurmusg
ve her bir donemin isteklerine cevap vermistir. Her donemde onemli gelismeler

yasanmig ancak bazi1 dénemler bu iligki agisindan kilit noktasi 6zelligi tagimiglardir.

Antik Yunan dénemindeki oyun mekaninin seyirciye dogru uzandig acik hava tiyatro
mekanlarindan, Ronesans’in ¢ergceve sahnesine gecis oldukga Onemli bir kirilma
noktasi yaratmistir. Bu gegisle birlikte yeniden insa edilen tiyatro mekanlarinda sahne-
seyir yeri arasindaki girift yap1 diiz bir ¢izgiye indirgenmistir. Sahne lizerindeki oyun
mekanlar1 da cerceve ile sinirl alan i¢inde deyim yerindeyse bir kutu i¢inde var
edilmeye baglanmistir. Mekanin sinirlarindaki bu degisim, sahnede olusturulan uzam
olan sahne uzamim etkilemistir. Ona bir smirlilik getirmekle beraber eklenen bu

cerceve i¢inde yeni yaratim stireglerini de dogurmustur.

Yonetmenligin ortaya ¢ikisiyla birlikte, bu ¢caligmada incelenen her bir yonetmen bu
cercevede kendi yaratici fikirlerini uygulamis ve mekan-uzam-reji iliskisine ayri

boyutlar kazandirmistir.

Antoine, ortamin insan davranislarini belirledigini savunarak tasarimlarinda hareket
ve karakterlerden de Once ortam olusturmak gerektigine inanmistir. Meyerhold’un
parcalanmis alanlarda olusturdugu sahnelemeleri konstriiktivizm anlayisini
yerlestirerek kutu sahneden kag¢inmaya yol a¢mistir. Antonin Artaud’un uzami
bozmak, parcalamak diisiincesine varan devrimi reji baglaminda koklii degisikliklere
yol agmistir. Grotowski’nin her oyunu i¢in farkli sahneleme denemeleriyle her

seferinde yeni bir seyirci-oyuncu iliskisi yaratmasi olduk¢a dnemli bir doniim noktasi
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olmustur. Peter Brook un bu seyirci-oyuncu iligkisi arasinda evrensel bir dil yaratma
istegi onu bos uzam olusturma fikrine yoOneltmistir. Bu fikir en sonunda Robert
Wilson’un yapitlarinda peyzaj metin kavrami ve diger 6gelerle birlikte, gostergeler
araciligiyla yeni bicimselciligi yaratmistir. Wilson bize, uzamsalligin ve gérselligin 6n

planda oldugu reji 6rnekleri sunmustur.

Son olarak baktigimizda, tiyatro var olabilmek i¢in hep bir mekana ihtiya¢ duymustur.
Bu ihtiya¢ duyulan mekéan, seyircilere ve oyunculara ayri ayr1 kendi boliinmiis
mekanlarinda hareket imkani saglayip, karsilikli iliski diizleminde iki toplulugu
birlestirmistir. Olusan bu tiyatro mekani ayni zamanda iginde barindirdigi oyun
mekani ile bir oyunun rejisini etkileyen basat ogelerden biridir. Ciinkii sahne,
yonetmenin tasarim giiciine orantili olarak, sinirsiz anlatim giicii saglayabilen oyun

yeri olarak karsimiza ¢ikmistir.

Oyun yerindeki bu tasar1 Antik Yunan donemi ile baslarda mekdnsal boyutta kaldiysa
da sahnenin gelisimine baglantili olarak uzam etkinlik kazanmis ve sahne iizerindeki
tiretim modern tiyatro ile giinlimiize dogru uzamsal boyuta gelmistir. Belirtildigi gibi

giiniimiizde tiyatro bir uzam yaratma sanati olmustur.

Sonug olarak uzam ve mekan tiyatro tarihi boyunca hep bir iligki igerisinde olmus ve
bu iliski, sahnelemeye yonelik yenilikler dogurarak tiyatronun anlatim bigimini
sekillendirmistir. Bu baglamda mekéan-uzam-reji iliskisi, tiyatroda bir yapitin yaratim

siirecinin kavranmasi bakimindan énem arz etmistir.
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