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AVRUPA TiYATROSUNDA SAHNE VE SEYIRCI ILISKSI

OZET

‘Avrupa Tiyatrosunda Sahne ve Seyirci Iliskisi’ basligimi tasiyan, bu yiiksek lisans tez
caligsmast; tarihsel siireci i¢erisinde, ‘sahne ve seyirci iliskisini incelemek’, tartismalari
bugiin dahi gecerliligini koruyan ‘seyircide bir eylem alaninin miimkiin olup olmadigr’
ve de ‘seyirci algisini belirleyen 6geler’ hususunda bir arastirma yapmak gayesiyle
ortaya ¢ikmuistir.

Bu bakimdan ilk olarak sanat olgusu icerisinde alici kavrami incelenerek; alicinin,
sanat eseri ve sanatci ile birlikte esit oneme sahip oldugu belirlenmistir. Daha sonra
alicinin tiyatrodaki karsiligi olan seyirci kavrami arastirilarak, sahnenin tamamlayici
Ogesinin seyirci oldugu ve sahnede yaratilan1 kendi bakis acgisiyla anlamlandirma
yetisine sahip oldugu vurgulanmstir.

Bir simdiki zaman sanati olarak goriilen tiyatro sanati, ayn1 zamanda da bir eylem
sanati olarak degerlendirilmektedir. Hannah Arendt’in eylem tanimlamasinda yer alan
eylemin siirekliligi gbz Oniine alindiginda; sahnede baslayan her bir eylem, yeni bir
eylemi de beraberinde getirmektedir. Bu eylemsellik sahne {izerindeki oyuncuyu
etkiledigi gibi aym1 zamanda edilgen konumdaki seyircileri de bu eylemsellige
stiriiklemektedir. Yani seyircinin eylemliligi; oyunu kendi bilgi ve kiiltiir birikimi,
yasantilari, psikolojik durumu gibi pek cok veri 15181inda degerlendirme, analiz etme
ve yorumlama yetisi olarak kabul edilebilmektedir. Bu baglamda belirtilmelidir ki; her
ne kadar bir yonetmen, sahneledigi oyun g¢ergevesinde seyirciye ulasmak iizere yola
ciksa da seyircinin tiyatro eserinden alimlamasi farkliliklar gosterebilmektedir.
Yapilan tez calismasinin da temel problemi olarak belirlenen bu durum; tez igerisinde
seyirci algisinin felsefik ve psikolojik veriler c¢ercevesinde degerlendirilmesine
sebebiyet vermis; seyirci algisin1 belirleyen ogeler de sahne lizerinde yer alan
gostergeler lizerinden orneklendirilmistir.

Hig stiphesiz ki yonetmenler; sahnelemelerini, seyirci ile bulugsmasi adina yaratmakta
ve bu yolla seyirciye anlatmak istediklerini gostermek iizerine kurgulamaktadirlar.
Eger ki bir yonetmen, seyirci algisin1 gozetmek ve hedef kitlesini bilmek suretiyle
oyuna yoneliyorsa; seyirci ile kurdugu iliski daha ¢ok netlik kazanacaktir. Bu tez
calismasinin hipotezi olarak da belirlenen bu diisiince yapisindan yola ¢ikilarak;
Patrice Pavis’in alimlamanin kosulu olarak sundugu psikolojik, toplumbilimsel ve
antropolojik olmak iizere li¢ alandaki inceleme yapisi; yonetmenlerin sahneleme
stirecinde, seyircinin olanak ve olanaksizliklarini gozlemleyebilecegi bir yaklasim
olarak incelenmistir. Bu yontemle; bir yonetmenin sahnelemesi gereken oyunu
nitelendirmesi kolaylasabilecegi ve seyirciyle iletisimine de katki saglayabilecegi
diistiniilmektedir.

Anahtar Kelimeler: Tiyatro, Seyirci, Sahne, Yonetmen, Alimlama
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STAGE AND AUDIENCE RELATIONS IN THE EUROPEAN THEATRE
ABSTRACT

This Graduate Thesis titled “Stage and Audience Relationships in European Theatre”
examines stage and audience relationships from past to present, and deals with the
audience in terms of having room for action as well as the elements that shape audience
perceptions.

In this line of thought, it has been decided that the receiver in theatre has equal
importance as the work of art and the actors. Later on the concept of the receiver in
theatre is examined, and it is revealed that the audience is the deciding force, and
his/her perception shapes the meaning of the performance.

Theatre is also an art of action. Hannah Arendt’s definition of the continuity of action
suggests that every action done on stage leads to a subsequent action. This line of
action not only affects the actors on stage, but also affects the passive audience
members who are drawn into the stream of action. The audience’s action in this case
can be defined as his/her interpretation of the performance on stage as a result of
cultural and educational background, past memories, current psychological state and
several other factors which affect one’s perception. It is important to note that even
though a director sets out to reach the audience in a certain tone, what the viewer
receives and perceives is entirely personal and cultural. Defined as the fundamental
problem in this thesis, this dilemma has led to the evualation of the viewer on a
philosophical and psychological level. The exploration of aspects and elements on
stage that affect the viewers experience and perception is evaluated by examples.

It is without doubt that directors contstruct their staging to connect with the audience,
and direct to deliver their vision to the audience in their works. If directors are able to
define their target audience and monitor theatrical elements that affect viewer
perception, they will be better able to form clearer experience for the audience. This
thought defines the hypothesis of this thesis, and Patrice Pavis’s three principal
perspectives on a spectator’s ways of looking: psychological, sociological,
anthropological, is offered as a tool for the director during staging, which the audience
may abserve their possibilities and impossibilities. With this approach, it is believed
that a director can better characterize the given play, and create a more effective and
definitive impact on the audience.

Key Words: Theater, Spectator, Stage, Director, Reception
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1. GIRIS

Tarih 6ncesi donemlerde sanat, amag¢ olmaktan Gte arag olarak ele alinmis ve bir iletiyi
Ogretme durumu olarak kullanilmistir. Ronesans sanatinda da kismi olarak varligini
stirdiiren bu durum; Akil Cagi itibariyla ‘Bu eser bana ne diyor, ne anlatiyor?’ sorusuna
olumlu bir yanit alarak, kendi adina var edilmeye baslamis ve alici kavrami da

boylelikle ortaya ¢ikmistir (Ering 2009, p. 108).

Bugiin diinya iizerinde liretilen her tiirlii sanatsal yaratim, potansiyel bir alicinin
gdziiniin varlig1 hissedilerek iiretilmektedir. irlandali heykeltiras, enstalasyon sanatgisi
ve elestirmen olan Brian O’Doherty (2010, pp. 57-59), ‘Beyaz Kiipiin I¢inde’ adli
yapitinda bazen seyirci’, bazen izleyici, bazen gézlemci, bazen okuyucu ve bazen de
dinleyici olarak adlandirilan alicinin kim oldugu sorusunu aynen su sekilde

sormaktadir:

“Kimdir bu Izleyici, bazen Seyirci, bazen Gézlemci, nadiren de Alimlayict denen o kigi? /.../
O ki; /.../ modernizmin dogusuyla sahneye ¢ikmistir. /.../ Biraz aptal gibidir bu Izleyici; sen
ben gibi degildir? /.../ Onun hakkindaki yorumlarimiza sabiwrla katlanir, ona atfettiklerimize,
onerdiklerimize aldirmamaya ¢alisir: ‘Soyle hisseder izleyici...’ deriz ornegin,; ya da ‘izleyici
fark eder ki...’; veyahut ‘izleyici s6yle hareket eder.’ Etkilere de duyarlidir elbette: ‘Yapitin
izleyicinin iizerinde biraktigi etki...’ Belirsizliklerin kokusunu bir av kopegi gibi algilar
ayrica: ‘Bu belirsizlikler arasinda kalan izleyici...”. Komutlar karsisinda yalniz durup
oturmaz izleyici; modernizm ona her tiirlii yakisiksiz muameleyi dayatirken o bazen yerlere
atar kendini, hatta sirindiigii de gorilmiistiv. Karanliga gomiilen, algisal ipuglarindan
yoksun birakilan, flaslardan gézleri yanan Izleyici, kendi imgesinin cesitli mecralar
tarafindan parcalara ayristiritip yeniden kullanilir hale getiriligini izler. Sanat onu bir fiil
¢cekimi gibi ¢ceker ama o tembel bir fiildir, anlamin agirligint korumaya isteklidir ama bunu
her zaman becerebilecek nitelikte degildir. Olcer biger, sinar; biiyiilenir, biiyiiden armnir. /.../
Bazen ona kendisinin de bir sanat¢i oldugu soylenerek, gozlemledigi ya da iizerinden atladig
seye yonelik katkisinin o seyin gercek anlamini belirledigine dair ikna bile edilebilir.”

Cagdas sanatta alicis1 olmayan bir yapitin sanat eseri sayillamayacagi goriisii; aliciyi,

sanatc1 ve sanat eseri ile birlikte sanat sacayaginin bir ayagina oturtmustur (Ering 1998,

*Tiirkcede esanlamli olarak kullamilan seyirci ve izleyici kelimeleri; tez calismasinin biitiinliigiinii
saglamak amaciyla seyirci olarak kullanilmis, ancak alintilarda orijinaline sadik kalinmistir.



p. 112). O’Doherty’nin yapmis oldugu alic1 degerlendirmesi de Modernizm itibartyla,
alicty1 konumlandirmaya ve doniistirmeye calisan cagdas sanat kuramcilarinin

elestirisi niteligini tagimaktadir.

Uzun yillar boyunca Bat1 sanatinin en onemli referans noktasi olarak kabul edilen
Antik  Yunan tragedyalarinda; seyirci, neredeyse oyunun merkezi olarak
konumlandirilmistir (Aksoy 2012, pp. 1-2). Bu nitelemede ‘neredeyse’ kelimesinin
kullanilmasimin nedeni; bu gosterilerin, tanrilara tapinma amacii tasimasindan
otliriidiir. Dolayistyla Antik Yunan tragedyalarinda asil seyirciler insanlar degil,
tanrilardir. Bu gosterilerin temel amaci ise seyirci {izerinde ‘katharsis’” yoluyla korku
ve arinma duygusu yaratarak, seyredenlerin diinyevi ruhlarim1 tutkulardan
arindirmasint saglamaktir. Antik Yunan’dan baglayarak ¢ok uzun bir zaman dilimi
boyunca, sanatin egitici islevi, sanatci otoritesi tarafindan temel olarak kabul edilmis
ve sanatsal temalar bu goriise gore belirlenmistir. Sanat eserleri ancak Aydinlanma
hareketi ve beraberinde gelisen Romantizm akimiyla, dini 6gretiden uzaklagma sansi

elde edebilmistir (Aksoy 2012, pp. 1-2).

Gilinlimiizdeyse, sanatin en temel islevinin iletisim kurmak oldugu goriisii bugiin de
hakimiyetini korumaktadir. En yalin anlamiyla iletisim: “kaynaktan aliciya iletinin
aktarilmas: siireci” (Bigakg1 2006, p. 17) olarak tanimlanmaktadir. Ustiin Dékmen
(2008, p. 19)’in tanimlamasina goreyse iletisim: “bilgi iiretme, aktarma ve
anlamlandirma siireci "ni ifade etmektedir. Sanatci ile sanat alicisinin kurmus oldugu
iletisim tiirline de ‘sanatsal iletisim’ adi verilmektedir. Sanat¢inin {iretmis oldugu
eserin bir iletisim aract oldugu noktada alicilar; teke tek iliski kurduklar1 eseri, bir
biitiin olarak alip ¢6zlimlerler. Bu noktada 6nemli olan; sanat eseri karsisinda alicinin
eserden gelen iletiyi ¢ozlimleyerek anlamasidir. Ancak sanat¢i tarafindan verilen
iletinin ¢Oziimlenerek anlasilabilmesi i¢in; alicimin da, iletileri ¢oziimleyerek
anlayabilecek bilgi birikimine ve kiiltiirel kodlara sahip olmas1 gerekmektedir (Giirten

2009, p. 29).

Sanat olgusu, zihinsel ve coskusal bir eylem oldugundan &tiirii; gerek gorsel
sanatlarda, gerekse isitsel sanatlarda duygusal etkilesim olmadan sanat algilanamaz.
Dolayisiyla sanat eseri ile teke tek iliski kuran her alicinin algilama tiirii ve yoni,

icerisinde bulunduklari sosyolojik, psikolojik, ekonomik, ideolojik ve hatta fizyolojik

“Burada yapilan tanimlama Aristoteles’in ‘Poetika’ adli eserinde anlatilan katharsis kavramidir. Daha
sonraki boliimlerde detayli bir sekilde incelemesi yapilacaktir.
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durumlara gore farklilik gosterebilir (Ering 1998, p. 112). Ciinkii sanat eserinin
degerlendirmesi kisiseldir (Erbay 1996, p. 61) ve alicilar, sanatgilarin sunduklari
zaman ve mekan dahilinde kendi ruh durumlar ile sanat eserine yaklasirlar (Sigsman
2006, p. 11). Ornegin; bir eserden, kirsal kesimde yasayan bir alicinin duygusal
doyumu ile kentli bir alicinin duygusal doyumu farklilik gosterebilmektedir. Bu
durumda da sanat eseri iizerinden yiizlerce, binlerce yargi iiretilebilecegi sonucu ortaya
cikmaktadir (Ering 1998, p. 113). Hatta baz1 durumlarda alicilar, kendi duygu ve
diisiincelerini de ekleyerek sanat eserlerini tamamlayabilmektedirler (Sisman 2006, p.

11).

Donald Kuspit (2010, p. 34), ‘Sanatin Sonu’ adli kitabinda; 20. yiizy1l Pop ve
Kavramsal sanat akimlarmin temellerinin atilmasinda etkili olmus, sanat eserinin
yaratim Oykiisiiniin sanat¢1 degil, alic1 oldugunu ifade eden Dada hareketinin iinlii

sanat¢ilarindan Marcel Duchamp’in goriisiinii su sekilde aktarmaktadir:

“Sanat eserinin yaratim éykiistintin sonu sanatgi degildir. Sanatcimin /.../ kisisel sanat ifadesi
izleyici tarafindan, sekerin melastan arindirihst gibi armduilmalidir... Izleyicinin gérevi
eserin estetik olciilere gore agirhigint saptamaktir... Izleyici eserin icsel niteliklerini ortaya
¢tkarp yorumlayarak eserin dis diinyayla baglantisini saglar, béylece yaratma edimine
katkida bulunmus olur. Izleyici bir nevi analist olmustur, sanatciya sanatsal riiyalarinin
anlamini soylemektedir.”

Marcel Duchamp’in sdzlerinden de anlasilacagi gibi sanat eserinin yaratim siirecinin
tamamlandig1 nokta alicinin kendisidir. Bir eserin sanatsal nitelik tasiyip tasimadig
alicilarin ortaya koyduklari yargilardan dogar. Oscar Wilde; “Cisimlerin ¢cehreleri onu
seyredenlerin kiiltiirel diizeylerine gore degisir.” (Ering 1998, p. 10) seklindeki
ifadesiyle; birbirinden sosyo-kiiltiirel agidan farkli olan kisiler veya toplumlarin ayni

esere bakis acilarinin da farklilik gostereceginin altini1 ¢cizmektedir.

Sanatin igerisinde bulundugu dini ve sosyal kosullar; sanatciyi, sanat¢inin lirettigi eseri
ve de tabi ki aliciy1 da etkilemektedir. Dolayisiyla her sanat eseri belli bir zihniyeti
anlamlandirmaktadir. Ornegin; dini resimlerde kutsal olarak addedilen kisilerin, diger
diinyevi figilirlerden daha biiyiik ¢izilmesi sanat¢inin tercihinden ¢ok dénemin dini ve
sosyal yapisinin bir kosuludur. Ayn1 sekilde ¢iplak kadin figiirii, bir donem belli bir
toplum tarafindan ask, giizellik ya da bereket tanrigasi olarak goriiliirken; bagka bir
donem veya toplumda pornografik bir obje ya da giinah sembolii olarak

addedilebilmektedir (Ulusoy 2005, pp. 12-13).

Diinya klasikleri arasinda yer alan bir oOrnekle agiklamak gerekirse; Sandra

Botticelli’nin ‘Veniis’iin Dogusu’ adli tablosu, Antik Yunan mitolojisindeki Veniis



heykellerinden yola ¢ikilarak yapilmistir ve ergen bir kadin tasvirindeki Veniis’iin

denizden dogarak kiyiya cikisini betimlemektedir.

Sekil 1.1: Sandra Botticelli, Veniis’in Dogusu (1485), Galleria degli Uffizi, Floransa
280x180 cm, Tuval {lizerine tempera (www.wikiart.org 2015)

Sosyal statiisii ya da ekonomik konumu ne olursa olsun, eger ki; alicinin sanat kiiltiirii
yeterli degilse bu tabloyu bambaska bir sekilde yorumlayacagi siiphe gotiirmez bir
gercektir. Ayni sekilde; ilkemizde Cumhuriyet’in 50. yili dolayisiyla iinlii heykeltiras
Giirdal Duyar’in yapmis oldugu ‘Giizel Istanbul’ adli heykel calismasi
orneklendirilebilir. Duyar, bu calismasinda Istanbul’u bedenini ve basini hafifce geriye
atarak, uzanmis c¢iplak bir kadin figliriiyle tanimlamistir. 1974 yilinda Karakdy
Meydani’na konulan heykel, Istanbul Valiligi tarafindan miistehcen bulunarak, Tiirk
kadinini tahkir ettigi iddiasiyla yerinden kaldirilmis ve uzunca bir siire nerede oldugu
dahi bulunamamistir. Simdilerdeyse Besiktas’taki Y1ldiz Parki’nin gézlerden uzak bir
kosesinde tahrip edilmis bir sekilde durmaktadir (Tiirkiye’nin en gilizel 10 heykeli
2008).



Sekil 1.2: Giirdal Duyar, Giizel Istanbul, Yildiz Park: (www.radyopera.com 2015)

Eger ki bir yapit ¢iplaklik, seksiiel bir imge veya ar-haya gibi degerlendirmelere tabi
tutuluyorsa toplumun algisinda bir bozukluk s6z konusudur. Zira Antik Yunan
sanatini, Ronesans sanatint ve Akil Cagi sanatini bilen bir alici, s6z konusu nii
tablonun ya da heykelin sadece masumiyeti, safligi, bekareti veya bereketi

simgeledigini de bilir (Ering 2008, p. 93).

Elbette ki benzer durumlar tiyatro sanati i¢in de gegerlidir. Eve Ensler’in yazdig: ve
tilkemizde Almira Merter tarafindan sahnelenen ‘Vajina Monologlari’ adli oyun,
donemin Kadikdy kaymakami tarafindan, oyunun isminin genel ahlak kurallarma
uymadig1 gerekcesiyle Kadikdy Halk Egitim Merkezi’ndeki gosterimi engellenmistir
(www.sanathaber.net 2015). Buradaki tutum, oyunun igerigini dahi bilmeden isminin
verdigi onyargi neticesinde ortaya ¢ikan bir engellemedir ve de bir kisinin begeni ya
da ahlak anlayis1 tiim seyircileri etkilemistir. Kimi seyirci Tiirk ahlak yapist geregi
oyuna tepki gosterirken, biiyiik bir cogunluk ise protesto amaciyla oyuna daha ¢ok ilgi
gostermistir. Balfe ve Cuyszomirski’nin de belirttigi gibi “Zevklerin savasi, genellikle

swif, statii ve nesillerin savasint maskeler” (Ulusoy 2005, p. 53).



Yazan: Eve Ensler
Yoncten & Ceviren: Almula Merser
3 ‘1 - artsh

Sekil 1.3: Vajina Monologlar1 Oyun Afisi, (www.arzuyanardag.net 2015)

Sitk1 Ering (1998, p. 116), “Sanat yapitlar: bize neyi ¢agristiriyorsa biz oyuzdur.”
ifadesini kullanir. Buna karsilik, her alicinin sanat eserinden beklentisi farklilik
gosterir. Kimileri bir sanat¢iy1 tanimak adina sanat eserine yaklasirken, kimileri tinsel
heyecanlarin1 doyuma ulastirmak adina, kimileri ise diis giiclinii daha {ist seviyelere
cikartmak ic¢in sanat eseriyle iliski kurarlar. Fakat bu beklentilerdeki sonu¢ higbir
zaman degismez. Her alicinin amact duygusal (Ering 1998, p. 137) ve biligsel doyum

saglamaktir. Alici tarafindan ortaya ¢ikan bu doyum hali; haz, hoslanma ve zevk alma”

* Sitki M. Ering (1998 p. 70), ‘Sanat Psikolojisi’ne Giris’ adl1 kitabinda; haz, hoslanma ve zevk almanin
giinliik dilde, es anlamli kelimeler olarak kullanilmasina karsilik, etkileri ve siireleri geregince farkli
duygusal doyumlar1 tanimladiklarini ifade etmektedir. Ering’e gore:

“Haz: Bir uyariciyla baslayan, o uyariciyla iliski devam ettigi siirece varolan, iliski bittiginde sénen,
ayni iliski tekrar kuruldugunda da ortaya ¢ikmayan duygusal doyum halidir.

Hoglanma: Bir uyariciyla baslayan, o uyariciyla olan iliski devam ettigi siirece varolan, iliski bittiginde
sonen, fakat o iliski tekrar kuruldugunda, her kuruldugunda tekrar ortaya ¢ikan duygusal doyum
halidir.

Zevk alma: Bir uyarict ile baslayan fakat devami igin bir daha o uyariciya gereksinim duymayan, iliski
bittiginde de, tipki bir kisilik ozelligiymis gibi devam eden duygusal doyum halidir. Zevkin bir kisilik
oriintiisti gibi is gormesi nedeniyledir ki ‘zevkli insan’ denir ama ‘hoslanmali insan’ ya da *hazli insan’
denmez.”

Ancak yapilan bu tez ¢alismasinda; tiyatro sanatinin alicisi ile kurdugu iliski teke tek oldugu ve de
belirtilen duygusal doyum hallerinin her biriyle sanat eseri karsisinda iliski kurulabileceginden otiirii
genelleme bazinda ‘haz’ kelimesi temel kabul edilecektir.
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seklinde karsilik bulabilir. Duygusal doyum ise ancak sanat eseri karsisinda estetik

begeni kavrami ile iligkilendirilebilir. (Ering 1998, pp. 69-70)

[k olarak Antik Yunan diisiiniirleri tarafindan kullanilan estetik (aisthetike) kavrama;
hem duysal, hem de diisiinsel bir diinya goriisiinii ifade etmek iizere bugiinkii
anlamindan oldukga farkli bir anlamda kullanilmistir (Bozkurt 2014, p. 40). Yunan
dilinde estetik kelimesi; duyum, duygular, algi, duygu ile algilamak anlamlarina gelen
‘aisthesis’ ve ‘aisthanesthai’ kelimelerinden gelmektedir (Ergiin 2013, p. 1). Estetik
kavramii bugiin kullanilan anlamiyla ilk kez kullanan diisliniir ise Alexander
Baumgarten’dir. Baumgarten, ‘Aesthetica’ adini tasiyan yapitinda; estetigi felsefeden
ayr1 bir bilim dal1 olarak ele alarak, sanatta duyusal yetkinligi yani giizeli arastiran bir
alan olarak tanimlamistir. Baumgarten, estetik bilginin kaynaginda yer alan duyusal

bilgiyi, giizelligin bilgisine yoneltmistir (Korkmaz 2013, p. 7).

Metin S6zen ve Ugur Tanyeli (1992, p. 79)’nin birlikte olusturmus olduklar1 ‘Sanat
Kavram ve Terimleri S6zliigii’nde estetik: klasik anlamiyla ele alinarak “Giizelin ne
oldugu sorusunu yanitlayan felsefe dali” olarak tanimlanirken; kelimeye “Giizel ile
sanatin ne oldugunu diigiinen anlayigin iiriinii”” vurgusunu yapmaktadirlar. Avner Ziss
(2011, p. 1) ise estetigi, giizelin bilimi olarak tanimladigi ‘Estetik’ adli kitabinda;
estetigin tanimi Uzerine farkli goriislerin oldugunu belirterek, bu durumun da iki

savdan 6tiirii oldugunu sdylemektedir:

“Estetigin tammiyla ilgili goriis ayriliklar:, en basta, birbiriyle uzlasmaz iki savdan
kaynaklanir. Birinci sava gore estetigin bir tek konusu olur: Sanatin evrim yasalari ve
sanatsal yaratimn ozii: (natiire); 6yleyse, o sadece, genel sanat kurami olarak kendini
gosterecektir. Oteki goriise gore ise, estetik ile genel sanat kurami birbirinden biisbiitiin ayri
bir bilimdir: Genel sanat kurami, sanattaki evrim yasalarmm ve sanatsal yaratimn oziinii
inceler; buna karsilik estetik de, sanatta ve gerceklikte giizelin bilimidir.”

Estetigin bir baska kavram kargasasina tabii tutuldugu disiplin ise sanat felsefesidir.
Sanat felsefesi ile estetik birbirleriyle iliski icerisinde olan alanlar olsa dahi, sanat
felsefesinin alan1 giizel degil, sanattir ve sanat felsefesi; sanatin ya da sanatsal
yaraticiligin ne oldugu, sanat yapitinin nasil olustugu gibi sorulara cevap arar (S6zen
& Tanyeli 1992, p. 209). Estetik ise giizel kavrami ile birlikte sanatin degeri, sanatin

ne oldugu ve sanatin niteligi {izerine incelemelerde bulunur (Aykut 2012, p. 31).

Estetigin ne oldugunu anlayabilmek i¢in onun temel kavrami olan giizelin {izerinde
durmak gerekir. Giizelin ne oldugu {izerine sorulan soru ise Antik Yunan’dan beri
yanitlanmak istenen bir soru olarak insanlik tarihinde oldukca eskilere dayanmaktadir.

Platon’un giizellik anlayisinin temelinde idea kavrami yatmaktadir (Korkmaz 2013, p.



18). Filozofa gore; diinya iizerinde algilanan nesnelerin giizellik dereceleri birbirinden
farklidir ve de duyularla algilanabilir diinyadaki tiim giizeller, mutlak kendilerini agsan
baska bir seyden dolayi giizeldirler. Platon’un ‘Biiyiik Hippias’ diyalogunda giizelligin
ti¢ temel niteligi uyarlilik (Tencere icin tahta kasik altin kasiktan daha uyarlidir.),
yararlilik (Altin ise yaradigi yerde giizeldir.) ve haz vermek (Anababalarimizi bize
yaragir bicimde gommek bize haz verdigi icin giizeldir.) olarak belirlenmektedir
(Timugin 2009, pp. 226-227). Aristoteles’in giizellik kavrami ise ahenk ve uyumluluk
igerisinde Slgiilebilir olana vurgu yapmaktadir. Biitiinselligi olusturan tiim unsurlar bir
ahenk olusturuyorsa, o sey gilizeldir (Ergiin 2013, p. 5). Bunun yaninda her iki
diistiniiriin anlatilarinin ortak 6zelligi ise giizellik kavraminin iyiyi ve dogruyu isaret
etmesidir (Korkmaz 2013, p. 18; Bozkurt 2014, p. 144). Antik Yunan’dan baglayarak
18. ylizyilin sonlarina kadar birlikte anilan bu kavramlar; ilk olarak Immanuel Kant
tarafindan giizelden ayrilarak, basli bagina bir estetik kavram olarak ele alinmis ve de
sanat giizelligi ile tabiat giizelligi farkliliklart belirlenmistir. Tabiatin giizelligi, tabiatin
duyularla algilanarak belli kurallar ¢cer¢evesinde maddeye ulasmasini nitelendirirken;
sanat glizelligi ise ¢ogunlukla ama¢ ya da kural giidiilmeden, hosa gitme yoluyla

ruhtaki estetik duyguyu nitelendirmistir (Ergiin 2013-2014, p. 5).

Kant’in en yalin haliyle giizel tanimlamasi: “Kavrama dayanmadan evrensel olarak
hosa giden sey” (Bozkurt 2014, p. 141) seklinde betimlenmektedir. Kant’in giizel
tanimlamasindan yola ¢ikarak filozof Francis Hutcheson’un da belirtigi gibi; her
insanin dogalinda, dogustan gelen bir giizellik duygusu oldugu sdylenebilir (Ering
1998, p. 11). Giizele egilim tiim insanlarin ortak Ozelligidir ve tiim insanlarin
ilgilerinin altinda giidiiler ile diirtiiler yatmaktadir. Genel anlamda giidiiler: fizyolojik
giidiiler ve sosyal giidiiler olmak iizere iki grupta incelenirler. Fizyolojik giidiiler tiim
canlilarda var olan; aglik, korunma, iireme, uyarilma gibi en temel yasam
fonksiyonlarii ifade eder ve idimizin/altbilincimizin kontroliindedirler. Fizyolojik
giidiilerin doyumu sirasinda giizele egilim diirtiisii dikkat ¢ekmektedir (Ering 1998, p.
18). Ornegin aclik bir giidiidiir. Her tiirlii yiyecekle insanoglu karnin1 doyurabilir. Eger
ki bir yiyecegi baska bir yiyecekten damak zevkimize gore farkli bir noktaya
tagtyorsak bu da giizele egilim diirtiisiinii gostermektedir. Tipki iklim kosullar1 geregi
kalin kiyafetler giymemiz gerekirken ‘Bu mont iizerime daha ¢ok yakisiyor!” seklinde

diisinmemiz veya uyku giidiisii karsisinda ‘Bu yatak daha rahat!’ diye bir tercih



gostermemiz gibi... Bu tiir davranislar insanoglunun giizele olan egilimini

gostermektedirler.

Sosyal giidiiler ise yasamimizi idame ettigimiz ve etkilesimde bulundugumuz ortam
kosullar1 igerisinde ve de yasantilar sonucunda olusan ego/benlik ile siiperego/
istbenlik tarafindan kontrol edilen; insanin kendini kanitlama istegi, kimlik kazanma,
baglilik, giiven, sayginlik kazanma gibi giidiilerdir. Bu tiir giidiilerde de gilizele egilim
diirtiisii hakimdir (Ering 1998, p. 19).

Jarocinski’nin “algiin disinda giizel yoktur” (Korkmaz 2013, p. 18) goriisi;
giintimiiziin estetik anlayisinda giizelin, nesnenin kendisinde oldugu goriisiinden
tamamen uzaklasildigini ifade etmektedir. Bu goriis glizelin goreceligini belirttigi gibi
ayn1 zamanda da giizelin nesneye baglilig1 yerine, 6zneye baglandigini belirtmektedir.
Burada dikkat edilmesi gereken husus ise 6znenin nesneyi algilayabildigi 6l¢iide giizel
bulmasidir. Algilama diizeyi ise bireyin parcast oldugu toplumun kiiltiiriine, yasadigi
caga, algiladig1 sanat eserinin konusu ile ilgili birikimine ve de bireyin psikolojisine
gore degiskenlik gosterir (Korkmaz 2013, p. 18). Ayni zamanda bu goriis yapilan tez

calismasinin da temelini olusturmaktadir.

Begeni, olumluyu olumsuzdan ayirabilme becerisidir. Bu sayede iyiyi kotiiden, giizeli
¢irkinden, dogruyu da yanlistan ayirma yetisine sahibizdir (Ering 1998, p. 69). Estetik
begeni ise; genel anlamiyla: “sanatta ve dogada nesneleri estetik ozelliklerine gére
ayirt etme olarak tammlanwr” (Korkmaz 2013, p. 27). Alimlayici, sanat eseri
karsisinda vardigi estetik yargi iizerinde bireyseldir ve de degerlendirmesi kisinin
kendi duygularina baglidir. Estetik yarg: siibjektiflik tasidigi i¢cin mantiksal yargi
ozellikleri beklenemez. Herkesin algilamas1 da farklilik gostereceginden, bireyin sanat
eserini kendi degerlendirmesi cergevesinde giizel bulmasi durumunda, bu yargiy:

bagkalarinin da vermesini bekleyemez (Ergiin 2013, p. 8).

Deger kavrami, insanlarin bireysel ya da toplumsal olarak nesneleri, olaylar1 ve de
olgular1, kendi 6nem Olgiitlerine gére soyut olarak belirlemesidir. Deger kavrami
sadece bugiiniin degil, yiizlerce yilin tarihsel ve kiiltiirel olarak anlamlandirdigy; iyi-
kotii, giizel-¢irkin, yararli-zararli gibi karsitliklarin kazanmis olduklar1 anlamlarin
bilinmesi, bir tanesi olmadan digerinin de olamayacagimmin kavranmasimi ifade
etmektedir. Bireyin, i¢ diinyasinda varmis oldugu yargilar, zamana ve kosullara gore

degisim gosterebilir. Ruhbilimsel agidan deger, insanin kendisinde olmayan



eksikligini duydugu her seyi ifade etmektedir. Fakat bir kisi i¢in degerli olan, bir
baskas1 icin aym degerde olmayabilir (Diiz 2011, p. 2). Ote yandan ekonomide ise
deger; “kullanim, fiyat ve pazarin ya da kisilerin mallara atfettigi kiymetle es
anlamlidir” (Birkiye 2013, p. 31). Bu durumun en temel 6rnegi ¢agimizin cep telefonu
kullaniminda goriilmektedir. Akilli telefon kullanmayan bir cep telefonu kullanicisi
icin degerli olan I-Phone, Samsung gibi akilli telefonlardir. Hizla gelisen teknoloji
sayesinde ayn1 markanin bir {ist modelinin ¢ikmis olmasi durumunda da bir alt model
degerini yitirmektedir. Ayni zamanda bu durum bir statii gostergesi olarak da

karsimiza ¢ikmaktadir.

Sanatta ise deger, Kucuradi (2013, p. 41)’nin tanimlamasiyla: “sanatin diger insan
basarilarindan ayri olarak insan igin, kisilerin yasami icin ifade ettigi sey, insanlarin
yasamindaki yeridir” ve bir sanatsal degerlendirme, li¢ temel asamadan ge¢mektedir.
Birinci asama anlamaktir. Ikinci asama, bir yapit1 kendi sanatsal tiirii igerisinde bir
yere oturtarak degerini belirlemektir. Uciincii asama ise yapitin 6nemini, yani yapitin
yaratimimnin insanlik ve diinya i¢in ne oldugunu gostermektir (Diiz 2011, p. 4). Bir
degerlendirme Ornegi vermek gerekirse; Leonardo da Vinci’nin ‘Mona Lisa’ adl
yapiti ele alinabilir. ‘Mona Lisa’, bugiin igerisinde pek ¢ok 6nemli sanat yapitinin yer
aldig1 Paris’teki ‘Louvre Miizesi’nde sergilenmektedir. Bir galeri igerisinde, sadece

tek bir duvar lizerinde sergilenen miizedeki tek eserdir ve de yapit1 gérmek i¢in niinde

uzun kuyruklar olusmaktadir.

Sekil 1.4: Mona Lisa ve Kalabalik, (Bir miize en iyi nasil kesfedilebilir? 2014)

Giliniimiiz teknoloji ¢aginda pek cok varyasyonu yaratilan ve karikatiirize edilen

(sigara icen, tiirban takan, ayaklarini uzatmis vs.) eser, kimi kisisel begenilere gore
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cirkin bir resim olarak degerlendirilmektedir. Esasinda bunun nedeni resmin ¢irkin
olmast degil, resimde yer alan kadinin ¢irkin olarak kabul edilmesinden otiirtidiir.
Ustalikla ¢izilen, altin orana aykir1 ve gesitli gizemler yiiklenen bir giiliimseme ve de
portrenin arkasinda yer alan donemin sinirlarin1 zorlayan stirreal bir peyzaj
betimlemesinin  tim  giizelligi; bir tek kadin figiiriiniin ¢irkin  olarak
degerlendirilmesinden Gtiirii, begeni olarak ¢irkin addedilmesine neden olmaktadir.
Yine de bu begeni ifadesi, yapitin degersiz oldugu anlamina gelmemekle beraber; tiim
alicilar, s6z konusu tablonun sanatsal degeri oldugu 6nkabulii ile eseri gormeye

gitmektedirler.

Sekil 1.5: Leonardo Da Vinci, Mona Lisa (1519), Louvre Miizesi, Paris 77x53cm,
Yagli Boya (www.wikiart.org 2015)

Ozetlemek gerekirse, bir eserin begenilebilmesi igin o eser alicisi tarafindan doyum
yaratmalidir. Aristoteles’in ‘katharsis’ kavrami gerek sanatci agisindan, gerekse alici
acisindan duygusal bir bosalimi1 tanimlar. T1p ve psikanaliz disiplinlerince de karsilik
bulan ‘katharsis’ kavrami, tibbi bir metafor olarak “acima ve korku duygularimin daha
hafif dozlarda verilmesiyle, rahatsizligin tedavi edilmesi, bu duygularin bosaltimi”
(Yarar 2010, p. 15); bir bagka tanimlamaya gore de “t1bbi anlami, ‘birine ila¢ vermek’;

genel anlami ‘arutmak’” (Ugar 2012, p. 16) seklinde tanimlanmaktadir. Psikanalizde
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ise bu kavram: baskilanmig diisiincelerin, bilince c¢ikarmak yoluyla c¢oziime
ulastirilmas: (Ugar 2012, p. 16) olarak ifade edilmektedir. Burada esas olan her ne
kadar birbirinden farkli disiplinlerce ele alinmis olsa da ‘katharsis’ ile bir arinma
durumunun yaratilarak iyilestirme yoluna gidilmek istenmesidir. Aristotelis’in isaret
ettigi etki de seyircinin tragedya karsisinda trajik bir haz duyarak, korku ve acima
duygulariyla ruhun temizlenmesidir. Ancak uzun yillar boyunca etkisini siirdiiren
Aristoteles’in  ‘katharsis’ kavrami, gilinlimiizde yerini ‘tatmin’ ve ‘doyum’ gibi
kavramlara birakmistir. Ozellikle Bertolt Brecht’in ‘Epik Tiyatro’su ile s6z konusu
arinma ya da duygusal bosalim savunular1 yerini sorgulamaya, yargilamaya ya da
diisinmeye birakmayi1 amag¢ edinmislerdir. Tiyatronun ¢agdas yonelimlerinin temel

hedefi ise seyircinin begenisini elde edebilmek iizere kurulmaktadir.

Begeni, bir tatmin, bir doyum gostergesi olduguna goére; hem bireysel, hem de
toplumsal acgidan rahatlama gostergesidir. Begenilerimizi doyuma ulastiracak en
biiyiik ugras, sanattir. Sanata yonlendirilmis begeniye ise estetik begeni adi verilir.
Estetik begeni de glizele egilimin bir sonucudur. Eger ki sanat iirlinii; alicisinda, estetik
begeni yaratmiyorsa o iiriin sanat eseri olarak dahi kabul edilemez (Ering 2008, pp.
104-105).

Gestalt psikolojisine gore alici; bir nesneyi tim boyutlariyla estetik diye
anlamlandirabilen, algilayabilen ve sonrasinda da kendi gorilisiine gore o nesne
hakkinda diisiinmeye, soyutlamaya gegebilen ve de bu isleminden haz duyabilen kimse
olarak tanimlanir. Sigmund Freud’un onderligini yaptig1 psikanalistci yaklasima gore
ise alicinin, sanat eseri karsisinda kisisel bunalimlarini, korkulari kendisine zarar
vermeden yani olumsuz etkiler yaratmadan bosaltabilmesi ve de bu yolla da
rahatlamasi gerekir. Hiimanistik psikologlara gore de alici; sanat eserinden bir yaganti
elde ederek, yagsamini anlamlandirmalidir. Yani sanat eseri alic1 agisindan estetik kaygi
yaratmali, bir 6grenme durumu ortaya koymali ve de bu iki isleviyle alici, olumlu

etkilenmelidir (Ering 1998, pp. 35-36).

Gortildiugu gibi alict kavrami, hangi bakis acisiyla degerlendirilirse degerlendirilsin,
sanat¢1 ve sanat eserinden ayri1 bir degerlendirmeye tabi tutulamadigi gibi; sanat
olgusunu olusturan diger kavramlardan da iistiin ya da asagida yer almamaktadir.
Tarkovski’nin ¢okg¢a kullanilan degerlendirmesi gibi: “Diinya miikemmel olmadig

icin sanat vardir” (Say 2014, p. 6) ve de sanatin amaci hayat1 anlamlandirmaktir.
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1.1.Tezin Amaci

Bu tezin isminin; ‘Avrupa Tiyatrosunda Sahne ve Seyirci Iliskisi’ olarak belirlenmesi,
genel olarak iic amaca hizmet etmektedir. Birinci amag: tiyatronun ilk izlerinin
rastlanildig1 tarih Oncesi ritiiellerinden baslayarak; giiniimiize kadar yer alan tiyatro
akimlar1 da dahil olmak {izere sahne ve seyirci iligkisini incelemektir. Bunlara paralel
olarak tiyatro sanatina yon vermis tiyatro insanlarmin seyirci ile kurmak istedikleri
iliski cercevesinde yaratmis olduklari tiyatro bakislari, yaptiklar1 degerlendirmeler ve

uygulamalar da bu tez ¢alismasina eklenmistir.

Ulkemizde; mimari alan disinda, aym kaynak icerisinde sadece sahne seyirci iliskisini
ele alan bir kaynaga rastlanmamis olmasi ve tiyatro tarihi iizerine var olan kaynaklarin,
genelleme bazinda bu iligkiye egilmeleri, bu ¢alismanin yapilmasini gerekli kilmistir.
Boylece; yapilan calisma ile Avrupa tiyatrosunun tarihsel siireci icerisinde, sahne ve

seyirci iligkisinin teorik bilgi anlaminda kapsamli bir ¢alismasi yapilmis olacaktir.

Tezin ikinci amact ise; bugiine kadar varligini siirdiiren, seyircide bir eylem alani
yaratiminin miimkiinliigiiniin irdelenmesi ya da bir diger deyisle etken ve edilgenlik
sorunsali lizerine kurgulanmistir. Postmodern donem ile sinirlandirilan bu boliimde
Hannah Arendt’in eylem tanimlamasi esas kabul edilerek; ¢esitli felsefi, psikolojik,
sosyolojik ve siyasal yaklasimlardan da faydalanilmak suretiyle, seyircinin

eylemselligi lizerine bir inceleme yapilmasi amaglanmigtir.

21. yiizyilda seyirci algisin1 gdzeten bir yonetmenin, sahneleme agisindan nasil bir yol
izlemesi gerektigi ve de hedef kitlesini bilmenin bilinciyle sahneleyecegi bir tiyatro
eserine yoneliminin ne sekilde olmasi gerektigi sorularina cevap bulmak {izere
degerlendirilmelerde bulunulmasi ise tezin iiglincii amacint olusturmaktadir. Bu
amagla seyirci algisin1 belirleyen dgeler degerlendirilerek tiyatro sanatina katkida

bulunulmak istenmektedir.

1.2. Tezin Problemi

Bir oyun seyirciye ulasana kadar bircok kademeden gecmektedir. Metinden yazara,
yazardan yonetmene, yonetmenden sahneye ve sahneden seyirciye kadar olan siireg
zarfinda her 6genin niyeti farklilik gostermektedir (Koruk¢u 2012). Bu durumda bir
oyunun tamamlandigi durum olan seyirciyle bulusmasinda, yonetmenin dngordiigii

seyircinin alimlamasi gergekte ortaya cikan isle ne kadar Ortiisebilir?
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Bircok kiiltiiriin, sosyal statiiniin, siyasi goriigiin harmanlandig1 cografyalarda; seyirci
algisin1 gozeterek ‘Kime? Neyi? Nasil anlatmak istiyorum?’ sorusuna yanit aranarak,
seyirci algisin1 gdzeten bir yonetmenin, sahneleme agisindan nasil bir yol izlemesi

gerektigi tezin temel problemini teskil etmektedir.

Ayrica bu tezde, bir yonetmenin kendi goriisiinii seyirciye dikte ettirmesi yerine,
seyircinin kendi usu ¢ercevesinde, bir durumun yanlis veya dogru, iyi ya da kotii, giizel
ya da ¢irkin oldugu degerlendirmesine nasil varilabilecegi sorusuna cevap aranmakita;
tiyatronun seyirciyle kurdugu iliski, sahnenin seyircide bir eylem alani acip
acmamasinin miimkiinliigii, sahnenin seyirciye ne demesi gerektigi veya nasil bir iliski

kurmasi gerektigi gibi sorulara da yanit aranmaktadir.

1.3. Hipotez

Sanat insanlar tarafindan, insanlar i¢in var edilir ve sanat eseri alicisiyla vardir (Ering
1998, p. 1). Dolayisiyla eger bir tiyatro eseri seyircisiyle etkilesime giremezse
islevsizlesir. Sitki Ering sanatginin temel amacini, “hissettigi duygulart ve
heyecanlari, iiriinii ile baskalarina (potansiyel alicilarina) da aktarmak ve bu yolla

duygularini, heyecanlarini paylagmaktir.” (Ering 1998, p. 44) sozleriyle nitelendirir.

Seyirci algisini gdzeten bir yonetmen hedef kitlesini bilmenin bilinciyle sahneleyecegi
tiyatro eserinde, seyirci ile kurdugu iliskisi daha ¢ok netlik kazanir ve sahnelemesi
gereken oyunu nitelendirmesi kolaylagir. Bu yargiya gore her seyden 6nce oyun se¢imi
seyirciye gore belirlenir ve yonetmen, oyun iizerinden anlatmak istedigi yargiy1

seyirciyi de gbz ontine alarak sekillendirir.

1.4. Tezin Onemi

Bugiine kadar seyirci {izerine yapilan ¢aligmalarin birgogu Amerika ve Bat1 Avrupa
ilkelerinde gerceklesmistir. Tiirkiye gibi kalkinmakta olan {ilkelerde seyirci

caligmalar1 son derece azdir.

Degisen diinya diizeni ekseninde; tiyatro sanatinin, sahne {izerinden seyirciye bir
goriisii ya da ideolojiyi kabul ettirme, yayma, benimsetme ya da doniistiirme
cabalarinin geride kaldig1 bir cagda yasamaktayiz. Gitgide daha c¢ok kiiresellesen
diinyada, artik tiyatro seyircisini belirlemiyor; aksine seyirci, kendi tiyatrosunu

belirliyor. Dolayisiyla diinya bu kadar hizla evrilirken bir yandan diinyaya ayak
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uydurmaya ¢aligan, boliinmiis bir siyasi gorilise sahip ve statli farkliliklarinin fazlaca

yasandigi sehirlerde seyircinin de degismesi kacinilmazdir.

Bu tez ¢aligmasi; giinlimiiz seyirci algisin1 anlamak ve dogru analiz edebilmek adina,
seyircinin tarihsel siirecini inceleyerek, yonetmenin hangi seyirciye, kime, neyi, nasil

ulastirabilecegi konusunda bir kaynak ¢aligmasi olmay1 hedeflemektedir.

1.5. Yontem

Yapilan bu tez calismasinin giris olarak adlandirilan birinci bdliimiinde sanatta alici
kavrami, sanatsal iletisim, duygusal etkilesim, estetik, giizel, begeni ve deger
kavramlarma deginilmis; tezin amaci, problemi, hipotez, tezin 6nemi, yontem ve

sinirliliklar detayli bir bicimde aktariimistir.

Calismanin ‘Sahne ve Seyirci iliskisinin Tarihi’ bashigimni tasiyan ikinci boliimiinde,
seyirci kelimesinin tanimlamalarina yer verilerek; sanat olgusu, seyircinin yeri, etken
ve edilgenlik tartismalari iizerinde durulmustur. Daha sonra ise tarih Oncesi
ritliellerinden baslayarak, giiniimiiz tiyatro akimlarina kadar seyircinin gelisimi ele
alinmis; tiyatroya yon veren diisiiniirlerin yaratmis olduklar tiyatro akimlari tizerinden
yapmis olduklar1 seyirci konumlandirmalari, tiyatro literatiiriiniin yazili ve teorik

kaynaklar1 1s181nda anlatilmistir.

‘Seyircinin Eylem Alanindan Seyirci Algisina’ baslikli tigiincii boliim de ise Hannah
Arendt’in eylem tanimlamasi esas alinarak; kamusal alandaki seyirci, tiyatrodaki yeni
ifade ve tamamlayic1 olarak seyirci konular1 felsefi bakis acilariyla derinlemesine
incelenmis ve seyirci algisini belirleyen ogeler cagdas yaklasimlar dogrultusunda

degerlendirilmistir.

Yapilan tez ¢calismasinin sonug boliimiinde de incelenen tiim veriler degerlendirilerek

giiniimiiz ydnetmen-seyirci iligkisi lizerine 6nermelerde bulunulmustur.

1.6. Siirhliklar

Glinlimiizde sanat disilinilirlerinin ~ degerlendirmelerinin ~ Avrupa iizerinden
temellenmesi ve tiyatronun tarihsel yorumunun Bati kdkenli olmasi nedeniyle tezin

igerigi Avrupa tiyatrosu kapsaminda sinirlandirilmistir.
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Sahne {iizerinde; alicisi, seyirci olarak adlandirilan pek ¢ok sayida sanat tiirii
bulunmaktadir. Ancak bu tez kapsaminda ‘seyirci’ olgusu, sanatsal degeri olan
gosteriler tizerinden temellendirilerek incelenmis, tiyatronun pek cok Ogesinden
faydalanilmasina karsin sahne ve seyirci iliskisinin disinda kalan diger tiyatro konulari

bu ¢alismanin kapsamina dahil edilmemistir.

Ayrica yapilan bu tez ¢alismasinda sosyolojik, psikolojik, felsefi, siyasi ve mimari
verilerden de yararlanilmasina karsin; degerlendirmede, bu tezin bir tiyatro tezi oldugu

unutulmamalidir.
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2. SAHNE VE SEYIRCI ILISKISININ TARIHI

Sanat, tarih boyunca her zaman alimlayici bir kitleye ihtiya¢c duymustur. Sosyolojik
baglamda hayattaki her sey bir neden sonug iligkisi icerisinde gerceklestigine gore,
sanat treticisi de higbir seyi amagsiz iiretmemistir ve de liretmemektedir. Sanat
olgusunun temel ilkelerinden biri olarak diisliniilen alict kavrami, sanat dallarinin
hangi duyu organina hitap ettigine gore iliskilendirilmektedir. Resim sanatinda izleyici
olarak tanimlanan alici, miizikte dinleyici, edebiyatta okuyucu, tiyatro sanatinda ise

seyirci olarak adlandirilmaktadir.

Tiirk Dil Kurumu, ‘Giincel Tiirkge SozIigli’nde seyirci kelimesini giindelik hayattaki
kullanimina gore, “Bir olayr goren, izleyen kimse, izleyici. Izlemek, eglenmek icin
bakan kimse, izleyici.” (www.tdk.gov.tr 2015) seklinde tanimlamaktadir. Seyirci
kelimesinin etimolojik kokeni ise Arapca ‘seyr’ kelimesinden gelmektedir. Tiirkgeye
‘seyir’ olarak gecen kelimenin birden c¢ok kullanim alani olmasma ragmen, bu
kelimenin seyirci kelimesine evriminin “Eglenerek bakma, hoslanarak bakma,
temasa.” Ve “Bakip eglenecek sey, eglendirici durum.” (Www.tdk.gov.tr 2015)
anlamlarindan geldigi sdylenebilir. Kelimenin eylem hali olan seyretmek ise Arapga
‘seyr’ ve Tiirkce ‘etmek’ kelimelerinin birlesiminden tiiremistir. Yine birden ¢ok
kullanim alan1 olan kelime: “I. Bir seyin durumunu, olusumunu gézlemlemek,
bakmak. 2. Bir olaya karismadan bakmak. 3. Eglenmek, gormek, ogrenmek vb. igin
bakmak, izlemek. 4. Tastut, ilerlemek, yol almak. 5. Hastalik vb. stirmek, devam etmek.”
anlamlarinmi tagimaktadir (www.tdk.gov.tr 2015). Ayrica, seyirci kelimesinin, kdkeni
itibariyla Fars¢a ‘temasa’ kelimesinden tiiredigi de sdylenebilir. Hoslanarak bakma,
seyretme anlamlarina gelen ‘temasa’ kelimesi; ayni zamanda, Islam iilkelerindeki
Meddah, Karag6z, Orta Oyunu, Tiyatro, Kanto gibi sahne oyunlarinin tiimiine verilen

genel ad olarak kullanilmaktadir (www.tdk.gov.tr 2015).
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Tiyatro sanati acisindan seyircinin tamimlanmasina bakildiginda Ozdemir Nutku
(1998, p. 159)’nun ‘Gosterim Terimleri Sozliigi’nde seyircinin, “Aynt oyunu,

’

baskalarryla birlikte seyreden kigi.” olarak tanmimlandigi; Tiirk Dil Kurumu’nun
‘Tiyatro Terimleri Sozliigli’'nde ise “Toplu olarak bir yerde ayni oyunu ya da gosteriyi,
gozle goriinen bir durumu, kisiyi, olay, tiyatro yapiti i¢inde seyreden kisi.” (Taner,
And & Nutku 1966) seklinde tanimlandigi goriilmektedir. Bu tanimlamalara gore, bir
kisinin seyirci olabilmesi i¢in birden fazla kisiye ihtiya¢ oldugu sonucu ¢ikmaktadir.

Fakat bu durum tiyatronun ¢cagdas yonelimlerine aykir1 bir durus sergilemektedir.

Muzaffer Sencer, seyirci tanimlamasini yaparken seyretme eylemini bireysellik ve
toplumsallik gozetmek suretiyle seyirci ortamini ve de seyirci davranigini da baz alarak
seyirciyi, “Bireycil ya da kiimecil oyun yordaminda toplumsal ya da yaygin kanilari
yansitan ve tepki ya da davranislariyla oyunun yasam kosullari i¢inde gerceklesmesini

saglayan katilimcr.” (Sevdi 2010, p. 2) seklinde ifade etmektedir.

Esasinda seyirci olgusu, tarihin ¢ok eski donemlerinde var olmasina karsin; ciddi
anlamda tanimlanmast ve deger kazanmasi ¢ok sonralara, hatta yakin tarihe
dayanmaktadir. Ne sekilde ele alinirsa alinsin sanat, tarihin tiim zamanlarinda insanlar
tarafindan, insanlar i¢in var olmustur ve hayati anlamli kilmayr amac¢ edinmistir.

Dolayisiyla da sanati insansiz diisiinmek miimkiin dahi degildir.

Diger sanat dallarinda oldugu gibi tiyatro sanati i¢in de alici/seyirci olmazsa olmaz bir
ogedir. Tiim diinyada tiyatro ve seyirci iligkisi agisindan en yaygin sdylem hig siiphesiz
ki “‘Seyircisiz tiyatro olmaz!” goriisiidiir. Tiyatro sanat1 hangi tiir ve bi¢gimde ya da
ideolojide gergeklesirse gerceklessin hedefi her zaman i¢in seyirci olmustur ve de
olmaktadir. Jacques Ranciere (2013, p. 10), ‘seyirci paradoksu’ admi verdigi bu
duruma atifta bulunarak “Tek bir gizli seyirci dahi olsa, seyirci vardir” yorumuyla

tiyatro gosterisindeki seyircinin 6neminin altini ¢izmektedir.

Aziz Caliglar (1993, p. 91) ise ‘Tiyatro Kavramlar1 S6zliigii’nde seyirciyi, tiyatronun
baslica bilesken 0gesi olarak degerlendirerek; tiyatronun {iretim siireci ile alimlama
stirecinin eszamanlilik gosterdigini ifade etmekte ve de tiyatronun var olusunun ancak

seyirci ile olanakli olabilecegi vurgusunu yapmaktadir.

Sitk1 M. Ering (1998, p. 24), ‘Sanat Psikolojisine Giris’ adl1 kitabinda sanat olgusunu
var eden ii¢ temel unsuru sanat eseri, sanat¢1 ve alici olarak ifade ederek sanat alanini

da bunlarin tam merkezine yerlestirmis ve sanatin var olabilmesi i¢in burada yer alan
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koselerin her birinin muhakkak olmasi gerektigini, bu 6gelerden hicbirinin de bir
digerine oranla daha fazla bir 6neme sahip olmadigin1 belirtmistir. Yani sanat eserinin
alicisi, sanat eserinin {lireticisi ve sanat eserinin kendisi ile ayn1 degerdedir. Dolayisiyla
seyircisi olmayan bir sanat eseri tamamlanmamis, yarim kalmis bir sanat eseri olarak
kabul edilmektedir. Ciinkii sanat eserinin degeri ancak hedefine/alicisina ulastig

zaman ortaya ¢ikmaktadir.

Sekil 2.1: Sanat Olgusu (Ering 1998, p. 24)

Cagdas sanat, sanat eserinin var olabilmesi i¢in bir alic1 tarafindan teke tek iligki ile
alimlanmig olmasi gerekliliginin altin1 ¢izmektedir. Bu duruma gore okunmamais bir
hikaye, dinlenmemis bir miizik bestesi bir sanat eseri olarak degerlendirilemiyorsa;
seyredilmemis bir tiyatro oyunu da sanat eseri olarak degerlendirilemez. Giliniimiizde
Shakespeare’in bir oyun yazari oldugunu ve de Hamlet’in onun oyunlarindan bir tanesi
oldugunu bir¢ok insan bilmektedir. Eger ki Hamlet seyredilmemisse; yani alic1 ile
sanat eseri dogrudan bir iliski icerisine girmemisse bu bilgi, bilimsel bir bilgi olmaktan

oteye gidememektedir (Ering 1998, pp. 26-27).

Dram sanatinin vazgecilmez Ogelerinden bir tanesi oynayan insan ise, digeri de
seyreden insandir. Martin Esslin (1996, p. 25), seyirciyi biitiiniin ayrilmaz, temel
parcasi olarak nitelendirir ve ekler: “Provalarin bile seyircisi vardir: bunlarin basinda
yonetmen gelir, oyuncular da daha iyisini yapabilmek i¢in prova boyunca kendilerini

gozlemlerler.” Burada amag¢ oyunun seyirci tarafindan algilanisin1 kontrol etmek ve
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de daha iyiyi yaratabilmektir. Ayrica oyun yazarlar1 ve tiyatro yonetmenleri de

oyunun, seyirci tarafindan alimlanis1 6nkosulu ile liretmeye baglamaktadirlar.

Son yiizyil i¢erisinde, yani tiyatronun ¢agdas yonelimlerine kadar olan siirecte, tiyatro
seyircisi edilgen konumda bulunmaktaydi. Ancak degisen diinya diizeni igerisinde
cagdas tiyatro kuramci ve yonetmenleri, seyirciyi de etken bir konuma getirmek igin
caba gostermektedirler (Sevdi 2010, p. 2). Ornegin; ‘Epik Tiyatro’, ‘Sokak Tiyatrosu’,
‘Uyarma ve Propaganda Tiyatrosu’, ‘Happening’ vb. gibi tiyatro tiirleri seyirciyi
seyreden kisi konumundan ¢ikartarak, bir ¢esit katilimec1 konumuna sokmayi
amaglamaktadirlar (Calislar 1993, p. 91). Diinya iizerindeki biitiin kavramlar
karsitliklariyla birlikte dogdugundan otiirii, elbette ki bu durumun aksini savunan
yonetmen ve kuramcilar da mevcuttur. Jacques Ranciére (2013, p. 10), birbirini
suclayan bu iki elestiri bigcimine gore seyirci olma durumunun iki nedenden 6tiirii kotii
bir sey oldugunu sdylemektedir. Bunun ilk nedeni olarak da seyircinin sahnelenen
eserin iretim siirecini ve gizledigi gercekligi bilmemesinden dolayr bilmek

kabiliyetinden mahrum kalmasi olarak gostermektedir.

Antik Yunan diisilintirlerinden Aristoteles (2012, p. 149), ‘Metafizik’ adl1 yapitinda

bilmek {izerine su ifadeleri kullanmaktadir:

“Biitiin insanlar dogal olarak bilmek isterler. Duyumlarin verdigi zevk, bunun bir kanitidir.
Ciinkii onlar, ozellikle de digerlerinden fazla olarak gorsel duyumlar, faydalar: disinda
bizzat kendileri bakimindan bize zevk verirler.”

Filozof, yukarida yer alan betimlemesi ile duyumlarin sagladigi hazzi; bilgiye
yonelisin temeline koymaktadir. Ciinkii bilgi, dis diinyayla iliskimizde kendini
gosteren seydir. En ¢ok gorsel duyumun haz verdigine inanan Aristoteles, bilgi
edinmede gormenin 6nemini bildirmekte ve de gérme ile hem eylemsel hem de

eylemdisi yanimizin karsilandigini savunmaktadir (Timugin 2009, p. 246).

“Gergekten, sadece eylemle ilgili olarak degil, herhangi bir eylemde bulunmay:,
diisiinmedigimizde de gormeyi, genel olarak biitiin geri kalanlarina tercih ederiz. Bunun
nedeni, gormenin, biitiin duyumlarimiz iginde bize en fazla bilgi kazandirmasi ve bir¢ok farki
gostermesidir” (Aristoteles 2012, p. 149).

Ancak Ranciere, bu goriisiin aksine; seyircinin bilme kabiliyetinden mahrum
kalmasindan bahsetmektedir. Insanin bilmek istemesi sosyal bir giidiidiir. Temelinde
ise insanin en temel giidiisii olan hayatta kalmak yatmaktadir. Uzman Klinik Psikolog
Mikdat Ertem (2015), insanin bilmek istemesini; insanin gelecegi her yoniiyle
ongormeye caligarak, gelecek kaygilarindan kurtulmak istemesine baglamaktadir.

Ciinkii insan, kafasinda yer alan soru isaretlerinden kurtulabilmek ve gelecegini
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aydinlatmak i¢in bilmek istemektedir. Ranciére’nin isaret ettigi bilmek ise; duygusal

bosalimi isaret etmektedir.

Ranciere (2013, p. 10), tiyatroyu elestirenlerin seyirci olma durumunun kétii bir sey
oldugunu sdylemelerinin ikinci nedeni i¢in de; yerinde hareketsiz olarak duran
seyircinin (edilgen seyirci), eylemde bulunma yeteneginden mahrum kalmasi olarak
gostermektedir. Bu degerlendirmenin sonucunda da ‘bakmak’ sdzciigiinii ‘bilmek’ ve
‘eylemek’ sozciiklerinin zidd1 olarak nitelendirir. Bu goriisii savunanlara gore tiyatro,

yanilsama ve edilgenlik sahnesidir ve mutlak bicimde kotii bir seydir.

Ranciére (2013, p. 10), bu yarginin Isa’dan Once 427-347 yillar1 arasinda yasamis olan
Platon’un tiyatro (siir sanati) lizerine yapmis oldugu yargi ile ayni yargi oldugu

goriisiindedir:

“Vaktiyle Platon un dile getirmis oldugu yargidir bu: Tiyatro: cahillerin act ¢eken insanlart
gormeye davet edildikleri yerdir. Tiyatro sahnesinin onlara sundugu, bir pathos”
gosterisidir, bir hastaligin, arzu ile 1stirabin, yani cehaletin yol a¢tigi benlik boliinmesinin
tezahiiriidiir. Tiyatronun yaptigi sey, bu hastaligi bir baska hastaliga basvurarak
aktarmaktir: Golgelerin esir aldigi bakisin hastaligina. Tiyatro, kisilere act ¢ektiren cehalet
hastaligint bir cehalet makinesi sayesinde aktarwr; dyle bir optik makinedir ki bu, bakislart
yanilsama ve edilgenlige alistirir.”

Bu noktada Platon’un idea kuramindan ve iinlii magara benzetmesinden bahsetmek
yararli olabilir. Platon, dogada var olan her tiirlii canliy1 ve de insanin iirettigi her seyi
goriilenler olarak adlandirmaktadir. Gordiigiimiiz her seyle ilgili olarak tahminlerimiz,
tasarimlarimiz, inanglarimiz olabilir ve de bunlara bagli olarak da cesitli tlirde
kanilarimiz olusabilir. Fakat Platon’a gore goriilenler alaninda tahminlerimizin,
tasarimlarimizin, inanglarimizin ve kanilarimizin oldugunu sdylemek, var olanlardaki
temel olani, 6z olan1 sOylemek degildir. Gergek ve 6z olanin bilgisi ancak diisiiniilenler
alaninda miimkiindiir. Nasil ki; goriilenler alaninda bilinenler var ise diisiiniilenler
alaninda da bilinenler, hipotezler ve idealardir. Disiliniilenler ilmin ve felsefenin
alamidir. Gortilenlerin gercek bilgiler olabilmeleri ancak var olan seyin ideasini
bilmekle olanakhidir (Turnagdl 1998, pp. 12-13). Idealar ise diisiiniilebilir olan
seylerdir ve de duyularla algilanamazlar. Ancak zihinsel olarak kavranilabilirler.
Ruhsal olmakla beraber, somut gegerlikleri olan seylerdir. Idealarin, éncesi ve sonrasi
olmamakla birlikte degismeyen seyleri ifade ederler. Idealar saf varliklardir,

karsithiklar1 yoktur, herhangi bir sey eklenemez ve de ¢ikartilamaz. Platon’un

“Pathos: 1. Merhamet ve sempati gibi his uyandirma giicii veya yetenegi. 2. Dokunakl1 6zellik, acima
(www.nedirnedemek.com 2016).
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gerceklik anlayisini yansitan idealar, duyularla algilanabilen diinyanin varligim

saglamakta ve siirekliligini giivence altina almaktadirlar (Timugin 2009, p. 220).

Ranciére’nin tiyatroyu yanilsama ve edilgenlik sahnesi olarak degerlendirdigi boliimii,
Platon’un vaktiyle dile getirmis oldugu yargi olarak nitelendirmesinin nedeni
Platon’un ‘Devlet’ adl1 eserinde yer alan magara benzetmesinden dolayidir. Diislince
tarihinin en essiz benzetmeleri arasinda yer alan magara benzetmesi, alegorik”~ anlatim,
varlik, bilgi ve deger gibi klasik felsefenin {li¢ temel disiplinini bir arada ve tutarli bir

sistem igerisinde anlatmaktadir (Topdemir 2014, p. 72).

“Yeraltinda magarams: bir yer, icinde insanlar. Onde boydan boya is1ga agilan bir giris...
Insanlar cocukluklarindan beri ayaklarindan, boyunlarindan zincire vurulmus, bu magarada
yasworlar. Ne kimildanabiliyor ne de burunlarimin ucundan baska bir yer gorebiliyorlar.
Oyle siki stkiya baglanmiglar ki, kafalarin bile oynatamiyorlar. Yiiksek bir yerde yakilmus
bir ates parddiyor arkalarinda. Mahpuslarla ates arasinda dimdik bir yol var. Bu yol
boyunca algak bir duvar, hani su kukla oynatanlarin seyircilerle kendi arasina koyduklar ve
tistiinde marifetlerini gosterdikleri bolme var ya, onun gibi bir duvar. Béyle bir yeri
getirebiliyor musun goziiniin ontine? /../ Bu durumdaki insanlar kendilerini ve
yanlarindakileri nasil goriirler? Ancak arkalarindaki atesin  aydinligiyla magarada
karsilarina vuran golgeleri gorebilirler, degil mi?” (Platon 2014, pp. 231-232).

Sokrates ve Glaukon’un diyalogu seklinde anlatilan bu benzetmede Platon’un diinyaya
bakis ac¢is1 yer almaktadir. Cilinkii Sokrates’in anlattigi benzetmeyi Glaukon’un:
“Garip bir sahne dogrusu ve garip mahpuslar!” (Platon 2014, p. 231) seklinde
nitelendirmesine karsilik, “Ama tipki bizler gibi!” (Platon 2014, p. 232) karsihig
verilmektedir. Oyleyse yasadigimiz diinya bir magaradir ve diinya iizerinde yasayan
insanlar o magarada yasamak zorunda kalan birer mahkumdurlar. Gordiigiimiiz her
sey magaradaki atesin yaydigi 151k gibi birer golgedir ve de dogal olarak diinyada
yasayan insanlar gordiikleri bu golgeleri ger¢ek sanmaktadirlar. Demek ki; yasanilan
diinya sanaldir ve de ona ait bilinen her sey de sadece birer sanidir (Topdemir 2014, p.

73).

“Simdi diisiin: Bu adamlarin zincirlerini ¢ozer, bilgisizliklerine son verirsen, her seyi oldugu
gibi goriirlerse, ne yaparlar? Mahpuslardan birini kurtaralim; zorla ayaga kaldwralim;
basmni ¢evirelim, yiiriitelim onu; gézlerini 1s18a kaldwrsin. Biitiin bu hareketler ona aci
verecek. Golgelerini gordiigii nesnelere gozii kamasarak bakacak. Ona demin gordiigiin
seyler sadece bos golgelerdi, simdiyse gercege daha yakinsin, gercek nesnelere daha
cevriksin, daha dogru gériiyorsun, dersek; oniinden gegen her seyi birer birer ona gosterir,
bunlarin ne oldugunu sorarsak ne der? Sasakalmaz mi? Demin gérdiigii seyler, ona
simdikilerden daha gergek gibi gelmez mi? /.../ Yukaridaki diinyayr gormek isterse, buna
alismast gerekir. Rahat¢a gorebildigi ilk seyler golgeler olacak. Sonra, insanlarin ve
nesnelerin sudaki yansilari, sonra da kendileri. Daha sonra da, gozlerini yukart kaldirip,
giinesten once yildizlari, ayi, gokyiiziinii seyredecek. /.../ En sonunda da, giinesi; ama artik
sularda ya da baska seylerdeki yansilariyla degil, oldugu yerde, oldugu gibi. /.../ Iste ancak

*Alegori: Bir goriintii, bir yagant1 veya bir davramigin daha iyi kavranmasini saglamak i¢in goz oniinde
canlandirip dile getirme, yerine koyma (www.tdk.gov.tr 2015).
Alegorik: Alegori ile ilgili, yerinel (www.tdk.gov.tr 2015).
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o zaman anlayabilir ki, mevsimleri, yillart yapan giinestiv. Biitiin gériilen diinyayr giines
diizenler. Magarada onun ve arkadaglarimin gérdiikleri her seyin asil kaynagi giinestir”
(Platon 2014, pp. 232-233).

Platon’un yukarida yer alan idea betimlemesine gore, insanlardan birisinin
zincirlerinin ¢ozliliip magaranin ¢ikigina gotiiriilmesiyle o kisi ilk olarak yapay
nesneleri, sonra da bu nesnelerin kopyaladigi gercek nesneleri (idealar1) goriir. Son

olarak da ¢evresindeki nesnelerin goriinmesini saglayan giinesi (iyi ideasini) goriir.

Goriildiigi gibi Platon’a gore madde diinyasi gercek degil, goriintisler diinyasidir.
Duyularimizla algiladigimiz her sey ise idealarin kopyasidir. Dram sanat1 hayat: taklit
ettigine gore, sanatgilar (sairler) gercekler yerine onlarin golgeleriyle/goriintisleriyle
ugrasirlar ve de kopyanin kopyasini yaparak, seyircileri gerceklikten uzaklastirirlar
(Turnagél 1998, p. 26). Ozdemir Nutku (2011, p. 49), ‘Diinya Tiyatrosu Tarihi’ adl
kitabinin birinci cildinde, Platon’un sanat hakkindaki goriistinlin gerceklikten iki kat
uzaklastirilmig soluk bir gélge oldugunu su cimlelerle ifade etmektedir: “Dram sanati
hayatin bir taklididir; hayat ise bir taklitten baska bir sey degildir; éyleyse, dram
sanati taklidin taklididir!” Bu durumda sanatin gerceklikle yakindan uzaktan hicbir

baglantis1 yoktur.

Bununla birlikte Ranciére (2013, p. 11), tiyatrodaki ‘mimesis’” kavramini elestirenler
icin de tiyatro demenin, seyirci demek oldugunu ifade ederek bunun koétii bir durum
oldugunu belirtmis ve ‘seyircisiz tiyatro’ kavramini ortaya koymustur. Yunancada
eylem anlamima gelen ‘drama’ sozcligiinden yola c¢ikarak, tiyatroyu “Harekete
gecirilecek canli bedenler oniinde hareket halindeki bedenlerin bir eylemi tamamina
erdirdikleri yerdir.” seklinde tanimlayan Ranciere; bu niteleme ile iktidarlarindan
vazgecmis seyircinin, hareket halindeki sahne ile yani edilgen konumdaki seyircinin,
etkin duruma getirilmesinden s6z etmektedir. Yeni tiyatronun bu ilke gozetilerek
kurulmasini salik veren Ranciere (2013, p. 11), aslinda tiyatronun boylelikle asil 6ziline
donecegini belirterek bu goriise su ifadeleri eklemektedir: “Izleyenlerin, imgeler
tarafindan bagstan ¢ikarilmak yerine bir seyler 6grendikleri, edilgen dikizciler olmak

verine etkin katilimcilar haline geldikleri seyircisiz bir tiyatro gerekiyor.”

Ranciere’nin yapmis oldugu birbiriyle celisen bu iki degerlendirme sekli, aslinda

Brecht’in ‘Epik Tiyatro’su ve Artoud’un ‘Vahset Tiyatro’sunun seyirci ile ilgili

* Mimesis: Benzetme, dykiinme. Platon bu terimi sozliik anlamiyla kullanmis, Aristoteles dram sanati
konusunda bu terimi yeniden yaratma ve yansilama anlaminda yorumlamistir. Tiyatro sanatinin temel
ilkelerinden biridir (www.tdk.gov.tr 2015).
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goriislerinin temel tutumlaridir. Brecht’e gore seyirci, sahne ile arasina mesafe
koyarak sahnede gerceklesen olaylarin nedenlerini ve sonuglarini kendi yargisi
dahilinde bir senteze ulastirmali; Artaud’ya gore ise sahne ve seyirci arasindaki bu

mesafe tamamen ortadan kaldirilarak arindirici bir ritiiel olmalidir.

20. yiizy1l igerisinde tiyatro reformu yapmaya ¢alisan kuramcilar ve yonetmenler bu
iki goriis arasinda siirekli yer degistirmislerdir. Hatta bu reformcular, tiyatronun kotii
bir sey oldugunu savunan Platon’un tiyatrodaki seyircinin hareketsiz olarak kalmadig,
yani seyir halindeki herkesin belli bir ¢er¢evede oyuna katildigi topluluk goriisiinii de
benimsemislerdir. Bu durumda bu goriisii benimseyen reformistlere gore; tiyatro
reformu, tiyatronun ilk izlerinin rastlanildigi tarih 6ncesinin topluluk tdrenlerinin
yeniden canlandirilmasi anlamina gelmektedir (Ranciére 2013, pp. 12-13).

Guy Debord (2014, p. 44)’un ‘Gosteri Toplumu’ adli eserinde; seyircinin, seyredilen
nesneye yabancilasmas1 “Izleyici ne kadar ¢ok seyrederse o kadar az yasar.”
ciimlesiyle dzetlenmektedir. ilk bakista bu gériis, Platon’un goriisiine kars1 bir goriis
olarak durmakta ise de Debord’un kastetmis oldugu, gerceklikten uzaklagmis olan
goriiniis karsisinda seyre dalmaktir. Bu yargi tizerinden Jacques Ranciére (2013, p. 13)
gosteriyi, goriisiin hiiklimranligt; goriisti de dissallik olarak degerlendirir. Bu durumu
da seyredenin benliginden yoksun kalmasina baglamaktadir. Yani seyirci; gectigi
goriisiin karsisinda, kendisinin bilmekten mahrum kaldigi bir eylem seyretmekte ve de

kendi 6ziine yabancilasmaktadir.

Tiyatro sanati, bir simdiki zaman sanatidir. Cagdas tiyatro reformistlerinin yapmis
olduklar1 caligmalarin hepsi de tiyatronun seyircide bir eylem alani agmasinin
miimkiin olup olmadig1 yoniindedir. Hannah Arendt (2006, pp. 262-263)’in yapmis
oldugu eylem tanimlamasina gore: eylem, insanlar arasinda gelisen bir kavramdir ve
baslayan bir eylem ayni1 zamanda da bitmeyen bir eylem silsilesidir. Ayn1 zamanda her
eylem, yeni bir eylemi beraberinde getirir. Dolayisiyla tiyatro sanati da seyircisini ve
sahnedeki icracisini o anin iginde doniistiirme ve yeniden eyleme yetisine sahiptir

(Saglam 2008, p. 1).

1960’11 ve 70’li yillarda antropologlarin sosyal baglam ve oyuna ilgilerinin artmasi,
tiyatro sanatinda da yeni model arayislarinin gelismesine sebebiyet vermistir. Bu
alanda yapilan caligmalar icerisinde en biiyiik katkiy1 yapan antropolog ise ‘Schism

and Continuity’ (Boliinme ve Siireklilik) kitabiyla Victor Turner olmustur. Turner’in
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Ndembu halki {izerine yapmis oldugu c¢alisma ile sosyal antropologlarin
kullanabilecegi bir ara¢ olarak sosyal drama kavrami ortaya ¢ikmistir (Carlson 2013,
p. 39). Marvin Carlson (2013, p. 39), Turner’in sosyal drama kavramindan: “tiyatroya
ozgii kiiltiirel bigimden ¢ok daha biiyiik élgekteki kiiltiirel bildirimlerin analizi igin
kullanilabilecek bir model” olarak bahsetmekle birlikte; bu modelin, geleneksel

dramatik aksiyon yapisina baktigindan s6z etmektedir.

Turner, ‘From Ritual to Theatre’ (Ritiielden Tiyatroya) adini tasiyan yapitinda, bu
kavramin Arnold van Gennep’in 1900’lerin ilk yillarinda yazmis oldugu ‘Rites de
Passage’ (Gegis Ritleri) calismasindan dogdugunu ifade etmektedir. Gennep’in
calismasi, bireylerin ya da bir toplumun tamaminin bir toplumsal durumdan baska bir
toplumsal duruma gegisini belirten ritiiel durumunu arastiran bir model yaratmak
lizerine olusturulmustur. Bu calismada Gennep, ¢ocukluktan eriskinlige ge¢is torenleri
tizerinde durmakta ve de ‘gegis ritleri’ terimini Ozellikle de bu durum igin
kullanmaktadir. Ancak bu terim, ayni zamanda savastan barisa, salgindan sagliga
gecisleri kapsadigr gibi; mevsimsel doniisleri de kapsamaktadir ve de bu gecis
ritlerinin her birinin belli rit tiplerini kapsayan ii¢ asamasi bulunmaktadir. Bunlar:
“halihazirda kurulmug bir toplumsal rol ya da diizenden ayrilma ritleri; roller ve
diizenler arasindaki gegis uzaminda gerceklesen esik ya da aradalik (liminal) ritleri

ve yeni kurulan diizenle yeniden biitiinlesme ritleri” dir (Carlson 2013, pp. 39-40).

Van Gennep’in ‘liminal” kavramini gelistiren ve de kendi yaratmis oldugu karsit goriis
‘liminoid’ tizerinde ¢alisan Turner, ‘Ritual Process’ (Ritiiel Siireci) adli kitabinda
‘liminoid’ kavramindan: “liminal etkinlikleri normal kiiltiirel islemlerin ‘yapi’sina
ters diisen ‘karsi-yapi’” olarak adlandirmakta ve de kiiltiirel diisiimsellikle, kiiltiirel
muhafazakarligi geleneksel liminal etkinliklerle; kiiltiirel degisim islemlerini de

liminoid etkinliklerle iliskilendirmektedir (Carlson 2013, pp. 42-44).

Turner’m ifade ettigi liminal ve liminoid kavramlari, Nietzsche’nin ilk eseri olan
‘Tragedyanin Dogusu’ adli yapitindaki; Apolloncu diinya goriisti ile Dionysosgu
diinya gorlisii karsilagsmas1 ile bagdastirilabilir. Grek mitolojisinde, Zeus’un
birbirinden farkli 6zelliklere sahip iki oglu olan Apollon ve Dionysos, énemli iki
Yunan Tanrisidir. Apollon diizen, yasallik, oranti, uyum, 6l¢ii, miikkemmel bigim,
rasyonellik, ahenk, 6zdenetim, bireysellik, denge, bilgi ve akli temsil ederek, hayatin
yagsanmaya deger tiim glizellik yanilsamalarinin kaynagini ve de aydin bir bakis agisini

betimlemektedir. Sanatta Apolloncu yaklagim ise diigsel bir deneyim igerisinde olus
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ve degismedeki coskuya karsi ¢ikilan yaklasimi nitelendirmektedir. Bunun aksine
Dioniysos’¢u deneyim ise Apollon’un temsil ettigi degerlerin karsitt olan degisim,
yaratma ve yikma, hareket, ritm, icgiidiisellik, yaratici taskinlik, giz i¢inde sakli
gercek, yabanil ve basma buyruk giizellik, kendinden ge¢me, birlik/birlesmeyi
tanimlamakta ve de insanin tiim garesizligiyle hayatin kabul edilmesini savunan bir
yaklasimi vasiflandirmaktadir (Dereko 2007, pp. 1-3). Ayhan Dereko (2007, p. 4)’da
‘Nietzsche’de Tragedya Sanati’ adli makalesinde Apolloncu ve Dionysosgu

deneyimden su sekilde bahsetmektedir:

“/.../ Apolloncu deneyim bireyselligi icindeki insana giiven ve huzur verirken, Dionysos¢u
deneyim bireyselligin ortadan kaldrilarak evrensel ahenkle birlesmeyi onermektedir.
Diinyanin dagdagasi, karmasast ve vahsetinden, birisi bireyselligi koruyarak obiirii ise feda
ederek, kurtulus vaad etmektedir.”

Dereko’nun bu yorumu yapmasinin nedeni: Nietzsche’nin degerlendirmesine gore
Apollonculuk ve Dionysosculuk’un, birbirinden farkli iki ayr1 Yunan sanat formu ve
sanat¢1 egilimini temsil etmeleridir. Nietzsche’ye gére Apolloncu etkide seyirci, sessiz
temasa durumunda kalarak asla sanat eseriyle gercek bir birliktelik kuramaz. Bu
nedenden 6tiirli; Nietzsche i¢in diinyanin acisindan kurtulusun saglanabilmesi adina,

sanatin gercek 0zii ancak Dionysos¢u anlayis ile miimkiin olabilmektedir (Dereko

2007, p. 4).

Esasinda bu anlayis bigimleri bugiin isimleri farkli olsalar dahi halen tartisilmaktadir.
Yine de daha once de ifade edildigi gibi tiyatro reformistlerinin temel arastirma
konusu, tiyatronun seyircisinde bir donilisiim yaratip yaratmadigi hususu iizerinde
yogunlagsmaktadir. Bu nedenle de bu tez caligmasinda Arendt’in eylem kavrami
tizerinde durularak, seyircinin doniisiimii eylemsellik iizerinden irdelenmektedir. Bu
doniisiim ancak tiyatro sanatinin; diinyaya yeni ve farkli gozlerle bakabilme ve de yeni
algilama ve anlama big¢imleri sunabilme giiciiyle meydana gelmektedir (Saglam 2008,
p. 1). Sahnede yer alan oyuncu, anlarin degisimini seyircinin gozii oniinde yasar ve
seyirciyi de buna davet eder. Bu davet ile birlikte oyuncu ve seyirci ortak bir eylem
alani icerisine girerler. Seyirci, bu tutumla sahnede olan1 degerlendirme giiciine erigir
(Gtuirkan 2011, pp. 1-2). Karsisina gectigi goriintiiyii gézlemler, dinler, kendi usu
igerisinde yorumlar; gordiigii goriintiileri diger sahnelerde olanlarla veya yasaminin
baska alanlarinda gergeklesenlerle iliskilendirir. Dolayisiyla seyirciler her ne kadar
edilgen konumda olsalar da tiyatro gosterisinin etkin yorumcularidirlar (Ranciére

2013, pp. 18-19).
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Jacques Ranciere (2013, pp. 15-17), sahne ve seyirci arasindaki iligkiyi kendisinin
tiretmis oldugu ‘Cahil Hoca’ teorisi ile iligskilendirmektedir. ‘Cahil Hoca’ teorisinin
temeli, insanlarin diinyaya geldiklerinden itibaren; anadillerini 6grenmek i¢in seyleri
ve gostergeleri birbirleriyle birlestirerek hayat1 yorumlayabilmesine dayanmaktadir.
Teoriye ‘Cahil Hoca’ adinin verilmesinin nedeni; hocanin hicbir sey bilmemesi degil,
cahilin bilmedigini bilme iddiasini reddederek, bilgisiyle hocaligini birbirinden
ayirmasidir. ‘Cahil Hoca’ya diisen gorev, tipki 6rnekte oldugu gibi 6grenciyi seyler ve
gostergeler diinyasinda gordiiklerinden ne anladigin teyit ettirmektir. Bu da ‘Cabhil
Hoca’nin, Ogrenciyi ezberci egitim anlayisindan uzak tutarak; gozlemlemeye,
denemeye, taklit etmeye, tekrarlamaya, yanilmaya, hata yapmaya ve bu hatalari
diizeltmesine olanak tanimaya sevk etmesiyle miimkiin hale gelecektir. Bilgi ile
cehalet arasindaki ugurum ancak bu sekilde giderilecektir. Y6netmene diisen gorev de

aynen boyledir. Seyirci ile sahne arasindaki ugurumu ortadan kaldirmaktir.

‘Cahil Hoca’ teorisine gore; 6grenci, kendisini arastirmaya yonelten hocalik becerisi
sayesinde hocanin kendisinin de bilmedigi bir seyi Ogrenir. Yaptigi arastirma
sonucunda elde ettigi bilgi ise hocanin bildigi bilgi degildir. Yonetmen i¢in de ayni
durum s6z konusudur. Yonetmen, seyirciyi kendi fikri ¢ergevesinde bir gdsterinin
karsisina alir. Fakat seyircinin hissiyati ile onun anlayis1 arasinda bir mesafe vardir

(Ranciére 2013, pp. 19-20).

Sahnenin, seyircide bir anlam ya da bir dogru dayatmasi yerine; sahnenin seyircide
tamamlanmasina izin vererek, seyirciye de bir alan agmasi 6nemlidir (Giirkan 2011, p.
8). Bu noktada Umberto Eco (2001, p. 17)’nun ‘Ac¢ik Yapit’in1 hatirlamak faydali

olacaktir:

“Yapit ‘agik’ oldugu oranda tiiketilemez ¢iinkii diizenli bir diinyanin evrensel kabul goren
yasalar tarafindan diizenlenmis bir diinyanin yerini, belirsizlik iizerine temellenmis bir
diinya almistir, olumsuz anlamda yénlendirici merkezler yok olmus, olumlu anlamda deger
ve dogmalar siirekli sorgulanmaya baslanmigtir.”

Bugiin tiyatro teorisyenleri tarafindan tiyatronun kendiliginden topluluk¢u bir yer
oldugu onkabulii hakimdir. Her ne kadar tiyatro seyircileri ayn1 goriisiin karsisina
gecerek gosteriyi seyretseler de seyircilerin ortak kudretleri, Ranciere (2013, p. 21) nin
de dedigi gibi: “her birinin algiladig seyi kendi diline terciime edebilme ve onu kendi

’

essiz entelektiiel macerasiyla iliskilendirebilme kudretidir.’
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2.1. Ritiiel

Glinlimiiz tiyatro arastirmacilarinin biiyiik bir cogunlugu, tiyatronun kékenlerini, tarih
oncesi c¢aglarda yasamis olan toplumlarin ritiiel torenlerine dayandirmaktadirlar.
Rittiel kavrami1 her ne kadar sosyal bilimlerin farkli alanlarinda karsilik bulsa da bu tez

caligmasinda ilkel toplumlarin biiyiisel dinsel ayinlerini ifade etmektedir.

Tarih 6ncesi ad1 verilen donem, insanin iki ayaginin iizerine dikilmesiyle (Akgiil 2012,
p. 1) basladigina gore, tarih 6ncesi insanin en az dort milyon yillik bir doneme
yayildigr soylenebilir (Lewin 1998, p. 9). Antropologlar, bahsi gegen ddénemin
diisiince yapisini belirleme evresinde, donem kosullarini esas alarak, var olan kaotik
yapt ekseninde ilk zihinsel diizenlemelerin olustugu goriisiinii ortaya koymuslardir

(Palmer & Barrett 2010, p. 217).

Bu doénem igerisinde insanlarin etoburlagsmasinin ve de avlanmasinin, cinsiyetler
arasinda igboliimi hususunda belirleyici olmasi neticesinde, insansilagsmayi hizla
gelistirdigi; avin stirekli takibinin de aver ve kurban arasindaki 6zel bir iliskiyi, mistik
bir dayanismayi yarattigi belirtilmektedir. Mitolojik diisiincenin de kdklerini olusturan
bu yapt ile ilkel avcilar, hayvanlari, insanin dogatistii giiclerle donatilmis benzerleri
olarak gormiis; insanin hayvana, hayvanin da insana doniisebilecegini, Oliilerin
ruhlarinin hayvan bedenlerine girebilecegini ve belirli kimselerin de hayvanlarla
arasinda gizemli iliskiler bulunabilecegini diigiinmiiglerdir. (Akgiil 2012, pp. 1-2). Bu
nedenle de avladiklari hayvanin ruhunu kovmak ve avin bereketli olmasi i¢in bugiin
ritiiel ad1 verilen kutsal torenleri olusturmus; anlamlandiramadiklarini da mitler

araciligiyla kavranilabilir hale getirmislerdir.

Burcu Dabak (2013, p. 8), ‘Sofokles’in Antigone Metninde Ritiiel’in Islevi’ adli
yiiksek lisans tezinde ilkel toplumlarin biiyiisel dinsel ayinlerindeki ritiiel
tanimlamasini; Drever, Turner ve Winnick gibi {i¢ farkli antropologun tanimlamalarini

birlestirerek su sekilde aktarmaktadir:

“Stk¢a ozel sozciik bi¢imiyle ya da ézel ve gizli bir sozciikle gerceklestirilen ve genellikle
onemli durum ya da eylemlerle baglantili olan dinsel ya da biiyiisel toren ya da islemler
sistemi (Drever), teknolojik rutinle baglantili olmayan, gizemli varlik ya da giiclere
gondermede bulunan durumlar icin, onceden belirlenmis formel davrams (Turner);
genellikle din ya da biiyii iceren ve geleneklerce kurulmus bir dizini izleyen bir eylemler dizisi
(Winnick).”

Ilkel insanin bu tutumu, bir anlamda da dogay1 taklit ederek onu yansitma eylemi

olarak goriilmektedir. Ciinkii ilkel insan, dogay1 kendinden gii¢lii gorerek, korku ile
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karisik saygi duygusu beslemektedir. Ilkel diisiincenin gelisimiyle beraber bu durum,
yani doganin giigleri, yerini dogaiistii giiclere birakarak biiyliyli dogurmus; hayvanin
ya da baska bir nesnenin yerine gegerek de taklit yoluyla onunla 6zdeslesmeye

calismustir (Akgiil 2012, pp. 3-4).

James G. Frazer (1991, p. 12), ‘Altin Dal’ ismini tagiyan eserinde bu durumu su sekilde
belirtmektedir:

“Klann toreninde, bir ywrtict hayvani, ilk anlatim aract olan bedeniyle, simgesel bir dansla
taklit eden avci, biiyii yoluyla onun giiciine ve ozelliklerine sahip olmakta, diger avcilar
tarafindan simgesel olarak éldiiriilmesi, ¢ikilacak avda da benzer bir basarimin énciisii
olmaktadir. En eski biiyii bigimi taklit ve temas biiyiisiidiir. Benzer benzeri meydana getirir
ilkesine dayanan taklit (duygusal-sempatik) biiyiisiinde bir olayin mutlak ve degismez
bi¢imde benzeri bir olayca izlenmesi gerektigi diisiiniiliir. Bu ¢agdas nedensellik kavraminin
ilkel uygulanig bicimidir. Klan iiyelerince simgesel olarak bir hayvanin avlanmasi eyleminin,
mutlak bigimde, o hayvanin ger¢ekten avlanmasiyla sonuglanacagina inanilir.”

Aslinda biiytii, insanin dogay1 tanima ve dogayla biitiinlesme siirecinin ilk bi¢imidir ve
de dis diinyay1 meydana getiren seylerin, taklit yoluyla yeniden iiretilerek egemenlik
altina alinmas1 amacim tasimaktadir (Unal 2008, p. 40). Dolayisiyla bu bir yaratim

asamasidir ve de sanatin evriminin de ilk basamagidir (Akgiil 2012, p. 5).

Ozdemir Nutku (2011, p. 17), ‘Diinya Tiyatrosu Tarihi’ adli kitabinda tiyatronun
kokenlerini binlerce yil 6ncesinin bir av hikayesine dayandirmaktadir. Bu hikayeye
gore; avcilar, avlandiktan sonra avini yasadigi koye getirerek, nasil avlandiklarini
kdyde yasayan diger insanlara taklit yoluyla canlandirmaktadirlar. Taklide dayanan bu
hareketleri yapmalarinin nedeni; beslenecekleri hayvanin ruhunu kovmakla birlikte
gelecek nesillere nasil avlanacaklarini gostermektir. Bu durum bir ¢esit kiiltiir aktarimi
olarak da degerlendirilebilir. Yine de bu ritiieller, esas amaglar1 geregi biiyiisel dinsel
ayin olmalarindan Otlirli tam bir gosteri mahiyeti tagitmamaktadir. Ciinkii bu
ritliellerdeki seyirciler bazen el ¢irparak, bazense dogrudan dogruya gosteriye
katilarak avin ugurlu olmasi igin dans etmektedirler. Bu durum oyuncular ve seyirciler
arasinda higbir sinirin olmadigin1 gostermekle birlikte, seyredenlerin de aktif olarak
oyunun i¢inde olduklarini gostermektedir. Dabak (2013, p. 12)’ta yiiksek lisans
tezinde, ritiielin seyircisinin olmadigini, sadece katilimcilarinin oldugunun altini

cizmektedir.

Ritiiel incelemesi yapan etnologlar, ritiiellerde gerceklestirilen hareket ve seslenme
gibi siradan davraniglarin orijinal islevlerinden ¢ikartilarak ritmik ve tekrarlanan hale
getirilerek abartili bir davranig bicimi aldiklarini belirtmektedirler (Cevik 2004, p.

108). Rittiellerdeki bedensel hareketlerin abartilmis olmasinin nedeni; katilimcilari
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gosteriye ¢ekerek, onlar1 da gosterinin merkezine almaktir. Ayrica bu abartma hali;

gosteriyi, ritiielin merkezi olan trans haline ¢ekmektedir (Dabak 2013, p. 16).

Tarih Oncesi ritliellerinin temel amaci, toplumsal biitiinliigii yaratan ve siirdiiren
eylemle birlikte; kolektif bir nitelik tagiyarak gurubu bir arada tutmak, dayanismay1
arttirmak ve de toplulugun kolektif suurunu giiclendirmektir. Tarih Oncesi ritiieller, o
toplum icin ortak anlam ve anlam dizileri olusturmaktadir. Ayrica ge¢mis-simdi-
gelecek arasinda bir koprii olusturan ritiieller, Howwels’in deyimiyle: “gelecege
gecmisle bir ornek kazandirma yoluyla kaygi giderici” 6zellik tasimaktadirlar (Dabak
2013, pp. 21-22). Biitiin bunlara ek olarak tarih dncesi ritiiellerinin: bilinmeyenle,
korkularla yiizlesmeyi ve onu agiklaylp anlamlandirmayr sagladigi; bireyin
davraniglarin1 diizenleyerek, bas etmesi gereken durumlara hazirladigi ve de tinsel
alemi anlamak ya da anlamlandirmak i¢in arag islevi gordiikleri sdylenebilmektedir

(Dabak 2013, p. 26).

Oscar G. Brockett (2000, p. 19), bu tiir torenlerde gosterim iizerinde sik1 bir denetim
olusturan biliciler, yaslilar ve rahiplere tiyatro yOnetmenine benzer bir gorev
yiiklenmis olabilecegini; ritiielin gerceklestigi bir oyuncu yeri ve eger seyirciler varsa
bir seyirci yeri (auditorium) de kullanildigmi belirtmektedir. Gliniimiiz ilkel
toplumlarinin ritiielleri incelenerek de tarih Oncesi ritiiellerinin genellikle seyircinin

cevreledigi cemberimsi bir alanda gerceklestirildigi sonucuna varilabilir.

Esasinda ritiiel, insan yasaminin gelisim siirecinin ilk izlerine kaynaklik etmesi ve de
bugiin var olan bir¢ok alanda hala kullaniliyor olmasindan 6tiirii (Dabak 2013, p. 1)
arastirmacilar tarafindan dort ayr1 kuramsal disiplince inceleme altina alinmistir. Sibel
Ozbudun (1997, p. 16), ‘Ayinden Térene’ adli kitabinda bu kuramsal yaklagimlar1 ve

incelemecileri su sekilde aktarmaktadir:

“/.../ bunlardan ilki din ritiiel ve mitoloji arasindaki iliskiyi inceler (James FRAZER, Rudolf
OTTO, Mircela ELIADE), ikincisi, ritiielin toplumsal yapilart anlamadaki rolii iizerine
odaklanir (Emile DURKHEIM, Arnold van GENNEP, Victor TURNER), ticiincii yaklasim,
bir toplumun kiiltiirel ve toplumsal devinimlerini desifre etmek icin ritiielleri metin olarak
okur (Clifford GEERTZ, Marshall SAHLINS), dordiincii ydntem, ritiiellerin edimsel
diizenlemeleriyle- pratik ve bedensel yonleriyle ilgilidir (Richard SCHECHNER, Christoph
WULF)”

Performans kuramcisi ve tiyatro yonetmeni Richard Schechner’in ritiiel arastirmalar
bu tez calismasi acisindan 6nem arz etmektedir. Ritlielin ve performansin aralarinda
ikili bir iligki oldugunu diisinen Schechner, her iki alanin da tekrarlama 6zelliginin

olmasindan yola ¢ikmaktadir. Schechner’in Papua Yeni Gine’de gergeklesen ‘Kaiko’
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eglenceleri tizerine yapmis oldugu aragtirma ile ritiielin performansa, performansin da
ritliele dondiigi goriisii ortaya ¢ikmigtir (Dabak 2013, pp. 14-15). Schechner, kabileler
arasindaki giic gosterileri olarak degerlendirdigi festival i¢in su nitelemeyi
yapmaktadir: “Savas¢t davranislart dans gosterisine doniistiiren performanslar,
Kaiko ritiiellerinin teatral zeminini olusturur.” (Dabak 2013, p. 15) Bu goriisten de
anlasilabilecegi gibi Schechner, tiyatronun kdokeninin ritiielden tiiredigini
savunmaktadir. Buna karsin sanatsal olanla ritiiel arasinda eylemsel olarak niyet ve
sonug¢ farkliliklar1 oldugunu belirtmektedir. Dabak, Schechner’den yola ¢ikarak
sanatsal performanslarin eglenceye yonelik oldugunu, ritiiellerin ise sonuca
odaklandigin1 belirtir. Ritiieller katilimcilarini askin olana yoneltirken, sanatsal
performans simdiki zamana ydneliktir. Dolayisiyla ritiielde zaman ve mekan olgusu
aranmaz. Ciinkii zaman disidir ve trans hali yaratilarak katilimcilari degisime
stiriklemektedir. Ustalik gerektiren sanatsal performanslarda ise daha ¢ok haz alma
ilkesi gortiliir ve de katilimeist degil seyircisi vardir (Dabak 2013, p. 17). Schechner’in
‘Performance Theory’ (Performans Teorisi) adl1 kitabinda yer alan asagidaki tablolar
incelenerek de ritliel, sanatsal performans ve oyun arasindaki farkliliklar1 ve

benzerlikleri kavramak mimkiindur.

Cizelge 2.1: Schechner’in play, games, spor, tiyatro ve ritiiel karsilastirmasi (Dabak

2013, p. 19)
Sosyal Askinhk
Biz: +/- Digerleri: -
L
*Play eGames, Spor, Tiyatro eRitliel
eKurallar oyuncular eKurallar disaridan eKurallar otoriteler
tarafindan konur. belirlenir. tarafindan verilmistir
oZevk ilkesi eGergeklik ve zevk eGergeklik ilkesi
ilkesi arasinda

eOziimseme -Yerlesiklik .-
eid *Ego *Siiper Ego
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Cizelge 2.2: Schechner’in play, games, spor, tiyatro ve ritiiel karsilastirmasi (Dabak
2013, p. 21)

genellikle evet evet evet evet

evet evet evet evet evet

icerden disardan disardan disardan otoriteler

hayir genellikle evet evet genellikle

hayir genellikle evet evet evet

Gerekli degil ~ Gerekli degil ~ genellikle evet genellikle

evet Tamamen degil Tamamen degil Tamamen degil evet

hayir hayir hayir Tamamen degil evet

Gerekli degil ~ evet evet evet evet

Gerekli degil  genellikle genellikle evet genellikle

evet hayir hayir evet genellikle

hayir hayir hayir evet genellikle

N
n
>
5
=
=
<
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o
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Tiyatronun, dinsel torenlerden 6zerkleserek bir sanat bigimine doniismesi, tarihgilerce
Antik Yunan Medeniyetinin M.O. 850 - M.S. 300 yillar1 olarak belirlenmis olan

Arkaik Donemine rastlamaktadir. Bilim, felsefe ve sanat gibi disiplinlerde ¢agimiza

Yunanlilar, M.O. 700°den sonra Finike alfabesini alarak kendi kullanimlarina entegre

etmiglerdir. Dolayisiyla daha oncesinde de yazili bir kaynak olmamasindan otiirii

-

diizenlemek i¢in resmi onay ve maddi destek saglamasiyla tiyatronun varligi da
baslamis olarak kabul edilebilmektedir (Brockett 2000, p. 27). Tanr1 Dionysos adina
diizenlenen bu dramatik yarigmalarda; tragedya, satir oyunlar1 ve komedya olmak

lizere li¢ ¢esit oyun bicimi bulunmaktadir.

32



Sekil 2.2: Atina, National Archaeological Museum’da bulunan ‘Dionysos’a Sunum
Yapan Aktorler’ rolyefi (Ering 1998, p. 24)

M.O. 362-360 (Nutku 2011, p. 49) yillarinda drama iizerine yazilmus tarihteki en eski
belge olan Aristoteles (2011, p. 29)’in ‘Poetika’sinda tragedyanin tanimlanmasi su

sekilde yapilmaktadir:

“/.../ olup bitmis, belirli bir zamana yayilan, soylu bir eylemin taklididir tragedya ve yapitin
boliimlerine gore her biri ayri ayri kullanilan ogeler ¢esnilendirilmis bir dil kullanir bunu
yaparken. Bu taklit anlati yoluyla degil, eylem i¢indeki kisiler tarafindan yapilr,; uyandirdigi
acima ve korku aracihigiyla da bu tiirden heyecanlarin katharsis’ini gerceklestirir.”

Diisliniire gore tragedyanin temel gorevi, seyirciye acima ve korku duyular
astlamaktir. Bunun i¢in de seyircinin tragedyanin kahramanina ve de onun karakterine
sempati duymasi ya da yakinlik kurmasi gerekmektedir (Nutku 2011, p. 33).
‘Katharsis’ terimiyle karsilik bulan bu arinma durumu Aristoteles tarafindan insan
yasami i¢in gerekli bulunmakta ve de ‘Poetika’da acima ve korku birbirinden ayrilmaz

duygular olarak degerlendirilmektedir (Nutku 2011, p. 57):

“/.../ acima, hak etmedigi halde yikima ugrayan insana yonelir; korkuysa bize benzer kisi
icin duyumsanan seydir ve bu tiirden bir olay, ne birini ne de Obiiriinii dogurabilir”
(Aristoteles 2011, p. 44).

Antik Yunan sosyal yasaminda ‘gururlanma giinah1’ anlamina gelen ‘hiibris’, tanrilara
karsi islenen en biiyiik giinah olarak kabul edilmektedir. Bu nedenle de Antik Yunan
sairleri tragedyalarmin kahramanlarini ¢ogunlukla gururlanma giinahi ile seyirci
karsisinda aciya sevk etmektedirler. Yunan tragedyalarinda islenen bir diger konu ise

tanrilar karsisinda dengesiz bir tutum gosteren bir adamin, tanrilar tarafindan
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cezalandirilacagi yoniindedir (Nutku 2011, p. 34). Aristoteles (2011, p. 50),
‘Poetika’da tragedya karakterlerinin ahlak yoniinden iyi olmalar1 gerektigini
soylemekle birlikte; seyircilerin kahramanla kendisini 6zdeslestirmesi ve sempati
duyabilmesi icin tragedya sairlerinin su Ozelliklere dikkat etmesi gerekliligini

belirtmektedir:

“/.../ ne mutluluktan yikima siiriiklenen erdemli kigiler gésterilmelidir (giinkii bu, ne korku
ne de acima uyandurir, yalnizca itici gelir herkese); ne de ytkimdan mutluluga gegen kétii
insanlar (tragedyaya en uzak durum olur bu; ne swradan bir yakinltk ne acima ne de korku
uyandurir). Mutluluktan yikima gecen gercgek kétiileri gostermek de dogru olmaz (bu tiir bir
diizenleme, swradan yakinltk duygulart uyandwrir  belki, ama acima ya da korku
uyandwramaz)” (Aristoteles 2011, p. 44).

Aristoteles’in belirttigi bu diistince yapist ‘katharsis’ yoluyla seyircinin kisiliginde ve
ruhsal davraniglarinda olumlu bir degisiklik yaratacagi goriisiinden otiirtidiir (Nutku
2011, p. 57). Disiiniir, tragedyanin temel odevi olarak kabul ettigi ‘katharsis’
kavramini, ‘Retorika’ adl1 yapitinda aciklamakla birlikte; bu anlatimdan yola ¢ikarak

seyircide uyandirilmak istenen temel davranis bigimi daha ¢ok netlik kazanmaktadir:

“/.../ gelecekte olabilecek act veren bir kotiiliik ya da duygusal ytkimi gésteren bir hayali
sahnenin insanda uyandirdigr act ve huzursuzluk /.../ genel olarak, bize korku veren sey,
baskalarinin alin yazisini tehdit ettigi anda bizi bir actma duygusu igine sokar. /.../ Acima,
layik olmadigi halde, herhangi bir kimsenin bir yikima ve acinacak duruma diismesiyle
hissedilir, bu oyle bir kotiiliiktiir ki, o anda béyle bir durumun kendi basimiza ya da
tamidiklarimizin, yakinlarimizin basina gelebilecegini diistiniiriiz. /.../ Gérdiigiimiiz sahne,
kendimize ¢ok yakin, hatta kendimizinmis gibiyse, o zaman acima korku duygusuna doniigiir
/.../” (Nutku 2011, pp. 57-58).

Aristoteles’in aksine Platon ise ‘Devlet’ adli eserinde, taklidin taklidi olarak gordiigi
sanatt; kisinin coskun, tagkin, degisken yanini ortaya koydugu ve de kotii yanlarini

besledigi gerekgesiyle sakincali bulmaktadir (Sener 2010, p. 21):

“/.../ Herhangi bir tragedya sairi, bir kahramanmin aci duymasini, ahlar vahlarla
konusmasini, gégsiinii yumruklayarak derdini haykirmasini tipatip benzetiyor, igimizden en
iyileri de bunu dinliyor diyelim. Bilirsin nasil hoslaniriz bundan, kanimiz kaynar dinlerken,
bize en coskun heyecanlari yasatan saire hayran oluruz gercekten. /.../ Ama kendi basimiza
bir felaket gelince bunun tam tersini yapariz /.../. Bagrimiza tas basar, susariz, erkek adama
boyle yaraswr deriz; siirde begendigimiz aglasmalari kadinlara birakiriz. /.../ Benzemek
istedigimiz, hatta benzemekten utanacagimiz bir adami alkiglamaya, igrendigimiz bir seyden
hoslanmaya, cosmaya hakkimiz olabilir mi? /.../ Hele sunu da diigiintirsen. /.../ Felakete
ugrayinca tutmaya c¢alistigimiz neydi i¢imizde? Gézyasi dokmek, diledigi gibi inlemek,
acidan bagirmak isteyen yamimiz degil mi? Iste yaradilisimizdan bu isteklere cevrili yanimizi
doyurmak ister sairler. Tiyatrolarda budur costurduklar: yanimiz. En iyi yanimiza gelince,
akil ve gelenek bizi tutmazsa, gozyaslart karsisinda yumusar, baskalarimin felaketine
aglamayr ayip saymayarak kendimizi acima duygularina birakir, alkislamayr kiiciikliik
saymaz, tersine iyi bir insanin buna aglamasi gerektigine, bu siirden aldigi zevkin faydal bir
zevk olduguna, biitiin siiri atmakla bu zevkten yoksun kalacagina inanwr. Bence ¢ok azdir
onun gibi diisiinen adamlar; onlara gore baskalarimin duygulari bizim de duygularimiz
olabilir; ¢iinkii duyarligimizi baskalarimin dertlerine gére ayarlamisizdir, kendimiz icin
dizginledigimiz acilart baskalar: icin dizginleyemeyiz. /.../ Komedya icin de ayni seyi
soyleyemez miyiz? Bir tiyatroda yahut es dost arasinda bir soytarilik gérdiin diyelim. Bunu
kendin yapmaktan utanabilirsin, ama tiksinecek yerde begendin diyelim bunu. Tragedyada
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gelen neyse burada da o gelmez mi basina? Sana soytar: demesinler diye aklinla tuttugun
giiliing yamini meydana koymus, onu desteklemis ve farkina varmadan bir soytart haline
gelmis oluyorsun. /.../ Tutku gibi, ofke gibi icimize hos veya acit gelen ve ister istemel
giindelik hayatimiza giren duygular siir benzetmesinin etkisi altinda kalmaz mi? Benzetme
bu duygulari kurutacak yerde sulayip besler, dizginlenmesi gereken tutkulara icimizin
dizginlerini verir, boylece de iyi ve mutlu olmamiza degil, kétii ve mutsuz olmamiza yol agar”
(Platon 2014, pp. 349-351).

Platon’un yukarida yer alan degerlendirmesine gore; tragedya ve komedya, erdemle
ve bilgelikle dizginlenmeyen zevkleri harekete gecirdiklerinden 6tiirii, insanin asagi
giidiilerini besleyerek iistiin yanini kurutmaktadirlar. insan1 huzursuz ve tedirgin eden
bu tiir zevkler; insani, yeni zevklere gebe birakmakta ve uyandirdigi karmasik
heyecanlar neticesinde de insanin ruhsal saglig1 zarar gérmektedir. Buna karsin Platon,
sanatin dogru kullanildig: taktirde ¢ocuk ve geng¢ egitiminde yararli olabilecegini ve
de toplumun dogrularimi yiiceltmekle birlikte, ahlak egitimine katkida bulunacagini

belirtmektedir (Sener 2010, pp. 22-23).

Bu yaklasim komedya yazar1 Aristophanes’in ‘Acharnialilar’, ‘Kurbagalar’ ve ‘Esek
Arilar’ oyunlarinda da goriilmektedir. Aristophanes’in Platon’dan ayrilan yani ise
komedyanin seyirciyi eglendirmekle kalmayip, onu begeni, ahlak ve siyasal diisiince

bakimindan egitmesi gerektigini sdylemesidir (Sener 2010, p. 43).

Sevda Sener (2010, p. 45), Aristoteles’in tragedyanin olumlu etkisi iizerinde
durmasinin nedeninin Platon’un suglamalarindan dolay1 olabilecegi goriisiindedir.
Ciinkii Aristoteles’in temel goriisii; ‘katharsis’ kavramiyla, uyarilan heyecanlarin

bosaltilarak insan ruhunun dinginlige kavusturulacag: yoniindedir.

Antik Yunan inancinda, tiyatroda kendinden gegen insanlarin tanrilarin etkisi altinda
olduguna inanilmaktadir (Sener 2010, p. 46). Esasinda Yunan tragedyas: dinsel bir
toren niteligi tasimakta ve tiyatro Dionysos’un tapinagi olarak kabul edilmektedir.
Seyirciler, oyun kisileriyle gergeklestirdigi kisisel duygularini koro ile dinsel bir
duyguya dogru gegirmektedirler (Nutku 2011, p. 35). Dolayisiyla burada bahsi gegen
esas seyirci, insanlar degil; tanrilardir. Ancak tiyatro sanatinin yonelimini din anlayisi
belirlediginden &tiirli oyun yerlerinin de seyirciye yonelmesi gerekmistir. Bununla
birlikte koronun da hem tragedyada hem de komedyada 6nemli bir dramatik 6ge olarak
kullanilmasi genis bir seyir yeri ihtiyacim1 dogurmustur. lk baslarda halkin rahatca
oyunu seyredebilmesi i¢in bir dagin etegi seyir yeri; seyir olanagini arttirmak icin de
dagin etegindeki daire bigimindeki diizliik de oyun alani olarak kullanilmistir. Daha
sonra ise seyircilerin daha rahat oturabilmeleri icin dagin bayirina tahta siralar

eklenmistir (Nutku 2011, p. 65).
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Sekil 2.3: Antik Yunan Tiyatrosunun Gelisme Evreleri (Stirmeli 2010, pp. 84-85)

M.O. 500°lii yillardan sonra tahta oturma siralarinin ¢ékmesi nedeniyle tahta siralar
yerlerini tag siralara birakmiglardir. Oscar Brockett (2000, p. 45), bir tas seyir yerinin
14.000’den 17.000 kisiye kadar oturma yeri sagladigin1 soylemektedir.

Sekil 2.4: Epidauros Tiyatrosu - Theatron” Gériiniisii (Siirmeli 2010, p. 87)

Antik Yunan’da M.O. 5. yiizyilin ortalarinda oyunlarin seyredilmesi igin giris iicreti
konuldugu goriilmektedir. Yine Oscar Brockett (2000, p. 46)’1n belirttigine gore bu
biletler 6zel oturma yerlerinden ¢ok, tiyatronun bir kesimi i¢in gecerli olan bir

uygulamadir ve de tiyatrolarda her oymak ™, kendine ayrilan kesimde oturdugu gibi bu

* Theatron: Antik Yunan Tiyatrosunda seyirci amfisi (Siirmeli 2010, p. 87)
" Oymak: Belli bir yerde oturan; dil, ag1z ve kiiltiir yoniinden biiyiik bir tiirdeslik gdsteren; birden ¢ok
boy ve kdyden olusan; ata ruhu ya da Tanriya inanan; genellikle bir yonetici ya da kurulca yonetilen;
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kesimlerden bir tanesinin de kadin seyircilere ayrildigi diistintilmektedir. Seyir yeri
cemberinin orta yeri ise Dionysos rahibi i¢in ayrilmistir. Bu yapi igerisinde diger rahip

ve rahibeler, elgiler ve bazi devlet adamlari i¢in de 6zel oturma alanlar1 bulunmaktadir.

-
Lens
........

e
S
SR

Prohedria (Yunan)

Bisellium (Roma)

Sekil 2.5: Prohedria ad1 verilen 6zellikle Dionysos rahipleri ve krallar i¢in ayrilmisg
seref koltuklar1 (Siirmeli 2010, p. 88)

Halkin oturacag: seyir yerleri ise tiyatronun konumlandirildigi tepenin egimine uygun
olarak, merdiven seklinde ve de seref koltuklarindan son derece basit 6zellikte insa
edilmisglerdir (Stirmeli 2010, p. 89).

Sekil 2.6: Tiirkiye’de bulunan Letoon (Solda) ve Arycanda (Sagda) Tiyatrolarindan
halka ait oturma yerleri (Stirmeli 2010, p. 88)

Antik Yunan’da tiyatro gdsterileri sabahin erken saatlerinden baslayarak aksam hava
kararana kadar devam etmektedir. Dinsel bir torene gittigini bilen seyirci de tiyatroya

giderken giyim kusamina 6zen gostermektedir. Ote yandan Yunan seyircisi,

yapisinda bulunan kdy ve aileler arasinda toplumsal, ekonomik, dinsel, kan ya da evlilik baglar1 bulunan
siyasal nitelikteki topluluk (www.tdk.gov.tr 2016).
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begenmedigi oyuncuya tepkilerini, sandallarinin topuklarimi tas siralarin Oniine
vurmak, 1sliklamak hatta bazen de taglamak suretiyle gostermektedir (Nutku 2011, p.
67). Seyircinin bu tutum ve davranig bi¢imi halk tarafindan tiyatronun oldukga
onemsendigini gozler Oniine sermektedir. Bununla birlikte Dionysos senliklerine
katilan oyunlarin se¢imi de Yunan halkindan olusan bes yiiz kisilik bir jiiri tarafindan
belirlenmektedir. Segilen oyunlar arasindan 6diil kazanacak sairin belirlenmesi ise
yine bu jiri tarafindan kura yontemi kullanilarak atanan bes kisi tarafindan tayin
edilmektedir (Nutku 2011, p. 68). Bu durum da Antik Yunan’da seyircinin 6neminin

Uistiinliigiinii gdsteren onemli unsurlar arasindadir.

2.3. Antik Roma

Antik Roma doneminde tiyatro ile ilgili kuramsal yazi1 bulmak son derece giictiir.
Ancak Plautus, Terentius ve Cicero gibi oyun yazarlarinin komedyalarinin
onsozlerinde ve kendilerine yoneltilen elestirilere cevap mahiyetinde vermis olduklari
elestirilerde tiyatro hakkinda diisiincelere rastlanilmaktadir. Bununla birlikte Roma
doneminde tiyatro sanati ile ilgili en 6nemli eser olarak Horatius’un ‘Ars Poetika’s1
kabul edilebilir. Bu donem sanatinin en belirgin 6zelligi pratik yarara yonelik
olmasidir. Bir diger deyisle Romalilar, sanat anlayislarin1 giinlik yasamin
gereksinimlerini g6z onilinde tutarak; insani, bu yasama uyacak bicimde egitmekle

sekillendirmislerdir (Sener 2010, pp. 54-56).

Horatius, ‘Ars Poetika’da siirde ve tiyatroda duygularin vurgulanarak anlatiimasi
yoluyla dinleyicinin, sahnede giilenle giiliip, aglayanla da aglamasi gerektigini (Sener
2010, p. 66) salik vermesine karsin; Roma doneminde tiyatro, Antik Yunan’da oldugu
gibi énem verilen ve saygi duyulan bir dinsel téren olarak goériilmemektedir. Roma
seyircisi i¢in tiyatro bos zamanlar1 dolduran, popiiler bir zevke bagimli bir eglence
bicimi olarak degerlendirilmektedir (Siirmeli 2010, p. 112). Zira halkin biiyiik bir
¢ogunlugu tarafindan araba yarislari, gladyator doviisleri (Nutku 2011, p. 75) ve deniz
savagl oyunlarinin dramatik gosterilere tercih edildigi Roma’da; sanata, sanat¢iya ve
tiyatroya hi¢ deger verilmemektedir. Diizenlenen kanli gosterilerin amaci, savasgilarin
bos zamanlarin1 eglenerek ve oyalanarak gegirmesi ve savasgt olmayan halkin

basgkaldirmalarina engel olmaktir (Fuat 2003, p. 50).
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Sekil 2.7: Jean-Leon Gerome’un 1872 tarihli, gladyator doviisti konulu, Pollice
Verso adli eseri (Stirmeli 2010, p. 112)

Romal1 yoneticiler; halki ekonomik ve politik sorunlardan uzakta tutmak ve de bu
sorunlarin  farkina varmalarin1 engellemek amaciyla tiyatro oyunlarmin da
sahnelendigi gosterisli, sansasyonel ve inceliksiz eglence araglarini kullanmislardir.
Roma halkinin da en biiyiik zevkleri yemek yemek, eglenmek ve bu gosterileri
seyretmek olmasindan 6tiirii; bu durumun onlar1 rahatsiz etmekten 6te keyiflendirdigi

soylenebilmektedir (Stirmeli 2010, p. 113).

Sekil 2.8: “La Naumaquia” / Ispanyol ressam Ulpiano Checa tarafindan 1894
tarthinde yapilan, Circus Maximus’ta diizenlenen bir “Deniz Savasi Oyunu”nun
resmedildigi eser (Siirmeli 2010, p. 113)
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Antik Roma halki her zaman i¢in tiyatroyu; bahsi gegen tiim kanl ve diisiik seviyeli
gosterilerden daha asagida gormektedir. Cicero, M.O. 55 yilinda dostu Marius’a
yazdigt mektubunda halkin kanli gosteri ve doviislere olan ilgisini su sozlerle

elestirmektedir:

“/.../ ama kiiltiirlii insanlar, zayif insanlarin dev, yabanil hayvanlarca par¢alanmasinda ya
da giizeliistii bir hayvamn mizraklarla delik degik edilmesinde bir hosnutluk bulabilirler mi?”
(Gliney 1983, p. 398).

Cicero’nun bu elestirilerinin muhatabi, muhakkak ki bu gosterileri diizenleyen devlet
yoneticileridir. Ciinkii Antik Roma’da diizenlenen gosteriler, devlet tarafindan
desteklenmekle birlikte, tim smiflarin seyrine agik ve de iicretsizdir. Yapilan
arkeolojik kazilarda bu doneme ait biletlere rastlanilmis olmasina karsin; bu biletlerin,
baz1 donemlerde senatdrler i¢in ayrilan 6zel oturma yerleri icin mi kullanildig1, yoksa
kalabalig1 engellemek i¢in halka m1 dagitildig1 konusunda bir bilgi bulunmamaktadir

(Brockett 2000, p. 70).

Sekil 2.9: Roma donemine ait tiyatro bileti (Siirmeli 2010, p. 115)

Roma seyircisinin oldukg¢a kaba ve duygusuz bir topluluk oldugunu séyleyen Ozdemir
Nutku (2011, p. 81), ayn1 zamanda bu seyircinin oyun sirasinda giiriiltii ¢ikaran, yemek
yiyen ve de birbiriyle kavga eden yapisini da anlatmaktadir. Esasinda Roma
seyircisinin yapisini anlayabilmek i¢in Plautus’un ‘Kartacali’ adli eserinin 6nsoziine

basvurmak yerinde olacaktir:

“Hakkimizda haywrli olsun, dinleyin buyruklarimi. Yosmalardan hi¢biri gelip sahnenin
ontine oturmayacak. Cavuslarin da, ¢avuslarin sopalarimin da sesini duymayacagim.
Oyuncular sahnede iken meydanci birini yerlestireyim diye otekinin berikinin oniinden
gecmeyecek. Yataklarindan geg kalkmis olanlar katlansinlar ayakta durmaya: ne vardi o
kadar wyuyacak? Kole takimi uzak olsun buradan! /.../ Siitninelere de soyleyelim: meme
emen c¢ocuklari oyuna getireceklerine evlerinde emzirsinler: hem kendilerinin dilleri
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kurumaz, hem de baktiklar: yavrucaklar agliktan 6lmez, burada oglaklar gibi bagrismaya
kalkmazlar” (Nutku 2011, p. 81).

Bu donem tiyatro mimarisine bakilacak olursa; Yunan mimarisinde ‘theatron’
anlamima gelen seyir yeri, Roma mimarisinde ‘cavea’ adini almistir. ‘Cavea’, bir
tepenin yamacina konumlandirilabildigi gibi, diiz bir zemin iizerine yiikseltilerek de
insa edilebilmektedir. Bunun i¢in tamamiyla diiz bir zemin {izerine insa edilmis olan
‘cavea’nin klasik bir 6rnegine Roma’daki Marcellus Tiyatrosu’nda rastlanilmaktadir.
Seyirciler; tiyatroya, cephelerde yanyana siralanmis kapilardan girerek ve her
boliimiin kendisine ait merdivenlerinden ¢ikarak ‘cavea’ya ulagmaktadirlar (Stirmeli

2010, p. 131).

Sekil 2.10: Roma’da bulunan Marcellus Tiyatrosunun cavea boliimiiniin digtan
goriiniimii (commons.wikimedia.org 2015)

Bu dénem igerisinde inga edilen amfi-tiyatrolar, oyun yeri ve onu gevreleyen seyir yeri
ile gosteriyi seyredenlerin toplumsal katmanlar olarak birbirlerinden ayrilmadigi,
genis kitleleri bir araya getiren tiyatro yapisi bigimini olusturmuslardir (Stirmeli 2010,
p. 135). Yine de var olan bu sosyal ve siyasal tutum igerisinde Romali yoneticilerin
giiciinii ve ihtisamin1 gostermek i¢in amfi-tiyatrolar inga etmeleri, halk tarafindan
sehirlerin simgesel anitlariin tapimaklar ve senatolar yerine, tiyatrolara ge¢cmesini

saglamistir (Dilmen 2004, p. 20).
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2.4. Orta Cag

Orta Cag, Hristiyan inancinin gelisme yillarindan baslayarak 15. ylizyilin ilk yillaria
kadar etkisini siirdiiren oldukg¢a genis bir donemi kapsamaktadir (ilyasoglu 2009, p.
21). Roma doéneminde ilk Hristiyanlarin, gladyator doviislerinde aslanlara pargalatmak
suretiyle devlet tarafindan toplu infazlara maruz birakilmasi; M.S. 381 yilinda
Hristiyanligin resmi din olarak kabul edilmesiyle (Stirmeli 2010, p. 174) birlikte,
yerini Orta Cag’1 en iyi betimleyen 6zellik olan kati hiyerarsik toplum diizenine
birakmustir (Ilyasoglu 2009, p. 21). Bu hiyerarsik diizen, toplumun her diizeyinin belli
bir amag i¢in yaratildigi ve onemli oldugu teolojik goriisiiyle mesrulastirilmaktadir
(Diinya Tarihi 2012, p. 108). Ciinkii Karanlik Cag olarak da adlandirilan bu dénemde,
kilisenin bagnaz egemenligi altinda arastirma, kesfetme, kendisini ve gevresini tanima
Ozgiirligli elinden alinan halk; diinyasal zevklerden mahrum birakilarak, yalnizca
oliimden sonrasina hazirlanilan kutsal bir ortama giidiimlenmistir (Ilyasoglu 2009, p.

21).

Sekil 2.11: Jean-Léon Gérome’un 1883 tarihli ‘Hristiyanliga inananlarin son duast’
admi tagiyan yagli boya tablosu (Siirmeli 2010, p. 174)

Orta Cag’da Hristiyan Kilisesi, Roma doneminden kalma tiim pagan inanglarina kars1
bir tutum takinarak; Antik Yunan’daki cosku ve sarap tanris1 Dionysos’a dayanan ve
Roma déneminde ahlak disiikliigiiniin ciddi bir yansimasi olarak degerlendirdigi

tiyatroyu, siddet dolu, kiskirtict ve tahrikkar bularak yasaklamistir (Sener 2010, p. 69;
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Stirmeli 2010, p. 175). Sanati tanrisal bir eylem olarak nitelendiren filozof ve
tanribilimci Augustine bile “trajik sahne oyunlarimin, entrikalarla ruhu tuzaga

diistiriip yozlastirdigi” (Stirmeli 2010, pp. 174-175) degerlendirmesini yapmaktadir.

Sevda Sener (2010, pp. 70-71), kilisenin tiyatroya karsi olusuna gosterilen gerekgeleri
su sekilde belirtmektedir:

“Tiyatro; a) ger¢ek olmayani uydurur, b) susturulmasi gereken heyecanlart uyarir, c) kutsal
ruha aykiri diisen bir gerilim yaratwr, d) ahlaka ve inanglara aykirt olana yer verir, e) kisiyi
yararl igler yapmaktan alikoyar, iginden ayartir.”

Kilise tarafindan tiyatronun yasaklanmasindan itibaren yaklasik {i¢ yliz y1l boyunca
hicbir dramatik O6geye rastlanilmamakla birlikte; 10. yiizyilda din adamlariin
Hristiyan inancim1 halka anlatmak i¢in dinsel gosterileri kullanmaya basladiklar
goriilmektedir (Stirmeli 2010, p. 175). Katolik kilisesinin, Paskalya ve Noel’de yapilan
kutsal térenlerde Isa’nin dogumunu ve dliimiinii anlatan dramatik sahneleri oynamalari
ile baglayan siire¢, zamanla bu gosterileri seyretmeye gelen halk topluluklarinin

giderek bitylimesiyle yayginlik kazanmis ve ¢esitlenmistir (Nutku 2011, pp. 87-88).

Sekil 2.12: Denis van Alsloot’un 1615 tarihli The Triumph of Isabella adli
caligmasindan oyun alaninin ¢evresinde ve evlerin pencerelerindeki seyirciler detay:
(Stirmeli 2010, p. 184)

Orta Cag seyircisi, gosterilerin goze hitap eden boliimleriyle ilgilenen cahil, kaba ve
giiriiltiicti bir halk olarak degerlendirilmektedir. Kilise tarafindan sahnelenen
gosterileri seyretmek icin giiniin erken saatlerinden itibaren oyun alanina giderek

oyunun baglamasimi bekleyen seyirciler, bu gosterileri sokaklarda, evlerinin
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pencerelerinde ve balkonlarinda seyretmektedirler. (Nutku 2011, p. 98). Yiiksek
memurlara, rahiplere ve 6nemli konuklara 6nceden yer ayrildigi (Siirmeli 2010, p. 184)
bu gosterilerde, halk i¢in ayrilmis taginabilir tahta siralar bulunmaktadir. Fakat en alt

tabakadan halkin oyunu ayakta seyrettikleri sanilmaktadir (Brockett 2000, p. 122).

Sekil 2.13: Valenciennes’deki Zincirleme Sahne Diizeni, 1547 (Siirmeli 2010, p.
196)

Orta Cag’da dinsel agirlikli tiyatro nedeniyle, tiyatro mimarisi konusundan da
bahsedilememektedir (Aliyazicioglu 2012, p. 182). Zamanla kilise disina ¢ikan
oyunlar g6z oniinde bulundurularak oyunlarin sergilendigi ¢esitli oyun mekanlarindan
bahsedilebilir (Stirmeli 2010, p. 192) ki bu da simultane sahne veya zincirleme sahne
ad1 verilen solda cennetin, sagda cehennemin, ikisinin arasinda da tapinak ve saray
dekorlarinin yer aldigi sahne diizeni seklinde 1547°de Fransa’nmin Valanciennes
kentinde dilizenlenen bir oyunun graviiriinde goriilmektedir. Oyuncular gibi seyirciler
de oyun hangi alanda sahneleniyorsa yer degistirerek oyunu seyretmektedirler
(Kuruyazici 2003, p. 32).
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2.5. Ronesans

Ronesans’in baglangict ile ilgili olarak tarihgilerin farkli farkli goriigleri kabul
etmelerine karsin; genel kabule gére 1453 ile 1600 yillar1 arasinda, Italya’dan
baslayarak tim Avrupa’y1 etkisi altina alan sanat ve yazin alanindaki canlanisi
tanimlamaktadir. Avrupa tarihinin en coskulu dénemlerinden bir tanesi olarak goriilen
Ronesans; kelime anlamiyla uyanis, dirilis veya yeniden dogus anlamlarina
gelmektedir (Stirmeli 2010, p. 204). 15. ve 16. ylizyillarda cografi kesifler, bilim,
gorsel sanatlar ve edebiyattaki canlanma ile Eski Yunan ve Latin biliminin ve de
sanatlarinin  yeniden kesfedilmesiyle beraber, Orta Cag karanhigi da tarihe
gomiilmiistiir. Ronesans’ta bilimde, felsefede ve sanatta oldugu kadar; yasama sevinci
ve cosku gibi insanin giindelik yasammin (ilyasoglu 2009, p. 31) ve diinyasal hayatin
glizelligi de vurgulanmaktadir (Nutku 2011, p. 129).

Bu donem igerisinde gergeklestirilen cografi kesiflerin bir sonucu olarak zenginlesen
soylular ve tiiccarlar, saglamigs olduklar1 zenginliklerini sanata ve endiistri
yeniliklerine yatirarak sanatin koruyuculugunu iistlenen yeni bir sinifin olusumuna
sebebiyet vermislerdir (Stirmeli 2010, p. 208). Tiyatro yazar ve elestirmenleri de
sanatin, toplumun egitici gorevi lizerinde durarak, kilisenin suglamalarina karsi bir
tutum yoluna gitmislerdir (Sener 2010, p. 73). Sevda Sener (2010, pp. 78-79), donemin
tiyatro yazar ve elestirmenlerinin, gergek tiyatronun degerini ve 6nemini su ifadelerle

belirtiklerini sdylemektedir:

“a) Tiyatro sanati ciddi bir tiirdiir, gercekleri gosterir, tarihten daha felsefi niteliktedir. En
ilkel uluslarin bile siiri ve drami sevdikleri goriiliiv. Unlii yazarlar bu sanati dvmiislerdir.
Siir sanati -dram giiri de dahil- insanlarin yasalarinin, felsefi diisiincelerinin tohumlarini
tasims, kiiltiir gelisiminde etkin olmugtur.

b) Tiyatro egiticidir. Egitimi tatl ve eglenceli bir bicimde yaptigi icin felsefeden daha etkili
olabilmektedir. Tiyatro, kusurlari, zaaflari gostererek seyirciye nelerden kaginmasi
gerektigini gosterir, onu dogru davranisa hazirlar.

¢) Tragedyada genel ve iistiin gergekler yansitilr.

d) Tragedya heyecanlar: koriiklemez, arinma yolu ile heyecanlar: diizene sokar, ruhsal
taskinliklar: yatigtirir.

e) Uygulamada goriilen aksakliklar tiyatronun zararlt olusundan degil, uygulayanlarin
hatali davranislarindan ileri gelir.”

Kuzey Avrupa’da goriilen reform hareketleri neticesinde gelisen Hiimanizm, kilise
kurumunun otoritesinin zayiflamasina; bu durum da sanatin, soylular ve tiiccarlardan

olusan yapinin otoritesine gegmesine neden olmustur (Roth 2000, p. 428).

Ronesans’ta ortaya c¢ikan Hiimanist diisiince, insanin yeteneginin sinirsiz oldugu

goriigiiyle  birlikte; insani, evrenin merkezine yerlestirmektedir. Ronesans
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Hiimanizminin temel diisiincesi Leon Battista Alberti’nin “Insan isterse her seyi
vapabilir.” 6zdeyisinde gizlenen ideal insan kavramu ile en iyi ifade bi¢imini almistir
(Siirmeli 2010, p. 209). ideal insanin hedefi de Antik Diinya’nin entelektiiel ve sanatsal
basarilarinin kavranmasi ve bunlarin asilmasi seklinde yonelmektedir (Roth 2000, p.
426). Bu ugurda savasilacak en elverisli alan ise tiyatro olarak se¢ilmis; akil ve ruh
Ozgurliigii kitaplardan ¢ok, tiyatro ile sahneden aktarilarak seyircilerin iizerinde
yasami bir kivang yapmak suretiyle bu diinyaya olan bakislarin1 uyarma yoluna
gidilmistir (Ozgii 1971, p. 8).

Skolastik diisiinceye kars1 duran Ronesans Italyan tiyatrosu, Antik Yunan tiyatrosunu
referans kabul ederek; giizelin kaynagimin dinsel Ogelerden siyrilarak insanin
dogasindan yansiyan Hiimanist bir tiyatronun dogmasina (Stirmeli 2010, p. 211);
‘Comedia Erudita’, ‘Pastoral Oyun’ ve ‘Commedia dell’Arte’ gibi ¢esitli drama
tiirlerinin ortaya ¢ikmasina yol agmustir (Calislar 1995, p. 535). “Belli bir metni olan
Italyan karakter ve dolanti tiyatrosu” (Www.tdk.gov.tr 2015) anlamma gelen
‘Comedia Erudita’, Roma tiyatrosu 6rnek alinarak saraylarda oynanirken; ‘Pastoral
Oyun’ ise konusunu efsanelerden ve ¢oban masallarindan alarak, saraylilarin ve
aristokratlarin sevdigi bir oyun tiirii olarak daha sonra ‘Opera’nin dogusuna sebep olan
bir tiir olacaktir (www.tdk.gov.tr 2015). ‘Pastoral Oyun’un zamanla yerini ‘Opera’ya
birakmasiyla dramatik olan tiir yerini iyi oyunculardan ¢ok lirik ve dramatik ses
ozelliklerine sahip sarkicilara birakmistir (Nutku 2001, p. 85). Bunedenle de Ronesans
tiyatrosunda asil incelenmesi gereken, Orta Cag dindisi tiyatrosunun bir uzantisi olarak

gelisen (Calislar 1995, p. 535) halk tuluat tiyatrosu, ‘Commedia dell’ Arte’dir.

‘Commedia dell’Arte’, 1600’lerde Venedik’ten biitiin Italya’ya, oradan da Fransa,
Ispanya ve diger Avrupa iilkelerine yayilarak yaklasik olarak iki yiizyil boyunca
Avrupa halk tiyatrosuna hakim olmus gelenegin genel adidir (Suner 2007, p. 144;
Stirmeli 2010, p. 217). ‘Commedia dell’Arte’yi, ‘Commedia Erudita’dan ayiran en
onemli Ozellik birinin meslek digerinin hobi ya da birinin soylular digerinin asagi
tabakadan insanlar i¢in olmasindan ziyade; birinin agik havada digerinin kapali
mekanda sahnelenen bir tiir olmasidir. ‘Arte’ kelimesinin sadece sanat olarak degil de
‘zanaat ve yontemini bilmek’ olarak da g¢evrilebilecegini soyleyen Dario Fo, ‘Arte’

igin sanatta serbestligi isaret etmektedir (Suner 2007, p. 144).

“Commedia dell’Arte, sanat¢r olarak kabul edilen profesyonel sanatgilar tarafindan
sahnelenen komedi demektir. Sadece otoriteler tarafindan tanminan sanat¢ilar, Commedia
oyuncusu olarak simiflandinilirlardi. /.../ Ashimda bu tirii commedia dell’Arte diye
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isimlendirmek yerine, bazi bilim adamlart tarafindan onerildigi gibi, bu tiriin
‘komedyenlerin komedisi’ ya da ‘oyuncularin komedisi’ olarak tamimlanmasini uygun
buluyorum. Oyuncu, aktor, yazar, sahne sorumlusu, hikayeyi anlatan kisi, yonetmen olarak,
tiyatroya ait biitiin igler onlarm omuzlarmna yiiklenmigtir” (Rudlin 2000, pp. 24-25).

Dario Fo tarafindan ‘Commedia dell’ Arte’, sanatsal bir durumdan ¢ok, profesyoneller
birligi olarak degerlendirilen bir yapidir (Suner 2007, p. 146). ‘Commedia dell’ Arte’
oyuncular1 ana temaya bagli olarak dogaclama oynadiklar1 oyunlarinda seyircilerden
gelen satagma veya laf atma seklindeki miidahalelere her an hazirlikli olarak canli ve
uyanik olmalidir. Oyuncu kendi roliinii 6ne ¢ikartarak, oyunun konusu disina
c¢ikmamali ve seyirciye ana temayr unutturmamalidir. Yine de bu tlirde seyirciyi
eglendirmek esastir (Karaboga & Ozcitak 1994, pp. 227-228). Bu ekipler ellerinde
sapkalar1 ile dogrudan sokaktaki insanlardan olusan seyircilerden para toplayarak

gecimlerini saglamaktadirlar (Stirmeli 2010, pp. 217).

‘Commedia dell’Arte’ topluluklar1 gezici tiyatrolar olduklarindan &tiirii agik havada

herhangi bir yerde ya da uygun bir salonda kurduklart basit platformlardan olusan

sahneler iizerinde gosterimlerini sergilemektedirler (Eczacibasi Sanat Ansiklopedisi
1997, p. 1784).

Sekil 2.14: Commedia dell’ Arte sahnesi ve oyunculari, 1657 (Stirmeli 2010, p. 226)
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Ronesans’ta gelisen sahne teknigi uygulamalari neticesinde; giiniimiiz tiyatrosunda da
kullanilan Italyan sahne ya da diger adiyla gerceve sahne yapisi, bu donemde
kullanilmaya baglamistir. Bu yapiyla birlikte, sahnenin etrafinda {i¢ duvarin bulundugu
ve seyirci ile de bir dordiincii duvarin olusturulmasiyla; hem oyuncu, hem de seyirci
icin sahne birim ve bigimlerinin degistigi yeni bir donem baslamistir (Stirmeli 2010,
p. 226). Ronesans’1n kiip bi¢cimli sahne anlayis1 ile seyirci, Antik Cag ve Orta Cag’daki
oyun alanmin cevresinde yer alan yapisindan koparilarak gosterimin karsisinda
konumlandirilmistir. Bir bagka bakis agisiyla tiyatro, dini térenlerden oyuna ge¢mistir.
Ancak bahsi gegen Italyan tipi salonlarmn yerlesim diizeninde sosyal farklilik kaygisi
bulunmaktadir. Erken Ronesans doneminde tiyatrolar kalicit olmayip gezici diizende
olduklar1 i¢in ilk tiyatro yapilarinin bircogu acik havada bahgelerde veya avlularda
sergilenmektedir. 16. yiizyilda ziyafet salonlar1 ve temsile uygun genis odalar oyun
mekani olarak kullanilmus, 16. yiizyilin sonlarinda ise soylu Italyanlarin konutlarinin
bahgelerinde ¢itlerden olusan duvarlar seyircileri sarmistir. (Stirmeli 2010, pp. 229-

230).
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Sekil 2.15: Ronesans bahge tiyatrosuna 6rnekler (Stirmeli 2010, p. 230)

Bu bahgelerde sahnelenen oyunlarda seyirciler, saray protokoliine uygun oturmakta

oldugundan 6nemli kisiler perspektifin en iyi goriildiigii yerlerde oturmaktadir. Diger
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seyirciler ise perspektifin bozulmasindan Otlirii orantisiz bir goriintiiyle sahneyi

seyretmektedirler (Eczacibas1 Sanat Ansiklopedisi 1997, p. 1784).

Sekil 2.16: Toscano’da bulunan Marlin Villa Reale Garden’daki bitkilerden yapilmis
sahne diizeni (Siirmeli 2010, p. 231)

Klasik esaslara dayali ilk kapal1 tiyatro binasi olan ‘Teatro Olimpico’nun insasina ise
1580 yilinda Vicenzo’da baslanmistir. Palladio tarafindan yapimina baslanan yap,

onun 6limii tizerine 1584°te Scamozzi tarafindan tamamlanmistir.

Sekil 2.17: ‘Teatro Olimpico’, perspektifi (Stirmeli 2010, p. 232)
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Klasik Roma tiyatrosu 6rnek alinarak yapilan bina, seyirci bakimindan daha iyi bir
goriis elde edebilmek adina Roma tiyatrosundan farkli olarak yarim daire yerine, yar1

elips bigiminde diizenlenmistir (Stirmeli 2010, p. 233).

Sekil 2.18: ‘Teatro Olimpico’, plan (Siirmeli 2010, p. 233)

Bu tiyatronun bir diger 6zelligi ise ileride yapimina drnek olacagi saray tiyatrolarindan
farkli olarak kraliyet locasinin bulunmamasidir (Sokullu 1990, p. 431). Ancak bunun
nedeni olarak 1000 kisilik oturma kapasitesine sahip tiyatronun seyircilerinin, halktan

insanlar yerine soylulardan olustugu diistiniilmektedir (Siirmeli 2010, p. 234).

Sekil 2.19: ‘Teatro Olimpico’, goriiniis (Siirmeli 2010, p. 234)
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Daha sonra insa edilen 250 kisilik ‘Sabbionetta Tiyatrosu’nda, Olimpico’daki seyir
yerinin elips formu goriilmemektedir. Bu tiyatroda yarim daire bi¢imindeki seyir yeri,

cercevesi olmayan bir sahneye bakmaktadir (Siirmeli 2010, p. 235).

Sekil 2.20: ‘Sabbionetta Tiyatrosu’, maket (Stirmeli 2010, p. 235)
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Sekil 2.21: ‘Sabbionetta Tiyatrosu’, sahneden salona bakis (Stirmeli 2010, p. 236)

Yapimi 1618 ya da 1619°da tamamlanan Parma’daki ‘Farnese Tiyatrosu’, dikdortgen
salon bi¢imiyle modern sahnenin ilk 6rnegi olarak goriilebilmektedir (Stirmeli 2010,
p. 237). Mimar Gionbattista Aleotti tarafindan insa edilen bu saray tiyatrosunda ‘U’
biciminde bir tribiin kullanilmis ve at nali bigimli gériinlimiin iizerine iki katl loca
yerlestirilmistir. Sahne ve seyirci yeri derinliginin arttirildigi bu yapida oyuncular,
seyir yerindeki kalabaligin i¢ine salinarak oyunlarini icra etmektedirler (Sokullu 1990,
pp. 431-432). Seving Sokullu (1990, p. 432), bu yolla “bireyin yalnizlig1 énlenerek

onun digerleriyle uyusum i¢inde olmasina 6zen gosterildi” yorumunu yapmaktadir.
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Sekil 2.22: ‘Teatro Farnese’, salondan sahneye bakis (Siirmeli 2010, p. 238)
2.6. Klasik Akim

Avrupa tiyatro tarihinin 17. ve 18. yilizyillarin1 kapsayan donemine, Klasik akim adi
verilmektedir. Bu donemde; Ronesans’taki tiyatro diislincesi ile tiyatro olay1
arasindaki kopukluk giderilmek suretiyle, Antik Yunan tiyatrosunun 6rnek alindigi
gozlenmektedir (Sener 2010, p. 90). Sevda Sener (2010, p. 90), bu dénem tiyatrosu

i¢in su ifadeleri kullanmaktadir:

“Klasik tiyatro anlayisi, akla, toplumsal davranms kurallarina, ahlak degerlerine baghlik,
bi¢im kurallarina uygunluk ister. Tiyatronun egitici gérevi ve bicim kaliplart konusunda
tutucudur, simirlarin disina ¢ikilmasint hosgérmez, bicim degisikliklerini, 6zgiin anlatimlar
kusku ile karsilar.”

17. yiizyilda Fransa’da ortaya ¢ikan Klasik akim, 18. yiizyilda Fransa ve Ingiltere’de
krallik otoritesinin giiclenmesiyle yayginlik kazanarak yeni bir tiyatro anlayisina
dogru evrimlesmistir. Zira bu yiizyilda Fransa ve Ingiltere kralliklari, kiiltiir ve sanat
caligmalarin1 destekleyerek; tiyatro sanatini, sarayin gozetimi ve denetimi altina
almiglardir. Ancak bunu yaparken de tiyatroyu, kendi yasalar1 ve kurallar
dogrultusunda sekillendirmislerdir. Bu ortam icerisinde tiyatroya, yasal diizeni
korumak ve kurulu diizenin deger yargilarin titizlikle savunma gorevi verilmistir.
Tiyatro da bu nedenle toplumun yerlesik din ve ahlak kurallarini yiicelterek, bu konuda

egitici olmay1 ve toplumsal yarar saglamayi tistlenmistir (Sener 2010, pp. 91-92).
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Klasik akim tiyatrosunda Aristoteles’in Onerdigi korku ve acima duygulan
uyandirilarak armma saglama goriisii esas alinmistir. Bu nedenle de donemin
oyunlarinda; oyunun baskisisi, yikima neden olacak bir hata yapmaktadir. Sevda Sener
(2010, p. 105), dénemin yazar1 Corneille’nin Aristoteles’in korku, acima ve arinma

kavramlarini yeniden yorumladigini su sekilde aktarmaktadir:

“Corneille’e gore, korku duygusu, oyunun bay kisisini yitkima siiriikleyen tutkularin bizi de
yikma olasitligindan gelir. Yiiksekten diigenlerin sonu bize ders olur. Koskoca bir krali bunca
etkileyen tutku bizi daha ¢ok sarsacaktir. Onun yikimi bizi korkutur. Acima ise tragedyanin
bag kisisi ile aym duygulari paylasmaktan dogar. Aymi zaaflart biz de gosterebiliriz. Bu
insanca eksiklikler acumasizdir. Arinma, biiyiiklerin  hatasmi  goriip aym  tutkulara
kapilmaktan kaginmak demektir.”

Ancak 18. yiizyil tiyatrosunda bu durum degismeye baglamistir. Bu degisim tiyatroda
yiizyillardir ele alinan soylu ve lstiin kahramanlardan ve de olaganiistii olaylardan
vazgecilerek, gilinliik olaylara ve siradan kisilere yer verilmesiyle gerceklestirilmistir
(Sener 2010, p. 128). Bu tutumla da tiyatro eserinin, seyirciyi duygulandirarak
egitmesi beklenmistir (Sener 2010, p. 120). Komedya da ise giincel olan olaylar ve
siradan kisilerin kusurlar1 gosterilerek seyirciyi giildiirmek amaclanmistir. Bu duruma
paralel olarak da donemin oyun kurgusunun merak uyandirmasi ve gergege

benzeyerek seyirciyi buna inandirmasi gerekmektedir (Sener 2010, pp. 104-106).

Bu dénemde de Orta Cag’dan kalma gezici halk tiyatrolar1 goriilse de genel olarak
halkin tiyatrodan uzaklastigi goriilmektedir. Donemde yayginlagan; halkin bagnaz
tutumu ile tiyatro, soylular ve varliklilarin eglencesi haline gelmistir. 17. yiizyil
seyircisinin hareketten, tutkulu davraniglardan, soytariliktan ve korkutucu olandan
hoslanan halk smifi begenisi; yerini, incelikten, siisliililkten, sarsic1 olmayandan
hoslanan soylu smifi begenisine birakmistir. Ancak bu donemde kadin seyirci

sayisinin ¢ogaldigi da goriilmektedir (Sener 2010, p. 94).

Fransa’da tiyatro Racine ve Moliére gibi yazarlarin ve de Italyan halk tiyatrosunun
etkisiyle cogunlukla orta sinifi ilgilendiren bir yapida olmasina karsin; sarayl seyirci
de halki ve toplumu konu edinen Moliére’in oyunlarini seyredebilmektedir. Fransa’da
sarayin tiyatro lizerindeki koruyuculugu ve destegine ragmen tiyatro daha ¢ok halka
yonelmisken; Ingiliz tiyatrosu ise bundan farkli olarak aristokratik egilim
icerisindedir. Ingiliz halkinin Protestanlarin doktrin ve ibadet sekli olan Puritan baskisi
altinda olmasi, tiyatrodan kopuk bir yasam sergilemesine neden olmaktadir (Nutku

2011, pp. 214-215).
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II. Charles doneminde; oyunculara, oyun oynama izninin ¢ikmasiyla beraber
Ingiltere’de biiyiik bir hizla tiyatro yapilari insa edilmeye baslamustir (Nutku 2011, p.
215). Bu donemdeki halk tiyatrolarmin kapasitelerinin 3000 kisi oldugu
varsayllmaktadir. Seyircilerin hava kararmadan evlerine donebilmeleri igin
gdsterimler, saat 14.00’te diizenlenmektedir (Brockett 2000, p. 192). Ilerleyen yillarda
gosterimin baglama siiresinin 15.00 ya da 15.30’da; 1700 yillarinda 16.00 ya da
17.00°de; 1710°dan sonra genellikle 18.00°de; 18. ylizyilin son ¢eyreginde ise 18.15
ya da 18.30°da basladig1 goriilmektedir (Brockett 2000, p. 314). Ayrica Klasik
donemde toplayicilar olarak anilan kisiler, seyircilerden, gdsterimleri seyretmeleri igin
aldiklar1 Gicretleri parter, herkese agik galeriler ve 6zel localardan olmak iizere ii¢ ana

bolimde toplamaktadirlar (Brockett 2000, p. 193).

Biitlin bunlara ilaveten 18. yilizyilin ikinci yarisinda tiyatro mimarlarinin, dnden arkaya
gidildikce seyircinin sahnedeki oyunu gorme ve duyma olanagmin azaldigin
saptamalar1 neticesinde; seyircileri olabildigince {ist iiste yerlestirme yoluna giderek,

seyircinin li¢ duvarmmi asagidan yukariya birka¢ kat balkon ile kapladiklar

goriilmektedir (Kuruyazicioglu 2003, p. 69).

Sekil 2.23: Miinih’te bulunan ‘Residenztheater’in glinlimiizdeki goriiniimiiyle
sahneden salona bakis (www.muenchen-lese.de 2015)

Frangois Cuvilliés’in 1755’te Miinih’te kraliyet saraymin icine yapmis oldugu

‘Residenztheater’ bu durum igin giizel bir 6rnektir. Halkin giremedigi bu tiyatrolarda
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soylular, balkonlarda inga edilen localarda hiyerarsik siralamaya gore
konumlandirilmaktadirlar. En yiiksek mertebede bulunan soylularin seyrine ayrilan bu
localarda, kralin locasi da alt kat hizasinin tam ortasinda, sahnenin karsisinda bulunan

iki kat yiikseklige ulasan goriiniimde yer almaktadir (Kuruyazicioglu 2003, p. 69).

2.7. Romantik Akim

Romantik akim, 18. ylizyilin sonlarinda ortaya ¢ikarak, 19. yiizyiln ilk yarisinda en
parlak donemini yasamis ve yiizyilin ikinci yarisinda etkisini kaybetmistir. Alman
idealizmi ile alt yapist olusturulan Romantik tiyatro diisiincesi, gilincel sorunlari
kapsayacak bicimde gelistirilmistir. Klasik akim tiyatrosunda var olan bigim
kurallarina, egiticilik anlayigina, akil ve mantik olgiilerine kars1 ¢ikan Romantik akim
anlayis1; gergegin yeni bir tanimin1 yapmis, tanrisal ger¢ege ve insanin dogal 6ziine
151k tutarak, insanin bu dogrultuda yetkinlesmesini amag¢ edinmistir. Bu amacla da
seyircisini duygusal olarak etkileme ve mantik yoluyla inandirilarak yanilsama
yaratma suretiyle; seyircinin yaratict diigleme katilmasi yoluna gitmistir (Sener 2010,

pp. 122-123).

Oncelikle Almanya’da, sonra Fransa ve Ingiltere’de, daha sonra ise Dogu Avrupa
iilkelerinde gii¢ kazanan bu akimda; ‘Fransiz Devrimi’ ve ‘Insan Haklar1 Bildirisi’nde
yer alan Ozgirliik, esitlik, adalet gibi ilkeler ile yurt sevgisi, ulus sevgisi, dinsel
inanglara baglilik gibi temalar islenmistir. Insan yasaminin deger kazandig1 donemde
tiyatro, cogkulu anlatimu ile iilkiilerini, seyirciye duygu yoluyla kabul ettirme amacina

yonelmistir (Sener 2010, p. 133).

Ozdemir Nutku (2011, p. 259), bu akimin imtiyazli simiflarin klasik &lgiilerine,
saptanmig kurallarina ve bigimine baskaldirdigini ifade etmektedir. Cilinkii Romantik
akima gore sanat, giizeli de ¢irkini de konu edindigi gibi; kural ve bi¢gim bakimindan
da ozgiirliikk¢tidiir ki bu durum da Klasisizme oldukc¢a aykir1 bir yaklagimdir (Nutku
2011, p. 259). Disipline karsi savasan, formu bozarak parcalara ayiran Romantizm
akiminin seyircisi karsisinda en belirgin etkileme giicli, sanatta heyecan ve

bilinememezlik yaratmasidir (Y1ildiz 2005, p. 434).
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Sekil 2.24: Milano’da bulunan ‘Teatro alla Scala’nin en iist balkonundan salona
genel bakig (imgur.com 2015)

Romantik dénemde insa edilen tiyatro binalari, seyirci sayisinda goriilen fazlaca artig
nedeniyle, seyircinin rahat bir konumda bulunabilmesi i¢in at nali bigciminde ve bes
kata kadar ¢ikabilen localardan oriilerek yapilmaktadir (Yildiz 2005, p. 434).

Milano’da bulunan ‘Teatro alla Scala’ bahsi gegen yapida giizel bir 6rnektir.

2.8. Gergcekei Akim

19. yiizyilin ikinci yarisinda gii¢ kazanan Gergek¢i akim, Romantik tiyatro anlayisina
ve popiler tiyatro uygulamasmna tepki olarak ortaya c¢ikmistir. Gergekei akim,
Romantik akimi yasamdan kopuk, toplum sorunlarina kars: ilgisiz, hastalik
derecesinde duygusal ve yapay bir tiyatro diizeni seklinde elestirmistir. Bu akim,
tiyatronun giinliik yasam gergeklerine egilmek suretiyle ele aldigi gergekleri, bilimsel
ve metodolojik yontemle inceleyerek; bulgular1 en yalin haliyle seyirciye iletmek

goriisiinii savunmaktadir (Sener 2010, p. 163).

Sanayi Devrimi’nden sonra; Ozellikle de 19. ylizyilin ortalarinda goriilen hizl
sanayilesme neticesinde, kentli proletarya denilebilecek agir kosullarda calisan yeni
bir ig¢i sinifinin ortaya ¢ikmasi (Diinya Tarihi 2012, p. 260), iscilerin yeni haklar elde
edebilmeleri adina, direnis hareketlerini de beraberinde getirmistir. Bu direnis

hareketleriyle birlikte Fransa ve Ingiltere’de devlet tarafindan somiiriiyii 6nlemek ve
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yoksullugu gidermek i¢in ¢esitli yasalar ¢ikartildigi gibi; is¢ilere sendika kurma, grev
ve oy kullanma hakki da taninmigtir. Var olan bu toplumsal yap1 karsisinda aydinlar
ve sanatcilar da yasam savasi iizerine diisiinmeye ve iiretmeye baslamiglardir. Artik
sanat; sOmiirliye, ezici tutkulara ve ahlak degerlerinin yitirilmesine tepki
gostermektedir. Ote yandan bilim alaninda Darwin’in tiirlerin kokeni, insanin evrimi,
kalitim yasalar1 ve dogal ayiklama kuramlari; Claude Bernard’in fizyoloji ve Sigmund
Freud’un psikoloji calismalar1 ger¢cek¢i kuramin odagini olusturarak Ibsen, Strindberg,
Cehov, Hauptmann ve O’Neill gibi oyun yazarlarini etkilemistir (Sener 2010, pp. 166-
167).

Sevda Sener (2010, pp. 169-170), ‘Diinden Bugiine Tiyatro Diislincesi’ adini tastyan
eserinde gerceke¢i yazar ve diisliniirlerin Romantizmi elestirirken su noktalar iizerinde

durduklarini ifade etmektedir:

“a) Romantizm diigsel olanmi ele almig, yasanan gerc¢eklerden uzaklasmistir. Romantizm
gecmis ve onun 6liilerine takilmig, onlart donatip ortaya ¢ikarmistir. Bu yonii ile masalsidir.
Gergekgilik ise somut, yasayan gercekleri ele alacak ve oldugu gibi gosterecektir.

b) Romantik sanat seyircisini yalanlarla, gerceklesmeyecek iilkiilerle avutmugtur.
Gergekgilik ise gercegin aci, ¢irkin yiiziinii gostermekten ¢ekinmeyecektir.

¢) Romantizm yasami eskimis, tiikenmis, idealist bir diinya goriisii ile agtklamaya ¢alismigtir.
Realizm ise halkin sorunlarini serimlemekle yetinecek ¢oziim getirmege kalkismayacaktir.
d) Romantik sanatin kisileri belli degerleri simgeleyen kukla tiplerdir, her zaman
kendilerinden beklenildigi gibi davranmirlar. Gergekgilik ise insani ¢evresi i¢inde ve kendi
fizyolojik, psikolojik yapust ile olan karmasgik iligkileri icinde ele alip, onu yasayan bir insan
gibi sahneye getirecektir.

e) Romantizm hasta bir duygusallik i¢ine diismiistiirv. Gerg¢ekgilik duyumlara akla ve mantiga
yonelmektedir.
f) Romantizm heyecanlart etkiler, elestirisi digsizdir. Gergekgilik ise kolay ¢oziimlemelerden
kacinarak bir durumu her yoénii ile tartistirmak ve seyircisini diisiindiirmek amacindadir.

g) Romantizm estetik bigcimlerle goz boyamustir. Gergekgilik ise oze agirlik vermekte, bilgi
sunmaktadur.

h) Romantizm sahnede géz alici ve coskun renklidir. Ger¢ekgilik ise goz boyamaz; yaln,
giincel, siradan olani yansitmakla yetinir.”

Sener’in de belirttigi gibi Gergekci akim tiyatrosu; toplumu, var olan tiim yonleriyle
sahneye tasiyarak, seyircinin kendi us ve mantig1 ¢ergevesinde diisiindiirme yoluyla
¢Oziime ulastirmayr amaclamaktadir. Buna karsin Klasik Gergeklikte, toplum igin
yararli sayilan 6rneklenerek seyirciye 6gretme yoluna gidilirken; Modern Gergeklikte
ise bilimsel olarak dogru olan seyirciye sunulmaktadir. Yine de Gergekgi akimin temel
diisiince yapist toplum sorunlarini sahneleyerek, seyirciyi diislinmeye yoneltmektir
(Sener 2010, pp. 172-173). Ciinkii bu donem tiyatrosunda artik insanlarin yazgilarini
yiice tanr1 ya da tanrilar degil, dogal ve toplumsal kosullar belirlemektedir (Sener

2010, p. 177).
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19. ylizyilda gergceklesen makinelesme caginin, tiyatro sanatint derinden etkiledigi
goriilmektedir. Ayn1 zamanda sahneleme acgisindan biiyiik yenilik ve kolayliklarin
gerceklesmesine sebebiyet veren makinelesme; seyirciyi, yazarlart ve de sahne
teknigini etkiledigi gibi yonetmen kavraminin da ortaya ¢ikmasina neden olmustur
(Nutku 2011, p. 309). Gelisen teknik imkanlar ile birlikte bu donemdeki sanat
dallarindaki gesitlenme, tiyatro sanatinin yiizyillardir siire gelen metin-oyuncu ve
sahne-seyirci ekseninden ziyade, sanatsal olan pek ¢ok seyin bir araya getirildigi
kolektif bir iiretim alani olarak degerlendirilmesini beraberinde getirmistir. Yonetmeni
bu yapmin basina geciren bu iiretim alani; aynt zamanda yonetmeni, sahnedeki
uyumdan sorumlu kisi ve de seyirciyle bulusacak oyunun sahneleme bigimi tizerinde
karar mekanizmasi1 haline getirmistir. Tiyatro sanatinda kirilma noktasi olarak
degerlendirilebilecek yonetmenlik kavrami ile oyuncu ve seyirciyi yakinlastirabilecek

caligmalarin da basladig1 sdylenebilmektedir (Aliyazicioglu 2012, p. 184).

Tiyatro tarihinde modern anlamda ilk yonetmen olarak kabul edilen Saxe-Meiningen
Diikii I1. Georg, sahneyi dramanin 6gelerinden olusan bir kompozisyon olarak gérmiis

ve yazarin metnine bagli kalarak yapiti sahnede yaratmistir (Aliyazicioglu 2011, p.

42).

Sekil 2.25: Saxe-Meiningen Diikii’niin sahneledigi Shakespeare’in ‘Julius Caesar’
tragedyasi i¢in Kleinmichel tarafindan ¢izilen taslak, 1874 (library.calvin.edu 2015)

Kalabalik sahneleri diizenlemede biiyiik beceri gostererek, sonraki kusak
yonetmenlerine esin kaynagi olan Meiningen Diikii, seyircisinin dikkatini sahnedeki
kitlesel devinimden koparmadan, kalabalik i¢indeki karakterleri 6n plana ¢ikartmastir.
Estetik ilkesini, sahne tasarimi ile sahne mekaninin uyumlu olmasi iizerine kuran
Meiningen Diikii (Aliyazicioglu 2011, p. 44), Oscar Brockett (2000, p. 491)’in

deyimiyle asil amag olarak oyunlarin hakkini vermeyi benimsemistir. Bu amagla da
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resimsel bir yanilsamanin pesinden gitmistir (Brockett 2000, p. 491). Meiningen,
Italyan kutu sahneyi ve sahnenin seyirci ile arasinda olusan mesafeyi kullanmakla
yetinmis, farkli bir tiyatro mekani arayisina girmemistir. Zira bahsi gegen yanilsamayz,
seyirci ile sahneyi birbirinden kesin bir ¢izgi ile ayiran ve belli bir mesafede tutan,
kutu sahne lizerinde kullanmis oldugu gercekei dekor ve 1sik ile elde etmektedir.
Uyguladig: teknik ile tiyatro disindaki gercek yasamin bir uzantisini olusturmaya
calisan Meiningen, uyguladigi dekor coziimleme ile oyuncunun da dogalligini
yakalamaya caligmistir. Yanilsama hali i¢cin de dordiincli duvar ilkesini savunan
Meiningen, oyuncularin seyirciye sirt1 doniik konuslandirilmasindan da yararlanarak,

seyirci yokmuscasina oynanmasini salik vermistir (Aliyazicioglu 2011, pp. 44-48).

Sekil 2.26: Saxe-Meiningen Diikii’niin Heinrich Kleist’in ‘Arminius Savasi’ i¢in
cizdigi taslak (www.bgst.org 2015)
1887 yilinda ‘Théatre Libre’i kuran André Antoine (Nutku 2011, p. 311), tiyatro
literatiiriinde, Saxe-Meiningen Diikii’nden sonra yonetmenlik kavrami agisindan
ikinci sirada yer almaktadir. Antoine’un sahnelemeye getirdigi yeniliklerin en
onemlisi ‘kesintisiz goriintii’ ilkesidir. Bu anlayisa gore; seyirci, tiyatroda oldugunu
unutmali ve de sahnedeki goriintii ile biitiinlesmelidir (www.filozof.net 2015). Bahsi
gecen durumun yakalanabilmesi iginse; dncelikle, perde agildigi zaman tiyatronun
salon kismimin karartilmasi1 yoluyla, seyircinin ilgisinin sahneye c¢ekilmesi

amaclanmistir (Nutku 2011, p. 312).

Saxe-Meiningen Diikii’nden etkilenen Antoine, Meiningen gibi sahnede gosterilen
mekanin gercege uygun olmasini savunmus; Meiningen’in oyuncunun seyirciye sirtini
donerek de oynayabilecegi fikrini gelistirerek, sahne ve seyirci arasina dordiincii duvar

koyma fikrini ortaya ¢ikartmistir (Sezgin 2009, p. 40). Dordiincii duvar ilkesi ile
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Antoine, oyuncuyu seyircinin etkisi altindan ¢ikartarak, seyircinin heyecanini, begenip

begenmeyisini oyuncunun gérmezden gelmesini salik vermistir (Nutku 2011, p. 312).

Sekil 2.27: André Antoine’in 1906 yilinda sahneledigi ‘Vieille Renommée’
temsilinden (theredlist.com 2016)

Fransa’da André Antoine ile bu gelismeler yasanirken; Almanya’da ise Otto Brahm
1889 yilinda agmis oldugu ‘Ozgiir Sahne’ ile tiyatro iizerine deneysel calismalar
yapmaktadir. Brahm’da Romantik akimin karsisinda Gergekgilik — akimini
destekleyerek hayatin olmadigi gibi degil, oldugu gibi yansitilmas: goriisiinii
savunmaktadir (Nutku 2011, p. 313). Ancak Gergekeilik akim1 agisindan, tiyatrodaki
yenilikler arasinda en ses getiren olusum Konstantin Sergeyevi¢ Stanislavski
yonetimindeki ‘Moskova Sanat Tiyatrosu’ ile yasanmistir. Stanislavski’nin donemin
oyunculuk egitmeni, oyun yazar1 ve dramaturgu Nemirovi¢g-Dangenko ile birlikte
kurduklar1 olusumun daha ilk toplantisinin kararnamesinde, seyirci agisindan

Nemirovi¢-Dangenko’nun su nota yer verdigi gézlenmektedir:

“Tiyatro, yalnizca gereksinim duydugumuzda raftan indirecegimiz bir resimli kitap degildir.
Dogast geregi tiyatro, zamammiz izleyicisinin ruhsal gereksinimlerine yanit vermelidir.
Tiyatro bu izleyicinin isteklerini ya yerine getirir, ya da onu, o yénde bir yol gériinmiiy ise,
yeni amaglara ve egilimlere dogru gétiiriir. Izleyicinin gereksinimleri arasinda sonsuz
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giizellik diye adlandirdigimiz seyi paylasmak vardi, ancak —bu, ozellikle goniilleri siiphe ve
sorularla dolu Rus izleyicisi i¢in gecerli— daha da dnemli olani, kisisel sorunlara yanit
bulma gereksinimidir... Bu nedenle, iyi bir tiyatro yalnizca, yazildigi donemin yiice fikirlerini
yansitan, ya da sanatsal ifadelerinde bugiin hald gecerliligini koruyan sorunlar
canlandwrabilen klasik oyunlar sahnelemeli” (Calislar 1996, pp. 14-15).

Nemirovig-Dangenko yukarida yer alan sozleri ile tiyatro sanatinda seyircinin ruhsal
gereksinimlerine yanit verecek ve de seyircinin giincel sorunlarini ¢oziimleyecek bir
tiyatro arayisi igerisinde olduklarini vurgulamaktadir. Ayni zamanda Nemirovig-
Dangenko bu sozlerle, Romantik akimin sonsuz giizellik arayigini da elestirdigi gibi;
giinceli ve olmasi gerekeni yansitmadigini da ifade etmektedir. Stanislavski’de 14
Haziran 1898’de kurmus olduklar1 tiyatro toplulugunun oyuncular ile sonradan tiyatro
literatiirtine ‘Pugkino Aforizmasi’ (Dikilitas 2009, p. 10) olarak gececek Puskino’da

gerceklestirdikleri ilk prova giiniinde su konusmay1 yapmaktadir:

“Unutmayin, amacimiz, yoksul sinifin karanlk yasamini aydinlatmak, bu insanlara,
cevrelerini sarmis karanlk icinde mutlulugu, estetik duygular tadabilecekleri, dakikalar
armagan etmektir. Akilci, ahlak degerlerini savunan, herkese agik ilk tiyatroyu kurmak icin
¢abalyor, yasamumizi bu yiice amaca adiyoruz. Dikkat edin, bu giizelim ¢icegi ezmeyin,
yoksa kurur, tiim yapraklarini déker. Bir ¢ocuk temiz ve saf dogar. Cevresi onda insana 6zgii
yetersizliklerin kok salmasina neden olur. Cocugu bu yetersizlikten korursaniz, aramizda
bizden daha kusursuz bir varligin gelistigini ve bizi de arindwrdigini géreceksiniz. Bu amaca
ulagsmak igin ufak tefek anlagmazliklarimizi bir kenara birakalim; kil kirk yarar tartismalar
ve onemsiz meseleler icin degil, hepimizin davasi olan bir is i¢in biraraya gelelim. Ruslara
0zgii kusurlarimizin tistesinden gelip, Almanlardan diiriistliigii, Fransizlardan enerji ve yeni

igi’ olsun”
(Calislar 1996, p. 15).

Stanislavski’nin bu sozlerinden kurmus olduklari tiyatroyu, yoksulluk icerisinde
yasayan halka yonelterek, onlarin hayatlarini giizel kilmay1 amacgladigi ve toplumun
her kesiminin tiyatroya ihtiyacinin oldugu sonucu c¢ikartilabilmektedir. Oyunculara
hitaben yapilan bu konusmada yer alan ¢cocuk benzetmesi ile de seyircinin sahnede
olan kisileri 6rnek aldig1 ve oyuncularin bu nedenle akil, ahlak ve diiriistliik yoniinden
tiim toplumu etkileyebilecegi vurgusu yapilmaktadir. Ote yandan Stanislavski
estetiginde, oyuncularin gercekei tavirlar1 yaninda; sahnede dekor, kostiim, aksesuar,
makyaj ve 1siklandirma gibi sahneyi biitiinleyen her 6genin gercek yasam anlatisini
desteklemesi gerekliligi savunulmaktadir. Buradaki amag, seyircinin tiyatroda
oldugunu unutarak, seyirci lizerinde gerceklik algis1 yaratmaktir. Boylelikle sahneyi
biitiinleyen her 6genin kullanimi sadece seyirci lizerinde degil ilk 6nce oyuncu

lizerinde etkisini gosterecektir (Oziiaydin 2006, p. 2).

“/.../ Sahnede olup biten her sey aktoriin kendisi igin de, seyirciler icin de inandirici
olmalidir. Aktoriin sahne tizerinde duydugu coskulara benzer coskularin ger¢ek yasamda da
olabilirligine inang katmalidir. Aktoriin duydugu coskunun, yaptigr eylemin gergekligine her
amwn her biri inangla dolmalidir” (Stanislavski 2002, p. 179).
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Stanislavski tiyatro anlayisinda oyuncu, sahnede olan gercegin bir parcasi oldugu igin
o gercekligin  Oniine gegmemistir. Bu nedenle de oyuncu-seyirci iliskisi
kurulamamaktadir. Seyircinin oyuncu ile kurdugu iliski, oyuncuyu yiiceltmek ya da
yabancilastirmak yerine; gerceklik algis1 igerisinde empati kurmasidir. Oziiaydmn
(2006, p. 3)’in da dedigi gibi “oyuncudan istenen, roliinii, seyircinin kendini oyun
kisisinin yerine koyabilecegi ve duygularmmi paylasabilecegi dogallikta oynamasti,

canlandirmakta oldugu karakterin icsel yasamini yeniden yaratmasidir.” Bu da

Stanislavski oyunculuk anlayisinin temelini olusturmaktadir.

Sekil 2.28: Stanislavski’nin 1904 yilinda ‘Moskova Sanat Tiyatrosu’nda sahneye
koydugu Anton Cehov’un ‘Visne Bahgesi’ oyunundan (en.wikipedia.org 2016)

Stanislavski’ye gore Psikolojik Gergeklik temelindeki tiyatro; seyirciyi, kendi
psikolojisinin derinliklerini diislindiirmeye sevk ederek, sahnede goriilenin kendinde
yeniden yaratilmasiyla sanatsal nitelik kazanacaktir. Bahsi gegen bu 6zdeslesme hali,
Tolstoy (2004, p. 194)’unda belirttigi gibi: “bir sanatsever, okudugu, izledigi ya da
dinledigi iiriiniin sanat¢imin gercek duygu ve diisiincelerini tiim samimiyetiyle
yansittigini  kavradigi olgiide o esere saygir duymaya baslayacaktir. Onunla

ozdeslesecektir.”

Stanislavski tiyatrosunda gerceklik yanilsamasinin seyirci tarafindan algilanabilmesi
icin oyuncunun sahne iizerinde bulunan nesneleri alginin parcast olarak goérmesi
gerekmektedir. Dolayisiyla Stanislavski’nin 6nermis oldugu ‘Dikkat Cemberi’

yontemi bu bakimdan onemlidir. Kiiciik, orta ve biiyiikk dikkat ¢emberi seklinde
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acikladig1 yapiya gore kiiciik dikkat cemberi, oyuncuya en yakin olan alandir. Alanin
biraz daha genisledigi orta dikkat gemberinde ise oyuncunun dikkati etrafinda bulunan
bir kag kisi ve esyalar kapsamaktadir. Biiyiik dikkat ¢emberi ise; tliim sahneyi ve

salonu kapsayan dikkat alani olarak belirlenmistir.

“Aktor dnce kiigiik dikkat cemberi tizerinde dikkatini toplamalidir. Daha sonra giderek orta
dikkat ¢emberi icindeki tiim nesnelerle iliski kurabilecektir. Dikkatinin dagildigi anlarda,
hemen kendini toparlayarak kiigiik dikkat cemberi iizerinde dikkatini yogunlastirabilecektir.
Kiigiik dikkat gemberi aktor i¢in kurtarici bir mekandir” (Dikilitag 2009, p. 39).

Stanislavski’nin tiyatro anlayisinda belirtmis oldugu tiim diislince ve teknikler seyirci
tizerindeki gerceklik algisinin olusturulmasi {lizerine kurgulanmistir. Bu yontemle
seyirci, oyundaki rol kisileriyle empati kurarak, karsisindakinin hissetmis oldugu

duygularin kendisinde de bir ifade yaratmasina olanak sunmaktadir.

Icsel deneyim ve fiziksel eylemin birbirinden ayrilamaz bir biitiin oldugunu ifade eden
Stanislavski, insanin psikolojik yasamini olusturan ruh hali, anilar, hisler, niyet ve
ihtiraslar fiziksel eylemi olusturan unsurlar olarak tanimlamaktadir (Moore 2011, p.
45). Bu diisiince sonucunda Stanislavski i¢in oyuncunun ¢alistig1 siirecler psikolojik
ve fiziksel olarak ayrilmamali, kendi tanimiyla ‘psikofiziksel eylem’ adi altinda
toplanmalidir. Stanislavski’nin gelistirdigi bu yonteme gore karakter analizleri dahil
tim silirec sahne {izerinde gergeklestirilecek fiziksel eylemler neticesinde
sekillenecektir. Yonetmene diisen gorev de sahneleme agisindan bu psikofiziksel
stireci, oyuncularin dogallasmasina ve gelisimine uygun bir bi¢imde tamamlanmasini

saglamaktir (Ergiin 2012, pp. 69-70).

Saim Giiveloglu (2013, p. 19), ‘Oznesiz Bir Siire¢ Olarak Oyuncu: Fiziksel Eylemler
Yontemi Uzerine’ bashigm tasiyan yiiksek lisans tez ¢aligmasinda, metinde
anlatilanlan seyirciye aktarmak amaciyla uygulanan fiziksel eylemi maddi bir siireg
olarak degerlendirirken; siire¢ sonucunda duygu yoluyla olusan karakterin de mana
oldugunu belirtmektedir. Buradan yola ¢ikan Giiveloglu (2013, pp. 19-20), bu yontem
icin: “mananin maddi bir ¢alisma siirecinin sonucu olarak belirmesini amaglayan

yontem” degerlendirmesini yapmaktadir.

Stanislavski’nin sanat anlayisi; sahne {lizerinden seyirciye belirli bir siyasi ideoloji
catis1 altinda propaganda yapmayi ve seyirciyi tiyatroda yaratilan sdylem {izerinden
yonlendirmeyi kesin cizgilerle reddetmektedir. Bu dogrultuda Stanislavski, rol

kisisinin i¢ diinyasini tiim gercekligiyle gostererek seyirciyi dolayli olarak etkileme
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yoluna gitmistir (Oziiaydin 2006, p. 8). Stanislavski (1992, p. 328)’nin ‘Sanat

Yasamim’ adli kitabinda da bu durum acik¢a yer almaktadir:

“Siyasal, yararci egilimlere, sanat dist yollara yaklasan ger¢ek sanatin, rengi solar. Sanatta
egilim, kendi diigiincelerini sanatin i¢inde eritmeli, coskuya doniismeli, oyuncunun ictenlikli
bir ¢abast ve ikinci dogast haline gelmelidir. Séz konusu egilim ancak o zaman oyuncuda,
rolde ve piyeste insanin ruhuna yerlesebilir. Yerlesebilir, ama o zaman da egilim, egilim
olmaktan ¢ikar, kigisel bir inang haline gelir. Seyirci tiyatrodan aldigi verilere gére kendince
sonug¢lar ¢rtkarip kendi egilimini yaratabilir. Dogal sonug, seyircinin ruhunda ve zihninde,
oyuncunun yaratici ¢abalariyla ortaya koydugu verilerden kendiliginden dogar.”

Stanislavski, tiyatroya bakisi ve olusturdugu yontemler sonucunda Gergekei akimin en
onemli temsilcisi olmustur. Yaratmis oldugu oyunculuk sistemi ve ydnetmenlik
anlayisiyla 20. ylizyil tiyatro sanatin1 kokten etkilemistir. Bununla birlikte tiyatronun
tarihsel siireci icerisinde bu yontem, gliniimiizde de devam ettigi gibi karsit goriisleri

ve yaklagimlari da beraberinde getirmistir.

2.9. Kars1 Gergekci Egilimler

1890’11 yillara gelindiginde Gergekei akimin bliylik bir basar1 elde ettigi
goriilmektedir. Gergekeiligin bu biiyiik basarisi tepkilerini de beraberinde getirerek,
19. yilizyilin sonlarinda, Toplumsal Gergekgilikten 6te; soyut, tinsel ve bigimsel olana
ilgi duyan, yeni egilimlerin ortaya ¢ikmasina sebebiyet vermistir. Dolayli anlatim
hiinerlerinin, estetik bigimlemenin ve diislemenin 6nemi {izerinde duran Karsi
Gergekei Egilimler; Simgecilik (Sembolizm), Yeni Romantizm ve Estetik¢ilik
(Estetisizm) seklinde karsimiza ¢ikmaktadir. Ancak plastik sanatlar ve siir sanatinda
onemli yapitlarin dogmasina neden olan bu akimlar, tiyatroda ciddi bir iiretim alam
bulamamistir. Yine de sahnesel uygulamalar ekseninde tiyatro sanat1 agisindan 6nem

tasimaktadirlar (Sener 2010, p. 220).

Esasinda Gergekgilige karsi ¢ikan egilimleri iki biiyiik diisiiniir olan Richard Wagner
ve Friedrich Nietzsche’nin olusturdugu sdylenebilir (Sener 2010, p. 221). Wagner’in
19. yiizy1l diisiincesi lizerine kaleme almis oldugu yazilari; tiyatro, miizik, edebiyat,

politika ve ahlak disiplinlerini derinden etkilemistir (ilyasoglu 2009, p. 161).

Dram sanatini biitiin sanatlarin tizerinde géren Wagner; dramin, aklin engelini asarak
duyular araciligiyla algilayanin yiiregine isledigini (Candan 2003, p. 5) su sekilde ifade
etmektedir:

“Sadece en kusursuz sanat yapitinda, dolayisiyla ‘dram’da bilgenin sezgileri tam basariyla
aktarilabilir. Su nedenle: Yazarin dramdaki amaci, insanin her sanatsal anlatim yetisinin
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seferber edilmesiyle, en biitiin haliyle akildan duyguya, tine tasinir, duygunun en dolaysiz
algt organlarina, duyulara iletilir” (Candan 2003, pp. 5-6).

Dram sanatina iistiin nitelikler yiikleyen Wagner, ayn1 zamanda miizigi de dramin ruhu
olarak nitelendirmektedir. Ciinkii Wagner, drama icerisinde yer alan miizigi, insan
ruhunun ¢eligkilerinin en dolaysiz anlatim1 olarak gormektedir. Wagner i¢in sahnede
sergilenmesi gereken; soyutun, ilkelin ve ruhsal olanin derinlikleridir. Bu nedenle de
mitolojiye yonelen Wagner, simgeler ve diisler diinyasini1 kullandig1 yapitlariyla 20.
yiizy1l Avrupa’sini etkileyen Romantik akimi yeniden canlandirmigtir (Candan 2003,
p. 6). Bu yoniiyle Aysin Candan (2003, p. 6), kiiltiir sosyologu Arnold Hauser’in
Wagner operalar1 i¢in “miizikle i¢sel baglantisi bulunmayan bir seyirciye gore

diigtiniilmiistiir” ifadesini kullandigini belirtmektedir.

Wagner’in estetik kurami, ‘Biitiinsel Sanat Yapiti’ (Gesamtkunstwerk) adini verdigi
bir yap1 ile viicut bulmaktadir. Buna gore; tiyatroda plastik sanat diizeni, mimari,
isitklama, dekor, miizik, oyunculuk ve dramatik metin uyumlu bir biitiinsellik
sergileyerek seyirci lizerinde etki etmeli, insana yasamin ve doganin bir imgesini

sunmalidir (Sener 2010, p. 222; Candan 2003, pp. 7-8).

Biitlin sanatlar1 kullanmak suretiyle yola ¢ikan Wagner’in tiyatro mimarisine yaptigi
yenilikler de tiyatro tarihi agisindan 6nem arz etmektedir. Wagner, oyun ve seyir yerini
birbirinden kesin hatlarla ayirarak, gecek diinyadaki seyirci ile diigsel ve iilkiisel oyun
yeri arasinda kesin bir ayrisim olmasini istemistir. Bu nedenle de seyircinin, sahneye
olabildigince uzak konumlandirilarak, sahne lizerindeki her seyi devlesmis gormesi
amaglanmistir (Candan 2003, p. 9). Bu dogrultuda 1876 yilinda, Richard Wagner’in
Onerileriyle mimar Briickwald, Bayreuth’ta bulunan ‘Festival Tiyatrosu
(Festspielhaus)’'nu insa etmistir. O zamana kadar insa edilen tiyatro binalarindan
olduk¢a farkli oOzellikler gosteren yapiin seyir yeri oldukca dik bir egimle
yiikselmekte ve tek parcadan olusan bir amfi halinde yer almaktadir (Kuruyazici 2003,
pp. 72-74).
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Sekil 2.29: ‘Bayreuth Festival Tiyatrosu’ seyir yeri goriiniimii (www.stephaneisel.de
2015)

Seyir yerinin ikinci kismini ise oldukga yiiksekte yer alan ve yine tek parca halindeki
balkon-galeri olusturmaktadir. ‘Bayreuth Festival Tiyatrosu’nda seyir yeri siralari,
oyun yerine daire yay1 bigiminde dizilmis, sahneye yaklastikca da daralan bir huni
goriiniimili vermektedir. Bu uygulamadaki amag sahneye dogru seyir acisindan daha

rahat bir form elde edebilmektir (Kuruyazici 2003, p. 74).

Sekil 2.30: ‘Bayreuth Festival Tiyatrosu’ balkon-galeri goriinlimii
(journalbayreuth.wordpress.com 2015)

Tarihte ilk kez salon 1siklarinin karartildigi ‘Festival Tiyatrosu’nda Wagner, aym
zamanda sahne 1s1klarinin yon, renk ve yogunlugunu zenginlestirerek, sahnede 1s1kla

atmosfer yaratma ve simgesel renk kullanimi1 denemeleri yapmaktadir. Bu uygulama
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ile Wagner, seyirciyi hipnotize etme yoluna gittigi gibi; seyircinin tiyatroda bulunan

baska seyircilerle de iletisimini engellemektedir (Candan 2003, pp. 9-10).

Donemin Gergek¢i akiminin karsisinda duran bir diger distintir olan Friedrich
Nietzsche ise sanattaki akilc1 ve gergekei yaklasimin, tiyatronun kokeninde yer alan
mit 0gesinden uzaklastirdigi gorlisiiyle donemin sanatinin karsisinda durmaktadir
(Sener 2010, p. 223). Daha 6nceki boliimlerde bahsedilen Apolloncu ve Dionysoscu
karsilastirmaya ek olarak Nietzsche (2015, pp. 105-106), ‘Tragedyanin Dogusu’ adli

kitabinin 17. béliimiinde su soézlere yer vermektedir:

“Karakter artik bengi bir tip olarak genisletilmemekte, tam tersine, sanatsal ikincil 6zellikler
ve niianslar yoluyla, tiim hatlarimin en ince belirlenisi yoluyla bireysel bir etkinlikte
bulunmaktadir; oyle ki seyirci artik mitosu degil, gii¢clii doga hakikatini ve sanat¢inin taklit
giictinii duyumsar. Burada da goriiniisiin genel olan iizerindeki zaferini ve tekil, adeta
anatomik maketten duyulan hazzi algilariz; bilimsel bilginin, bir diinya kuralimin sanatsal
olarak yansitilisindan daha makbul oldugu kuramsal bir diinyamin havasini soluruz
simdiden.”

Nietzsche’nin yukarida yer alan goriisii; donemin tragedyasinin elestirisi niteligini
tasimaktadir ve ona gore, tragedya kokeninde yer alan miizikten, Wagner’in

miiziginden yeniden dogacaktir (Sener 2010, p. 223).

Devam eden siiregte, Wagner ve Nietzsche’nin tiyatro sanat1 hakkindaki goriislerinin
Karsi Gergekei Egilimlerce yeniden ele alinma yoluna gidildigi, Alman
Romantizminin bazi ilkelerinin yeniden gili¢ kazandigi ve de siir sanatindaki
Sembolizmin tiyatroyu etkiledigi gozlenmektedir. Gergekgi tiyatronun yansitma
yontemi yerine, ifade etme ve dile getirme yontemini kullanan ‘Simgeci Tiyatro’;
sahne tizerinde soyut, diissel ve biiyiilii bir diinya yaratma arayisi igerisine girerek,
soyut ve gizli olan1 sezdirme gayesi icerisine girmistir. Bu nedenle de siir sanatinin
imge, simge, benzetme ve c¢agrisim yapma gibi olanaklarindan faydalanarak dolayli
anlatim yoluna bagvurmak suretiyle, sahnede bir atmosfer yaratarak evrenin gercek

anlami, gizemi ve giizelligi sezdirilmek istenmektedir (Sener 2010, pp. 225-226).

Oziinde ruhsallik olan bir tiyatro arayisi igerisindeki Gustave Kahn, 1889 yilinda
kaleme aldig1 ‘Sembolist Tiyatro’nun ilk manifestosunda, seyirciye fotograf benzeri
bir ylizeyin arasindan bakarak derindeki gercekligi arzu etmesini salik vermektedir.
1893 yilinda kurulan ve basinda Aurelien Liigné-Poe’nin yer aldigi ‘Théatre de

I’Oeuvre’ Bat1 Avrupa’da Sembolist gosterilerin merkezi olarak goriilmektedir.
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60. PARIS — Salle BERLIOZ, 55, rue de Clichy
Fauteuils de Bualcon et Grand Orgue

Sekil 2.31: Paris’te bulunan ‘Théatre de I’Oeuvre’den sahne ve salon goriinimii
(en.wikipedia.org 2016)

[k gdsterisini Maeterlinck’in ‘Pelléas ve Mélisande’ oyunuyla agan tiyatro, bu
gosteride bir dizi sembol, tuhaf ses efektleri ve tekinsiz sessizlikler kullanarak bir
gizem atmosferi yaratma yoluna gitmistir. Ayn1 zamanda bu gosteride; yar1 karanlik
sahne, arkada gri fon perdeleri ve de seyirci ile oyunculari birbirinden ayiran tiilbentler
kullanilarak goriintiiyle de bu atmosfer desteklenmistir. Gizemin arttirilmasi amaciyla
da oyuncular repliklerinin ¢ogunu fisildayarak sdyledigi gibi; bir kismini da sark: gibi
seslendirmis ve ritiiel benzeri bir torensellik havasina girmislerdir. Liigné-Poe’nin
koku alma duyusu dahil tiim duyularin bir arada sentezlendigi deneysel bir ¢aligma
dahi yaptig1 bu tiyatroda sahnelenen Materlinck’in Sembolist oyunlarinin pek ¢ogu
seyirciyi sasirtmis ve de rahatsiz etmis olmasina karsin; bazi oyunlarinda ise seyircinin

eglendigi sdylenmektedir (Ay 2012).

Kars1 Gergekgilerin temel tutumu tiyatro sanatinin seyircisinde giizellik yaratmasi ve
de estetik zevk vermesidir. Gilizeli gergeklestirebilmek ise yasam gerceginden c¢ok
daha soylu bir gorev olarak goriilmektedir. Buradan yola ¢ikarak Estetik¢ilerin ortaya
koydugu ve tartigmalar1 bugiin bile giincelligini koruyan ‘Sanat, sanat i¢indir’
goriisiiniin Ingiltere’de Oscar Wilde tarafindan kabul gordiigii sdylenebilir. Wilde’a
gore sanat, yasami taklit etmek yerine, sanat¢1 vasitasiyla onu diizeltmelidir ve bununla
birlikte yazar; eseri ile bir anlam getirmek yerine, oyunda yer alan anlamin seyirci

tarafindan bulunmasi yolunu da kullanabilmelidir (Sener 2010, p. 228).
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Sekil 2.32: 1906 yilinda Viyana’da sahnelenen Oscar Wilde’1n kaleme aldig:
‘Salome’den bir goriiniim (upload.wikimedia.org 2016)

Gergekgilik’e  karsit olusan bir diger akim ise Estetikgilik’tir. Mallermé ve
Maeterlinck’in onciiliigiinde gelisen bu akim; tiyatro metninde kullanilan dilin, siirsel
ve yalin bir ifade almas1 gerektigini savunmakta ve bu kullanimla birlikte tiyatronun
dilinin anlam kazanarak, giizellesecegini belirtmektedir. Bu duruma ilaveten; tiyatro
metninde kullanilan dil gibi, sahne dekorunun da estetik agidan giizeli yansitmasi

gerekliligi vurgulanmaktadir (Sener 2010, pp. 230-231).

Kars1 Gergekeilik’in sahne iizerinde giizeli isaret etmesinden yola ¢ikarak; oyuncunun,
dekorun Oniinde yer almadigi, ii¢c boyutlu dekor uygulamasiyla birlikte icinde
konumlandirildig1 diistincenin belirdigini s0ylemek miimkiindiir. Bu alandaki en
onemli ¢aligmalari ise Isvicreli tasarrmc1 Adolphe Appia gerceklestirmistir. Appia,
seyirci goziiyle “tiyatroya bir dramatik eyleme taniklik etmek i¢in gideriz” (Candan
2003, p. 11) seklindeki agiklamasindan sonra; bu eylemi gergeklestirenin de oyuncu
olmasindan dolay1 oyuncuyu, sahnelemenin en temel etmeni olarak konumlandirdigini
ifade etmektedir. Aysin Candan (2003, p. 13), Appia’nin ‘Light and Space’ (Isik ve
Uzam) bashigini tasiyan yazisinda; Wagner’in ‘Siegfried” adli eserinin ikinci perdesi
icin tasarladigi orman dekorunda da oyuncuyu merkeze aldigini belirtmekte ve yine

ayni eserde Appia’nin diisiincelerini su sekilde aktarmaktadir:

“/.../ sahnenin diizenlenisi yalnizca Siegfried’e gore olmali ve ormanda yapraklarin hafifce
hisirdamasi Siegfried’in dikkatini yonlendirecek olursa, biz seyirciler, hareket halindeki
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isiklar ve gélgeler icinde yiizen Siegfried e bakmaliyiz, sahne arkasindan harekete gegirilmis
dekor par¢alarina degil” (Candan 2003, p. 14).

Koyu bir Wagner hayrani olan Appia, her ne kadar sahne kuramini Wagner’in sanat
anlayisi lizerine kurmus olsa da; Wagner’in ‘Biitiinsel Sanat Yapit1® 6nerisini gercekei
bulmamakta ve bu uygulama yerine ‘zamansal sanat’ olarak yazin (siir, drama) ve
miizik, ‘mekansal sanat’ olarak da resim, heykel ve mimarinin olusturdugu ‘Biresimci
Tiyatro® goriisiinii savunmaktadir. Oyuncu ise bu biresimin kaynastirict 6gesi olarak

goriilmektedir (Aliyazicioglu 2011, p. 51).

Appia’nin Wagner’den ayrilan bir diger yani ise diisliniiriin sahne iizerinde yaratmak
istedigi yanilsamaci tasarim uygulamasi yerine; seyirci lizerinde cagrimsal ve uzamsal

bigimler yaratacak sahne Onerilerinde bulunmasidir (Aliyazicioglu 2011, p. 51).

Sekil 2.33: Appia’nin Wagner’in ‘Die Walkiire Operast’ i¢in tasarladigi sahne
caligmasi, 1896 (www.monsalvat.no 2015)

Italyan sahne yapisina da karsi ¢ikan (Candan 2003, p. 17) Appia'mn fikirleri
dogrultusunda 1911 yilinda, Almanya’nin Dresden sehrinin g¢evresinde yer alan
Hellerau’da modern bir tiyatro binasi insa edilir. Aliyazicioglu (2011, p. 59), bu
yapitin: “Amfitiyatro ile biitiiniiyle uyumlu, kapanmis bir mekanin iginde agik bir
sahne goriiniimiinde” oldugunu belirtmekte ve de ¢ercevesiz sahne ile beraber seyir
yeri ve sahne arasindaki ayrimin miimkiin oldugunca en aza indirildigini
soylemektedir. Bu yapinin en 6nemli 6zelligi, seyir alaninin amfi tiyatro bigiminde
olup, hareketli yapisi ile sahnelenen gosterime gore degistirilebilir olmasidir. Ancak
Appia’nin uygulamak istedigi uzamsal deneyimler, sahne tasarimlarindaki deneysellik
ve tiyatro estetiginin toplami Christoph Willibald Gluck’un ‘Orpheus ve Eurydice’
adimni tasiyan operasinda ger¢eklesmistir (Aliyazicioglu 2011, pp. 59-61).
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Sekil 2.34: Appia’nin Gluck’un ‘Orpheus and Eurydice Operasi’ i¢cin Sahne
Tasarimi, 1912 (www.echo.ucla.edu 2015)

- ~ . v
. :
~7

Sekil 2.35: Appia’nin Gluck’un Orpheus and Eurydice Operasi sahnelemesinden bir
goriiniim, 1912 (www.estanbul.com 2015)

Aliyazicioglu (2011, p. 60), 1912’de gergeklesen bu gosterim igin seyirci ve

elestirmenlerin su yorumlar1 yaptigini iletmektedir:

“Sahnelemeye taniklik eden bir izleyici performans ‘Imgelemin étesindeydi. Uzam canliydi
ve hayatin bir yardimci-yaraticisiydi.” yorumunu yapar. Lutz Robbers, ayni sahneleme i¢in
‘efekt olaganiistiiliigii denedi’ yorumunu getirmistir. Performanst canli seyretme firsati
bulan Amerikali yazar Upton Sinclair’in yorumlari ise soyledir; ‘O goriiniir kilinan miizikti;
ve perde Orfeo ve gelininin mutluluklari tizerine diismiis oldugunda, bir alkis firtinast salonu
sarsti. Erkekler ve kadinlar yeni bir sanat formunun esinindeki zevkleri haykirir halde
kaldilar.””

Adolphe Appia, bu yaklasimiyla donemin gercekei dekor anlayisindan uzak; yalin,

soyut ve yanilsamaci sahne diizenini ortaya c¢ikartmistir. Bdoylelikle de seyirci
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bakislarint sahnelemenin en onemli etkeni olan oyuncu lizerinde toplama gayesi

gltmustir.

Kars1 Gergekgeilik’in bir baska énemli temsilcisi ise Appia’nin goriislerini gelistiren
Ingiliz yénetmen Gordon Craig’tir. Sahne estetik anlayisinin biiyiik bir kismin1 gorsel
yap1 iizerine kuran Craig; 15181, mutlak gilizelligin ve renk simgeselliginin etkisi ile
seyircinin imgelem giiciinii harekete ge¢irmeyi amaglamaktadir. 1900’lerin baglarinda
kaleme aldig1 ‘On the Art of the Stage’ (Tiyatro Sanati Hakkinda) basligini tasiyan ve
bliyiik yanki uyandiran kitabinda, seyirci ve yonetmen arasinda gelismesi gereken bir
diyalog bi¢imini savunmustur. Bu diyalogun miimkiinliigiiniin ise yaraticilik alaninin
sadece yonetmene taninmasi ve tiyatroda oyuncudan vazgegilerek ‘iistiin kukla’ olarak

tanimladig1 bir yapmin kullanilmasiyla ger¢eklesecegini savunmaktadir (Candan

2003, p. 19).

Sekil 2.36: Gordon Craig tarafindan tasarlanmis bir sahne goriiniimii (theredlist.com
2016)

Sevda Sener (2010, p. 234), ‘Diinden Bugiine Tiyatro Diisiincesi’nde Craig’in tiyatro
anlayisi i¢in: “Seyirci tipki bir tapinaga girmis gibi olmalidwr. ” ifadesini kullanmakta

ve ondan su alintiya yer vermektedir:

“Yonetmen piyes yazarinin piyeslerini, aktorlerin, sahne ressamlarinin ve oteki zanaat¢ilarin
aractligr ile yorumlarsa, kendisi de bir zanaat¢i, usta bir zanaatgr demektir; ancak,
eylemlerin, sozlerin, ¢izginin, rengin ve ritmin tastamam iistesinden geldigi zaman bir
sanatgt olabilir. Béylece, piyes yazarinmin yardumina da artik ihtiyacimiz kalmayacaktir.”
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Yukarida yer alan sozlerden de anlasilabilecegi gibi Craig’in tiyatro anlayisinda
yonetmen, yazarin yerini alarak yeniden yaratan ve oyuncuda dahil tiim sahne yaratim
alanlarimi kullanan kisi olmalidir. Bununla birlikte Appia ve Craig’in 20. yiizyilin
sonlar1 ve 21. yiizyilin ilk ¢eyreginde sahneleme agisindan hakim olan goriisleri,
gelecek yiizyilin sahne akimlarina ve tiyatro tiirlerine 151k tutmus ve birgok tiyatro

insaniin goriislerine de etki etmistir.

2.10. Modernizm

Yasanan tarihsel olaylar, siyasi degisimler, diinya savaslar1 ve biitiin bunlarin
sonucunda ortaya ¢ikan kiiltiirel diyaloglar, toplumlarin yapisini derinden etkilemistir.
Bu degisiklik sonucunda hayata dair pek ¢ok sey degistigi gibi; sanat yaklagimlari da
farklilasmaya baglamistir. S6zli gecen bu farklilasma kimi zaman siyasi goriislerin,
kimi zaman da sosyal yap1 geregi degisen estetik anlayisin dogrultusunda toplumlarin

kendi sanat ideolojilerini ortaya koymalarina sebebiyet vermistir.

Diinya savaglarinin toplumlar tlizerinde yarattigi kokten degisiklikler ve tahribatlar
neticesinde sanat alaninda geleneksel olani reddetme tavri geliserek; goriinenin
arkasinda yatan diislince ve olaylar daha ¢cok 6nemsenmeye baslanmistir. Bunun
sonucunda ise Modernizm olarak adlandirilan donem; sanat alaninda disa dontikliikten
cok, ice doniik bir yaklasimin benimsenmesine neden olmus ve de somut olanin

tasidig1 onem soyut gergeklikle yer degistirmistir.

“On altinct yiizyildan itibaren baslayan modernlesme stireclerinde, ilk olarak on sekizinci
yiizytin sonuna dek siiren mutlakiyet ve kapitalizmin yayilist yagsanmis, ardindan da ulus
devlet ile endiistriyel kapitalizm bir potada erimistir. Bu siire¢ bireyin kendisini ifade edis
bigcimlerinde de yansimasini bulmustur” (Ozkan 2011, p. 16).

Ering Ozdemir (2009, p. 122)’in ‘Henrik Ibsen’in Modernizmi’ ¢alismasinda

Modernizm su sekilde tanimlanmaktadir:

“Modernizm hem geliskin bir modern ozalgida hem de toplumsal modernlesmenin belirleyici
niteligi olan kisir, esitlik¢ci olmayan, ticarilesmis, c¢irkin yasam bi¢imlerine —kisaca
‘kentsoylu’ modernlesme bicimlerine— karsi duyulan yogun tepkide anlatim bulur.”

Modernizmin taniminda yer alan anlatim biciminden de anlasilabilecegi gibi; bu
donem, kentsoylu modernlesme bi¢imlerine bir bagkaldir1 niteligi tasimakta ve sanat
alaninda Dogalciliga ve Gergekeilige karsit akimlarla meydan okumaktadir.
Modernizm igerisinde tiyatro sanatin1 yonlendiren sanat akimlar1 arasindaysa
Fiitiirizm (Gelecekgilik), Ekspresyonizm (Disavurumculuk), Dadaizm, Siirrealizm

(Gergekiistiiciiliik) ve Bauhaus yaklasimlar1 yer almaktadir.
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2.10.1. Fiitiirizm (Gelecekgilik)

Var olan her seyin bir devinim ve hareket i¢erisinde oldugunu ve sanatin gérevi olarak
da bu degisimi yansitmasi gerekliligini savunan Fiitlirizm; tasavvur edilen yeni diinya

i¢in gegmisin sanatini ve kiiltiiriinii reddetmistir.

“1909’a kadar ‘Fiitiirizm’ (Gelecekgilik) Tanribilimle (teoloji) ilgili bir kavramdi ve Kutsal
Kitabin olacagini haber verdigi olaylarin heniiz ger¢eklesmedigi inancint igeriyordu. 1909
yilinda ise bir kiiltiir akiminin adi oldu. Kisa bir siire sonra da, sokaktaki insanin sanat ve
tasarimda ileri saydigr her sey igin kullanilan bir gazetecilik deyimi olarak kullanilmaya
basladi. ‘Fiitiirizm’ akimi Paris 'te yayimlanan Le Figaro gazetesinin 20 Subat 1909 tarihli
sayisinda, ilk sayfada, Italyan sairi ve oyun yazari Marinetti’'nin kaleme aldig1 bir bildiri ile
diinyaya tamitildi” (Lynton 2009, p. 87).

Marinetti’nin yayinlamis oldugu bildiride yer alan anlatimlar dogrultusunda; giig, hiz,
hareket ve saldirganlik gibi kavramlar, Fiitiirizm akimmin temel ilkelerini
olusturmustur. Bu temel ilkeler dogrultusunda sanayilesmenin ilerlemesiyle ortaya
cikan teknolojideki hizli degisim siireci sonucundaysa; Fiitiirizm akimi, makine
¢agmin yaratmis oldugu teknoloji aletlerini de sanatin 6rnekleri olarak kabul etmistir

(Gliner 2010, p. 24; Sener 2010, p. 238).

Makine dinamizmine hayranlik duyan Fiitiiristler, sanatin bu dinamizmi yansitacak
Ozgir ifade bigcimleri bulmasi gerektigine inanmaktadirlar. Bu inanis1 sahnede reform
yapmak iizerine kurgulayan Enrico Prampolini (1990, p. 185), yaymlamis oldugu
Fiitiirist tiyatro manifestosunun daha ilk paragrafinda tiyatroda geg¢mis sahne
yaratimlarinin varligimi tiimiiyle reddetmekle gostermektedir. Ciinkii daha Once
yayinlanan Filippo Tommaso Marinetti (1990, p. 179)’nin ‘Fiitiirizm ve Tiyatro’
basligini tasiyan yazisinda; yeni tiyatronun, ‘Varyete Tiyatrosu’nun 6rnek alinmasiyla
gerceklesmesi gerekliligi savunulmaktadir. “Varyete Tiyatrosu’na dvgiilerin yer aldig:

yazida seyirci agisindan su sozlere yer verilmektedir:

“Gergekte, halkin aptal bir izleyici gibi tembel tembel oturmadigi, ancak eyleme giiriiltiiyle
katildig, sarki soyleyerek orkestraya eslik ettigi, oyuncuyla beklenmedik hazir cevaplar ve
kontrolsiiz diyaloglarla iletisim kurdugu tek tiyatrodur.”

Tiyatro sanatinda yeni bir sahne-seyirci iliskisi kuran bu akim, seyirci ile beraber
iletisim kuran bir sahne anlayigini benimsemistir. Bunun sonucunda; oyuncunun
sahneden uzaklasarak seyircilerin arasinda yer aldigi ve seyirci ile iletisim
girisimlerinde bulunmak adina denemeler yapildig1 gozlemlenmektedir. Bu yenilikler
kimi zaman begenilmis, kimi zamansa agir protestolarla karsilagmistir. Zira Marinetti
(1990, pp. 183-184)’de ‘Varyete Tiyatrosu’nun Fiitlirizm akimi c¢ergevesinde

miikemmellestirilmesi bakimindan su ifadeleri kullanmaktadir:
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“/../ Arka-yerler, loca ve iist-sahne’de yer alan izleyicilerin eyleme katilmalarinin
saglanmasi. Iste birka¢ oneri: Bazi koltuklara kuvvetli bir yapistirict siiriin, béylece
yapistiriciya bulanan izleyici, kadin ya da erkek, kahkahalara bogulabilecektir. (Elbise ve
kostiimlerin zarart dogal olarak ¢ikarken karsilanacaktir.)

Ayni yeri on kisiye birden satin, iste engellemeler, tartismalar ve kavgalar.

Havailikleri, rahatsiz edicilikleri ve tuhafliklariyla dile diismiis bay ve bayanlara iicretsiz
verler ayirin, acik sacik jestlerle, kadinlar: diirtmeyle ve diger tuhafliklarla rahatsiz edici
davraniglar kiskirtma hesaplart yapin.

Koltuklara kasinmalar ve aksirmalara yol agacak pudra serpin, vs.”

Oyuncu ile birlikte seyircinin de etkin konumda kalmasini saglamak amaciyla yapilan
bu uygulamalarla beraber Marinetti’'nin sahne tasariminda Adolphe Appia’dan
etkilenerek, projektorler ve renkli camlar yardimiyla sahne dinamizmini canlandirmak
suretiyle sahne tlizerinde 151k, renk ve golgelerden olusan ‘psikolojik 151k’ yontemini
savundugu; ayrica Cordon Graig’in ortaya koydugu oyuncusuz tiyatro goriisline
uyarak kimi zaman sahnede oyuncular yerine kuklalara yer verdigi goriilmiistiir. Biitlin
bunlara ek olarak her seyin mantik ve gercek disi olmasi gerekliligini savunan
Fiitiiristler, geleneksel cerceve sahne kullanimina da kars1 ¢ikmaktadirlar (Oziiaydin

2006, pp. 23-24).

Bu akimin en 6nemli temsilcilerinden biri hi¢ siliphesiz ki Rus tiyatro yonetmeni
Vsevolod Meyerhold’dur. Yonetmenlik kariyerine ‘Moskova Sanat Tiyatrosu’nda
baslayan Meyerhold, yonetmis oldugu Materlinck’in ‘Tintagiles’in Oliimii’ adli oyunu
ile kurumun yonetimi ve etkisi altinda yer alan Stanislavski’nin tiyatro anlayisindan
oldukga farkl bir anlayisa sahip oldugunu gozler oniine sermistir. Sahnelemis oldugu
bu yapim iizerine ‘Moskova Sanat Tiyatrosu’ ile yollarin1 ayirarak, sahnede devrim
niteligi tasiyan kendi goriislinii olusturmaya bagslamistir (Candan 2003, p. 41;
Aliyazicioglu 2011, p. 62).

Meyerhold’un devrim niteligi tasiyan goriisli, ‘teatral tiyatro’ anlayisi olarak
adlandirilmaktadir. Gergek¢i akimda yer alan yasamin oldugu gibi yansitilmasi
ilkesinden farkli olarak Meyerhold; gercegi, sanat¢inin kendi diinyasinda var olan
diislerinin ve hayal diinyasinin siizgecinden gecirerek anlatimini savunmustur.
Meyerhold i¢in bu savununun gerceklesebilmesinin yontemlerinden biri ‘Grotesk
Tiyatro (abartilmis paradi)’ bicimidir. Ozdemir Nutku (2008, p. 82)’nun da belirttigi
gibi “grotesk yoluyla sanat¢t her seyden onemli olan yasama bakis agisint ortaya
koyar. Sanat¢inin kullandigr malzeme onun gergeklige bagh kalmadan, ozgiir bir

’

bicimde, kisisel sanatsal seg¢iminin gergegidir.” Bu abartma yolunu sanatci,
diislemindeki kendi gercegini sahnede var etmenin bigimsel yolu olarak kullanmistir.

Meyerhold’un ikinci evresi olarak adlandirilan ‘Statik Tiyatro’ da bireyin i¢ diinyasini
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aktaracak bir bicimde tasarlanmay1 gerektirmektedir. Bu tasari i¢in sahnede yer alan
on perde kaldirilmig yerine derinligi olan bir 6n sahne yaptirilmistir. Bu sahne iizerine
de Japon tiyatrosundaki anlatima benzer dans hareketleri eklenerek, sanat¢i kendi

tislubunu gelistirmistir (Nutku 2008, p. 81).

Meyerhold’un sahnede yarattigi farkliliklart Aliyazicioglu (2011, p. 63), “perdeyi, on
sahneyi kaldirarak oyunu seyircinin igine kadar getiren, seyir yeriyle oyun yeri,
oyuncuyla miizik, kostiimle dekor, oyunla tiyatro yapisi arasinda dogrudan iliskiler
kurmaya c¢alismasina” baglamaktadir. Bu iligkiler Meyerhold’un sahne tasarimi
tslubunu da degisiklige ugratmigtir. Sahneyi bir insaat miihendisi goziiyle
degerlendirerek kullandig1 nesnelerle tipki bir binay1 insa eder gibi yapinin bir makina
devingenliginde olmasina 6zen gostermistir. Boylelikle; sahne kendi igerisinde hareket
eden pargalardan olustugu i¢in, oyun metni dahilinde sahne, gerekli oldugu anlarda
kolay ve hizli bir sekilde yeniden tasarlanabilir bir hal almistir (Sener 2010, p. 241).
Bu mekanik sahne i¢inde oyuncuda tipki sahne gibi canli bir makine olarak
kullanilmaya baglanmis; toplumsal ve de makine c¢agma ait bir simge olarak
diisiindiigii insani, sahnede temsil ederken oyuncuyu da devingen parcalardan biri

haline dontistlirmiistiir.

Sekil 2.37: Meyerhold’un sahneledigi bir oyundan (www.estanbul.com 2015)

Meyerhold’un tiyatro anlayisinda Gergekeilik akiminda oldugu gibi seyirciyi 6n plana
almak, seyirciyi diisiinmek, seyircinin ders ¢ikarmasini istemek ya da seyirci igin
oynamak diisiinceleri yer almamaktadir. Bunun yerine Meyerhold tiyatrosunda énemli
olan; oyuncu ve seyircinin kars1 karsiya geldikleri anda iletisimin gerceklesebilmesi
ve bu iletisim sayesinde oyuncunun doniisiimiiniin, anlatilmak istenilen i¢in 6nemli

oldugunun vurgulanabilmesidir. Ancak diger bir yandan da Meyerhold, seyircinin var
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olmadig: taktirde tiyatronun var olamayacag goriisiinii de savunmaktadir. Kullanmig
oldugu yontem ile tiyatronun hayati dordiincii bileseni olarak adlandirdig: seyircinin,
hayal giicii siirekli uyanik tutulmali ve seyirci edilgen durumdan ¢ikarilmalidir
(Giirkan, 2011, pp. 41-42). Esasinda Meyerhold’un kurgusunda aktif bir role sahip
olan seyirci, sahnenin yaratim siirecine dahil edilerek seyreden roliinden ¢ikartilmak
istenmektedir. Bu anlayisla beraber seyirci, sahnede gormiis oldugu harekete tim
dikkatini vererek, gordiigliyle kurdugu arasindaki iligski degistirildigi i¢in sahnede ne

yansitildigindan ¢ok, o an ne olup olmadigiyla etkilesim haline girmektedir.

Meyerhold’un sahne tasarimi ve oyunculuk yonteminde gostermis oldugu farklilik,
oyunlarmi sergiledigi tiyatro binalarinda da kendisini gostermistir. Meyerhold,
seyircinin tek diize bir bakis agisina bagli kalmasini istememektedir. Bu nedenle
Uzakdogu tiyatrosunda yer alan, seyircinin arasindan gecen sahne yolu gibi mimari
yapilara yer vermis ve amfi bi¢gimindeki yapilari tercih etmistir. Tiyatroda yer alan loca
ve balkonlarin seyirciler i¢in toplumsal ve ekonomik siniflara goére ayrilmasindan
otiirli; bu tiirden bir yaklagimin seyircinin bulundugu konuma gére oyunun etkisini de
degistirecegi goriisiinii savunmaktadir. Bununla beraber Meyerhold, seyirciyi de
oyunun bir parcasi olarak gordiiglinden otiirli, ¢erceve sahne diizenine de karsi
cikmakta ve gosterimin ancak bu sekilde dinamik hale sokulabilecegine inanmaktadir

(Aliyazicioglu 2011, pp. 67-69).

Hiz, giicii, savasi, dinamizmi yiicelten Fiitiirizm akimi, tiyatro sanatinda Meyerhold’la
viicut bulmustur. Tipkr resim sanatinda ressamlarin, hareket eden figiirleri iist iiste
koyarak yarattiklar alg1 gibi; Meyerhold’ta kimi zaman sahnede pek ¢ok oyuncuyla,
tek bir hareketin uzamlarin1 seyirciye aktararak siirekli var olan degisimi ve
devingenligi yansitmistir. Meyerhold i¢in insan bedeni bir makine; oyuncu ise bir

makinist olarak Fiitlirizm akiminin temsilini saglamistir.

2.10.2. Ekspresyonizm (Disavurumculuk)

Ekspresyonizm akimi, 1900°1i yillarin ilk yillarindan itibaren o déneme kadar var olan
toplumsal ve sanatsal olgulara bir baskaldir1 olarak ortaya ¢ikmistir (Giiler 2014, p.
18). Ozellikle de resim sanatinda Ronesans’tan beri hiikiim siirmiis olan dogadan
esinlenen tasvir anlayisina karsit bir goriis niteligindedir (Keskinalemdar 2011, p. 5).
Bu akim ayni1 zamanda; siir ve tiyatro dallarinda, sanatsal yaratim bigimlerini ya da

formlarini, kisinin kendi diinyasinin anlatim araglar1 olarak yansitmaktadir.
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19. yiizyilda yasanan siyasi, kentsel ve teknolojik gelismeler insanin dis diinyasinda
degisikliklere yol agtig1 gibi psikolojisinde de dnemli etkilere sebebiyet vermistir. Bu
nedenle Ekspresyonizmin temel sorunu; bireyin i¢ diinyasinda yasananlar1 anlamak ve
de onlart degerlendirerek, sanat eserlerine yansitarak anlatmak olmustur.
Ekspresyonist sanatgilar, Nietzsche, Freud ve Dostoyevski gibi donemin insan
psikolojisi ve analizi iizerine c¢alisan aydimnlarinin ¢alismalarindan etkilenmislerdir
(Lynton 2009, pp. 38-40). Bu akimu takip ederek igsel diinyalarini eserlerine yansitan
sanatcilar; bicim bozma yoOntemiyle giizelllk ve denge kavramlarini alisilmis
kullanimlarindan ve algilanislarindan  farkli  bir sekilde yorumlamiglardir

(Keskinalemdar 2011, p. 5).

“/../ sanatgimin i¢sel 6zgiirliigii ve sinrsiz disa vurumu esastir. Sanatta sezgi ve ifadenin
ayni sey oldugunu ifade eden Italyan filozof Benedetto Croce’nin (1866-1952) ‘Estetik’
(1902) adli yapitinda éne siirdiigii diistinceleri yankilayan bu yaklasim, sanat¢ilarin yogun
bir sezgisel giice sahip oldugu varsaymmindan hareket eder. Croceye gore herkesin sanatgi
olamamasimin nedeni, sezgileri teknik olarak ifade edebilme yetisi degil, bir sanat¢t gibi
‘sezememesi dir” (Antmen 2010, p. 34).

Malzemesi insan olan tiyatro sanatinin, insanin i¢ diinyasim1 konu alan
Ekspresyonizmden siiphesiz ki etkilenmemesi diisiiniilemezdi. Disavurumculuk
akiminin tiyatro sanatini da etkisi altina aldig1 ilk yillarda; sanatcilar, bireyin ig¢
gerceginin 0zgiirce anlatilmasin1 savunmuslardir. Daha sonraki yillarda ise siyasi ve
toplumsal yonii agir basan oyunlar yazarak daha iyi bir diinya yaratma gayesini
tagimiglardir (Sener 2010, p. 249).

Sekil 2.38: Alman Ekspresyonist Karl Heinz Martin’in yonettigi ‘Von Morgen Bis
Mitternacht’ adli oyundan bir sahne (mubi.com 2015)
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Plastik sanatlarda Ekspresyonizm akiminin etkisinde olusturulan bi¢imler; kendi
formlarin1 ya da konturlarini kaybederek, soyut bir anlatimla diislin diinyasinin
yansitmalaria doniismiislerdir. Tiyatro sanatinda ise oyunun i¢inde yer alan mantiksal
ogeler, gercekei betimlemeler ve de sahne dekorlari; yerini, zaman zaman fantezi ve

gercegin yer degistirdigi bicimsel kurgulara birakmastir.

Yapisal olarak bakildiginda, tiyatroda devamlilik arz eden olay orgiileri; yerini, kisa
tablolara birakmustir. Dil yapisinda ise siirli soylemler oldugu gibi makine tikirtilar1 da
kullanilabilmektedir. Bu akimin oyun karakterleri bireysellik yerine toplumsalligi
yansitmakta ve de bu yansitma hali, sahne tasariminda beyaz perde iizerine oyundaki

sahneyi besleyen ¢esitli gorsellerle desteklenmektedir (Ay 2012).

Ekspresyonist tiyatro yaklagimina gore; kisinin bilingaltinda yer tutan karmasalar
sahnede var olan eser ile bosaltilarak, seyircinin ruh diinyasindaki sorunlar1 onarmak

ve onlarin toplum igerisinde uyumlu bir halde yasamasini saglamak hedeflenmistir.

Sekil 2.39: Berlin’de bulunan ‘Grofles Schauspielhaus’tan seyir yeri goriiniimii
(www.audioguideportal.de 2015)

Ayn1 zamanda mimari sanat disiplinini de etkisi altina alan Ekspresyonizm, seyir yeri
acisindan en onemli 6rnegini Berlin’de bulunan ‘Grof3es Schauspielhaus’ta kendisini

gostermektedir. Kuruyazicioglu (2003, p. 83), bu yap1 hakkinda sunlari belirtmektedir:

“3500 kisilik olan seyir yeri ‘U’ bigimindedir ve ortadaki parter béliimii istenirse ¢ergeve
sahnesinin  tabaniyla aymi  hizaya yiikseltilip on sahne olarak oyun yerine
eklenilebilmektedir./.../ Biiyiik Tiyatro’nun (Grofies Schauspielhaus) 20. Yiizyilda hacim
sahnesinin ilk kez uygulandigi tiyatro yapisi oldugunu soylemek yanlis olmaz.”
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Ekspresyonizm akiminda, tiyatro alaninda yasanan degisimler dncelikle bireyin i¢
diinyasint konu alarak onu toplumsal bir 6ge olarak degerlendirmis ve sahnede
yaratilan fantastik bigim diinyasiyla, psikanalist verileri degerlendirilerek, toplumun

baris icerisinde bir birliktelik olusturmasi hedeflenmistir.

2.10.3. Dadaizm

Birinci Diinya Savasi sirasinda ortaya ¢ikan Dadacilik akimi; bir sozliikten rastgele
secilmis ‘dada’ s6zciigii ile adlandirilmistir. Savas siiresince yaganan olaylarin, sahip
olunan politik ve estetik inanglar1 da tahrip ettigini diisiinen Dadaist akim; saygisiz ve
Ozgiirlestirici bir yaklagimin da savunuculugunu yapmistir. Dadaciligin savunuculari
icin Ekspresyonist akim, zamana kars1 duygusal bir direng gosterir. Bu duygusalliktan
uzaklagmak icin bireylerin milliyet¢ilik ve maddecilik anlayisindan uzaklagsmalar
gerekmektedir. Bu uzaklasmanin ancak bilingaltinda yaratilan ani tepkimelerle ortaya
cikarilacagini savunmuslardir. Bu yiizden rastlanti, sagmalik, yikim, nihilistlik ve

Ozgiirlestirme Dadaizmin ana dgeleri arasinda yer almistir (Little 2008, pp. 110-111).

Adnan Turani (2010, pp. 31-32), Dadaizm akimini: “Fransizcadaki ‘tahta at’
sozciigiinden alinmis ve bir sanat akimi adi yapimigtir (1916). Dadaizmin amact sanat
degildi. O, Avrupa uygarliginin beylik degerlerine ve savasa karsi alinmis bir cephe
ve protesto idi.” seklinde aciklamaktadir. Bu aciklamada belirtilen protesto tavri
Dadacilarin; anarsist, nihilist ve komiinist tutumlarindan ileri gelmistir. Bu tutum
icerisinde olan farkli alanlardan sanatgilar, kiiciik gruplar halinde galerilerde,
kahvelerde toplanarak; savasi, savasin getirdigi zararlari, politik sorunlari tartisarak
Dadaizm akiminin gelismesine zemin olusturmuslardir. Mehmet Yilmaz (2006, p.
107), Dadaciligin aslinda bir akim degil siyasi igerikli bir bagkaldir1 oldugunu
sOylemektedir. Ancak Yilmaz’a gore; iletisini sanatsal yontemlerle dile getirdigi i¢in

zaman igerisinde bir sanat akimina dontismiistiir.

Ozdemir Nutku (2008, p. 124) ‘Diinya Tiyatrosu Tarihi’ kitabinin ikinci cildinde

Dadaist akimin iceriginden su sekilde bahsetmektedir:

“Dadacilik, insanlarin ve diinyamin yozlasmasindan ve yok olusa dogru siiriiklenisinden
umutsuzluga diismiis, hi¢bir seyin saglam ve siirekli olduguna inanmayan ve bunun icin bir
deger tanmimazlik (nihilism) icinde, i¢ ¢okiintiiyii yansitan bir akimdi.”

Dadaizmin yukarida belirtilen tanimlamalar1 ve ozellikleri dogrultusunda tiyatro
sanatindaki ifadesini ‘Kabare’ oyunu biciminde; seyirciyi, oyuncularla atigma igine

cekerek karsilikli bir iletisim durumu kurulmasi suretiyle hedefledigi sdylenebilir. Bu

80



iletisim durumu igerisinde Dadaizmin temel dgesi olan yikim, tiyatroda kendini
Ozellikle spontanlik tavri ile hafizada yer etmis olan bilginin ve aligkanliklarin yeniden

tiretilmesini saglamaktadir.

Sekil 2.40: Dadaizmin kuruldugu ‘Cabaret Voltaire’den bir kare
(artistorganizedart.org 2015)

Sekil 2.41: Dadaist sanat¢1t Hugo Ball’in 1916°da ‘Cabaret Voltaire’de yaptigi
performanstan bir goriiniim (www.surrealism-plays.com 2015)

“Dada’nin izleri, Artaud’nun vahset tizerine kuramlarimin yeni olusmaya basladigi sirada

yazdigr ‘Yamk Gogiis’ gibi bir ilk oyununda da bulunabilir. Ayni programin par¢ast olan
‘Askin Gizemleri’ ile bu oyun, elestirilerin sagladigi ipuclariyla degerlendirilebilir. Oyun,
maddiyat¢t toplumu ‘Bolluk Boynuzu’ ve ‘Hollywood Gizemi’ gibi tuhaf figiirler icinde ele
almakta ve Kral ve Kraligce gibi konvensiyonel otorite simgelerine karst bir dadaci parodiyi
icermektedir. Ancak bunlar, Artaud’nun ilkel ve ritiielistik olan’a ilgisini gdsteren
gergekiistiicii 6gelerle karigtiriimist1” (Innes 2004, pp. 104-105).

Martin Esslin (1999, p. 285), tiyatro sanati agisindan Dadaizme biiyiikk umutlar
beslendigini, ancak yikici ve nihilist anlayisin kati etkisinde oldugundan dolay1 bunun

miimkiin olmadigini belirtmektedir. Tiyatroda Dadaist akim siirecinde seyir yerine etki
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eden bir olusum gozlemlenmemektedir. Bunun yerine kiigiik salonlar kullanilmistir.
Ancak her ne kadar beklenilen etkiyi gostermese de Dadaizm, sanat¢inin politik tavrini
yansitabilecegi ve seyirci ile birebir etkilesime gecerek seyircide yapibozumcu algisal
bir alan yaratarak tiyatro sanatina katkida bulunmustur. Diger bir yandan da Dadaizm
akimi; oyun, sanat¢1 ve seyirci lizerinde yaratmis oldugu degisiklikler ve bigimsel

Ogelerin farkliliklar1 nedeniyle Gergekiistiiciiliik akiminin da zeminini olusturmustur.

2.10.4. Siirrealizm (Gercekiistiiciiliik)

Dadaizm akiminin uzantilarinin olusturmus oldugu Gergekiistiiciilik akimu;
Breton’un, 1924’te etkisi azalmis olan Dada hareketini canlandirmak i¢in ortaya attigi
fikir sonucunda gelismeye baslamistir. Viyanali kuramci Breton’un istedigi sey
bilincaltindaki zihinsel enerjiyi aciga c¢ikararak daha etkili bir bi¢imde devrim
yapabilecek bir anlayis ortaya koymaktir (Bell 2009, pp. 395-398). Andre Breton

(2010, p. 203), Siirrealizmin manifestosunda akimi su sekilde tanimlamaktadir:

“Kisinin, sozli, yazilh veya baska bir yolla, diigiincenin gercek isleyisini ifade etmeyi
denedigi, en saf halindeki psisik otomatizm. Aklin her tiirlii denetiminden uzak, ahlaki ya da
estetik her tiirlii kaygidan muaf olarak, sadece diisiincenin dikte ettigi.”

Freud’un yazilarindan 6nemli derecede etkilenen Siirrealist sanatgilar uyanik bir aklin
hi¢ bir zaman sanat {liretemeyecegini savunmuslardir. Bu goriisii ise Freud’un insanin
uyanik oldugu durumda; zihnin, bilingli bir diisiince liretemeyecegi savindan yola
¢ikarak varmaktadirlar. Bu sava gore uyku haline gecildiginde bilingli diisiince zayiflar
ve i¢imizde var olan ¢ocuk ve vahsinin 6ne ¢iktig1 goriiliir. Siirrealistler i¢in de sanat

sadece akil dis1 olan bir sey olarak kabul edilmektedir (Gombrich 2009, p. 592).

“Bilincalti, Gergekiistiiciilerin temel ilgi alaniydi. Onlara gére bilingalti, simdiye kadar
baski altina alimmis saskinlik verici bir sanatsal yaraticiikla dolu genis bir depoydu.
Psikanalizci Sigmund Freud’dan biiyiik dlgiide etkilenerek mantigi, bu depoya girisi
engelleyen bir muhafiz gibi gordiiler. Bilingaltimin kilidini acacak c¢esitli teknikleri
uyguladilar. Otomatik yazi (otomatizm de deniyordu) belki de sanatsal yarati siirecinin biling
tarafindan denetiminden ka¢inmak i¢in kullandiklar: en iinlii teknikti” (Little 2008, p. 118).

Siirrealist akim sanatinda, hayatin gergek goriiniimiine yer yoktur. Bu farkli gergeklik
anlayis1 pek ¢ok sanat alaninda kendisini direkt olarak gostermis olsa da Brockett
(2000, p. 541)’1n da belirttigi gibi, tiyatroya etkisi dolayli bir yolla olmustur. Ciinkii o
donemde savas yiiziinden tiyatro etkinlikleri kisitlanmig ve tiyatro sanati bir duraklama
donemine girmistir. Ancak bu durgunluk donemini degistirmek isteyen tiyatro
sanatcilart sayesinde Alfred Jarry’nin mantikdisi olay kurgulariyla tasarladigi
‘Mamalles de Térésias’ (1917) adli oyunu ‘Siirrealist Dram’ alt basligiyla

sergilenmistir. Boylelikle sahnede yaratilan etki sayesinde mekan ile mantigin bagi
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koparilarak, sekillerin bigimlerinin bozulmasi ve ¢arpitilmasi ile Siirrealist goriintii dili

olusmustur (Sener 2010, p. 244).

Sekil 2.42: Jodorowsky nin Siirrealist bir oyunundan sahne goriiniimii
(dianepernet.typepad.com 2015)

Pek ¢ok sanat alaninda Gergekiistiicii eserler veren ve farkli yerlerde yasayan
sanatcilar, Aralik 1925°te ‘La Revolution Siirrealiste’ (Gergekdistiicii Devrim) isimli
bir yaym organi olusturmuslar ve de yonetimini Antonin Artoud’ya verecekleri
‘Gergekiistiicii Arastirma Biirosu’nu agmislardir (Candan 2003, p. 81). Artaud’a gore
bilingaltinda bastirilanlar, kisilerin kendisi ve ¢evresi arasinda bir iletisim
kopukluguna yol agmaktadir. Bu durum bireyleri nefret, siddet ve felaket gibi olumsuz
duygulara yonlendirmektedir. Ortaya konulan nitelikli tiyatro eserleri ile insanlarin
bastirilmis olan duygularinin bir ifade yontemi bulunmaktadir ve de bireyler, ancak bu
sekilde vahsilikten ve olumsuz duygulara yonelmekten uzaklasabilmektedirler. Bu
nedenle de Artaud’nun tiyatro arayist ‘Vahset Tiyatrosu’ adi verilen tiyatro tiiriine

yonelmistir.

1896°da Marsilya’da diinyaya gelen Fransiz tiyatro insan1 Antonin Artaud, 1948’deki
6liimiine kadar tiyatronun 6ncii kuramcilar1 arasinda yer aldig1 gibi hem diisiin hem de
sanat alaninda ¢alisan uzmanlar i¢in arastirma konusu olmustur. Kiigiikken gecirmis
oldugu menenjit hastalig1r sebebiyle uzun bir siire sanatoryumda yatmistir. Genglik
donemlerinde ise felsefe ve siire ilgi duyan Artaud, otuzlu yaslarina dogru Paris’e
tasinmigtir ve Nazilerin Fransa’yr isgal ettigi siralarda bir psikiyatri klinigine
yatirilarak elektro sok tedavisi gormistiir. 1924-1926 yillar1 arasinda Siirrealizm

etkisinde olan Artaud, 1927°de kendi tiyatrosunu kurmustur. Ancak Artaud’un
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1931°de Bali ve Dogu tiyatrosunun hareketsel ve gorsel biciminden etkilenerek;
tiyatronun metinsel ve sozel hakimiyetinin sona erdigi disiincesi ile ‘Vahset

Tiyatrosu’ adin1 verecegi anlayisa yonelmistir (Artaud 1995, p. 7).

Yasami1 boyunca c¢ekmis oldugu bedensel agri ve acilarin ‘Vahset Tiyatro’su
yonelimine sebep oldugu diisiiniilmektedir. Artaud’a gore; tiyatroda insan, tiim
eksiklikleri ile yansitilmalidir. Ciinkii insan; kendisini, toplumsal ahlak kurallari
nedeniyle, igerisinde var olan siddet, cinsel istekler, saldirganlik gibi duygularim
bastirmaktadir. Bu durum neticesinde kendisinden uzaklagmakta, olmadigi bir
karaktere biirlinmekte ve de dolayisiyla kendisine dahi yabancilasmaktadir. Boylelikle
de yasam bir kandirmaca ve sahtelik igerisinde gergeklesmektedir. Biitiin bunlardan
kurtulmanin tek bir yolu vardir; o da bilingaltinin derinliklerine inmektir. Bu yolculuk
tiyatro sahnesinde de siirmelidir. Edward Braun (2013, p. 209), ‘Y 6netmen ve Sahne’

adli kitabinda Artaud’un bu yaklagimi hakkinda sunlar1 séylemektedir:

“/.../ Kendimizi oldugumuz gibi gérmeye zorlamakla, maskeleri diisiirmekle ve yalanlarimizi,
amagsiziigimizy, alcakligimizi, hatta ikiyiizliiliigiimiizii ifsa etmekle, tiyatro, duyulart en agik
tanikliginin bile hakkindan gelen bogucu maddi donuklugu sarsar ve onlarin karanlik
gii¢lerini ve gizli kudretlerini insalara kolektif olarak gosterir, yoklugunu varsaymaktansa
yazginin karsisinda daha soylu, daha kahramanca bir tavir almaya iter onlarr.”

Artaud’un diislincesine gore diinya lizerinde var olan en kotii gii¢ tanridir. Ciinkii tanri
insanin Oniinde en biiylik engeldir. Bu durumda seyirci imansizlastirilarak, tanri
olgusunun yaratmis oldugu korku ve yargi yaratan diisiincelerden kurtulmali ve
bilingaltinda yatan saf gercek ortaya cikarilmalidir. Akil ve beden saghig: yerinde
olmayan Artaud, kendisi gibi tiim insanlarinda zihin ve fiziksel sagliklarinin olmadig:
ve bu durumun doniistiiriilmesi gerektigini savunmustur. Tanr1 olgusuna gerceklikten
uzaklastirdig1 ve bedeni tembellige ittigi goriisii ile kars1 ¢ikan Artaud, insan bedeni
icerisinde yer alan organlar1 bu nedenden Gtiirii  birer asalak olarak
degerlendirmektedir. Artaud’un On goriisiinde yer alan bir tir mumya olarak
gosterilebilecek insanin organlarin1 yerine koyacak olan ise ‘Vahset Tiyatrosu’dur

(Artaud 1995, pp. 14-15).

“Tiyatroyu, bastirilmis bilingdisim ozgiir kilacak bir arag olarak géren Artaud’un tiyatro
icin onerdigi imgeler, bilingaltimin rastgele tasidigi, kendinden gegiren imgelerdir.
Gosterinin eylemi, gercek yasami yansutmaktan uzaklasacaktir. Giindelik yasamdan ve
dilden yolunu aywan bu tiyatro, dogaiistiine ait goriintiileri ¢carpict bir bigimde seyircinin
karsisina getirmekle yiikiimliidiir. Artaud 'un hedefi, seyirciyi siddet yiiklii imgelerle sarsmak
ve onu, mitsel zamanda oldugu gibi, kozmik bir deneyimin bir parcasi yapmaktir”

Artaud’un sahnede yaratmak istedigi Aristoteles’in ‘katharsis’ anlayisindaki gibi bir

arimma duygusudur. Aristoteles anlayisinda seyirci acima ve korku duygularmin
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ortaya cikmasi ile bir arinma yasarken; Artaud’da bu duygularin yerini vahset ve
dehset duygular1 almaktadir. Tiyatroda gerceklesen bu arinma durumu ile seyircinin
bilingalt1 6zgiir birakilacaktir. Bilingaltinin 6zgiir birakilmasi i¢in de yine seyircinin
kendi ile yiizlesmesi gerekmektedir. Seyircinin duygulan ile diislindiigiine inanan
Artaud, tipki Strrealist ressam Salvador Dali gibi gercegi soyutlayarak sahneye
tagimaktadir. Bu durum sonucunda seyirci hipnotize olmus gibi bir trans haline
gececektir. Bu haliisinatif etkiyi ise sahne ve seyirci arasindaki iligkiyi yeniden
yorumlayarak ¢oziimlemektedir. Artaud’a gore sahne, sinirlar1 belirlenmis bir alan
olmak yerine; oyun, seyircinin etrafinda oynanmalidir. Boylelikle oyun, seyirciyi her
taraftan kusatarak seyirci ile oyun arasinda bir iletisim ag1 olusturmaktadir. Esas
itibartyle ‘Vahset Tiyatrosu’nun amaci oyuncu gibi seyircinin de yagamin icerisinde
bulunmasidir. Bu neden dogrultusunda Artaud, var olan tiim tiyatro yapilarinin yerine;
kendi sanatinin hangar, ambar ya da fabrikalar gibi uzamin rahatlikla kullanilabilecegi

alanlarda sahnelenmesini tercih etmistir.

Stirrealizm akimini benimseyen tiyatro insanlarina gore bilingaltinda bastirilan
duygular var olusa dair 6nemli izler tasir. Bu izler ancak seyircinin direncini kirmak
ile ortaya ¢ikmaktadir. Bu direng ise bireyin bilingaltinda yer alan ahlaksal ve ruhsal

kodlarin degismesiyle miimkiinlesebilmektedir.

2.10.5. Bauhaus

20. ylizyilda yasanan diinya savaslari, Endiistri Devrimi gibi topluma kokten degisiklik
yaratan olaylar neticesinde; fabrikalar insa edilmis, gocler artmis, yeni aile yapilar
kurulmaya baslanmis ve sehirlerin yapist degismistir. Boylelikle bireyin gelisimi i¢in
ihtiya¢ duydugu kaynaklara karsi beklentisi de farklilasmistir. Bu farklilasma artik
endiistri toplumunda yasayan bireyin, Uretim-tilketim algilayisini etkiledigi igin
nesneler, metaya doniismiis ve sosyal sinif gostergeleri olarak imgelesmeye
baslamistir. Bu durum diger bir yandan da sanayi iiretiminin 6n plana ¢ikmasini ve el

sanatlarina verilen 6nemin her gecen giin azalmasina neden olmustur.

Sanayi Devrimi, bireyin gittikge yalnizlagmasina sebep olurken; diger bir yandan da
tiretimin toplu olarak yapilmaya baslanmasina sebebiyet vermistir. Bu durum da
siregelen c¢alisma formunu degistirdigi gibi kisinin toplumu olusturan diger
bireylerden bagimsiz hareket etmesini de engellemistir. Ortaya c¢ikan bu beraber

hareket etme durumu sadece is hayatinda degil, kent hayatinda da kendisini
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gostermeye basladigi icin standartlasma da olagan karsilanir hale gelmistir. Bu
standartlasma sonucunda ise estetik begeni, hizli iiretilen ve tiiketilen nesneler

tizerinden degerlendirilerek basitlige indirgenmistir.

Ozellikle Almanya, kiiltiirel ve sanatsal olarak degisimlerin yasandig1 somut bir 6rnek
olarak karsimiza ¢ikmaktadir. 1918 yilinda Weimar’da agilan ve Bauhaus adiyla anilan
sanat egitim kurumu, yapmis oldugu calismalarla tim sanat dallarini etkisi altina
almistir. Bauhaus kendisinden 6nce gelen akimlarin hig¢ birini tam olarak savunmamis
ve moda olana kars1 bir durus sergilemistir. Bu durus sonucunda ise niteliksiz iiretim
ve makinelesme ile sanat olgusundan iyice uzaklasan bireye; sanat ve zanaat arasinda
var olan ugurumun kaldirilmasi ve birlesik bir ifade yaratmak adina her ikisinin de tek

bir yap1 altinda toplanmas1 gerektigi gosterilmek istenmistir.

“Bauhaus'un hedefi sanat¢iy1 iginde yasadigi toplumun sosyal konulari iizerinde
bilinglendirmek ve sorumluluk yiiklemekti. Sanatgi, kitlelerin sorunlarini dile getirecegi gibi,
sanatin, kitlelerin sorunlarina ¢oziim getirmesini de hedefliyordu. Bauhaus, daha hiimanist
bir ¢evre yaratilmasinda, sanat¢iya sorumluluk ve gérev yiiklemeyi de amagliyordu” (Bingol
1983, p. 26).

Insan i¢in biitiinciil sanat yaratma iilkiisii giiden Bauhas’un tiyatro ¢alismalarmni Oscar
Schlemmer iistlenmistir. Sahne uygulamalar1 ve insan uzam-iligkileri iizerine ¢alisan
Schlemmer, insanin 6ziinde olan bi¢cim ve hareketleri uzam igerisine yerlestirerek
matematiksel ¢alismalar yapmistir (Candan 2003, pp. 84-85). Schlemmer’in bu
caligmalarinin temelinde ise tiyatro tarihini, insan bedeninin tarihsel siirecte durmadan

degisen goriiniimiinii konu alan bir tarih degerlendirmesi olarak gormesi yatmaktadir.

Bauhaus Okulu’nun mimaride aradig: en biiylik 6zellik ise binada yer alan her detayin
ve esyanin fonksiyonel olmasidir. Brockett (2000, p. 539)’1n deyimiyle “islevsel olant
sanatsal, sanatsal olani ise islevsel” bigimde olabilecegini savunan Bauhaus ekoliine
gore yapilar; gelisigiizel siislenmemeli, aksine mantiksal ve matematiksel ¢oziimler
sunmalidir. Bu goriis dogrultusunda her ne kadar heykelin ve resmin fazlasiyla
kullanildig1 diisiintilse de ‘Champs Elysees’ tiyatro binasi tam olarak Bauhaus

anlayisina gore planlanarak insa edilmistir.
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Sekil 2.43: ‘Champs Elysees’ tiyatro bina taslagi (images.lib.ncsu.edu
2016)

Caginin var olan tiyatro yapilarinin giincel oyunlar i¢in yeterli olmadigini diisiinen
Alman mimar Walter Gropius tarihte var olan biitiin tiyatro binalarinin bir birlesimini
olusturarak ‘Total Tiyatro’ adini1 verdigi yapiy: tasarlamistir. Hi¢bir zaman hayata

gecemeyen bu tasarimda;

“/.../ Oturma béltimiintin bir kismint ve bir oyun alanint én-sahnenin éniinde, dénen genig
bir dairenin iizerinde yiikseltti. Bu oyun alant én-sahne ile yaklastiginda ii¢ yani a¢ik sahne
haline doniigtiyordu, 180 derece dondiiriildiigiinde ise arena haline geliyordu./.../ Gropius,
seyirciyi eylemin ortasina yerlestirmek ve onlart ‘oyunu yasayarak katilmaya zorlamak’
istedigini belirtti” (Brockett 2000, p. 540).
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Sekil 2.44: Walter Gropius, ‘Total Tiyatro’ taslagi (tr.pinterest.com 2016)
Walter Gropius, Bauhaus sahnesinin amaci i¢in sunlar1 belirtmektedir:

“Sahne yapiti, yapr sanati yapitiyla orkestral bir biitiinliik icinde baglantilidir; her ikisi de
birbiriyle alis-veris i¢indedir. Bir yapida uzuvlar nasil yapitin biitiinltigii ugruna kendi
benliklerinden vazgegerek ortak yasamsalliga boyun egerse, sahne yapitinda da bir¢ok
sanatsal sorun, kendilerinden daha tistiin bir biitiinliige dogru bir araya gelir. Sahne, oziinde
metafizik bir ozlemden kaynaklanwr, duyular iistii bir ‘idea’nin duyulara yonelik bigime
doniismesine hizmet eder. Seyircinin ve dinleyicinin ruhu tizerindeki etkisinin giicti, ‘idea ’nin
gorsel ve isitsel duyusal algilanabilir uzama doniistiiriilebilmesine baghdir” (Candan 2003,
p. 85).

Gropius’un tasarimcist oldugu ‘Total Tiyatro’ anlayis1 i¢ mekan uygulamasinda,
sinemanin olanaklarindan da yararlanarak karartma, goriintli yansitma gibi teknikleri
de kullanmig; sozlerin, 1511 ve miizigin sabit yerinin olmamasi ile oyun ve seyirci
arasindaki ayrimi ortadan kaldirmistir. Bu yaklasimla; ilginin akisim1i ve mekanin
bicimini istedigi gibi degistirebilen yonetmen, artik Gropius agisindan gergek bir
yonetici olmustur. Sahnenin teknik bakimdan donanimi ve fonksiyonelligi her tiirlii
hareket ve 151k olanaginin sunulmasii saglamistir. Boylelikle de tiyatro mekani
degisken bir yanilsamaya doniiserek gercek bir oyun yeri olusturmustur (Alpar 2006,
pp. 68-69).
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Sekil 2.45: Farkas Molnar’in ‘U Tiyatro’ tasarimi (Alpar 2006, p. 74)

Bauhaus ekoliinde, bir diger dnemli tiyatro tasarimcist olan Farkas Molnar’in ‘U
Tiyatro’ yapisi olarak adlandirilan tasarimi, tiyatro agisindan 6nemlidir. Bu tasarimda
da seyirciye sahne eylemlerinde pay veren ve oyunla biitiinlesmelerini saglayan pek
cok fonksiyonel alan yaratilmistir. Molnar’in tasarimi sonucunda oyun ile seyirci
arasinda var olan zaman farkliklar1 ve smnir ortadan kalkmustir. Ornek verilen
tasarimlarin 15181nda goriilmektedir ki; Bauhaus sahne tasarimlarinda insan figiiriiniin
Oneminin yerini, hacimsel bir yaklagimla gerceklesen islevsel bir sahne plastigi algisi

almistir (Alpar 2006, pp. 74-77).

Sekil 2.46: Moholy-Nagy ‘nin sirk ve varyete tasarimlarindan
(www.brianappelart.com 2015)
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Sekil 2.47: Moholy-Nagy ‘nin sirk ve varyete tasarimlarindan
(sixthfingermagazine.com 2015)

Bauhaus profesorlerinden Moholy-Nagy’nin tiyatroya yaklasimi ise daha farkl
olmustur. Dadaizm ve Fiitiirizm’den etkilenen Moholy-Nagy, ‘mekanize eksantrik’
olarak adlandirdig1 tiyatro-Sirk-varyete tiirlerinin karistmindan bir birliktelik
olusturarak, bu birliktelik tizerine deneyler yapmistir. Oyuncunun bedenini kullanarak
olusturdugu hareketlerin yanina yazinsal unsurlarin da eklenmesiyle yeni bir hareket
diizeni olusturmustur. Boylelikle de seyirci, oyuncunun govdesel hareketlerinin
yaratmis oldugu hayret verici goriintiiler karsisinda etkilenmistir. Moholy-Nagy’e
gore; tiyatro gOsterisi, tiim sanatsal Ogelerin ahenkli bir birliktelik igerisinde
kullanilmasiyla ‘tlimel sahne hareketi’ olarak diisiiniilmiistiir. Bu yaklasim artik
seyircinin sahnede yer alan tiim unsurlardan etkilenerek en yiiksek seviyede estetik

haz almasin1 saglayarak oyunda da etkin bir role sahip olmasini saglamistir.

Sonug olarak Bauhaus’un sahne-seyirci anlayisi gercevesinde; oyun, perdenin arkasina
saklanmadig1 i¢in seyirci de oyun mekaninin bir pargasi haline gelmistir. Alisilagelmis
ve geleneksel sahne yapisi yerine, seyircinin oyundan kopmamasi ve algisinin
dagilmamasi amaciyla yeni sahne tasarimlar1 kurgulanmistir. Bauhaus siirecindeki
sahne tasarimlarinin esas amaci; oyun sirasinda, seyircinin beklemedigi bir anda
alismis oldugu kavramlart ortadan kaldirmaktir. Boylelikle de seyirci i¢in yeni bir
mekan algis1 olusturularak, onun da oyunun bir parcast haline getirilmesi

distintiilmiistiir.
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2.10.6. Toplumsal Gerg¢ekeilik

Toplumsal Gergekgilik yaklasimi, burjuvazinin = giiclenmesiyle ortaya c¢ikan
materyalist diinya gorisii tizerine sekillendirilmis ve Marksist ideolojiye gore
temellendirilmistir. Marksist anlayisin, bireyi ger¢ek hayattan uzaklastirmakla
sucladig burjuva ideolojisi ya da kapitalist yapi; insana az gezmesi, az eglenmesi
sonucunda daha ¢ok para biriktirerek zengin olmasmi o6gtitlemektedir. Boylelikle
birey, kendisi olmaktan ¢ikarak yabancilagsmaya baslayacaktir. Bu yap1 ¢ergevesinde
de sanat olgusu salt seving kaynagi olarak sevimli gosterilmeye calisilmaktadir. Ancak
bu sanat anlayigi Marksist estetige gore ‘asagilik’ bir anlayistir. Tiim bu degisiklikler

dogrultusunda da sanat eseri bir ‘mal’, sanatg1 ise ‘mal’ iireten kigiye donligsmiistiir.

1930°’Iu yillarda ortaya ¢ikan Toplumsal Gergekeilik, Rusya’nin devlet ideolojisini
betimleyen sanatsal kimlik olarak 1934 yilinda, ‘Sovyet Yazarlar Birligi’'nin ¢atisi
altinda ilk ilkelerini saptamistir. Yukarida da belirtildigi gibi Marksizmin yansimast
olan bu akim; diger akimlardan farkli olarak gercegi yansitmak iizerine
konumlanmigtir (Masdar 2011, pp. 19-20). Berna Moran (2007, p. 53)’in ‘Edebiyat
Kuramlar1 ve Elestirisi’ adli kitabinda Toplumsal Gergekgilik icin de bu ifade yer

almaktadir:

“Toplumcu gerceklige gore sanatin yansittigi gercekgilik toplumsal gercekliktiv, ama bu
gelisme devrimci gelisme i¢inde goriiliir ve dogru olarak tarihi somutlukla is¢i sinifinin
egitimi gozetilerek yansutilir.”

Endiistri Devrimi’yle beraber bir 6nceki yiizyilda baslayan burjuvazinin zenginleserek
giiclenmesi ile diisiik iicretle calisan ve de kotii yasam kosullart altinda var olan is¢i
smifi arasindaki biliylik ugurum, bu donemde keskin bir boliinme bigimine
dontigmiistiir. Bu keskin boliinme hali, bahsi gegen iki sinif arasinda Karl Marx ve
Friedrich Engels gibi siyasal, toplumsal ve iktisadi alanlarda incelemeler yapan
diisiiniirleri; yasanilasi bir diinya lizerine c¢alismalarda bulunmaya sevk etmistir.
‘Marksizm’ olarak adlandirilan bu diisiince yapist ile saglikli toplumu felakete sevk
eden durumun; var olan bu sinifsal ugurum oldugu savunulmustur. Marksizm’in
Rusya’daki etkisi ise 1917 yilinda ‘Ekim Devrimi’ ile gercekleserek isci-koylii
giiciinden olusan devlet yapisi seklinde kendini gostermistir (Celik 2009, pp. 83-86).

Marksist ideolojide sanat, gercegi yansitmalidir. Lenin ise insan diisiincesinin
toplumsal gerceklere bagl olarak sekillendigini; bu nedenle de sanata yansidiginm

belirtmektedir.
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Bu donemde ortaya ¢ikan sendika hareketlerinin de sanatin toplumsal fonksiyonlarinin
oldugunu sdylemeleriyle birlikte bu akim, 19. ylizyilldan yonelen bir tavir halini
almistir. Sanat akimi olarak Toplumsal Gergekgeilik, var olan sosyalist akimin etkisi
altinda sekillenmistir. Alt siniflarin giinliik yasaminda goriilen gergegin; yalin, oldugu

gibi, elestiriden ve yorumdan uzak olarak yansitilmasini savunmaktadir (Y1lmaz 2008,

p. 14).

Rusya’da bu durumlar yasanirken; Almanya’da ise Birinci Diinya Savas1 sonucunda
almis oldugu tahribat ile beraber, ekonomik durumu son derece kéotiilesmis bir toplum
olarak, is¢i ve koylii sinifinin zaten var olan agir kosullari ¢ok daha biiyiik oranda
artmistir. Bu durum siyasi kosullar agisindan 6zellikle de Alman Komiinist Partisi ve
Nasyonal Sosyalizm Partilerince, is¢i sinifin1 yanlarina c¢ekebilmek igin kiyasiya
somiiriilecek bir alan haline getirilerek tiyatro sanati lizerinden de bir beklenti haline
doniistiiriilmiistiir. Birbirinden oldukga farkli olan bu iki siyasi ideolojinin de tiyatro
beklentisi orta sinifi eglendirme ve oyalama goriisleriyle ortiismektedir. Yine de var
olan bu siyasi gerilim ortaminda tiyatro lizerinden seyirciye, ideolojik yayilim ve
kiskirtma gayesinin giidiildiigii soylenebilir. Hatta bir gazete Alman seyircisini
tiyatrodan ‘savasgi ve kiskirtmaci’ olarak ayrildigini yazmistir (Candan 2003, p. 94).
Ancak is¢i smifi gelir durumu esitsizligi nedeniyle orta siif kadar tiyatronun
icerisinde yer alamadigindan; var olan bu yapi, tiyatro yonetmenlerini de ‘Politik

Tiyatro’ yapmaya sevk etmistir.

Sekil 2.48: 1928°de ‘Berliner Piscator-Biihne’ (Berlin Piscator Sahnesi)’de Piscator
tarafindan sahnelenen Franz Jung’un ‘Vatan Hasreti’ oyunundan

(meralbostanci.blogspot.com.tr 2016)
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Bu alanin en 6nemli temsilcisi olarak kabul edilen Piscator, genglik yillarinda Dada
hareketinden etkilenmis, ilk sahnelemelerini ise Ekspresyonist anlayisla uygulamistir.
Buna karsin Komiinizmden etkilenerek is¢i simifinin seyri igin oldukca diisiik
standartlarda olusturulan oyun ve sahneleme anlayisina karsi ¢ikarak 1920°de ‘Proleter
Tiyatro’yu kurmustur (Braun 2013, p. 164; Brockett 2000, p. 538). Bu tiyatronun
oyuncularint da ig¢i simifinin amatdér oyuncularindan segen Piscator, ‘Der Gegner’
dergisine yapmis oldugu tanitimda, kurmus oldugu topluluk i¢in su climlelere yer

vermektedir.

“Proletarya tiyatrosunun ydnetmenlerinin amaci, ifadede basitlik, yapida netlik ve is¢i
smifindan olugan izleyicilerin duygularinda kesin etki yaratmak,; biitiin sanatsal hedeflerin
devrimci amaca hizmet etmesi; sinif miicadelesi fikrinin bilingle vurgulanmasi ve bu konuda
seyircinin egitilmesi olmalidw” (Braun 2013, p. 165).

Esasinda Birinci Diinya Savasi’nin sonucunda tiim diinya dikkatini politik sorunlara
yoneltmistir. Boyle bir yapi igerisinde tiyatronun hayati yansitma yOniiyle bu
sorunlardan uzaklasmasi elbette ki beklenememektedir. Daha iyi bir diinya yaratma
goriigiiyle tiyatro, politik sorunlarin tartisildigi bir alan haline gelmistir. Piscator’un da
gerceklestirmek istedigi tiyatroda teknik ya da sanatsal yenilikler yapmak degil;
siyasal bir gorev ylikledigi tiyatronun seyirciyi, sahnenin yansitmis oldugu diistinsellik
icerisinde etkilemektir. Bu alanda oncii olan Piscator’un ‘Politik Tiyatro’su i¢in Sevda

Sener (2010, p. 259), ‘Diinden Bugiine Tiyatro Diislincesi’nde sunlar1 sdylemektedir:

“Siyasal amagh tiyatro diigiincesi tiyatronun, yasamin sorunlarina ilgisiz kalmamasi
gerektigini kabul eder. Amag, seyircinin ¢evresini yeni bir gézle gérmesi, gercekleri dogru
bir bigimde algilamasidir. Bunun igin tiyatro, seyircinin énceden kosullandigi kaliplagmig
deger yargilarimin asimasi saglamalidiv. Bu deger yargilari, toplumun giinliik yasama
bigcimine, ahlak anlayisina, sanat aliskanligina egemen olmus durumdadwr. Tiyatronun
gorevi seyircisini bu kosullanmighktan kurtarmak olmalidir.”

Yukarida yer alan Marksist etkideki ‘Politik Tiyatro’ anlayis1 Piscator’un da temel
tiyatro anlayisim1 temsil etmektedir. Seyirciye giincel olaylari, smifsal catisma
tizerinden gostererek; toplumun gergekligini, sahneye yansitma yolundan
yararlanilarak yeni bir bakis agisiyla degerlendirmesi saglanmak istenmektedir. Bu
gerceklik anlayisi, toplumdan saklanan gercekleri belgelerle destekleyerek seyirciye

sunma yoluna gitmis ve ‘Belgesel Tiyatro’nun da temellerini atmistir.

Seyirciyi kolektif bir yapida goren Piscator, bu kolektifligi bireysellik ile degil; 6zgiil
duygular, igtepiler ve sinir sistemiyle agiklamaktadir. Bunun yaninda da tiyatroyu bu
kolektifligi bir arada bulunduran parlamento; seyirciyl ise yasama organi olarak
gormektedir. Sahne iizerinde parlamentoda oldugu gibi halk sorunlari ele alinir;

kiirstide konusmay1 yapan oyuncudur ve siyasi karar1 yani yasamayr bu mecliste
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bulunan vekiller olarak gordiigli halk verir. Piscator’un yaratmak istedigi bu tartisma
ortami, seyirciyi yagama katilmaya tesvik etme amaci tagimaktadir (Aydogdu 1997,
pp. 64-69). Diger bir deyisle de seyirci, pasif konumdan ¢ikartilarak, aktif bir katilim
igerisinde olacaktir. Tiyatronun yiizyillardir isaret ettigi duygusal etki hali, bilince
yonelerek; seyircide, aydinlanma, bilgi ve farkindalik yaratmaktadir (Duyan 2012, p.
88).

Piscator’un calismalar1 elbette ki Almanya’da Nazizmin yiikselisi ve Ikinci Diinya
Savasi’nin gerceklesmesi nedeniyle sekteye ugramistir. Piscator’un calismalari ise
Bertold Brecht’in onciiliiglinde gerceklesecek olan ‘Epik Tiyatro’ ile devam edecektir.
Yine de belirtmek gerekir ki ‘Epik Tiyatro’ kavrami da Piscator’un Onciiliigiinde
gelisen bir kavram olarak Heartfield adli sahne tasarimecisinin sahne dekorlarindan bir
parcasinin  oyunun ilk gosterimine yetistirememesine dayanmaktadir. Oyunun
baslamasindan 20 dakika sonra gelen dekorun sahneye yerlestirilip yerlestirilmemesi
tizerine Piscator, Heartfield ve seyirciler arasinda gegen bir diyalog sonucunda ‘Epik

Tiyatro’ diigiincesi ortaya ¢ikmigtir (Duyan 2012, p. 88).

Bertold Brecht’in ‘Bilim Caginin Tiyatrosu’ tabiriyle tanimladig1 ‘Epik Tiyatro’nun
karakteristik 6zellikleri i¢in Sevda Sener (2010, p. 264) su ifadeleri kullanmaktadir:

“Bertolt Brecht’in kuramimi saptadigit ve uygulamasim yaptigi epik tiyatronun amact,
toplumun karmasik yapisini, toplumsal iligkilerin diyalektik orgiisiinii agiklamak, seyircinin
bu konularda diisimmesini ve bilinglenmesini saglamaktr. Epik tiyatro, siyasal bir
sorumluluk yiiklenmekle beraber, Piscator’un politik tiyatrosunda oldugu gibi seyircisini
heyecanlandirarak ona siyasal bir goriisii benimsetmek yerine, sorunlar yaratan durumu
tarihsel kogullart igcinde sergileyerek bu durumun degisebilirligini gostermek ister.”

Brecht’in, Piscator’dan ayrilan gercekligi; ideolojiyl yayma ve sorunsali gosterme
noktasinda degiskenlik gostermektedir. Ciinkii Brecht’in tiyatro anlayisi; insan
iliskilerinin 6zlinde yer alan sorunlari, degistirilemeyecegine inanilan veya kader
algistyla agiklanan olgulari seyirciye yabancilastirarak degistirilebilecegini gostermek
tizerine kuruludur. Brecht, bunu yaparken de tiyatronun eglendirici yanim
kullanmaktadir. Seyirciye diisen gorev ise sahnede olan1 kendi diistinselligi i¢erisinde

sonuca erdirmektir.

Brecht’in sanat anlayis1 da Onceleri Piscator gibi Dadaizm ve Ekspresyonizm
akimlarinin etkisinde gelismis; daha sonra Piscator’un ‘Politik Tiyatrosu’nun etkisi
altina girmistir. 1930’dan sonra ise Almanya’da Hitler rejiminin yonetime gelmesi ile
‘Epik Tiyatro’ estetigini kurmustur. Bu estetik anlayis “dzdeslesme yerine

yabancilagtirma, duygu yerine akil, biiyiileyen yerine anlatan tiyatro” (Sezgin 2009,
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pp. 84-85) seklinde tanimlanmaktadir. Aziz Calislar (1993, p. 57)’da bu kavrami su

sekilde tanimlamaktadir:

“l.Genis anlamda, epik-anlatisal tarzda, ozdeslesmeyi yikan, dzne-nesne diyalektik
karsithgina dayanan, dramatik olmayan bi¢im

2.Dar anlamda, Brecht’in bilimsel-ideolojik tiyatro kurami, Marksist ogretisel tiyatro,
dramatik Aristoteles¢i-tiyatroya karsit olan, maddeci diyalektigin tiyatrosu”

Tiirk Dil Kurumu’nun ‘Tiyatro Terimleri S6zligli’nde ise ‘Epik Tiyatro’ tanimi su

sekilde yapilmaktadir:

“Illiizyoncu tiyatronun seyirciyi saran yasantisi yerine, anlatici, belgeleyici, gostermeci bir
tslip ile seyirciyi us¢ul yoldan bir gozlemci olmaya zorlayan ve seyirciye olayr yasatmak
verine onu olaym disinda birakip yargi vermesini saglamak eregini giiden tiyatro tiirii
(Kokleri Orta cagda ve Cin Tiyatrosunda). Once deneysel yonden Erwin Piscator sonra daha
genis anlamiyla Bertold Brecht'ce kurallari saptanan tiir” (Www.tdk.gov.tr 2015).

Brecht’in yeni bir seyirci davranisi iizerine kurguladigi tiyatrosunda, seyircinin
sahnedeki anlatiy1 objektif ve elestirel bir gozle seyretmesi istenmektedir. Bu anlayig

bicimine gore seyircinin Antik Yunan’dan beri beklentisi olan ‘Ne olacak?’ sorusu;

‘Nasil ve Neden olacak?’ sorulartyla yer degistirecektir (Sezgin 2009, p. 87).

Sekil 2.49: Bertold Brecht’in yazip yonettigi ‘Cesaret Ana ve Ogullar’’ oyunundan
bir kare (www.telesurtv.net 2016)

Brecht (2005, p. 20), ‘Tiyatro I¢in Kiigiik Organon’ ismini tastyan kitabinda tiyatronun
isinin insanlar1 eglendirmek olmasi gerekliligi vurgusunu yaparak; tiyatronun ahlaksal
ileti anlayisina yeni bir yaklasim sunmus ve de tiyatronun d6gretme islevinin olmamasi
gerektigi belirtmistir:

“Eskiden beri tiyatronun isi, oteki sanatlarda oldugu gibi, insanlart eglendirmektir. Ona
kendine 6zgii sayginligint hep bu ozelligi kazandwwr, tiyatro eglenceden baskaca bir kimlik
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kartina ihtiya¢ duymaz, ancak bu kimligi tasimasi kesinlikle sarttir. Tiyatroyu drnegin bir
ahlak pazarina doniistiirmek, asla onun diizeyinin yiikseltilmesini saglamaz; tam tersine,
boyle bir durumda bulundugu diizeyi yitirmemeye c¢alismalidir; tiyatro ahlaki olani
eglendirici kilmadigi taktirde —ki ahlak, eglendirici kilma islevinden ancak kazangli
cikabilir— derhal ‘diizeyini’ yitirecektir. Tiyatrodan, ogretme islevi de beklenmemelidir,
tiyatronun ogretebilecegi en yararl sey, insanin gerek bedensel, gerekse ruhsal bakimdan
nasil hizli hareket edebilecegi olabilir.”

Esasinda Brecht, insanlarin bilgisizliginin tiyatroyla asilabilecegini ancak bu durumu
ogreterek degil, diisiindiirme ve eglendirme yoluyla yapilabilecegini savunmaktadir.
Bu nedenle Brecht’in tiyatrosu insanlara toplumsal, ekonomik, siyasal vb. verileri
sunarak; bunlarin 6ziinde yer alanlar1 seyircinin elestirisine agmaktadir. Bir anlamda
da Brecht, seyirciye kendisini elestirtmek istemektedir. Sevda Sener (2010, p. 271),
Brecht’e gére Dramatik ve Epik Tiyatro seyircilerinin, sahnedeki eser karsisinda su

sorular1 kendilerine sorduklarini iletmektedir:

“Dramatik tiyatro seyircisi séyle der: ‘Evet ben de bunu hissetmistim.’ ‘Tipki benim gibi.’
‘Cok dogal.” ‘Hi¢ degismeyecek bu.” ‘Insanin ¢ektigi acilar ka¢inilmazdir. Bu yiizden benim
ilgimi ¢ekiyor.” ‘Ne biiyiik sanat, diinyanin apagik gercegini gosteriyor.’ ‘Onlarla agliyor,
onlarla giiliiyorum.’

Epik tiyatro seyircisi soyle der: ‘Boyle oldugunu hi¢ sanmazdim.’ ‘Boyle olmamalr.’ ‘Cok
olaganiistii, inamlr gibi degil.” ‘Béyle kalmamal.’ ‘Insanin ¢ektigi acilar bosunadir. Bunun
icin ilgimi ¢ekiyor. Ne biiyiik sanat; hi¢bir sey apagik belli degil.’ ‘Onlar aglayinca ben
giiliiyorum, onlar giiliince ben agliyyorum.’”

Yukarida yer alan seyirci yargilar1 son ylizyilda daha ¢ok tartisilan etkin-edilgen
seyirci karmasasinin Modernizimdeki yansimasi olarak kabul edilebilir. Brecht’e gore
‘Epik Tiyatro’ seyircisi, gercegin aynasi olarak bakti§i sahnede gordiikleri
gergevesinde yukarida yer alan yargilara vardiginda, diinyay1r etkileme ve
degistirebilme yetisini de elde edebilmektedir. Ciinkii Brecht, diinyanin korkung bir
yer oldugunu ve insanligin son derece dehset verici bir durumda oldugu goriistindedir
ve de bunun degistirilebilmesi ancak sanatin giicii ile miimkiin olacaktir. Bu durumun
tiyatro sanatindaki karsilig1 ise Stanislavski etkisindeki Gergekei dramatik tiyatro ile
degil, ‘Epik Tiyatro’ ile gerceklesecektir. Brecht (2005, p. 35)’in ‘Tiyatro I¢in Kiigiik
Organon’ kitabinda da dramatik tiyatro aynen su sekilde elestirilmektedir:

“/.../ Su tiyatrolardan birine girelim ve izleyicide yarattigi etkiyi inceleyelim. Cevremize
bakindigimizda, olduk¢a hareketsiz birtakim kisileri tuhaf bir konumda goriiriiz: Bu insanlar,
gii¢lii bir ¢abayla biitiin kaslarint —eger biiyiik bir bitkinlik sonucu gevsememislerse— germis
gibidirler. Aralarinda hemen hicbir iletisim yoktur; beraberlikleri, uyuyan bir siirii insanin
beraberligi gibidir, ama sanki tedirgin riiyalara dalmislardir, ¢iinkii, halk arasinda
karabasan gorenler icin soylendigi iizere, surt tistii yatmaktadirlar. Gozleri elbet aciktir, ama
gormezler, yalnizca bakislarimt dikerler; tipki duymamalari, yalnizca kulak kabartmalar:
gibi. Sahneye kendilerinden gecmiscesine bakarlar, ifadeleri ortagagdan cadilarin ve
rahiplerin zamanindan kalmadwr. Gormek ve duymak, kimi zaman eglendirici de olabilen
eylemlerdir, ama bu insanlar, her tiirlii eylemden kopmus, yalnizca bir takim eylemlere konu
olabilen kisiler gibidirler. Kendilerini belirsiz, ama gii¢lii duygulara kaptirdiklart dalip
gitmislik konumu, oyuncular islerini iyi yaptiklar: ol¢iide yogunlasir; 6yle ki, bu konumdan
hoslanmayan bizler, oyuncularin olabildigince kotii olmalarini ister hale geliriz.”
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Brecht’in igaret ettigi bu yonelis daha 6nce de ifade edildigi gibi yeni bir yonelimi
belirtmektedir. Bunu yaparken de halk i¢in sanat anlayisini benimseyerek toplumun
tiim kitlelerine hitap etme, halk sorunlarini ele alma ve de ortaya konulan sorunsaldan
cikar elde edebilme arayisina girmistir. Bu nedenden 6tiirii yeni teknik arayislar
icerisinde olan Brecht, anlatma ve canlandirma 6gelerini sanatsal olarak ele almistir.
Ayn1 zamanda giiniimiizde de kimi sanatcilar tarafindan kullanilan ‘Seyirci anlamaz!’
ifadesine karsi ¢ikarak sanatin dretiminin halk i¢in olmas1 gerekliligini de
vurgulamaktadir. Brecht’in yapmis oldugu ya da bir baska deyisle yaratmak istedigi
yeni seyirci anlayist; seyircinin ilgisini gekmek, sagirtmak, diisiindlirtmek, tartistirmak

ve de eyleme gecirtmek tizerine kurulmustur.

Sekil 2.50: Bertold Brecht’in ‘U¢ Kurusluk Opera’ adl1 eserinden bir kare, 1928
(thedarkwoods.free.fr 2016)

Augusto Boal (2003, p. 90)’in ‘Ezilenlerin Tiyatrosu’ adli yapitinda Brecht’in
Dramatik ve Epik Bi¢im anlayis1 tizerine hazirlamis oldugu tablo, ‘Epik Tiyatro’nun
yonelimini agiklayici bir degerlendirme 6rnegi tasidigi gibi; ayn1 zamanda da dramatik

etki ile karsilastirilmasi agisindan 6nem arz etmektedir:
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Cizelge 2.3: Augusto Boal’in ‘Ezilenler Tiyatrosu’ kitabindan Brecht’in Dramatik ve
Epik Bi¢im anlayisi iizerine karsilagtirma (Boal 2003, p. 90)

1. Diigiince varlig1 belirler.

(Ozne-karakter)

2 Insan verili, sabit, degismez, ickin ve bilindigi

sekliyle degerlendirilen bir varliktir.

3.Dramatik eylemi 6zgiir iradelerin ¢atigmasi
dogurur; eserin yapisi ¢atigan iradelerin bir

semasidir.

4.Seyircinin duygusal uzlasmasindan olusan ve
seyirciyi eylemde bulunma olanagindan yoksun

kilan bir 6zdeslesme yaratir.

5.0yunun sonunda katharsis seyirciyi

“arindirir”.
6.Duygu.

7.0yunun sonunda ¢atigma ¢oziliir ve yeni bir

iradeler semasi yaratilir.

8.Hamarita (karakterin trajik hatasi) karakterin
topluma uyumunu engeller ve dramatik eylemin

temel nedeni budur.

9.Anagnorisis (hatanin farkina varma) toplumu

hakli ¢ikarir.
10.Su anda gergeklesen eylem.
11.Yasanti.

12.Duygu uyandirir.
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1.Toplumsal varlik diisiinceyi belirler.

(Nesne-karakter)

2.Insan degisebilir bir varliktir, arastirmanin

nesnesidir ve bir “siire¢ i¢inde”dir.

3.Dramatik eylemi ekonomik, toplumsal veya
politik gligler arasindaki ¢eligkiler dogurur; eser
bu ¢eliskilerden olusan bir yapi iizerine

kuruludur.

4.Seyircinin elestirel bilincini ve eylemde
bulunma kapasitesini uyandirarak onu bir
gozlemci haline getirmek suretiyle dramatik

eylemi “tarihsellestirir”.

5.Bilgi yoluyla, seyirciyi eyleme yoneltir.

6.Akil.

7.Catigsma ¢oziilmeden birakilir ve temel geligki

daha belirgin sekilde ortaya ¢ikar.

8.Karakterin kigisel hatalar1 hi¢bir zaman
dramatik eylemin dogrudan, temel nedeni

degildir.

9.Elde edilen bilgi toplumun hatalarini agiga

cikarir.
10.Anlat1.
11.Diinya tablosu.

12.Yargida bulunmaya zorlar.



2.11. Modernizmden Postmodernizme Gecis Evresi

1900’1 yillarin son ¢eyreginde, kimi siyasal bilimcilerin yok oldugunu, kimilerinin
ise yeniden olusum siirecine girdigini savunduklar kapitalizm, ulus-devlet, pozitivizm
ve kent yapisinda gerceklesen degisim hareketleriyle birlikte toplumsal yapida da yeni
bir agsamaya gecilmesi; modernitenin sona ererek postmodernite olarak isimlendirilen
yeni bir sdylemin dogmasina sebebiyet vermistir (Tasdemir 2004, p. 130).
Modernitenin radikal bir elestirisi olarak kabul edilen postmodernite felsefi,
sosyolojik, politik, ekonomik, kiiltiirel ve estetik gibi pek ¢ok disiplini bilinyesinde
barindiran ve de simirlar1 oldukga genis bir kavramdir (Tagdemir 2004, p. 38). Terry
Eagleton (2011, p. 9), postmodernite kelimesinin genel olarak ¢agdas kiiltiiriin bir
bicimine gondermede bulundugunu; buna karsilik terim olarak 6zgiil bir tarihsel

donemi ¢agristirdigini ifade etmektedir.

Postmoderniteye tarihsel olarak bakildiginda; diinya {izerine yasanan iki biiyiik diinya
savasl, ‘reel sosyalizm’ ve ‘fasizm’ gibi totaliter rejimlerin varligi, temelinde
kapitalizm olan somiirgecilik girisimleri, aragsal rasyonalizm, yasam bigimlerinde
gozle goriiliir standardizasyon anlayisi ve de insanligin gelecegini tehdit edecek
boyutlara ulasan ekolojik sorunlar; temelinde Aydinlanma diisiincesi yer alan
modernitenin 6zgiir, miireffeh ve mutlu bir gelecek anlayisinin kiiltiir, sanat, felsefe ve
sosyal teori gibi disiplinlerce sorgulanmasina sebebiyet vermistir. Ote yandan devletci
uygulamalara duyulan giivenin yok olmasi, niikleer silahlanma karsiti hareketler ve
de feminist talepler de postmodernitenin dogmasina kaynaklik eden siiregler olarak
degerlendirilmektedir (Tasdemir 2004, p. 130). Bu terimin tammlanmasindan
bahsetmek gerekirse eger; postmodernistlerin de terimi tanimlamaktan kag¢indiklar
saptanmaktadir. Yine de Eagleton (2011, p. 9)’in ‘Postmodernizmin Yanilsamalar1’

adl kitabinda postmoderniteden su sekilde bahsedilmektedir:

“Postmodernlik klasik hakikat, akil, kimlik ve nesnellik nosyonlarindan, evrensel ilerleme ya
da kurtulus fikvinden, bilimsel agiklamanin basvurabilecegi tekil ¢cergeveler, biiyiik anlatilar
yva da nihai zeminlerden kusku duyan bir diistince tarzidir. Postmodernlik, Aydinlanma 'nin
bu normlarina kars1 diinyanin olumsal, temelsiz, ¢esitli, istikrarsiz, belirlenmemis nitelikte
ve bir dizi daginik kiiltiirlerden ya da yorumlardan ibaret oldugunu bildirir, bu da hakikat,
tarih ve normlarin nesnelligi, doganin verili olusu ve kimliklerin tutarliligi hakkinda belli
ol¢iide bir kuskuculugu besler.”

Eagleton’in da belirttigi gibi postmodernite, bir diisiince tarzidir ve de yeni bir donemi
isaret etmektedir. Ote yandan modernite ile toplumsal olarak varligini siirdiiren ‘biz
duygusu’nun gitgide yerini ‘ben duygusuna’na biraktigi kabul gérmektedir. Elbette Ki;

modernitenin yapisinda hosgoriilii olmak ve de otekini kendi haline birakmak gibi
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hiimanist diistinceler hi¢bir zaman yer alamamistir. Ancak yine de belirtmek gerekir
ki; modernite diislincesi, asimile etmek, dislamak, yok etmek gibi nitelikleri de
igerisinde barindirmaktadir (Ay 2015). Modernitenin bir doniistiirme projesi oldugunu

savunan Ferhat Uludag (2010)’da bu konuda su goriisleri paylasmaktadir:

“Modernizmin déniistiiriicii etkisi bir¢ok alanda hissedilmekte ve bu déniisiim insani hem
kendisinden hem de c¢evresinden koparmaktadwr. /.../ modernlesmeden kast edilen, hem
bilgiyi hem de insan yasamini ve dolayisiyla da diisiincesini tek tiplestirip evrensellik
iddiasini iginde barindiran bir paradigmadir.”

Yukarida yer alan ifade bigimi, moderniteye yonlendirilen elestirilerin de temelini
olusturmaktadir. Degisen bu diizen ekseninde sanatin da bu degisimden etkilenmesi
yadsinamayacak bir gercektir. Bugiiniin goziiyle Modernizme bakildiginda;
gerceklesen sanatsal akimlarin her birinin, o giine kadar varligini siirdiiren sanat
anlayisini temelden sarsacak degisimler ortaya koydugu siiphe gétiirmez bir gergektir.
Ancak bu tez ¢alismasinda ‘Modernizmden Postmodernizme Gegis Evresi’ sahne ve
seyirci iligkisinin tarihi tizerinden incelendiginden otiirii; ileriki boliimlerde detayli
olarak soz edilecek olsa da donemin kosullarina Adorno ve ‘Kiiltiir Endiistrisi’

yaklagimi iizerinden bakmak dogru bir tercih olacaktir.

Adorno’ya gore ‘Kiiltiir Endiistrisi’ gercek bir kiiltlir degil, sahte bir kiiltiirdiir. II.
Diinya Savasi’ndan sonra toplumda yiiksek kiiltiir ve alt sinif kiiltiirii gibi ikiye ayrilan
bir kiiltiir ortam1 da kalmamustir. Zaten bu iki farkli siifi temsil eden kiiltiir kavrami
kitle kiiltlirlinlin igerisinde kaybolmustur. Protesto niteligi tasiyan trajedi bile sekil
degistirmis, bir teselli olmustur. Sanat diye yapilan her sey kitle ortami igerisinde
mesaj1 belli olmayan, gerceklikten uzak bir hale gelmistir. Kitlesel olarak tiretilen liikks
tiketim maddelerinin ucuzlamasi1 da sanat i¢in yapilan her seyde bir yozlagsma
meydana getirmistir. Sanatin 6zerkligini kaybetmesi de sanati alinip satilabilen bir mal
konumuna sokmugtur. Sanat, Ronesans’ta oldugu gibi burjuva smifinda miimkiin
olmustur. Fakat sanatin 6zglrlik ortami, ekonomik pazarin da getirdikleriyle mal
ekonomisi tarafindan sinirlandirilmistir. Kiiltiirin endiistrilesmesi, insanin tekelinde
herhangi bir endiistri iiriiniinden farksizlastirilmasi, insani da bir nesne konumuna
sokmustur. Adorno, yiikselen kiiltlir endiistrisinin insan1 hakimiyeti altina aldigini
diisiinmeye baglamistir. Evrensel olanla kismi olan durum etkilenmis, insanlik dis1 bir
hal almistir (Ozer 2013, pp. 5-6). Ciinkii ‘Kiiltiir Endiistrisi’ ¢aginda var olan diizenin
bedenleri 6zgiirlestirip ruhlara yoneltmesine karsin; degisen sartlar artik “benim gibi
diigiin ya da yok ol” degil, “benim gibi diigiinmemekte serbestsin. Yagsamini ve tiim

sana ait olanlari da koruyabilirsin. Ancak o andan itibaren aramizda bir yabancisin.”
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demektedir (Dellaloglu 2012, p. 36). Dolayisiyla bu kosullar altinda tiyatro sanatinin
islevsel, bicimsel ve de seyirci ile iligkisi bakimindan yeni arayiglara girmesi
kagiilmazdir. Sevda Sener (2010, pp. 308-309), tiyatro sanatina yeni sorumluluklar
yiiklenmesini talep edenlerin yapmis olduklar1 durum saptamalarimi su sekilde

aktarmaktadir:

“Toplumdaki yabancilasmaya, par¢alanmishga ¢are bulunamamaktadir. Toplumun kurulu
diizeni haksizlig1, adaletsizIligi yasallastirmistir. Ahlak degerleri, akil ve mantik él¢iileri, din
kurallari, hatta estetik olgiiler, baskiya, sémiiriiye, iki yiizliiliige paravan edilmektedir.
Sahtekarlik derinlere islemis, insam kendi 6z gergeginden, toplum baglarindan, asal
degerlerinden ve dogadan koparmistir. Insan yalmzhiga mahkum edilmistir ve giivensizlik
icindedir. Insanlik bu giivensizlik duygusunu, bu parcalanmishgr onarmak igin zorlama
uyumlar aramaktadir. Kitle iletisim araglari insanin i¢ boyutunu yok ederek onu sig bir
diizeyde tutmaktadir. Bu ortam iginde tiyatro da bir gerileme dénemine girmigtir. Endiistri
toplumunun bu sanata karst ilgisizligi, sinemanin ve televizyonun rekabeti, tiyatronun biiyiik
kitlelere ulasmamis olusu gerilemeyi hizlandirnistir. Tiyatroyu bu onemsiz durumundan, bu
stmrlt seyirci ¢emberinden kurtarmak, ona yeni islevier yiiklemek, onu genis bir seyirci
kitlesiyle biitiinlestirmek gerekir. Tiyatro, yabancilasmis, mutsuz ve gii¢siiz insana ¢ikis yolu
gostermeli, onun eski saghgina, i¢c uyumuna ve toplumsal dengesine kavusmasina yardim
etmelidir.”

Bu donem igerisinde tiyatronun yeni islevi hususunda birbirinden oldukga farkli
Oneriler ortaya siiriilmesine karsin; ortak nokta Modernizmde oldugu gibi “daha iyi
bir diinya, daha gii¢lii bir insan ve daha mutlu bir yasam iilkiisiine adanms tiyatro”
(Sener 2010, p. 309) goriisleri iizerinden sekillenmektedir. Daha iyi bir diinya
Ozgurliigiin, baris ve kardesligin ortamini; daha gii¢li insan psikolojik baglamda i¢
parcalanmisliklarinin tamir edildigi, mesuliyet bilincini insanin kendi egemenligi
altina almasini; daha mutlu bir yasam ise insanin g¢evresi ile uyumu ve de yasam
sevincini nitelendirmektedir (Sener 2010, p. 229). Ozetlemek gerekirse;
‘Modernizmden Postmodernizme Gegis Evresi’'nde varligini siirdiiren tiyatro
anlayisinin, yasamla tiyatroyu birbirine yaklastirma cabasi {lizerine kurgulandig

sOylenebilmektedir.

Bu donemin tiyatro sanati agisindan yansimalarina bakmak gerekirse; incelenmesi
gerekenlerin baginda Jerzy Grotowski ve onun ‘Laboratuvar Tiyatrosu’ yer almaktadir.
Grotowski, 1959 yilinda Polonya’nin bir tagra kentinde kurmus oldugu kiiciik ve
deneysel tiyatrosunda; teatral arastirmalar yapmak suretiyle arasgtirmaya adanmis bir
olusum igerisine girmistir. Grotowski’nin oyunculuk yillarinda gerceklestirmek
istedikleri, ‘Laboratuvar Tiyatrosu’nun oyunculuk yonteminin de temelini
olusturmustur. Edward Braun (2013, p. 219), ‘Yonetmen ve Sahne’ adli kitabinda

Grotowski ve ‘Laboratuvar Tiyatrosu’ hakkinda sunlar belirtmektedir:

101



“Ilk yillarinda Laboratuvar Tiyatrosu nun kendi iilkesinde karsilastigi seyler hayal kirictyd.

Ama Grotowski 'nin yaklasiminda ¢ilecilik kilit sézciiktii ve savas sonrasi donemdeki zorlama
‘sosyalist gercekcilik’in gevsemesinin ardindan gelen renkli iklimde Polonya bir felsefe icin
uygun bir ortam degildi. Bati diinyasi da oyle: Bazilari igin Grotowski’nin mesihgi bir
goriintiisii vardi. Tiyatro, bazi ¢evrelerde, siirekli artan teknik inceliklerin agirligi altinda
valpaliyordu. Sinemayla televizyonun cepheden yiiriittiigii ticari rekabet karsisinda
yonetmenler, bir zamanlar liiks olan seyleri bir gereklilik olarak gérmeye baslamisti.
Isiklandirmanin ve sesin malum yardimina teknolojik yeniligin getirdigi kaynaklar eklendi.
En elzem olan, bu panayir ortaminda oyuncunun sanatini canli tutabilmekti.”

Yukarida yer alan alinti, Polonya’nin savas sonrasi siyasi durumunu gozler oniine
serdigi gibi; aym1 zamanda da tiyatro sanatinin televizyon ve sinema karsisinda
yasadig1r rekabet piyasasini da gozler Oniline sermektedir. Grotowski, bu nedenle
tiyatronun gerilemesinin kac¢inilmazligim1 kabul ederek; bu egilimi de, ‘sanatsal
kleptomani — omurgasiz ya da diristliikten yoksun y1gin’ olarak adlandirmakta ve de
tiyatronun oyuncu ve seyircinin birlesimiyle hayat bulacagini savunmaktadir. Buradan
yola ¢ikarak ylizeysel olarak nitelendirdigi 1siklandirma, ses, makyaj ve dekor gibi
sahne unsurlarina bagimliligi ortadan kaldirarak ‘Yoksul Tiyatro’ kavramini ortaya

cikarmistir (Braun 2013, p. 219).

Sekil 2.51: Grotowski’nin sahneledigi ‘Acropolis’ oyunundan, 1962 (culture.pl
2016)

Stanislavski’nin ¢alismalarindan etkilenen Grotowski, oyuncu bedenini genellikle
insanin duygusal asirilik ya da esrime hallerinden meydana gelen fiziksel asiriliklarin
iistesinden gelmesi gereken bir alet olarak gormektedir. Buna karsin; seyircinin de
arastirtlmasi gereken bir olgu oldugunu diistinen Grotowski; performansi, “seyirciyle
bir tiir ruhsal ¢atigsma /.../ bir meydan okuma, bir taskinlik” (Braun 2013, p. 222)
olarak nitelendirmekte ve “her performans tiiriine uygun seyirci-oyuncu iliskisini

bulmanin ve bu karart fiziksel diizenlemelerle somutlastirmanin her yapimin temel
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kaygist oldugunu ileri stirmiigtiir” (Braun 2013, p. 222). Bu nedenle Grotowski
tiyatrosunda seyirciye sok gecirtmek suretiyle kendi derinliklerinde kaybolmasini
saglamak amaglanmistir. Ciinkii Grotowski’ye gore seyirci, seyrettigi goriinti
karsisinda kendi 6ziinden gelen engelleri kaldirarak saydamlastirilmali ve de oyuncu
ile biitlinlestirilmelidir. Oyuncu ile seyircinin karst karsiya kaldigi bu yapiya gore
sahne ve salon ayrimi da ortadan kaldirildig1 i¢in seyirci, kimi zaman kendini oyunun

bir pargasi olarak da bulabilmektedir (Sener 2010, pp. 312-314).

Kurmus oldugu ‘Laboratuvar Tiyatrosu’nda, oyuncu ve seyirci iligkisi agisindan her
yeni oyunla birlikte yeni yerlesim sekilleri arastirma yolunu benimseyen Grotowski,
bu durum i¢in seyircinin oyuna dogrudan dahil edildigi yapimlarla beraber; mimari
yaptyla, seyircinin oyun atmosferini paylastigi big¢imleri kullanmay1 yeglemistir.
Buradaki amag; her gosteri bi¢imi i¢in uygun olabilecek seyirci ve oyuncu iligkisinin
yakalanmasi ve de bu durumun fiziksel diizenlemeyle somutlastiriimasini
kapsamaktadir. Buna karsin Grotowski, seyirciler i¢in her yapimda yeni yollar
arayisinin sahne ve seyir yeri ayriminin ortadan kalkmasi hususunda yeterli ya da en
onemli nokta olmadigim1 vurgulamakta; seyir yerinin aydinlik birakilmasi yoluyla
seyircinin de oyuncuyla birlikte goriiniir kilinarak, seyircinin gosteri igerisinde bir rol

istlenmesine 6nem vermektedir (Giirkan 2011, p. 69).

Grotowski’nin sahnelemeleri iizerinden bu duruma oOrnek vermek gerekirse;
‘Laboratuvar Tiyatrosu’nun 1962 yilinda gergeklestirdigi ilk oyun olan ‘Kordian’,
orijinal metnin aksine bir akil hastanesinde ge¢mektedir. Oyuncularin gilindelik
kiyafetler i¢erisinde akil hastalarini canlandirdiklar1 oyunda, seyirciler de oyuncularla
birlikte hastane kogusunda yer alan yataklarda konumlandirilmislar ve gosterim
stiresince hastane personelini canlandiran oyuncularca hasta muamelesine maruz

kalmiglardir (Sahin 2015, p. 49).

“Yoksul Tiyatro’ doneminin ardindan ise seyircinin varligini tamamen devre disinda
birakarak, seyirciyi bir arag olarak degerlendiren Grotowski, ‘Tiyatronun Yeni Ahiti’
adiyla yaymlanan roportajinda tiyatronun sinirsizhigini vurgulamakla birlikte;
tiyatronun igerisinde bulundugu kisir dongiiden kurtulabilmesi adina, ekleme yerine

eleme yoluna gitmeyi 6nermektedir:

“Tiyatro kostiim ve dekorsuz var olabiliv mi? Peki miiziksiz? Isik efektleri olmaksizin bir
oyun sahnelemek miimkiin miidiir? Ya metinsiz? Cevaplar olumludur, biitiin bu ogeleri
ctkarirsak tiyatro varligin siirdiirmeye devam edebilir. Oyuncuyu ¢ikardigimizi diigiinelim,
iste boyle bir tiyatronun hi¢bir ornegi olmamustir simdiye dek. ‘Akla kukla tiyatrosu gelebilir
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fakat bu durumda bile en az bir oyuncunun performansi, goriinmez de olsa, siirmektedir.’
Peki seyircisiz bir tiyatro olanakli midw? /.../ Bir gosteri olabilmesi i¢in en azindan bir
seyirciye ihtiya¢ vardir. Oyleyse elimizde oyuncu ve seyirci kaldi demektir. Bu yiizden
tiyatroyu ‘oyuncuyla seyirci arasinda gegen sey’ olarak tanimlayabiliriz. Diger biitiin ogeler
eklemedir — belki gereklidir, ama yine de eklemedir” (Sahin 2015, p. 71).

‘Yoksul Tiyatro’ anlayisin1i bu goriis lizerine kuran Grotowski sahnelemelerinde
oyuncular, seyircinin konumlandirilmasina goére kimi zaman seyircilerin varlig1 hig
yokmuscasina; kimi zamansa seyircilerin yanlarina gelerek, gozlerinin i¢ine bakarak,
onlara dokunarak, yiizlerini oksayarak, dizlerine yatarak vb. sekillerde
performanslarin1 gergeklestirmektedirler. Biitiin bunlarda yer alan amag ise klasik
tiyatronun ‘6zdeslesme’ olgusunun ortadan kaldirilmasi suretiyle; seyirciyi, tamamen

seyirci olma bilincinden ¢ikartmaktir.

Donem itibartyla incelenmesi gereken bir diger tiyatro adami da Eugenio Barba’dir.
Farkl1 kiiltiirleri sanatinda bulusturan Barba, Grotowski’nin ‘Tiyatro Laboratuvar’ini
ornek alarak kurmus oldugu °‘Odin Tiyatrosu’nda; ticari ve devlet tiyatrosu
yapilarindan farkli bir olusum igerisine girerek, egitim ve arastirmanin agirlikta oldugu
bir tiyatro modeli olusturma yoluna girmistir (Birkiye 2007, pp. 167-168). italya’dan
baslayarak, Norveg, Polonya, Endonezya, Hindistan, Cin ve Japonya gibi iilkelerdeki
tiyatro geleneklerini gézlemleyerek olusturdugu ‘Tiyatro Antropolojisi’ ¢alismalar
olduk¢a genig bir arastirmanin {riinii olarak kabul edilebilir. 1964’te ‘Odin
Tiyatrosu’nu kurmadan 6nce dogu kiiltiirtine ait ‘Bali Dans1’, ‘Kathalaki’, ‘No’ ve
‘Kabuki’ oyunlar1 gibi sahne tiirlerine yonelik incelemelerde bulunan Barba, bu
oyunlarda, oyuncularin beden kullanimlar1 iizerinde benzerlikler saptamasina karsin;
farkliliklarin da bulundugunu gézlemlemesiyle bu disiplin ortaya ¢ikmistir (Ozinan
2014, pp. 1-2). Ozdemir Nutku (2002, p. 381), ‘Oyunculuk Tarihi’ kitabmin ikinci
cildinde Barba’nin ‘Tiyatro Antropolojisi’ tanimlamasini yer vermekte ve de kendisi,

su ifadeleri kullanmaktadir:

“Barba’min tamimlamasiyla, ‘Tiyatro Antropolojisi, cesitli tiirlerin, rollerin, kisisel ve
kolektif geleneklerin temelinde yatan ifade-dncesi sahne davraniglarinin incelenmesine
yarar.’ Diizenli bir temsil durumunda, oyuncunun fiziksel ve zihinsel varligi, giinliik yasamda
oldugundan ¢cok daha farklidwr. Aklin ve bedenin bu swradisi kullanilisina teknik diyoruz.
Oyuncularin sahne itizerindeki farkl teknikleri ya bilingli ve kodlanmistir ya da bilingsiz ve
sezgiseldir.”

Yukaridaki ifadeden de anlagilabilecegi gibi; ‘Tiyatro Antropolojisi’nin alani davranig
¢cozlimlemesidir ve de asil olan oyuncunun bedenini nasil kullandigidir. Bu bakimdan
da Barba (2002, p. 14) ilk adim olarak ‘giindelik-dis1’ olarak tanimladig: tekniklerin

anlasilmasini salik vermektedir:
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“Bedenimizi giindelik yasamdaki kullanisimiz, gésterimdeki kullanisimizdan ézde farkhdur.
Giindelik tekniklerimizde biling yoktur. Kipwrdariz, otururuz, bir seyler tasiriz, dperiz, bir
fikre katilip katilmadigimizi bildiririz ve bunlarin hepsini ‘dogal’ olduguna inandigimiz,
kendiliginden ama aslinda kiiltiirel olarak belirlenmis hareketlerle yapariz. Degisik kiiltiirler
degisik beden teknikleri belirlerler. Akrobatlar, dansgilar bize gosterimlerinde farkli bir
beden gosterirler, bu beden giindelik tekniklerden ¢ok farklr bir noktada durur. Giindelik
hareketler iletisim icindir. Fakat tam tersi giindelik dist hareketler bize bilgi verirler.”

Burada dikkat edilmesi gereken ‘gilindelik-dis1” kavraminin, oyuncu ag¢isindan dissal
Ogeleri igerdigi; ya da baska bir deyisle oyuncunun eller, ayaklar, yliz, gozler, omurga
ve pelvis gibi uzuvlarint devreye sokarak bedensel canlilik igerisinde seyirciye
yansitmasidir. Esasinda bu bir oyunculuk metodu olmasina karsin; seyirci bakimindan
amagc ise seyircinin tiim duyularimi harekete gecirerek inanmaya davet etmektir. Bu
nedenle Barba, bedenle birlikte metnin ciimlelerini renklendirme yoluna giderek

seyircinin dikkatini gekmeyi ve monotonlugu kirmayr amag edinmistir (Ozinan 2014,
pp. 1-41).

Sekil 2.52: Eugenio Barba ‘Scylla and Charybdis’ provasinda oyuncularla ¢aligirken
(www.soulamericanactor.com 2016)

Tim sahnelemelerini ‘Odin Tiyatrosu’nda gerceklestiren Barba’nin gdsterimlerinde
oyunlar, seyirciyle bulussa dahi bitmez. Ciinkii Barba’ya gore; sahneleme, seyircinin
duygusal tepkileriyle beraber gelisen canli bir organizma gibidir. Bununla birlikte
Barba, oyun igerisinde kullanilan miizigi, aktdriin dinamizmine uyum saglayan bir 6ge
olarak gérmekte; dekor kullanimindan ise bilingli olarak kaginmaktadir (Ozinan 2014,
pp.42-45).
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Tiyatro sanati agisindan Polonya ve Danimarka’da bu gelismeler yasanirken;
Amerika’da ise bir ‘Off-off Broadway (Alternatifin alternatifi) toplulugu olarak 1947
yilinda, New York’ta oyuncu Judith Malina ve ressam, sair Julian Beck onciiliiglinde
‘Living Theatre’ (Yasayan Tiyatro) kurulmustur. Anarsizmin yikict estetigi,
Piscator’un ‘Politik Tiyatro’su ve Artaud’un ‘Vahset Tiyatrosu’ndan etkilenen ikili;
sahneye tasidiklari oyunlarinda sistem elestirisi, otorite karsitligi ve anargizm
egiliminde yapitlar ortaya koymuslardir (Kutlu 2007). Halil Turhanli (2000, p. 175),
‘Bir Erdem Olarak Sapkinlik’ admni tasiyan kitabinda; ‘Living Theatre’ icin su

climlelere yer vermektedir.

“Living Theatre, Artaud’un vahgset tiyatrosu ile Piscator’un politik tiyatrosunu ozgiin bir
bi¢imde kaynastirdi. Daha ag¢ik bir anlatimla, bir yandan Artaud 'un izini stirerek ilkel biiyii
torenlerinin etki giiciine sahip olan, arindirici, sifa verici, bilingalti gizlerini ve enerjisini
agiga ¢ikaran bir tiyatro yaratti. Beri yandan, teknolojinin boyundurugu altinda duygularin
korelmesini, robotlagsmay: énlemenin biricik yolunun baskaldiri oldugunu vurguladi.”

£ ¢ e 1

Sekil 2.53: ‘Living Theatre’ blinyesinde sahnelenen ‘Paradise Now’dan, 1968
(flaviabadioli.wordpress.com 2016)

[lk dénemlerinde metinleri degistirmek, metnin degerini azaltmak ve metni
yapibozumuna ugratmak yoluyla metin karsit1 bir tutum sergileyen ‘Living Theatre’;
daha sonraki donemlerinde ise oyunun daha iyi kavranmasini saglamak amaciyla
alegorik yontemlere bagvurmak suretiyle; oyuncular1 sahnede soyunarak sevistirme,

ot igme gibi yontemleri kullanmis ve seyircileri de sahnede kendilerine katilmaya
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davet etmislerdir (Kutlu 2007). Seving Sokullu, ‘Living Theatre’in bu uygulama ile
gerceklestirmek istedikleri diisiinceyi su sekilde belirtmektedir:

“Uzerinde durduklar: nokta, seyirci ile yiizlesmeye gitmek, ‘burjuva aliskanlik ve kigiliklerini
kirmak’ icin ona meydan okumak ve hakaret etmektir. Bu amagla, gece kuliiplerinin striptiz
numaralaridan baska yerde rastlanmayan ¢iplakligi tiyatroya sokmuglardwr. Soyunma ile
bir yandan ‘sistemi’ yadsiyor, diger yandan da -ritiiellerde oldugu gibi- bedeni dogrulamuis
oluyorlardr” (Kutlu 2016).

Esasinda ‘Living Theatre’in yapmis oldugu, ¢iplakligi ve -Dionysos’a gondermesiyle-
uyusturucuyu siyasal bir eyleme doniistirerek bir c¢esit cagdas pagan toreni
diizenlemektir. Bu yontemle kigkirtilan seyirci de karsisina gectigi goriintiiniin

cazibesine kapilarak, tahrik olmus bir sekilde sokaklara yonlenmektedir (Kutlu 2007).

Donemin yapisi geregi metinsel anlamda “yer’, ‘uzam’, ‘aidiyet’, ‘6teki’ ve ‘ben’ gibi
kavramlarin kokli degisiklikler gecirdigi; metnin ve karakterin 6z ve bigim
bakimindan biitiinliigiiniin kaybettigini soylemek siiphe gotiirmez bir gergektir. Ote
yandan bu durum; sahne ve seyirci iliskisinin ortadan kalktigi, temsili olmayan bir
tiyatro anlayisi olarak da yorumlanmaktadir. Bu anlamda eserlerinde ‘dil olgusu’nun

onem kazandig1 Peter Handke’den de bahsetmek yerinde olacaktir (Kutlu 2014).

1942 dogumlu, Avusturyali roman ve oyun yazari olan Handke’ye gore; dil, modern
sonrast donemde yapmaciklagmis, bireyler arasinda iliski kurmakta yetersizlesmis ve
insana yabancilagmistir. Dolayisiyla birey ve dis diinya arasindaki boslugu ifade eden
bir araca doniiserek, iletisim niteligini kaybetmistir. Artik dil, acinin ve endisenin
kaynagidir. Ciinkli insanin yalnizlasmasiyla ya da bir diger deyisle 6znenin
yikilmasiyla beraber dil olanaksizlasmistir. Bu durumu eserlerinde siklikla isleyen
Handke’nin tiyatroya yaklasimi da geleneksel ve temsilci tiyatro anlayisinin karsisinda
durmaktadir (Kutlu 2014). Ozellikle de 1965 senesinde Frankfurt’ta bulunan ‘Turm
Theater’da sahnelenen Handke’nin ‘izleyiciye Sévgii® adli eseri; kullanilan dil ve
davranis bi¢gimiyle, o doneme kadar gerceklesen tiyatro anlayisindan oldukga farkli
unsurlar tagimaktadir. Zira gosterimi seyredenler; sahnede olam1 mi seyrettiklerini,
diisiindiiriici bir gosterimde mi olduklarini, yoksa kigkirtic1 ya da 6fkelendirici bir
hitabin karsisinda m1 olduklariin ayirdina varamamaktadirlar. Seyirciyle sakalagan,
alay eden, gitgide agresiflesen bir tutumla konusan, oyun sonundaysa seyirciye hakaret
eden oyuncularin karsisinda yer alan seyirciler; tiirlii s6z oyunlar, ters deyisler ve
karsit diisiincelerle kendi gergegi ile yiizlestirilmislerdir. Bu yontemle Handke, sahne
ve salon veyahut oyuncu ve seyirci arasindaki biitlin sinirlarin  kalkmasini

amaclamakta; seyirciye kendi gergegini yansitmak ve seyirciyi kendisinin de rol
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yaptiginin bilincine vardirmak istemektedir. Buna karsin; oyun esnasinda her ne kadar
salondan 6fkeyle ¢ikan, 1slik calarak oyuna tepki gosteren veya sahneye bir seyler
firlatan seyircilerin varligindan s6z edilse de seyircinin bu eylem karsisinda edilgen
konumda oldugu unutulmamalidir. Ciinkii biitlin boliinmelere karsin oyuncular,
kaldiklar1 yerden “Nerede kalmistik,” climlesiyle oyunlarima devam etmektedirler

(Ipsiroglu 2000, pp. 91-92).

Donemin devaminda ise Britanya’da 1990’lar itibariyla, yeni nesil geng yazarlar
tarafindan ortaya ¢ikan ve tiyatro literatiiriinii temelden sarsarak siddet, cinsellik,
uyusturucu ve cinayet temali 6geleri bir arada sunan ‘In-Your-Face (Suratina Tiyatro
/ Ylzevurumcu Tiyatro) adi verilen yeni bir akim dogmustur. ‘Suratina Tiyatro’nun

en genis tanimin1 Aleks Sierz (2009, p. 18) su sekilde yapmaktadir:

“Suratina tiyatronun en genis tanimi soyledir: Seyirciyi ensesinin kokiinden tutup mesaji
alicaya kadar silkeleyen oyunlarin tiimii. Bir sansasyon tiyatrosudur: Hem oyunculari hem
de seyircileri geleneksel tepkilerinin disina iter, sinir uglarina dokunur, alarma gegirir.
Genellikle sok taktiklerine basvurur ya da soke edicidir, ¢iinkii séyleminde veya yapisinda
yeni ya da seyircinin alisik oldugundan ¢ok daha cesur veya deneyseldir. Ahlaki normlar
sorgulayarak, sahnede nelerin gasterilip nelerin gosterilemeyecegine dair hdkim kanilart
asagilar, ayrica ¢ok daha ilkel duygularida tingirdatarak tabulari devirir, yasak olandan soz
eder, rahatsizlik yaratir. En énemlisi, gercekten kim oldugumuz hakkinda bize daha ¢ok sey
anlatir. Sirtimizi geriye yaslayip gérdiiklerimizi tarafsiz bir sekilde degerlendirmemize izin
veren tiyatro tirlerinin aksine, suratina tiyatronun en iyi ornekleri derimizin altina niifuz
ederek bizi duygusal bir yolculuga ¢ikarir.”

Esasinda ‘In-Your-Face (Suratina Tiyatro)’ tabiri insanin bir seyi yakindan gormek
zorunda birakildigini ve sahsi alaninin iggal edilmesini betimlemektedir. ‘In-Your-
Face’ tiyatronun kullanmis oldugu mistehcen dil, s6z edilmemesi gereken tabular
hakkinda konusan karakter yapisi, ¢iplaklik, cinsel eylemler, kiigiik diisiiriicii ve
asagilayic1 davranig yapisiyla seyirciyi tepki vermeye zorlamaktadir. Bunu yaparken
de 50 ila 200 seyirci kapasiteli kiicilik salonlar1 kullanan yazarlar, seyircilere sdylemek
istediklerini sok etkisi yaratma ve kigskirtma yontemleriyle iletmektedirler. Seyirciye,
kabul edilenin smirlarin1 zorlayarak “normal olanmin ne oldugu, insan olmanin ne
anlama geldigi, neyin dogal ya da neyin gercek oldugu hakkindaki var olan kanilar
sorgulamak” istemektedirler (Sierz 2009, p. 19). Bu akimin en 6nemli temsilcileri
arasinda Anthony Neilson, Sarah Kane ve Mark Ravenhill gibi tiyatro insanlari

sayilabilmektedir.

2.12. Postmodernizm

Kelime anlami itibartyla ‘modern sonrasi’, ‘modern oOtesi’ anlamina gelen

Postmodernizm, bugiine kadar varligini siirdiiren her tiirlii stnirlamanin ve keskin

108



hatlarin ortadan kalkmasini nitelendiren bir kavramdir (Giines 2004, p. 42). 20.
yizyilin son c¢eyreginde kullanilmaya baslanan bu kavram; ilk olarak sanat
cevrelerince karsilik bulmus, daha sonra ise sosyal, siyasal ve kiiltiirel kavramlara
yanstyarak Modernizmin sonlandigini nitelemistir. Ancak bu sdylem iizerine diislinsel
bir birlik olusmadigindan Otiirli; moderniteden ne derece kopuldugu tartigmalari,
bugiin dahi gegerliligini siirdiirmektedir (Kosay 2015, pp. 48-49). Yine de belirtmek
gerekir ki; Modernizmin var oldugu diinyadaki problemlerin, Postmodernizmi
getirdigi kanis1 yaygin bir sdylemdir. Zira Modernizmde var olan ‘mit-bilimsel
diisiince’ ve ‘din-hiimanizm’ gibi karsitliklarin ¢atismasi Postmodernizmi meydana

getirmistir (Kaya 2011, p. 6).

Alain Toureine (1995, p. 208), ‘Modernligin Elestirisi’ adli kitabinda daha once
varligin siirdiiren her tiirlii seyin degisebilecegi lizerinde duran Postmodernizmin,

Modernizmden ayrilisini su sekilde belirtmektedir:

“Modernlik, geleneksel toplumlar ve kiiltiirii, modern toplumlar ve kiiltiiriin karsiti olarak
sunarak ve her tiir toplumsal ya da kiiltiirel olguyu gelenek —modernlik ¢izgisi iizerindeki
yerleriyle agiklayarak kiiltiirle ilerlemeyi birbirine baglamissa, postmodernlik iste bu
baglanan seyleri birbirinden ayirir.”

Yukarida belirtilen ifade 1s181inda belirtilmelidir ki; Postmodernizmin karsi ¢iktigi,
Modernizmin bilimsel diisiince ve modernlik kisvesi iizerinden yaratmis oldugu kendi
mitleri ekseninde, insani 6zglrligii kisitlamasidir. Yani Postmodernizmin savunmus
oldugu din ve toplumsal kiiltiir anlayis1 degil; Modernizmin insana vadettigi mutluluk
arayisinin - yerine koydugu kisitlamalar neticesinde, bu kisitlamalari ortadan
kaldirmaktir. Bununla birlikte tarith¢i Mark Poster, degisen sosyal, siyasal ve
teknolojik gelismeler neticesinde Modernizmin, 20. yiizyilin ikinci yarist itibartyla

sorgulanmaya baglandig1 ve bu durumun da ii¢ temel sebebinin oldugu goriistindedir:

“l.Kolonilerin bagimsizivklarini kazanmalaryla birlikte, buralarda yasayan insanlarin
insan-merkezli Bat diisiincesini temelden sorgulamaya baslamalaridr.

2.Feminist hareketin gii¢ kazanmasi.

3.Elektronik iletisim sistemlerinin (televizyon, faks makineleri, telefon ve bilgisayar gibi)

olagan iistii yayginlasmasi sonucu bilgi edinme ve aktarma yontemlerinin ve sosyal yapinin
degismesi” (Doltas 2003, p. 22).

Mark Poster’in Postmodernizmin hazirlayicisi olarak kabul ettigi yukarida yer alan
goriigleri, bugiliniin kosullar1 da ele alinarak diisiiniildiigiinde; modernitenin temel
tutumu olarak kabul edilen, var olan her seyin Olgiilebilecegi goriisiiniin
imkansizlastig1 sdylenebilmektedir. Zira postmodernite, verisel anlamda kuskuyu da
beraberinde getirerek akla dayali olmay: elestirmekte ve de bilimsel, felsefi ve sanatsal

verileri yasanilan hayattan bagimsiz olarak degerlendirmektedir (Kinli 2011, p. 22).
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Postmodernizm terimi ise ilk olarak 1970’li yillarin ortalarinda mimari alanda yeni
ifade bigimlerini nitelendirmek i¢in kullanilmigtir. Nail Karahan (2011, pp. 14-15),
‘Postmodernizmin Tiirk Resim Sanatina Yansimasi® basligini tasiyan yiiksek lisans

tezinde bu durumu su sekilde ifade etmektedir:

“Terimin ilk kullamlisi, 1970’lerin ortalarinda, tarihsel iisluplara yapilan ironik
gondermeler, baska kiiltiirlerden ddiing almalar ve ¢arpict derecede koyu renklerin
kullanilmasiyla canlilik katilan belirsiz, geliskili yapilar lehine, temiz, Minimalist formlardan
vazgegilen binalart anlatmak amaciyla mimari alamndayd:. Tipik bir mimari ornek,
Amerikali mimar Charles Moore 'un New Orleans ta yaptigi Piazza d’Italia’dir. (1975-1980)
Bu eser, teatralliginden zevk alip, bir sahne formatinda klasik mimari motiflerin esprili bir
montajini ortaya koyan, mimari tipte bir govde gosterisidir.”

Gilizin Yamaner (2007, pp. 27-28)’in ‘Postmodernizm ve Sanat’ adli yapitindaysa

Postmodern sanatin 6zellikleri su sekilde belirtilmektedir:

“Sanat dallarmda /.../ ortak postmodern kavram ve ozellikleri /.../ genelde,
postmodernizmde biiyiik onem tagiyan; /.../ double coding (¢ift kodlama), parodi, pastis,
sizofreni, ironi, metaphor (egretileme), metonymy (diiz degismece), de-construction (yapi
¢oziictiliik), pliiralizm (¢ogulculuk), hybridisation (melezlestirme) ve (de-humanisation)
insansizlastirma gibi kavramlar; sanatla yasamin birlestirilmesi, seckinligin terk edilmesi
anti-art (karsi-sanat) ve kurmaca gerceklik olarak tamimlanan yeni gercek¢ilik anlayisina
yonelinmesi, farkli sanat yapitlarimin bir arada kullaniimasi, ¢ok ¢esitli sanatsal etkinliklere
yer verilmesi gibi ozellikler etrafinda toplanabilmektedir.”

Yamener (2007, pp. 31-42)’in yukarida belirtmis oldugu ‘Postmodern sanat
kavramlari’ndan: ‘¢ift kodlama’, modern tekniklerle geleneksel olanin birlestirilmesi;
‘parodi’, ciddi olani alaya alma; ‘pastis’, ge¢cmiste var olan bigimlere Oykiinme;
‘sizofreni’, zamansizlik; °‘ironi’ bir seyin tam tersini sOyleyerek alay etme;
‘metaphor/egretileme’, goriingiinliin ger¢ek anlamindan siyrilmasi; ‘metonymy/diiz
degismece’, sozciliklerin dolayli kullanimi;  ‘de-construction/yapt  bozumu’,
gercekligin betimlenis bi¢iminin izdiisiimiinii agiga ¢ikarmak; ‘pliiralizm/¢ogulculuk’,
sanat eserinde yer alan higbir stilin ve bi¢cimselligin bir digerine {istiin olmama durumu;
‘hybridisation/melezlestirme’, var olan bir eserin baska bir formda kopyalanarak
tekrar sunumu ve ‘de-humanisation/insansizlastirma’ insanin kendisine dahi

yabancilagsmasi anlamlarina gelmektedir.

Charles Moore’un eserine bu anlayis dogrultusunda bakildiginda; kendisinden 6nce
var olan eski mimari stillere eklektirik bir génderi niteligi tasiyarak, ‘pastis form’
olarak adlandirilan niikte ve sakayla i¢ ice gecen bir iislubu yansittig1 gozlenmektedir

(Karahan 2011, p. 45).
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Sekil 2.54: Charles Moore’un New Orleans’ta yer alan ‘Piazza d’Italia’ adl1 yapit
(gonola.com 2016)

Ote yandan Yamaner (2007, pp. 42-44), Postmodernizmde sanat anlayisinm ilk
ozelligini ‘sanatla yasamun birlestirilmesi’ olarak gostermektedir. Bu yOniiyle
bakildiginda Postmodernizmin; Modernizmin keskin hatlarla ¢izmek istedigi yliksek
kiiltiir-agag1 kiiltiir, sanat ve eglence arasinda yer alan zitlagsmanin ortadan kaldirilarak,
sanat ve yasam donglsiiniin bir biitlin olarak ele alinmasi gerekliligi goriisiinii
savundugu sonucu ortaya g¢ikmaktadir. ‘Sanatta seckinciligin terkedilmesi’ ise
Modernizmde kabul géren ‘sanat, sanat igindir’ anlayisindan kopularak, insani bir
esitligi nitelemektedir. Diger Ozelliklerden olan ‘anti-art’, sanatin tarihi boyunca
siiregelen estetik Olclilerin inkarini; ‘kurmaca gergeklik’ 1ise toplumsallagsma,
sosyallesme ve kiiltiiriin izleminde salt diisiinceyle tiiretilmesini ifade etmektedir.
Ayrica Postmodernizm sanat anlayisi; ‘farkli sanat yapilarinin bir arada kullanilmas1®

ve ‘cok cesitli sanatsal etkinliklere yer verilmesi’ 6zellikleri de tasimaktadir.

Tiyatro sanatinda Postmodernizm degerlendirildiginde  belirtilmelidir ~ ki;
Modernizmden Postmodernizme gecisin teorisyenler tarafindan kesin bir ayrimi
yapilamamakla beraber Samuel Beckett’in oyunlarinin gegis 6zelligi tasidigr goriisii
kabul gormektedir. Bu donem igerisinde ‘postdramatik metin’ anlayisiyla eserler veren
Eugene lonesco, Herold Pinter ve Edward Albee gibi oyun yazarlar1 Postmodern oyun
yazarlar1 arasinda yer almaktadirlar. Buna karsin bu yazarlar ayn1 zamanda modernist

olarak da degerlendirilmektedir. Bunun nedeni; dramatik metin anlayisindan,
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postdramatik metin anlayigina bir anda ve keskin bir ge¢isin kurulamamis olmasidir.
‘Tamamlanmamis metin’ olarak da tanimlanabilen ‘postdramatik metin’, ‘dramatik
metin’ anlayisinin kurgusalligindan (karakter analizi, olay orgiisii vs.) oldukca farkli
Ozellikler tagimaktadir. Zira bu tiir yapilarin tamamlayicis1 yazardan ¢ok yonetmen

olarak addedilmektedir (Korukg¢u 2013).

Postmodernizmin pek ¢ok unsurunu barindiran ‘postdramatik tiyatro’ kavrami; ilk
olarak 1999 yilinda Hans-Thies Lehmann tarafindan, Robert Wilson ve Heiner Miiller
gibi tiyatro insanlarinin ve son donem igerisindeki tiyatro kurumlarmnin sahneleme
diisiince ve anlayislarinin incelenmesiyle ortaya atilmistir (Biger 2010, p. 30). Selen
Korad Birkiye (2007, pp. 38-39), ‘Cagdas Tiyatroda Kiiltiirleraras1 Egilim’ basligini

tagiyan ¢alismasinda ‘postdramatik tiyatro’ i¢in su sozlere yer vermektedir:

“/.../ seremoni, ritiiel, ani ve riiya goriintiilerine daha yakindwr. Tiyatronun araglar: onem
kazanmistir. Tiyatronun ogeleri arasindaki hiyerarsi yok olarak, metnin belirleyiciliginden
vazQecilmesi s6z konusu olmustur. /.../ Tiyatronun tiim araglart tekrar sorgulanmaktadir.
Ornegin, uzam artik alisilagelmis tiyatro mekanlarimn disina ¢ikmus, farkh olanaklarn,
farkli baglamlarin pesine diisiilmiistiiv. Post dramatik tiyatroda bir sentezden bahsetmek
gittikce giiclesmektedir. Biitiin teatral ogeler kaotik bir anlayis icinde belirsizlikler
tasimaktadur. Yani pek ¢ok dge ve pek ¢ok sey ayni anda var olmakta ve birden fazla anlam
tasimaktadirlar. Farkli 6gelerin ayni anda yer almasi, izleyicinin algilamasinda da degisime
neden olmaktadir. Hem kullanimi, hem de olma olasiligi diigiik anlarin siralamasi agisindan,
diigsel  goriintiiler 6n  plana  ¢ikmaktadwr.  Anlamlar ise ¢agrisimsal  bi¢imde
sorgulanmaktadir. Bir¢ok duyusal ozellik ayni anda siralanmaktadir. Artik hazwr, mantikl
anlamlar sunulmamaktadir. Bu nedenle de anlami bulmak gittikce giic ve cetrefilli bir ig
halini almaktadir. Sahne metni ile yazili metin birbirinden farklilasmis durumdadir.
Sahnelemenin kendisi bir metin gibi bicimlendirilmekte, yapilandirilmaktadir. Izleyici de bu
metni okumaya ¢alisir. Artik sahnelemeden ¢ok, gosterim kavramindan séz edilmektedir.
Sahnelemede tek tek 6geler esit agirltk kazanmaktadir. Aralarinda mantikli bir neden sonug
iliskisi kurulamadig icin farkly bir algilama séz konusudur.”

Birkiye (2007, pp. 38-39)’nin de belirttigi gibi seyirci agisindan artik farkli bir
algilama s6z konusudur. Ciinkii ‘postdramatik tiyatro’da; seyirciden, sunulan
gostergeleri biitlinsel olarak alimlamasi beklenmektedir. Bir sonraki béliimde detayli
olarak incelemesi yapilacak olan bu alimlama bigimine gore; yeni seyirci, kendisine
sunulan gOriintliyli bir biitlin olarak algiladiktan sonra, kendi usu cergevesinde
parcalayacak ve bireysel olarak alimlayacaktir. Ayrica; bu donemde ylizyillardir siire
gelen estetik anlayisi ve islenen konular da degismis, “ask, cinsel bir tavir; oliim,

AIDS; giizellik, bedensel kusursuzluk olarak ele alinmistir” (Biger 2010, p. 35).
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Sekil 2.55: Postdramatik bir yazar olan Sarah Cane’in Ingiltere’de bulunan Theatre
North’ta sahnelenen ‘Blasted” adli oyunundan (theatrenorth.co.uk 2016)

Postmodernizmin 6nde gelen tiyatro yonetmenlerinden bahsetmek gerekirse; Hans-
Thies Lehmann’in da ilk sirada yer verdigi Robert Wilson’dan s6z etmek yerinde
olacaktir (Demirkol 2013, p. 25). Wilson, tiyatro sanatinin bugiine kadar kullanilmis
kaliplarinin ve sahne uygulamalarinin disina ¢ikarak, seyirci iizerinde yeni bir yaratim
olanagmin {izerine gitmistir. Bu amagla Wilson, insan beyninin en derinliklerinde yer
alan gorselligi kullanmak suretiyle, tiyatronun mesaj verme, hikayeyi ya da karakteri
anlatma gibi yiizyillardir siire gelen dgelerini reddetmekte ve seyirci ile dil lizerinden
bir iletisim kurmay1 hedeflemektedir (Birkiye 2007, p. 217). Birkiye (2007, p. 225),
Wilson’un seyirci bakisiyla kullandigi dil i¢in sunlar belirtmektedir:

“Wilson tiyatrosunda izleyici dille farkl iliskiler kurar. Dilin ne oldugunu, nasil
kullanildigini, nasil anlam iiretildigini, iletisimin nasil kuruldugunu, kurulamadigini, ne
noktada ve ne zaman kirilma yasandigim, dil ve diisiince, dil ve kimlik iliskisini, yazili ve
sozli dille, viicut dili iliskisini, dilin nasil ortak toplumsal bir anlasmanin tiriinii oldugu
sorularmni sorar.”

Wilson tiyatrosunda, sahneyi olusturan higbir 6genin bir digerine iistiinligii yoktur.
Hatta biitlinli olusturan 6gelerin her birinin ayr1 ayr1 seyirciye anlattigi farkliliklarin
oldugu ve birbirinden miistakil bicimde gondermelerin oldugu sdylenebilir. Wilson’un
bu tutumundaki amag; yasanilan diinyadaki parg¢alanmisliklar, amagsizliklar ve
tutarsizliklar gibi sahnenin de belirsizlesmesini saglamaktir. Boylelikle seyirci i¢in de

seyrettigini yorumlamak giiglesecek ve diislere dalacaktir (Demirkol 2013, p. 36).
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Sekil 2.56: Robert Wilson’un 1992 yilinda sahneledigi ‘Einstein on the Beach’
operasindan (www.smithorbit.com 2016)

Bu donem incelemesinde iizerinde durulmasi gereken yonetmenlerden bir digeriyse
Joseph Chaikin’dir. Caligmalarini daha ¢ok oyunculuk metodu tizerinden sekillendiren

Chaikin, tiyatrodaki ilk yillarindan su sekilde bahsetmektedir:

“[Seyircinin] giiltisleri[ni] sayardik ve gdsterileri giillislere gére ayarlardik. /.../
Birbirimizle hi¢ iyi arkadas degildik. /.../ Seyirciyle en diisiik seviyede bulusmaya ¢alisirdik”
(Senocak 2008, p. 33).

Chaikin’in yukarida belirtmis oldugu ifade bigimi; onun, yasaminin ilerleyen
yillarinda tiyatronun nasil yapilmamasi gerekliligi diislincesinin merkezi olmustur.
Kurmus oldugu ‘Agik Tiyatro’nun isminde yer alan ‘acgik’ ise teatral anlamda bir
sonsuzlugu isaret etmesinden dolayr se¢ilmistir. Chaikin’in oyunculuk metodu
tizerinden kullandig1 yontemler dogrultusunda oyuncular ne kadar 6zgiirlesir ve bir
topluluk bilinciyle hareket ederlerse seyirciye de bir o kadar ruhsal deneyim
yasatacaklardir. Gosterimin yapildigi mekandaki her bir seyircinin; sahneye uzak ya
da yakin, konumlandirilmast ne olursa olsun, hayatt anlamli kilmasinin saglanmasi
icin oyuncunun mevcudiyetini ortaya koymasi gerekmektedir. Oyuncunun kendi
mevcudiyetini kabul etmesi i¢inse oncelikli olarak kendisini oldugu gibi kabul etmesi
ve oyuncunun seyirci karsisinda bir sey yapma giidiisinden vazgegmesi
gerekmektedir. Chaikin’in tiyatrosunda bu diisiince bi¢imi seyirciye ulasimin temelini

olusturmaktadir. Bununla beraber bir yonetmen olarak Chaikin, oyunun mesajinin
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seyirciye dikte ettirilmemesi gerekliliginin de altim1 ¢izmektedir (Senocak 2008, pp.

37-41)

‘Sahne ve Seyirci liskisinin Tarihi’ bashgini tastyan bu béliimde; oncelikli olarak
seyirci kavrami derinlemesine incelenmis daha sonraysa tiyatro sanatinin ilk izlerinin
rastlanildig1 tarih Oncesinden gilinlimiize kadar sahne ve seyirci iliskisi tizerinde
durulmustur. Tarihsel donemlere gore sahne ve seyirci kavrami incelendiginde
gorilmistiir ki; her donemin seyircisinin degisen sosyal, siyasal ve de kiiltiirel hayatla
beraber farklilik gdstermesine karsin, tiyatro sanati hangi tiir ya da ideolojide

sahnelenirse sahnelensin her zaman icin hedefinde seyirciye ulasmak yer almistir.
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3. SEYIiRCINiN EYLEM ALANINDAN SEYIiRCi ALGISINA

Bu calismada; tiyatronun bir simdiki zaman sanat1 oldugu kabul edilerek, seyircinin
alan1 bir eylem alani olarak tanimlanmaktadir. Bu nedenden &tiirii de Hannah
Arendt’in eylem tanimi esas alinmistir. Arendt’in eylem tanimlamasina gore; eylemin
cogulluk gerektirmesi ve devamlilik arz etmesinden dolay1, sahne seyirci incelemesi

de bu temel tizerine olusturulmaktadir.

Eylem tanimlamasina ge¢gmeden Once Arendt tarafindan Onerilen ‘Vita Activa’
kavramindan kisaca bahsetmek yararli olacaktir. “Vita Activa’ terimi, li¢ temel insani
etkinligi; emek, is ve eylemi ifade etmektedir. Bu ii¢ temel insani etkinlikten her biri
yeryliziindeki yasamin; insana, ig¢inde verildigi temel kosullardan birine karsilik

geldigi icin se¢ilmislerdir.

Bu yasam kosullarima gore emek, insanin biyolojik siirecine karsilik gelen bir
etkinliktir. Biliylimesi, metabolizmas1 ve muhtemel ¢okiisii olmakla birlikte yasam
stireci igerisinde emek yoluyla iiretilen ve beslenen yasamsal zorunluluklara baglidir.
Emek harcamanin insani kosulu yasamin kendisidir. Bir diger kavram olan is, insani
var olusun doga dis1 olan etkinligi olarak kabul edilir ve uzamla sinirlandirilmaz. Yani
oliim-yasam déngiisiiniin disinda tutulur. Insanin dogal ortamindan farkli tutularak,
yapay seyler diinyasini olusturur. Bireysel yasamlar, bu yasanilan diinyanin sinirlar
igerisinde var olur. Fakat bu diinyanin kendisi biitiin bu smirlarin agilmasi ve geride
birakilmas1 anlamina gelir. Isin insani kosulu ise diinyeviliktir. Eylem ise seylerin veya
maddelerin aracili§ina gerek duymadan salt insanlar arasinda gecen bir etkinlik olarak
kabul edilir ve de insanin ¢ogulluk durumunu isaret eder (Arendt 2006, pp. 35-36).
Arendt kuramina gore insanlar, eylemde bulunma ve konusma yoluyla kim olduklarini
ve karakter yapilarini ortaya koyarlar. Dolayisiyla konusma ve eylemde bulunma
yoluyla insanlar, baskalariyla birlikte ve bir arada olma kosulunu yerine

getirmektedirler (Tasgier 2008, p. 27). Bu nedenden 6tiirti de Arendt (2000, p. 36),
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eylemi yeryiizli lizerinde insanin degil; insanlarin yasadiklar1 ve bu diinyada ikamet

ettikleri gercegi olarak gostermektedir.

Arendt’in Vita Activa; yani emek, i ve eylemi birbirinden ayirmak suretiyle yapmis
oldugu ¢ farkli siyaset Onerisini Zeynep Gambetti (2007, p. 1) su sekilde

Ozetlemektedir:

“Tiiketim toplumu ve neoliberal diizenin mantigiyla iliskilenen emek paradigmasi, egemen
devlete ickin olan arac¢sal mantigi anlatan is paradigmasi” ve farkhiliklarin bir arada
varolabilmesi mantigina tekabiil eden eylem paradigmasi.”

Bu noktada eylem kavramina ge¢gmeden Once; ¢ogulluk kavrami iizerinde durmak
gerekir. Cogulluk kavrami genel anlamiyla herhangi bir tiirde bulunan ¢okluk veya
cesitliligi ifade eden bir kavramdir. Ayirt edilebilen sekilde farkli olan degerlerin,
kurallarin, diinya goriis ve inanglarinin ¢oklugunu nitelendirir (Bora 2009, p. 33).
Arendt (2006, p. 37), ¢ogullugu insani eylemin kosulu olarak kabul eder. Bunun nedeni
olarak da her insanin ayn1 oldugunu sdyler ve de higbir insanin simdiye kadar yasamis,

yasamakta olan ya da yasayacak baska bir insanla 6zdeslestirilemeyecegini belirtir.

Varligimiz1 siirdiirdiigiimiiz bu diinya iizerinde bulunan her seyin ortak noktasi
goriinlir olmasindan kaynaklidir. Bir seyin goriiniir olmast ise bes duyu organi ile
algilanmas1 anlamini tagimaktadir. Gortip isitilen, tadip koklanan ve dokunulabilen her
sey goriiniirdiir ve de gorlinlir olmanin temel kosulu baskalarinin da varliginda
yatmaktadir (Tiirker 2004, p. 18). Arendt (1978, p. 19)’te bu nedenle varlik ve
gorliniisii Ortiistiirerek, diinya iizerinde hi¢ kimsenin ya da hicbir seyin varligi, bir
seyirciyl ongormeden gergeklestiremeyecegi vurgusu yapar. Arendt’in bu goriisline
gore varlik, bir seyirciyi gerekli kilmaktadir ve de tekil halde, diinya lizerinde higbir

sey var olmaz anlamini tagimaktadir (Tiirker 2004, p. 18).

Arendt’in ¢ogulluk kavramina bakis agisinin kékeni Heidegger’in ‘Varlik ve Zaman’
adli eserinde kullandig1 ‘Mitwelt’ kelimesine dayanmaktadir. ‘Mitwelt’ ise ‘birlikte
diinya’, ‘insanlardan olusan c¢evre’ ve ‘baskalariyla birlikte var olus’ anlamlarini
tagimaktadir (Tiirker 2004, p. 19; Gegtan 1974, 15). Arendt’in kdkenini yansittigl ve
Heidegger’in de dedigi gibi; “Diinya hi¢hir zaman sadece tek bir kisinin etrafinda
donen bir diinya olmamustir, bu diinya ayni zamanda her zaman baskalariyla da

paylastigimiz bir diinyadir” (Tiirker 2004, p. 20). Ciinkii insan sosyal bir varliktir ve

* Hannah Arendt, sanatginin dogay1 gii¢ uygulayarak doniistiirmesi sebebiyle sanati is paradigmasi
icerisinde degerlendirmektedir. Ancak bu tez calismasinda seyircide bir eylem alani agmanin
miimkiinliigl arastirildig1 i¢in sanat, eylem paradigmasi ile degerlendirilmektedir.
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de hayatini siirdiirebilmesi i¢in tipki kendisine benzeyen baskalarinin varligina ihtiyag

duymaktadir.

Eylemin ve konusmanin temel kosulu, beseri cogullugun, esitlik ve farklilik gibi
nitelemelere dayanmasidir. Arendt (2006, p. 258), insanlarin kendilerinden oncekileri
anlayabilmeleri, gelecegi planlamalar1 ve de kendilerinden sonrakilerin ihtiyaglarini
belirlemeleri konusunda yaptiklarini, insanlarin esit olmalarina; eylemde bulunma ve
konusmalarini ise her bir insanin bir digerinden ve de var olan tiim diger canlilardan

farkli olmasina baglamaktadir.

Eylem, baslangic1 olan ve devam eden bir siireci anlatir. Her eylem yeni bir eylemi
doguracagindan dolay1 bitmesi s6z konusu degildir ve bu yapiyla her eylemde yeniden
dogar (Giirkan 2011, pp. 9-10). Arendt’in tanimlamis oldugu ti¢ insani etkinlige gore;
emek ve is, 6zel alan1 olustururken; eylem ise kamusal alan1 olusturur ve Arendt’in
sdylemiyle de bu kamusal alan politikanin alamidir. Ozgiirliigii agiga ¢ikaracak olan da
diistinme degil, eylemdir (Pehlivan 2011, p. 46). Eylem iizerine yapilan siyasi Oneri
bicimi; halihazirda var olan siyaset bicimlerinden ve de iktidar yapilarindan farkli bir
siyaset bi¢imi Onerisidir. Nagihan Giirkan (2011, p. 10), yapmis oldugu tez
calismasinda “Eylemin bilinemezligi, varolan iktidarin dilini konusmuyor olmasiyla,
susturulamaziigi ve de bu haliyle varolan iktidar agisindan bir tehdit olusturdugu
agtktir.” ifadesini kullanir ve de Arendt’in aslinda tam da bu nedenle siyaset kuramini

eylem iizerinden olusturdugunu belirtir:

“Arendt aslinda tam da bu dogasiyla siyaset kuramint eylem iizerinden olusturur ¢iinkii bu
onceden bilinmezlik iktidara karst olusturulabilecek en giiclii harekettir. Bunu sanatin da
yaratabilmesi, sanati egemen ideolojilerin bir par¢asi olmaktan ¢itkaracak ve ona kendi dilini
kazandwracaktir” (Giirkan 2011, p. 10).

Esasinda yukarida yer alan ifade, lilkemizde devlet yonetimlerinin sanattan bu denli
korkmasinin da temel nedenini gozler dniine sermektedir. Ancak Giirkan’in da belirtigi
gibi; eger ki sanat, kendi eylem alanini yaratabilirse 6zgiirlesecegi gibi 6zglinlesecektir
de.

Louis Althusser, devletin ideolojik aygitlarindan s6z ederken sanati da bu ideolojik
aygitlar arasma koyar ve sanat1 devletin baski aygitlarindan ayirir. ‘Devletin ideolojik
Aygitlarma’ gore Althusser, Marksist teorideki Devlet Aygiti’'nin zor kullanarak
isledigini savunmus ve bu nedenle bu teoriye eklenmesi gereken yeni bir goriis ortaya
koymustur. ‘Devletin Ideolojik Aygitlar1® adini1 verdigi bu savinda bir devlet igerisinde

bulunan tiim kurumlarin birbirlerinden ayr1 ve tamamiyla 6zerk yapilar olmasi
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gerektigini belirtmis ve de bu sistemle birlikte devleti olusturan hi¢ bir kurumun,
birbirleri iizerinde hegemonya kuramayacaklarini ve devleti yonetenlerin

kisitlanacagini ifade etmistir (Ozer 2014, p. 1).

Sanat acisindan baktigimizda Althusser’e gore sanat bir ideolojidir. Ideoloji ise “/.../
bir insanin ya da bir toplumsal grubun zihninde egemen olan fikirler, tasarimlar
sistemidir” (Althusser 1978, p. 41). Althusser, sanatin da, belirlemis oldugu diger
ideolojik aygitlar gibi; var olan iktidar yapisindan uzaklasamadigini ve basli basina bir
alan olarak ele alinarak, egemen ideolojiden uzaklagmasi gerekliliginin altini
cizmektedir (Giirkan 2011, p. 10). Ayrica Althusser, sanatin ayirict niteligini;
gercekligi andiran bir seyi gormemizi, algilamamizi ve duyumsamamizi saglamasina
ve de sanatin bize asla yasanmisin bilgisini vermedigine fakat onu bize gdsterdigine

ya da algilattigina baglamaktadir (Ozer 2013, p. 8).

Althusser’in sanati egemen ideolojilerin bir par¢ast olmaktan ¢ikarmasi ve ona kendi
yetkin alanini agmasi ancak Arendt’in eylem Onerisiyle uygulanabilir. Ciinkii eylem,
bilinemezlik ve susturulamazlik 6zelliklerine sahiptir. Bu nedenle de egemen olan
iktidar ile ayni lisana sahip degildir. Bu duruma karsin Arendt, yapmis oldugu ti¢ farkli
siyaset Onerisinde sanati eylem kategorisi yerine is kategorisinde incelemektedir.
Gambetti (2007, pp. 4-5), is kategorisinin var olussal agilimini su sekilde

Ozetlemektedir:

“/.../ amag-ara¢ mantigina uygun olarak énceden planlanan ve ifa edilen her faaliyet is
zihniyeti olarak diigtiniilebilir. Arendt’in homo faber adini verdigi zanaatkar, dogayt gii¢
uygulayarak doniistiiren ve aragsallastiran is¢idir. Siddet ve hakimiyet, zanaata ickindir. Bir
ornekle anlatmak daha acici olur: masa yapabilmek igin, aga¢ kesmek suretiyle dogal bir
varliga son vermek, kesici aletlerle tahtayi yontmak, onceden belirlenmis bir plan ya da
modele uygun olarak hareket etmek ve amaca uygun araglar kullanmak gerekir. Yaratici
oldugu kadar yikict (daha dogrusu, yaratabilmek i¢in yikan) bir faaliyettir is.”

Hannah Arendt, sanat1 da amacg-ara¢ mantig1 giiderek, iiretim siirecine degil de son
asamasinda olusan {irline odaklanmasindan Otliri is kategorisi igerisinde
degerlendirmektedir (Giirkan 2011, p. 10). Bu yaklasim tiirii belki bir ressam ya da bir
heykeltiragin kullandigr malzemesinin dogadan gelmesinden otiirii kabul edilebilir.
Ancak bu tez calismasinda; tiyatronun bir simdiki zaman sanati olarak, seyirciyle
karsilastig1 anda yapiliyor olmasindan 6tiirii seyircide bir eylem alani yaratilabilirligi
tizerinde durulmaktadir. Bahsedilen eylem alani seyircinin ve oyuncunun birlikte
yarattiklar1 bir alandir ve temelinde o an karsilasmis olmalar1 yatmaktadir (Giirkan

2011, pp. 10-11).
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Zeynep Gambetti (2007, p. 6), ‘Marx ve Arendt: Emek, Is ve Eylem Uzerinden Ug
Siyaset Bicimi’ bashigini tasiyan makalesinde; eylemin bir direnis olmadigindan
bahsetmektedir. Bunun nedeni olarak da direnisin ig¢eriginde bulunan kars1 durusun,
iktidar stratejilerini belirlemesi seklinde gostermektedir. Direnmek, pasif bir
belirleyicilik 6gesidir. Aktif olunabilmesi i¢in ise ¢atisma ¢evresini ya reddetmek ya
da doniistiirmek yoluyla iktidari oyunun digina tasimak gerekmektedir. Arendt’e gore

de bu durum, ‘muktedir olmak’ ve ‘yapabilme’ye karsilik gelmektedir.

Arendt, sanat eserlerini, diisiincenin nesneleri olarak yorumlar ama ona gore bu durum

sanat eserlerinin seylesmesine engel olamaz:

“Sanat eserleri durumunda seylesme, salt soniigtiirmekten daha fazlasin ifade eder; o bir
bi¢im ve goriiniis degisimi, ger¢ek bir metamorfozdur; biitiin atesleri kiillendirmeye azmetmig
dogamn seyri sanki onda tersine g¢evrilmis, toprak alevlerden fiskirir.” Sanat eserleri,

diisiincenin nesneleridir ama bu onlarin sey olarak var olmalarim engellemez” (Arendt
2006, p. 248).

Tiyatro sanati, seyircisiyle bulustugu anda tamamlanan bir isleve sahip oldugundan
oOtiirli, sahne ve seyirci arasinda bir diyalog olusturma ihtimali kuvvetlilik arz
etmektedir. Bu goriisten yola ¢ikarak; Arendt’in siyaset Onerisinin temelinde yer alan
‘yapma’ kavramimin ayni zamanda, tiyatro sanatinin da temelini olusturmasi,
tiyatronun seyircide bir eylem alani1 agabilme ihtimalini gii¢lendirmektedir (Glirkan

2011, p. 11).

3.1. Kamusal Alan ve Seyirci

Ozellikle 80’li ve 90’11 yillardan itibaren iilkemizde ve de tim diinya ekseninde
tartisilmakta olan kamusal alan kavrami giliniimiizde daha c¢ok sivil toplum ve
farkliliklar araciligiyla tartisilmaya devam etmektedir. Buna ragmen kavram, bir¢ok
ayr1 alanda ve de birbirinden farkli bakis acilartyla kullanilmaktadir (Calkam 2015, p.
2). Filiz Zabc1 (p. 1), ‘Kamusal Alan’ adli makalesinde son yillarda bu kavrama
birlestirici bir misyon yiiklendigini sdylemekle birlikte, bu durumun nedenlerini de su

sekilde 6zetlemektedir:

“Berlin duvarinin yikilisi, reel sosyalist rejimlerin ¢okiisii, yeni liberal politikalarin yayilist,
sosyal devlet anlayisinin peyderpey terk edilisi, yeni sag ve irk¢i akimlarin gii¢lenisi, artik

* Hannah Arendt’in insanlik Durumu adli kitabinin gevirisini iistlenen Bahadir Sina Sener, buradaki
metnin Rilke’nin sanat iizerine yazmis oldugu ve “Sihir” baslig1 altinda bu degisimi tarif efen bir siire
atifta bulunuldugu dipnotunu diismiistiir. Siirin Tiirk¢eye ¢evrimi su sekildedir: “Tasviri imkansiz bir
degisimden doguyor / boyle eserler: Hisset! Ve inan! / Hep acisini ¢ekeriz: kiil olur alevier, / ama,
sanatta: aleve yiikselmis goriintir basit soz... / oysa aslhinda kumrunun sesidir o / gériinmeyen sevdigini
cagwran (Arendt 2006, p. 248).”
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topraklarindan savasi kovmugs oldugu diigiiniilen yash kitanin giiney ucunda, Balkanlar’da
milliyet¢i catismalarin ve yeni savaglarin ug verisi... Etnisizmin ve milliyetciligin, sadece
Avrupa’da degil, diinyanin pek ¢ok bolgesinde bir hayalet gibi belirmesi, ‘ortak yasam
alanlari’ni  kurmanin  hangi norm ve kurumsal diizenlemeler etrafinda gelisecegini
tartismaya aciyordu. Kiiltiirel self-determinasyon, ¢ogulculuk, cok kiiltiirliiliik, farkliligin
taninmast gibi kavramlar etrafinda gelisen tartismalar igin birlestirici bir rol yiikleniyordu
kamusal alan kavrami.”

Bugiin, lizerine detayli incelemeler yapilan Kamusal Alan kavrami, yirminci ylizyilin
ikinci yarisinda Hannah Arendt ve Jurgen Habermas’in yapmis olduklari siyasi kuram
caligmalarina dayanmaktadir (Zabci, p. 1). Ancak ‘her kavram karsitligiyla birlikte
dogar’ goriisii esas alinarak, kamusal alandan bahsederken 6zel alan kavraminin da
irdelenmesi gerekmektedir. Zira bu iki kavram birbirleriyle kurduklari ikili karsitlikla

anlam kazanmaktadir.

Tarihsel olarak kamu ve 6zel kavramlarinin ilk ortaya ¢ikisi Antik Yunan Uygarligi’na
dayanmaktadir. Yunanlilarin kurmus olduklar1 kent devleti adi verilen siyasi
orgiitlenme bi¢imine gore ‘koine’ ve ‘oikos’ olarak adlandirilan iki farkli yasam alani
ortaya ¢ikmistir. ‘Koine’ yurttaslarin ortak olarak kullandiklar1 polis’in alani yani
kamusal alan olarak kabul edilirken; ‘oikos’ ise bireylere ait olan hane hayatini temsil
etmekte ve bugiinkii kullanimiyla 6zel alana karsilik gelmektedir (Yilmaz 2007, p. 14).
Bati dillerinde belirgin bir sekilde kullanilmasi ise 15. ylizyilin ikinci yarisinda
goriilmektedir. Kamu (public) kelimesinin ingilizcede ilk olarak 1470 yilinda Malory
tarafindan ‘toplumun ortak ¢ikarini’ ifade etmek i¢in kullanildigr goriilmektedir.
Kelimeye bu kullanimindan yaklasik olarak yetmis yil sonra ‘genel gézleme acik ve
ortada olan’ ifadesiyle yeni bir anlam daha eklenmistir. Ingilizcede &zel (private)
kelimesi ise ilk olarak 154011 yillarda ‘ayricalikli’ kisi anlamiyla halk ile devletin {ist
diizey yoneticilerini ayirt etmek amaciyla kullanilmistir. 17. ylizyilin sonlari itibariyla
‘kamu/sal’ kavrami, ‘herkesin denetimine acik olan’; ‘6zel’ kavram ise ‘kisinin ailesi
ve arkadaglar ile sinirlanan saklanmis bir yasam bolgesi’ olarak kullanilmaktadir.
Kamu kavrammin Fransizcada 17. yiizyll ortalarinda, tiyatro seyircilerinin
olusturdugu toplulugu tanimlamak icin ‘le public’ kelimesiyle; Almancada ise 18.
yiizyilda, burjuva toplumuna ait bir kavram olarak ‘6ffen’ kelimesiyle kullanildigi

goriilmektedir (Yilmaz 2007, pp. 1-2).

Avrupa’da, ‘Kamusal’ olanin kimleri igerdigi ve ‘kamuya’ ¢ikildiginda ¢ikilan yerin
neresi oldugu konusu, 18. ylizyilin baglarinda netleserek modern ifadesini bulmustur.

Bu modern ifade bigimine gore kamusal alan, artik yalnizca aile ve yakin arkadas
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kesimlerinden farkli konumdaki toplumsalligi degil; ¢ok cesitli insanlar1 kapsayan,

tanidiklar ve yabancilarin olusturdugu alan anlamini kazanmistir (Sennett 2013, p. 33).

Bugiin, her ne kadar diinya {izerindeki tiim farkliliklar silinmeye baslasa da, insanoglu
toplumsal kosullar dogrultusunda yanlislar1 ve dogrulari1 belirler duruma gelmistir.
Doga ile insan arasinda ¢esitli kosullanmalar mevcuttur. Bu kosullanmalar igerisinde
insanoglunun kendi yaratmis oldugu kosullanmalarin mutlak dogrulara doniismesi
sanatin da yapisinin belirlenmesini beraberinde getirmistir. Tiyatro sanatinin son
donem igerisinde yaratmaya ¢alistig1 degisim, oyunlarda alisilagelen durumlarin digina
cikilmasina sebebiyet vermistir. Kamusal yagam ile 6zel yasam arasindaki ayrimin
ortadan kalkmasi, giinlimiiz sartlarinda toplumsallik ile karsilanabilecek bir rol
degisimine sebep olmustur. 19. yiizyil itibariyla seyircinin 15181 kapatilarak aydinliktan
sessizlige terk edilmesi, seyirciden bir eylem beklentisinin miimkiinliigli sorusunu
akillara getirmektedir. Buradaki eylem, o an igerisinde yaratilan hareketlilik ya da
seyircinin sahnede olana kendini kaptirmasi degildir. Ancak mevcut yapi icerisinde
dikizleyici konumuna gelen seyircinin, sahnede sdylenen s6zii alimlamasi ve sahneden
baslayarak seyircide bir eylem yaratilabilirligi siipheyle karsilanmaktadir (Glirkan
2011, p. 12).

Richard Sennett (2013, p. 402), ‘Kamusal Insanin Cokiisii’ adli kitabmin ‘Sanatindan
Mahrum Edilen Aktor’ boliimiinde: “Toplum bir tiyatrodur ve tiim insanlar da aktér.”
anlamina gelen ‘theatrum mundi’ idealini anlamli bulmakla birlikte, zamanin disinda
kalan bir kavram oldugunu belirtmektedir. Bunun nedeni i¢in de modern toplumda
insanlarin, sanati olmayan aktdrler haline geldigini belirtmektedir. Ciinkii Sennett’e
gore; kamusal diinyada duygularin takdimi kisi disidir. Kisilerin kendi yasamisligini
baskalarina aktarmasi ise 6zeldir. Ornegin; bir kisinin karsisindakine ailedeki bir 6liim
olayini anlatirken, anlattig1 hikaye dinleyeni ne kadar etkilerse, olay onun i¢in de bir
0 kadar tesirli olur. Buradaki duygu takdimi, bir aktoriin yaptigi isle ayni iliskidir
(Sennett 2013, pp. 402-403). Sennett’in esasinda vurgulamak istedigi; 18. yiizyilda
hareketli bir seyirciden s6z edilirken, modern toplumda bu hareketli seyircinin yerini,
sessizlesen ve mahremiyetini On planda tutan seyirciye (dikizleyen seyirci)

birakmasidir (Giirkan 2011, p. 13).

Daha once de ifade edildigi gibi; bugiin gerceklestirilen tiim c¢abalar, tiyatro sanatinin
bu eylemsizlesme halini harekete gegirmesi iizerinedir. Bu noktada belirtmek gerekir

ki; bugiin tartistlmas1 gereken husus tiyatronun ne oldugu yerine, ne olmasi

123



gerekliligidir. Bu gayede tiyatro, seyirciyi harekete gecirmek ugruna pek cok yol
denemistir. Ornegin; seyirciye, iizerine konusamayacagi kadar yabanci bir oyun
seyrettirmek, yani seyirciyi beklenmedik olanla kars1 karsiya birakmak bu yollardan
bir tanesidir (Giirkan 2011, p. 13). Tiyatronun seyirciyle bulustugu anda yapiliyor
olmasinin olanaklarindan faydalanmak isteyen Fiitiiristler, 1909 yilinda yayinladiklari:
“Gelin sahnede reform yapalim” seklinde basladiklart manifestolarinda; ‘Varyete
Tiyatrosu’na ovgiiler diizmekle birlikte, cagdas tiyatroya tiksinti duyduklarim
belirtiyorlardi (Marinetti 1990, p. 179). Fiitiiristler, ‘Varyete Tiyatrosu’na ovgiiler
diizmelerinin nedeni olarak, bu tiyatro bi¢iminin hicbir gelenege bagli olmamasi ve de
seyircileri eglendirmeye calismasi olarak gosteriyorlardi. Bu yapiya gore seyirci
yerinde hareketsiz oturmak yerine, sahneye kontrolsiizce sozler sarf etmekteydiler.
Hatta seyirciyi harekete gecirmek igin seyircinin sandalyesine tutkal siirmek bile
denedikleri bircok yoldan bir tanesini teskil etmektedir. Eger ki bugiin, bu ve benzeri
yontemler, sonugsuz olarak degerlendiriliyorsa; belki de sahnenin, oncelikle sahnede

olan {izerinden bir doniisiimii elzem kilinmalidir (Giirkan 2011, p. 13).

19. yiizy1l sonlarina gelindiginde, seyirciye yiiklenen tiim tanimlamalarin gecerliligini
yitirdigini belirten Richard Sennett (2013, p. 284), bunun nedeni olarak da sanatta var
olan diistinsellik ve yaraticilik kaynaklarinin artik giinliik yasami beslemeye elverisli
olmadig1 seklinde ifade etmektedir. Ote yandan sanat, ideolojilerin bir parcasi
olmamak adina hiikiimsiizliiglinli ilan etse de mevcut varligini siirdiirmeye devam
etmektedir (Giirkan 2011, p. 14). Jean Baudrillard (2012, p. 52), ‘Sanat Komplosu’nda

riyakarlikla sugladig1 bu durum i¢in su ifadeleri kullanmaktadir:

“Cagdas sanatin biitiin riydakariigi da burada: Hiikiimsiizliige, anlamsizliga, sagmaliga talip
olmak, zaten hiikiimsiizken hiikiimsiiz olmak icin ¢irpinmak. Yiizeysel terimlerle yiizeysellik
iddiasinda olmak. Ama hiikiimsiizliik herkesin harct olmayan esrarl bir vasiftir. Anlamsizlik
-hakiki anlamsizlik, anlamin karsisina muzafferce dikilen anlamsizlik, anlamin yoklugu,
anlami kaybetme sanati-, buna ulasmak igin kilint bile kipirdatmayan birkag istisnai esere
nasip olan ender bir vasiftir.”

Baudrillard’in bu yaklasimi sadece anlamsizligi ya da boslugun iginde aranan
anlamsizlig1 ortaya koymaktadir. Nagihan Giirkan (2011, p. 14), ‘Sahnenin Seyircide
Actig1 Alan Sorunsali’ bagligini tasiyan tez calismasinda, var olan bu anlamsiz ortam
icin: “kamusal alanda varligini ispatlayamayan kisi ya gitgide kendisine kapanacak
va da varligimin ispati i¢in dengeleri ters taraftan bozarak ozel alamini tamamen
kamusalin 15181na birakacaktr” tespitini yapmustir. Bu tespit ayn1 zamanda bugiiniin

sanatc1 psikolojisini de gozler 6niine sermektedir. Giinlimiiziin kaotik sanat yapisinda,
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Ozellikle de sahne sanatlarinda; seyirci toplulugunun karsisinda yer alan yliksek
sahneden tek tarafli bir bicim ile yapilan konusmalar giderek terk edilerek, kendi
iclerine kapanan gruplarin olusumuna sebebiyet vermislerdir. Ancak bu ¢esit farkl
denemeler de yeni bir eylemsizlik haline gelerek seyircinin yeni sessizliklere

stiriiklenmesine neden olmaktadirlar (Giirkan 2011, p. 14).

Sanatc1 agisindan, sanatin eyleminin bir gostergesi olarak neye karsi bir bagkaldirt
olmas1 gerekliligi, seyirciye saldirmay1 da iceren farkli yonelimlere neden olmakta;
ancak seyirci agisindan bu durum anlik soklardan ileriye gidememektedir. Sanatcilarin
g0z ard1 ettigi husus; her ne kadar sadece seyreden bir seyirci istememesine karsin,
kitle insaninin, giiniimiizde hiikkiim vermez, heyecana, tahrike yatkin birine doniismesi,
fakat bunun yaninda da tiiketim yetisinin de artmasidir (Arendt 2004, p. 235; Giirkan
2011, p. 15). Cinkii glinlimiiz kitle insani, kendisinden c¢ok igerisinde yasadigi
diinyaya yabancilastigi gibi; bu yabancilasma sonucunda da var olabilme yollarini
kapatmigtir. Bu durum karsisinda sanatin da tiim eylemlilik alanini reddettigi igin
kendisine sanat alani igerisinde yer bulmas1 miimkiin degildir. Sanatin yapacagi ancak
kendi dilini aramak olmalidir. Zira sanat eseri artik bir tiiketim nesnesine doniismuistiir.
Buna karsin sanat eserinden siirekli olarak gilincelligini korumasi ve de yenilenmesi
beklenmektedir ki bu da sanat eserinin kalimliligim1 ortadan kaldiran en temel
durumdur (Gtirkan 2011, p. 15). Hannah Arendt (2006, p. 254)’in de dedigi gibi: “Var
olan her sey goriinmek zorundadir ve kendine 6zgii bir bicimi olmadan hi¢bir gey
goriinemez.” Bu agidan bakildiginda sanat eserinde kalimlilik 6nem arz eder ama
diinyasal bir iiretime doniisen sanat eseri i¢in de sanatin eylemliliginden bahsetmek

oldukga giiclesmektedir.

Yukarida yer alan sorunsal; psikoloji ve pazarlamanin haz, ihtiya¢ ve talep dongiisii
icerisinde konumlandirilan kuralini akillara getirmektedir. Bu konumlandirmaya gore
eger ki haz, ihtiyac1 c¢agristirtyorsa, sanatin ihtiya¢c haline nasil getirilebilecegi

tartismasini da beraberinde tagimaktadir.
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Sekil 3.1: Haz, ihtiyag ve talep dongiisii

Bu durumun ¢6ziimii i¢in de Maslow’un herkes tarafindan bilinen ve birg¢ok alanda
kullanim1 miimkiin olan, ‘Ihtiyaglar Hiyerarsisi’ semas1 kullanilabilir (Birkiye 2013,
p. 237).

Sekil 3.2: Maslow’un Ihtiyaglar Hiyerarsisi

Maslow un ‘Ihtiyaclar Hiyerarsisi’ kuramina gére insan ilk olarak beslenmek, iiremek,
uyumak ve bosaltmak gibi en temel ihtiyaglarini giderme yolunu tutmaktadir. Ikinci

asamada yer alan giivenlik ihtiyaci ise barinmak ve hayatin1 devam ettirecek bir is
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ortami gibi kendini ve ailesini tehlikeden uzakta tutarak yasamini emniyetli bir sekilde
idame ettirmektir. Uciincii asama bir yere, bir topluluga aitlik, sevme ve sevilme gibi
aidiyet duygularini nitelendirirken; dordiincii agsama bireyin kendine ve bagkalarina
saygisl, basar1 kazanma ve yeterlilik ihtiyaclaridir. Son asamada ise erdem, yaraticilik,
dogallik, problem ¢6zme, 6nyargisiz olma, gercekligin kabulii gibi yontemlerle kiginin
kendini gergeklestirmesidir (Birkiye 2013, p. 237; egitim.erciyes.edu.tr 2015).
Buradan da anlasilabilecegi gibi sanatin ihtiyag olarak goriilebilmesi i¢in 6ncelikle pek
cok ihtiyacin karsilanmasi gerekiyor. Ancak alici sanat eserinden aldigini, verilenden
daha degerli bir olgu olarak goriirse bu ihtiya¢ yukarida yer alan seklin en lstteki {i¢
boliimiine denk gelebilmektedir (Birkiye 2013, p. 237). Bununla birlikte Hill ve
O’Sullivanlar, Maslow’un ‘Ihtiyaclar Hiyerarsisi’ kavramini sanat acisindan asagida
yer alan sekle gore uygulayarak sanatin bu ihtiyaclarin tiimiinii karsilayabilecegi

goriigiinii savunmaktadirlar.

Sekil 3.3: Maslow’un Ihtiyaglar Hiyerarsisi’nin Hill ve O’Sullivanlar tarafindan
sanata uygulanmasi (Birkiye 2013, p. 238)

Maslow’un ‘Ihtiyaglar Hiyerarsisi’ yayginlikla bes basamaktan olusuyor olsa da 1990
yilindan sonraki Maslow eserleri incelendiginde, bu yapiya biligsel, estetik ve tiimiiyle
insan olma ihtiyaglarinin da eklenmesiyle bu saymin sekiz basamaga ¢iktigi
gozlemlenmektedir (Civelek 2015). Bu degerlendirmeye gore de sanat, estetik haz

yarattig1 6l¢iide zaten bir ihtiyagtir.
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Sekil 3.4: Maslow’un 1990 Sonrasi Ihtiyaglar Hiyerarsisi (Civelek 2015; Kalok
2014)

Eylem tartismasina geri doniilecek olunursa; daha dnce eylem tanimlamasi yapilirken
eylemden, beklenmedik yonii ve iktidar sistemlerinden bagimsiz durusuyla iktidara
kars1 bir tehdit olusturan yeni bir siyaset bigimi olarak bahsedilmisti. Sanatin, yalnizca
eglence kiiltiiriine hizmet etme yoniiyle bu eylemliligi gerceklestirebilmesini
sOylemek miimkiin degildir. Ancak sanat; kitle kiiltiiriine sunulan eglence amacindan,
sanat¢inin kendini ifsasindan, seyircinin kullanim alanindan ve de amacina doniisen
yapisindan siyrilabilirse sanatin eylemliliginden sz edilebilecektir. Bu nedenle de
eylemi baglatan oyuncu ve de eylemi devam ettiren seyirci agisindan s6z konusu

farkindaligin olugmasi gerekmektedir (Giirkan 2011, p. 15).

3.2. Tiyatrodaki Yeni ifade

Frankfurt Okulu sosyoloji ve felsefe profesorlerinden Theodor W. Adorno, toplumun
boliinmiisliigiinii ancak sanatin birlestirebilecegini savunur. Ona gore sanat,
yanligliklarin ve béliinmiigliiklerin arasinda bir siginma noktasidir ve biitiinselligi ifade
eder. Adorno, bu yaklasimiyla Plato ve Aristoteles’ten beri silire gelen mimesis
kuramin1 karsisina alir. Sanat, artik toplumsal gergekligi anlatmayacak, onu
yansitmayacaktir. Bunun tersine; toplum gercegi i¢in Ornek olusturacak, ona yol
gosterecektir. Adorno, yanlis olarak belirlenen bir toplumda dogrulugun sanatla

olusacagini savunur. Ciinkii sanati, dogru ve diizenli bir toplumun gilivencesi olarak
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gOriir. Sanat yapitinin, igerisinde dogmus oldugu toplumda yanlis gergeklige karsi
oldugunu ifade eden bir yap1 oldugunu sdyler. Adorno’ya gore, sanatin varlik alani
toplumsal gercgekligin tiimiiyle disindadir. Dolayisiyla sanat yapitinin toplumsal
gercekligin diginda bir bagkalik olarak belirler. Boylece, sanatin toplum gergegine

miidahalesi tiimiiyle korunmus olur (Dellaloglu 2007, pp. 58-59).

Adorno, toplum igerisinde bir gerceklik olarak, yozlasmishigin ve ¢arpikligin
bulundugunu, bu nedenle de sanatin bunlardan wuzakta tutulmasi gerektigini
soylemektedir. Boylelikle de sanat eseri uzlasmaz toplum i¢in bir uzlasi noktasi
olacaktir. Esasinda; Frankfurt Okulu’na gore de sanat toplumsaldir. Ciinkii sanat,
icerisinde bulundugu topluma muhalif bir konumdadir. Bu mubhalifligini
stirdlirebilmesinin tek olasilig1 da sanatin 6zerklik elde edebilmesinden gecmektedir

(Ozer 2013, p. 3).

Bugiin var olan tiim oyunculuk metotlari; bir dogru belirlemeleri, evrensellik kisvesi
altinda mevcut egemen ideolojik yapilarin uygulama bigimleriyle benzer davranisi
giiderek tiim diinyaya ayniymis gibi davranmalari ve de karmasik oluslariyla
elestirilmektedirler. Bu benzerligin tam karsisina ise kiiltiirel olan konularak,
Adorno’nun isaret ettigi sdylemden farkli bir yaklasima gidilmistir (Giirkan 2011, p.
16). Halbuki Adorno (2012, p. 122)’nun ‘Kiiltiir Endiistrisi’ adin1 tagiyan yapitinda
aynen soyle yazmaktadir: “Kiiltiire, toplum icindeki islevsel baglantilar: kaale
alinmadan, insanin saf oziiniin tezahiirii olarak bakilir.” Ancak kiiltiir kavraminin
Ozerk oldugunun diisiiniilmesi, sanat¢inin yasadigir toplumsal normlardan ya da
yasamin yeniden iiretilmesi ger¢eginden kagilabilecegini diisiinmek ve de bu durumu
sanatsal liretimin sonu¢ hedefi olarak belirlemek sanat alaninin da yok olmasi

anlamina gelmektedir (Giirkan 2011, p. 16).

Ote yandan gergeklik {izerine yapilan tartigmalara, ideoloji tartigmalari da eklenerek
sanatin giindemi igerisine dahil edilmis bulunmaktadir. En fazla tartisilan siyasal
terimlerden bir tanesi olan ideoloji kavrami: “belli bir tiirde orgiitlenmis siyasal
eyleme temel saglayan ve belli bir tutarliliga sahip fikirler seti olarak tanimlanabilir”
(Heywood 2012, p. 41). Nagihan Giirkan (2011, p. 17), sanat ve ideoloji iliskisi i¢in:
“Ideolojiler, insanlarin diinyayla olan gercek iliskileri arasinda bir perde gibidir.”

yorumunu yapmaktadir. Ciinkii ideoloji, diinyayr algilama ve de ifade etme

bigimlerimizi etkilemektedir. Ania Loomba (2000, p. 45), Marx ve Engels’ten yaptig1
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alinti da fikirlerimizin etrafimizdaki diinyadan kaynaklandigin1i su sekilde

aktarmaktadir:

“Marx ve Engels fikirlerimizin etrafimizdaki diinyadan kaynaklandigim giiclii bir sekilde
vurgulamiglardi: ‘Hayati belirleyen biling degil, bilinci belirleyen hayattir.” Kendi kendimize
kavrayisimiz dahil olmak iizere tiim fikirlerimiz, i¢inde yasadigimiz diinyadan serpilir. Ve bu
diinya, kapitalizm kosullari altinda, bir dizi yanilsama dogurur.”

Burada anlatilmak istenene gore; diisiindiiglimiiz seylerin kaynaginin nereden
geldigini dahi bilmemizin mimkiinsiizligldiir. Dolayisiyla hayat artik gercek
degilken, sanatin hayattan daha ger¢cek olmasimi beklemek anlamsizlagmistir.
Gergekligin ne olduguna dair yapilan tartigmalarla birlikte sanatin temsili de; sanatin
kendi i¢inde yeni bir sOylem yaratmamasi ve de var olan iktidar yapilarindan
styrilmasinin yollariin aranmasi sekliyle sorgulanmaya bagslanmistir. Gergeklige
duyulan kuskunun giderek artmasiyla sahne ve seyir yeri, yani sanat ve hayat
arasindaki sinir sorgulanir hale gelmistir (Giirkan 2011, p. 17). Siireyya Karacabey
(2007, p. 36), bu durumu su sekilde ifade etmektedir:

“Hayatla sanat arasindaki boglugun doldurulmasi, seyir yeriyle sahne arasindaki boslugun
doldurulmasina da karsilik gelecektir;, bu da yeni bir estetik alimlama, hatta sahneye ait
gostergelerin tamaminda bir degisim demektir.”

Karacabey’in yukarida belirtmis oldugu diislincesinin 6zii; bugiin gergeklik algisi ile
birlikte sanatin da degismis olmasidir. Donald Kuspit (2010, p. 36), bu durumu sanat
sonrasi bir siire¢ olarak degerlendirir ve bu duruma gore de hayat artik sanat haline
dontigmiistiir. Jean Baudrillard (2012, p. 21)’in ‘Sanat Komplosu’ adli kitabinin
sunusunu yazan Sylvere Lotringer, bugilinkii sanat durumunu degerlendirdigi
yazisinda, giinlimiiz sanatin1 oldukca basarili bulmakla birlikte bugiin tartigilmasi

gerekenin hala sanat m1 olup olmadigini sdylemektedir:

“Artik sanatin, sanat olmadig1 varsayilan herhangi bir seyden farki kalmadi. Ama bu durum
onu katlanarak biiyiimekten alikoymuyor. Biiyiik samatalarla durmadan ilan edilen ‘sanatin
sonu’ hi¢ gelmedi. Bunun yerine, kiiltiirel aswi-iiretim, zincirinden bosanmiscasina ¢ogaldi.
Sanat bugiin hi¢ olmadigi kadar basarili —peki hala sanat mi?”’

Postmodern diinyada sanatin sonunun geldigi lizerine yapilan tartismalar neyin gercek,
neyin yanilsama, neyin temsil ve de neyin taklit oldugu iizerine diigiiniilmesine
sebebiyet vermistir. Bu durum tiyatro sanatinda ise gerek sahneleme, gerek oyunculuk
yaklasimlarinda, gerekse seyirci yaklasimlarinda farkli yollara gidilmesine neden
olmustur. Bundan biitlinliiklii 6zne ve hayatin kurgusallifindan kaginmaya caligilarak
(Gtuirkan 2011, p. 18) toplumun apagik dogrular olarak ele aldigi ve de herkesin
paylastig1 fikirler degerlendirilerek ortak duyular (Loomba 2000, p. 48) tiyatroda yeni
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bir soylem yaratabilmek adina sorgulanmaya baslamigtir. Anna Loomba (2000, pp. 58-

59), Faucault’un soylem kuramini su sekilde agiklamaktadir:

“(Soylem) diisiincenin séz ya da soyleyisle iletilmesi; bir anlati, 6ykii ya da agiklama;
asinaltk ve bir konunun uzunca ele alindigi ya da iglendigi sozlii ya da yazili analiz.”
“Soylem diizeni, yalnizca diisiiniileni ya da séyleneni icermekle kalmaz,; ayni zamanda neyin
soylenip neyin dislanacagini, neyin delilik ya da itaatsizlik olarak gériiliip neyin hastalik ya
da toplumsal agidan kabule sayan sayilabilecegini diizenler. Bu anlamda sdylem, dilin belli
tarzlarda kullamildigi biitiin bir bdlge ya da alandir. Bu bélge insan pratiklerinde,
kurumlarinda ve eylemlerinde kék salar. /.../ Soylemsel pratikler bireylerin bu séylemlerin
disina ¢ikarak diisiinmelerini zorlastirr —bu yiizden, séylemler ayni zamanda iktidar ve
denetim uygular.”

Cagimizin sanatsal agidan problemi, sanatin sdylemi yeniden yaratma diislemiyle
gerceklik iligkisi ve kurgusu tizerine bulunmaktadir. Ciinkii kurgu ve gerceklik iligkisi
igerisindeki tiim yapi, giiniimiiz ¢ergevesinde karmasiklastig1 gibi; bugiin var olan bir
gerceklikten de s6z edilememektedir. Ayrica gergeklik algisindaki bu degisim,
temsille ilgili tartismalar1 da beraberinde siiriiklemektedir. Bu belirsizlik hali; sanatin,
gercekligin kurmacasini yeniden iiretmesine neden olmaktadir (Giirkan 2011, p. 19).
Siireyya Karacabey (2003, pp. 42-43)’in ‘Modern Sonrasinda Dramatik Metinler’
basligin1 tasiyan makalesinde bu durum, karsi-kurmaca olarak anlatilmaktadir.

Baudrillard’1in simiilasyon benzetmesi lizerinden su agiklamay1 yapmaktadir:

“/.../ toplumsal yapida, gerceklik ve suretleri birbirine karismuis, gerceklik yeniden iiretilir
olanin esdegeri haline gelmistir. /.../ Suretlerin asillarindan daha gergek bir seye doniistiigii
bu durum ‘hipergerceklik’ durumudur ve, ‘simiilasyonun ufkundan’ kaybolan bir diinyada
her sey tiyatrodur; ama her sey tiyatro haline geldiginde, ortada herhangi bir sahne, mesafe,
bakis kalmaz.”

Dolayisiyla boyle bir yapr icerisinde sanattaki temsil vasifsizlastigi gibi; sahnenin,
gercekligin kurmacasindan kurtulmak icin gergegi aramasi ve de bunu hayatin
kosullariyla yapmasi, seyirciyle olan iletisimi ortadan kaldirmaktadir (Gtirkan 2011,
p. 20). Halbuki; sahne ve seyirci arasinda olmasi gereken mesafe bu ikili iligkinin

iletisim kosuludur (Ranciére 2013, p. 16).

Tiyatro sanatinin bir temsil sanat1 olmasindan kaynakli, diger sanat dallarindan farkli
olarak, temsil sorununun tiyatro sanati ile tartisilmast 6énemlidir. Siireyya Karacabey
(2003, p. 45), temsil sorununun ortaya ¢ikmasinin nedenini, ger¢eklik ve kurmaca
arasindaki ayrimin bulaniklagsmasi olarak gdostermekle birlikte, bu durumun teatrallik
anlayistyla beraber dramatik metinleri de etkiledigini belirtmektedir. Teatral olan,
sahnenin kendi bicimi ve diliyle sahne gercekligini yaratmasini isaret ettiine gore,

sahne ve seyir yeri arasindaki eylem alan1 tartismasi agisindan 6nemli bir noktadir.
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Sanat tarihgisi ve kuramci-elestirmen Micheal Fried, ‘Absorption and Theatricality’
(Ice Kapanma ve Teatrallik) adin1 verdigi ¢alismasmin ‘Diderot Caginda Resim ve
Resme Bakma’ baglikli boliimiinde, donemin resim anlayisini alimlama estetiginin
terimleri ile incelemekte ve de “bir seyi yavas yavas icine alma, igine ¢ekme, biitiin
dikkatini bir seye verme anlamlarini tasiyan absorption” (Guligbilmez 2006, p. 29) ve
teatrallik terimlerini birbirinin karsiti anlamlart niteleyen terimler olarak tarif
etmektedir. Fried, teatrallik terimini: “6z-farkindaligi olan ve kendini bilin¢li bir
bicimde izlenmeye/bakilmaya agan sanat eserlerinin olumsuz, ortak niteligi”
(Giigbilmez 2006, p. 29) olarak tanimlamaktadir. Ciinkii Fried’e gore kendisini
sunumla ve seyirci varligiyla kosullamig bir sanat eseri teatral olarak kabul edilmekte;
sanat eseri kendisini seyirci bakisina agmasiyla nesneleserek, kendi varlik gerekgesini
kendi iginde tiretememektedir (Gligbilmez 2006, p. 29). Yani Fried’in diisiincesinde,
sanat eserinin de kendisine 6zgi bir varlik alan1 vardir ve de seyirci 6n kabuliine gore
yapilan iiretim bu alani kisitlamaktadir. Ancak sanat eseri, seyircisinin dikkatini

kazanarak, onu icerisine c¢ekebilirse sanatin varlik alanindan bahsetmek

miimkiinlesebilmektedir.

Beliz Gii¢bilmez (2006, p. 30), ‘Performans Sanati: Nietzsche’nin Kehaneti’ adin
verdigi makalesinde resim sanatindaki teatrallik i¢in su climleyi kurmaktadir:
“Resimdeki kisilerin izleniyor olduklarinin bilgisine sahip olduklarini gosteren yapay
bir poz, bir bakis ya da durus bu 6zdeslesmeye ket vuruyor, resmi teatrallestiriyordu.”
Oyleyse tiyatro sanatinin da bu suglamanin Stesine gegebilmesi igin seyirci varligini
kabullenen her tiirlii egilim disarida birakilmali: uzun tiradlar, aparlar yerlerini daha
dogal bir konusma diizenine birakmalidir ki bu da doérdiincii duvar ilkesini akla
getirmektedir (Giigbilmez 2006, p. 30). Tiyatroyu hem bir temsil hem de bir
performans sanati olarak degerlendiren Giigbilmez (2006, p. 32)’in tiyatroyu resimden
ayiran yazisinda, gosterinin kosullarindan oyuncu ile birlikte giiniimiiz tiyatrosunda
“/.../ bir baska yere, duruma ya da zamana isaret etmeyen, yalnizca ‘simdi’ye buraya
ve oyunun kendisine isaret eden” bir gosteri bigimi ¢iktigin1 ifade etmektedir.
Tiyatrodaki tiim gerceklik ve kurmaca tartigmalari, tiyatro sanatinin malzemesinin
insan olmasi noktasinda yikilmaktadir. Karacabey (2003, p. 41), Joachim Kaiser’den

yapmis oldugu alintida bu tartismay su sekilde agiklamaktadir:

“/.../ anlamdan ka¢ma ve kisisellikten arinma olarak gériinen egilim, tiyatroda tutarlt bir
bicimde yiiriiyemeyecektir. O insanlar tarafindan oynanmir. Kisisellikten arindirma
cabalarina karsin, malzemesi insandir.”
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Tiyatro bu yoniiyle kendi varligindan stiphe duymakla birlikte, yeni bir sdylem diizeni
yaratmamak adina sahnenin kendisini hiikiimsiizlestirmektedir. Bu tartismalar, bugiin
Ozellikle de edebi metinler tizerinden gergeklesmektedir. Daha 6nce de ifade edildigi
gibi tiyatro sanati seyircisiyle karsilasmadigli zaman tamamlanmamais bir yap1 olarak
degerlendirilmektedir. Bu noktada okuyucuda tamamlanan bir edebi eserle, seyircide
tamamlanan bir gosteri farkli disiplinlerdir. Seyirciye bilet satilmig olmasi ya da
seyircinin gosteriye davet edilerek ayn1 mekanda bir araya gelmeleri; seyirci sahneye
yoniinii dondiirmiis gosteriyi beklemekteyken, sahnenin siireklilikle orada yokmus
gibi davranmaya caligsmasi seyircide bir siire¢ olusmasini engelleyecektir (Glirkan

2011, p. 21).

Jacques Ranciere (2013, p. 17), yanilsamalarin kaybolmasi durumunun; sanatcilari,

seyirciler lizerindeki baskiy1 arttirmaya sevk ettirecegi goriistindedir:

“/.../ yamilsamalarin kaybolmasi, sanat¢ilari seyirciler iizerindeki baskiyr artirmaya sevk
edebilir: Icra seyircileri edilgen tutumlarindan ¢ikarip ortak bir diinyamin etkin
katilimcilarina  déniistiiriirse, belki seyirciler ne yapilmast gerektigini ogrenir. /.../
Dramaturg veya yonetmen seyirciye ne yaptirmak istediklerini bilmeseler bile, en azindan
bir seyi bilirler: Bir sey yapmak gerektigini, etkinligi edilgenlikten aywrtan ucurumu asmak
gerektigini. /.../ Fakat mesafeyi yaratamin bizzat mesafeyi ortadan kaldirma arzusu olup
olmadigint sorarak, problemin unsurlarini tersine c¢eviremez miyiz? Yerinde oturan
seyircinin etkin olmadigini sylememize izin veren sey, etkin ve edilgen arasinda dnceden
kurulmus radikal bir karsithiktan baska nedir ki?”’

Yukarida anlatilan yanilsama haline gore; mesafeyi ortadan kaldirmaya ¢alisanlar ayni
zamanda mesafeyi yaratanlar olarak degerlendirilmektedir. Var olan 6n kabuliin
aksine seyirci de gozlemleyerek, secerek, karsilastirarak ya da yorumlayarak eylemde
bulunmaktadir. Seyirci, karsisina gectigi icrada gordiigiinii, bagska sahnelerde ve de
baska yerlerde gordiikleriyle iliskilendirir. Seyircinin katilim noktas1 ise icray1 kendi
usuliince yeniden olusturmasiyla miimkiindiir. Ciinkii seyirciler, her ne kadar mesafeli
seyirciler olsalar da seyrettikleri gosterinin de etkin yorumcularidirlar (Ranciére 2013,

pp. 18-19).

Sonug¢ olarak, Postmodern diinyada hayatla sanat arasinda herhangi bir ayrimin
kalmadig1 goriilmektedir. Postmodern elestiri biciminde en az sanat kadar yasam da
insant diisinmeye zorlamakla birlikte sanat gibi yasam da belirlenmislikler,
belirlenmemislikler ve de dolayliliklarla doludur. Bu nedenle de gerceklikle sanat ve
sanattaki tiirler arasinda degismez ya da tamamlanabilir farklar ortadan kalkmistir.

Tiim anlatimlar artik sdylemden ibarettir (Saym 1991, p. 15).
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3.3. Tamamlayici Olarak Seyirci

Bir 6nceki boliim olan ‘Tiyatrodaki Yeni Ifade’ basligi altinda, sanatin temsilden ve
kurmacadan uzaklagmasi tartigilirken, tiyatro sanatinin diger sanatlardan farkli olarak
temsile dayandiginin alt1 ¢izilmisti. Bu durum g6z 6niinde bulundurularak, sahnenin
seyircide tamamlanmasi incelenirken postmodern edebiyat elestirisi tartigmalar1 ve de

edebi yapitin alimlayici ile olan iletisim yapisindan yararlanilacaktir.

Postmodern egilim tartigmalari, yapitin tek bir anlaminin oldugu ve sanat¢inin
gorevinin de bunu ortaya ¢ikarmak oldugu seklindeki sorgulamalari beraberinde
getirerek, bugiin sanat eserine yaklagim ve sanat¢inin kendi iiretim siireciyle kurdugu
iligki bigiminin de degigsmesine sebebiyet vermistir. Glinlimiizde alicisiyla karsilagan
bir yapitin tiretim siirecinin devam ettigi goriisii iizerinde durulmaktadir. Her ne kadar
edebiyatta bu durum {izerine yapilan incelemeler olduk¢a genis yanki uyandirsa da
tiyatroda da benzer arastirmalar ve iligki bi¢imleri saptanmistir. Degisen iliski
bicimleri ile bugilin sanat yapitinin tek bir anlatim bi¢iminin olmadig: kabul goren bir
gercektir. Ornegin; edebiyatta alimlama estetigi ile metnin anlami, okur ve metin

arasindaki diyalogla ¢oziime ulagsmaktadir (Giirkan 2011, p. 24).

20. yiizy1lin baslangicina kadar olan siirecte, edebi metinlerde yazar belirleyici olarak
gorilmekteydi. Dolayisiyla da okuyucu, metni yazarin diisiindiigii sekilde
¢oziimlemekle miikellef bulunmaktaydi. Ancak 20. ylizyilin baslarindan itibaren bu
durum degiserek; yenilikg¢iler, bicimciler, yapisalcilar ve de gdstergebilimcilerin 151581
altinda okura, metni yazarindan bagimsiz olarak ele alma yetisi verildigi goriilmektedir

(Sayin 1991, p. 5).

1960 sonrasinda ortaya ¢ikan alimlama kurami ya da estetigi ile okurun edebiyattaki
rolii inceleme altina alinarak, metnin hi¢bir zaman okuyucudan bagimsiz olamayacagi
diisiincesi ortaya cikmistir (Oztok 2010, p. 3). Alimlama kavrami; kokeni itibartyla
Latince ‘recipiere’den gelmekte ve de ‘karsilama, alma, bir eserin etkisi’ anlamlarinda
kullanilmaktadir. Edebiyatta ise okuyucu ya da dinleyici olarak her tiirlii iletisimsel
edinim bi¢imi anlaminda kullanilan bir kelimedir. Alimlama estetigi kurami ilk olarak
1967 yilinda Hans Robert JauB3 tarafindan ortaya konmustur. JauB3, edebiyat1 estetik ve
tarithsel bir biitiin olarak ele alarak, edebiyat tarihini, yazarin yasamini ve eserini
kronolojik siralamayla ortaya koyan anlayis1 reddetmekte; edebi eserlerin

degerlendirilme ve yorumlanmasinda okuma siiresi ve okura/alimlayiciya Onem
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vermektedir (Ekiz 2007, pp. 120-121). JauB, okurun/alimlayicinin 6nemini su sozlerle

vurgulamaktadir:

“Yazar, eser ve alimlayici tiggeninde sonuncusu sadece pasif bir parca, salt reaksiyonlar
zinciri degil; aksine o, tekrar bir tarih olusturucu enerjidir. Edebi eserin tarihsel yasami,
alimlayicllarimin aktif katilvm olmaksizin diistiniilemez” (Ekiz 2007, p. 121).

Hans Robert Jaul3’un yaptig1 esas itibariyla okur ve yazar arasindaki diyalojik iligkiyi
On plana ¢ikartmaktir. Jau3 gibi Wolfgang Iser’de 1969 yilinda etki estetigi kuramini
ortaya atarak; edebi eserin sanatsal ve estetik olmak iizere iki kutuptan olustugunu
belirtmektedir. Iser’e gore sanatsal kutup, yazarin meydana getirdigi metinden
olusurken; estetik kutup ise okurun somutlamalarindan olusmaktadir. Bu kurama gore;
okura, metinde anlami olusturma yetisi verilerek; bir anlamda okur, pasif alimlayici
konumundan, aktif anlam iireten konumuna gegirilmistir (Ekiz 2007, pp. 122-123). Bu
noktada belirtilmesi gereken metnin kodlar1 ile okuyucunun onlart ¢ézmek igin
kullandig1 kodlarin her zaman birbiriyle uyusmadigidir. Wolfgang Iser’e gore okur
metni igsel olarak tutarli bir sekilde olusturmali ve pargalar biitline tutarli olacak

sekilde uyarlanmalidir (Eagleton 2004, p. 108).

Gestalt psikolojisine gore insan; Ogrenmeyi, disaridan gelen duyumlara ya da
karsilastig1 uyaricilara gore kendisinden bir seyler katarak ve de yeniden drgiitleyerek
saglamaktadir. Ciinkii insanlar, uyaricilar1 birbirinden ayrilmis sekilde degil, bir biitiin
olarak algilamaktadir. Metinde tipki uyaricilar gibi ancak bir biitlin olarak
algilanabilir. Burada uyaran sozciikler olmasina karsin; okur, sahip oldugu inanglar,
degerler, kisisel yasanti, bilgi ve kiiltlir birikimine gore alimlamada bulunur ve de
sozciiklerin onda yarattig1 belirsizliklerden yola c¢ikarak, metni yeniden orgiitler

(Oztok 2010, p. 3).

Wolfgang Iser, metin ile okuyucu arasindaki iliski ile insanlarin birbirleriyle
kurduklart iliski arasinda bir bag kurmaktadir. Iser’e gore insan iligkilerindeki
bilinmezlik ve anlagilmazlik ile metindeki bosluklar ayni seyi nitelemektedir. Bu
bosluklar, okuyucunun tamamlamasi i¢in birakilmislardir. Her ne kadar bu yaklasim
bir 6zgiirliik alanin1 betimlese de; okur, bir o kadar da 6zgiirliigiinden kisitlanmaktadir.
Ciinkii metin igerisinde onu yonlendiren seyler vardir. Buna karsin Stanley Fish,
Iser’in belirlenmis seyler ve bosluklar ayrimina karsi ¢ikarak; belirlenmis en yalin
climlenin bile her okur tarafindan farkli algilanabilecegini savunmakta ve de metni
olusturanin okur oldugunu belirtmektedir. Ayni tartigma tiyatro sanati icinde

gecerliligini  koruyarak, seyircinin seyrettigi oyunu kendisinin olusturdugu
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sOylenebilmektedir (Giirkan 2011, pp. 25-26). Dilek Doltag (2003, p. 30)’ta
‘Postmodernizm ve Elestirisi” bagligmi tasiyan kitabinda aynen bu durumu

savunmaktadir:

“/.../ postmodern yaklasimin ozelligi, sanatciyi ya da yapiti ortaya ¢ikarmaktan gok izleyiciyi
on plana almasidir. Yani, her postmodern seyirci izledigi oyunu kendisi yazar, kendisi
olusturur. Sergiyi gezen izleyici yapitta ne goriiyorsa, o yapit odur. Okur da romanini kendi
yazar.”

Ancak Fish’in savundugu sekliyle yapitin varligimi reddetmek, alimlayici ile eser
arasindaki diyalog eksenini yok edecektir. Bu durum o6zellikle de tiyatroda oyunun;
seyircisiyle tamamlanma durumunu golgeleyecektir. Zira tiyatro sanatinda seyirci;
seyrettiginin bir oyun oldugu 6nkabuliiyle baglayan bir oynama siirecinde, oyuncu ve
seyirci arasindaki diyalogla miimkiin kilinir ve de sahnenin kendisine ait bir dili ve
yapisi vardir (Giirkan 2011, p. 27). Zehra Ipsiroglu (2014, pp. 9-10) da giiniimiiz

tiyatrosunu aynen bu sekliyle degerlendirmektedir:

“Ne ozdeslesebilecek, duygularimi, yasantilarini paylasabilecek kisiler, ne de kendimizi
kaptirabilecegimiz olaylar dizisinden soz edebiliriz giiniimiiz tiyatrosunda. Izleyici
yasadigimiz ger¢eklere 6ykiinmeyen, onun benzeri bir diinya yaratmaya ¢alismayan, yalnizca
gergeklere gonderme yapan bir sahnelemeyle karsi karsiya. Bu sahnelemenin kendine 6zgii
bir dili, yapisi ve anlatimi vardwr.”

Zehra Ipsiroglunun ‘Dramaturjiden Sahne Coziimlemesine Tiyatroda Alimlama’
basligini tastyan kitabinda yer alan bu degerlendirmeye gore; giiniimiiz tiyatrosunda,
sahne ile seyirci arasinda yogun bir diyalog oldugunun vurgusu yapilmaktadir. Bu
diyalog hali; oOncelikli olarak gdérme, duyma ve gordiiklerini, duyduklarini
baglantilartyla kurmayla baglayarak, sorularla asama asama devam edecektir
(Ipsiroglu 2014, p. 10). Tiyatroda, oyuncuyu ve seyirciyi simdiki zamanda
tutabilmenin miimkiinliigii ancak oOnceden yazilmis bir oyun metnini sahnede
canlandirmaktan siyrilarak, tiyatronun kendi gercekligini aramasi ve de buradan yola
c¢ikarak oyuncu-seyirci lizerine kurulacak yapi ile gerceklesebilmektedir. Clinkii bahsi
gecen diyalog hali; simdiki zaman igerisinde oyuncu ve seyircinin varligi kabul
edilerek saglanabilir (Giirkan 2011, p. 28). Diger tiirlii sahne ve seyirci iligkisi bir
bilinmezlik igerisinde kaybolacaktir. Kerem Karaboga (2008, p. 65)’nin da dedigi gibi:
“Sahne seyirci ile bilinmezlik arasina zorla yerleserek bize sadece tamidik olani
gosterir.” Sahnenin tanidik ve bildik olandan uzaklasarak yeni bir gergeklik tiretmeye
cabalamas1 sahne ve seyir yeri arasinda yeni bir alan agacaktir ki bu durum da diyalog

arayisinin ilk kosulu olarak kabul edilebilir (Giirkan 2011, p. 30).

136



3.4. Seyirci Algisi

Tiyatronun tarihsel siireci boyunca yaratilan her tiirlii gosteri bicimi ve tiirii hig
stiphesiz ki seyirciye ulagsmak adina yaratilmaktadir. Ancak giinlimiize kadar yapilan
tiyatro analizleri degerlendirildiginde; 6zellikle son 20 yil igerisinde, seyirci algisinin
incelenmesi bakimindan biiyiik gelismeler goriilmekte ve bu duruma gostergebilim
caligsmalarinin dnciiliik ettigi sdylenebilmektedir. Var olan gostergebilim ¢alismalari
g6z oniinde bulunduruldugunda; seyircinin degisken olan alg1 bi¢imi ile dogru orantili
olarak tiyatrodaki yansimalar1 da degiskenlik gostermektedir. Tiyatro metinleri, bir
tiyatro gosterisine uyarlandiginda, belirli bir hedef kitlenin varligina ve interaktif bir
alanda gergeklesmesine zemin hazirlamaktadir. Bu yapisindan dolayr da tiyatro
gosterisi; hitap edilen kitle tarafindan kabuliine, degistirilmesine ve reddedilmesine
aciktir. Bu durum goz 6niine alindiginda da bir yonetmenin; sahnelemeye gecmeden
Once gostergebilim verilerini degerlendirerek bir inceleme yapmasi Onem

olusturmaktadir.

Tiyatrodaki gostergebilim ¢alismalar1 geleneksel metin yazarliginin, metin merkezli
yaklagimina tepki gostermektedir. Ancak belirtilmelidir ki; gostergebilim de tipki
dramatik elestiri gibi ilk caligmalarinda seyirciyi ihmal etmis; son donemlerde ise
seyirciyi, gostergebilim ¢alismalarinin odak noktasi haline getirmistir. Bu ¢alismalar
degerlendirildiginde; seyirci algisinin 6zellikle kiiltiirel kodlar tarafindan belirlendigi
sonucu ortaya ¢ikmigtir. Bir tiyatro gosterisi igerisinde, seyircinin kiiltiirel kodlarina
dokunan isaretler ve kelimeler; sonsuz sayida olas1 kombinasyon, tekrar, ¢eliski ve es
zamanlt birliktelikler olusturdugu gibi tiyatronun s6z merkezliligine de meydan
okumaktadir. Bu meydan okuma da metnin gostergelere gore sahnede temsil edilmesi
gerekliligini beraberinde getirmekte ve metnin tiyatro igerisindeki vazgegilmezligini

kaybetmesine neden olmaktadir.

Tiyatro gosterisinin yiliz ve viicudun sahip oldugu mim ve hareketler olmadan
gerceklesemeyecegi siiphe gotiirmez bir gergektir. Clinkii oyuncunun gergeklestirdigi
mim ve hareketler seyircinin algisi i¢erisinde kinetik bir alan yaratmakta ve de var olan
bu kinetik alan, sahnedeki esnekligi ve anlam cagrisimlarin1 saglamaktadir. Sahne
tizerinde yer alan gostergelerin etkin yorumcularinin da seyirciler oldugu

diistintildiiginde; gostergebilimcilerin, seyircinin 6nemini ve merkezi roliinii
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vurgulama yonelimine girmeleri dogal ve kagmilmaz bir silireg olarak

degerlendirilebilmektedir.

Marco de Marinis ve Paul Dwyner (1987, p. 101), ‘Dramaturgy of the Spectator’ adli
makalelerinde seyircinin iki farkli dramaturji anlayisiyla ele alinabilecegini
belirtmektedirler. Bu degerlendirmenin ilk yaklagiminda seyircinin pasif olarak
konumlandirilmastyla beraber yonetmenin, sanat¢inin ve yazarin 6n planda olmasi;
ikinci yaklasima goreyse seyircinin sahip oldugu algi, yorumlama, duyusal ve
entelektiiel alan ile aktifleserek 6n plana ¢iktig1 yaklasimdir. Bu yaklagimlardan ilki
yonetmenin, oyuncunun ve yazarin, seyirci lizerinden oyuna yaklagimi; digeri ise zaten
seyircinin oyunu degerlendirebilme kudreti olarak nitelendirilmektedir. Aslinda her iki
degerlendirmede birbirleriyle dogrudan iliskili olup birlikte gosteriyi olusturmakta ve
performansin ayrilmaz bir biitiin oldugunu gostermektedir. Marinis ve Dwyner (1987,
p. 101)’mm ‘tiyatro iliskisi’ olarak adlandirdigi durum tam da bu durumu isaret
etmektedir. Yine de belirtmek gerekir ki; daha 6nceki boliimlerde de savunuldugu gibi,
sahne lizerinden anlatilmak istenen yargi, eger ki seyircinin kiiltiirel birikimi igerisinde

yer almiyorsa sahnenin anlattig1 yarginin seyirciye ulagsmasinda sorun yasanabilir.

Marinis ve Dwyner (1987, pp. 102-104)’in bu duruma getirdigi Oneri ‘seyirci
modeli’nin iki baglik altinda degerlendirilmesidir. Bu degerlendirmeye gore seyircinin
iki farkli alimlama seviyesi vardir. Bunlardan bir tanesi okuma stratejileriyle
olusturulan metnin etkin bir sekilde algilanabildigi gergek ‘ampirik’ seviyedir. Ikinci
seviye ise ‘metin i¢i’ seviye olarak adlandirdiklar1 ve seyircinin metin igerisine kendi
varsayimsal ya da yorumlama yetilerini kapsayarak var oldugu seviyedir. Marinis ve
Dwyner’in bu tanimlamalar1 yapmasinin nedeni sahne ve seyirci arasinda var olan
tiyatro iligkisinin kurulmasinda bu yaklagimm o6nemli oldugunu diisiinmeleridir.
Ciinkii bu tanimlamalar ayn1 zamanda tiyatronun metinsel yapisinin seyirci algisina
gore insa edilmesi gerektigini hatirlatir. Boylelikle de seyirci, performans agisindan

belirleyici bir 6neme sahip bir unsur olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

Tiyatrodaki gostergebilim modeli Elam Keir (2005, p. 24)’m ‘The Semiotics of

Theatre and Drama’ adli kitabinda su sekilde sematize edilmistir:
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KAYNAKLAR (Oyun
Yazar, Yonetmen,
Tasanma vb.)

ILETICILER [Beden,
Ses, Kostum, Sahne
Donati, Set, sk v}

ISARETLER
{Hareketler, Sesler,
Kokular, Dirtdler)

KAMALLAR (l51k
Dalgalan, Ses
Dalgalan, Koklama

KODLAR

{GOMDERICI - MESAJ

- ADRES) DRAMATIK
ICERIK

YORUMLANMISZ
METIN

ALICILAR (Gozler,
Kulaklar, Burun v

ILETILER [Konusma,
Jestler, Mizik vb.)

_VARIZ NOKTASI
ILETICILER (Yazler,
Eller, Sesler vb.)

ISARETLER (Sesler,
Hareketler vb.)

KAMNALLAR {5k
Dalgalan, Ses
Dalgalan, Koklama
Duyusu)

MESAILAR (Alkis,
Ishik, Yuhalama,
Cekip Gitme)

Duygusu vi.)

Sekil 3.5: Elam Keir’in gostergebilim modeli (2005, p. 24)

Bu sematize edilmis siire¢, performansin iletisim kaynaklarini analiz etmekte 6nemli
bir yaklagimdir. Bu yaklagim ayni1 zamanda Marinis ve Dwyner’in ‘tiyatro iletisimi’

olarak adlandirdig1 alan1 da detayli bir sekilde agmaktadir.

Bu noktada seyirci algisini belirleyen Ggeleri incelemeden once genel bir kavram
olarak gostergebilimden (semiotik) s6z etmek faydali olacaktir. En genel ve genis
haliyle gostergebilim, gostergelerle ilgilenen bir bilim dali olarak tarif edilebilir. Bu
kavram tzerine eski ¢aglardan bu yana pek ¢ok felsefeci, bilim adam1 ve tip uzmani
cesitli diislinceler iiretmis ve oncelikle dilsel olmak iizere pek ¢ok alanda gdstergeleri
yorumlamiglardir. Ancak giiniimiizden bakildiginda, bu alan {izerine ilk ¢aligmalarin
Antik Yunan diinyasinda, ‘Stoa Okulu’ tarafindan dil ve mantik iizerine yapilan
caligmalarla baslamis oldugu sdylenebilir. Ayni zamanda yine Yunanlh tip alimi
Galenos’un da hastalik belirtilerinin incelenmesi anlaminda ‘semeiotike’ terimini
kullandig1 goriilmektedir. Orta Cag’da ise skolastik felsefeciler, icerik ve bigim
arasindaki iligki izerinde durarak anlamlama bigimleri ile ilgilenmislerdir (Rifat 2012,

p. 99).

Mehmet Rifat (2012, p. 99), ¢ A¢iklamali Gostergebilim S6zligii’'nde J.Locke nin 1690

yilinda kaleme aldig1 ‘An Essay Concerning Human Understanding (Insan Anlhig
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Uzerine Bir Deneme) adl1 yapitinda gdstergeler dgretisi ya da bilgisi anlamina gelen
semeiotike’yi mantik bilimi icerisinde degerlendirdigini ve de gdstergeler dgretisinin
amacimi ‘“zihnin seyleri anlamak ve bilgilerini baskalarina anlatmak (belirtmek)”
olarak nitelendirdigini aktarmaktadir. Yine Mehmet Rifat (2012, p. 99)’tan edinilen
bilgiye gore 1764 yilinda J.H.Lambert’in ‘Neues Organon’ (Yeni Organon) adin
tasiyan yapitinda gostergeler Ogretisini “diisiincelerin ve nesnelerin adlandirilmasi,
belirtilmesi sorunuyla ilgilenen bir égreti” seklinde degerlendirdigi ve de “dilsel
gostergelerin disinda miizik, koreografi, arma, amblem, torenler gibi baska tiirden

gostergeler”’in de dahil edildigi belirtilmektedir.

20. ylizyila gelindiginde ise gostergebilimin: “toplum yasami i¢indeki biitiin
gostergeleri inceleyen bilim dali; insanlar ve hayvanlar diinyasindaki biitiin
gostergelerin genel kurami; anlam iiretiminin siireglerini inceleyen bilimsel tasari
(anlamlama kurami)” (Rifat 2012, p. 100) seklinde ii¢ dogrultuda Ferdinand de
Saussure, Charles S. Peirce ve de Charles Morris’in katkilariyla sekillendigi
gozlenmektedir (Kocabay 2008, p. 13).

Isvigreli dilbilimci olan Ferdinand de Saussure, dliimiinden ii¢ yil sonra, 1916 yilinda
ogrencileri tarafindan ‘Cours de linguistique générale’ (Genel Dilbilim Dersleri)
adiyla yayinlanan ders notlarinda; gostergebilimin, tiim gostergelerin toplum igindeki

yasamini inceleyen bir bilim dali olarak kurulmasi gerektigini saptamaktadir:

“Dil kavramlar belirten bir gistergeler dizgesidir, bu dzelligiyle de yaziyla, sagir-dilsiz
alfabesiyle, simgesel térenlerle, incelik belirten davranis bigimleriyle, askerlerin kullandig
isaretlerle, vb. ile karsilastirilabilir. Yalniz, dil bu dizgelerin en énemlisidir. /.../ Demek ki,
gostergelerin toplum igindeki yasamini inceleyecek bir bilim tasarlanabilir; bu bilim
toplumsal ruhbilimin, dolayisiyla genel ruhbilimin bir boliimiinii olugturacaktir; biz bu bilimi
gostergebilim olarak adlandwracagiz. Gostergebilim bize gostergelerin ne gibi ozellikler
icerdigini, hangi yasalara bagli oldugunu ogretecektir. Heniiz boyle bir bilim var
olmadigindan, onun nasil bir sey olacagini soyleyemeyiz ama kurulmasi gereklidir, yeri de
onceden belirlenmistir. Dilbilim, bu genel bilimin bir boliimiinden baska bir sey degildir,
gostergebilimin bulacag yasalar dilbilime de uygulanabilecek ve dilbilim, béylece, insanla
ilgili olgular biitiinii iginde iyice belirlenmis bir alana baglanmis olacaktir. /.../
Gostergebilimin kesin yerini belirlemek de ruhbilimciye diiser; dilbilimcinin gorevi,
gostergesel olgular biitiinii i¢inde dili dzel bir dizge yapan seyin ne oldugunu tanimlamaktir”

(Rifat 2012, p. 198).
Yukaridaki ifadeden de anlagilabilecegi gibi bir dilbilimci olan Saussure, dilbilimin
gelisimi  agisindan  gostergebilimin  kurulmasi gereken bir alan oldugunu
savunmaktadir. Saussure’li bu goriise iten neden ise dili toplumsal, sozii ise bireysel
olarak degerlendirmesidir ve de dil kendi igerisinde bir biitiinliikk tasisa da “her
gostergenin bir ‘gosteren’ (ses imgesi) ve bir ‘gosterilenden’ (kavram) olustugunu”™

(Kocabay 2008, pp. 16-17) savunmasidir.
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Amerika’l felsefeci, mantik¢1 ve matematik¢i Charles Sanders Peirce’ta iletisimsel
her seyin gostergelerden olustugu goriisiinden yola ¢ikarak gostergebilimin bagh
basina bir bilim dalina doniismesi i¢in ¢aba sarf etmistir. Saussure’iin gosteren ve
gosterilenden olusan ikili diizlemine bir de yorumcuyu eklemistir. Kocabay (2008,
pp.19-20)’mn aktarimina goére Fatma Erkman’in ‘Gostergebilime Giris’ kitabinda

Peirce’in gostergebilim anlayisi igin su sozlere yer verilmektedir:

“Dis diinya yorumlanmadigi, géstergelestirilmedigi (semiosis) siirece, anlasilamaz. Her
gosterge, bir bakima, daha énceden edinilmig gostergelere dayanir, onlara gore gostergedir,
onlara gore yorumlanir. Insan devamli bir gostergelestirme siireci (semiosis) icindedir.
Peirce’e gore bu simirsiz bir zincirdir. Toplumun ge¢miginden gelir ve baglangicina da
ulasilamaz. Dis diinyayla, onu géstergelestirebildigimiz oranda hesaplaswriz. Dis diinyaya
da onyargisiz, énbilgisiz, dogrudan bakamayiz.”

Erkman’in Peirce’i Platon’a yaklastiran anlatiminda dis diinyaya baglanan her seyin
gostergelestirilebilecegi  yaklagimi ortaya ¢ikmaktadir. Ancak gostergelerin
algilanarak yorumlanabilmesi gerekmektedir. Bu nedenle de gdsterge biliminin
gosteren ve gosterilen olmak {izere birbirini tamamlayan iki 6gesi bulunmaktadir.
“Gdosteren, gostergenin dogrudan duyumsanabilen, algilanabilen béliimii” (Rifat
2012, p. 97)ni nitelendirirken; gosterilen ise  “gdstergenin  dogrudan
duyumsanamayan, dogrudan algilanamayan boliimii” (Rifat 2012, p. 107) olarak

nitelendirilmektedir.

Peirce’in gostergebilim anlayisi i¢erisinde tiyatro sanati agisindan 6nem arz eden konu
ise gostergelere iliskin yapmis oldugu siniflandirma igerisinde yer alan goriintiisel
gosterge (ikon), belirti (index) ve de simge (symbol) adlartyla tanimladig
yaklasimidir. Kocabay (2008, p. 21), bu ii¢ 6geyi su sekilde agiklamaktadir:

“*Goriintiisel gdsterge (icon), belirtigi nesne var olmasa bile, kendisini anlamli kilan ozelligi
tastyan bir gostergedir. Goriintiisel gosterge belirttigi  seyi dogrudan temsil eder,
canlandirwr. Bir resim, bir desen, bir fotograf boyle bir ozellik tasir. Goriintiisel gésterge,
varligina isaret ettigi nesneyle bir benzerlik iligkisi icindedir.

*Belirti (index), dinamik nesnesiyle kurdugu gercek iliski geregi bu nesne tarafindan
belirlenen bir gostergedir. Belirti, varligina igaret ettigi nesne ile ¢cagrisimsal bir yakinlik
iliskisi kurar. Ornegin, duman atesi belirtisidir, bulut da yagmurun.

*Simge (symbol) dinamik nesnesi tarafindan, yalnizca yorumlanacagi yonde, anlamda

belirlenen bir géstergedir. Bir simge insanlar arasinda bir uzlasmaya dayanan gostergedir.”
(Kocabay 2008, p. 21)

Yukarida tanimlamalar1 yer alan goriintlisel gosterge, belirti ve simge; tiyatro
sanatinca da kullanilan oOgelerdir. Bunlarin arasinda goriintiisel gosterge alicisi
tarafindan hemen anlasilabildiginden otiirii en temel olan Oge olarak karsilik
bulmaktadir. Belirtide, anlatilmak istenen nesne ile kullanilan, bir ¢esit yakinlik iligkisi

igerisinde bulunmak durumundadir. Simge ise adaletin simgesinin terazi olmasi gibi
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diinya iizerinde yer alan her ¢esit toplum veya milletin kabul ettigi bir uzlagmayi ifade

etmektedir.

Esasinda tiyatro sanati agisindan goOstergebilime bakildiginda bu alandaki ilk
caligmalarin sahne iizerinde yer alan her seyin birer gosterge oldugu tlizerinde duran
‘Prag Dilbilim Okulu’ aragtirmacilari tarafindan gergeklestirildigi gézlemlenmektedir.
Bu alandaki bir diger 6nemli calisma ise Polonyali teorisyen Tadeusz Kowzan
tarafindan gergeklestirilmistir. Kocabay (2008, p. 40), Kowzan’in ‘gdsterge sistemi’

olarak adlandirdig1 yaklagimin 6gelerini su sekilde aktarmaktadir:

“(1) Sozciikler, (2) metnin sunumu, (3) yiiz ifadesi, (4) jestler, (5) oyuncularin dramatik
uzamdaki hareketleri, (6) makyaj, (7) saglar, (8) kostiim, (9) aksesuar, (10) dekor, (11) 151k,
(12) miizik, (13) ses efektleri. Kowzan’a gore bu ‘gosterge sistemlerinin’ ilk ikisi metne,
tictincii ile besinci madde arasindakiler oyuncunun beden kullanimina, altivla sekiz
arasindakiler oyuncunun dis goriiniistine, dokuzdan ona kadar olanlarin sahnenin gorsel
ozelliklerine ve son ikisinin de isitsel 6zelliklere iliskin oldugunu ifade eder.”

Seyirci beklentisi, yukarida yer alan ‘gosterge sistemleri’ 6ncesinde ‘yapitin adi’ ve de
miizikli giildiirii, politik komedi gibi ‘jenerik betimleme’leri ile baslamaktadir. Bu
bakimdan ‘baslangi¢ gostergeleri’ olarak adlandirilan tiyatro panolarindaki afisler,
gazete ilanlari, elektronik postalarda yer alan tanitimlar ya da program brosiirleri
icerisinde yer alan betimlemeler 6nem arz etmektedir. Ayrica bir seyircinin oyuna
yaklagimini gdsteriyi daha 6nce seyretmis bir seyircinin goriisleri de etkileyebildigi
gibi; icerisinde yasadigimiz teknoloji ¢aginda internet iizerinde yer alan elestiriler de

seyircinin oyuna yaklasimina etki etmektedir (Esslin 1996, p. 45).

Bir genelleme olarak goriilse de; ozellikle iilkemizde, Tiirk seyircisinin hayranlik
duydugu bir oyuncunun o oyunda yer almasindan 6tiirli oyunu seyrettigi ya da iinlii
olarak addettigi oyuncular1 gérmek adina tiyatroya gittigi gdzlemlenen
gerceklerdendir. Martin Esslin (1996, p. 48), bu durumu g6z 6niinde bulundurarak su
degerlendirmeyi yapmaktadir: “Tiyatronun, sinemanin ve televizyonun ekonomisi

)

Yuldiz’ oyuncunun ¢ekim giicii dikkate alinarak bu gergek tizerine kurulmustur.’

Gosterge biliminde ‘rol dagilimi’ da seyirci algisinda 6nemli bir yer tutmaktadir.
Seyirci agisindan yildiz oyuncu kavramiyla oyuncunun cekiciligi gibi, oyuncular
arasindaki uyumda etkilesimi kuvvetlendiren bir faktordiir. Yonetmenin kurmasi
gereken de bu matematiksel sistemle anlatimi giiclendirmektir. Burada 6nemli olan bir
nokta iizerinde durmak faydali olacaktir. Zira oyuncu, bagka bir insanin gostergesi
olarak oyunda yer aldigindan otiirii kendisi de bir goriintiisel gosterge/ikon olarak

kabul edilmektedir. Fakat oyuncu performanst sirasinda belirti/indeks ve
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simgeler/semboller kullanabilmektedir. Oyuncunun yashiligin1 géstermek i¢in beyaz
bir sakalinin olmasi ya da burjuva siifindan oldugunu ifade etmek agisindan gosterisli
bir peruk kullanmas1 veya doktoru oynayan bir oyuncunun beyaz bir 6nliik giyerek
boynunda bir stetoskopun yer almasi da birer goriintiisel gosterge olarak

degerlendirilmektedir (Esslin 1996, pp. 49-50).

Tiyatro sanati agisindan oyuncularin kullandiklar1 jest ve mimikler de ‘gOsterge
sistemi’ agisindan 6nemli birer unsurdurlar. Oyuncunun, anlami giiclendirmek i¢in
kullanacagi bir bakis ya da bedensel isaret metnin anlamini oldukga giiclendirdigi gibi
seyirci ile olan iletisimi de arttirmaktadir. Martin Esslin (1996, p. 54), ‘Dram Sanatinin

Alan1’ adli kitabinda jest ve mimikler i¢in su sozlere yer vermektedir:

“/.../ seyircinin yiiz ifadelerini, jestleri ¢ozmesi ve yorumlamasi, soz ya da tasarim ogelerine
oranla ¢ok daha sezgisel ve ruhsaldwr. ‘Gévde dili’, en gosterisli durustan gozkapaklarinin
hafifce oynamasina kadar, insanoglunun akilli hayvanlarla paylagtigi, iletisim ara¢larinin
en ilksel olamidwr; bir¢ok, hemen hemen icgiidiisel, otomatik tepkilere neden olur. Bu,
seyircinin ‘i¢giidiisel tepki’sini, oyuncu tarafindan canlandirilan hayali kisi ile kendi
araswinda yogun bir fantezi ile iirettigi yerdir. Dehsetle agilmig gozler, biitiin giiciiyle vurmak
icin tehditkar bir bi¢cimde kalkmis kollar ve erkegin oksamalariyla erimekte olan kadn,
bunlarin hepsi dikkatini toplamis olan seyirci tarafindan ‘hissedilir’. Ve bu duygular,
seyircide uygun fiziksel tepkiyi saglar: daha ¢abuk atan nabiz, sik soluk alip verme, midede
gerilim, hatta cinsel uyanmanin fiziksel semptomlari. Bu durumda sahnedeki ve perdedeki
duygular hemen hemen telepatik bir bicimde seyirciye gecer.”

Esslin’in yukarida yer alan goriisleri dogrultusunda belirtmek gerekir ki; tiyatro
gosterisinin dili her ne olursa olsun veya sozciikler kullanilsin ya da kullanilmasin,
oyuncularin kullanacaklar1 jest ve mimikler seyircide evrensel insanlik kiiltiirtiniin
olusturdugu duygularla beraber harmanlanmaktadir. Dolayisiyla oyuncunun sahne
tizerinde gerceklestirecegi her tiirlii jest ve mimik, seyircinin giidiilerini harekete

gecirerek en temel algi bicimini olusturmaktadir.

Buna karsin hi¢ stiphesizdir ki tiyatronun tarihsel gelisimi de diisliniildiiglinde tiyatro
sanatinin temelini sozciikler olusturmaktadir. Televizyon ve sinemanin diginda tiyatro
metinlerinin basili bir kaynak niteliginde edebi birer metin olarak degerlendirilmesi
tiyatro sanati agisindan biiyiilk bir avantajdir. Bu yoniiyle diger gostergelerin
degistirilebilir olmasima karsin sdzciikler bu kategoride yer alamazlar. Ote yandan
seyirci ile iletisimin de temelini olusturan sozciikler, yoresel agiz veya mesleki
terminoloji gibi ogeleriyle seyircinin rol kisileriyle bireyselleserek bag kurmasini
giiclendirmektedir. Sozciikler, hem gercek anlami iletmek, hem de karakter yapilarim
vermek suretiyle kullanilirlar ve de asil anlatilmak istenen alt metin iizerine seyirciyi

diisinmeye sevk ederler (Esslin 1996, pp. 65-71).
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Tiyatro sanatinda kullanilan miizik ise anlami giiglendiren bir bagka 6nemli unsurdur.
Antik Yunan tragedyalarindan giiniimiize tiyatro sanatinda kullanilan miizik, bir cesit
alt metin olusturmak i¢in kullanilabildigi gibi; oyun sirasinda etkiyi arttirmak veyahut
aksiyonun kesilmesi suretiyle araya bir s6zlIii ya da s6zsiiz miizik konulmasiyla 6nemli
duyguyu ya da durumlar1 vurgulamak agisindan da kullanilabilmektedir. Bu tiirden
kullanimlar seyirciye ulagsmak i¢in etkili bir yontem olarak kabul gérmektedir. Oyun
igerisinde miizik disinda kullanilan gok giiriiltiisii, araba sesi gibi ses efektleri de

anlami giiclendiren ogelerdendir.

Bugiin tiyatronun c¢agdas yonelimleri gbéz Oniinde bulundurularak oyunlarin
aksesuarsiz, az dekorlu ya da dekorsuz, 1s1ksiz veya miiziksiz oynanabildigi
gozlemlenmektedir. Ancak tiyatro gosterisi i¢cin mekan Onemli bir konumda
durmaktadir. Teatral yap1 her ne kadar bir seyircinin gézli ongdriilerek olusturulmussa
da seyircinin reaksiyonunu kestirmek son derece giictiir. Salondaki seyirci sayisinin
doluluk orani performansi etkiledigi gibi seyircinin sahne ile arasindaki baglantisinin
giiclinii de degistirebilmektedir. Bununla birlikte havanin durumu, gosterinin yapildig
tilkedeki siyasal durum veya seyir esnasindaki oldukga farkli sosyo-ekonomik
gruplarin varligi da seyircinin algisini etkileyebilmektedir. Bu durumda da dnkabuliin

aksine spontane durumlar meydana gelebilmektedir.

Aragtirmacinin dahil oldugu, Ahmet Say’in yazdig1 ‘Ipek Haliya Ters Binen Kedi’ adli
epik Oykiiden Yiicel Erten tarafindan uyarlanan ve yonetilen ‘7000 Yillik Ucan Haliya
Ters Binen Hircar’ adli oyunda her temsilin reaksiyonunun farkli oldugu gozlenmistir.
Politik bir miizikli giildiirii olan oyunda; seyircinin sayisinin az oldugu temsillerde
gillmekten ¢ekindigi, kapali gise oynandigi temsillerde ise giilmenin oldukca
fazlalastigina rastlanilmigtir. Bununla beraber Istanbul ve turne programlarindaki
seyircinin (sehir ve kirsal kesim seyircisi) de farklilik gosterdigi sonucuna varilmistir.
Ornegin; Antalya Biiyiiksehir Belediyesi tarafindan satin alinarak Antalya ve
Manavgat halkina hediye edilen oyunun reaksiyonlar1 birbirinden oldukga farkli
olmustur. Ayrica oyun igerisinde yer alan repliklerin farkli temsillerde birbirinden ayr1
reaksiyonlarla karsilagtigt da gdzlenmistir. Yine ayni oyunda, arastirmacinin sarf
ettigi: “Adalet mi miilkiin temelidir? Yoksa miilk mii adaletin? ” repligi kimi oyunda
kahkahayla, kimi oyunda alkislanarak, kimi oyunda ise “Dogru séyliiyor!” gibi

reaksiyonlarla karsilik bulmustur. Bununla birlikte; sahne ve seyir yeri arasindaki
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yakinlik ve uzaklik da temsilin seyirci reaksiyonu agisindan farkliliklara sebebiyet

vermistir.

Yukarida bahsedilen gostergebilim verilerinin yami sira seyirci agisindan Pavis’in
belirttigi psikolojik ve psikanalitik yaklasim goz ardi edilmemelidir. 21. yilizyil
tiyatrosunda sadece gostergebilimsel degerlendirmelerin yeterli olmayacagini
sOyleyen Pavis, yeni sahneleme anlayisinda psikolojik ya da toplumbilimsel
¢oziimlemelere ihtiya¢ duyuldugunu belirtmektedir. Boylelikle; tiyatro sadece
metinsel bir olusum olmak disinda, sahnenin ve seyircinin i¢ine dahil oldugu bir algi

alanina doniismektedir.

Pavis (1996, pp. 259-260), alimlamanin kosullarini; psikolojik, toplumbilimsel ve
antropolojik olmak iizere {i¢ alanda incelenmesi gerektigini savunmaktadir. Her ne
kadar birbirinden bagimsiz alanlar olarak goziikseler de bu ii¢ alanin birbirini
tamamladigini; bireysel olarak yola ¢ikan psikolojik bakis agisinin genele yayilarak
toplumbilimsel bakisa dogru, daha sonra ise daha da genisleyerek antropoloji alanina

kadar uzanarak i¢ ige gectigini belirtmektedir.

Psikolojik bakis agisinin temeli Gestalt Kurami’na dayanmaktadir. Gestalt Kurami hig
sliphesiz ki tiyatro sanat1 agisindan faydalanilmaya elverisli bir kuramdir. Zira Gestalt
Kurami, gorsel alandaki algisal orgiitlenme iizerine yogunlagtigindan Otiirii; sahne
tizerinde var olan goriintiiniin ¢oziimiinde her tiirlii detay lizerinden degil ama var olan
detaylarin biitiinsel birlikteligini isaret etmektedir. Erdal (2006, pp. 17-18), Gestalt

kuraminin tanimini ve biitlinsel 6zelliklerini asagidaki sekilde agiklamaktadir:

“Almanca'daki 'Gestalt' sozciigiiniin, tam bir Ingilizce karsiligi yoktur, en yakin olanlari,
«biitiiny, «formy, «sekily, «modely gibi sozcuklerdir. Gestalt psikolojisinin temel fikri,
butinun parcalara bélunerek anlasilmayacagidir. Diger bir deyisle «biitiiny deneyimleri,
onu olusturan duyusal «elementylerine indirgeyerek anlamamiz, olanaksizdir. Bir
'Gestalt'da veya 'biitiin'de, onun parcalarinda olmayan, baska ézellikler vardir. Psikolojinin
kendi i¢indeki ve fizik bilimindeki gelismeler, Gestalt psikolojisini ¢ok etkilemigtir. /...] Zihnin
kendisine sunulan bicimleri ve oriintiileri nasil yorumladigi, Gestalt psikolojisinin
konusudur. Gériiniiste, Gestalt psikolojisinin ilkeleri, zihnin azami diizen ve duzenlilik
aradigini, hatta yeglenen durumun saltik bir dinginlik ve tekbicimlilik oldugunu var
saymaktadir.”

Daha 6nce Jacques Ranciere’nin goriisleri agiklanirken insanin ‘bilme’ kabiliyetinden
bahsedilmistir. Gestalt Kurami da insanin bilme siireglerini degerlendirmektedir.
Tiyatro seyircisi, karsisina gegtigi goriintiiniin - katilimcist  olarak kendisine

gosterilenlere karsi sabit bir noktada bulunmamaktadir. Aksine tepki veren, duygusal
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birikimi olan bir katilime1 roliindedir. Bu rolden kaynakli olarak seyirci, sahnede var

olan biitiiniin pargasi olmaktadir.

Esasinda seyircinin degerlendirilmesi son derece zordur. Bununla birlikte; direk olarak
seyirci lzerinde yaratilan etkinin daha giicli olmasi i¢in duyular yoluyla
algilanabilecek dgelerin kullanimu, istenilen etkinin siddetini arttirmaktadir. Ornegin;
bir gosteride duyu hafizasina yonelen “bos varil giiriiltiisii, fabrikanin kaygi veren
karanligi, dumanin act kokusu (Pavis 1996, p. 262)” gibi gii¢lii ve duyulara hitap eden
uyaranlar etkiyi belirginlestirmektedir. Bu duruma bir diger 6rnek ise; Istanbul Sehir
Tiyatrosu’nda sahnelenen Engin Alkan’in yonetmis oldugu Anton Cehov’un ‘Visne
Bahgesi’ oyunu verilebilir. Oyunun sergilendigi salona vigne kokusu verilmesi, duyu
organlarinin uyarilmasi ile atmosferi gili¢lendirerek seyirci iizerinde yaratilmak istenen

etkiyi arttirmistir.

Psikolojik yaklasimin yararlandigi bir diger alan ise bagintisal kuramdir. Bagintisal
kuram, sahne ve salon iligkisinin 6nemini vurgulamaktadir. Oyun siiresince sahne ve
salon birbirinden bagimsiz diisiiniilmemeli ve karsilikli etkilesime sahip birer 6ge
olarak g6z oniinde bulundurulmalidir. Bu kuramin teatral olarak amacini Pavis (1996,

p. 263), su sekilde ag¢iklamaktadir:

“/.../ bagintisal kuramlar, sahne ve izleyici arasindaki aligverigi sahneden salona dogru
yapilan gostergeler yayini ve kendi iizerlerine kapanan bir gésterge iiretimi biciminde
kavramak yerine, sahne ve salon arasindaki bu aligverisleri aydinlatmayr amaglar.”

Seyirci alimlamasinda etki gosteren bir diger faktor de ‘6zdeslesme’ olgusudur.
Seyretme eyleminde olan seyirci sahne ve salonda bulunan ¢esitli uyaranlar sayesinde
rol kisisi ile kendisi arasinda bir 6zdeslik kurmaktadir. Bu 6zdeslikler seyircinin var
olan tiyatro kurgusu igerisine girmesinde olduk¢a dnemlidir. Bir cesit haz ilkesine
dayanan bu yap1, ¢agristmsal katilim, hayranlik dolu katilim, duygudas 6zleslesme,
katartik Ozdeslesme ve de tersinlemeli (ironik) Ozdeslesme sekillerinde
gerceklesebilmektedir (Pavis 1996, pp. 265-266). Cagrisimsal katilim; seyircinin
karsisinda gordiigiinii 6nceki Ogrenmelerinden yararlanarak bag kurmasi siirecine
dayalidir. Hayranlik dolu katilim, seyircinin rol kisisine besledigi hayranlik
neticesinde gordiiglinii kendisi ile 6zdeslestirmesidir. Bernard Shaw’in bir kadin
kahraman olan Jan Dark ile seyircinin ona yiikledigi kahramanlik rolii agisindan
duymus oldugu hayranlik hissi bu duruma 6rnek olarak verilebilmektedir. Duygusal
0zdeslesme, kusursuz olmayan rol kisi ile yasamis oldugu duruma dair seyircinin
acima, iiziilme gibi hislerinin ag1ga ¢ikmasidir. Ornegin, kadm 6zgiirliigii ya da kadin
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erkek esitligi lizerine yazilmis olan Henrik Ibsen’in ‘Nora, Bir Bebek Evi’ oyununda
oldugu gibi bir¢ok kadin Nora karakteri ile onun yasadigi duygu baglaminda kendisini
Ozdeslestirebilmektedir. Katartik 6zdeslesme ise Aristoteles’in ‘katharsis’ kuramina
dayanmaktadir. Bu kurama gore seyirci rol kisisine korku ve acima duygular
besleyerek kendisi ile 6zdeslestirmektedir. Tersinlemeli (ironik) 6zdeslesme ise kotii
duruma diigen rol kisisi ile seyircinin bir duygu bagi kurarak onun talihsizliklerine
kars1 duyarlilik gelistirmesidir. Biitiin bunlara ek olarak Brecht oyunlarinda oldugu
gibi seyirci, rol kisisi ile yadsimali katilim iligkisi igerisine de girebilmektedir. Buna
karsin seyirci rol kisisi ile Ozdeslesebildigi gibi; tamamiyla oyundan da
uzaklagabilmektedir. Ciinkii uzaklasma ve 6zdeslesme, kesin hatlarla ¢izilemedigi i¢in
tam formiiller vermek miimkiin degildir. Bunun nedeni ise 6zdeslesme ve uzakligin

seyircinin, cinsiyet ve inang gibi kiiltlirel kodlariyla dogrudan iliskili olmasidir.

Biitiin bunlara ek olarak seyircinin sahneye gore aldigi konum, bedenin sahneye
uzaklik ve yakinligi, baktigi yon ve hatta tizerinde bulundugu koltuk da psikolojik
alimlamaya etki eden unsurlar arasinda yer almaktadir. Dolayisiyla seyircinin fiziksel
konumunun, oyun iizerinde algilama ve degerlendirme farkliliklart olusturabilecegi

g6z Oniine alinmalidir.

Seyircinin sahnede gordiigiinii degerlendirmesi bir bakima da kendi diis gliciiniin
yansimasidir. Seyircinin diis giici ve psikolojik alimlamasi, oyunun etki alanini
degistirebilmekte ve de seyirciyi, yoOnetmenin hedefledigi  noktadan
uzaklastirabilmektedir. Bu nedenden otiirii; ¢agimizin ihtiyaclari da gbz Oniine
alindiginda bir yonetmenin, seyircinin alimlama bi¢imini psikolojik bakis agisiyla
degerlendirmesi ve seyircinin tizerinde birakmak istedigi etkiyi, duyularla uyarma ve

fiziksel konumlandirma yoluyla sekillendirmesi elzem goriilmektedir.

Seyircinin toplumbilimsel agidan degerlendirilmesi, psikolojik yaklasimdan sonra bir
bagska ele alinmas1 gereken alimlama bi¢imidir. Psikolojik yaklasim seyirci tizerinden
bireysel bir degerlendirme alani olustururken; toplumbilimsel yaklagim ise daha geneli
ifade ederek, seyircinin hangi toplum yasantisina dahil oldugu ve yasadigi donemin
yapist lizerinden degerlendirilmesi gerekliligini nitelendirmektedir. Bu alimlama
kosuluna gére yonetmen agisindan goz oniinde bulundurulmasi gereken; toplumsal
degerlerin seyirciye ne sekilde yansidig1 ve bu degerlerin seyirci iizerindeki tutum ve

davranig bi¢imlerini nasil sekillendirdigidir. Bu nedenle seyirci; cinsiyet, ulus, 1rk,
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etnik grup, 0grenim diizeyi gibi degerler biitliinli olarak ele alinmali; seyircinin
yargilari, diinya goriisii ve idealleri alimlama alanint olusturdugu i¢in goz ardi

edilmemelidir.

Seyirciler, sahnede temsil edilenle kendi diinyalarinda var olan degerleri sorguladiklar
gibi; kendi gercekliklerini de sahnede sunulan ile karsilastirmaktadirlar.
Toplumbilimsel alimlama {izerinden karsilastirma eylemi degerlendirildiginde;
karsilastirma eyleminin bireyden kitleye uzanan bir etki alanini isaret ettigi ve bu
yoniiyle; seyirciler arasinda bir kisinin bile sahnede var olana tepki gdstermesinin
biitiin salonun algisinda bir etkilesime yol agabildigi sdylenebilmektedir. Ornegin;
icerisinde bulundugumuz toplumda Miisliimanlig: elestiren bir oyunun sahnelenmesi
pek cok tiyatro i¢in miimkiin olmamakla birlikte; Ermeni soykirimini ylicelten bir
oyunun da sahnelenmesi seyirci tarafindan olumsuz bir algi alanina yénelecektir. Ote
yandan bu tip oyunlar sahnelenme imkani bulsalar da salonda bulunan bir tek
seyircinin bile oyuna yonelik yuhalama, alkislama gibi protesto iceren tepkisi biitiin

salondaki algilama iliskisini degistirecektir.

Var olan kiiltiir kurumlar1 tizerinden toplumbilimsel alimlamay1 incelemek gerekirse;
cumhuriyet ideolojisi ile kurulan ‘Devlet Tiyatrolar1’ giiniimiizde dahi bu ideolojinin
disina ¢ikamamaktadir. Dolayisiyla bu tiyatro biinyesinde yapilacak farkli bir
ideolojiyi dven her tiirlii oyun, seyirci tarafindan tepkiyle karsilasabilme riskini de
tasimaktadir. Baz1 durumlarda ise tiyatronun isminde yer alan herhangi bir ibare ya da
sembolik isaret, tiyatronun kendi seyircisini belirlemesine sebebiyet verebilmektedir.
Ozel tiyatrolar arasinda yer alan ‘Tiyatro Kumpanyasi’nin logosunda yer alan, tiyatro
kelimesinin ‘i’ harfindeki yildizin kirmizi renk tasimasi, bu tiyatroda sahnelen
oyunlarin komiinist bakis agisiyla sahnelendiginin ilk gostergesidir ve seyircisi de bu

duruma gore sekillenebilmektedir.

Biitiin bunlara ilaveten; sosyolojik izlekte, oyunda seyircinin hayranlik besledigi bir
oyuncunun yer almasi, onun i¢in oyunu etkileyici kilabilecegi gibi; tiyatro birikimi
olmayan bir seyirci i¢in de oyunun nasil sahnelendigi ya da yorumlandigindan ziyade
sadece etiket olarak sunulan oyunun ismi bile o oyunu, onun i¢in farkli kilabilmektedir.
Ayrica tiyatro disinda bir baska gosterim bi¢imi olan opera ve bale gibi sahne tiirleri
Tiirk kiltiirline aykir1 bulunmasi ya da oyuncularin c¢iplakligr gibi fiziksel

goriiniimlerinden  dolayr  sanatsal ~ degerlendirilmeye  tabii  tutulmadan

148



reddedilebilmektedir. Bu bakimdan bir yOnetmenin oyuna yoneliminde,

toplumbilimsel alimlama bi¢imi yargilarin1 degerlendirmesi 6nem tagimaktadir.

Pavis’in alimlamanin kosulu olarak belirledigi bir diger yaklasim alani ise antropolojik
alimlama bigimidir. Glinimiizde pek ¢ok disiplinin birbiri ile iligkili olmas1 g6z
oniinde bulunduruldugunda, antropologlarin da ¢agdas sanat akimlarini takip etme
egilimi igerisine girmeleri dogal bir siire¢ olarak degerlendirilebilmektedir. Bahsi
gecen bu yenilik¢i ve yaratic1 yaklasim aslinda antropologlart da bir g¢esit ‘kiiltiir
terciimanlar’’ olarak degerlendirebilecegimiz bir pozisyon igerisine almistir.
Antropologlarin bu 6z farkindaligi, anlam mimarlar1 olarak onlar1 farkli diigiinmeye
sevk ederken; sanat alaninda degerlendirme yapan arastirmacilar1 da siibjektif bir
terclimana doniistiirmesi agisindan oldukc¢a verimli olmustur. Tiyatro sanat1 goz dniine
alindiginda ise bu yeni yaklasim bigimlerinin sahne ve seyirci iliskisinin analiz

edilmesine olanak sagladigi sdylenebilmektedir.

Alimlama tizerinden antropolojik yaklasim incelendigindeyse bu kavram, seyirciye
kendisinden uzak, farkli bir cografyanin ya da kiltiriin iriiniiniin sunulmasi
durumunda, sunulani alimlayabilme ve degerlendirebilme yetisinin sorgulanmasini
ifade etmektedir. Ornegin; Japon halk tiyatrosu olan ‘Kabuki’ Japon kiiltiirii agisindan
oldukca 6nemli bir yere sahipken, Tiirk kiiltiiriinde bir karsili1 yoktur. Dolayisiyla bu
cesit bir gosterimin (6zel ilgi ve Japonya’dan gelen turne temsilleri disinda)
sahnelenmek istenmesi durumunda antropolojik alimlama ve kiiltiirel ¢ogulculuk
lizerinden degerlendirilmesi gerekmektedir. Aym sekilde Ingiltere’de bulunan ve
Shakespeare oyunlarini o dénem ve anlayisiyla sahneleyen ‘Globe Theater’, Ingiltere
halki i¢in kiiltiirel kodlarinda olmasi nedeniyle degerli ve seyredilebilir kabul
edilebilmesine karsin; 400 yillik otantik bir sahneleme anlayis1 baska bir toplum i¢in

sikict bulunabilmektedir.

Tiyatro gosterisindeki antropoloji, klasik antropoloji disipliniyle karsilagtirilmamasi
gereken bir kavramdir. Tiyatro antropolojisi, Eugenio Barba’nin dogu kiiltiiriine ait
‘Bali Dansr’, ‘Kathakali’, ‘No’ ve ‘Kabuki’ oyunlar1 {izerine yapmis oldugu
aragtirmalar neticesinde; oyuncularin beden kullanimlariyla ilgili incelemeleri
dogrultusunda ortaya ¢ikmistir (Ozinan 2014, p. 2). Dolayisiyla alimlamanin kosulu
olan antropolojik yaklasimin, bedensellik iizerinden davranis ¢oziimlemeye yonelik

bir alan oldugunu sdylemek yerinde olacaktir. Ancak bu ¢dziimleme Onerisinde;
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seyirci alimlamast goz Oniine alinarak kiiltiirlerarasi ortak bir alg1 yaratmak ve de
seyircinin biitiin duyularini etkilemek sadece yan amagctir. Esas olan oyuncu bedeninin
¢Oziimlenmesidir. Gosterimin kiiltiirleraras1 ¢oziimlemesi i¢in de Eugenia Barba

sunlar1 belirtmektedir:

“Gésterimin kiiltiirler aswr1 bir ¢éziimlemesi, oyuncu ¢alismasimin ii¢ degisik orgiitlenme
diizeyini yansitan ii¢ yoniin birbiri icinde erimesinin sonucu oldugunu ortaya koyar.
Birincisi, oyuncularin kisilikleri, duyarliliklari, sanatsal zekalar: ve sosyal kisilikleri, onlari
tek ve bir defa yapan tiim ozellikleri. Ikincisi, oyuncunun bir defalik kisiliginin icinde
belirdigi geleneksel, toplumsal, tarihsel baglamlarin ézellikleri. Uciinciisii ise fizyolojinin
giindelik disi tekniklere gére kullamimi. Bu tekniklerin iizerine kurulu oldugu, hep ortaya
¢tkan ve kiiltiirler asirt ilkelerini, Tiyatro Antropolojisi, anlatim 6ncesi alan olarak tanimlar”
(Ozinan 2014: 2-3).

Barba’nin ‘performans oncesi alan’ olarak tanimladigi bu yaklagimlardan ilk ikisi
performans Oncesinden performansa gecisi belirlemekte; ‘kiiltiirel degisken’leri
nitelendiren U¢giincii seviye ise “belirli bazi fizyolojik faktorlere bagl olarak (ornegin
agirlik, denge, belkemiginin pozisyonu ve gozlerin uzaydaki yonii) /.../ farkl bir enerji
niteligi yaratarak, viicudu, tiyatro agisindan ‘kararli’, ‘canli’ ve daha performans
ortaya konmadan seyircilerin ‘dikkatini ¢ekebilir’ hale” (www.ismailersevim.com.tr
2016) getirmektedir. Burada da Barba’nin sahnelemedeki dramaturji anlayisindan
bahsetmek gerekmektedir. Ug diizey seklinde karsilik bulan bu anlayis, ‘Organik ya
da Dinamik Dramaturji’, ‘Anlatimsal (Narrative) Dramaturji’ ve ‘Cagrisimsal
(Evocative) Dramaturji’ olarak incelenmektedir ve de her diizeyin kendi mantigi,
arzulart ve hedefleri bulunmaktadir. Bunlar1 birbirinden ayirmak ise metodu

netlestirmeye yaramaktadir.

‘Organik ya da Dinamik Dramaturji’, temel diizeydir. Seyircinin dikkatini
uyarabilmek i¢in dinamizmlerin, ritmlerin ve de aktoriin fiziksel ve vokal eylemlerini
dokuma, kompoze etme yoludur. Bu diizeyde fiziksel ve vokal eylemler, kostiimler,
objeler, miizik, ses, 151k ve uzamsal efektler iizerine c¢alisilmaktadir ve seyirci
koltugunda dans ettirilir. ‘Anlatimsal (Narrative) Dramaturji’ diizeyi, seyirciyi
gosterimin anlami ya da anlamlar1 konusunda yonlendirecek olay ve olgularin
oriilmesidir. Karakterler, tekst ve olaylar tizerinde ¢alisilmakta ve de konjonktiirleri,
diisiinceleri, siipheleri, degerlendirmeleri ve sorular1 serbest birakmaktadir.
‘Cagrisimsal (Evocative) Dramaturji’ ise gosterinin seyircide igsel bir rezonans
olusturabilecek 6zelligidir. Bu diizey her seyirci i¢in kendine 6zeldir ki gdsterinin
istendik olmayan ve gizli anlamin1 damitir ve yakalar. Herkesin deneyimledigi ama

bilingli olarak programlamadigi diizeydir. Bu diizeyi elde etmek her zaman miimkiin
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olmamaktadir. ‘Cagrisimsal Dramaturji’, diger diizeylerden farkli bir yapiya sahiptir.
Ciinkii bir amaci nitelendirir ve de sadece etkilerinden taninabilmektedir. Basarili
oldugunda hem seyircinin hem de yonetmenin kisisel tabularina, bos inanglarina,
yaralarina dokunur ve durum degisikligi yasamamizi saglar. Bu dramaturji diizeylerine
gore ‘Organik Dramaturji’, bir gosterimin sinir sistemi; ‘Anlatimsal Dramaturji’
beyni; ‘Cagrisimsal Dramaturji’ ise bizim disimiza siirgiin edilmis bir par¢amiz ya da

bir diger deyisle bilingaltimizdir.

Her kiiltiiriin kendine has bir davranis yapisina sahip oldugu, alimlamanin antropolojik
kosulu goz oniline alinarak degerlendirildiginde; gerek yonetmen acisindan, gerekse
oyuncu agisindan farkl kiiltiire ait benzer ilkeler lizerinde durulmasi gerekmektedir.
Zira sahnenin alimlayicis1 olan seyirci de karsisina gectigi farklir bir kiiltiir iirtini

icerisinde kendi kiiltiirline ait izler arayacaktir.

‘Seyircinin Eylem Alanindan Seyirci Algisina’ ana basligini tastyan bu boliimde;
Hannah Arendt’in ‘eylem’ tamimlamasi 1s1ginda seyircide bir eylem alaninin
acilmasimin miimkiinliigii tartisilmis ve etkin-edilgen seyirci karsilastirilmalariyla,
edilgen konumdaki seyircinin gosterinin etkin yorumculart oldugu saptanmistir.
Dolayistyla tiyatro sanatinin bir simdiki zaman sanati olarak, sahnede baglayan
eylemin seyircinin gozlemi, se¢imi, karsilastirmasi ve yorumlamasiyla tamamlandig;
seyircinin kendi inang yapisi, hayat degerleri, kisisel yasantis1 ve de bilgi ve kiiltiir
birikimine gdre seyrettigi oyunu kendisinin olusturdugu sonucuna varilmistir. Ote
yandan bu boliimde yapilan degerlendirmelerle; seyirci algisinin, tipki bir eseri
incelermis gibi; psikolojik, toplumbilimsel ve antropolojik agidan ele alinmasinin
Onemi lizerinde durulmustur. Patrice Pavis’in alimlamanin kosulu olarak belirledigi bu
yaklagimlar, ayn1 zamanda da gilinlimiiz sahne ve seyirci iligkisini farkli ¢ercevelerde
degerlendirme olanagi sunmaktadirlar. ‘Seyirci Algisi’ altbaglhigini tasiyan boliimde;
tiyatronun, biitiinsel bir alan oldugu goriisii dogrultusunda, seyircinin de sahnelenen
eserin bir parcgasi oldugu gercegiyle karsilagilmistir. Gortilmiistiir ki; bir yonetmenin,
tiyatro metnini sahneye tasimadan once ve prova siiresince alimlamanin kosullarini
g0z Oniinde tutmasi sahne ve seyirci arasinda kurulmak istenen bagi gili¢lendirebilecek
veriler sunabilmektedir. Unutulmamalidir ki seyircinin algisini etkileyen psikolojik
durum, kiiltiirel degerler, bireysel ozellikler gibi pek ¢ok unsur; seyircinin, eseri
alimlamasi ve degerlendirmesinde farkliliklar olugsmasina sebebiyet verebildigi gibi;

seyircinin i¢inde bulundugu sosyal iliskilerin incelenmesi, oyunun sergilendigi
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donemin sosyo-politik yapisi, seyircinin salondaki konumu, seyircinin etrafindaki
diger seyircilerden etkilenimi gibi daha yiizeysel goriinen konular da alimlama ve

degerlendirmeyi etkileyebilmektedir.
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4. SONUC

Sanat olgusu; sanat eseri, sanat¢i ve alici liggeninden meydana gelmektedir. Sanatin
giiniimiizdeki etkisini anlayabilmek i¢in tiim 6geler ayr1 ayr1 degerlendirilmeli; ancak
bir biitiin olarak diisiiniilmelidir. Bu noktada alic1, eserden ve sanat¢idan gelen iletiyi
coziimleyen konumunda oldugundan 6tiirii 6nemli bir role sahiptir. Alicilar, tiyatro
sanat1 baglaminda incelendiginde seyirci olarak adlandirilmakta ve sahnedeki biitiiniin
etkin yorumcular sayilmaktadirlar. Seyircinin sahip oldugu bu etkinlik alan1 tiyatro
tarihi agisindan ele alindiginda donemlere gore farklilik gostermektedir. Ancak sanat
disiiniirlerinin de belirttigi gibi; her seyirci, sanat eserinin karsisinda estetik haz ve
biligsel bir doyum saglamak gayesiyle bulunmaktadir. Bu noktada; sahne ve seyirci
iligkisini, farkli donemlere gore incelemek giinlimiiz seyircisinin beklentilerinin

karsilanmasi agisindan 6nem arz etmektedir.

Buradan yola ¢ikarak bu tez ¢alismasinin ‘Giris’ boliimiinde; genel hatlariyla alici
kavram, tarihsel ve giincel veriler 1518inda incelenmis; sanatin en temel islevinin
iletisim  kurmak oldugu gorlisii iizerinde durularak, sanatsal iletisimin
gerceklesebilmesi icin sanat eseri ve alici arasinda duygusal ve biligsel bir etkilesim
olmasi gerekliliginin alt1 ¢izilmistir. Daha sonraysa seyirci kavramini derinlemesine
algilamak ve seyircinin sanat eseri karsisindaki hislerini degerlendirebilmek adina;
estetik, begeni, estetik begeni, deger, ekonomik ve estetik deger kavramlari
aciklanmistir. Tiyatro alaninda seyirci iizerine c¢aligma yapmak isteyen her
arastirmacinin, giiniimiiz seyirci algisinin nelerin lizerine temellendigini gérmesi
acisindan, esas olarak kabul edilen bu kavramlara hakim olmas1 gerekliligi

diistiniilmektedir.

‘Sahne ve Seyirci Iliskisinin Tarihi’ bashgini tasiyan tez calismasinmn ikinci

boliimiinde ise dncelikli olarak; seyircinin kelime ve sanatsal ifadedeki anlami, farkl
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tanimlamalarla 6rneklendirilmistir. Sanatin varlik alanindan s6z edilebilmesi i¢in
alicinin, sanat eserinin kendisi ve iireticisiyle beraber es degerde oldugu vurgulanmas;
sanat eserinin bir alic1 tarafindan teke tek iligki bicimiyle alimlanmis olmasi gerekliligi
tizerinde durularak, tiyatro gosterisini meydana getiren en Onemli unsurlardan bir
tanesinin ‘seyreden insan’ oldugu saptanmistir. Akabinde; bugilin dahi tartigmalari
devam eden, etkin ve edilgen seyirci kavramlari, Jacques Ranciére’nin goriigleri

tizerinden elestirel bir bicimde aktarilmistir.

Ranciére, tiyatro yonetmenlerinin ve dramatuglarin, seyirciye bir sey anlatma gayeleri
ve de kendi bilgi ve bulgularinin onlara saglamis oldugu istiinliik dogrultusunda
takindiklari; sahne ve seyirci arasindaki mesafeyi ortadan kaldirmaya yonelik
cabalarinin, sahnelemeleri ¢ikmaza siiriikledigi goriistindedir. Ranciére’nin yoneltmis
oldugu bu suclama bi¢imi; temelinde etkin ve edilgen seyirci tartigmalarini barindiran,
seyirciyi uyandirmaya, aydinlatmaya, degistirmeye ve doniistiirmeye ¢alisan tiyatro
teorilerini kapsamaktadir. Zira Ranciére, seyir alanin1 harekete gecirmeye c¢abalayan
tim teorileri reddederek; seyirciler ve oyuncular arasinda kapatilmasi gereken
herhangi bir mesafe olmadigi; sadece tiyatro sahnesinin, seyir ve oyun ayrimindan
olusan yapist geregi etkin ve edilgenlik ayrimimi biinyesinde bulundurdugu
goriisiindedir. Ote yandan tiyatro reformistlerinin bugiine degin yapmis olduklari tiim
cabalarin, tiyatro seyircisinde bir eylem alani agilmasinin miimkiin olup olmadig:
tizerine kurgulandig: dikkate alindiginda goriilmektedir ki; bu durum bir ¢esit ¢eliskiyi
de biinyesinde barindirmaktadir. Bu nedenle; tiyatro sanatinin bir simdiki zaman sanati
olarak kabul edilmesinden miitevellit Hannah Arendt’in ‘eylem’ tanimlamasindan s6z
edilerek, tiyatronun seyircisini ve rol kisisini icra edilen anin igerisinde yeniden
eyleme yetisine sahip oldugu goriisii desteklenmistir. Ranciére’nin ‘Cahil Hoca’
teorisinin incelenmesiyle de her tiirlii seyircinin sahneden aldiginin farkli olacagi ve

de olmasi gerektigi vurgulanmistir.

‘Cahil Hoca’ teorisinin 6zi, insanlarin diinyaya geldikleri andan itibaren, seyleri ve
gostergeleri gérme, sdyleme, yapma, diisleme vb. yollarla birlestirerek yorumlamasina
dayanmaktadir. Ranciére’nin hocaya yiikledigi gorev de bilgisi ve hocalik becerisini
birbirinden ayirabilmesi iizerine kurulmustur. Hocaya diisen gorev, tipki hayati
ogrenirken yasadiklarimiz gibi; seyler ve gostergeler diinyasinda gordiiklerimizden ne
anladigimiz1 teyit ettirmektir ve de Ogrencinin bulgusu hocanm bildigi bilgi

olmamalidir. Bu goriis, sahnenin seyircisiyle iligskisine uygulandiginda goriilmiistiir ki;
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sahnenin, seyirciyi bir sey diislinmeye zorlamasi ya da ona dogrular gdstermeye

cabalamasi seyircilerin 6zgiirliikk alaninin yok olmasina neden olmaktadir.

Boliimiin devaminda Avrupa tiyatrosunun sahne ve seyirci iligkisi, tarihsel siireg
icerisinde 6rneklerle incelenmistir. Ilk olarak tiyatronun kdkenlerinin dayandigi tarih
oncesinde var olan ve de zaman ve mekan olgusu aranmayan ritiieller incelenerek
seyircinin rolii sorgulanmistir. Bu sorgulama dogrultusunda; ilk 6rneklerde ritiielin
seyircisinin olmadigi, sadece katilimcilardan meydana gelen bir eylem tiirii oldugu
sonucuna varilmistir. Antik Yunan tragedyalarinda da her ne kadar seyirci bir
gosterinin karsisinda bulunan kisi konumunda olsa da yapilan gosterilerin tanrilara
tapinma amaci giitmesinden Otiirli; seyircilerin de gosteriyi seyreden kisi yerine
ibadette bulunan kisi olarak degerlendirilmesinin daha dogru bir sdylem olacagi
diisiiniilmistiir. Aristoteles’in acima ve korku hislerinin yaratilarak bir ¢esit arinma
durumu olusturmak suretiyle ‘katharsis’ kavrami lizerinden isaret edilen seyirci de bu

cergevede degerlendirilmistir.

Antik Yunan doneminden sonra Antik Roma’ya gelindiginde; Roma’li yoneticiler
tarafindan halki oyalamak ve baskaldiriy1r 6nlemek amaciyla kanli ve cinsel igerikli
gosteriler diizenledikleri; bu durumun da Roma seyircisi tarafindan keyif verici,
eglendirici yoOniiyle hazza ulastigi gozlenmistir. Orta Cag’da ise Hristiyanligin
kabuliiyle beraber Onceleri her tiirli gosterinin yasaklandigi, sonrasinda da
Hristiyanlik inancini yaymak ve bu 6gretiyi pekistirmek gayesiyle tiyatro sanatinin
yeniden kullanildig1 goriilmiistiir. Dolayisiyla da Orta Cag’da seyirciyi ve seyirci
algisim1 belirleyenin kilise oldugu sonucuna varilmistir. Ronesans’a gelindiginde
bilimde, felsefede ve sanatta gerceklesen insan merkezli gelismeler neticesinde Orta
Cag karanligi son bulmugtur. Boylelikle tiyatro sanati, ruhsal taskinliklar1 ve
heyecanlar1 dizginleyen bir tiir olarak seyirci lizerinde eglendirerek egitme isleviyle
kullanilmistir. Halk igin ‘Comedia dell’Arte’ topluluklart gésterimlerini sergilerken,
saray ve soylu smiflar1 ise tiyatro sanatini bir statli gostergesi olarak himayelerine

almislardir.

Ronesans doneminden sonra Klasik akim olarak adlandirilan siirecte, tiyatro gibi
kiltlir sanat etkinlikleri kralliklarin denetimi altina alinmistir. Bu himaye sonucunda;
yonetici otoriteler tarafindan tiyatroya, yasal diizeni koruma ve kurulu diizenin deger
yargilarim titizlikle savunma gorevleri verilerek; tiyatro lizerinden toplumsal yarar

saglamak hedeflenmistir. Klasik donem tiyatro oyunlarinda, komedilerde siradan
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kisilere ve giinliik olaylara yer verilmesiyle seyircinin kolay algilamasi saglanirken;
tragedyalarda Aristoteles’in dnerdigi korku ve acima duygular1 uyandirilarak arinma
saglama goriisii esas alinmistir. Sahne kurgusu ve salon mimarisi agisindan ise seyirci

tizerinde hiyerarsik bir etki yaratilmistir.

Klasik akimimn karsiti Romantik akimda seyircinin duygusal olarak etkilenmesi 6n
plana ¢ikarildig1 i¢in seyircinin diis giicii de tiyatronun bir parcasi haline gelmistir. 19.
yiizyilda ortaya ¢ikan Gergekei akim, tiyatro sanatinda bir devrim niteligi tasiyarak
seyirciyi kendi derinlikleri {izerinde diisiindiirmeye yoneltmis ve sahnede var olan
gerceklikle beraber seyirciyi dolayli olarak etkilemistir. Sembolizm, Yeni Romantizm
ve Estetisizm seklinde karsimiza ¢ikan Karsi Gergekgilikte ise Gergekei tiyatronun
yansitma yOntemi yerine, ifade etme ve dile getirme yontemleri kullanilmis; imge,
simge, benzetme ve ¢agrisim yapma gibi olanaklardan faydalanilarak soyut, diissel ve
biiyiilii bir diinya yaratma arayisi igerisine girilmistir. Kars1 Gergekeilik akiminda yer
alan seyirciye ise sahnede var olan giizellik ve estetik goriintii ile evrenin gercek

anlami, gizemi ve giizelligi sezdirilmek istenmistir.

Modernite donemi sanat akimlar1 incelendiginde; Fiitlirizm akiminda seyircinin de rol
kisisi gibi etkin konumda kalmasini saglamak amaclanmis; Ekspresyonizm’de
seyircinin i¢ diinyast konu alinarak seyirci, bir disa vurum nesnesine doniismiis;
Dadaizm’de seyircide yapt bozumcu bir algisal alan yaratilmis; Gergekiistiiciiliik
akiminda siirrealist bir goriintii dili olusturularak seyircinin direncinin kirilmasi
hedeflenmis; Bauhaus hareketiyle tasarlanan yeni sahneler sayesinde seyirci i¢in yeni
bir mekan algist olusturulmaya ¢alisilmig; Toplumsal Gergekgilik ile de seyircinin,
sahne iizerinde gordiiklerini, objektif ve elestirel bir gozle seyretmesi istenerek

kolektif bir biling olusturulmasi hedeflenmistir.

Modernizmden Postmodernizme gegis evresinde cinsellik, siddet ve uyusturucu gibi
tabular konu edinilerek seyirci lizerinde sok etkisi yaratma ve kigkirtma yontemleri
kullanilmis; normal olanin ne oldugu, insan olmanin anlami ve de neyin dogal ya da
neyin gercek oldugu seyirciye sorgulatilmak istenmistir. Donem igerisinde yer alan
tiyatro insanlarindan Grotowski, seyircinin gosteri icerisinde bir rol {istlenmesine
Onem vermis ve seyirciyl tamamen seyirci olma bilincinden ¢ikartmayi amag edinmis;
Barba ise seyircinin duygusal tepkileriyle beraber gelisen canli bir organizma olarak
gordiigii gosterimlerinde, seyircinin tim duyularin1 harekete gegirerek inandirmayi

yeglemistir. Bununla birlikte ‘Living Theatre’ doneminde seyirciyi kigkirtma ve tahrik
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etme egilimi benimsenmis; Handke ile de seyirciye kendi gergegini yansitarak,

kendisinin de rol yaptiginin bilincine vardirilmak istenmistir.

Modern sonrasi donemi isaret eden Postmodernizm ise her tiirlii sinirlamanin ve keskin
hatlarin ortadan kalktig1 bir donemi nitelendirerek, pek ¢ok agidan oldugu gibi; sahne
ve seyirci algisi agisindan da yeni degerlendirilmelerin yapildigi bir donem olmustur.
Postmodernite itibariyla seyirciden, gosterimi biitlinsel olarak alimlamasi ve sahnede

gordiiklerini kendi usu ¢ergevesinde parcalamasi beklenmektedir.

‘Seyircinin Eylem Alanindan Seyirci Algisina’ bashginit tasiyan tezin {iglincl
boliimiinde de Hannah Arendt’in eylem tanimlamasindan yola cikarak, sahnede
gerceklesen her bir eylemin yeni bir eylemin dogmasma sebep oldugu goriisii
desteklenmistir. Tiyatro sanatinin diger sanatlardan farkli olarak icracist ve
seyircisiyle, o anin icerisinde ger¢eklesiyor olmasi ve de yapist geregi eylem sanati
olarak vasiflandirilmasi; eylemin ise ¢ogulluk gerektiren ve devamlilik arz eden
ozelligi ve de temel kosulu olarak kabul edilen esitlik ve farklilik gibi nitelemelere
dayanmasi birbirleri arasinda bag kurulmasimi miimkiin kilmistir. Arendt’in eylem
paradigmasi, baslangici olan ve devam eden bir siireci isaret ederek; her eylemin yeni
bir eylemi doguracagini ve de bitmesinin s6z konusu olmadigin1 belirtmektedir. Dogal
olarak bu noktada; tiyatro sanatindaki eylem alaninin, seyircinin ve oyuncunun birlikte
yarattiklar1 bir alan olarak tanimlanmasi ve de sahnedeki her anin tamamlayicisinin
seyirci oldugunu sdylemek miimkiin olmaktadir. Zira seyirci, bir¢ok kisi ile karsisina
gectigi  goriintiinlin - degerlendirmesinde, toplumsal ve kiiltiirel hazir olmusluk
diizeyiyle paralel olarak; psikolojik ve kisisel siire¢lerin de devreye girmesiyle beraber
yeganedir ve de herkesin sahneden aldig1 birbirinden farklidir. Dolayisiyla giiniimiiz
tiyatro seyircisi kamusal alan igerisindeki Ozel alana sahiptir ve de kendi usu

cercevesinde sahnedeki gorilintliyili tamamlayandir.

Buradan da anlagilabilecegi gibi; tiyatro gosterileri, hitap edilen kitle tarafindan
kabuliine, degistirilmesine ve de reddedilmesine agik bir yapi olarak karsimizda
durmaktadir. O halde; bir oyunun basar1 diizeyi salt metnin iyi olmasi, yonetmenin ve
kreatif ekibin yetkinligine bagl degildir. Ote yandan; tiyatro metinleri, sahne iizerine
taginmak istenilmesinden itibaren, bir hedef kitlenin varligina da ihtiya¢ duymaktadir.
Bu nedenle yonetmenlerin veyahut sanat kurumlarinin, oyunun se¢ilme evresinden
baslayarak, bulusulmak istenilen hedef kitle se¢imini géz ardi etmemesi

gerekmektedir. Elbette ki; bu durum, popiilizm tehlikesini de biinyesinde
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barmndirmaktadir. Ancak yine de belirtmek gerekir ki; yonetmen de belli bir seyircinin
kiiltiirel pargasi oldugu i¢in, var oldugu ideoloji ve kiiltiirel yapinin disina radikal bir

sekilde ¢ikmasi olduk¢a zordur.

Yukarida da belirtildigi gibi; tiyatro sanati bir simdiki zaman sanatidir ve de bu
yonilyle diger sanatlardan ayrilmaktadir. Tiyatro sanati disindaki diger tiim sanat
dallarinda yaratim siireci, alicisina ulagmadan 6nce gergeklesmekte ve yaratim siireci
bittikten sonra alicisina sunulmaktadir. Tipki edebi bir eserin yazimi bittikten sonra
okuyucusuna ulastirilmas1 ya da bir heykelin yontulduktan sonra izleyicisine
sunulmasi gibi... Hatta yine bir eylem sanat1 olarak kabul edilen sinema sanatinda dahi
bu durum degismemekte; 6n hazirligi, prova siireci, ¢ekim asamasi, kurgusu ve
dagitim siireci bittikten sonra seyircisine sunulmaktadir. Tiyatro yonetmenin gorevi
ise kagit lizerinde yazili olan sozlii ya da s6zsiiz bir metni canli ya da bir baska deyisle
o anim igerisinde gergeklesecek bir performansa hazirlamaktir. Sahnelemeyi
gerceklestirebilmek adina, bir yonetmenin ilk yapmasi gereken de metni
degerlendirerek; “yazarin anafikrini (ideasini) kavramak, kendi diinya goriisii, sanat
anlayisi, ¢caginin ve iginde yasadigi kosullarin deger yargilar: dogrultusunda yazara
katilma ya da katilmama oranmini belirlemek” (Gokgiicii 2010, p. 41)’tir ve de bu
durum sanatin, 6z ve bigim ilkesini akillara getirmektedir. “Oz, sanat yapitinin
anlatmak istedigi; bi¢im ise bunu nasil anlattigidir” (Gokgiicti 2010, p. 29). Sanat
felsefesinin yorumcu sanatgilar olarak nitelendirdigi yOnetmenler, metnin Oziinii
kavrayarak, bi¢cimini degistirme yoluyla yeniden yaratma edimini biinyelerinde
tasimaktadirlar. Ornegin Henrik Ibsen’in 1879°da kaleme aldig1 ‘Nora, Bir Bebek Evi’
adl1 oyun tiyatro literatiiriinde erkek egemen burjuva diinyasinda, kendi 6zgiirliigliniin
pesinden giderek, yikimin igerisinden bir ¢esit zaferle ¢ikabilmeyi bagsaran ilk kadin
kahramanin hikayesini anlatmaktadir ve oyunun 06zii de bu c¢ercevede
degerlendirilmektedir. 14. Uluslararas: Istanbul Tiyatro Festivali'ne de konuk olan,
‘Schaubiihne am Lehniner’ yapimi, Thomas Ostermeier tarafindan sahnelenen ‘Nora,
Bir Bebek Evi’ ise bi¢imi degistirilmek suretiyle Oziine sadik kalinarak ve
giincellenmis olarak seyirciyle bulusmustur. Karakter yapisi olarak Nora, orijinal oyun
metnindeki gibi gliclii, iddiali ve sasirtict bir karakterdir ve oyunun rejisinde kadinin
konumu 18. yiizyill burjuva kiiltiiriiyle paralel olarak islenilmistir. Buna kasin;
Ostermeier, bugilin kadinin durusunda nasil bir degisiklik oldugu {iizerine bir

sahnelemeyi yeglemistir. Esasinda; Ostermeier’in gergeklestirmis oldugu, 137 yillik
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bir oyunun yargisini, bugiiniin seyircisinin kiiltiirel ve toplumsal yargisina entegre

etmektir.

Ote yandan giiniimiiz diisiiniirleri tarafindan degerlendirilen ‘Seyirci Algis1’ iizerinde
duruldugunda; pek ¢ok diisiiniiriin ortak goriisii, seyirci algisinin dogru saptanabilmesi
icin seyircinin psikolojisinin, kiiltiirel kodlarimin ve i¢inde bulundugu toplumun
yapisinin analiz edilmesi gerektigidir. Tiyatro igerisinde seyirci, tek bir dge gibi
gorliniirken; aslinda pek ¢ok bilesenden olugsmaktadir. Bu bilesenlerin dogru tespit
edilmesi ve arastirilmasi sahneden iletilmek istenen mesajin seyirci tarafindan
alimlanmasimi saglayan yegane kosuldur goriisii, giinimiiz sahne seyirci iligkisi

acisindan 6nem tagimaktadir.

Bu nedenden 6tiirli tez ¢aligmasinin ‘Seyirci Algisi’ boliimiinde, gosterge sistemi
izerinden seyirci algisini belirleyen unsurlar aktarilarak; Patrice Pavis’in alimlamanin
kosullar1 olarak kabul ettigi psikolojik, toplumbilimsel ve antropolojik alimlama
bicimleri, tiyatro yonetmenlerinin seyirci dramaturjisi ¢alismalarinda kullanilabilecek
bir yontem olarak sunulmustur. Buna gore; bir yonetmenin, psikolojik alimlama
bicimini dikkate alarak seyircinin tiim duyularin1 harekete gecirecek yaklasimlarda
bulunmasi ve de 6zdeslesme ve yadsima olgularini géz Oniine alarak rol kisilerine
yonelimi, karsilikli bir etkilesim alan1 yaratarak sahne ve seyirci iligkisini
kuvvetlendirebilecek etmenler olarak saptanmis; seyircinin sahneye uzaklik ve
yakinligi, baktigi yon ve hatta iizerinde oturdugu koltuk gibi fiziksel
konumlandirilmalarinin da oyun iizerinde algilama ve degerlendirme farkliliklar:
yaratabilecegi tespit edilmistir. Toplumbilimsel alimlama big¢iminde ise bir
yonetmenin dikkat etmesi gerekenler; sahnelemesini sundugu seyircinin hangi toplum
yapisina dahil oldugu, seyircinin yasadigi donemin yapr ve kosullari, toplumsal
degerleri ve bu degerlerin seyirciye ne sekilde yansidigi, bu degerlerin seyirci
tizerindeki tutum ve davranis bicimlerini ne sekilde etkiledigi ve de belirlenen hedef
kitle icerisindeki seyircinin cinsiyet, ulus, 1k, etnik grup ve 6grenim diizeyi gibi
sosyolojik yapist olarak belirlenmistir. Antropolojik alimlama bigimine gore de
yonetmen, seyircinin dikkatini uyarabilmek i¢in oyuncunun fiziksel ve vokal
eylemleri, kostlimler, objeler, miizik, ses ve 1sik ile oyunun dinamizmi ve ritmleri
arasinda bir biitiinsellik olusturmali; karakterler, tekst ve olaylar iizerinde caligilarak

seyirciyi gosterinin anlami ya da anlamlari konusunda ydnlendirmeli ve eger
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miimkiinse de kisisel tabulara, bos inanglara ve yaralara dokunarak durum degisikligi

yaganmasini saglamalidir.

Bu tez siiresince elde edilen biitiin veriler dogrultusunda sdylenmek istenen ilk 6nerme
tarith boyunca var olan her seyircinin kendi donemi igerisinde degerlendirilmesi ve
gecmis kosul ve kuramlarin gliniimiiz seyirci algis1 ilizerinde yetersiz kaldigina
yoneliktir. Ciinkii sanat kavrami, hayatla birlikte hizla degisirken seyircinin de degisim
gecirmemesi olanaksizdir. Ikinci dnerme olarak sunulan ise sahne ve seyirci arasinda
kurulmak istenen bagin giicli kilinmasi i¢in yO6netmenin Oncelikli olarak oyunu
seyredecek olan seyircinin sosyal statiisiinden baglayarak psikolojik durumuna kadar
pek cok veriyi goz Oniinde bulundurmasi gerekliligidir. Bu sonuca goére oyun
izerinden aktarilmak istenen ister bir diisiince, isterse bir duygu olsun seyirci ile sahne
arasinda anlam farkliliklar1 olusabileceginden o6tiirli; kurulmak istenen iletisim alani
Pavis’in  ¢Oziimleme Onerisinde oldugu gibi gostergebilimin  psikolojik,
toplumbilimsel ve antropolojik alimlama kosullarint g6z Oniinde bulundurmasi

suretiyle azami diizeyde ¢oziime ulastirilabilecektir.
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OZGECMIS

1988 yilinda Istanbul’da dogan Aytung Ozer, ¢ok kiiiik yaslardan itibaren sanat ile
ilgilenmeye basladi. 2003 yilinda Istanbul Teknik Universitesi Tiirk Miizigi Devlet
Konservatuar1 Calgir Boliimii (Kanun) Hazirlayici Birim Lise Devresine kabul edildi.
Lise devresinden birincilikle mezun olduktan sonra 2006 yilinda ayni boliimiin yiiksek
kismina devam etti. 2007 yilinda Istanbul Universitesi Devlet Konservatuari yari
zamanl1 opera boliimiine de kabul edilen Ozer, 2009-2010 Bahar Dénemi sonunda es
zamanli olarak ITU TMDK Calg: Béliimii (Kanun) ve Istanbul Universitesi Devlet
Konservatuart Yar1 Zamanli Opera Boliimlerini birincilik dereceleriyle tamamladi.
Daha sonra Istanbul Aydin Universitesi Tiyatro Yonetmenligi Yiiksek Lisans
Programina katilarak Prof. Mehmet Birkiye, Yiicel Erten, Aysenil Samlioglu ve
Mehmet Ergen ile sahneleme lizerine ¢aligti. Kurum biinyesinde Dog. Dr. Selen Korad
Birkiye’nin danmismanliginda yazmis oldugu ‘Avrupa Tiyatrosunda Sahne ve Seyirci
Iliskisi’ baslikli tez calismasini 2017 yilinda tamamlayarak mezun olmaya hak
kazandi. Yasami boyunca yurti¢i ve yurtdisinda pek ¢ok konser caligmasi
gerceklestiren Aytung Ozer, ayn1 zamanda Istanbul Miizik Akademisi, Golciik
Belediye Konservatuar1 ve Ismek biinyesinde ses egitmeni olarak gérev yapti. 2014
yilinda ‘Tiyatro Kumpanyasi’nin sahneye koydugu ‘7000 Yillik Ugan Haliya Ters
Binen Hircar’ (Yaz: Ahmet Say, Yon: Yiicel Erten, Miiz: Fazil Say) adli oyunda
oyuncu olarak yer alarak tiyatro sahnesiyle tanigti. Konser ¢aligmalarina ve egitmenlik
kariyerine devam eden Ozer, 2017 yilinda Sibel Kaya ile birlikte olusturduklari
‘Tiyatro As’ catis1 altinda Andhreas Staikos’un ‘Tehlikeli Yemekler’ adli romanindan
ayni adla uyarlamis oldugu oyunun prova asamasma yonetmen olarak devam
etmektedir.
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