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ÖZ 

Sahnenin Seyircide Açtı�ı Alan Sorunsalı: Meyerhold, Grotowski ve Studio 

Oyuncuları’nın Yöntemi Üzerinden Bir �nceleme 

Nagihan Gürkan 

Bu tez, sahnenin seyirciyle kurdu�u ili�kinin yapısı ve sahne-seyir yeri arasında 

kurulacak diyalo�a ula�manın yolları üzerine bir çalı�madır. Sahnenin seyirciyle 

kuraca�ı ili�ki bugünkü tartı�maları da içine alarak incelenirken, sahnenin 

seyircisinde bir eylem alanı açabilmesinin yolu, oyuncu-seyirci diyalo�u üzerinden 

ele alınmaktadır. �lk bölümde, sahnenin seyircisiyle kurdu�u ili�ki; hem bir eylem 

alanı açılabilmesi hem de bunun kar�ılıklı olarak sahne ve seyir yeri arasında 

olu�ması üzerinden, seyircide tamamlanma dedi�imiz yapının nasıl gerçekle�ece�i 

ekseninde incelenmektedir. Tiyatronun bir �imdiki zaman sanatı olarak seyircisiyle 

kurdu�u ili�ki, �imdiki zamanda kar�ılıklı olarak bulunan oyuncu ve seyirci 

üzerinden ele alınmaktadır. �kinci bölümde, oyuncu ve seyirci diyalo�una ı�ık 

tutacak olan Meyerhold ve Grotowski’nin yöntemleri, oyunculu�a ve seyirciye 

yakla�ımları ara�tırılmaktadır. Studio Oyuncuları’nın Performatif Sahneleme ve 

Oyunculuk Yöntemi’nin incelendi�i üçüncü bölümde, yöntemin yapısı, oyunculu�a 

yakla�ım ve sahnedeki oyuncu ve seyircinin yöntemle �imdiki zamanda tutulmasının 

sonucu olarak, oyuncu ve seyirci arasında nasıl bir diyalog olu�tu�u incelenmektedir. 
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ABSTRACT 

The Problematic in the Field that Stage Introduce the Spectator: A Study Through 

Meyerhold, Grotowski and Studio Players Method 

Nagihan Gürkan 

This thesis is about the structure of the stage-spectator relation and the ways of 

reaching to the dialogue which is formed between stage and spectator’s side. The 

relation of stage and audience is studied by considering today’s arguments, besides 

the way of stage can introduce a field of action to its audience is discussed through 

the actor-spectator dialogue. In the first part, the relation of stage with its audience is 

studied through a field of action and the place which this field forms between the 

stage and the audience. Also the “completion” procedure at the spectator is taken into 

account. The relation of theatre as an art of “now and here” with its audience is 

studied through the actor and spectator. In the second part, the methods of Meyerhold 

and the Grotowski who would enlight the actor-spectator dialogue and their 

approaches of acting and audience is studied. In the third part in which “Method of 

Performative Staging and Acting” is studied, it is researched that which type of 

dialogue is established between actor and spectator as a result of structure of method, 

approach to the acting and present time. 
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ÖNSÖZ 

Bugün birçok yakla�ım, tiyatronun seyircisiyle kuraca�ı ili�kinin nasıl olması 

gerekti�iyle ilgili yollar içeriyor. Bunlar arasında tiyatronun kendi dilinden tamamen 

vazgeçenler de var. Yapılmaya çalı�ılanın bir kısmı seyirciyi, seyirci koltuklarında ve 

de karanlıkta rahatça oturma eyleminden ya da eylemsizli�inden kurtarma çabasını 

da içeriyor. Bu çalı�mada üzerinde durdu�um konu oyuncu-seyirci arasındaki 

diyalog ve oyuncu ve seyircinin varlı�ını ön planda tutan sahnenin �imdiki zamanda 

seyir yeriyle kurabilece�i ili�kinin biçimine yöneliktir. Hayatın zamanının dı�ına 

çıkmayarak bu hayatın içinden olan seyircilere aynı hayattaki �ekliyle temas 

edilmeye çalı�ılması, “Seyirciyi harekete geçirmek”, “Seyirciyi rahatsız etmek” 

cümle kalıplarının birer biçime dönü�mü� olması tartı�manın içinde yer alır. Sahne 

ve seyir yeri arasındaki “a�ılmaz” duvarların kolayca yıkılabilece�ini sanmanın ve 

seyirciye bir �eyler dü�ündürmeye çalı�manın aksine, sahnenin, fiziksel varlı�ı ve 

yapısı göz ardı edilmeyerek, seyirciyle bir diyalog kurabilmesi ihtimali çalı�manın 

merkezinde yer alır. 

Bu çalı�mayı yapmamın nedeni aynı zamanda bir seyirci olarak, kendi tiyatro yapma 

sürecimi de sorgulamaktır. Seyir yerine açılan sahnelerin, seyircinin arasına yerle�en 

oyuncuların ya da sahnedeki yanılsamayı kırmak adına yapılan tüm di�er eylemlerin 

sonucu olarak sahnedeki yanılsamanın tüm salona yayılması ya da yanılsamanın 

tamamen dı�lanarak temsilin kötülenmesi, kurgunun saf dı�ı bırakılması bugün 

kullanılan yollardan bazılarıdır. Burada benim sorum hayatın gerçekli�iyle de 

ilgilidir aynı zamanda. Oynamaktan vazgeçmi� oyuncular ve biz seyirciler, aynı 

ı�ı�ın altında dünyada de�i�en bir �eyler olaca�ını umarak kendi gerçekliklerimizle 

yüzle�ip evlerimize geri dönmekteyiz. Peki bu hedef alınan, hep bir �eyler anlatılmak 

istenen ya da bir �eyler anlatmaktan kaçınmaya çalı�ılarak kar�ılarında durulan 

seyirci kimdir? 

Ben bu çalı�manın ba�ından beri ve uzunca bir süredir bu seyircinin kim oldu�u 

sorusunu bir yerde tutarak, kendimi de seyirci koltu�una yerle�tirerek bu soruyu 

tekrar kendime yöneltti�imde �imdiki zamanda oyuncu ve seyirci arasında 
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gerçekle�en bir yapıya ula�ıyorum. Seyirciyi bir �eye inandırmaya çabalamanın 

aksine sahnede olanın tiyatro oldu�unun vurgulanması beni seyirci olarak da orada 

tutan bir yapı oldu her zaman. Kendisini gizlemeyen yapının kar�ısındaki seyirciyle 

kuraca�ı ili�kideki dürüstlü�ünün açaca�ı kapılar heyecan vericidir. Bu çalı�mada 

oyuncunun çıktı�ı yolculu�a seyircinin davet edilmesinin nasıl mümkün kılınaca�ı 

incelenmektedir; seyirciyle kurulacak diyalo�un bu davetle ba�layaca�ı açıktır. 

Katıldı�ım atölye çalı�malarında icracı, izledi�im oyunlarda seyirci ve sahnede 

oldu�um her anda oyuncu olarak kendime sordu�um soru bu yolculu�un nasıl 

ba�layaca�ı ve nereye do�ru yol alaca�ıdır. 

Ba�ta danı�man hocam Doç. Dr. Kerem Karabo�a olmak üzere Tiyatro 

Ele�tirmenli�i ve Dramaturji Bölümü’ndeki hocalarıma te�ekkür ederim. 

Desteklerini her an hissetti�im �ahika Tekand ve Esat Tekand’a; bu tezi yazarken ve 

tiyatro yaparken yanımda oldukları için, birlikte tiyatro yapmanın heyecanlandırıcı 

oldu�u Studio Oyuncuları’na; tez yazma sürecimde bana her türlü kaynak ve moral 

deste�ini sa�ladıkları için, güzel fikirlerinden dolayı Özgür Bahçeci’ye, tıkandı�ım 

anlarda bana sürecimi yeniden hatırlatan Melike Özkarakahya’ya, çalı�ma 

arkada�lı�ı ve önerileri için Selen Kartay’a, birlikte yürümenin çok keyifli oldu�u 

Onur Berk Arslano�lu ve Damla Keskin’e ve hep yanımda olan sevgili aileme çok 

te�ekkür ederim.  
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G�R��

“Her seyirci zaten kendi hikayesinin oyuncusudur; her oyuncu, her eylem insanı da aynı 

hikayenin seyircisidir.”1

Jacques Ranciere 

Bu tezin “Sahnenin Seyircide Açtı�ı Alan Sorunsalı” ba�lı�ını ta�ımasının nedeni, 

“alan” diye tanımlanan �eyin niteli�inin ne oldu�unun belirleyicili�indedir.   

“Tiyatrodan sözü, kostümü, sahne yükseltisini, kulisleri, hatta tiyatro binasının 
kendisini çıkarsak, oyuncu ve onun ustalık dolu hareketleri kaldıkça, tiyatro tiyatro 
olmaya devam eder. Seyirci, oyuncunun dü�üncelerini ve niyetlerini onun 
hareketlerinden, jestlerinden ve mimiklerinden anlar.(…)Sahnesel hareketin rolü, 
tiyatronun di�er ögelerinin rollerinden daha önemlidir.”2

Bu tezde, bir �imdiki zaman sanatı olarak tiyatronun seyirciyle kurdu�u ili�ki; 

sahnenin seyircide bir eylem alanı açmasının mümkün olup olmadı�ı sorusu 

üzerinden ele alınacaktır. Eylem alanı tanımı, Arendt’in “eylem” tanımından ödünç 

alınmı� bir terimdir; eylem, insanlar arasında gerçekle�mesi, ba�layan bir eylemin 

bitmeyecek olması ve her eylemde yeniden do�masıyla, aynı zamanda her eylemin 

yeni bir eylem do�urmasıyla bu çalı�madaki eylem alanı tanımına ı�ık tutar.3

Sahneden ba�layan ve seyircide tamamlanan, oyuncu ve seyirci arasındaki diyalogla 

kar�ılıklı olarak devam eden bir yapıdan söz edilmektedir. 

Bir eylemin ba�ladı�ı ve ba�ka eylemleri de do�urdu�u, aslında bir ba�langıç ve 

biti�ten tam olarak söz edemedi�imiz; eylem alanı içinde eyleyen insanların aynı 

zamanda biricikliklerini korudukları, yani kitlenin içinde görünmezle�mekten asla 

söz etmedi�imiz bir tanımlamadır bu. �imdiki zamanda gerçekle�en bir sanat olarak 

tiyatro, seyircisini ve aynı zamanda sahnedeki icracısını o anın içinde dönü�türme ve 

                                                
1 Jacques Ranciere, Özgürle�en Seyirci,  Çev. E. Burak �aman, �stanbul, Metis Yayınları, 2010, s.22. 
2 Betarice Picon-Vallin, “Meyerhold Biyomekani�i Üzerine Dü�ünceler”, Tiyatro-Devrim ve 
Meyerhold, Haz. ve Çev.Ali Berktay, �stanbul, Mitos Boyut Yayınları, 1997,  s.322. 
3 Hannah Arendt, �nsanlık Durumu, Çev. Bahadır Sina �ener, �stanbul,  �leti�im Yayınları, 2006, s. 
262-263. 
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yeniden eylemesine olanak tanıma gücüne sahiptir. Bu de�erlendirme, sadece 

sahnede bir oyun sergiliyor olmak üzerinden de�il, tam da sahnedeki icracının 

gündelik hayatın tüm alı�kanlıkları ve bilmelerinden sıyrılarak, artık çoktan unuttu�u 

ama içeride, derinlerde bir yerlerde duran ba�ka ya�ama �ekillerine do�ru çıktı�ı 

yolculu�undaki ilk adımla ba�lar. Sahnedeki bu dönü�ümünü seyircinin gözü önünde 

ya�ayan icracı, seyirciyi de buna davet eder. Sahne seyircisine sundu�u bu davetle, 

hem sahnedeki oyuncu hem de seyir yerindeki seyirci için ortak bir eylem alanı 

yaratır. Gerisi, sahneden söylenen “son sözler” ve sloganlardan ya da “bilgi” 

sızıntılarından ibarettir; bu haliyle sahne donmu� bir foto�rafa dönü�ecek ve artık 

hem icracının hem de seyircinin dönü�üm ihtimalinden söz etmek mümkün 

olmayacaktır. Ya da daha garibi sahnede olan biten, o “son sözü” söylemekten 

uzakla�mak adına bildi�i bütün yolları sanki bilmiyormu�çasına yeniden ve yeniden 

deneyecek, seyirciyle sahne arasındaki duvarları yıkmak gibi beylik cümleleri 

parçalara bölerek o “mükemmel ili�kiyi” arayacaktır.  

Sahne seyirciye ne demeli, seyirciyle nasıl bir ili�ki kurulmalıdır? Bütün iktidar 

yapılarının dı�ında, seyircisiyle aynı zemini payla�an sahne seyircisine daha ne kadar 

yakla�abilir? Bu soruların merkezinde ve daha birçok soruyla oyuncu-seyirci ve 

sahne-seyir yeri arasında bir ili�ki kurulmaya çalı�ılmaktadır, ama belki de sorulması 

gereken sorunun ilgili ki�isi seyirci de�il, icracı ve oyuncudur.  

Bu çalı�madaki yakla�ım, sahnenin yeni bir dil yaratması ve bu dilin de oyuncunun 

sahnedeki varlı�ını ön planda tutuyor olması yönündedir. Bu yaratılan dilin kendini 

seyirciye açıkça göstermesi sayesinde seyircinin de varlı�ı ön planda tutulmaktadır. 

Yani sahnede olup bitene sahnenin araçlarıyla hakim kılınan seyircinin kendi 

varlı�ının ve oyuncunun varlı�ının kar�ılıklı olarak farkında olması sa�lanmaktadır. 

Seyirci bu sayede sahnede olanı de�erlendirme gücüne sahiptir ve de sahnedeki oyun 

seyircinin de içinde oldu�u bir süreçle tamamlanacaktır. Sahnenin geçmi�te olanın 

bir temsili olmaktan çok �imdiki zamanda olana yani oyuncunun varlı�ına önem 

vermesi, oyuncu ve seyirciyi �imdiki zamanda tutan yapısı, önemlidir. Tüm dü�ünce 

sistemimizi ve ya�ama biçimlerimizi belirlemesiyle söze dayalı dili terk etmenin tek 

yolu yeni bir dil olu�turmakla mümkündür: Sahnenin dili de ancak fiziksel bir dil 
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olabilir. Gündelik hayatın bütün alı�kanlıkları davranı� biçimlerimizi belirlerken, 

gündelik hayattaki her hareketimiz, özellikle de kendimizi korumak ve her haliyle 

enerjimizi tasarruflu kullanmak ö�ütleriyle de birlikte özdeki hareket yetisini 

tamamen terk etmi�tir. Makineye uyum sa�layan bedenle birlikte zihin de var olanın 

dı�ındaki dü�ünme biçimlerini tamamen unutmu�tur. Peter Brook “Bo� Alan”da, 

yaptıkları denemelerden söz ederken, özel ile genel arasındaki engeli yıkmaya 

çalı�tıklarından söz eder; bu özel ile genel, görünen ile görünmez arasındaki ayrım 

gündelik davranı�la derindeki insan arasındaki ayrımdır aynı zamanda; 

“(…) davranı�ları gündelik ya�amın fotografik kurallarıyla kayıtlı, oturacaksa 
oturan, kalkacaksa kalkan dı� görünü�teki insan ile kuraltanımazlı�ı ve �iiri 
genellikle kendi sözcükleriyle anlatabilecek derindeki insan (…)”4

Bizler gündelik hayatta davranmaya alı�mı�ızdır, bütün hareketlerimiz de kendi 

sınırlılıklarımız çerçevesinde belirlenmi� ve belli standartlara yerle�mi�tir. Seyircinin 

sahnede gördü�ü �ey zaten gündelik mantı�ıyla ve dü�ünce kalıplarının içinde 

anlamlandırabilece�i ve sınıflandırıp bir kenara koyabilece�i biçimdeyse, sahnenin 

kendisi için de seyircisi için de bir eylem alanı yaratabilece�inden söz etmek 

mümkün olmayacaktır. Bedeniyle kurdu�u ili�kide derinlerde olanı arayan oyuncu, 

bedeninin tüm gündelik imkanlarını dı�arıda bırakan oyuncu, kendisi için de 

seyredenler için de beklenmedik olanı barındırır. Gerçek hareket bütünsel bir 

harekettir, bedenin bütününün gerçekle�tirdi�i bir harekettir. Bedenini parçalamaya 

alı�kın bugünün insanı için bu anlatım yeni bir dil olacaktır.  

Sözün kolaylıkla anla�ılabilir olu�u, yapısının aynı zamanda ne söyledi�ini de 

belirlemesi yüzeysel olarak algılamakla yetinilmesine sebep olur, aynı zamanda söz 

kolay tüketilebilir olu�uyla iktidar yapılarının temel dayanaklarından biridir. �ktidar 

kendisini kendi diliyle –araç olarak- ve kendi dili sayesinde var eder, yani onu hem 

araç olarak kullanır hem de kendi iktidar yapısının güvencesi olarak; belirleyicili�i 

elinde tutan iktidarın dili aynı zamanda onu konu�amayanlar için bir engel 

                                                
4 Peter Brook, Bo� Alan, Çev. Ülker �nce, �stanbul, AFA Yayınları, 1990, s.65. 
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olu�turuyorken o dille konu�mayı zorunlu hale getirir. Oysa ki sahnenin kendi dilini 

yaratması mümkündür. Bu dil oyuncunun varlı�ı ve bedeni üzerinden �ekillenen 

fiziksel bir dildir. Thedoros Terzopoulos’da bu dil �öyle tanımlanır: “(…)söz 

kolaylıkla anla�ılabilir ve tükenebilir ama, sözün geometrisi, sureti ve derinli�i ancak 

oyuncunun bedeni aracılı�ıyla görünürle�ir.”5 Sahnenin kendi dilini gündelik olanın 

içine yerle�tirmesi ya da kendi dilini seyirciden gizleyerek bunu bir tahakküm aracı 

olarak kullanmasının aksine, sahnenin fiziksel dili, yapısı itibariyle de, seyircinin de 

hakim olabilece�i bir dil olacaktır ve bu sayede oyuncu ve seyirci arasında bir 

diyalog ba�layacak bu da sahneden seyir yerine do�ru açılan ve kar�ılıklı olarak 

ço�alan bir eylem alanı yaratılmasını mümkün kılacaktır. 

Bu tezin ilk bölümünde, sahnenin seyircide açabilece�i alanın niteli�i ve seyirciyle 

yakalanan diyalo�un yolları incelenmektedir. Bunun için, bugün içinde ya�adı�ımız 

ko�ullar ve geldi�imiz noktanın hem bize hem de dolayısıyla sanata yansıması 

incelenecek ve bu sayede bugün sahne-seyir yeri arasında kurulacak ili�kinin 

biçimleri tartı�ılacaktır. Bir yandan da son dönemde sanatın sıkça tartı�tı�ı gerçeklik, 

söylem ve kurgu gibi ifadelerin tiyatro sanatı içerisinde nereye oturdu�u 

incelenecektir. Edebiyatta sıkça ve daha olanaklı olarak tartı�ılan yapılar; okuyucu ve 

yazarın diyalo�u, tiyatrodaki sahne-seyir yeri ya da oyuncu-seyirci diyalo�u 

yakla�ımına bir örnek te�kil edecek, ancak çalı�mada tiyatronun kendi pratikleri de 

göz önünde tutularak bu tartı�ma gerçekle�tirilecektir.  

�lk bölümde, sahnenin seyircisinde bir eylem alanı açabilme ihtimalinin incelenmesi 

bizi oyuncu-seyirci diyalo�una götürür. Tiyatronun seyircisiyle kar�ıla�tı�ı anda 

yapılıyor olu�u nedeniyle; seyirciyi oldu�u kadar oyuncuyu da edilgenle�tiren 

yapıların aksine, sahne bitmi� bir öyküye i�aret etmek yerine o an orada olan 

oyuncunun varlı�ı üzerinden bir yapı kuracak ve bu seyircinin de varlı�ını ortaya 

çıkaran bir yapı olacaktır. Bu çalı�manın ilk bölümünde seyirciyle kurulmak istenen 

ileti�imin yolları ve engelleri üzerinde durulacak ve seyirci alanının neyi ifade etti�i 

incelenecektir. Seyirciyle kurulacak ili�ki, sahnede ve de gösterimin gerçekle�ti�i 

anda olu�uyor olması ön planda tutularak; sahne-seyirci ili�kisini oyuncu-seyirci 

                                                
5 Kerem Karabo�a, Tragedya ile Sınırları A�mak: Theodoros Terzopoulos’un Tiyatrosu, �stanbul,
E Yayınları, 2008, s.72. 
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ili�kisi olarak ele almı� olan Meyerhold ve Grotowski’nin yöntemleri ı�ı�ında ve de 

bugünkü haliyle bu ili�kinin nasıl gerçekle�ti�i Studio Oyuncuları örne�i üzerinden 

incelenecektir. Bu üç yakla�ımda da oyuncunun “�imdiki zamanda” sahnedeki 

varlı�ının merkeze alınması ve sahnede yeni bir dil yaratılmasının aynı zamanda 

yöntemi olu�turması ön planda tutulacaktır. 

�lk bölümün çalı�mayı ta�ıdı�ı yer olan oyuncu ve seyirci diyalo�u bu çalı�manın 

temel yakla�ımıdır. Bu bölümde ve tezin bütününde Jacques Ranciere’nin seyirci 

yakla�ımı ve sahne-seyirci ili�kisinde kullandı�ı “cahil hoca” kavramı açıcı olmu�tur. 

  

“(Cahil hoca) Ö�rencilerine kendi bildi�ini ö�retmez; onlardan �eyler ve göstergeler 
ormanında maceraya atılmalarını, gördüklerini ve gördüklerinden ne anladıklarını 
söylemelerini, bunu teyit etmelerini ve teyit ettirmelerini ister. (…) Her mesafe 
olgusal bir mesafedir ve her entelektüel edim cehalet ile bilgi arasında katedilen bir 
yoldur –bütün o sınırlarıyla birlikte her türden sabitli�i ve konumlar hiyerar�isini hiç 
durmaksızın ortadan kaldıran bir yol.”6

Cahil Hoca kavramına göre; ö�renci, hocanın kendisinin de bilmedi�i bir �eyi 

ö�renir, bunu sa�layan hocalık becerisidir ama ö�rencinin ö�rendi�i �ey hocanın 

bilgisi de�ildir.7 Bunu sahnenin seyircisiyle ili�kisine uyarladı�ımızda, sahnenin 

seyirciyi bir �ey dü�ünmeye itmesi ya da ona do�rular göstermeye çalı�masının 

seyircinin özgürlü�ünü elinden almasına neden olaca�ı açıktır. Bunun yerine sahne 

ve seyir yeri arasında bir diyalog olu�malıdır ve bu da oyuncu ve seyirci arasında 

gerçekle�ecek bir diyalogdur. Sahne bu diyalo�un kurulmasını her türlü yapısal 

ö�esiyle mümkün kılmanın yolunu arar. Ayrıca Ranciere, alı�ıldık olanın aksine 

seyircinin edilgenli�i yönündeki yakla�ımı reddeder ve bizi etkin-edilgen ayrımına 

götüren varsayımlarımızın dı�ına çıkmaya yönlendirir. Bu kabullerle hareket etmek 

daha ba�ından olası diyalo�u sonlandıracak ve sahne sürekli olarak bu edilgen 

seyircileri etkinle�tirmek için çabalamasıyla bu etkin-edilgen ayrımını arttıracaktır.  

                                                
6 Jacques Ranciere, Özgürle�en Seyirci, s.17. 
7 A.e., s.19 
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“(Seyirci) Kar�ısında duran �iirin ö�eleriyle kendi �iirini olu�turur. Seyirci, icrayı 
kendi usulünce yeniden olu�turarak katılır icraya (…)”8

�kinci bölümde, ilk bölümden alındı�ı haliyle oyuncu ve seyirci diyalo�u, Meyerhold 

ve Grotowski’nin yöntemleri üzerinden incelenecektir. Oyuncu üzerine çalı�mı� ve 

seyircinin varlı�ını da önemseyerek, ona yaratıcı rol vererek oyunculuk ve sahneleme 

biçimlerini bunun üzerinden geli�tirmi� Meyerhold ve Grotowski’nin yöntemlerine, 

oyuncu ve seyirci yakla�ımları merce�inden bakılacaktır. Seyirciyle kurulacak 

diyalo�u belirleyen sahnenin yapısıdır ve bu diyalo�un tarafları sahnede �imdiki 

zamanda kar�ılıklı olan oyuncu ve seyircidir; bu nedenle de Meyerhold ve 

Grotowski’nin hem tiyatroya yakla�ımları hem de yöntemleri içinde oyuncunun 

konumu ayrıntılı olarak incelenecektir. Meyerhold, sadece tiyatroya özgü, seyirci ve 

oyuncu arasında gerçekle�ebilecek çift yönlü bir enerji akı�ından söz eder ve bunu 

1907 yılında söyledi�i:  “Biz seyirciyi sadece izleyen olarak de�il, mü�terek, yaratıcı 

bir eyleme ortak olan olarak dü�ünüyoruz.”9 cümlesiyle özetler. 

“Yüzyıllardır tiyatronun e�ilimi, oyuncuyu uzak bir kö�eye, çerçevelenmi�, 
dö�enmi�, aydınlatılmı�, boyanmı�, yükseltilmi� bir sahanlı�ın üzerine koymak 
olageldi –onun kutsallı�ına, sanatın kutsallı�ına bilmeyenleri inandırmak için. Ya da 
bunun gerisinde, acaba ı�ıklar çok parlak, rastla�ma çok yakın olursa bir �eylerin 
foyası meydana çıkar, korkusu mu vardı? Biz bugün yapmacı�ın foyasını meydana 
çıkardık. Ama gereksindi�imiz �eyin Kutsal Tiyatro oldu�unu yeniden 
bulguluyoruz.”10

Meyerhold sahnenin fizikselli�ini açıkça seyirciyle payla�maktan yanadır, seyirciyle 

sahne arasındaki dördüncü duvar tasarımını ortadan kaldırır, çünkü ona göre 

tiyatronun, tiyatro oldu�unu saklamak yerine bunu seyircisine açıkça göstermesi 

gerekmektedir. Bu çalı�madaki oyuncu-seyirci diyalo�u açısından da bu önemlidir. 

Seyirci kendisini saklamaya çalı�mayan ve bütün yapaylı�ını (sentetikli�i) göz önüne 

seren bir sahneyle, yeni bir dil sayesinde ileti�im kuracaktır. Di�er türlü seyircinin 

                                                
8 A.e., s.18. 
9 Robert Leach, Vsevolod Meyerhold, New York, Cambridge University Press, 1989, s.45.
10 Peter Brook, Bo� Alan, s.81. 
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sahnede olup bitene sahne gerçekli�inin dı�ında inandırılma çabası, olu�acak 

diyalo�u da imkansız kılaca�ı gibi, sahnenin seyircisiyle birlikte bir eylem alanına 

sahip olma ihtimali de ortadan kalkacaktır. 

Grotowski bütüncül bir eylemden söz eder; insanı özünden uzakla�tıran engellerin 

ortadan kaldırılmasıyla insan davranı�ının diyalekti�inin açı�a çıkması 

sa�lanacaktır.11 Grotowski’nin tiyatrosunda, “oyuncunun bütünle�tirme eylemi, ona 

varlı�ının derinliklerinde yatan gizli isteklerle, sonradan edinilen yapay e�ilimlerin 

çatı�masını gösterecek, kendi öz varlı�ı ile ya�amın zorla kabul ettirdi�i kalıpların 

kar�ıtlı�ını tanıtacaktır.”12

Son bölümde ise, Studio Oyuncuları’nın Performatif Sahneleme ve Oyunculuk 

yönteminin seyirciyle kurdu�u ileti�imin yapısı, yöntemin oyuncu yakla�ımı 

üzerinden incelenecektir.  Bu çalı�mada Studio Oyuncuları’na yer verilmesinin 

nedeni Meyerhold ve Grotowski üzerinden gerçekle�tirilen tartı�manın bugün bir 

oyunculuk yöntemi üzerinden incelenmesi ve de bu sayede bugün sahnenin seyircide 

bir eylem alanı açabilmesinin yolunun yöntem üzerinden tartı�ılmasının açıcılı�ıdır. 

�ahika Tekand oyuncu üzerinden kurulan sahnenin dilini �öyle tarifler;  

“Sadece insanla yapılması mümkün olan ve canlı olması zorunlu olan bir sanat dalı 
olarak tiyatronun, ba�ka hiçbir ifade aracına tercüme edilemez olan bu özelli�inin 
bizatihi kendisinin sisteme ve sistemin taleplerine kar�ı bir alternatif durum te�kil 
etti�ini ve sistemin insana sundu�u rasyonel dünya kar�ısındaki bu irrasyonel var 
olu�un tiyatroya yeniden bakarken özellikle önemsenmesi gereken en önemli yanı 
oldu�unu dü�ünüyorum.”13

Meyerhold ve Grotowski için de oyuncu merkezde yer alır ve sahnenin dili oyuncu 

aracılı�ıyla seyirciye açık edilir. Bu sayede seyirci oyuncunun sürecine tanık olur ve 

de her ikisi için de gündelik olandan uza�a bir yolculuk ba�lar. Bu çalı�mada bu üç 

                                                
11 Sevda �ener, Dünden Bugüne Tiyatro Dü�üncesi, 3. Basım, Ankara, Dost Kitabevi Yayınları, 
2003, s.312. 
12 A.e., s.312. 
13 �ahika Tekand, “Performatif Sahneleme ve Oyunculuk Yöntemi”, Basılmamı� Notlar, �stanbul, 
2011.  
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yönetmen ve yöntemleri üzerinden gidilmesinin nedeni budur. Çalı�mada, tiyatronun 

seyirciyle bir diyalog kurabilmesi ve bunun sonucunda seyirci için bir eylem alanının 

açılmasının ko�ulu sahnedeki icracı üzerinden incelenecektir. 

Sahnenin seyircide tamamlanması, kendine kapanan ve seyirciye bir anlam ya da 

do�ru dayatan yapının aksine, sahnenin seyirciye de bir alan açması önemlidir. 

Burada Umberto Eco’nun “Açık Yapıt”ını hatırlamak yerinde olacaktır: 

“Yapıt ‘açık’ oldu�u oranda tüketilemez çünkü düzenli bir dünyanın evrensel kabul 
gören yasaları tarafından düzenlenmi� bir dünyanın yerini, belirsizlik üzerine 
temellenmi� bir dünya almı�tır, olumsuz anlamda yönlendirici merkezler yok olmu�, 
olumlu anlamda de�er ve dogmalar sürekli sorgulanmaya ba�lanmı�tır.”14

Bu çalı�mada, oyuncu-seyirci diyalo�u ve bu sayede sahnenin seyirciyle �imdiki 

zamanda kurdu�u diyalog ön planda tutulur. �imdiki zamanda sahne ve seyir yeri 

arasında olu�acak olan eylem alanı; sahnenin kendisini seyircisine, yapısı ve dili 

aracılı�ıyla açması ve kendisine kapanmı� bir anlam üretmesinden çok tiyatronun 

araçlarıyla yarattı�ı anlatımın seyircide tamamlanmasıyla mümkün olacaktır. 

                                                
14 Umberto Eco, Açık Yapıt, Çev. Pınar Sava�, �stanbul, Can Yayınları, 2001,  s.17. 
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1. SEY�RC�

Bu çalı�manın “Kim bu seyirci?” sorusuyla ba�laması elbette bir rastlantı de�ildir. 

Kar�ısında kendimizi konumlandırdı�ımız, her dönemde yeni yollarla 

“uyandırmaya”, “aydınlatmaya”, “de�i�tirmeye” çalı�tı�ımız bu “seyirci” kimdir? Bu 

soru bir yanıyla ya�adı�ımız dönemin farkında olmayı barındırırken; aslında bu 

seyircinin aynı zamanda sahnede oynayan oyuncu ya da sahneye koyan yönetmen 

oldu�u, dolayısıyla bir tiyatro toplulu�unun seyirci için ya da seyirciye göre kendini 

ve sanatsal üretimini konumlandırmaya çalı�masının anlamsızlı�ını da barındırır. 

Gerçekle�ecek dönü�üm hem sahnedeki icracı hem de seyirci için ya�anması 

muhtemel ve gerekli bir dönü�ümdür. Dahası sahnedeki icracının ba�lı ba�ına bir 

kurtarıcı edasıyla seyircisini “kurtarmaya” yönelmesi, kendini bu dönü�ümün dı�ında 

konumlandırmasını da barındırır. 

1.1. Seyircinin (Eylem) Alanı  

Bu çalı�mada seyircinin alanını bir eylem alanı olarak tanımlarken Arendt’in eylem 

tanımı esas alınacaktır, “eylem"in ço�ulluk gerektirmesi ve bir kez ba�ladıktan sonra 

bitmesinin mümkün olmaması; bu haliyle de var olan iktidar yapılarını, yani içinde 

olu�tu�u sistemi tehdit ediyor olu�u sahne-seyirci ili�kisinde temel yapılardan biri 

olarak ele alınacaktır.  

Arendt, alternatif siyaset önerisini eylem üzerinden kurar; “üç farklı siyaset biçimi 

tanımlamaktadır: Tüketim toplumu ve neoliberal düzenin mantı�ıyla ili�kilenen 

‘emek’ paradigması, egemen devlete içkin olan araçsal mantı�ı anlatan ‘i�’ 

paradigması ve farklılıkların bir arada var olabilmesi mantı�ına tekabül eden ‘eylem’ 

paradigması”.15 Arendt “eylem”i kutsayarak yeni bir siyaset biçimi tanımlayacaktır; 

eylem, insanlar arasında gerçekle�mesiyle, insana ihtiyaç duymasıyla ço�ulluk 

gerektirir; Arendt eylemlerin gerçekle�ti�i bir “doku” tanımı yapar. Bu tanımın en 

önemli özelli�i bu dokunun tüm eylemleri belirlemesi gibi eylemlerin de “doku”yu 

olu�turuyor olu�udur. Eylem ba�langıcı olan –bir ba�latıcısı vardır- ve devam eden 

                                                
15 Zeynep Gambetti, “ Marx ve Arendt: Emek, ��, Eylem Üzerinden Üç Siyaset Biçimi”, Birikim 
Aylık Sosyalist Kültür Dergisi No: 217, �stanbul,  2007, s.46. 
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bir süreçtir, dolayısıyla bitmesi söz konusu de�ildir çünkü her eylem yeni bir eylemi 

do�urur ve bu yapısıyla da her eylemde yeniden do�ar ve bu doku içinde yer alır. 

Diyebiliriz ki, Arendt, halihazırdaki siyaset biçimlerinden ve de iktidar yapılarından 

farklı bir siyaset biçimi önerir, bunu da eylem üzerinden kurar. Eylemin 

bilinemezli�i, var olan iktidarın dilini konu�muyor olmasıyla, susturulamazlı�ı ve de 

bu haliyle var olan iktidar açısından bir tehdit olu�turdu�u açıktır. 16 Arendt aslında 

tam da bu do�asıyla siyaset kuramını eylem üzerinden olu�turur çünkü bu önceden 

bilinmezlik iktidara kar�ı olu�turulabilecek en güçlü harekettir. Bunu sanatın da 

yaratabilmesi, sanatı egemen ideolojilerin bir parçası olmaktan çıkaracak ve ona 

kendi dilini kazandıracaktır. Althusser devletin ideolojik aygıtlarından söz ederken 

sanatı da bunların arasına koyar ve bunları yapısı gere�i devletin baskı aygıtlarından 

ayırır; “(…) ideoloji, bir insanın ya da bir toplumsal grubun zihninde egemen olan 

fikirler, tasarımlar sistemidir”17 diyerek ideolojiyi tanımlarken sanatın da var olan 

iktidar yapısından uzakla�amadı�ını ve ba�lı ba�ına bir alan olarak egemen 

ideolojilere hizmet etti�ini vurgular. Sanatın, var olan hayatı taklit etmeye çalı�tıkça, 

kendisini egemen dilin sınırları içine yerle�tirdikçe ve kendi sürecini sonuçtaki 

ürünle sınırlı tuttukça bundan kaçınmasının mümkün olmadı�ını söylemek yerinde 

olacaktır.  

 Arendt sanatı i� ba�lı�ı altında inceler, ona göre sanatın bir eylemlili�inden söz 

edemeyiz. Bunun nedeni Arendt’in i� tanımında bulunabilir: “… i� kategorisinin 

varolu�sal açılımı �öyle özetlenebilir: amaç-araç mantı�ına uygun olarak önceden 

planlanan ve ifa edilen her faaliyet i� zihniyeti olarak dü�ünülebilir.”18 Arendt’in 

sanatı i� ba�lı�ı altında incelemesinin en temel nedeni amaç-araç mantı�ı içinde 

olu�an ve de sanat üretiminin sürecine de�il sonunda olu�an ürüne odaklanan 

yakla�ımdır. Bu çalı�mada Arendt’in aksine, bir �imdiki zaman sanatı olan 

tiyatronun, seyircisiyle kar�ıla�tı�ı anda yapılıyor olması nedeniyle, bir eylem alanı 

yaratabilece�i üzerinde durulacaktır. Bu eylem alanı seyircinin ve sahnedeki 

                                                
16 Hannah Arendt, �nsanlık Durumu, s.261. 
17 Louis Althusser, �deoloji ve Devletin �deolojik Aygıtları, Çev. Yusuf Alp, Mahmut Özı�ık, 
�stanbul, Birikim Yayınları, 1978, s.41. 
18 Zeynep Gambetti, “ Marx ve Arendt: Emek, ��, Eylem Üzerinden Üç Siyaset Biçimi”, Birikim 
Aylık Sosyalist Kültür Dergisi, s.49. 
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icracının birlikte yarattıkları bir alandır; birliktelikleri sadece o anda kar�ıla�mı�

olmalarından kaynaklanır.  

Zeynep Gambetti, “Marx ve Arendt: Emek, ��, Eylem Üzerinden Üç Siyaset Biçimi” 

ba�lıklı makalesinde eylemi tanımlarken bir kar�ı duru� olmadı�ından söz eder, 

çünkü her kar�ı duru� iktidar yapıları içinde belirlenir, oysa aktif olabilmek için bu 

yapıları reddetmek gerekir.19 Gambetti bu reddedebilme hali için iktidar yapılarının 

dı�ında bir alan tanımlanmasına ihtiyaç duyuldu�undan söz eder; bu, oyunun 

belirleyicisi olma durumu, Arendt’te “muktedir” olmaya, “yapabilme”ye tekabül 

edecektir.20 Arendt’in eylem alanı üzerinden tiyatroya bakı�ımızın ve de tiyatronun 

bir �imdiki zaman sanatı olarak seyircisiyle kurdu�u ili�kinin; yapılıyor oldu�u anda 

tamamlanıyor olmasından dolayı, bir diyalo�a dönü�ebilme ihtimalini öne 

çıkarmamızın nedeni Arendt’in oyunun kurallarını belirleyen olmanın ko�ulu olarak 

öne sürdü�ü “yapma”nın tiyatro sanatının temelinde olmasıdır. Tiyatronun bir 

hikayeyi anlatmak ya da gerçe�i oldu�u haliyle temsil etmek olmadı�ı; tam da 

seyircisiyle kar�ıla�tı�ı anda yapılıyor olu�u, onun bir eylem alanı açabilme 

ihtimalini güçlendirir. Bugün sanatla kurdu�umuz ili�ki de�i�mi�, sanatın ba�lı 

ba�ına dönü�türme gücü zayıflamı�tır; Arendt’in aksine tiyatronun bir eylem alanı 

açabilirli�ini savunurken bunu da göz önünde bulundurmak gerekir.  

Tüm iktidar yapıları i� paradigması üzerinden i�ler ve insanları, toplumu 

dönü�türülmesi gereken birer hammadde olarak görür. Bu noktada sanat bunun 

neresinde yer alır? Hannah Arendt sanat eserinin ihtiyaçlardan ayrı tutulması 

gerekti�ini söyler, sanatın sahip oldu�u kalımlılık özelli�i onun belirleyici 

niteli�idir.21 Sanat eserinin kayna�ının insani dü�ünme oldu�unu söyleyen Arendt, 

sanat eserinin kendini yazılı ya da sözlü bir �ekilde sunmasının onu kendi do�asından 

uzakla�tırdı�ını ve bu nedenle de �eyle�tirdi�ini söyler.22 Sanat eserinin 

olu�masındaki dü�ünce sürecini yadsımaz ama onun �eyle�mesinde bu dü�ünme 

sürecinin bırakılmasıyla ba�layan bir i�çilik oldu�unu söyler ki bu i�çilik öteki 

dünyevi �eylerin üretimindeki i�çilikten farklı de�ildir. Tiyatro bitmemi� bir eylem 
                                                
19 A.e., s.51. 
20 A.e., s.51. 
21 Hannah Arendt, �nsanlık Durumu, s. 247. 
22 A.e., s.248. 
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olarak, Arendt’in eylem tanımına tüm di�er sanatlardan daha yakındır. Tiyatronun 

sözünü o an söyleyen bir sanat olması ve sözünü söyledikten sonra da geri 

dönü�ünün olmaması; yani tiyatronun bitmemi� bir sanat eseri olarak seyirciyle 

bulu�ması ve seyirciyle bulu�tu�u anda tamamlanması seyircide bir eylem alanı 

açabilmesini olanaklı kılar. 

1.1.1. Kamusal Alandaki Seyirci 

Bugün artık tüm farklılıklar silinmeye ba�lamı� ve bizler de toplumsal ko�ullar 

çerçevesinde davranan insanlar olarak yanlı�lar ve do�rular belirler hale gelmi�

durumdayız. �nsanlar do�ada çe�itli ko�ullanmalar içinde ya�ar ama aynı zamanda 

kendi yarattıkları ko�ullanmalar da vardır, bunların mutlak do�rulara dönü�mesi 

sanatın da yapısını etkilemi�tir. �nsan kendi yarattı�ı ko�ullara aynı zamanda kendisi 

de maruz kalarak bir ya�amın içinde deviniyor, bir yandan da bilimin bize bir 

arma�anı olan “bilmek” durumu dü�ünmeyi dı�lamaya ba�ladı�ı anda, idrak ve 

dü�ünce yoksunu olma ihtimalimiz gerçek bir tehdit olarak kar�ımızda duruyor -

aslında gerçek tehdidi hatırlatıyor. 

Peki tüm bu ya�ananlar içinde tiyatro sahnesinin kendi gerçekli�ini yaratması 

mümkün olabilir mi? Bu yaratılan gerçeklik seyirciyi ne kadar kendisine dahil 

edebilir? Son dönemlerde tiyatroda ya�anan de�i�im, oyunlarda alı�ıldık durumların 

dı�ına çıkılmasına sebep oldu. Kamusal ya�am ile özel ya�am arasındaki ayrımın 

kalkması, artık kamusal alan diye söz edebilece�imiz bir alan yerine her yere 

yayılmı� bir toplumsallıktan söz ediyor olu�umuz bizlerin bu ya�antıdaki rollerini 

de�i�tirmi�tir.23 19. yüzyıldan sonra kapatılan seyirci ı�ı�ıyla da iyice sessizli�e terk 

edilen seyirciden bir eylem beklemek ne kadar mümkün olacaktır? Eylemden 

kastetti�imiz sadece o anda yaratılan bir hareketlilik de�ildir, seyircinin sahnede 

olana kendini kaptırması da olmadı�ı açıktır, ama seyircinin kendini bu kadar uzak 

hissetti�i, “dikizleyici” konumuna geldi�i bu yapıda sahnedeki sözün seyircilerin 

arasına karı�aca�ı ve sahneden ba�layarak sönümlenmeyen bir eylem yaratılabilece�i 

dü�üncesi �üphe barındırmaktadır. 

                                                
23 Richard Sennett, Kamusal �nsanın Çökü�ü, Çev. Serpil Durak, Abdullah Yılmaz, 2. Basım, 
�stanbul, Ayrıntı Yayınl arı, 2002, s.49-60. 
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Toplumu dramatik terimlerle ifade eden Richard Sennett insanların artık icracı 

olmadıklarını belirtir. Sennett, duyguların takdiminin ki�i dı�ı oldu�unu söyler, 

ki�inin kendi ya�amı�lı�ını ba�kalarına anlatmasını özel olarak tanımlar ve bu 

nedenle de do�al karakterler fikrinden “ki�ilik” fikrine gidildi�ini söyler.24 Sennett, 

18. yüzyıl için hareketli bir seyirciden söz ederken kar�ısına modern toplumda 

sessizle�en ve mahremiyetini ön planda tutan seyirciyi –dikizleyiciyi- koyar. 

Bugün aslında birçok ki�i tiyatronun bu eylemsizle�me halini kırmak, bu “sessiz 

seyirci”yi “harekete geçirmek” için u�ra�ıyor ama süreç her �eyin kendini yeniden 

do�urmasıyla sonuçlanıyor. En azından bu noktada tiyatronun ne oldu�undan çok 

bugün ne olmaması gerekti�i ile ilgilenmek daha do�ru olacaktır. �zledi�i oyunların 

ardından yorum yapmak gibi bir e�lence geli�tirmi� olan “seyirci kitlesi”, üzerine 

konu�amayaca�ı kadar yabancı bir oyun görünce tüm bildiklerini unutur ve oradan 

uzakla�mak ister, seyirciyi bu �ekilde beklenmedik olanla kar�ı kar�ıya bırakmak 

tiyatronun denedi�i yollardan olmu�tur. Tiyatro seyircisi üzerinde bir etki yaratmayı 

her zaman hedefledi, bunu seyirciyle bulu�tu�u anda yapılıyor olmasının 

olanaklarından yararlanarak da gerçekle�tirmeye çalı�tı. Fütüristler 1909’da “Gelin 

sahnede reform yapalım”25  diye ba�lıyorlardı söze, Varyete Tiyatro’suna övgüler 

düzüyorlar ve ça�da� tiyatroya kar�ı bir tiksinti duyduklarını söylüyorlardı.26 Varyete 

Tiyatrosu’na övgüler düzüyorlardı çünkü o hiçbir gelene�e ba�lı de�ildi, seyircileri 

e�lendirmeye çalı�mıyordu. Halkın aptal seyirci olmadı�ı bir yapı tarif ediyorlardı, 

seyircinin yerinde oturmak yerine sahneye kontrolsüz sözler söyledi�i bir yapıydı bu. 

Seyirciyi “harekete geçirmek” için bir çok yol kullanmı�lardır, seyircinin 

sandalyesine tutkal sürmek de buna dahildir. Böylece seyirciyi harekete 

geçirebileceklerini umarlar ama bu da bir yerde sonuçsuz kaldıysa o zaman eylemi 

sahneden seyirciye yöneltmekte yeni ve beklenmedik olanın kesin çözüm olmadı�ı 

açıktır. Sahnenin öncelikle sahnede olan üzerinden bir dönü�ümün kapısını 

aralayabilece�ini fark etmek belki de tüm yakla�ımımızı de�i�tirecektir. 

                                                
24 A.e., s.402. 
25 Filippo Tommaso Marinetti, “Fütürizm ve Tiyatro”, Mimesis Tiyatro/Çeviri-Ara�tırma Dergisi, 
Çev. Hakan Gürel (çevrimiçi) http://mimesis-dergi.org/mimesis-dergi-kitap/mimesis-3/ , Haziran 
2011. 
26 A.e., (çevrimiçi) 
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Seyirciye ili�kin tüm tanımlar artık de�i�mi�tir; “Sanatta var olan dü�sellik ve 

yaratıcılık kaynakları artık günlük ya�amı beslemeye elveri�li de�ildir.”27 Di�er 

yanıyla da sanat, ideolojilerin bir parçasına dönü�mekten kaçınmak adına bulundu�u 

yerden hükümsüzlü�ünü ilan etmekte, anlamının olmadı�ını iddia etmekte ama aynı 

zamanda da yerini bir türlü bırakmamaktadır. Bu haliyle de sanat gerçekten 

hükümsüzle�mekte ama yine de varlı�ını sürdürmeye devam ederek hayatın içinde 

kaybolmaya ya da iktidarın dilini yeniden üreterek yoluna devam etmeye yazgılı bir 

hale dönü�mektedir. 

“Ça�da� sanatın bütün riyakarlı�ı da burada: Hükümsüzlü�e, anlamsızlı�a, 
saçmalı�a talip olmak, zaten hükümsüzken hükümsüz olmak için çırpınmak. Zaten 
anlamsızken saçma olmak için çırpınmak. Yüzeysel terimlerle yüzeysellik iddiasında 
olmak. Ama hükümsüzlük herkesin harcı olmayan esrarlı bir vasıftır. Anlamsızlık –
hakiki anlamsızlık, anlamın kar�ısına muzafferce dikilen anlamsızlık, anlamın 
yoklu�u, anlamı kaybetme sanatı,- buna ula�mak için kılını kıpırdatmayan birkaç 
istisnai esere nasip olan ender bir vasıftır.”28  

Bu yakla�ım, salt anlamsızlı�a ya da bo�lu�un içinde aranan anlamsızlı�a 

dönü�mekte; bu haliyle de sanat, kar�ısına iktidarın do�rularını koyarak, buna kar�ı 

bir anlamsızlık üretmeye çalı�maktadır.  

Bugün artık kamusal alanda varlı�ını ispatlayamayan ki�i ya gitgide kendisine 

kapanacak ya da varlı�ının ispatı için dengeleri ters taraftan bozarak özel alanını 

tamamen kamusalın ı�ı�ına bırakacaktır. Bu karma�a sanatta da kendine yer buldu; 

özellikle sahne sanatlarında, toplulu�un kar�ısında yüksek sahneden yapılan tek 

taraflı konu�maları terk etmek adına kendi içlerine kapanan gruplar olu�tu. Farklı 

�eyler deniyorlardı ama bunu payla�amıyorlardı. Bu noktada yeni bir eylemsizlik 

haline gidildi, herkes bildi�i kadarını kendi sınırları içinde yapıyordu. Ya da cesur 

olmak kisvesi altında, seyirciyi yeni sessizliklere sürükleyen sahneler kuruluyordu. 

                                                
27 Richard Sennett, Kamusal �nsanın Çökü�ü, s.284. 
28 Jean Baudrillard, Sanat Komplosu, Çev. Elçin Gen,  I�ık Ergüden, 2. Basım, �stanbul, �leti�im 
Yayınları, 2010,  s.52. 
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Sanatçının ba�kaldırısının neye kar�ı olması gerekti�i, sanatın eyleminin de bir 

göstergesi olarak, aslında hep farklı yönelimlere sebep olmu�tur. Kar�ısında kendini 

sadece dinleyen, izleyen bir seyirci istemiyor olmak seyirciye saldırmayı ne kadar 

barındırsa da, kitle insanının artık hüküm vermez, heyecana, tahrike yatkın birine 

dönü�mü� olması ama buna kar�ılık müthi� bir tüketme yetisinin de olması29, bu 

saldırıyı anlık �oklardan ileri götürmemektedir. Bu kitle insanı kendine de�il de 

içinde ya�adı�ı dünyaya yabancıla�mı�tır, kendini kapatarak var olabilme yollarını da 

kapatmı�tır; sanat da bunun kar�ısında tüm eylemlilik alanını reddederek yer alamaz, 

yapaca�ı kendi yollarını, dilini aramak olmalıdır. Sanat eseri artık bir tüketim 

nesnesine dönü�mü�tür, ondan sürekli güncelli�ini koruması ve yenilenmesi beklenir 

bu da sanat eserinin “kalımlılı�ını” ortadan kaldıran en güçlü tehdittir.30 Sanat eseri 

bugün dünyasal bir üretime dönü�mü�tür, kendinden beklenileni gerçekle�tiren 

sanatın eylemlili�inden söz etmek gittikçe zorla�maktadır. Çünkü eylemin ne 

oldu�undan söz ederken, iktidar kar�ısında önerilen yeni bir siyaset biçimi olarak 

aslında beklenmedik olması ve iktidar sistemlerinin dı�ında bulunmasıyla iktidara 

kar�ı bir tehdit olu�turmasından söz etmi�tik, e�lence kültürüne hizmet eden sanatın 

bu eylemlili�i gerçekle�tirebildi�ini söylemek mümkün olamayacaktır.   

Sanatın eylemlili�inden söz edebilmek için, hem kitle kültürüne sunulan e�lence 

amaçlı bir “�ey” olmasından, hem de sanatçının kendini if�a etti�i, ya da izleyenin 

kullanım amacına yöneldi�i bir yapıdan sıyrılmak gerekir. Tiyatro sahnesinde hem 

eylemi ba�latan hem de eylemi devam ettirenler açısından bu farkındalı�ın olu�ması 

gerekmektedir. Bu da bizi oyuncu ve seyirciye getirir. Sahnede �imdiki zamanda 

olu�an ileti�im oyuncu ve seyirci arasında; oyuncunun gündelik hayattan sıyrılarak 

ba�ka bir yolculu�a ba�lamasıyla mümkün olacaktır.  

�imdiki zamanda seyircisiyle birlikte gerçekle�en tiyatronun, sanatı da içine alan 

iktidar yapılarından uzakla�mak ve kendine yeni bir alan yaratmak için ne yapması 

gerekti�i, aynı amaçla yola çıkan postmodern yakla�ımlar üzerinden tartı�ılırken; 

gerçe�in pe�inde ko�manın ve onun sahnedeki temsilinin var olan toplumsal 

                                                
29 Hannah Arendt, Geçmi�le Gelecek Arasında, Çev. Bahadır Sina �ener, 2. Basım, �stanbul, �leti�im 
Yayınları, 2004, s.235. 
30 Hannah Arendt, �nsanlık Durumu, s.253-254. 



16 

söylemleri ve iktidar yapılarını yeniden üretti�i, tersine sanatın kendi dilini 

olu�turarak –ki buna sahne gerçekli�i de diyece�iz- egemen sistemler tarafından 

yaratılmı� gerçekleri nasıl dı�arıda bırakaca�ı, hem postmodern yakla�ımların neyi 

gözden kaçırdıkları hem de sahnenin oyuncu-seyirci kar�ıla�masıyla seyircide 

tamamlanabilmesi üzerinden incelenecektir. 

1.1.2. Tiyatronun Söylemi Yeniden Yaratması 

Seyircinin eylem alanından söz ederken bu alanın belirleyicilerinden de söz etmek 

gerekir. Sanat ne kadar mevcut iktidar yapılarından ve de egemen ideolojilerden 

sıyrılabilir? 

“Kültürden söz eden, bilerek ya da bilmeyerek yönetimden de söz ediyor demektir. 
Felsefe ve din, bilim ve sanat, ya�am tarzları ve töreler gibi birbirinden farklı bu 
kadar çok �eyin ve ayrıca bir ça�ın nesnel tininin tek bir ‘kültür’ sözcü�üyle 
özetleni�i, daha en ba�tan, tüm bunları yukarıdan bakarak bir araya toplayan, taksim 
eden, ölçüp biçen, organize eden bir iktidari bakı�ı ele veriyor.”31

Bugün tüm oyunculuk yöntemleri evrensel oldukları gerekçesiyle, bir do�ru 

belirlemeleri; evrensellik kisvesi altında egemen ideolojilerin yaptı�ını yaparak tüm 

dünyaya aynıymı� gibi davranmaları ve de dolayısıyla karma�ık olu�larıyla 

ele�tiriliyor. Bunun kar�ısına kültürel olan konuldu. Oysa ki Adorno, Kültür 

Endüstrisi kitabında �öyle yazar: “Kültüre, toplum içindeki i�levsel ba�lantıları kaale 

alınmadan, insanın saf özünün tezahürü olarak bakılır.”32 Kültürün özerk oldu�unu 

dü�ünmek, sanatçının var olan toplumsal normlardan ve hayatın yeniden üretilen 

gerçe�inden kaçabilece�ini dü�ünmek ve bunu sanatsal üretimin sonuç hedefi olarak 

ele almak bizi sanatsal olandan uzakla�tırdı�ı gibi, sanatın alanını da sonlandırmak 

tehdidini barındırmaktadır. Di�er yandan gerçeklik; kendi tartı�masının içine ideoloji 

tartı�masını da alarak bugün sanatın gündemindedir. 

                                                
31 Theador W. Adorno, Kültür Endüstrisi: Kültür Yönetimi, Çev. Nihan Ülner, Mustafa Tüzel, 
Elçin Gen, 4. Basım, �stanbul, �leti�im Yayınları, 2009, s.121. 
32 A.e., s.122. 
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�deolojiler insanların dünyayla olan gerçek ili�kileri arasında bir perde gibidir; 

ideoloji dünyayı algılama biçimlerimizi ve ifade etme biçimlerimizi etkiler. 

“Marx ve Engels, fikirlerimizin etrafımızdaki dünyadan kaynaklandı�ını güçlü bir 
�ekilde vurgulamı�lardı: ‘Hayatı belirleyen bilinç de�il, bilinci belirleyen hayattır.’ 
Kendi kendimizi kavrayı�ımız dahil olmak üzere tüm fikirlerimiz içinde ya�adı�ımız 
dünyadan serpilir. Ve bu dünya kapitalizm ko�ulları altında, bir dizi yanılsama 
yaratır.”33

Yani ki�i kendine dair oldu�unu dü�ündü�ü �eyin bile nereden kaynaklandı�ını 

bilemez, dolayısıyla herhangi bir söylem üretmemek adına daha küçük hikayelerle 

kendi gerçe�ini aramak bile belki de pe�inde ko�ulan gerçe�e ula�mamızı 

sa�lamayacaktır. Hayat artık gerçek de�ilken, sanatın hayattan daha gerçek olmaya 

çalı�ması anlamsızdır. 

Bugün gerçeklik tartı�malarıyla beraber sanatın temsili de sorgulanmaya ba�landı. 

Sanatın kendi içinde yeni bir söylem yaratmaması ve de var olan iktidar yapılarından 

sıyrılmasının yolları aranmakta. Gerçekli�e duyulan ku�ku; sanatın ve hayatın 

sınırlarının sorgulanması, tiyatroda, sahne ve seyir yeri arasındaki sınırın 

sorgulanması olarak kendini gösterir.34 Gerçeklikle kurulan ili�kinin de�i�mesi, 

sanatı da etkilemi�, sanatın gerçekle kurdu�u ili�ki onu hayatın bir uzantısı haline 

getirmi�, dahası hayatı sanat haline getirmi�tir. Donald Kuspit bunu sanat sonrası bir 

süreç olarak de�erlendirir.35  

“Artık sanatın,  sanat olmadı�ı varsayılan herhangi bir �eyden farkı kalmadı. Ama bu 
durum onu katlanarak büyümekten alıkoymuyor. Büyük �amatalarla durmadan ilan 
edilen ‘sanatın sonu’ hiç gelmedi. Bunun yerine, kültürel a�ırı-üretim, zincirinden 

                                                
33 Ania Loomba, Kolonyalizm Postkolonyalizm, Çev. Mehmet Küçük, �stanbul, Ayrıntı Yayınları, 
2000, s.45. 
34 Süreyya Karacabey, Modern Sonrası Tiyatro ve Heiner Müller, Ankara, De Ki Basım Yayım, 
2007, s.36. 
35 Donald Kuspit, Sanatın Sonu, Çev. Yasemin Tezgiden, 2. Basım, �stanbul, Metis Yayınları, 2006, 
s.36. 
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bo�anmı�çasına ço�aldı. Sanat bugün hiç olmadı�ı kadar ba�arılı –peki hala sanat 
mı?”36

1.1.2.1. Postmodern Dünya ve Sanatın Alımlayıcısıyla �li�kisi 

Postmodernizmin üst anlatıları reddetmesi sanatı da etkilemi�tir; bugün, oyunculuk 

yöntemleri bütüncül oldukları için reddediliyor, tiyatro da artık daha çok yerel ve 

kültürel olan üzerine e�ilmi� durumda. Üst anlatılar bilgiyi me�rula�tırdıkları ve de 

tek ve evrensel bir gerçeklikten söz ettikleri için reddedildi, bunun sanatta yansıması 

da tek bir do�ruya ça�ırmak yerine neden-sonuç ba�lamından koparılmı�

kendisinden öte bir ifadesi olmayan cümleler yaratmak oldu. 

“(…) modernizm bütünlüklü, usçu bir özneyi, tutarlı anlamı ve genelleyici bilgi ve 
gerçekli�i me�rula�tıran büyük anlatıları kapsar. Postmodernizmde ise genelle�tirici 
dizgelere ve bu türden bir evrensel gerçeklik iddiasına kar�ı ku�ku söz konusudur.”37

Bu ku�ku duyma hali sanatta nereye oturur? Sanat artık, gerçek, yanılsama, temsil, 

taklit üzerine daha çok dü�ünmekte. Tiyatroda bu, hem sahneleme yapılarında hem 

de oyunculuk yakla�ımı ve dolayısıyla seyirci algısında farklı yollara gidilmesine 

sebep oldu. Yeni bir söylem üretmekten kaçınmak için, bütünlüklü özne ve hayatın 

kurgusallı�ından kaçınmaya çalı�mak esastır. Söylem tartı�masıyla beraber, 

hepimizin apaçık do�rular olarak ele aldı�ımız ve herkesin payla�tı�ı fikirler olarak 

de�erlendirdi�imiz “ortak duyular”38ın sorgulanması, bu kurmaca düzenin dı�ına 

çıkılması tartı�ılmaktadır. Ania Loomba kitabında Foucault’un “söylem” dedi�i 

örüntüyü �öyle açıklar: 

                                                
36 Jean Baudrillard, Sanat Komplosu, s.21. 
37 Ata Ünal, “Yirminci Yüzyıl Sonunda Tiyatroda Arayı�lar: Postmodern Tiyatro”,  �stanbul 
Üniversitesi Sosyal Bilimler Enstitüsü Tiyatro Ele�tirmenli�i ve Dramaturji Anabilim Dalı, 
Doktora Tezi, �stanbul, 2004, s.71. 
38 Ania Loomba, Kolonyalizm Postkolonyalizm, s.48. 
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“(Söylem) dü�üncenin söz ya da söyleyi�le iletilmesi; bir anlatı, öykü ya da 
açıklama; a�inalık ve bir konunun uzunca ele alındı�ı ya da i�lendi�i sözlü ya da 
yazılı analizdir. (…) 

‘Söylem düzeni’, yalnızca dü�ünüleni ya da söyleneni içermekle kalmaz; aynı 
zamanda neyin söylenip neyin söylenemeyece�ini, neyin rasyonel kabul edilip neyin 
dı�lanaca�ını, neyin delilik ya da itaatsizlik olarak görülüp neyin hastalık ya da 
toplumsal açıdan kabule �ayan sayılabilece�ini düzenler. Bu anlamda söylem, dilin 
belli tarzlarda kullanıldı�ı bütün bir bölge ya da alandır. Bu bölge insan 
pratiklerinde, kurumlarında ve eylemlerinde kök salar. (…) Söylemsel pratikler 
bireylerin bu söylemlerin dı�ına çıkarak dü�ünmelerini zorla�tırır -bu yüzden, 
söylemler aynı zamanda iktidar ve denetim uygular.”39

Sanatın yeni bir söylem yaratmamasının yolu gerçeklikle olan ili�kisini ve kurguyu 

sorunsalla�tırmı�tır. Bugün kurgu ve gerçeklik arasındaki tüm sınırlar mu�lakla�mı�; 

var olan bir gerçeklikten söz edemiyor olu�umuz,* gerçeklik algısındaki de�i�im, 

temsille ilgili tartı�maları da beraberinde getirmi�tir. Alı�ıldık temsil yapısında sanat 

gerçekli�i yeniden üretirken, artık var olan bir gerçeklikten söz edemedi�imiz ve 

sanatın aslında neye referans etti�inin belirsizle�ti�i bir noktada, sanatın da 

gerçekli�in kurmacasını yeniden üretmesi söz konusudur. Gerçek hayatın içine sızan 

kurmaca sanattaki kurmacayı saf dı�ı bırakır. Artık sanat ba�ka yollarla hayatın 

kurmacasını sobelemeye çalı�ır haldedir. Süreyya Karacabey “Modern Sonrasında 

Dramatik Metinler” ba�lıklı makalesinde bu durumdan kar�ı-kurmaca diye söz 

eder.40 Sanat artık geçekli�in içine sızan kurmacadan sıyrılmak adına gerçe�in 

kendisine dönü�meye ba�lar.41 Gerçekli�in bir yanılsama olması ve her �eyin bir 

simülasyona dönü�mesi ve gerçe�in yeniden üretilebilir42 bir �ey haline gelmesi 

sanattaki temsili vasıfsız bırakmı�tır. Temsil sorununu di�er tüm sanatlardan farklı 

olarak tiyatroda tartı�mak, tiyatronun bir temsil sanatı olması dolayısıyla önemlidir. 

                                                
39 A.e., s.58-59. 
* “Günümüzde gerçek artık minyatürle�tirilmi� hücreler, matrisler, bellekler ve komut modelleri 
tarafından üretilmektedir. Bu sayede gerçe�in sonsuz sayıda yeniden üretimi mümkün olmaktadır. 
Bundan böyle rasyonel bir gerçe�e ihtiyacımız olmayacaktır zira ‘gerçek’ ideal ya da negatif 
süreçlerle ba�a çıkabilecek (boy ölçü�ebilecek) bir durumda de�ildir. Artık i�lemsel bir gerçek vardır.” 
(Jean Baudrillard, Simülakrlar ve Simülasyon, Çev. O�uz Adanır, 5. Basım, Ankara, Do�u Batı 
Yayınları, 2010, s.14) 
40 Süreyya Karacabey, “Modern Sonrasında Dramatik Metinler”,  (çevrimiçi) 
http://dergiler.ankara.edu.tr/dergiler/13/180/1408.pdf ,  A�ustos 2011, s.42. 
41 A.e., s.42. 
42 A.e., s.43. 
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“(…) ‘simülasyonun ufkundan’ kaybolan bir dünyada her �ey tiyatrodur; ama her �ey 
tiyatro haline geldi�inde, ortada herhangi bir sahne, mesafe, bakı�, kalmaz.”43  

Dolayısıyla sahnenin, gerçekli�in kurmacasından kurtulmak adına gerçe�i araması ve 

bunu hayatın ko�ulları üzerinden yapıyor olu�u onun seyircisiyle olan ileti�im 

olana�ını da tamamen ortadan kaldırır. Jacgues Ranciere “Özgürle�en Seyirci”de 

mesafeyi, ileti�im olu�abilmesinin ko�ulu olarak niteler, “Mesafe ortadan 

kaldırılması gereken bir kötülük de�il, tüm ileti�imin ola�an ko�uludur.”44

Karacabey makalesinde, gerçeklik ve kurmaca arasındaki ayrımın bulanıkla�masıyla 

temsil sorununun ortaya çıktı�ını ve bunun teatrallik anlayı�ıyla birlikte dramatik 

metinleri yapıbozuma u�rattı�ını söyler.45 Teatrallik, yani sahnenin kendi biçimi ve 

diliyle sahne gerçekli�ini yaratması,** sahne ve seyir yeri arasında olu�an eylem alanı 

tartı�ması için temel niteliktedir. Beliz Güçbilmez “Performans Sanatı: Nietzsche’nin 

Kehaneti” ba�lıklı makalesinde, resim üzerindeki teatrallikten �öyle söz eder: 

“Resimdeki ki�ilerin izleniyor olduklarının bilgisine sahip olduklarını gösteren yapay 

bir poz, bir bakı� ya da duru� özde�le�meye ket vuruyor, resmi teatralle�tiriyordu.”46

Güçbilmez, bunun sonucunda da tiyatroda izleyicinin varlı�ını kabul eden her türlü 

yakla�ımın dı�arıda bırakıldı�ını vurgularken bize dördüncü duvar ilkesini 

hatırlatır.47   Hem bir temsil hem de performans sanatı olan tiyatroyu resimden ayıran 

tartı�mayı açan Güçbilmez, kendisini gösterimin olmazsa olmaz ko�ulu haline 

getiren oyuncuyla birlikte, “(…) bir ba�ka yere, duruma ya da zamana i�aret 

etmeyen, yalnızca ‘�imdi’ye buraya ve oyuncunun kendisine i�aret eden”48 bir 

gösterim biçimi çıktı�ını söyler.49 Tüm gerçeklik ve kurmaca tartı�maları, tiyatro söz 

                                                
43 A.e., s.43. 
44 Jacques Ranciere, Özgürle�en Seyirci, s.16. 
45 Süreyya Karacabey, “Modern Sonrasında Dramatik Metinler”, (çevrimiçi), s.45. 
** Meyerhold’un teatral olanla ilgili yakla�ımı üzerinden.  
46 Beliz Güçbilmez, “Performans Sanatı: Nietzsche’nin Kehaneti”,  Ankara Üniversitesi Dil ve 
Tarih-Co�rafya Fakültesi Tiyatro Ara�tırmaları Dergisi, No:21,  Ankara, 2006, s.30. 
47 A.e., s.30. 
48 A.e., s.32. 
49 A.e., s.32. 
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konusu olunca farklı bir noktaya ta�ınır, edebi metinler üzerinden tariflenen yapılar; 

tam da orada olma ve yapma sanatı olan tiyatroda farklı bir tartı�mayı barındırır.  

“Sahnede gerçekle�en olaylar ile kurmacanın gönderdi�i dünya arasında, kesintisiz 
bir referans de�i�imi vardır; nesnenin sahnede görünmesi ile yorumlanması birbirine 
paralel ilerler. Dolayısıyla tiyatro temsil edici bir sanattır (…)”50

Di�er yandan, tiyatronun malzemesinin insan olu�u yine bu tartı�maları tiyatro 

üzerinden yürütmeyi zorla�tırır ya da sonunda gücünü yitirmi� ve hayat gerçekli�i 

içinde kaybolmu� bir yapıya varmamıza neden olur. Karacabey makalesinde Joachim 

Kaiser’den alıntılayarak bu durumu �öyle açıklar: 

“anlamdan kaçma ve ki�isellikten arınma olarak görünen e�ilim, tiyatroda tutarlı bir 
�ekilde yürüyemeyecektir. O insanlar tarafından oynanır. Ki�isellikten arındırma 
çabalarına kar�ın, malzemesi insandır.”51  

Kendi varlı�ının kesinli�inden �üphe duyuyor olmak, büyük anlatıdan kaçınmak ve 

yeni bir söylem düzeni yaratmamak adına sahnenin kendini sürekli hükümsüz 

kılmaya çalı�ması durumu çıkılmaz bir noktaya getirir. Bugün, özellikle edebi 

metinler üzerinden tartı�ılan yapıları, seyircisiyle kar�ıla�madı�ında tamamlanmamı�

bir sanat eseri olarak kalacak olan tiyatro için tartı�maya ba�ladı�ımızda bazı 

farklılıklar do�acaktır. Okuyucuda tamamlanan bir edebi eserle seyircide 

tamamlanan bir gösteri farklı �eylerdir. Bilet satılmı� ya da seyirci davet edilmi� ve 

bunun için aynı yerde bulu�ulmu�tur, seyirci sahnede olana yönelmi�

beklemekteyken sahnenin sürekli olarak aslında orada de�ilmi� gibi davranmaya 

çalı�ması, herhangi bir yapıdan ba�ımsız olarak, bir türlü olu�mayan yapıları sürekli 

bozmaya çalı�ması seyircide bir süreç olu�masını engelleyecektir. 

                                                
50 Süreyya Karacabey, “Modern Sonrasında Dramatik Metinler”, (çevrimiçi), s.40. 
51 A.e., s.41. 
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“Tersine, yanılsamaların kaybolması, sanatçıları seyirciler üzerindeki baskıyı 
arttırmaya sevk edebilir: �cra seyircileri edilgen tutumlarından çıkarıp ortak bir 
dünyanın etkin katılımcılarına dönü�türürse, belki seyirciler ne yapılması gerekti�ini 
ö�renir. (…) Dramaturg veya yönetmen seyirciye ne yaptırmak istediklerini 
bilmeseler bile, en azından bir �eyi bilirler: Bir �ey yapmak gerekti�ini, etkinli�i 
edilgenlikten ayıran uçurumu a�mak gerekti�ini.  

Fakat mesafeyi yaratanın bizzat mesafeyi ortadan kaldırma arzusu olup olmadı�ını 
sorarak, problemin unsurlarını tersine çeviremez miyiz? Yerinde oturan seyircinin 
etkin olmadı�ını söylememize izin veren �ey, etkin ve edilgen arasında önceden 
kurulmu� radikal bir kar�ıtlıktan ba�ka nedir ki?”52

  

Sahnenin bir yanılsama yaratmaktan kaçınması ya da bir biçim yaratmayarak 

seyircisinin üzerinde baskı kurmamaya çalı�ması yeni bir baskıya dönü�ecektir. Bu 

noktada sahnede yaratılan biçimin, tek bir yolla kısıtlı bakı� açılarını dile getirmekten 

çok sahnenin kendi dilini yaratarak, farklı olana da gönderme yaptı�ını vurgulamak 

gerekecektir. Postmodern sanatın her türlü dayatmadan kaçınmak adına tam olarak 

“yapmak”tan kaçınmasının aksine, tiyatro için sahnedeki biçimin nasıl kurgulandı�ı 

ve sonucunda ne do�urdu�uyla ilgilenmek gerekir. Meyerhold’da ve Studio 

Oyuncuları bölümünde görece�imiz haliyle sahnenin kendi dilini sürekli açık etti�i 

yapılar, seyircisine bunun bir dil oldu�unu ve aynı zamanda tek do�ru olmadı�ını, bu 

sahne ve bu oyun için tercih edilen ve yapısını gizlemekten kaçınmayan bir dil 

oldu�unu vurgular. 

Tulu Ülgen “Studio Oyuncuları” ba�lıklı yazısında, Erika Fischer Lichte’nin, 

“Performans Esteti�i” kitabındaki “performanslarda özne-nesne, bakan-bakılan, 

oyuncu seyirci, gösterge-gösterilen ayrımlarının sorgulandı�ı ve sınırlarının 

belirsizle�meye ve rollerin yer de�i�tirmeye ba�ladı�ı”53 �eklindeki yakla�ımını 

Performans Sanatı’nın sınırları ve alı�ıldık kalıpları de�i�tirerek yeni yollar araması 

üzerinden de�erlendirirken �u ele�tiriyi getirir; 

                                                
52 Jacques Ranciere, Özgürle�en Seyirci, s.17. 
53 Tulu Ülgen, “Studio Oyuncuları”, Basılmamı� Makale, �stanbul, 2011. 
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“Bir sorgulama alanı, sahne ile seyir alanının, oyuncu ile seyircinin birbiri içine 
geçmeye ba�ladı�ı noktada ortaya çıkmaktadır.  Bu durum, seyircinin edilgenli�ini 
kırmayı, sahneden seyirci adına karar verilmi� tamamlanmı� bir fikrin anlatılmasını 
ortadan kaldırmayı, ya�amın sürekli de�i�en ve dönü�en anlarının dinamikli�ine 
ula�mayı amaçlasa da, seyircinin aktifle�meye maruz bırakılmasının da aynı 
derecede iktidar içeren bir ili�ki olup olmadı�ı sorgulanabilir. Seyirci kendi karar 
vermedi�i ko�ullar içerisinde anlık �oklar kar�ısında davranmaya zorlanmaktadır.”54

Tüm bu gerçeklik tartı�maları ve hayat sanat sınırının mu�lakla�tırılması üzerine bu 

çalı�manın önerdi�i sahnenin kendi araçlarını kullanarak yeni bir dil olu�turmasıdır. 

Bu yeni dil sahnede olanın bir kurgu olarak yapısını gizlenmemesi ve de bu sayede 

seyirciye kendi baktı�ı yeri de açık ederek olası iktidar yapılarını saf dı�ı 

bırakmasıyla olu�ur.   

Yeni gösterilere ya da performanslara baktı�ımızda hayatla sahne arasında herhangi 

bir ayrım kalmadı�ını görürüz. 

“(…) postmodern ele�tiride sanat kadar ya�am da insanı dü�ünmeye zorlar, sanat 
kadar ya�am da ‘belirlenmi�’ ya da ‘belirlenmemi�’lerle doludur ve sanat kadar 
ya�am da aynı derecede ‘dolaylı’dır. (…) ne gerçeklikle sanat arasında, ne de 
sanattaki türler arasında de�i�mez, tanımlanabilir bir fark vardır. Her �ey 
söylemdir.”55  

Bu, postmodern sanatın, herhangi bir sınıflamaya gitmeyerek sanatı ve sanat 

olmayanı birbirinden ayırmama yakla�ımının bir sonucudur. Ata Ünal “Yirminci 

Yüzyıl Sonunda Arayı�lar: Postmodern Tiyatro” ba�lıklı doktora tezinde sanatın 

oda�ının yapıttan alımlayıcıya kaymasıyla, sanatçının bir anlam dayatmasının ya da 

sürekli bir anlatıyla iktidar kurmasının kırıldı�ından söz eder.56 Ama bir yandan da 

ortaya tutarsızlık ya da kitle pazarının sanat nesnesini yönlendirmesi gibi 

                                                
54 A.e., s.4. 
55 Ülker Sayın, “Wolfgang Iser and Stanley Fish Reading Becketts Company, Imagine” Bo�aziçi 
Üniversitesi Sosyal Bilimler Enstitüsü �ngiliz Dili ve Edebiyatı Anabilim Dalı, Yüksek Lisans 
Tezi, �stanbul, 1991, s.15. 
56 Ata Ünal, “Yirminci Yüzyıl Sonunda Tiyatroda Arayı�lar: Postmodern Tiyatro”, s.89. 
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sakıncaların çıkaca�ını da vurgulayacaktır.57 Sanat nesnesinin alımlayıcı ile yapıt 

arasında bir etkile�im anında gerçekle�iyor olu�u postmodern sanatın temel 

özelliklerindendir.58  

1.2. Seyirci-Sahne �li�kisi (Diyalog ve Davet) 

1.2.1 Sahnenin Seyircide Tamamlanması (�imdiki Zaman) 

Postmodern Dünya ve Sanatın Alımlayıcısıyla �li�kisi ba�lı�ı altında sanatın 

temsilden ve kurmacadan uzakla�masını tartı�ırken tiyatronun di�er bütün 

sanatlardan ayrı olarak temsile dayandı�ını vurgulamı�tık. Bu farklılık göz önünde 

bulundurularak, sahnenin seyirciyle kurdu�u ili�kiyi; “seyircide tamamlanma” 

dedi�imiz yapıyla tanımlarken, postmodern edebiyat ele�tirisiyle ba�layan 

tartı�madan ve edebi yapıtın alımlayıcısıyla kurmayı hedefledi�i ileti�imin 

yapısından yararlanıyor olaca�ız.  

Postmodern e�ilimlerle birlikte, yapıtın tek bir anlamının oldu�u ve sanatçının 

görevinin de bunu ortaya çıkarmak oldu�u �eklindeki yakla�ımlar daha çok 

sorgulanmaya ba�lanmı�tır. Bu sadece postmodernizme ait bir tartı�ma olmasa da, 

bugün sanat eserine yakla�ım ve sanatçının da kendi üretim süreciyle kurdu�u ili�ki 

biçimi de�i�mi�tir. Artık bir sanat yapıtının alımlayıcısıyla kar�ıla�tı�ı anda da 

üretim sürecinin devam etti�i üzerine daha çok dü�ünülmektedir. Bu edebiyatta 

kendine geni�çe yer bulurken, tiyatronun da seyircisiyle kurdu�u ili�ki biçimlerini 

de�i�tirmi�tir. Bugün sanat yapıtının tek bir anlam içermedi�i kabul edilmi�, 

edebiyatta alımlama esteti�iyle de birlikte metnin anlamı okur ve metin arasındaki 

diyalogla çözülmeye ba�lanmı�tır.59  

Yirminci yüzyılın ba�ına kadar geleneksel yakla�ımlara göre bir edebi metnin 

açıklanmasında belirleyici olan yazardı; okur, metni yazarın dü�ündü�ü �ekilde 

çözümlemeliydi, fakat yirminci yüzyılın ba�ından itibaren yenilikçiler, biçimciler, 

yapısalcılar ve de göstergebilimcilerin bir bölümü metni yazarından ba�ımsız olarak 

                                                
57 A.e., s.89. 
58 A.e., s.89. 
59 Yılmaz Özbek, Postmodernizm ve Alımlama Esteti�i, Konya, Çizgi Kitabevi, 2005, s.7. 
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ele almaya ba�ladılar.60 Wolfgang Iser ise, her iki yakla�ımdan da farklı olarak 

okuma i�lemini, metin ve okur arasındaki bir ileti�im olarak tanımlar.61

“Iser’e göre okuma eylemi ve süreci çift yönlüdür. Okuma, metin ve okurun okuma 
süreci içinde birlikte gerçekle�tirdikleri bir eylemdir.”62

Iser metinle okuyucu arasındaki ili�kiyi insanlar arasındaki ili�kiye benzetir, insan 

ili�kilerini olu�turan �eyi; bilinmezlik, anla�ılmazlık üzerine kurdu�u gibi metinle 

okuyucu arasındaki ili�kiyi de metindeki bo�luklar üzerine kurar.63 Bu “bo�luklar” 

metni olu�turan unsurların okuyucu tarafından doldurulması için bırakılmı�

alanlardır.64 Yani ona göre edebi metinde okurun etkin olmasını sa�layan unsurlar 

metinde belirlenmemi� olanlardır.65

“Okurla yapıt arasındaki ileti�im de okurun etken oldu�u bu noktada ba�lar. Ba�ka 
bir de�i�le okur, kendine hazır sunulanları yutup bitirmez, bir yazın yapıtında olması 
gereken bo� yerleri kendi aklı, hayal gücüyle doldurarak okuma, yani metni 
‘somutla�tırma’ sürecinde metnin kendisi kadar etkin rol oynar.”66

Iser’e göre, aynı zamanda okurun bu süreci içinde özgür oldu�u yerler kadar 

kısıtlandı�ı yerler de vardır.67 Okur özgürdür ama metnin içinde onu yönlendiren 

�eyler vardır; okur metne sorular sorar ve bu soruların cevabını yine metinde kendi 

okuma süreci içerisinde bulur.68 Aynı zamanda Iser’e göre metinde çeli�kiler de 

                                                
60 Ülker Sayın, “Wolfgang Iser and Stanley Fish Reading Becketts Company, Imagine” s.5. 
61 A.e., s.5. 
62 A.e., s.5. 
63 A.e., s.6. 
64 A.e., s.6. 
65 A.e., s.7. 
66 A.e., s.7. 
67 A.e., s.7. 
68 A.e., s.7. 
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olmalıdır, düz, tutarlı ya da açıklayıcı metinleri edebi metin olarak ele almaz, bunlar 

bilgilendirici metinlerdir.69

“Iser’e göre uyumlu, tüm çeli�kilerinden arındırılmı�, akıcı metinler okura yalnızca 
bir ‘yanılsama’ sunarlar. Bu ise okuru salt bir tüketici konumuna indirger.”70

Iser modernist bir tartı�ma yürütür, onun yakla�ımı, postmodern açıdan ele 

alınmasıyla beraber; bir nesnellikten söz etti�i ve çe�itli ayrımlara gitti�i için 

ele�tirilir. Stanley Fish, Iser’in belirlenmi� �eyler ve bo�luklar ayrımına kar�ı çıkarak, 

belirlenmi� en yalın bir cümlenin bile her okur tarafından farklı algılanabilece�ini 

vurgular.  

“Iser’e göre ele�tirmen hem nesnel bir gerçeklikten, hem özgür bir okurdan, hem de 
nesnel bir metinden söz edilebilir. Fish için ise böyle bir sav hiç de ‘gerçekçi’ 
de�ildir. Metni olu�turan okurdur. Ancak metni okurun belirlemesine, 
biçimlendirmesine kar�ın okurdan da tanımlanabilir, özgür bir birey olarak söz 
etmek olası de�ildir.”71

Fish’e göre nesnel olarak bir metnin varlı�ından söz etmek mümkün de�ildir, metni 

olu�turan okurdur.72 Aynı zamanda bu okur içinde bulundu�u dü�ünce sisteminin de 

bir temsilcisidir. Aynı �ekilde,  tiyatro için de benzer bir tartı�ma yapmak 

mümkündür, seyirci artık izledi�i oyunu kendisi olu�turmaktadır.  

“Kaldı ki, postmodern yakla�ımın özelli�i, sanatçıyı ya da yapıtı ortaya çıkarmaktan 
çok izleyiciyi ön plana almasıdır. Yani, her postmodern seyirci izledi�i oyunu 

                                                
69 A.e., s.8. 
70 A.e., s.8. 
71 A.e., s.16. 
72 A.e., s.13. 
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kendisi yazar, kendisi olu�turur. Sergiyi gezen izleyici yapıtta ne görüyorsa, o yapıt 
odur. Okur da romanını kendi yazar.”73   

Fakat burada Iser’in sözünü etti�i haliyle yapıtın varlı�ını reddetmemek de 

önemlidir, var olan bir yapıtın sürecine alımlayıcısının da dahil olması yapıtın 

ortadan kalkmasıyla imkansızla�acaktır, yani yapıtın, alımlayıcısını davet edece�i bir 

yerin olmaması diyalo�u en ba�tan olanaksız hale getirecektir. Özellikle tiyatroda, 

sahnede olup bitenin henüz bitmemi� bir eser olarak seyirciyle bulu�ması ve 

seyircinin de sürece katılması, ortada bir oyun yapısının olmamasıyla de�il aksine 

seyircinin algıladı�ı bir yapı ve kurmaca içinde; bunun bir oyun oldu�u ön kabulüyle 

ba�layan bir oynama sürecinde, oyuncu ve seyirci arasındaki diyalogla mümkün 

kılınır. Sahnenin kendi dili ve yapısının olması önemlidir. Edebi metnin anlamı 

okuma sürecinde ortaya çıkar, metindeki bo�luklar okuyucuya alan açmaktadır ve 

metin okuyucuyu aktif tutmaktadır, bu okuma sürecinin sonucunda da metnin anlamı 

olu�ur. Bu haliyle metin tamamlanmamı� bir yapıt olarak okuyucusuyla bulu�ursa 

okuyucu ve metin arasında bir diyalog ihtimali do�acaktır. Tiyatro ise, seyircisiyle 

bulu�tu�u anda tamamlanıyor olmasıyla bu diyalo�a olanak sa�layacak yapıdadır. 

“Ne özde�le�ebilecek, duygularını, ya�antılarını payla�abilecek ki�iler, ne de 
kendimizi kaptırabilece�imiz olaylar dizisinden söz edebiliriz günümüz tiyatrosunda. 
�zleyici ya�adı�ımız gerçeklere öykünmeyen, onun benzeri bir dünya yaratmaya 
çalı�mayan, yalnızca gerçeklere gönderme yapan bir sahnelemeyle kar�ı kar�ıya. Bu 
sahnelemenin kendine özgü bir dili, yapısı ve anlatımı var.”74  

Zehra �p�iro�lu “Tiyatroda Alımlama: Boyutları ve Çe�itlemeleri” kitabında bugün 

yazarın metnine odaklanmaktan uzakla�an tiyatronun alımlayıcısıyla kurdu�u ili�kiyi 

böyle tarifler ve bu süreç içinde seyircinin sahneyle arasında yo�un bir diyalog 

                                                
73 Dilek Dolta�, Postmodernizm ve Ele�tirisi: Tartı�malar/Uygulamalar, �stanbul, �nkılap Kitabevi, 
2003, s.30. 
74 Zehra �p�iro�lu, Tiyatroda Alımlama: Boyutları ve Çe�itlemeleri, �stanbul, Papirüs Yayınları, 
2004, s.14. 
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olu�aca�ını vurgular.75 Sahneyle kurulacak bu diyalo�un yapısı sahneleme biçimine 

göre de�i�iklik gösterir. Metni merkeze alan bir sahneyle, oyuncuyu ana eksen olarak 

alan bir sahnelemedeki diyalog yapısı farklı olacaktır; ikinci tür sahnelemede 

oyuncunun performansı diyalo�u olu�turan a�ırlıklı etkendir.76  

Tiyatronun, önceden yazılmı� bir metni sahnede canlandırmaktan sıyrılıp kendi 

gerçekli�ini araması ve bunun sonucunda oyuncu-seyirci üzerinden kurulacak 

yapılar, oyuncu ve seyirciyi �imdiki zamanda tutar. �imdiki zamanda oyuncunun da 

seyircinin de varlı�ı görmezden gelinmez, ikisi de oradadır ve kurulacak diyalog 

ancak buradan ba�lanarak bir yol bulabilecektir. �imdiki zamanın kar�ılı�ını 

edebiyatta da bulmak mümkündür. Edebi metinler, okuyucu ve yazarı metnin 

zamanında bulu�turmak üzere çe�itli yapısal denemeler yapar ve metindeki 

bo�luklarla okuyucusuna alan açmaya çalı�ır. Tiyatroda ise durum farklıdır; tiyatro 

�imdiki zamanda gerçekle�en bir sanattır, oyuncu ve seyirci aynı zamanı payla�ır. 

Metin merkezli yakla�ımların �imdiki zaman gerçekli�ini ellerinden kaçırmalarının 

nedeni sahnedeki oyuncuyu sürekli olarak geçmi�te bitmi� bir metni canlandırmaya 

yönlendirmelerinden kaynaklanır. Bu noktada seyirci ve oyuncuyu �imdiki zamanda 

tutmanın yolunun nereden geçti�i önemlidir.  �kinci bölümde daha yo�un olarak 

tartı�aca�ımız, Meyerhold’un tüm gerçeklik yapıları kar�ısında önerdi�i sahne 

gerçekli�i yani teatrallik; “sahnenin �imdisinde gerçekle�en ve seyirciyle ileti�imin 

yeni bir tanımını gerektiren süreçler olarak formüle edilmektedir.”77 Sahnenin kendi 

dilini yaratması üzerinden, do�alcı yakla�ımda kar�ıla�tı�ımız haliyle gösterimin 

kapalı bir bütün olu�turmasının aksine seyircinin algısına farklı bir yerden yönelen ve 

seyircide tamamlanan gösterim yolları aranmaya ba�lanmı�tır. Meyerhold, do�alcı 

sahnenin tamamlanmı� sahne düzenlemeleri yerine ça�rı�ımlara izin verecek bir 

sahnelemeyi önermi�, ikinci bölümde ayrıntılı olarak bulaca�ımız �ekliyle bunu, 

kurguyu açık ederek ve sahnenin yapaylı�ını (sentetikli�ini) ön plana çıkararak 

yapmı�tır. “Tiyatronun tiyatrola�ması ya da Tairov’un deyi�iyle “zincirlerinden 

                                                
75 A.e., s.14. 
76 A.e., s.15. 
77 Süreyya Karacabey, “Modern Sonrasında Dramatik Metinler”, (çevrimiçi), s.36. 
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kurtarılması” ile gerçekle�en de�i�im, tiyatronun, ikonik göstergeleri birinci sıraya 

yerle�tirerek, simgesel göstergeleri (dil) ikincille�tirmesidir.”78  

“Ben, sahnenin fiziksel ve somut bir yer oldu�unu, bu yeri doldurmak ve ona kendi 
somut dilini konu�turmak gerekti�ini söylüyorum.”79  

Sahnenin kendi dilini yaratması ve bunu sahnenin fiziksel varlı�ı üzerinden 

gerçekle�tirmesi sahne ve seyircinin �imdiki zamanda ortakla�masını sa�layacaktır. 

Bu çalı�mada, �imdiki zamanda seyirciyle kurulacak ileti�imin yapısında “�imdiki 

zaman”ın tanımı postmodernizmden farklı olarak ele alınmaktadır; postmodernizm 

zamanı �imdiye indirgeyerek geçmi�le olan ili�kiyi de de�i�tirdi�i gibi aynı zamanda 

gelecek algısını da de�i�tirir. Ona göre gelecekte olacak �eyler üzerine kurulu bir 

yapı olu�turmak hiyerar�ik bir düzeni yeniden do�uracaktır, dolayısıyla 

postmodernizm ilerlemeci bir yakla�ımdan kaçınır. Postmodernizme göre olaylar 

zamansal olarak birbirlerini takip etmezler, fizikte kuantum tartı�malarıyla da 

birlikte, her olayın birbiri içinde olu�tu�u fikrine ula�ılır, her �ey bir ba�ka anda 

ba�ka bir olaya dönü�ecektir. Bu aynı zamanda gerçek tartı�masını da ön plana 

çıkartır, gerçek artık sadece o an için geçerli olacaktır. Buradan bakıldı�ında bu 

yapıların siyaset biçimlerine ve sanata yansımasının teorideki kadar verimli sonuçlar 

do�urdu�unu söylemek mümkün de�ildir.*** Bu zamansızlık sebep sonuç ili�kisini 

de ortadan kaldırır. 

                                                
78A.e., s.37. 
79 Antonin Artaud, Tiyatro ve �kizi, Çev. Bahadır Gülmez, 2. Basım, �stanbul, Yapı Kredi Yayınları, 
s.35. 
*** Bu, “Son Moda Saçmalar” kitabında ‘kötüye kullanma’ olarak nitelenen duruma benzer 
niteliktedir: “Do�a bilimlerinden bazı kavramları herhangi bir görgül (ampirik) ya da kavramsal 
gerekçe göstermeksizin, bu i�lemi haklı çıkarmaya çalı�maksızın be�eri ya da sosyal bilimlere öylece 
aktarmak.” Kötüye kullanmanın çe�itlerin biri olarak bilimsel kavramaların geçerli oldukları alanların 
dı�ına çıkarılarak bunlar üzerinden yargıya varılması belirtilir. (Alan Sokal, Jean Bricmont, Son 
Moda Saçmalar: Postmodern Aydınların Bilimi Kötüye Kullanmaları, Çev. Mehmet Baydur ,  
Ongun Onaran, �stanbul, �leti�im Yayınları, 2002, s.22.) 
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“Zamansal düzenin sekteye u�ratılması modernizm içinde avangard hareketlerde, 
absurd dönemde de görülmesine kar�ın, hiçbir göndergeselli�i olmayan ve tamamen 
kendi üzerine kapanan bir �imdiye indirgenmesi postmodernizmde tipiktir.”80

Bu çalı�mada ele alındı�ı haliyle �imdiki zaman algısı hem oyuncu hem de seyirciyi 

aynı anda tutan bir yapıdır, �imdiki zamanda oyuncu ve seyircinin arasında bir 

diyalog olu�acaktır. Oyuncu ve seyirciyi �imdiki zamanda tutan, sahnenin fiziksel 

varlı�ı; yani o anda orada olandır. Sahne kendi fiziksel diliyle seyircisinin de bu dille 

ortakla�masını olanaklı kılar. Bu yapıda, sahnede ba�layan anlam seyircide 

tamamlanacaktır. 

1.2.1.1. Sahne ve Seyirci 

Kerem Karabo�a “Tragedya ile Sınırları A�mak” kitabında Batı tiyatrosunun, 

sahnelemenin bilinmezlik arayı�ını yitirdi�inden söz eder.81 Sahne seyirci ile 

bilinmezlik arasına zorla yerle�erek bize sadece tanıdık olanı gösterir.82 Sahnenin bu 

tanıdık ve bildik olandan uzakla�maya çalı�ması ve gündelik olmayan bir dille ve 

ba�ka bir alanda yeni bir gerçeklik üretmeye çabalaması, seyircide bir baskı 

olu�turmanın aksine sahne ve seyir yeri arasında, tanımlı olmayan yeni bir alan 

açacaktır. Bu, seyirciyle kurulacak diyalo�un ilk ko�uludur, sahne hiyerar�isini 

kırmanın yolu olarak gösterinin tüm anlamını yadsımak bu diyalo�un olu�masını 

engelleyecektir. Dolayısıyla, sahne gerçekli�ini dı�lamak yerine, sahnenin hayatın 

gerçe�ini temsil etmiyor olu�u üzerinden; seyirci ve oyuncu arasında �imdiki 

zamanda yaratılacak olan bir yapı kurgulamak gerekir. Yani kurguyu dı�lamanın 

yerine yeni bir sahne dili yaratmak esastır. Burada seyircinin sahnedeki yaratımın bir 

parçası olabilmesinin “nasıl”ı önemlidir. Jacques Ranciere’nin sordu�u soruyu 

kendimize sorarak ba�lamak yerinde olacaktır: “(…) mesafeyi yaratanın bizzat 

mesafeyi ortadan kaldırma arzusu olup olmadı�ı”83 sorusu. 

                                                
80 Ata Ünal, “Yirminci Yüzyıl Sonunda Tiyatroda Arayı�lar: Postmodern Tiyatro”, s.86. 
81 Kerem Karabo�a, Tragedya ile Sınırları A�mak: Theodoros Terzopoulos’un Tiyatrosu, s.65. 
82 A.e., s.65. 
83 Jacques Ranciere, Özgürle�en Seyirci, s.17. 
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Jacques Ranciere, seyirci ve sahne arasındaki etkile�imi hoca-ö�renci ili�ki 

üzerinden tanımlar; “aptalla�tıran mantık” dedi�i �eyin merkezinde neden ve sonuç 

özde�li�i vardır.84 Bu mantıkta ö�rencinin ö�renmesi gereken �ey hocanın ona 

ö�retti�i �eydir.85 Ve buradan bakıldı�ında, aynı �ekilde seyircinin görmesi gereken 

de yönetmenin gösterdi�i �eydir.86  

“Aptalla�tıran mantı�ın merkezinde duran bu neden sonuç özde�li�inin kar�ısına 
özgürle�me, neden ile sonucun çözülü�ünü, birbirinden ayrılmasını koyar. Cahil 
hoca paradoksunun anlamı budur: Ö�renci, hocanın kendisinin de bilmedi�i bir �eyi 
ö�renir hocadan. Ö�renci, bunu kendisini ara�tırmaya zorlayan ve bu ara�tırmayı 
teyit eden hocalık becerisinin etkisiyle ö�renir. Fakat ö�rendi�i �ey hocanın bilgisi 
de�ildir.”87  

Bu bizim “seyircide tamamlanma” dedi�imize benzer nitelikte bir diyalog �eklidir. 

Bugün sahnenin seyirciye bir mesaj ula�tırmaktan kendini menetmesi sahnenin 

ayrıcalı�ı fikrini de beraberinde getirir. 

“(Sanatçı) algılanacak, hissedilecek ve anla�ılacak olanın kendi dramaturjisine veya 
icrasına koydu�u �ey oldu�unu varsayar her zaman. Neden ile sonucun özde�
oldu�unu varsayar pe�in pe�in. Neden ile sonuç arasında varsayılan bu e�itli�in 
kendisi, e�itlikçi olmayan bir ilkeye dayanır: Hocanın ‘do�ru’ mesafe bilgisi ile bu 
mesafeyi ortadan kaldırma yönteminin bilgisini elinde bulundurma ayrıcalı�ına.”88  

Yani sahnenin seyircide bir tahakküm olu�turmamak adına kendi konumundan 

vazgeçmesi, aslında bu tahakküm ili�kisinin altını çizer. Sonuç itibariyle kendi 

konumundan vazgeçmesinin gerekti�i bilgisine sahip olan ve de bunu yapabilme 

yetisinde olan hala sahnedir. Di�er yandan sahnenin kendisini dayatması da, seyir 

yerinde olu�acakları belirlemeye çalı�ması da kaçınılmaz sonucu do�uracaktır. 

                                                
84 A.e., s.19. 
85 A.e., s.19. 
86 A.e., s.19. 
87 A.e., s.19. 
88 A.e., s.20. 
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“Dramaturg veya yönetmen, seyircilerin bir �eyi görüp bamba�ka bir �eyi 
hissetmelerini ister, belirli bir �eyi anlayıp ondan belirli bir sonuç çıkarmalarını ister. 
Aptalla�tıran pedagogun mantı�ıdır bu –yani düz, tek taraflı iletimin mantı�ı; bir 
tarafta herhangi bir �ey, bir bilgi, bir yetenek, bir beden veya zihinde belli bir enerji 
var ve bunun di�er tarafa geçmesi gerekiyor.”89

Biri seyirciye bir �ey anlatmak amacında olan di�eri ise kendi bilgisinin sınırları 

sayesinde ve bu bilginin ona sa�ladı�ı üstünlükle mesafeyi ortadan kaldırmaya 

çalı�an sahnelemelerin ikisi de kendi çıkmazlarıyla birlikte gelir. O zaman sahne ve 

seyirci ili�kisine dair yeni sorular sormak gerekecektir. Jale Parla, “Don Ki�ot’tan 

Bugüne Roman” kitabında, Cervantes’in kitabının, yirminci yüzyılda edebiyat 

kuramının sordu�u soruların tam ortasında durdu�unu vurgular ve bu soruları �öyle 

sıralar: 

“Yazı neyi temsil eder? Yazının temsil etti�i herhangi bir gerçekten söz edilebilir 
mi? Bu gerçekli�in ne oldu�u konusunda iki ki�inin anla�ması mümkün müdür? Bir 
yazın metni ne kadar yazarın ne kadar okuyucunun yapıtıdır?”90

Biz de bu soruları tiyatro için soracak olursak; edebiyatın yapısını sürekli bozarak ya 

da okuyucu ve yazarı aynı zamana getirmeye çalı�arak yapmayı amaçladı�ı �eyin 

tiyatronun temelinde yer alması bize yol gösterici olacaktır. Di�er yandan eylem 

halindeki sahne ve edilgen seyirci yapısının kabullenilmi� olu�u bu tartı�mayı 

zorla�tıran etkenlerdendir.  Sanatsal söylem de her zaman bir merkeze yönelmi�tir ve 

bu merkezin mevcut ideolojilerin dı�ında kalabilece�ini söylemek mümkün de�ildir, 

oysa ki anlattı�ı �eyin yöneldi�i o tek gerçe�in dı�ında bir yerlerdedir sanatın aradı�ı. 

Bu ko�ullarda anlamdan ve temsilden söz etmek ne kadar mümkün olacaktır?  

“Anlam sabit de�ildir; yazarın ya da konu�anın algılayabilece�i bir gerçekli�e 
çivilenmi� de�ildir. Derrida’ya göre sözün ya da metnin anlamı yazarın niyetiyle de 

                                                
89 A.e., s.19. 
90 Jale Parla, Don Ki�ot’tan Bugüne Roman, 8. Basım, �stanbul, �leti�im Yayınları, 2008, s.331. 
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sabitle�tirilemez. Yazarın niyeti ancak, anlamı geçici olarak kuran ba�lamın 
ö�elerinden biridir.”91  

Postmodern Dünya ve Sanatın Alımlayıcısıyla �li�kisi ba�lı�ı altında da tartı�ılan, 

seyirciyi etkin bir hale getirme çabası aslında seyircinin edilgenli�inin kabulüyle 

ba�lar. Yani tiyatro sahnesinin yapısı itibariyle etkin-edilgen ayrımını yarattı�ı ve bu 

edilgen seyircilerin etkin hale getirilmesi için tiyatro sahnesinin kendi varlı�ından, 

seyircisiyle arasındaki mesafeden ba�layarak, vazgeçmesi gereklili�i kabul edilir. 

Sahnenin etkin seyir yerinin ise edilgen oldu�u, yine ö�renmi� oldu�umuz bir kalıp 

olarak sanatın yönelimini de�i�tirmi�tir; bu, önceden tanımlanan haliyle kabul 

etti�imiz �ey, beraberinde tanımlandı�ı ba�lamı da ta�ır. Florenski “Tersten 

Perspektif” kitabında natüralist ve merkezi perspektife dayalı bir resmi tanımlarken, 

onun dünyayı kendi merkezinden görmekle kalmayıp kendi edilgenli�ini de 

savundu�unu vurgular; çünkü bu bakı� her �eyin hareketsiz ve de�i�mezli�ini de 

barındırmaktadır.92 Dolayısıyla sahnenin sadece seyirciyi edilgen bıraktı�ı yakla�ımı 

sahnedeki icracının edilgenli�ini gözden kaçırmamıza sebep olacaktır. Oysa ki böyle 

bir sınıflandırmaya gitmek, seyir yerini harekete geçirilmesi gereken edilgen bir yer 

olarak görmek, a�ılamaz tahakküm yapısını en ba�ta olu�turur ve sahne sürekli olarak 

bu yapıyı kırmaya çalı�ır. 

“Bakma ile eylemde bulunma arasındaki kar�ıtlı�ı sorguladı�ımız zaman; yani 
söyleme, bakma ve yapma arasındaki ili�kileri kuran olguların tahakküm ve boyun 
e�dirme yapısına ait oldu�unu anladı�ımız zaman ba�lar özgürle�me.”93

Yani Ranciere açıkça seyircinin edilgenli�i kabulüyle ba�layan yakla�ımların dönüp 

dola�ıp aynı tahakküm yapılarını yeniden var edece�ini dahası bu yapıların 

söylemsel düzeninin dı�ına çıkılamayaca�ını söyler. Ona göre özgürle�me; 

                                                
91 A.e., s.336. 
92 Pavel Florenski, Tersten Perspektif, Çev. Ye�im Tükel, 2. Basım,  �stanbul, Metis Yayınları, 2007, 
s.22. 
93 Jacques Ranciere, Özgürle�en Seyirci, s.18. 
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“Bakmanın da konumların da�ılımını ya teyit eden ya da dönü�türen bir eylem 

oldu�unu anladı�ımız zaman gerçekle�ir.”94 Ranciere, seyircinin de gözlemleyerek, 

seçerek, kar�ıla�tırarak ve de yorumlayarak bir eylemde bulundu�unu vurgular.95

“Sözün eylemin zıddı oldu�u gibi bir ön yargımız yoksa, neden dinlemeyi 
edilgenlikle bir tutuyoruz? Bu kar�ıtlıklar –bakmak/bilmek, görünü�/gerçeklik, 
etkinlik/edilgenlik- iyi tanımlanmı� terimler arasında olacak mantıksal kar�ıtlıktan 
tamamıyla farklıdır.”96

Bu haliyle bilmek, bakmak, görmekle ilgili bütün dü�üncelerimizi de gerçeklikle 

ilgili dü�üncelerimiz gibi yeniden ele almak gerekecektir. Di�er türlü sanat bu 

tartı�manın içinde yolunu kaybedecek ve hayatın kurmacasını bozmak adına olmasını 

istemedi�imiz haliyle hayata benzeyerek o hipergerçekli�i**** sahneye yeniden 

yayacaktır. Sanatın alanını hayata kaptırması an meselesidir.  

Bunun kar�ısına koydu�umuz, oyuncunun ve seyircinin �imdiki zamanda orada 

kar�ılıklı olarak buluyor olmasıdır ve bu kar�ıla�manın nasıl gerçekle�ti�i önemlidir. 

�imdiki zamanda olmak; rastlantısal olana bırakmak ve dolayısıyla do�al olanı 

aramaktan geçmez. Aksine bu yapı �imdiki zamanın varlı�ını yadsır, çünkü �imdiki 

zamanda gerçekle�en ve sanki do�almı� gibi ya da hayatın bir anıymı� gibi 

davranılan �ey sahnede olması itibariyle bir kurguyu da beraberinde getirdi�inden, 

önceden olmu� olana bir göndermede bulunur, bu da onu �imdiki zamanın dı�ına 

atar. Sahnedeki �ey ne kadar do�al oldu�unu savunsa ve hayatın bir anıymı� gibi 

davransa da kar�ısındaki seyirciyle o anı payla�mayı istemi� olması ve bunu bir 

gösterim aracılı�ıyla yapıyor olması nedeniyle, o artık sadece hayat de�ildir. 

                                                
94 A.e., s.18. 
95 A.e., s.18. 
96 A.e., s.18. 
**** “Bir köken ya da bir gerçeklikten yoksun gerçe�in modeller aracılı�ıyla türetilmesine hipergerçek 
yani simülasyon denilmektedir.” Yukarıda da alıntıladı�ımız haliyle, Baudrillard artık i�lemsel bir 
gerçe�in varlı�ından söz eder. “Artık i�lemsel bir gerçek vardır. Aslında gerçek bu de�ildir çünkü onu 
sarıp sarmalayan bir dü�sellikten yoksundur. Bu atmosferden yoksun bir hiperuzamda kombinatuvar 
modellere benzeyen, sentetik bir �ekilde üretilmi� gerçek, di�er adıyla hipergerçektir.” (Jean 
Baudrillard, Simülakrlar ve Simülasyon, Çev. O�uz Adanır, 5. Basım, Ankara, Do�u Batı Yayınları, 
2010, s.15) 
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Grotowski bir konu�masında bu durumu �öyle tarifler; bir kafede konu�an insanların 

sözleri mantıklıdır, varolu�ları canlıdır ama bize bir anlam geçmez, ne zamanki bu 

kafe, bizim tiyatrodaki imgemiz olur o zaman bir anlam geçme ihtimali do�ar,97 “��te 

burada, hayatla sanat arasında halihazırda bir fark vardır.”98 Do�alcı oyunlarda 

sahnede olup biten do�al gibi görünür ama di�er yandan anlatı tektir. “Do�alcı 

oyunlarda oyun yazarı diyalogu öyle bir biçimde düzenler ki, diyalog bir yandan 

do�al görünürken bir yandan da neyin görülmesini istiyorsa onu gösterir.”99

Tiyatronun özü Grotowski’nin bize sürekli hatırlattı�ı haliyle �imdi ve burada 

oyuncuların organizmalarında ve seyircinin önünde gerçekle�iyor olmasındadır; 

sahne bitmi� bir öykünün resmedilmesi de�ildir ama bir hiçlik de olmadı�ı kesindir. 

Sahne oradadır ve vardır. Seyirci ve oyuncu oradadır ve vardır. 

“Ve günün birinde, tiyatronun özünün ne bir olay anlatımında, ne bir seyirci 
kitlesiyle bir varsayımı tartı�mada, ne dı�arıdan görünen biçimiyle ya�amı temsil 
etmede ne de bir dü�te oldu�unu ke�fetti�imizde; tiyatronun burada ve �imdi, 
oyuncuların organizmalarında, ba�ka insanların önünde gerçekle�tirilen bir edim 
oldu�unu gördü�ümüzde; tiyatro gerçekli�inin anlık oldu�unu, ya�amın 
resmedilmesi de�il yalnızca benzetim aracılı�ıyla ya�amla ba�lantılı bir �ey 
oldu�unu, bütün bunları fark etti�imizde, kendimize �u soruyu sorarız: Artaud ba�ka 
bir �eylerden de�il de i�te tam bundan söz etmiyor muydu?”100

1.2.1.2. Oyuncu ve Seyirci 

Bu çalı�madaki tartı�ma, oyuncu-seyirci arasındaki olası diyalo�a odaklanmı�tır. Bu 

diya�olun yolları, önceki bölümlerde tartı�ıldı�ı haliyle, gerçekli�in sorgulanması, 

ba�ka bir gerçe�e ula�manın yollarının aranması üzerinden ele alınmaktadır. 

Oyuncunun sahnedeki dönü�ümü ve bunun seyirci için bir davet niteli�inde olu�u, 

                                                
97 Peter Brook, With Grotowski: Theatre is Just a Form, Grotowski Institute, Wroclaw, 2009,  s.88. 
98 A.e., s.88. 
99 Peter Brook, Bo� Alan, s.65. 
100 Jerzy Grotowski, “O Tümüyle Kendisi De�ildi”, Yoksul Tiyatroya Do�ru: Jerzy 
GROTOWSKI, Haz. Eugenio Barba, Çev. Hatice Yeti�kin, �stanbul, Tavanarası Yayıncılık, 2002, 
s.90. 
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sahne gerçekli�i yaratmak ve bunun seyircide de bir eylem alanı açabilme ihtimali, 

oyuncu ve seyircinin �imdiki zamandaki birlikteli�i üzerinden de�erlendirilmektedir. 

Jacques Ranciere, Özgürle�en Seyirci kitabında, seyircinin paradoksundan söz eder. 

Bunu oyuncu paradoksundan daha temel bir paradoks olarak ortaya koyar. 

“Gayet basit ifade edilecek bir paradoks: Seyircisiz tiyatro olmaz (…). Oysa 
suçlayanlar seyirci olmanın iki nedenden ötürü kötü bir �ey oldu�unu söyler. �lk 
olarak bakmak bilmenin zıddıdır. Seyirci bir görünü�ün kar�ısına geçer, ama o 
üretimin üretim sürecini ya da gizledi�i gerçekli�i bilmez. �kinci olarak bakmak, 
eylemenin zıddıdır. Edilgen olan seyirci yerinde oldu�u gibi hareketsiz durur. 
Seyirci olmak, hem bilmek kabiliyetinden hem de eylemek kudretinden kopmak 
demektir.”101

Bu çalı�mada ele alınan yönetmenler seyircinin edilgen bir durumda olamayaca�ını 

dü�ündüler, dahası seyircinin edilgenli�ini; oyuncunun da edilgen oldu�u ve yaratıcı 

faaliyete katılamadı�ının bir göstergesi olarak ele aldılar ve de oyuncudan ba�layarak 

seyircinin edilgenli�ini kırmaya çalı�tılar. Ama bu alı�ıldık anlamda bir etkin edilgen 

kar�ıtlı�ı de�ildir. Aksine etkin oyuncunun aslında tamamen edilgen kılınmı�

olunması onların yöntemlerinde önemli bir rol oynamı�tır. Onlar, tiyatronun 

seyirciyle kuraca�ı diyalo�un seyirci ve oyuncu arasında olu�aca�ını biliyorlardı ve 

öncelikle oyuncuda bir dönü�üm gerçekle�ebilmesinin yollarını aradılar. Ve 

oyuncunun bu yolculu�u seyirciyi de oraya davet edecekti. 

Grotowski de Meyerhold da seyirciyi önemsemi�, seyirci olmadan yapılanın tiyatro 

olmasının mümkün olamayaca�ını vurgulamı�tır. Grotowski görünmeyene 

yönelmi�tir; seyirciyi gündelik ya�antısının dı�ında, derinlerde yatana do�ru ça�ırır, 

onun tiyatrosunda bunu yapacak olan oyuncudur; bu oyuncu seyircinin kar�ısında 

bütün toplumsal rollerinden sıyrılıp çıplak kalabilecek oyuncudur, kendisini kurban 

edecek oyuncudur. Meyerhold ise, gündelik gerçekli�in diliyle bir �eyler anlatmanın 

seyircide yarataca�ı anlamın derin olmayaca�ını biliyordu, seyirci olmadan 

tiyatronun da olmayaca�ını vurgulamı�tı, dahası seyirciye dördüncü yaratıcı diyerek 

                                                
101 Jacques Ranciere, Özgürle�en Seyirci, s.10. 
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ve de yazar, yönetmen, oyuncu ve seyirciyi aynı düzleme alarak ve oyuncu-seyirci 

arasında kar�ılıklı bir etkile�im gerçekle�ti�ini öngörerek seyircinin konumunu 

vurgulamı�tır. Di�er yandan onun oyuncusu da rolleri ya da hikayeleri taklit edemez, 

o sahnede oyuncunun gerçekten “yaparak” ula�tı�ı ve seyirciye de bütünlüklü bir 

yapıt sundu�u oyunlar yapmı�tır.  

Meyerhold kurguyu açıkça gözler önüne sererek yeni bir gerçeklik yaratır. Grotowski 

ise gerçekli�i kullanır ama bildi�imiz ya da gündelik mantı�ımızın algıladı�ı haliyle 

de�il. O, uygarlı�ın akıl ile duygu, beden ile ruh arasındaki ayrımına kar�ı 

oyuncunun bedeniyle ve ruhuyla bütünsel olarak yarattı�ıyla ilgilenir. “Uygarlık, akıl 

ile duygu, beden ile ruh arasındaki kopu� olan �izofreniye yakalanmı�tır.”102 der. 

�ahika Tekand’ın yönteminde ise, Meyerhold’unkine yakın bir sahne diliyle 

kar�ıla�ıyoruz. Meyerhold’dan yarım yüzyıl sonra tiyatro yapıyor olmanın ve bir 

oyunculuk yöntemi yaratmanın vermi� oldu�u ko�ullar, yeni mücadele alanlarını da 

içine alarak yöntemi olu�turmu�tur. Tekand’ın yönteminde oyuncu, �imdiki zamanda 

metnin söyledi�i duruma sahnede o anda maruz kalır ve bu sahnede yaratılan oyun 

(game) yapısıyla mümkün kılınır, bu seyirciyi de �imdiki zamanda tutan en önemli 

�eydir. Oyuncunun paradoksu, rol ki�isi, game player ve hayattaki insan olan 

oyuncunun üst üste getirilmesiyle çözülür. Seyircinin paradoksunu çözmenin yolunu 

ya da ipuçlarını ise sahnede yaratılan dile her haliyle hakim olan seyircinin kendisine 

anlatılan bir hikayeyi dinleyen olmaktan ya da sadece sahneye bakan olmaktan 

çıkmasıyla arar. Seyirci gördü�ü �eyi mantı�ıyla algılar. Dahası sahne sadece 

anlattı�ıyla sınırlı de�ildir. Sahnede sözle anlatılan öykü, sahnedeki oyun (game) ve 

bunun fiziksel dili ve sonuç olarak da insanın hayattaki durumu; sahnede olan ve o 

oyunu (game) oynamak zorundaki oyuncu ki�isinin çeli�kisi ile her bir seyircinin 

kendi ki�isel öyküsü için de bir referanstır.  

Peter Brook Grotowski’nin yakla�ımında, seyirciyle kurulanın bir ileti�im olmadı�ını 

vurgular103, tanımladı�ı sözün alı�tı�ımız anlamında bir ileti�imdir, do�rudan sonucu 

belirli olan ve bu “hedef”in seyircide tamamıyla gerçekle�mesinin beklendi�i bir 
                                                
102 Jerzy Grotowski, “O Tümüyle Kendisi De�ildi”, Yoksul Tiyatroya Do�ru: Jerzy 
GROTOWSKI, s.96. 
103 Peter Brook, With Grotowski: Theatre is Just a Form, s.19. 
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ileti�im. Aksine Grotowski, seyircide bir etki yaratmaktan önce sahnedeki 

oyuncunun eylemlerini seyirci önünde gerçekle�tirmesini esas alır. Bundan, sadece 

seyirciyi etkilemek üzere bir eylemde bulunulmadı�ı anla�ılmalıdır. Etkilenmesini 

bekledi�imiz seyircinin bugün etrafında olan birçok �eye kayıtsız kaldı�ı 

dü�ünülürse, onu etkilemek yolunda giri�ilen mücadele hiç bitmeyecektir, her zaman 

daha fazlası ve daha fazlası olmalıdır ki bu “kayıtsız kalabalık” etkilensin. Bunun 

sınırlarını bilmek mümkün olmadı�ı gibi yaratılan etkinin uzun soluklu olaca�ını 

dü�ünmek de pek mümkün de�ildir.  

Bu çalı�mada sahnedeki icracının süreci üzerinden seyirciyle bir ileti�im 

kurulabilece�i ve bu ileti�imin sadece bir davet niteli�inde olabilece�i öne 

sürülmektedir. Partice Pavis “Gösterimlerin Çözümlemesi”nde Batılı oyuncuyu, 

hünerinin daha çok teknik oldu�u Avrupa dı�ı kültür ve geleneklerin oyuncu-�arkıcı-

dansçısından ayırır, ona göre Batılı psikolojik gelene�in oyuncusu, belirli bir türe: 

Konu�ulan metnin tiyatrosuna kısılmı�tır.104 Bu oyuncunun, rol ki�ini 

canlandırıyormu� yanılsamasını yaratmaya çalı�tı�ını vurgular.105

“(…) performer (oyuncu-dansçı-�arkıcı) ise tersine (Batılı oyuncunun tersine), ister 
�arkı söylesin, dans etsin ya da konu�sun, ba�ka biriymi� gibi davranarak, izleyiciye 
kendisini onun gibiymi� gibi göstererek de�il, kendisi yani performer olarak 
eylemlerini gerçekle�tirir. E�er gittikçe daha sık performer terimini kullanıyorsak, 
bunu nedeni bir rolün öykünmeci temsiline kar�ı olarak, oyuncunun tamamlanmı�
eylemini vurgulamaktır. Performer izleyici önünde öncelikle fiziksel ve ruhsal olarak 
var olan ki�idir.”106

Di�er iki bölümde incelenecek üç yöntem için de bu geçerlidir, her üç yöntemde de 

oyuncu (ya da performer) sahnededir ve olu�an �ey onun varlı�ını yok sayarak de�il 

tam da sahnede olması üzerinden çıkı� alır. Önceden bitmi� bir hikayenin sahnede 

canlandırılması yerine, sahnedeki canlı bedenin �imdiki zamandaki devinimine 

odaklanmak bizi sahnenin gerçekli�ine götüren kapıyı aralayacaktır. Patrice Pavis, 
                                                
104 Patrice Pavis, Gösterimlerin Çözümlenmesi, Çev. �ehsuvar Akta�, Ankara, Dost Kitabevi, 2000, 
s.79. 
105 A.e., s.79. 
106 A.e., s.80. 
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temsil edilemeyen bir olgu olarak sahneyi, oyuncunun varlı�ı üzerinden, seyirciyle 

bulu�tu�u anda �öyle tarif eder: 

“Oyuncu ya da dansçı, varlıkları, devinimleri, tümceleriyle izleyiciye do�rudan 
ula�an bir enerji yayarlar. ��te asıl bu özelli�in bütün ayrımı olu�turdu�unu ve 
anlamın özümlenir duruma getirilmesine oldu�u kadar bütün estetik deneyime de 
katkıda bulundu�unu hissederiz. Temsil edilemeyeni, ayrı de�il asal olarak 
görünmeyeni, gerçekli�in görsel egemen kültürüne tepki olarak, dinleyi�, ritim, 
devinduyumsal algılamalar içerisinde, yani açık görsel göstergelerin ve rahatlıkla 
görülebilen birimlerin ötesinde tanımlamaya çalı�ırız."107

Patrice Pavis, oyuncuyla seyircinin bir etkile�imi olamayaca�ı yönündeki burjuva 

gösterimi yakla�ımının (seyirci saygılı bir mesafeden koltu�una gömülmü� haldedir) 

kar�ısına, oyuncunun bedensel performansının ve varlı�ının ön planda oldu�u 

gösterimleri koyar.108 Ona göre, “Çocuk gözüyle yapılan saptamaların krallı�ı olan 

tiyatro, izleyiciyi görsel ve dokunsal olan arasındaki görünü�te kalan kopuklu�u 

bedeniyle doldurmaya ça�ırır.”109  

Ranciere, seyirciler ve oyuncular arasında kapatılması gereken bir mesafe olmadı�ını 

söyler.110 O, seyir yerini harekete geçirmeye çalı�an bütün yakla�ımları ele�tirir. Ve 

sonuçta bize sahnenin yapısını kabul etmekle ba�layan ve dolayısıyla sahne 

gerçekli�inin yaratılmasına olanak sa�layacak yolu hatırlatır. Bu çalı�mada da 

yaratılacak sahne gerçekli�inin, korkulan bütün tahakküm biçimlerinin aksine 

seyirciyle dürüst bir ileti�im kurmanın yolu olabilece�i öne sürülmektedir. Sahnedeki 

oyuncudan vazgeçmek beraberinde seyirciyi de yok saymayı getirir, en önemlisi de 

artık sahne ve seyir yeri arasında bir diyalo�un ba�laması olanaksızla�ır. 

“Ete kemi�e bürünmü� kelamın ve etkin hale getirilmi� seyircinin fantazmalarını 
kovmak, sözlerin sadece söz ve gösterilerin sadece gösteri oldu�unu bilmek, sözlerin 

                                                
107 A.e., s.45. 
108A.e., s.130. 
109A.e., s. 130. 
110 Jacques Ranciere, Özgürle�en Seyirci, s.24. 
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ve görüntülerin, hikayelerin ve icraların ya�adı�ımız dünyada bir �eyleri nasıl 
de�i�tirebilece�ini daha iyi anlamamıza yardımcı olabilir.”111

Yani tiyatronun kendi dilini yeniden bulmak ve de oyuncunun da seyircinin de 

oldu�u haliyle varlıklarını kabul etmekle ba�lamak gerekir. 

“Seyircinin özgürle�mesi, yani içimizden her birinin seyirci olarak özgürlü�üne 
kavu�ması bu ili�kilen(dir)me ve ayrı�(tır)ma, birle�me ve ayrılma kudretinde yatar. 
Seyirci olmak, etkinli�e geçirmek zorunda oldu�umuz bir edilgenlik de�ildir. 
Normal durumumuzdur seyircilik. Gördü�ü �eyi görmü� ve söylemi� oldu�u, yapmı�
ve dü�lemi� oldu�u �eyle sürekli ili�kilendiren seyirciler olarak bizler ö�reniyor ve 
ö�retiyoruz, eylemde bulunuyor ve tanıyoruz.”112

                                                
111 A.e., s.26. 
112 A.e., s.22. 
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2. MEYERHOLD VE GROTOWSKI’N�N SEY�RC�S�: 

Bu çalı�mada, Meyerhold ve Grotowski’nin çalı�maları üzerinden bir inceleme 

yapılıyor olmasının nedeni ilk bölümde açıklandı�ı haliyle; bu iki yönetmenin de 

seyirciyle kurulacak ili�kide, sahnede olan oyuncuyu ve onun dönü�ümünü esas 

almı� olmasıdır. “Seyirciyi dü�ünmek”, “Seyirci için oynamak” ya da “seyircinin 

duvarlarını yıkmak” yakla�ımlarının aksine, onlar ihtimal dahilindeki diyalo�un 

sadece oyuncu ve seyircinin kar�ı kar�ıya oldukları anda gerçekle�ebilece�ini ve 

oyuncunun dönü�ümünün önemini vurgular. Sahnede kurulacak olan fiziksel dil 

onların oyunculuk yöntemlerinin çıkı� noktasını olu�turur. Özellikle Meyerhold’un 

döneminin her �eyi yeni ba�tan dü�ünmeyi gerektirmesi ve dolayısıyla devrimden 

sonraki yeni seyirciyle kar�ı kar�ıya olu�u yöntemini belirleyen en önemli etkendir. 

Fakat bu çalı�mada o dönemin seyircisi de�il, bu iki yönetmenin seyirciyle kurmak 

istedikleri diyalog için aradıkları yollar ele alınacaktır. 

Grotowski için de Meyerhold için de oyuncunun yöntemi ve seyirciyle kurulacak 

ili�ki merkezde durur. Grotowski dönem dönem seyirciyle kurulacak diyalo�un; 

oyuncuda olması öngörülen haliyle bir dönü�üme yol açmasının mümkün olmadı�ını 

dü�ünmü� olsa da seyirci olmadan tiyatronun da olmayaca�ını vurgular. Oyuncunun 

seyircinin kar�ısında tüm maskelerinden sıyrılması ve dönü�ümünü seyircinin gözü 

önünde ya�aması yöntemin temelindeki kutsal oyuncunun tanımlarından biridir. 

Meyerhold’a göre ise seyirci, yoklu�unda tiyatronun var olamayaca�ı, hayati 

dördüncü bile�endir. Di�er üçü yönetmen, yazar ve oyuncudur ki seyirci olmazsa 

bunların da bir i�levi kalmayacaktır, tiyatro bu kavramlar ile seyirci arasında bir 

yerde vuku bulur.113

“Biz tüm oyunları sahne üstünde bitmemi� birer i� olarak tasarlıyoruz. Bunu bilinçli 
bir �ekilde yapıyoruz çünkü bir gösterinin en önemli de�erlendirmesinin seyirci 
tarafından yapılan kısmı oldu�unun farkındayız.”114

                                                
113 Robert Leach, Vsevolod Meyerhold, s.30.  
114 A.e., s.31. 
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Meyerhold, seyircinin hayal gücünün sürekli uyanık tutulması gerekti�ine 

inanıyordu, seyircinin edilgen durumdan çıkması gerekti�ini vurgulayan Meyerhold 

do�alcı tiyatronun oyuncuda oldu�u kadar seyircide de yarattı�ı uyu�turucu etkisinin 

tamamen kar�ısındaydı; teatral olanın dı�lanması tiyatronun yaratma gücünü bir 

kenara atı�ı gibi, gerçe�i oldu�u haliyle ve onun yollarıyla seyirciye yansıtmayı da 

do�ru bulmuyordu. Ona göre sahnenin bir dili olmalıydı ve bu da ancak fiziksel bir 

dil olabilirdi. Gerçe�i ba�ka bir yerden görme ve de gösterme yakla�ımı ba�lı ba�ına 

ideolojik bir yakla�ım olarak kar�ımızda durur, çünkü bu yakla�ım etrafımızda 

olanları oldukları haliyle kabullenmemeyi ve de ba�ka bir gerçe�in olabilece�i 

yolunda adım atmayı barındırır. Bunu Grotowski’de de güçlü bir �ekilde görüyoruz, 

Grotowski Artaud’dan çok etkilenmi�tir, yanı sıra Meyerhold’un yakla�ımının da 

kendisini etkiledi�ini belirtir -Grotowski sonuçta ula�tı�ı yapı açısından 

Meyerhold’dan ayrı�mı� olsa da; Meyerhold sahnenin tüm kurgusunun ve 

yapaylı�ının gözler önüne serilmesi üzerinden bir dil yaratıyorken, Grotowski’de 

oyuncunun yolculu�u üzerinden ula�ılan bir yapıyla kar�ıla�ırız. Kerem Karabo�a 

Oyunculuk Sanatında Yöntem ve Paradoks kitabında, “Grotowski’nin çıkı� noktası 

Jung’un persona ve self kavramlarıdır”115 der. 

“Persona, insano�lunun medenile�mesi sürecinde, herhangi bir insanın di�er 

insanlarla ya�ayabilmek için, onlara nasıl görünmesi gerekti�i konusunda, toplumsal 

uzla�ımlardan da faydalanarak �ekillendirdi�i maskedir.”116 Grotowski personadan 

sıyrılmaya, “self”e ula�maya çalı�ır. Grotowski, oyuncunun kendi içgüdüsel, vah�i 

arzularıyla yüzle�mesinin metin aracılı�ıyla seyirci kar�ısında gerçekle�mesi halinde 

oyuncunun sıradan insanın yapamadı�ını yapabilece�ini, self’le temasa girmi�

olaca�ını vurgular.117 Bu süreç artık seyirciyi de kapsayan bir grup terapisi olacaktır. 

Kerem Karabo�a kitabında Grotowski’nin sahnesinde olu�abilecek seyirci-oyuncu 

diyalo�unu �öyle ifade eder: 

                                                
115 Kerem Karabo�a, Oyunculuk Sanatında Yöntem ve Paradoks: Diderot, Stanislavski, 
Meyerhold, Brecht ve Grotowski Üzerine Bir inceleme, �stanbul, Bo�aziçi Üniversitesi Yayınevi, 
2005, s.96.  
116 A.e., s.96. 
117 A.e., s.97. 
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“Gündelik hayat, insanların persona’larının hakimiyetinde ya�adıkları, insanlararası 
ili�kilerin yapay, sahte ve yüzeysel oldu�u, temel insani ihtiyaçların uygar aklın 
yaptırımlarıyla bastırıldı�ı bir dünya olarak algılanır. Sahne, iki canlı organizmanın –
oyuncu ve seyircinin-, gündelik hayatın bataklı�ında devinen iki insanın kar�ılıklı 
ili�kisine dayanan niteli�i sayesinde, bu hayattan kurtulu� için bir fırsat verir.”118

 Grotowski rolü bir sıçrama tahtası olarak görüyordu, onun yakla�ımında günlük 

maskenin ardındakine ula�mak için bir araç olarak rolden yararlanılır. Grotowski için 

tiyatro bir araçtır, insanın kendi varolu�unu bulma yolundaki bir araç. Peter Brook 

“Bo� Alan”da Grotowski ve Polonya’daki tiyatro toplulu�u için �öyle yazar: 

“(Grotowski) Tiyatronun amacının kendi kendisi olamayaca�ı kanısında; tıpkı kimi 
dervi� tarikatlarında oldu�u gibi onun için tiyatro bir araçtır, kendi kendini inceleme, 
bulgulama aracı, bir kurtulu� olana�ı. (...) Rol aracılı�ıyla ‘kendi kendini kavramak’ 
ancak kendini açıkta tutmakla olur. Oyuncu kendisini tam oldu�u gibi göstermekten 
hiç çekinmez, çünkü rolün gizinin ondan kendisini açmasını, kendi gizlerini ortaya 
dökmesini istedi�ini anlar. Böylece temsil eylemi bir esirgemezlik, ço�u ki�inin 
kendine saklamayı ye�leyece�i �eyi esirgemezlik eylemidir –bu esirgemezlik onun 
izleyiciye arma�anıdır. (…) Grotowski’nin oyuncuları temsillerini, katılmak 
isteyenler için bir tören olarak sunarlar: Oyuncu herkesin içinde yatan –ve gündelik 
hayatın gizledi�i- �eyleri dürtükler; açı�a çıkarır. Bu tiyatro kutsaldır çünkü amacı 
kutsaldır (…)”119

Ça�da� tiyatronun seyirciye saldırma ve sonucunda onu �a�ırtma ve kalıcı bir etki 

yaratma yakla�ımını ilk dile getiren ve kuramsal olarak açıklayan Grotowski 

olmu�tur, ama o bunu bir yol olarak kullanıyordu, amacı ba�lı ba�ına saldırı ya da 

�a�ırtma de�ildi. Grotowski tiyatroyu yapanın ne oldu�unu sorgulayarak oyuncu ve 

seyirciye ula�mı�tır, bu onun oyuncuya odaklanmasına sebep olmu�, sahne-seyirci 

ili�kisi de o anda sahnede gerçekle�iyor olmasıyla oyuncu-seyirci ili�kisi olarak ele 

alınmı�tır. Onun Artaud’dan da aldı�ı haliyle üzerine dü�ündü�ü, uygarlı�ın bölmü�

oldu�u insandır, bu insan aklı ve güdüleri arasında bölünmü�tür; “Çünkü toplum 

düzeni insanın bedenine aykırı olan kurallar koymu�tur.”120 Ve bu durumda 

                                                
118 A.e., s.120. 
119 Peter Brook, Bo� Alan, s.74. 
120 Sevda �ener, Dünden Bugüne Tiyatro Dü�üncesi, s.312. 
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tiyatronun görevi maskeleri atıp gerçek öze kavu�maktır.121 Ya da bu öze do�ru 

çıkılan yolculu�un ilk adımını atarak, hem oyuncuya hem de oyuncu aracılı�ıyla 

seyirciye bu yolculu�un olabilece�ini göstermek, unuttu�u �eyleri hatırlatmaktır: 

Yüzeyde olanla derindeki arasında tercih yapmak, gündelik mantı�ımızın bize 

dayattıklarını mutlak bir ya�am biçimi sanmak, dahası; aklımız ve duygularımız 

arasında sürekli olarak bir seçim yapmak zorunlulu�u hissetmek yerine, oyuncunun 

bedeninde gerçekle�en ve derindeki öze do�ru ilerleyen bir yolcu�a çıkmayı 

hatırlarız.  

Meyerhold’da fiziksel dil ön plana çıkar, bu nedenle Meyerhold oyunculukta da katı 

fiziksel kurallara ihtiyaç duyduklarını vurgular.122 Burada amaçlanan sahnenin 

dilinin günlük hayattakinden farklı olması ve seyirciye sadece gerçekli�in bir 

yansımasının gösterilmesi yerine, seyircinin üzerine dü�ünebilece�i ve yaratımın bir 

parçası haline gelebilece�i yeni bir dil olu�turmaktır. Peter Brook, “Bo� Alan”da 

Meyerhold’un Stanislavski’ye; “gerçekli�in” ba�ka ö�elerini yakalamak için ba�ka 

bir oyun tarzı önererek meydan okudu�unu vurgular.123 Peter Brook “gerçeklik”in 

pek çok anlamı oldu�unu ama “gerçeklik”in; gerçe�in, oyuncunun çevresindekileri 

ve sorunları yansıtan dili olarak algılandı�ını söyler,124 hayatın do�alcı betimlemesi 

ya�ananları anlatmaya yetmemektedir.125

Meyerhold Biyomekanik Oyunculuk Yöntemi’ni geli�tirir ve bu yöntemde dı�sal, 

fiziksel aksiyona öncelik verir. Onun yöntemi oyuncunun fiziksel varlı�ı üzerinden 

�ekillenir, oyuncu bir �eyleri taklit eden ki�i de�ildir. Meyerhold, oyuncunun 

yaratıcılı�ını kullanaca�ı bir yapı hedefliyordu, bu da yönetmenin tepede yer aldı�ı 

üçgen tiyatro modelinden farklı bir yapıyı zorunlu kılmaktaydı. Oyuncunun 

sahnedeki varlı�ı seyirciyle kurulacak olan ili�kiyi de belirliyordu, Meyerhold da 

sahnede tiyatronun yapıldı�ı anda sadece oyuncu ve seyircinin kar�ı kar�ıya olu�unu 

ön plana çıkarmı� ve olası diyalo�un oyuncu-seyirci arasında gerçekle�ebilece�ini 

                                                
121 A.e.,  s.312. 
122 Kerem Karabo�a, Oyunculuk Sanatında Yöntem ve Paradoks: Diderot, Stanislavski, 
Meyerhold, Brecht ve Grotowski Üzerine Bir �nceleme, s.127. 
123 Peter Brook, Bo� Alan, s.31. 
124 A.e., s.31. 
125 A.e., s.31. 
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görmü�tür. Meyerhold’un çe�itli çalı�malar sırasında asistanı M. Koreniev tarafından 

tutulan notları, “Meyerhold’un Biyomekanik Üzerine Söyledikleri” ba�lı�ıyla 

toparlanmı�tır; bu notlarda Meyerhold’un, oyuncunun tekni�i ve çalı�ması üzerine 

fikirlerinin yanı sıra oyuncunun seyirciyle kuraca�ı ili�kiye dair de görü�leri yer alır. 

“Pionalar ve forteler her zaman görecelidir. Seyirci, hep daha geride kullanılmadık 
bir �eyler kaldı�ına inanmalıdır. Oyuncu hiçbir zaman elindeki tüm malzemeyi 
tüketmemelidir. En sonuna kadar vardırılmı� jestte bile, bir açık nokta olasılı�ı 
bırakmalıdır.”126

Meyerhold tamamen bitmi� bir sahne yerine seyircinin yaratıcılı�ına açık, 

ça�rı�ımlara izin veren bir tiyatronun pe�inden ko�ar, bunun için de, seyirci tepkisini 

ölçmekten, seyir yerinin ı�ı�ını açarak seyirci-oyuncu arasındaki ili�kinin heyecanını 

göz önüne sermeye kadar birçok yol dener. 

Hem Meyerhold hem de Grotowski’nin oyuncu ve seyirci ili�kisini merkeze alması 

ve de seyirciyle kurulan ili�kiyi sahnede olan üzerinden belirlemesi tiyatronun 

seyircisinde bir alan açmasını olanaklı kılmı�tır. Grotowski Peter Brook’a, 

ara�tırmasını yönetmen, oyuncu ve seyirci üzerine kuru�unun kendisi için dolaylı bir 

yol oldu�unu ve de kendi ara�tırmasını yönetmen ve oyuncuya dayandırdı�ını 

söyler.127 Bu onun seyircinin kim oldu�u ya da ya�adı�ı co�rafyayla ilgilenmekten 

çok sahnedeki icracı üzerinden seyirciyle bir ili�ki kurmaya çalı�masının 

göstergesidir. Seyircide bir alan açmanın yolu, seyircinin kim oldu�unu dü�ünmek ve 

“onun için” bir �eyler yapmakla de�il, tiyatro yapıyor olan icracının her �ekliyle 

bunu yaparken bir dönü�üm ya�ıyor olu�uyla mümkündür. 

Son olarak Meyerhold ve Grotowski’nin benzer noktalardan çıkarak farklı yollar 

geli�tirdiklerini söylemek yerinde olacaktır. 

                                                
126 M Koreniev,  “Meyerhold’un Biyomekanik Üzerine Söyledikleri”, Tiyatro-Devrim ve 
Meyerhold, Haz. ve Çev.Ali Berktay, �stanbul, Mitos Boyut Yayınları, 1997, s.314. 
127 Peter Brook, Bo� Alan, s.76. 
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“(…) Grotowski insanlararası etkile�imin ‘do�al yaratım yasaları’nı 
fethetmek çabasındaydı, Meyerhold’un ise, ke�fetmekten çok kı�kırtmak 
istedi�i yön, insanın ‘do�al oyunculu�u’, Homo Ludens karakteridir.”128

2.1. Meyerhold ve Seyirci 

 “Ça�da� sahnelerin gereksiz gerçekli�inden antik tiyatronun bilinçli konvansiyonuna 

ça�ırıyorum sizleri,”129  

Valeri Briussov 

“Tiyatro, dinamik kutuptan statik kutuba geçmi�tir. Dram, ‘dinamik enerjiyi 
barındıran ditrambos’un müzik ruhundan, koral biçiminden do�mu�tur.’ ‘Esrik ve 
suna�a dayalı tapınçtan, korolara dayalı dionizyak dram sanatı çıkmı�tır.’ Daha sonra 
sıra, ‘ilk eylem içindeki unsurların ayrı�ımına’ gelir. Ditrambos ba�ımsız lirik bir tür 
olarak kopu�tur. Dikkat, trajik yazgısıyla dramın merkezine oturan ba�kahramanda 
(protagonist) yo�unla�ır. Halk, kutsal eylemin eski katılımcıları, ‘seyirlik’ bir 
bayramın seyircilerine dönü�ür. Bir yanda orkestrada bulunan topluluktan, di�er 
yanda kahramandan ayrı�an koro, destansı alın yazısının olaylarını yansıtır. Bir 
gösteri olarak tiyatro böyle ortaya çıkar.”130

Meyerhold Konvansiyon Tiyatrosu (Stilize Tiyatro) ba�lıklı yazısında tiyatronun 

geldi�i noktayı böyle niteler. Geleneksel yöntemlerden de yararlanan ama bunları 

tamamen farklı bir sahne dili yaratmak için kullanan Meyerhold, Antik sahnenin 

dinamik kökenine yönelecektir. 

“Yeni tiyatro bu dinamik kökene bir dönü�tür. (…) Eskiden trajedinin kutsal eylemi 
nasıl dionizyak ‘arınma’ biçimlerinden biri idiyse, biz de �imdi oyuncudan iyile�me 
ve arınma bekliyoruz.”131

                                                
128 Kerem Karabo�a, Oyunculuk Sanatında Yöntem ve Paradoks: Diderot, Stanislavski, 
Meyerhold, Brecht ve Grotowski Üzerine Bir �nceleme, s.166. 
129 Vsevolod  Meyerhold, “Konvansiyon Tiyatrosu”, Tiyatro-Devrim ve MEYERHOLD, Haz. ve 
Çev.  Ali Berktay, �stanbul, Mitos Boyut Yayınları, 1997, s.157.  
130 A.e., s.157. 
131A.e., s.158. 
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Meyerhold arayı�ında, gerçekçi tiyatronun yansıtma yönteminin yerine ifade etme, 

dile getirmeyi kullanan sembolizm ürünlerinin kendisine cevap verebilece�ini 

dü�ünüyordu, bu oyunlarda konu somut, güncel, ya�anan gerçek de�ildi; sembolist 

yazarlara göre gerçek sınırlıdır, onlar betimlemeyi kullanmaz, belirsiz imgelerle 

seyircinin yava� yava� gerçe�i sezinlemesini sa�larlar.132 Meyerhold; Hoffman, 

Maeterlinck ve Prizibiewski’nin oyunlarına uygun sahne biçimleri ara�tırırken, 

Stilize Tiyatro ya da Konvansiyon Tiyatrosu diye adlandıraca�ımız kendi tiyatro 

üslubunun da adımlarını attı.133 Meyerhold, i�e sahne dekorunun do�alcı anlayı�ını 

kırmakla ba�lar; 

“(…) çe�itli ressam ve mimarlarla çalı�an Meyerhold, sahne tasarımında gerçekçilik 
izlenimi uyandıracak ayrıntılarla u�ra�mak yerine, oyunun dü�ünsel planına, 
yaratılmak istenen duygusal atmosfere uygun dü�en i�levsel ve stilize sahne 
donanımı tekni�ini geli�tirir. Örne�in; bir ressamın atölyesini yansılamak için sadece 
bir kö�esi boyanmı� dev bir tuval yeterli olur, (…)”134  

Bir yandan yeni sahneleme biçimleri yeni oyunculuk yöntemlerini zorluyor ve bu 

nedenle de Meyerhold oyunculuk üzerine çalı�mayı merkeze alıyordu. Stüdyo 

deneyimini de�erlendiren Stanislavski de Meyerhold da oyuncunun yaratıcılı�ına 

inanıyordu, di�er yandan Stüdyo çalı�malarında üzerinde durulan di�er konu, 

seyircinin konumuydu.135 Meyerhold seyircinin hayal gücünü uyanık tutmanın 

gereklili�ine inanıyor ve do�alcı sahnelemenin tamamlanmı� sahne düzenlemeleri 

yerine ça�rı�ımlara izin verecek bir sahnelemeyi öneriyordu. Bu yakla�ımla, 

Meyerhold, kurguyu gizlemek yerine kurguyu ve sahnenin yapaylı�ını ön plana 

çıkaracak sahnelemeler kullanmaya ba�lar. Oyunculukta da gördü�ümüz, bu, yapısını 

gizlemek yerine açık eden, biçim sayesinde seyirciyle kurulan ili�ki de �ekil 

de�i�tirir. Meyerhold, Moskova’dan ayrıldıktan sonra bir süre sembolist �air 

Vyacheslav Ivanov’un ba�ında bulundu�u “Kule” grubunun tiyatro çalı�malarına 

                                                
132 Sevda �ener,Dünden Bugüne Tiyatro Dü�üncesi, s.227 
133 Kerem Karabo�a, Oyunculuk Sanatında Yöntem ve Paradoks: Diderot, Stanislavski, 
Meyerhold, Brecht ve Grotowski Üzerine Bir �nceleme, s.132. 
134 A.e., s.134. 
135 A.e., s.135. 
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katılır ve Ivanov’un, “tiyatro ve seyirci arasındaki ayrı�manın ortadan kaldırılması ve 

iki kesimin, mistik söylemlerden faydalanılarak, eski ayinlerdeki gibi 

kayna�tırılmasını savunan”136 görü�lerinden etkilenir. Meyerhold seyirciye dair 

görü�lerini �öyle ifade edecektir; 

  

“Seyirci tiyatrodan çıktı�ında, insanlık ya�amı tüm tutkularıyla akmaya yeniden 
ba�layacak, ama artık bu tutkuların bo�una oldukları dü�ünülmeyecek, ya�am 
kederleri ve sevinçleriyle, ödevleriyle akacak, ama tüm bunlar yeni bir anlam 
kazanacak, çünkü karanlıklardan çıkılabilece�ini ya da onlara acı duymadan 
katlanabilece�imizi anlamı� olaca�ız”137

Oyuncunun, oyununun yaratımının her anında bilinçli ya da uyanık olması 

Meyerhold için esastır,138 oyuncu fiziksel bir yapıya tutunmu�tur, sahnede fiziksel 

aksiyonu gerçekle�tirir böylece rolle arasında duygusal bir ba� kurmaya ya da 

kendisini rolle özde�le�tirmeye çabalamak yerine, hareketten yola çıkar. Kerem 

Karabo�a Yöntem ve Paradoks adlı kitabında Meyerhold’un yöntemiyle ilgili ve 

Meyerhold’un oyuncu olarak da deneyimledi�i do�alcı yöntemle ne �ekilde 

hesapla�tı�ı üzerine �öyle yazar: 

“Kendi oyunculuk e�itimindeki ki�isel tecrübelerinden de yola çıkan Meyerhold, 
yo�un duygusal özde�le�ime dayalı oyunculu�un ‘narkotik’, uyu�turucu oldu�unu ve 
do�alcı sahneleme anlayı�ının seyirci ve oyuncu imgelemini yok etti�ini 
savunuyordu.”139  

Artık gelinen noktada sahnenin, seyircisini ardından sürükleyecek ya da sahnedeki 

icrasını ve seyircisini dönü�türecek etkisi kalmamı�tır, oyuncunun da yaratıcılı�ına 

ket vuran do�alcı sahneleme seyirciye edilgen bir rol biçer, dinsel ayinden tamamen 

                                                
136 A.e., s.136. 
137 Vsevolod  Meyerhold, “Bir Konvansiyon Tiyatrosu Yaratma Yolunda �lk Giri�imler”, Tiyatro-
Devrim ve MEYERHOLD, Haz. ve Çev. Ali Berktay, �stanbul, Mitos Boyut Yayınları, 1997, s.148. 
138 Kerem Karabo�a, Oyunculuk Sanatında Yöntem ve Paradoks: Diderot, Stanislavski, 
Meyerhold, Brecht ve Grotowski Üzerine Bir �nceleme, s.127. 
139 A.e., s.131. 
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uzakla�an sahne artık bu seyirciyi yabancıla�tırır. Edilgen konumdaki seyirci ile 

sahnedeki oyuncunun birlikteli�inden bir yaratım çıkması imkansız gibi 

görünmektedir. Oysa ki Meyerhold oyuncu ve seyircinin birle�iminden büyük bir güç 

ortaya çıkaca�ını bize hatırlatacaktır. 

“Dionisos için yapılan ditrambos ayinlerinden do�an dram, yava� yava� dinsel 
kaynaklarından uzakla�mı� ve alınyazısında seyircinin kendi yazgısını gördü�ü trajik 
kahramanın maskesi altında insanlı�ın ‘Ben’inin canlandı�ı, herkesin trajik 
yazgısının maskesi, yüzyıllar boyunca giderek nesnelle�mi�tir. Shakespeare 
karakterleri bulur. Corneille ve Racine, kahramanlarını, maddeci formüllere 
yönelterek, verili bir dönemin ahlakına ba�ımlı bir biçimde yerle�tirirler.  Sahne, 
ba�langıçtaki o dinsel ayinden uzakla�ır. Nesnelli�i onu seyirciye yabancıla�tırır. 
Artık kimseyi ardından sürüklemez ve hiçbir �eyi dönü�türmez.”140  

Meyerhold Konvansiyon Tiyatrosu (Stilize Tiyatro) ba�lıklı yazısında, “Aklın 

algıladı�ı biçimde maskın ardına, aksiyonun ötesine, karakterin içine yani iç maska 

nüfuz etmeye çabalıyoruz.”141 der. Meyerhold yine aynı yazıda, tiyatronun sadece 

“gösteri” olmayı bırakması gerekti�ini vurgular ve sadece seyretmek de�il, yaratmak 

için bir araya gelmek istiyoruz der.142 Seyirci yaratıcı sürecin bir parçasıdır, 

Meyerhold, yeni tiyatronun dinamik olaca�ını ve seyircisini de yaratıcı sürece dahil 

edece�ini vurgular. 

“E�er Yeni Tiyatro yeniden dinamik olacaksa bırakalım tamamen öyle olsun. E�er 
tiyatro sonunda dinamik özünü yeniden ke�fedecekse, onun sadece gösteri 
niteli�inde kalmasını engellemek gerekir. Seyirciyi sadece izleyen de�il, yaratıcı 
sürece ortaklık eden biri olarak görüyoruz.”143

                                                
140 Vsevolod  Meyerhold, “Konvansiyon Tiyatrosu”, Tiyatro-Devrim ve MEYERHOLD, s.158. 
141 Vsevolod  Meyerhold, “Stilize Tiyatro”,  Mimesis Tiyatro/ Çeviri-Ara�tırma Dergisi, No:1, 
1989, s.89. 
142 Vsevolod  Meyerhold, “Konvansiyon Tiyatrosu”, Tiyatro-Devrim ve MEYERHOLD, s.159. 
143 Vsevolod  Meyerhold, “Stilize Tiyatro”,  Mimesis Tiyatro/ Çeviri-Ara�tırma Dergisi, s.89. 
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Meyerhold natüralist tiyatroyla giri�tikleri mücadeleyi tarihsel evrimin getirdi�i bir 

zorunluluk olarak niteler.144 Ve bu mücadeleyle birlikte geli�tirilen yeni yöntemler 

birer moda ya da seyircinin seyir zevkini arttıracak, yeni �eyler sunularak seyircinin 

zevk taleplerini kar�ılamak adına bulunmu� yöntemler de�ildir. Seyirciyle kurulan 

ili�ki tamamen sahnede yapılanlar üzerinden �ekilleniyorken ve sahnedeki 

oyuncunun ve yönetmenin arayı�larıyla bu kadar iç içeyken sonucunun bu anlamda 

metala�ması beklenemez. Yeni arayı�ların sadece yeniyi aramak amacıyla çıkmadı�ı, 

yeninin ya�anan dönü�ümlerle birlikte kendisini adeta zorunlu kıldı�ı bir durumdan 

ve tam olarak bir dönü�ümden söz ediliyor. Tiyatronun icracısında ve seyircisinde 

yaratabilece�i en güçlü �eyin bir dönü�üm oldu�u dü�ünülürse, kendini tek bir yolla 

ifade etmek konusunda ısrarlı davranmayı anlamak daha da güçle�iyor. Her haliyle 

‘gerçek’*i gördü�ümüz kadarıyla sahneye ta�ımaya çalı�mak bugün için birçok 

tartı�mayı da beraberinde getirir. Yeni olan her �eyi dı�lama ya da daha kötüsü 

“yeni”nin sadece sözcük anlamıyla bir �ey ifade ediyor olması bugün içinde 

bulundu�umuz sanatsal ortam açısından önemli bir tartı�madır. Di�er yandan 

alternatif olmak adına; “yeni”, “özgür”, “�iddetli”, “cesur” olu�larıyla yüzümüze 

çarpan i�lerle kar�ı kar�ıya kalmamıza sebep olan yakla�ımları de�erlendirmek 

zorunlu hale geliyor. Meyerhold’un kendi döneminde yaptıklarının bugün bizim için 

geçmi�te kalmı� olması normal olurdu ama belki de biz daha gerilerde bir yerlerde 

gerçe�i arıyor da olabiliriz; Meyerhold’un seyircisiyle, dönemiyle, ya�adı�ı toplumla 

birlikte devrimci bir sanatçı olarak arayı�ında “nasıl”la bu kadar ilgileniyor olu�u 

onun sanatçı ki�ili�inin ifadesidir ve bu çalı�manın da temelinde bu “nasıl” ve 

oyuncu-seyirci diyalo�unun bu anlamda ön plana alınması vardır.  

Konvansiyon Tiyatrosu dekora yakla�ımı, sahne tasarımı, seyirciyle kurmak istedi�i 

diyalo�un yapısı ve kendi oyuncusunu tanımlayı� biçimiyle, sahnedeki oyuncunun 

yaratıcılı�ını en önemli noktaya ta�ır. 

                                                
144 Vsevolod  Meyerhold, “Konvansiyon Tiyatrosu”, Tiyatro-Devrim ve MEYERHOLD, s.160. 
* Baudrillard’ın sözünü etti�i anlamda, sanatın gerçekle bu kadar iç içe geçmesi bizi aradı�ımıza 
ula�tırmadı: “Umulanın tersine, gerçeklik ile sanat arasındaki gedi�in kapanması ne gerçekli�in ne de 
sanatın canlanmasını sa�lamı�, yaratıcı yanılsama imkanını tümden ortadan kaldırmı�tır. Daha esaslı 
bir ötekili�in veya yeniden icat edilen daha katı kuralların yerine, geriye sadece kendi ölüsünü 
durmadan geri dönü�türen bir sanat, yapıbozum ve kendi kendine gönderme kalmı�tır. (Jean 
Baudrillard, Sanat Komplosu , Çev. Elçin Gen, I�ık Ergüden, 2. Baskı, �stanbul, �leti�im Yayınları, 
s.23.) 
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“Oyuncuyu, sahneyi dolduran gereksiz aksesuarlardan kurtaran ve tekni�i 
olabildi�ince sadele�tiren konvansiyon tiyatrosu, aynı yoldan oyucunun yaratıcı 
giri�imini ön plana çıkarabilir. (…) konvansiyon tiyatrosu, Çehov tiyatrosunun “ruh 
durumları”ndan kaçınmaktadır, çünkü bunların ortaya çıkarılması oyuncuyu edilgen 
duygulara sürüklemekte, böylece onu yaratımına daha az yo�unluk katmaya 
alı�tırmaktadır.”145  

Oysa ki bu yo�unluk, oyuncunun bir rolü ya da durumu ilk görü�te tanımladı�ı 

kadarıyla ortaya koymasının önüne geçerek, onu yüzeyde görünmeyene do�ru iter. 

Günlük hayatta kar�ıla�tı�ımız her �eyi yüzeyde gördü�ümüz haliyle tanımlamaya ya 

da de�erlendirmeye alı�kın olan bizler sahnedeki icracı ya da seyir yerindeki seyirci 

olarak derindeki duyguyla kar�ıla�ırız. Bu da ancak yüzeydeki duyguyla ya da ruh 

haliyle ilgilenmekle de�il, edilgen durumdan kurtularak derindekine ula�maya 

çalı�makla mümkün olabilir. Meyerhold Tiyatrosu bu yakla�ımların sonucu olarak 

biçime öncelik vermi� ve Meyerhold’un deyi�iyle “Biçimi henüz ele geçirmeden 

tamperamanın ortaya çıkmasına izin vermemek”146 yolunu izlemi�tir. Aynı zamanda 

Meyerhold biçimin tamperamanı donduraca�ı ele�tirisine de katılmadı�ını belirtir ve 

eski natüralist oyuncuların söyledi�i sözleri örnekleyerek biçim ve duygu arasındaki 

ili�kiyi bir kez daha ortaya çıkarır: 

“Bizim ö�retmenlerimiz olan eski natüralist oyuncular �öyle derlerdi: Rolün elinden 
kaçmasını istemiyorsan, i�e okumakla ba�la; ama yüksek sesle de�il, içinden oku ve 
ancak rol kalbinde tınlamaya ba�layınca yüksek sesle okumaya geç. Bir töre 
dramındaki role, sessiz bir okuma aracılı�ıyla yakla�mak ve töre tiyatrosuna yabancı 
bir role önce dilin ve hareketin ritmini edinmeden yakla�mamak, iki benzer ve 
do�rulanmı� yöntemdir.”147

                                                
145 Vsevolod  Meyerhold, “Konvansiyon Tiyatrosu”, Tiyatro-Devrim ve MEYERHOLD, s.161. 
146 Vsevolod  Meyerhold, “Bir Konvansiyon Tiyatrosu Yaratma Yolunda �lk Giri�imler”, Tiyatro-
Devrim ve MEYERHOLD, s.151. 
147 A.e., s.151. 
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Meyerhold, biçim ve içeri�i birbirinden ayırdı�ı yönündeki ele�tirilere, bir üçüncü 

unsurla cevap verir; “o biçimle o içeri�in birle�mesi için bir biçim” yani “süreç” 

onun için en önemli �eydir,148 bu onun tiyatrosunun “nasıl”ını belirler. Meyerhold 

biçimi ön plana almanın yanı sıra oyuncunun bedeniyle kurdu�u anlatımları da ilk 

sıraya oturtmu�tur. Sahnede kurulacak fiziksel dilin bizi gündelik dilin 

alı�kanlıklarından ve tuzaklarından koruyacak olması bir yana, sadece sözle 

anlatmanın sınırlılı�ı ve sözün her haliyle nesneyi ve söyleyeni sınırlaması 

nedeniyle; sahnedeki fiziksel dili kutsuyor olu�umuz, ifadesini Meyerhold’un 

a�a�ıdaki açıklamasında bulur:  

“Müzikal dramada �arkıcının a�zından dökülen müzik cümlesi gibi, tiyatroda da söz 
iç konu�mayı aktarabilecek güçte bir araç de�ildir. Çünkü söz bir trajedinin özünü 
ortaya çıkarabilecek tek araç olsaydı, herkes sahneye çıkıp oyunculuk yapabilirdi. 
Sözcükleri söylemek, onları söylemenin iyi bilindi�i anlamına gelmez. Satır aralarını 
anlatabilecek ve gizli olanı açı�a çıkarabilecek yeni yollar aramak artık bir 
gerekliliktir.  

Wagner’in duygulardan söz etme i�ini orkestraya bırakması gibi, ben de bu rolü 
plastik hareketlere veriyorum.”149

Meyerhold söz etti�i “plastik”i eski tiyatrodakinden ayırır. Eski tiyatroda da plastik 

bir kullanım aracıdır ama orada plastik; anlatılanlarla ve sözlerle kesin bir uyum 

içindedir.150 Meyerhold “sözcüklere denk dü�meyen bir plastik”151ten söz eder ve 

plastik harekete, temel öneme sahip bir iç konu�mayı aktarmayı hedefleyen ba�at bir 

anlatım aracı de�eri”152 verir. Bu dekoru da etkiler, her �ey plastik harekete uygun 

olmalıdır: Meyerhold bunu “Hedef, seyircinin tüm dikkatini hareketlere 

yo�unla�tırmasıydı”153 diye açıklar. Oyuncular uzamı ve bo�lukları olan bir dekorun 

                                                
148 Ali Berktay, “Meyerhold Tiyatrosunda Yaratım Metodu Konulu Bir Tartı�madan, Tiyatro-Devrim 
ve MEYERHOLD, Haz. ve Çev. Ali Berktay, �stanbul, Mitos Boyut Yayınları, 1997, s.302. 
149 Vsevolod  Meyerhold, “Bir Konvansiyon Tiyatrosu Yaratma Yolunda �lk Giri�imler”, Tiyatro-
Devrim ve MEYERHOLD, s.151. 
150 A.e., s.152. 
151 A.e., s.152. 
152 A.e., s.153. 
153 A.e.,  s.154. 
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içine yerle�tirilince, oyun yok oldu�u için dekoratif pano dü�üncesini geli�tirir,154

ama zamanla bunun da istenileni tam olarak sa�layamayaca�ı anla�ılır. Dekoratif 

sahne yapısının bir resmedi� oldu�unu ve oyuncunun temelini olu�turdu�u 

tiyatronun, resmin de�il plastik sanatın bulu�larına dayanması gerekti�ini anlar ve bir 

yandan geleneksel sahneleme yöntemlerini reddetmez ama aynı zamanda resimsel 

de�il mimari bir anlatım aracı seçer.155

“Natüralist tiyatro sahnesinin saçma e�ya kalabalı�ının yerini, yeni tiyatroda, 
çizgilerin ritmik hareketine ve renklerin uyumuna ba�lı bir yapıyı görüntülerde 
kullanma gereklili�i alır.”156  

Meyerhold’un sahnede yaratmak istedi�i bu fiziksel dil ve seyircinin tüm dikkatini 

harekete yo�unla�tırması seyircinin sahnede gördü�üyle kurdu�u ili�kiyi de�i�tirir, 

seyirci artık kendisine ne yansıtıldı�ından çok o anda sahnede olup bitenle 

ilgilenecektir. Oyuncunun yöntemi, yani Biyomekanik oyunculuk Meyerhold’un 

seyirciyi konumlandırdı�ı yerle birebir ilgilidir ve aynı zamanda seyircinin 

konumunun da belirleyicisidir. Sahnede kar�ı kar�ıya kalan biyomekanik oyuncu ve 

dördüncü yaratıcı olarak seyircinin kuraca�ı olası diyalog; Meyerhold’da sahnenin 

fiziksel dili ve yanılsamayı dı�arıda bırakan, fiziksel dilini saklamaya çalı�mayan 

yapısından kaynaklanır. 

2.1.1. Biyomekanik Oyunculuk Yöntemi 

Meyerhold, Ekim devrimini co�kuyla kar�ılamı�tı ve onun tiyatrosunun yeni 

seyirciyle kuraca�ı ili�ki de de�i�ecekti. Meyerhold bunu oyunculuk yönteminin 

içine alır, artık sahnedeki icracı ve seyirci için gerçekle�en süreci etkileyen yapı 

kar�ılıklı olarak i�leyecektir:  

                                                
154 A.e., s.154. 
155 A.e.,  s.154. 
156 A.e.,  s.153. 
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“Yeni kazanılmı� proleter kitleye ula�mak konusunda Meyerhold’un görü�leri 
�öyleydi: ‘Tiyatro binalarından çıkmak istiyoruz. Ya�amın içinde oynamak istiyoruz 
–en iyisi fabrikalarda ya da makinaların barındı�ı salonlarda- o yüzden 
dekorlarımızda metal konstrüksiyonu olan fabrika içlerini betimlemeyi öngörüyoruz. 
Oyuncular, tek yanlı e�itilmi� profesyonel aktörler olmamalı, i� saatleri bitiminde 
tiyatro oynayan i�çiler olmalı.”157  

Meyerhold seyircinin oyuncudaki bilincin dı�ında bırakılmasına hep kar�ı çıkmı�tır. 

Oyuncuyu �öyle tanımlamı�tır: Seyirciyle yüz yüze olan ve ona özgürce ruhunu if�a 

edebilen, böylece temel teatral ili�kisini kuvvetlendirendir.158 Meyerhold 

Biyomekanik oyunculuk alı�tırmalarını geli�tirdi. Biyomekanik yöntemle “belli kas 

etkinlikleri sayesinde istenen duygular refleks olarak üretilebiliyordu.”159  

Biyomekanik yöntem fiziksel eylemlere ve bu eylemler sonucunda do�an içtepilere 

ya da reflekslere dayanıyordu.160 Meyerhold bir konu�masında çalı�malarını �öyle 

açıklayacaktı: 

“Tüm ruhsal durumların belirleyicisi, özgül fizyolojik süreçlerdir. Oyuncu, 
durumunun do�asını fiziksel olarak do�ru kararla�tırdı�ında izleyiciye iletebilen ve 
onu oyuncunun oyununa ortak olmaya uyaran heyecanı ya�ayabilme noktasına 
ula�ır. Bizler buna seyirciyi ‘yakalamak’ deriz. Oyuncunun sanatının tam özü bu 
heyecandır. Bir fiziksel duru� ve durumlar dizisi, belli bazı duygu ta�ıyıcısı ‘heyecan 
noktaları’ olu�turur. Oyuncu, bu duyguları uyarma süreci sırasında katı bir fiziksel 
gereklilikler çerçevesine uygun davranır.”161

Meyerhold, tiyatro anlayı�ı üzerine yazdı�ı tek kitap olan “Tiyatro Üzerine”de, 

Stanislavski’nin içten dı�a analiz yönteminin aksine, kendisinin dı�sal, fiziksel 

aksiyona ve analize öncelik verdi�ini belirtir.162 Biyomekanik oyunculuk 

yönteminde, ritm ve dengeye önem verir, hareketin söze, dü�üncenin duyguya 

                                                
157 Ay�ın Candan, Yirminci Yüzyılda ÖNCÜ T�YATRO, �stanbul, �stanbul Bilgi Üniversitesi 
Yayınları, 2003, s.43. 
158 Robert Leach, Vsevolod Meyerhold , s.30. 
159 Ay�ın Candan, Yirminci Yüzyılda ÖNCÜ T�YATRO, s.45. 
160 A.e., s.45. 
161 A.e., s.45. 
162 Kerem Karabo�a, Oyunculuk Sanatında Yöntem ve Paradoks: Diderot, Stanislavski, 
Meyerhold, Brecht ve Grotowski Üzerine Bir �nceleme, s.123. 
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üstünlü�ünü savunur ve bu, her �eyiyle sahnede beden hakimiyeti güçlü oyuncular 

gerektirir.163 Meyerhold, fiziksel aksiyonu oyunculu�un en önemli unsuru olarak 

benimser, bu aynı zamanda sahne üstündeki dilin belirleyicisi de olacaktır.  

“Oysa ki, Meyerhold için, fiziksel aksiyon bir araç ya da kaldıraç gibi de�il, 
oyunculu�un yegane unsuru, sahne üstündeki üslubun yegane belirleyicisi olarak 
i�lev görür. Psikolojik içtenlik ve rolü ya�ama gibi kavramlar, Meyerhold’a 
bütünüyle yabancıdırlar ve “bilinç yoluyla bilinçaltına ula�mak” yerine, yaratımın 
her anında bilinçli ya da uyanık olmak esastır.”164

Meyerhold Devrimci bir sanat yapmayı gelenekten tamamen kopmak olarak ele 

almamı�tır, biçime yönelik olarak bütün teknik yöntemler bilinmelidir ve 

kullanılabilirler. Meyerhold tiyatronun yeni bir dilde konu�abilmesi için yeni 

biçimler aradıklarını belirtmi�tir.165 Bu yeni dil de fiziksel bir dil olacaktır, sahnede 

bu yeni dili yaratmak oyuncu için yeni bir çalı�mayı gerektirir; o, natüralist tiyatro 

kar�ısındaki yakla�ımlarını, sahnede sözün önemi olmadı�ı ve hareket sorununa 

yönelik ara�tırmalarını oyunculara açıklamak gerekti�ini söylüyordu; 

“Çünkü oyuncu bir oyunda bir ki�ili�i yarattı�ını hayal ediyor ve hiçbir yaratıcı 
katkıda bulunmadan, sadece gerçekli�i bir foto�raf gibi kopya etmesi gerekti�ini 
dü�ünüyordu. Biz ise ona �unu söylüyorduk: ‘(…) Sen sahnede yalnızca bir ki�ili�i 
canlandırmıyorsun, aynı zamanda ba�kalarıyla çatı�maya giren birini 
canlandırıyorsun. Sahnede tüm olası çeli�kiler yeniden üretilir. (…) Çünkü sen 
ya�amda de�ilsin, gerçekli�in içinde de�ilsin: Seni bir sahne yükseltisinin üstüne 
çıkarıyorlar (…).’ Sahnede sadece söz yoktur; söz, gözlerin parlamaya ba�laması, 
a�zın do�ru bir �ekilde açılması, ellerin hareketinde uyumun yakalanması için 
zorunlu ko�ul olan mimikle dayanı�ma içindedir.”166

                                                
163 A.e., s.124. 
164 A.e., s.127. 
165 Ali Berktay, “Meyerhold Tiyatrosunda Yaratım Metodu Konulu Bir Tartı�madan, Tiyatro-Devrim 
ve MEYERHOLD, s.296. 
166 A.e., s.299. 



56 

Di�er yandan teatralli�in bir kenara atılması, tiyatroyu gerçe�i yansıtmanın iki 

boyutlu bir �ekline indirgiyordu. 

“Meininger okulu, sahneleme tekni�ini bir çıkmaza sürükledi. Teatrallik bir kenara 
atılınca, her �ey bir foto�raf düzeyine indirgenmi� oluyordu. Ba�ka bir deyi�le, 
yaratım kayboluyordu. Artık yaratıcılık kalmıyor, sanatın sanat olarak varlı�ı sona 
eriyordu.”167  

O stilize bir oyunculuk ve anlatımla tiyatronun kendi dilini ve biçimini yaratması 

gerekti�ini dü�ünüyordu, yöntemin temelindeki oyuncunun sanatını malzemesini 

düzenlemesine ve bedeninin anlatım olanaklarını kullanmayı bilmesine ba�layan 

Meyerhold, oyuncunun formülünü �öyle ifade eder: 

N=A1+A2168

Burada “N oyuncu, A1 tasarımı yapan ve A2 de yapımcının (A1) buyruklarını 

uygulayan yorumcu, yani oyuncunun bedeni.”169 dir. Meyerhold için “sanatın 

e�lence i�leviyle yetinmek yerine, kesin ve gerekli bir ya�amsal i�lev yüklenmesi” 

gerekir.170

“Oyuncu, �u ya da bu ki�ili�e uyan fiziksel durumu bulursa, içinde belli bir 
uyarganlı�ın (heyecan noktaları) do�masını sa�layacak duruma ula�mı� olur. 
Seyircilere de geçen ve onları oyuna katılmaya iten bu uyarganlık, oyunculu�un 
özünü olu�turur. ‘Uyarganlık noktaları’ bir dizi durumdan ya da fiziksel hallerden 
do�arlar ve ancak ondan sonra �u ya da bu duyguyla renklenirler.”171  

                                                
167 A.e., s.293. 
168 V. Fiodorov, “Gelece�in Oyuncusu. V. Meyerhold’un 12 Haziran 1922’de Konservatuar  
Küçük Salonu’nda Yaptı�ı Konu�ma” Tiyatro-Devrim ve MEYERHOLD, Haz. ve Çev. Ali 
Berktay, �stanbul, Mitos Boyut Yayınları, 1997,  s.318. 
169 A.e., s.318. 
170 A.e., s.319. 
171 A.e., s.320. 
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Meyerhold’un oyunculuktan geliyor olu�unun yönteminde oldu�u gibi seyirciyle 

kurdu�u ili�kide de etkisi büyüktür. Moliere’in Don Juan’ının sahneleni�i üzerine 

yazdı�ı yazıda, döneminin yanılsama anlayı�ına yönelik ele�tirisini �öyle dile getirir: 

“Ne Antik sahnenin, ne de Shakespeare dönemi halk sahnesinin, bizimkiler gibi, 
yanılsama yaratmaya yönelik dekorlara gereksinimi vardı. Ve ne Antik Yunan’da ne 
de eski �ngiltere’de oyuncu bir yanılsama unsuruydu. Oyun yazarının tüm fikirlerini 
bilen ve onları jestiyle, mimi�iyle, plastik hareketleriyle anlatması gereken tek ki�i 
oyuncuydu.”172

Ona göre oyuncu en önemli unsurdu, aynı zamanda sahne-seyir yeri ayrımı da 

oyuncu ve seyirci arasındaki diyalo�un yapısını belirliyordu. Don Juan 9 Kasım 

1910’da sahnelenir, Meyerhold bu oyun üzerine yazdı�ı yazıda, sahne ve seyir yeri 

arasındaki fiziksel mesafeden ve Moliere tiyatrosunun –metninin, Moliere’in 

enerjisinin- nasıl sahne-seyir yeri konumlanması gerektirdi�inden söz eder. 

Meyerhold’a göre, seyirci ve oyuncuyu birbirinden uzakla�tırmak ve oyuncuyu bir 

yanılsama unsuru olarak kullanmak büyük bir hata olacaktır.173 Meyerhold aynı 

yazıda, Moliere’in Don Juan’ını perdesiz oynamalarının sebebini �öyle açıklar: 

“Seyirci, ne �ekilde ve hangi büyük usta tarafından boyanmı� olursa olsun, bir 
perdeye kar�ı genellikle so�uk kalır. Seyirci tiyatroya perdenin ardındakileri 
görmeye gelmi�tir ve perde kalkmadı�ı sürece üzerindeki resme dalgın dalgın, 
tembelce, uyu�ukça bakar. Perde kalktı�ında, seyircinin oyun ki�iliklerinin 
ya�adıkları ortamın çekicili�i içine girmesi biraz zaman alacaktır. Ama sahne ba�tan 
sona ortada olur ve figüranlar tarafından, seyircinin gözü önünde, özel bir 
pandomimle hazırlanırsa durum de�i�ir. (…) 

Ne perde aralarında, ne de olay sürerken salon tam karanlı�a gömülmemelidir. Canlı 
bir ı�ık bayram, e�lence havasını seyirciye geçirir.”174  

                                                
172 Vsevolod  Meyerhold, “Moliere’in Don Juan’ının Sahneleni�i”, Tiyatro-Devrim ve 
MEYERHOLD, Haz. ve Çev. Ali Berktay, �stanbul, Mitos Boyut Yayınları, 1997, s.228. 
173 A.e., s.232. 
174 A.e., s.233. 
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Meyerhold’un bu sözünü ettiklerinin bizim için yeni olmaması elbette anla�ılır, onun 

bu oyunu 1910’da sahneledi�i dü�ünülünce. Ama bir yandan da bugün, en azından 

alternatif tiyatroların oyunlarında kırılmı� olan bu sahne-seyir yeri ayrımına ra�men 

seyirciyle kurulan diyalog düzleminde geriye do�ru bir yolculuk içinde olundu�u bir 

gerçektir. Özellikle geçmi�te bitmi� bir öyküyü anlatmak ve yanılsama yaratmak, 

tiyatronun kendisini sürekli hayatın gerçekli�i içine yerle�tirmeye çalı�ıyor 

olmasından kaynaklanan, seyirciye “inanılması” gereken bir durum sunma hali aynı 

zamanda seyirciyi durdurmaktadır. Meyerhold’un, yukarıda söyledi�i yapı sayesinde; 

seyirciden gizlemek yerine seyircinin gözü önünde, o anda tüm eylemler 

gerçekle�tirilir ve geçmi�te duyulmu� bir öykünün seyirciye anlatılması ya da 

yansıtılmasından uzakla�ılır. Zamyatin’e göre “Meyerhold’un tiyatrosu, teatral 

illüzyonun maskesinin dü�ürülmesine dayanan, seyircilerle olan bir oyundur.”175

Artık sahnede olan bir aktarım olabilir; bu da ancak sahnenin dili sayesinde 

gerçekle�tirilebilir, bütün araçların açık oldu�u bir yapının kendini gizlemedi�i bir 

aktarım.  

2.1.2. Dördüncü Yaratıcı; Seyirci 

“Sonuç seyirci ve seyredilen �ey arasındaki zıtlı�ın yok edilmesiydi. Wagner mistik bir 
birliktelik yaratmak için bu ikisi arasındaki uçurumu açmayı ve görünmez bir dördüncü 

duvar olu�turmayı dü�ündü. Meyerhold ise ön perde ile çerçevelenen bu yapıyı yıkmak için 

perdeyi kaldırdı, seyirci-oyuncu ili�kisini bozdu ve seyirciyi dramatik eylemin tam ortasına 
yerle�tirdi.”176

Meyerhold’un yeni bir yöntem arayı�ını belirleyen en güçlü etkenlerden biri de 

döneminin seyircisi olmu�tur. Tiyatro Stüdyosu, oyuncunun yaratıcılı�ının yanı sıra 

seyircinin konumuyla da ilgilenmi� ve oyunlarında seyirciyle kurulacak diyalo�un 

yollarını aramı�tır. Rusya’nın içinde bulundu�u durumun ve devrimin yarattı�ı 

seyirci kitlesinin rolünü ikinci plana atmamak gerekse de bu çalı�mada sahnedeki 

icracı ve seyirci arasındaki diyalog üzerinde duruldu�undan; o dönemin ko�ulları 

de�il bu ko�ulların içinde aranan yol ve bu diyalog arayı�ının “nasıl”ıyla 

                                                
175 Robert Leach, Vsevolod Meyerhold , s.41. 
176 A.e., s.38. 
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ilgilenilecektir. Bu çalı�ma için önemli olan tiyatroyu sadece sahneden ibaret 

görmeyerek seyirciyle kurulmak istenen diyalog için nasıl bir yol arandı�ıdır.  

“Meyerhold’a göre, tiyatroda seyircinin hayal gücü sürekli uyanık tutulmalıdır. 
Do�alcı tiyatronun bitmi�, tamamlanmı� sahne düzenlemeleri yerine, ça�rı�ımlara 
izin veren bir mizansen anlayı�ı ye�lenmeli, seyirci ve oyuncuyu birbirinden ayıran 
‘dördüncü duvar’ tasarımı ortadan kaldırılarak, sahnede varolanın teatral bir tasarım 
oldu�u hissettirilmelidir.”177

Bu sahneleme Meyerhold’un düz çizgi tiyatro yapısını da gerçekle�tirmek için 

olanaklıydı. Oyuncunun seyirciyle arasında bir duvar varmı� gibi oynaması 

oyuncuyu bir ki�iyi ya da durumu taklit etmeye ya da özde�le�meye yönlendirirken 

seyirciyi de dikizleyici konumunda bırakıyordu. Bu ko�ullar altında artık seyirci 

edilgen bir durumda sahnede olup biteni dinlemek ve inanmak durumundadır, oysa 

ki Meyerhold seyircinin de dördüncü bir yaratıcı gibi sürece katılmasını istiyordu; bu 

tam anlamıyla fiziksel bir katılım olmayabilirdi de, seyircinin dü�ünme yetisini bir 

kenara bırakmayarak sahnede olup biteni sadece yerinde oturup anlamaya çalı�ması 

de�il, izledi�i �eyle dü�ünce düzleminde bir ili�ki kurması ve izledi�i �eyi 

de�erlendirerek onunla ili�kiye geçmesi seyircinin edilgen durumunu ortadan 

kaldıran ilk faktördü. Bu “oyuncunun süreci”yle birebir ilgilidir, oyuncu artık 

seyirciye bir duygu durumu ya da bir sonuç anlatmak yerine sürecini onunla payla�ır 

ve kendi ya�adı�ı süreç de bedeni üzerinden �ekillenir. Yani seyircinin oyuncuyla 

tam da oyuncunun sahnedeki varlı�ı üzerinden ili�ki kurması gibi oyuncu da 

karakterle ya da durumla fiziksel bir dil yoluyla ili�ki kurar. Oyuncu artık oynadı�ı 

role, onun fiziksel durumu üzerinden ve onun eylemlerini fiziksel bir dile tercüme 

ederek “e�lik” eder, seyirci de oyuncuya sahnede gördü�ü yapının fiziksel diliyle 

“e�lik” eder. Dördüncü duvarın seyirciye sürekli olarak sahnede gördü�ünün bir 

tiyatro oldu�unu unutturma çabasının aksine, kurgu tamamen göz önündedir ve yapı 

kendini sürekli olarak görünür kılar. Kendini saklayarak gündelik hayatın gerçe�ine 

                                                
177 Kerem Karabo�a, Oyunculuk Sanatında Yöntem ve Paradoks: Diderot, Stanislavski, 
Meyerhold, Brecht ve Grotowski Üzerine Bir �nceleme, s.135. 
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yakla�mak yerine artık, kurgunun açıkça orada olması ve sahnedeki oyunun dilinin 

seyirci tarafından da açıkça anla�ılabilece�i bir yakla�ım söz konusudur. 

“Tiyatronun iki ana ö�esinden (di�eri oyuncu) biri olan seyirciye sanatsal üretimde 
“dördüncü yaratıcı rolü” verilir. �ster Meyerhold’un ilk dönemindeki gibi, mistik bir 
bütünle�me temelinde kurulsun, isterse panayır çadırının oyunsal atmosferince 
�ekillensin, seyircinin imgelemini ve bilincini açık tutarak oyunu seyretmesi 
önemlidir.”178

Meyerhold yönetmen için iki çalı�ma metodu belirtir; ilkinde oyuncuyla birlikte 

seyirci de yaratıcı özgürlükten yoksun kalırken, ikinci yöntem seyirciyi de yaratmaya 

zorlar.179 Seyirci artık sadece sahnedeki oyunu seyreden konumundan sıyrılmı�tır ve 

böylece oyuncu için de seyirci için de bir özgürle�meden söz edilebilir. Meyerhold 

için ilk yapı “Üçgen tiyatro” modelidir. Bu modelde tepede yönetmen vardır, tabanda 

ise oyuncu ve yazar. Seyirci bu üçgenin üstünde yer alır. �kinci yapı ise “Düz çizgi 

tiyatrosu”dur. Burada yazar, yönetmen, oyuncu ve seyirci yatay do�rultuda aynı 

düzlemde bulunurlar.  

“Bu tiyatroda oyuncu ruhunun perdelerini seyirci önünde özgürce kaldırır. Oyuncu 
yönetmenin, yönetmen de yazarın yapıtını özümsemi�tir.”180

Meyerhold bu yapıyı a�a�ıdaki �ekilde gösterir: 

 Yazar   Yönetmen               Oyuncu    Seyirci181  

Meyerhold bu yapıyla, seyirciyle kurulan ili�kiyi sadece bir anlatım ya da aktarım 

olmaktan çıkarır ve sahnedeki oyuncuyla seyirciyi kar�ılıklı bir ili�ki içine sokar. Bu 

                                                
178 A.e., s.143. 
179 Vsevolod  Meyerhold, “Bir Konvansiyon Tiyatrosu Yaratma Yolunda �lk Giri�imler”, Tiyatro-
Devrim ve MEYERHOLD, s.144. 
180 A.e., s.145. 
181 A.e., s.145. 
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ili�kide ikisinin de aynı düzlemde olmasıyla oyuncunun etkin seyircinin edilgen 

oldu�u durumun tamamen ortadan kaldırılması dahası iki taraflı bir etkile�ime açık 

olunması haliyle bunun tamamen kırılması hedeflenir. Bu yapıda yazar ve yönetmen 

sahneleme anında artık orada de�ildir, tam da �imdiki zamanda kar�ılıklı olarak 

orada yer alan ikili; oyuncu ve seyirci arasında do�acak bir diyalog düzlemi 

yaratılmaya çalı�ılır. Bu sayede oyuncu, yazarın ya da yönetmenin sözlerini aktaran 

de�il, anlatıyı kendi içinde yeniden üreterek, �imdiki zamanı seyirciyle payla�an 

icracıdır. Meyerhold sahnedeki oyuncunun, seyirci tarafından izlenmesinin tek 

yolunun bu oldu�unu söyler. 

“Oyunculuk sanatının ise, seyirciye yönetmenin tasarısını aktarmaktan daha önemli 
bir görevi vardır. Oyuncu ancak hem yazarı hem yönetmeni özümseyip, sahnede 
kendini ifade ederse, seyirci tarafından izlenecektir.”182

Sahnedeki oyuncunun seyirci tarafından izlenmesinin, dolayısıyla muhtemel 

diyalo�un ba�langıcı için gerekli “görme”nin tek yolu oyuncunun sadece ba�ka bir 

yaratıcının yaratımlarını aktarıyor olmakla sınırlı kalmamasıdır. “Düz çizgi 

tiyatrosu”nda yönetmen yazarı özümsemi�tir, oyuncuya kendi sanatını aktarır, 

oyuncu yönetmen aracılı�ıyla yazarın yapıtına yakla�mı�tır ve artık seyirciyle kar�ı 

kar�ıyadır.183 Artık asıl kar�ıla�ma ba�lamı�tır, yazardan yönetmen ya da metin 

aracılı�ıyla oyuncuya aktarılan anlatı, oyun aracılı�ıyla seyirciye aktarılır. 

Oyuncunun sahnedeki eyleminin seyircideki yansıması için oyuncunun kendi içsel 

yolculu�unun ilk adımını atmı� olması gerekir. Bu yolculukta oyuncunun kendini 

ifade etmesi konusu önemlidir; oyuncu bu kendini ifade edi�i hangi yolla ve nasıl 

gerçekle�tirmelidir ki seyirci için bu sadece ba�ka bir tasarı –oyuncunun tasarısı- 

olarak sınırlı kalmasın.  

Meyerhold bir �imdiki zaman sanatı olan tiyatronun; tam da gerçekle�ti�i anda 

oyuncu ve seyirci arasında vuku buluyor olması üzerinden kurar yöntemini. 

                                                
182 A.e., s.146. 
183 A.e., s.146. 
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Meyerhold “tiyatro bir oyunculuk sanatıdır”184 der ve seyirciyle kar�ı kar�ıya kalan 

oyuncu için �unu söyler: “Seyirci önünde ruhunu özgürce açacak, böylelikle 

tiyatronun iki temel unsuru olan oyuncu ile seyircinin kar�ılıklı eylemini 

güçlendirecektir.”185 Bu sayede de artık seyirci sahnede sadece bir tasarı izlemiyor, 

bir sürece tanık oluyordur, oyuncunun ruhunu özgürce seyircinin kar�ısında açması 

sürecin kendisini olu�turur. Grotowski’de de aynı durum açıkça görülür, Grotowski 

“Ben aradan çekilirim ve sahnede sadece oyuncu ve seyirci vardır artık” der. Ve artık 

kar�ı kar�ıya kalmı� olan oyuncu ve seyircinin çatı�masından, uyumundan, o anda 

orada olu�larından ba�layan diyalog do�ar. 

Meyerhold Stilize Tiyatro (Konvansiyon Tiyatrosu) ba�lıklı yazısında; “Yazarın 

yaratısını özümsemi� olan oyuncu, seyirciyle yüz yüze yalnız bırakılır ve bu iki 

birbirine karı�tırılmamı� ö�enin; oyuncunun ve seyircinin imgeleminin 

sürtünmesinden bir ate� yalazlanır.”186 diye yazacaktır. 

Meyerhold için seyirci dördüncü yaratıcı katılımcıydı. Konvansiyon tiyatrosu bunu 

sahneleme yollarıyla gerçekle�tirir, sahneleme seyircinin hayal gücünü harekete 

geçirerek ve aynı zamanda sahnede olanın seyirci tarafından, yaratıcı bir �ekilde 

tamamlanmasına olanak sa�layarak yapar bunu. Aynı zamanda yapı sürekli kendini 

açık eder ve böylece seyirci izledi�inin bir oyun oldu�unu bir an bile unutmaz.187

Meyerhold bunu bir tabloyla kurdu�umuz ili�kiye benzetir: 

“Ona bakarken, bir an bile ortada renkler, tual, fırçalar bulundu�unu unutmayız, ama 
aynı anda yüksek ve aydınlık bir ya�am duygusu hissederiz. (…) Tablo kendini ne 
kadar tablo olarak ortaya koyarsa, ondan kaynaklanan ya�am duygusu da o denli 
güçlenir.”188

                                                
184 A.e., s.148. 
185 A.e., s.146. 
186 Vsevolod  Meyerhold, “Stilize Tiyatro”,  Mimesis Tiyatro/ Çeviri-Ara�tırma Dergisi, s.91. 
187 Vsevolod  Meyerhold, “Konvansiyon Tiyatrosu”, Tiyatro-Devrim ve MEYERHOLD, s.162. 
188 A.e., s.162. 



63 

Aynı �ekilde tiyatro için de, seyirci ne kadar izledi�inin gerçek olmadı�ının 

farkındaysa sahneyle kurdu�u ili�ki o kadar güçlü olacaktır. Açıkça bunun aksi 

büyük bir yalana seyirciler ve oyuncular olarak topluca ortak olmaya benzer. 

Ya�anılan her anda, ya�anılanın gerçekli�i konusunda �üpheye dü�üyor olmamız ama 

aynı zamanda bunu kabullenmemiz hayatın en büyük çıkmazlarından biriyken, 

sahnede de bunu yaratmaya çalı�mak; iki saatli�ine yeni bir yalana “öyleymi�

gibi”ye ortak olmaktan ba�ka bir �ey de�ildir. Bu haliyle sahnenin bir eylem alanı 

yaratabilmesi bir kenara, oyunun kendi zamanın dı�ında herhangi bir ya�am alanına 

sahip olması da imkansızla�ır. Üzerine konu�ulacak ya da tartı�ılacak bir oyun için 

de aynı ele�tiri geçerlidir, çünkü sahnenin kurdu�u ya da olmasını istedi�imiz 

diyalog, sadece seyirci için gerçekle�mesi gereken bir ko�ul olmadı�ı gibi, gündelik 

hayatın sözcükleri ve de�er yargılarıyla sınıflandırılabilecek olmadı�ı da açıktır. 

Sahne kendini gizlemeye, ya da hayatla yarı�maya ba�ladıkça hem icracısını hem de 

seyircisini sanal bir zaman dilimine sokar. Burada hem seyirci hem de sahnedeki 

oyuncu öyleymi� gibi yapmak ya da yokmu� gibi davranmak zorunda kalır. Oysa ki 

dekor, sahne, ı�ıklar oradadır. Aynı zamanda oyuncunun nefesi, bedeni de oradadır. 

Asıl olan çe�itli yollarla, oyuncunun varlı�ının önüne geçecek tekniklerle ba�ka bir 

zaman ve mekan yaratmak de�il, tam da oyuncunun varlı�ıyla olu�an zamanda –ki 

seyirciyle payla�ılan zamandır o- ve yine oyuncunun bedeninin içinde devindi�i 

mekanda –ona sahne diyoruz- gerçekle�enin tüm açıklı�ıyla göz önüne serilmesi ve 

seyirciyle kurulan ili�kinin artık “inandırma, inanma” a�amasının geride kaldı�ı bir 

yerden ba�lamasıdır. 

Konvansiyon tiyatrosu (Stilize Tiyatro), illüzyona gerek duymaz,  kullandı�ı heykelsi 

plastikle, seyircinin belle�indeki izlenimi güçlendirir ve böylece, trajedinin temel 

vurguları sözden ba�ımsız olarak seyirciye ula�ır.189 Meyerhold, seyircinin bakı�

açısını tek bir yere yönlendirmek yerine, seyirciyi tek düze bir bakı�a ba�lı 

kalmaktan kurtarmak için sahne-salon ayrımını ortadan kaldırmak için farklı mimari 

uygulamalara yer veriyordu.190

                                                
189 A.e., s.162. 
190 Ay�ın Candan, Yirminci Yüzyılda ÖNCÜ T�YATRO, s.42. 
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“’Yıkıp yok etti�i sadece rampa ı�ıkları, yırtıp attı�ı sadece perde de�ildi. Meyerhold 
tiyatroyu ya�amdan ayıran sınırı ortadan kaldırma çabasındaydı,’ diyor ça�da�ı 
ele�tirmen Kozintsev.”191

Ya da bu görünen sınırı ortadan kaldırarak, ya�am ve sahnenin ayrımını ortaya 

koyacak yapılarla sentetik olanı gözler önüne seriyordu ve böylece bu artık sahne ve 

ya�amın yarı�ı olmaktan çıkıyordu. Meyerhold, devrimden sonra yeni seyirciyle ilgili 

dü�ünmeye ba�ladı, oyunculuk yöntemini yukarıda tarif etti�i �ekilde seyirciyle 

kurulan ili�ki üzerinden belirledi, hareket ve �iirsellikle gerçekçi anlatımı kırdı. 

Sahnedeki hareket ve ritm sayesinde sözcüklerin ifade edemedi�i boyutuyla 

anlatılmak istenen ortaya konuldu�u gibi aynı zamanda yaratılan mesafe sayesinde 

seyircinin de kendi alanını belirleyebilece�i dahası anlatılanı farklı yönleriyle de 

görebilece�i bir yapı olu�turdu. “Sahnede ya�amı göstermek onu taklit etmek de�il, 

oynamak anlamına gelir; sahnede önemli olan tamamen tiyatroya özgü bir hava 

içinde ya�amaktır”192

Maeterlinck’in sanatı üzerine çalı�an ve bir yandan prova atölyesinde deneme yapan 

oyuncular ve yönetmenlerin sezgisel biçimde edindi�i sonuçları sıralarken 

Meyerhold, oyuncunun hafifli�inden, duyguları gizleyen bir dı� dinginlikten söz 

eder.193 Bu hafiflik sayesinde, oyuncunun seyirciyle anlatı arasında bir engel 

olmaktan çıkabilme ihtimali do�ar. Burada ilk risk yazarın ya da yönetmenin 

anlatısının ön planda tutulması ve hatta oyuncunun, seyirciye “aktarmak” istedi�i 

üzerinden tüm yapıyı kurması ve bunun önceli�inden vazgeçemiyor olmasıdır. 

Di�eri ise, oyuncunun kendi duygularını önemseyerek ön plana çıkarma iste�i ya da 

bedeniyle yakaladı�ı �eyi seyirciyle payla�mak istemeyi ileri götürerek, bunu 

“seyirciye ifade etmek” ya da “seyirciyi ikna etmek” �eklinde konumlaması ve bu 

nedenle de bedenindeki yolculu�u bir �ova dönü�türme güdüsüdür. Meyerhold’un 

tarif etti�i bu hafiflik, aynı zamanda oyuncuya seyirci için görünmez olabilme 

imkanı da verir. Bu bir ileti�im eksikli�i do�urmayaca�ı gibi, sahnede olma, anlatan 
                                                
191 A.e., s.43. 
192 Vsevolod  Meyerhold, “Natüralist Tiyatro ve Ruh Durumları Tiyatrosu”, Tiyatro-Devrim ve 
MEYERHOLD, Haz. ve Çev. Ali Berktay, �stanbul, Mitos Boyut Yayınları, 1997, s.126. 
193 Vsevolod  Meyerhold, “Bir Konvansiyon Tiyatrosu Yaratma Yolunda �lk Giri�imler”, Tiyatro-
Devrim ve MEYERHOLD, s.150. 
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olma, etkin olma giysilerinden sıyrılmak olarak da açıklanabilir. Aynı zamanda ilk 

bölümde tartı�ılan haliyle, oyunun sahnede olması, etkin olması ba�lı ba�ına diyalo�a 

zarar verecek durumlar olmasının aksine, bu ili�ki içinde seyircinin de etkin oldu�u 

dü�ünülürse, sahne ve seyir yerinin fiziksel olarak ortadan kaldırılmasından da öte, 

iki tarafın da bunun bir tiyatro oyunu oldu�u bilinciyle, sınırların fizikselli�ini 

dı�layabilme ve hatta bunun kurulacak diyalog için bir çe�it dile dönü�türebilme 

imkanı do�ar. Dolayısıyla sahnedeki oyuncunun, seyirciye tiyatroda oldu�unu 

unutturmaya çalı�ması ya da seyircinin edilgenli�ini kırmanın yolu olarak sahnede 

hiçbir �ey olmuyormu� ya da olan her �ey hayatın rastlantısallı�ı içinde 

gerçekle�iyormu� hissini yaratmaya çalı�ması, yapılanı ba�lı ba�ına bo�a çıkarır. Ve 

artık söz etti�imiz �ey tiyatro de�ildir, bu dı�lama kendisini de hükümsüz bırakır. 

Konvansiyon Tiyatrosu’nda hareket gizli iç konu�mayı da açı�a çıkaracak yapıdadır. 

Böylece hareketler, sadece konu�ulan konuyu ya da durumu ifade etmekten öte, 

konu�ulanlardan ba�ımsız olarak ili�kiler ve sözcüklerin altına gizlenmi� durumlar 

ve anlamlar için birer veri olur. Sözcüklere denk dü�meyen hareketler önemlidir 

çünkü bu sayede anlam geni�leyecek ve sadece duymak ve anlamak üzerinden ili�ki 

kuran seyirci ba�ka bir ifade yoluyla derin bir diyalo�un içine girecektir. 

Meyerhold’a göre, hareketler seyircinin de oyuncu ve yönetmenin duydu�u iç 

konu�mayı yakalamasını sa�layacaktır, bunun için en uygun plastik hareketler 

yönetmen tarafından oyuncuya önerilir.194 Bu yapı sayesinde; yazarla metin 

aracılı�ıyla ili�ki kuran yönetmen, yönetmenle ili�ki kuran oyuncu ve oyuncuyla 

ili�ki kuran seyirci düzleminde seyirci de anlayan konumundan çıkacak ve sonsuz 

diyalo�a dahil olacaktır.  

“Jestler, duru�lar, bakı�lar, suskunluklar insanlar arasındaki kar�ılıklı ili�kiler 
gerçe�ini belirler. Sözcükler her �eyi söylemez. Bunun anlamı, dikkatli bir gözlemci 
konumundaki seyirciye ula�abilecek, onun eline (…) malzeme verecek hareket 
resmini de sahnede yaratmak gerekti�idir. (…) Sözcükler kula�a, plastik ise göze 
seslenir. Böylece seyircinin dü� gücü, biri görsel di�eri i�itsel iki itkiyle çalı�ır. 

                                                
194 A.e., s.152. 
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Plasti�in ve sözcüklerin özgün ritimleri olması ve hatta bu ritimlerin ba�ımsızca da 
i�leyebilmeleri, yeni tiyatroyu eski tiyatrodan ayırır.”195

Meyerhold’a göre, “Seyirci** sahnede algıladıklarını ancak edilgen bir biçimde 

hisseder.”196, o seyircinin edilgen durumda kalmasının tiyatronun özünde yer 

almadı�ını biliyordu ve de önerdi�i düz çizgi tiyatrosuyla seyirciyi de dördüncü 

yaratıcı olarak nitelendirdi. Düz çizgi tiyatrosu, yapısı gere�i seyirci ve oyuncu 

arasındaki kar�ılıklı etkile�imi de ön plana çıkarıyor, seyirci kadar oyuncuyu da 

özgürle�tiriyordu. Üçgen tiyatro modelinde, sanılanın aksine, sahnedeki oyuncunun 

da –birçok eylemi gerçekle�tiriyor olmasına ra�men- etkin durumda oldu�unu 

söylemek mümkün de�ildir. Çünkü bu yakla�ımda oyuncu, yazar ve yönetmenin 

dü�üncelerini aktaran ya da rolünün gerekliliklerini yerine getiren; kendi bedeni ve 

ruhuyla ili�kisi kopuk, hatta, donmu� bir �ekilde görevini yerine getiren biridir. 

Meyerhold oyuncularla seyirci arasındaki görünmez sınırın tiyatroyu iki ayrı 

dünyaya ayırdı�ını vurgular.  

“Oyuncularla seyirci arasında büyülü bir sınır vardır (ba�ka bir deyi�le ramp çizgisi); 
bugüne dek bu sınır tiyatroyu birbirine yabancı iki dünyaya bölmü�tür: Dünyalardan 
biri sadece eylem halindedir, di�eri sadece algılar ve yaratıcı enerjilerin ortak kan 
dola�ımı sayesinde bu ayrılmı� iki bedeni birle�tirebilecek damarlar yoktur.”197  

Meyerhold sahnedeki oyuncuyu sadece bir rolün duygularını taklit ediyor olmaktan 

kurtardı�ı gibi seyirciyle de arasında yeni bir dil olu�turdu. Bu da ancak sahnenin 
                                                
195 A.e., s.153. 
** ‘Seyirciler’ de�il de ‘seyirci’ olarak söz etmek bile aslında yakla�ımın ipuçlarını ta�ır; o bir tek 
seyircidir ki sahneyle, sahnedeki icracıyla diyalog kurabilsin. Peter Brook’un uzun yıllar oyuncusu 
olmu� Yoshi Oida’nın The Invisible Actor kitabında alıntıladı�ı No Tiyatrosuna ait �u özdeyi�e 
benzer bir �eyden söz ediyor olmalıyız: “No Tiyatrosunda bir özdeyi� vardır: ‘Bin gözü bir 
yapmalısın (birle�tirmelisin)’ Bu, temsilinizin temel noktalarının bütün izleyenlerde aynı etkiye sahip 

olması gerekti�i anlamına gelir. Herkes gördüklerine dair temelde görü� birli�inde olmalıdır.” 

Seyirciyi aynı yerde birle�tirmekten söz eder, bu da ancak seyirciyle kurulan diyalo�un gücüyle 
mümkündür. (Yoshi Oida, Lorna Marshall, The Invisible Actor,  1997, Routledge, s.86. -Bölüm: 

Performing / Our Relationship with the Audience-) Seyirciyle kurulan diyolag, her bir icracının 
sahnede bulundu�u sürede her bir seyirciyle kurdu�u diyalogdur. 
196 Vsevolod  Meyerhold, “Konvansiyon Tiyatrosu”, Tiyatro-Devrim ve MEYERHOLD, s.158. 
197 A.e., s.158. 
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fiziksel dili olabilecekti. Kurgunun kendini gizlemesi yerine açık etmesi, sahnede 

olanın bir tasarım oldu�unun hissettirilmesi, seyirciyle kurulacak diyalog için sa�lam 

bir zemin olu�turacaktı; “(…) seyirci ve oyuncuyu birbirinden ayıran “dördüncü 

duvar” tasarımı ortadan kaldırılarak, sahnede var olanın teatral bir tasarım oldu�u 

hissettirilmelidir.”198

“Pekin Operası’nı dü�ünün. (…) iki beden, görünmez bir çiftle�me hali içinde, bu 
sava�ın geçti�i karanlı�ın fiziksel mevcudiyetini sahnede canlandırır. Burada 
yanılsama mutlak ve ye�indir; estetik olmanın ötesinde fiziksel bir esrimedir –tam 
da, gecenin ve nehrin gerçekçi mevcudiyeti saf dı�ı bırakılıp, do�al yanılsama için 
sadece bedenlerin kullanılmı� olmasından ötürü. Bugün olsa, böyle bir sahne için 
tonlarca su bo�altılır, düello kızılötesi kameralarla çekilir vs. A�ırı inceltilmi�
imgenin sefilli�i –tıpkı CNN’deki Körfez Sava�ı görüntüleri gibi.199” 

2.2. Grotowski ve Seyirci 

“Neden sanatla ilgiliyiz? Sınırlarımızın ötesine geçmek, kısıtlamalarımızı a�mak, 

bo�lu�umuzu doldurmak, kendimizi tamamlamak için. Bu bir ko�ul de�il, ancak içimizde 
karanlık olan �eyin yava� yava� saydamla�tı�ı bir süreçtir. Ki�inin kendi gerçe�iyle olan bu 

mücadelesinde, ya�am maskesini sıyırmak için gösterilen bu çaba içerisinde tiyatro, tümüyle 
ete-kemi�e bürünmü� algısallı�ıyla bana hep bir kı�kırtma alanı olarak görünmü�tür.”200

Grotowski

Grotowski, oyuncu-seyirci ili�kisine odaklanmı�tır, yapımlarını oyuncu-seyirci 

ili�kisinin ayrıntılı ara�tırması olarak niteler. Grotowski tiyatronun çe�itli sanatların 

birle�imi olarak görülmesine kar�ı çıkmı�, tiyatronun sinema ya da televizyonla olan 

“gerçeklik” yarı�ını ele�tirmi�tir. Bu noktada, “Tiyatro nedir?”, “Tiyatroda benzersiz 

olan nedir?”, “Film ve televizyonun yapamadı�ı neleri tiyatro yapabilir?” sorularını 

soran Grotowski, “Yoksul tiyatro ve kuralları çi�neme edimi olarak gösteri”201

anlayı�larına ula�ır.  Televizyondan farklı olarak tiyatronun bir �imdiki zaman sanatı 

                                                
198 Kerem Karabo�a, Oyunculuk Sanatında Yöntem ve Paradoks: Diderot, Stanislavski, 
Meyerhold, Brecht ve Grotowski Üzerine Bir �nceleme, s.135. 
199 Jean Baudrillard, Sanat Komplosu, s.29. 
200 Jerzy Grotowski, “Yoksul Tiyatroya Do�ru”, Yoksul Tiyatroya Do�ru: Jerzy GROTOWSKI, 
Haz. Eugenio Barba, Çev. Hatice Yeti�kin, �stanbul, Tavanarası Yayıncılık, 2002, s.22. 
201 A.e., s.19. 



68 

olmasını vurgular. Bu, tiyatro yapmak için en önemli nedendir, bugün de izledi�imiz,  

sinema ve televizyonun gerçekli�iyle yarı�an, daha da kötüsü sinemanın ve 

televizyonun dilini kullanarak bir gerçeklik yaratmaya çalı�an, teknolojik geli�meye 

sahne dilini feda eden oyunların aksine tiyatronun oyuncu ve seyirci arasında geçiyor 

olu�u ve oyuncunun seyircinin gözü önünde tüm çıplaklı�ıyla bir dönü�üm ya�ıyor 

olu�u Grotowski için tiyatroyu anlamlandırır. Barba, 1965 yılında yayınlanan Ritüel 

Tiyatro ba�lıklı makalesinde Grotowski’nin sahne-seyirci ayrımını ortadan 

kaldırdı�ını ve böylece seyircinin sahne üstünde yer aldı�ını ve aksiyonun bir parçası 

oldu�unu vurgular.202 Burada yapılanı “etkin oyuncular” ve “edilgen seyirciler”in bir 

araya getirilmesi olarak niteleyen Barba, bunu ilksel tiyatronun kaynaklarına 

dönmenin bir �ekli olarak de�erlendirir.203

Grotowski için, tiyatronun olabilmesinde seyirci ve oyuncu yeterlidir. Grotowski, 

“(…)bizler, oyuncunun ki�isel tekni�i ile sahne tekni�ini tiyatro sanatının özü olarak 

de�erlendiriyoruz”204 der. Di�er yandan seyircinin önemini ise �öyle vurgular,  

“Tiyatro seyircisiz varolabilir mi? Bir gösteri olabilmesi için en azından bir seyirciye 
ihtiyaç vardır.”205

Grotowski, gereksiz olan her �eyi elediklerinde; ı�ık, ses efekti ya da makyaj 

olmadan da tiyatronun var olabilece�ine ula�ır; tiyatroda vazgeçilemeyecek olan 

oyuncu-seyirci ili�kisidir: “Algısal, dolaysız, “canlı” bir katılıma dayalı oyuncu-

seyirci ili�kisi olmadan tiyatro var olamaz.”206

                                                
202 Eugenio Barba, Ritüel Tiyatro, Çev. Çi�dem Genç, Mimesis Tiyatro/Çeviri-Ara�tırma Dergisi, 
No:4, 1992, s.50. 
203 A.e., s.50. 
204 Jerzy Grotowski, “Yoksul Tiyatroya Do�ru”, Yoksul Tiyatroya Do�ru: Jerzy GROTOWSKI, 
s.15. 
205 Susan Bennett, Theatre Audiences –A theory of production and reception-, New York, 
Routledge, 2003, s.1.
206 Jerzy Grotowski, “Yoksul Tiyatroya Do�ru”, Yoksul Tiyatroya Do�ru: Jerzy GROTOWSKI, 
s.19. 
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Aynı zamanda, oyuncu-seyirci ili�kisi açısından, sahne ve seyir yeri için her yeni 

oyunda yeni yerle�im �ekilleri ara�tırma yoluna da gidilir. Bunun için seyircinin 

oyuna dahil edildi�i yapımlar ya da mimari yapıyla seyircinin oyun atmosferine dahil 

edildi�i yapılar denenir. Bu, seyirciler için her yapımda yeni yollar arayı�ı, 

ara�tırmanın içine dahil edilir. Grotowski, sadece sahne-seyir yeri ayrımının ortadan 

kalkmasının yeterli ya da en önemli nokta olmadı�ını vurgular; her gösteri biçimi 

için uygun olan seyirci-oyuncu ili�kisinin yakalanması ve bunun fiziksel 

düzenlemeyle de somutla�tırılması asıl meseledir.207 Seyirci-oyuncu ili�kisi açısından 

seyir yerinin aydınlık bırakılması ve bu sayede seyircinin de görünür kılınmasıyla 

olu�an, “seyircinin de gösteride bir rol üstlenmesi”ne önem verir.208

Grotowski, tiyatronun edebiyat, heykel, resim gibi di�er sanatların bir sentezi 

olmadı�ını vurgular. Ona göre, “sentez tiyatrosu” (“zengin tiyatro” olarak da 

adlandırdı�ı ça�da� tiyatro) bir bütünlü�ü olmayan yine de organik bir sanat yapıtı 

olarak sunulan bir takım karı�ık, melez gösterilerden olu�ur.209

Grotowski, oyuncunun “yoksul” bir üslupla yalnızca kendi bedeni ve zanaatını 

kullanarak, seyircinin gözü önünde dönü�mesinin tümüyle teatral oldu�unu 

vurgular.210 Ve böylece makyajı, kostümü dı�arıda bırakır; tiyatro için elzem 

olmayan her �eyden sıyrılmak, tiyatronun zenginli�ini de gözler önüne serer.211  

Grotowski, “Yoksul Tiyatroya Do�ru” makalesinde oyunculuk e�itiminin oyuncuya 

bir �eyler ö�retmek olmadı�ını, oyuncunun ruhsal sürece kar�ı gösterdi�i direnci yok 

etmeye çalı�tıklarından söz eder.212 Bunun sonucunda oyuncunun dürtüsü bir dı�

tepkiye dönü�ür: 

“Sonuç, iç dürtü ile dı� tepki arasındaki zaman aralı�ından öyle bir �ekilde 
kurtulmaktır ki dürtü çoktan bir dı� tepkiye dönü�ür. Dürtü ve eylem aynı zamanda 

                                                
207 A.e., s.21. 
208 A.e., s.21. 
209 A.e., s.19. 
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211 A.e., s.22. 
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meydana gelir: Beden ortadan kaybolur, yanar; seyirciyse yalnızca bir dizi gözle 
görülebilir dürtüye tanık olur.”213

Grotowski, yönetmen olarak çalı�malarında gelenek ve mitle yüzle�meyi 

önemsemi�tir, bir yandan bunlar onda bir iç huzursuzluk yaratırken di�er yandan 

kendi zamanının kolektif deneyimiyle ve dolayısıyla kendi deneyimiyle bunları kar�ı 

kar�ıya getirmi�tir. Bu ço�u zaman sadece dinsellik olarak da ele alınmı� olsa da, 

onun mitle kurdu�u ili�ki özde olana do�ru bir açılım ve aynı zamanda güçlü bir 

kar�ıla�ma ve çatı�ma barındırır. 

“Mit sorununun akılcı bir �ekilde yeniden gözden geçirilmesi gerekiyordu. Daha 
sonra açıkça gördüm ki mit hem çok eskilere dayanan bir durumdu, hem de 
toplumsal grupların psikolojisinde ba�ımsız bir varlı�a sahip, grup davranı�ı ve 
e�ilimlerine esin kayna�ı olan karma�ık bir modeldi.”214

Grotowski’ye göre, tiyatro, dinin parçası oldu�u dönemde bile kabilenin ve cemaatin 

tinsel enerjisini serbest bırakmasıyla ve de bu sayede seyircinin mitteki gerçeklikte 

kendi ki�isel gerçe�ini yeniden fark etmesiyle, tiyatroydu.215 Ama kendi 

dönemindeki durumu de�erlendirince toplumsal grupla�maların daha az din 

aracılı�ıyla tanımlanmasını ve geleneksel mit biçimlerinin akı�kanlı�ını göz önünde 

bulundurarak �unu söyler: 

“Seyirciler ortak hakikat ya da grup modeli olarak mitle ili�kileri içinde giderek daha 
çok bireyselle�iyorlar ve inanç ço�u zaman entelektüel bir inanma sorunudur. Bunun 
anlamı, ya�am maskesinin ardındaki ruhsal katmanlara ula�mak için gerekli �ok 
türünü ortaya çıkarmanın çok daha zor oldu�udur. Mitle grubun özde�le�mesi  –

                                                
213 A.e., s.16. 
214 A.e., s.23. 
215 A.e., s.24. 
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ki�isel, bireysel hakikatin,  evrensel hakikatle e�itlenmesi- bugün neredeyse 
olanaksızdır.”216

Bu nedenle Grotowski olanaklı olanı arar ve mitle özde�le�meden daha çok mitle 

yüzle�meyi ele alır. Mitle kurulan bu ili�ki, kendi özel deneyimlerimizin “kökler”le 

ba�lantısını ortaya çıkaracak ve bizler bu süreçte kendimizi soyup mahrem bir 

katmana ula�ırsak bu ya�am maskesi dü�ecektir.217

Grotowski 1967 yılında Naim Kattan ile yaptı�ı söyle�ide, sanatın bilimin kayna�ı 

olmadı�ını vurgular.218 “Kendimizi ba�kalarına açtı�ımız, kendimizi anlamak için 

ba�kalarıyla yüzle�ti�imiz zaman edindi�imiz deneyimdir sanat”219 diyen Grotowski, 

bu deneyimin temel ve insani bir deneyim oldu�unu da vurgular.220

Grotowski, tiyatroya yakla�ımı üzerine konu�urken Meyerhold’un yönteminin 

kendisine ne gibi kapılar açtı�ını vurgular; daha da önemlisi onun Artaud ile olan 

ili�kisidir. Artaud’un dü�ündüklerini uygulayamadı�ını söyleyen Grotowski 

Artaud’un aradı�ı �eyle kendi yollarının nasıl kesi�ti�ini ifade eder. “O Tümüyle 

Kendisi De�ildi” ba�lıklı makalesinde Artaud üzerinden �u tanımlamayı yapacaktır: 

“Bir oyuncu bir içtenlik edimi gerçekle�tirdi�i, kendi üzerindeki perdeyi kaldırdı�ı, 
kendini açıp a�ırı ve törensel bir hareketle verdi�i zaman, görene�in ve davranı�ın 
önüne çıkardı�ı bir engel kar�ısında geri çekilmedi�i zaman, o oyuncunun 
mesle�inin özüne ula�tı�ını hissederiz. Üstelik, bu uç noktadaki içtenlik edimi canlı 
bir organizmada, itkilerde biçimlendirildi�i zaman, bir soluk alıp verme �ekli, bir 
dü�ünce temposu ve kan dola�ımı oldu�u zaman, karma�a ve biçimsel anar�i içinde 
çözülüp gitmeden düzenlenip bilince ta�ındı�ı zaman, kısacası tiyatro yoluyla 
tamamlanan bu edim bütünsel oldu�u zaman, bizi karanlık güçlerden korumasa bile, 

                                                
216 Jerzy Grotowski, Yoksul Bir Tiyatroya Do�ru, Çev. Hülya Bahçeci, Handan Öz,  Mimesis 
Tiyatro/Çeviri-Ara�tırma Dergisi, No:4, 1992, s.45. 
217 Jerzy Grotowski, “Yoksul Tiyatroya Do�ru”, Yoksul Tiyatroya Do�ru: Jerzy GROTOWSKI, 
s.24. 
218 Naim Kattan, “Tiyatro Bir Kar�ıla�madır (Grotowski ile Yapılan Söyle�i)”, Yoksul Tiyatroya 
Do�ru: Jerzy GROTOWSKI, Haz. Eugenio Barba, Çev. Hatice Yeti�kin, �stanbul, Tavanarası 
Yayıncılık, 2002, s.61. 
219 A.e., s.61. 
220 A.e., s.61. 
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hiç olmazsa bütünsel olarak yanıt vermemizi, yani var olmaya ba�lamamızı sa�lar. 
Çünkü biz, her gün, içimizdeki gizilgücün yalnızca yarısıyla tepki gösteriyoruz.”221

Ancak, oyuncunun yolu seyirciyi harekete geçirebilir; sözün bildi�imiz anlamıyla 

de�il! Bu konu önemli çünkü bugün ço�u tiyatro toplulu�u, birçok oyun “seyirciyi 

harekete geçirmek” ya da “seyircinin sınırlarını yıkmak” adı altında tiyatro bile 

diyemeyece�imiz yapımlar pe�inde ko�makta. Oyuncunun yolculu�uyla seyircinin 

harekete geçmesi derken Grotowski’nin de belirtti�i üzere, en ba�ında, ilk adım 

olarak seyircinin kendi varlı�ını –var oldu�unu- hissetmesinden söz ediliyor. Bizler 

seyir yerinde otururken kendi varlı�ını unutmaya do�ru itilmeye o kadar alı�mı�ız ki, 

aksi durumda kendimizi sorumlu hissediyoruz. Zaten günümüzde yapılan tiyatro 

birçok �ekliyle ya seyirciye çok �ey anlatıyor ve de ondan kendini unutmasını sadece 

izledi�ine odaklanmasını bekliyor ya da sürekli olarak bir gizem yaratıyor burada da 

seyirci anlamıyor olmanın suçlulu�uyla suskunlu�unu koruyor. Ya da Baudrillard’ın 

da dedi�i gibi;  

“Ça�da� sanat bu belirsizlikten, estetik yargıları temellendirmenin imkansızlı�ından 
yararlanır ve onu anlamayanların ya da ortada anla�ılacak bir �ey olmadı�ını idrak 
edemeyenlerin suçluluk duyguları üzerinden spekülasyon yapar (…)”222

Grotowski, sahnede olanın seyirci kar�ısında ve �imdiki zamanda, tam anlamıyla 

�imdi ve burada olu�uyla ilgilenir.  

“Ve günün birinde, tiyatronun özünün ne bir olay anlatımında, ne bir seyirci 
kitlesiyle bir varsayımı tartı�mada, ne dı�arıdan görünen biçimiyle ya�amı temsil 
etmede ne de bir dü�te oldu�unu ke�fetti�imizde; tiyatronun burada ve �imdi, 
oyuncuların organizmalarında, ba�ka insanların önünde gerçekle�tirilen bir edim 
oldu�unu gördü�ümüzde; tiyatro gerçekli�inin anlık oldu�unu, ya�amın 

                                                
221 Jerzy Grotowski, “O Tümüyle Kendisi De�ildi”, Yoksul Tiyatroya Do�ru: Jerzy 
GROTOWSKI, Haz. Eugenio Barba, Çev. Hatice Yeti�kin, �stanbul, Tavanarası Yayıncılık, 2002, 
s.97. 
222 Jean Baudrillard, Sanat Komplosu, s.53.
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resmedilmesi de�il yalnızca benzetim aracılı�ıyla ya�amla ba�lantılı bir �ey 
oldu�unu, bütün bunları fark etti�imizde, kendimize �u soruyu sorarız: Artaud ba�ka 
bir �eylerden de�il de i�te tam bundan söz etmiyor muydu?”223

Tiyatronun tam da yapıldı�ı anda seyircisiyle bulu�ması yani “�imdi ve burada” 

seyircinin önünde gerçekle�iyor olması ama aynı zamanda kapsadı�ı zamanın kendi 

zamanının sınırını a�ması onu ya�amdan ayırır. �lk bölümde yer alan; tiyatroyu di�er 

sanatlardan ayıran ve belki de en çok önemsenmesi gereken özelli�i olarak bir 

�imdiki zaman sanatı olu�uyla; hem seyirciyle kurdu�u ili�ki hem de seyircide açtı�ı 

eylem alanı ya da böyle bir alanın açılma ihtimali, Grotowski tarafından sahnedeki 

icracı ve seyircinin payla�tıkları zaman dilimi içerisinde ve kar�ılıklı olarak 

gerçekle�ebilecek bir etkile�im olarak nitelendirilir. Aynı zamanda, ya�am 

gerçekli�inin dı�ında -belki de aksine- bir gerçeklik yaratılması sahne ve seyirci 

ili�kisinde, hem sahnedeki oyuncuyu, hem de seyirciyi aktif konumda tutar. 

Bu yakla�ım oyuncunun yöntemini belirleyen ba�lıca etken olmu�tur. Oyuncu 

seyirciden ayrı dü�ünülemeyece�i gibi, yöntemin oyuncu-seyirci ili�kisini 

oyuncunun dönü�ümü ve kendini kurban edi�i oda�ında merkeze alı�ı oyunculuk 

alı�tırmalarının yapısını olu�turmu�tur. Kendini kurban edi� ve seyircinin kar�ısında 

tüm çıplaklı�ıyla bulunma hali oyuncu için zorlu bir süreç yaratır; oyuncunun kendi 

yolunu olu�turması ba�lı ba�ına bir mücadeleye dönü�ür; gündelik olanın dı�ına 

çıkmaya çalı�mak alı�ılmı� olan tüm tepkilerin dı�landı�ı bir yerden sürecin 

ba�laması sahnedeki icracıyı alı�ık olmadı�ı bir �eye zorlar. Peter Brook, Grotowski 

ile yapılan çalı�maları birer “meydan okuma” olarak niteler; 

“Çalı�maların yo�unlu�u, dürüstlü�ü ve titizli�inden geriye tek bir �ey kalabilir: 
Meydan okuma. �ki haftada bir gün ya da hayatta bir kereli�ine de�il. Her gün 
meydan okuma.”224

                                                
223 Jerzy Grotowski, “O Tümüyle Kendisi De�ildi”, Yoksul Tiyatroya Do�ru: Jerzy 
GROTOWSKI, s.90. 
224 Peter Brook, “Önsöz”, Yoksul Tiyatroya Do�ru: Jerzy GROTOWSKI, Haz. Eugenio Barba, 
Çev. Hatice Yeti�kin, �stanbul, Tavanarası Yayıncılık, 2002, s.13. 
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Grotowski de oyuncu ile çalı�masının her anını bir meydan okuma olarak tanımlar. 

Bu seyirciyle kurulan ileti�im için de geçerli olmalıdır, ne tamamen teslim olunan ne 

de anlayı�lılık çerçevesinde, sınırlılıklar içinde yürüyen bir ili�ki tam olarak bir 

diyalo�a dönü�ebilir. Aksine, seyirciyle kurulacak ili�ki konusunda sürekli seyirciyi 

referans almak ya da her �eyi ona göre düzenlemek de�il de bunun bir meydan 

okuma ve mücadele alanı oldu�unu bilmek gerekir. 

“Tiyatro, kabul edilmi� görü�, duygu ve yargı kalıplarını kırarak, kendisine ve 
seyircisine meydan okuma gücüne sahiptir –daha sarsıcıdır çünkü insan 
organizmasının nefesinde, bedeninde ve iç itkilerinde imgesini bulur. Tabuya kar�ı 
bu meydan okuyu�, bu kural çi�neyi�, maskeyi çıkartıp attıran �oku sa�lar (…)”225

Çalı�ma yöntemi tamamen oyuncunun gündelik olandan sıyrılması ve dönü�mesi 

üzerine kuruludur; oyuncunun bedensel, ses ve plastik alı�tırmaları oyuncuyu do�ru 

konsantrasyon biçimine yönlendirir, bu, oyucunun yolun ba�langıcını ke�fetmesini 

sa�lar daha sonrası da bulunan �eyi özenle geli�tirmeye dayanır. Bu süreci Grotowski  

“ki�inin ‘�unu yapmak istiyorum’dan çok ‘onu yapmamaktan vazgeçiyorum’ dedi�i 

bir ruh durumu”226 olarak tanımlar. Bu süreç oyunculuk zanaatı içinde yitip gitmeyi 

de bir dereceye kadar içerir. Aynı zamanda yöntemin bir “hünerler koleksiyonu” 

olmadı�ını da belirten Grotowski, yöntemi engellerin ortadan kaldırılması olarak 

tanımlar.227  

Yöntem seyirciyle kurulacak diyalo�un da etkisinde geli�ir, oyuncunun yöntemi ve 

seyirciyle kurulacak ili�ki kar�ılıklı olarak birbirini etkiler. Bu nedenle, yöntem 

özellikle oyuncunun dönü�ümü üzerine in�a edilmi�tir. Gündelik olanın dı�arıda 

bırakılmaya çalı�ılması alı�tırmaların yapısını da etkiler, oyuncudan beklenen 

gündelik beden ve ses kullanımlarının dı�ına çıkmasıdır. Bu aynı zamanda 

bildiklerini ya da biliyor olduklarını, yine bildi�i yollardan de�il bedeninin ve 

                                                
225 Jerzy Grotowski, “Yoksul Tiyatroya Do�ru”, Yoksul Tiyatroya Do�ru: Jerzy GROTOWSKI,   
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itkilerinin ona gösterdi�i haliyle dı�arıda bırakmak ve bilinmez olana do�ru 

yolculu�a çıkmaktır. Seyirciyle kurulmak istenen diyalo�un ilk adımı da bu 

yolculu�un olabilme ihtimalinin sahnede bir an bile olsa görünür olmasıyla atılır. Bu 

nedenle oyuncunun ses, beden ve plastik çalı�maları çok önemlidir. Oyuncunun 

bedeniyle kurdu�u ili�kiden yeni bir dil do�masının mümkün oldu�unu görmek, 

yöntemin ba�lı ba�ına neyi hedefledi�i ve seyirciyi konumlandırdı�ı yer açısından 

bize ipucu verir niteliktedir. Bu nedenle de Grotowski’nin yönteminde oyunculuk 

alı�tırmalarının büyük ço�unlu�u ustalık üzerine kurulmu�tur. Grotowski, Tiyatro 

Laboratuvarı’ndaki oyuncuların, “günlük çalı�maları sırasında, ruhsal teknik 

üzerinde de�il, rolün kompozisyonu, biçimin olu�turulması,  i�aretlerin dı�a vurumu 

yani ustalık üzerine”228 yo�unla�tıklarını söyler. Aynı zamanda iç teknik ve ustalık 

arasında da bir ayrım olmadı�ından söz eder, aksine biçimden yoksunluk ba�arısızlık 

getirecektir.  

“�ç süreç ile biçim arasındaki yönelimsel gerilim her ikisini de güçlendirir. Biçim, 
ruhsal sürecin kendili�inden kar�ılık verdi�i ve ona kar�ı sava�tı�ı bir tuzak 
gibidir.”229

Sanılanın aksine, ortak “do�al” davranı�ların gerçe�i yansıttı�ı söylenemez; hatta 

gerçe�i gölgelerler. Grotowski, bir rolü, ortak görme maskesinin ardındakileri ortaya 

çıkaran bir i�aretler sistemi olarak olu�turduklarından söz eder.230 “��aret”i 

dı�avurumun temel ö�esi olarak ele alır. Çünkü ki�i, yüksek ruh durumundayken 

“normal” davranamaz, genelde kendini dans ya da �arkıyla ifade eder,231 o nedenle 

alı�ılmı� el kol hareketlerinin yerine “i�aret”i ele alır. 

Grotowski’nin oyuncuyla yaptı�ı çalı�ma, oyuncu açısından da bir meydan okuma ve 

kar�ıla�madır. Bu meydan okuma gündelik olandan ne kadar uzaksa oyuncunun 

kendi içinde ve seyirciyle yakaladı�ı diyalog da o denli güçlü olacaktır. Artık bilinen 
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sözcüklerin yerini ba�ka bir �ey, oyuncunun kendi bedeninde ke�fetti�i dil,  almı�tır. 

Bu oyuncu için çok da kolay olmayan bir süreç yaratır. Peter Brook, Grotowski’nin 

Yoksul Tiyatroya Do�ru kitabına yazdı�ı önsözde, Grotowski ile yaptı�ı çalı�madan 

söz ederken, bu çalı�manın her oyuncuda sarsıntılar yarattı�ını söyle. Ve bunu �öyle 

sıralar: 

“Basit, kar�ı konulmaz meydan okumalar kar�ısında oyuncunun kendisiyle 
yüzle�mesinin yarattı�ı sarsıntı. 

Ki�inin kendi kaçı�larını, hilelerini ve basmakalıplıklarını fark etmenin 
yarattı�ı sarsıntı.  

Ki�inin kendi engin ve kullanılmamı� kaynaklarına ili�kin bir �eyler 
hissetmenin yarattı�ı sarsıntı. 

Ki�inin neden oyuncu oldu�unu sorgulamaya zorlanmasının yarattı�ı 
sarsıntı. 
(…)”232

Peter Brook, oyunculu�un Grotowski için bir araç oldu�unu belirtir ve oyunculu�un 

ne oldu�unu ya da olmadı�ını �öyle ifade eder: 

“Bu, kendini adama durumu, oyunculu�u kendi içinde bir amaç haline getirmez. 
Tam tersine. Oyunculuk Grotowski için bir araçtır. (…) Tiyatro bir kaçı�, bir sı�ınak 
de�ildir. Ya�am biçimi, ya�ama giden yoldur.”233  

Oyuncu genel olarak kabul görmü� hareketler ya da i�aretler aramak yerine kendi 

yolculu�unda ona e�lik edebilecek i�aretleri arar.  

Polonya Tiyatro Laboratuarı’ndaki çalı�malarda oyuncunun olanakları sonuna kadar 

ara�tırılır. Oyuncunun özgür, dikkatli ve kendinden emin olması bu arayı�ı mümkün 

kılar. Grotowski oyuncuyla yapılan çalı�mayı, “bir ö�rencinin e�itilmesi de�il, 

                                                
232 Peter Brook, “Önsöz”, Yoksul Tiyatroya Do�ru: Jerzy GROTOWSKI, s.12. 
233 A.e., s.12. 
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‘payla�ılan ya da ikili bir do�um’ olgusunu mümkün kılan, ba�ka bir ki�iye açılma 

süreci”234 olarak nitelendirir. Yönetmenin oyuncuyla çalı�masının ortak bir geli�im 

oldu�unu vurgular: 

“Oyuncu –yalnızca bir oyuncu de�il, aynı zamanda bir insan olarak- yeniden do�ar 
ve onunla birlikte ben de yeniden do�arım. Kaba bir �ekilde �öyle ifade edilebilir: 
Ba�arılan �ey, bir insanın öteki tarafından tümüyle kabul görmesidir.”235

Grotowski, Yöntem Ara�tırması ba�lıklı makalesinde oyuncunun sürecinin seyirci 

için bir �eyler yapmak olmadı�ını vurgular, Onun için oyuncunun kendini kurban 

edi�i ya da gündelik olanların dı�ında bir sürece ula�mak için harcadı�ı çaba “seyirci 

için” olamaz, ancak “seyir yerine” ya da seyirciyle “ba�lantılı” olarak 

gerçekle�tiriliyor olabilir. Ve seyirci de bu sürece davet edilir. 

“Seyirci için” deyi�i belli bir kendini be�endirme çabasını, belli bir sahteli�i, bir tür 
kendini pazarlama eylemini içerir. Seyirciyle “ba�lantılı olarak” ya da belki, 
“seyircinin yerine” denilmesi daha iyi olur. Kı�kırtma tam olarak burada yatar.236

Grotowski’nin, Eugnio Barba ile yaptı�ı “Tiyatronun Yeni Ahiti” ba�lı�ıyla 

yayınlanan söyle�ide, normal kabul edilen bütün sınırların ötesine geçen oyuncunun 

bir tür içsel uyum ve zihinsel huzura ula�aca�ını söylemesi üzerine, oyuncunun zihin 

sa�lı�ı açısından sınırı geçme riskiyle ilgili sorulan soruya; kendisini tamamen veren 

oyuncunun bir çatı�ma ya�amayaca�ı ve günlük maskesini yeniden takabilece�i, aynı 

sürecin seyirci için de geçerli oldu�u yanıtını verir. 

“Ama söz konusu süreç en uç noktasına kadar ya�anırsa, tam anlamıyla bilinçli 
olarak her günkü maskemizi geri takabiliriz ama bu maskenin hangi amaca hizmet 
etti�ini ve ardında neyi gizledi�ini de biliriz. (…) Aynı �ey seyirci için de geçerlidir. 

                                                
234 Jerzy Grotowski, “Yoksul Tiyatroya Do�ru”, Yoksul Tiyatroya Do�ru: Jerzy GROTOWSKI, 
s.26. 
235 A.e., s.27. 
236 Jerzy Grotowski, “Yöntem Ara�tırması”, Yoksul Tiyatroya Do�ru: Jerzy GROTOWSKI, Haz. 
Eugenio Barba, Çev. Hatice Yeti�kin, �stanbul, Tavanarası Yayıncılık, 2002, s.106. 
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Oyuncunun davetini kabul eden ve kendini aynı biçimde harekete geçirerek bir 
ölçüde oyuncuyu örnek alan seyirci, tiyatrodan ayrılırken daha büyük bir içsel uyum 
içindedir.”237

Grotowski oyuncuda olu�an dönü�ümün seyircide de gerçekle�ece�ine inandı, ama 

bunun o kadar da kolay olmadı�ı seyircinin iki saatlik bir deneyim sonucunda tüm 

hayatına nüfuz edecek bir etkilenme ya�amayaca�ını fark etti. Ya da böyle bir 

etkilenme ya�asa bile gündelik hayatın akı�ına edindi�i deneyimi feda etmesinin 

olası oldu�unu fark etti. Bu da onun seyirci yakla�ımının zaman içinde de�i�mesine 

neden olmu�tur.  

2.2.1. Tanık, Gözlemci, Katılımcı; Seyirci

2.2.1.1. Oyunlarda Seyirci Yakla�ımı***

1959 yılında Teatr 13 Rzedow kurulur, sonradan adı 1962’de Teatr Laboratarium 13 

Rzedow olarak de�i�ecek ve 1966 yılında Tiyatro Laboratuvarı adının yanına 

Oyunculuk Yöntemi Ara�tırma Enstitüsü adı da eklenecektir. Teatr 13 Rzadow’un 

kuruldu�u dönemde Polonya’da kültür yeniden �ekilleniyordu ve bunda Batı 

kaynaklı avant-garde etkiler büyüktü. Tiyatroda vurgu edebiyattan özerk bir yorum 

anlayı�ına, sahne tasarımı ve teknik araçlara kaydı.238 Teatr 13 Rzedow’un, 1959’da 

prömiyer yaptı�ı oyunu Orpheus’tan sonra yaptı�ı söyle�ide Grotowski kendi 

yakla�ımlarını �öyle ifade edecekti: 

“Abzürdizmi sürdürmek gibi bir niyetimiz yok, bir tür umut görüyor ve bulmayı 
istiyoruz. Tiyatronun terimleriyle ifade edildi�inde bu umut gerçekli�in iki uç 
noktası –trajik ve grotesk- arasında bulunabilir. Bu arayı�ı yazar adına de�il, kendi 

                                                
237 Eugenio Barba, “Tiyatronun Yeni Ahiti (Grotowski ile Yapılan Söyle�i)”, Yoksul Tiyatroya 
Do�ru: Jerzy GROTOWSKI, Haz. Eugenio Barba, Çev. Hatice Yeti�kin, �stanbul, Tavanarası 
Yayıncılık, 2002, s.48. 
*** Bu bölüm Mimesis Tiyatro/Çeviri-Ara�tırma Dergisi’nin Yoksul Tiyatro Özel Sayısı(No:4)’ndaki 
Hakan Çivi’nin, Jennifer Kumuiega’nın The Theatre of Grotowski Kitabından yararlanarak 
hazırladı�ı, Kısa Tarihçe: Tiyatro Laboratuvarı (1959-1970) Ba�lıklı yazısı kullanılarak 
olu�turulmu�tur.  
238 Hakan Çivi, Kısa Tarihçe: Tiyatro Laboratuvarı (1959-1970),  Mimesis Tiyatro/Çeviri-Ara�tırma 
Dergisi, No:4, 1992, s.235 



79 

adımıza üstleniyoruz ve bu hiçbir �ekilde oyun yazarlarına saygısızlık anlamına 
gelmez.”239

1960 yılındaki ikinci oyun Kabil’de Grotowski’nin oyuncu-seyirci ili�kisi üzerine 

denemeler yaptı�ı görülür. Oyun sırasında seyirciler Kabil’in torunları olarak yer 

alır. Grup seyirciyle kurulan ili�kiyi önemsiyor, birkaç seyirci de olsa oyunu iptal 

etmiyor ve tüm oyuncular müthi� bir disiplin ve inançla oynuyordu, bu seyirciye 

duyulan saygının büyük bir göstergesiydi. Oyuncu-seyirci ili�kisi, oyuncunun rolü 

kuru�unu da belirliyordu. Ludwik Flaszen, Misterium Buffo oyunundaki 

oyunculukla ilgili �öyle yazmı�tır: “Oyuncu sergilenen karakteri bütünüyle 

ki�ile�tirmez daha çok rolün ‘yanında’ imi� gibi oynar.”240  

Aralık 1960’ta prömiyeri gerçekle�tirilen Shakuntala’da sahne düzenlemesinde 

radikal adımlar atılır ve oyunun merkezde sahnelendi�i, seyircilerin birbirlerine 

kar�ılıklı olarak bakacak �ekilde iki bölüme ayrıldıkları bir yapı kurulur. Aynı 

zamanda seyircilerin arkasında bulunan tribünlerde “yogi-yorumcular” vardır ve 

bunlar aksiyonu yorumlarlar. Oyunda otuz dört karakter olmasına ra�men oyun yedi 

oyuncu tarafından sergilenir ve seyirciye de roller verilir. Bu oyunda seyirci oyunun 

içindedir, ı�ık bazen sahneyi bazen de seyir yerini aydınlatarak seyircinin de oyuna 

dahil oldu�unu vurgular. 

1960-1961 sezonunda sergilenen Dziady (Atalar) adlı oyunda, metnin de ritüel bir 

sahnelemeye açık olması sebebiyle, kolektif bilinçdı�ını özgür kılacak bir katılım 

hedefiyle, geleneksel sahneden tümüyle vazgeçilir. Bu oyunda seyirciler odaya 

geli�igüzel bir �ekilde da�ıtılmı�tır ve bu sayede hem aksiyon do�rudan seyircilerin 

önünde gerçekle�mi� hem de seyircilerin birbirlerini görebiliyor olmaları sayesinde 

kendi reaksiyonlarını ortaya çıkarmaları ve oyunu tecrübe etmeleri amaçlanmı�tır. 

Ludwik Flaszen Dziady ile ilgili �unu söyler: 

                                                
239 A.e., s.236. 
240 A.e., s.237. 
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“Bir oyun yönetmeni, geleneksel tiyatrodan farklı olarak, iki toplulukla ilgilenir. 
Yönetmen gösterisini yalnızca oyuncularla in�a etmez, aynı zamanda seyircilerle 
in�a eder. Teatral tören bu iki toplulu�un kesi�iminde yaratılır.”241

Yine ilk bölümde tartı�ıldı�ı haliyle, sahneye kapanmı� oyunların kendini seyircinin 

de bir eylem yaratabilme ihtimaline tamamen kapamı� olması, seyirciyle sadece 

sonuç odaklı ve kendini ifade etmek kadar ili�ki kurmasının yanı sıra; seyircinin 

oda�a alındı�ı ve dönü�mesi gereken tek �eyin seyirciymi� gibi davranıldı�ı oyunlar 

da kar�ılıklı diyalo�u ve sonucunda iki tarafta da gerçekle�ecek dönü�üm ihtimalini 

ortadan kaldırır. 

Tiyatro Laboratuvarı adı benimsendikten sonra, bu laboratuarın ilk ürünü olan 

Kordian’da oyun ve seyir yeri ayrımı yine kaldırılır, bu oyunda da seyirciler 

reaksiyon göstermeleri için kı�kırtılır. Seyircinin oyuna aktif katılımının hedeflendi�i 

Dziady ve Kordian’dan sonraki oyunlarda, seyirciyi aksiyona dahil etmek için oyun 

içi zorlamalar terk edilir. Prömiyeri Ekim 1962’de gerekle�tirilen Akropolis, 

yakla�ık sekiz yıl Tiyatro Laboratuvarı’nın repertuvarında farklı versiyonlarıyla yer 

almı�tır; bu oyunda tanık -ürkütücü ve yadırgatıcı bir aksiyonun tanıkları- 

konumundaki seyircilerin aktif katılımı hedeflenmemi�tir. Ludwik Flazsen, 

Akropolis üzerine yazdı�ı metinde; oyunun, seyircinin etik belle�ine ve ahlaksal 

bilinçdı�ına bir ça�rı olarak yorumlanabilece�ini belirtir.242 Bu oyunda,Tiyatro 

Laboratuvarı’nın kuralı, eylemi bütün tiyatroya yaymak; seyircilerin arasına 

da�ıtmak olmu�tur.243 Fakat önceki oyunların aksine seyircilerin eyleme katılması 

beklenmemi�tir. Bu oyunda anladı�ımız anlamıyla bir dekordan söz edemeyiz, dekor 

dramatik aksiyon için olmazsa olmaz nesnelere indirgenmi�tir.244 Nesneler oyunun 

anlamına de�il, dinami�ine katkıda bulunmak için vardı ve çe�itli amaçlar için 

kullanılıyordu. Her nesnenin birçok i�levinin olması sahne donanımını en aza 

                                                
241 A.e., s.238. 
242 Ludwik Flaszen, “Akropolis: Metnin ��leni�i, , Yoksul Tiyatroya Do�ru: Jerzy Grotowski, Haz. 
Eugenio Barba, Çev. Hatice Yeti�kin, �stanbul, Tavanarası Yayıncılık, 2002, s.65. 
243 A.e., s.65. 
244 A.e., s.70. 
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indirgemi�ti. Flazsen bunu, çocuk oyunlarında oldu�u gibi, sıradan nesnelerle 

dünyalar yaratılmasına benzetir.245

1963’te prömiyeri gerçekle�tirilen, Dr. Faustus oyununda; “ ‘Yoksul Tiyatro’nun 

net olarak biçimlendi�i, ‘kurban etme’, ‘bütünsel edim’, ‘kaba ve kutsalın 

diyalekti�i’ gibi motiflerin ayrıntılı olarak i�lendi�i görülür.”246 Bu oyunda seyirciler 

oyuncunun misafirleri gibidir ve onun itiraflarını dinlemeye “davet” edilmi�lerdir. 

Oyuncu-seyirci arasındaki mesafe en aza indirgenmi� olan bu oyunda seyircinin 

do�rudan bir reaksiyon göstermesi beklenmez zaten bu i�lev seyircilerin arasındaki 

iki oyuncu tarafından üstlenilmi�tir.  

1965 yılında ilk olarak sahnelenen Sadık Prens’te, seyirci artık aksiyonun 

gerçekle�ti�i mekandan koparılmı�tı; bir tür gözlemci konumundaydı. “Grotowski’ye 

göre sanılanın aksine seyircinin oyuna co�kusal katılımı belli bir uzaklıkta, 

“gözlemci” konumunda olmasıyla mümkün hale gelecektir. Ve bunun tersi de 

do�rudur: Oyuncuyla seyirci arasındaki uzaklık azaltıldı�ında ve kar�ı kar�ıya 

bırakıldıklarında büyük bir yadırgatma etkisi ortaya çıkarmak daha kolaydır. Tiyatro 

Laboratuvarı’nın yıllar boyu sürdürdü�ü ara�tırmalar sonuç olarak ritüel tiyatronun 

olanaksızlı�ı tezini destekler hale geldi.”247 Ludwik Flazsen, Sadık Prens için yazdı�ı 

giri� yazısında, oyunun Grotowski’nin oyunculuk yöntemini do�rulayan bir tür 

ara�tırma oldu�unu söyler.248

Grotowski’nin yönetti�i son tiyatro gösterisi olan Apocalypsis Cum Figuris’in resmi 

prömiyeri �ubat 1969’da yapıldı. Bu oyun hem seyircinin “tanıklı�ına” sunulan bir 

yapıttı hem de tiyatro-ötesi denemeler için köprü rolü oynuyordu. Bu oyunda 

Grotowski yönetmenlik tarzını de�i�tirmi�ti, oyuncular için de bu oyun bir gösteri 

de�ildi. Oyunculardan Zygmunt Molik ki�isel deneyimini kelimelere �öyle 

dökecekti: 

                                                
245 A.e., s.71. 
246 Hakan Çivi, Kısa Tarihçe: Tiyatro Laboratuvarı (1959-1970),  Mimesis Tiyatro/Çeviri-Ara�tırma 
Dergisi, s.239. 
247 A.e., s.241. 
248 Ludwik Flaszen , Akropolis: Metin �ncelemesi, Çev. Sevilay Saral,  Mimesis Tiyatro/Çeviri-
Ara�tırma Dergisi, No:4, 1992, s.190. 
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“Apocalypsis hiçbir zaman benim için bir gösteri gibi olmadı. Tam bir ya�antı 
içinde, bir süre için ba�ka bir dünyada olabildi�im bir zaman gibiydi ve bu size 
hergünkü ya�ama dayanma gücü verebilir.”249  

2.2.1.2. Araç Olarak Sanat 

Grotowski oyuncunun yaratıcı süreciyle ilgilenilmeyen, provaya hiç önem 

verilmeyen üretim süreçlerini ele�tirir, Grotowski için prova süreci sadece oyuna 

hazırlık olmayıp, oyuncunun kendisine, sorumluluklarına ve sınırlarını a�ma 

olanaklarına dair bulu�lar yaptı�ı bir dönemdir.250 Grotowski, “Provalar, ciddi 

çalı�ıldı�ında büyük bir serüvendir.”251 der. Grotowski prova sürecini, bir sonuç 

aramak olarak de�il sürecin ba�lı ba�ına kendisini ele alarak de�erlendirir. Ona göre 

prova, üzerine öneriler olan bir kavramı arama sürecidir ve e�er bu arama yo�un ve 

derinlemesine olursa belki aranılanlar bulunamasa bile çalı�maya yeni bir yön 

verecek bir �eyler bulunabilir.252 E�er sadece sonuçtaki ürün ve seyircinin ne 

dü�ünece�i, ona kendimizi nasıl ifade edebilece�imiz üzerine odaklanılırsa prova 

sürecinin bütün sürprizlerini kaçırma riski yüksek olacaktır. Bu aynı zamanda bizi 

kalıplar üretmeye, do�ruları bulmaya çalı�maya iter oysa ki yaptı�ımız �eye sanat 

diyorsak, onun yapısını hayatın kurallarıyla belirlemeye çalı�mak anlamsız olacaktır. 

Ya da hayatın do�ruları ve kalıplarıyla, hayatta yaptı�ımız gibi sadece sonuca 

odaklanmı� olmak.  

Grotowski kutsal seyirciyi tanımlamı� ve onun oyuncudan daha kutsal oldu�unu 

vurgulamı�tı, çünkü o seyirci dönü�mek için kendi iste�iyle geliyordu ve iki saatlik 

bir deneyime kendini açıyordu. Sahnedeki icracının ya�adı�ı süreci seyirci de 

ya�ıyor, bu deneyimden sonra dı�arıdaki hayatına geri döndü�ünde maskelerinin 

farkında olarak bu hayatla yeniden ili�kilenebiliyordu, yani böyle olması beklenendi. 

Ama Grotowski bir süre sonra bunun mümkün olmadı�ını dü�ünmeye ba�ladı, böyle 

bir dönü�üm için iki saatlik bir kar�ıla�ma yeterli olamazdı. Ve bunun sonucunda, bir 

                                                
249 Hakan Çivi, Kısa Tarihçe: Tiyatro Laboratuvarı (1959-1970),  Mimesis Tiyatro/Çeviri-Ara�tırma 
Dergisi, s.243. 
250 Jerzy Grotowski, “Tiyatro Kumpanyası’ndan ‘Araç Olarak Sanat’a”, Grotowski ile Fiziksel 
Eylemler Üzerine Çalı�mak, Thomas Richards, Çev. Hülya Yıldız, Ay�ın Candan, �stanbul, Norgunk 
Yayıncılık, 2005, s.160. 
251 A.e., s.160. 
252 A.e., s.160. 
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dönem gösterim yapmaktan vazgeçti ve “paratiyatro”, yani katılımcı tiyatro ortaya 

çıktı. �lk ba�larda az sayıda katılımcıyla olumlu bazı �eyler olur ama katılımcı sayısı 

arttıkça bunun mümkün olamayaca�ı görülür ve paratiyatrodan kaynaklar tiyatrosu 

do�ar. Ona göre “Paratiyatro, hiçbir �eyin arkasına saklanmadan kararlılı�ın özünü 

sınamayı olanaklı kıldı.”253 “Kaynaklar Tiyatrosu gerçek olanakları ortaya 

çıkardı.”.254 Grotowski, Polonya’dan ayrıldıktan sonra �talya’da Pontedera’daki 

Çalı�ma Merkezi’nde oyuncular için e�itimler yapmaya ba�ladı, bu süreç aynı 

zamanda “araç olarak Sanat”a do�ru giden bir çalı�maydı.255 Gortowski buna “araç 

olarak Sanat” ya da “törenin nesnelli�i” ya da “törensel sanatlar” da der.256 Ama bu 

tören bir ayin ya da kutlama de�ildir, dı�arıdan katılımcılarla birlikte do�açlama 

yapılan bir �ey de de�ildir.257 Grotowski törenden söz ederken onun nesnelli�ine 

gönderme yapar,  

“Bu tören nesnelli�i ile gösterim arasındaki ayrım nerededir? Tek ayrım izleyici 
ça�rılmamı� olma gerçe�inde mi yatar?”258

“Araç olarak Sanat” ve “Sunum olarak Sanat”da kurgunun gerçekle�ti�i yer farklıdır, 

“bir gösterim sırasında kurgunun yeri, izleyicinin algısında yatar; Araç olarak 

Sanat’ta kurgunun yeri yapanlarda, eylem içindeki sanatçılardadır.”259 Grotowski 

ikisinin arasındaki ayrımı bu �ekilde ifade eder, Sunum olarak Sanat’ta seyircinin 

algısında bir öykü, bir görüntü belirir yani gerçekle�en �ey sahne üzerinden daha çok 

seyircinin algısında gerçekle�iyordur.  

“Evet, oyuncunun ki�isel ça�rı�ımlar döngüsü belli bir �eyken, izleyicinin algısında 
ortaya çıkan çizgi bamba�ka bir �ey olabilir. Ama bu iki farklı �ey arasında çok iyi 
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saklanmı� da olsa sahici bir ili�ki, tek bir derin kök bulunmalıdır. Yoksa her �ey 
rastlantıya dönü�ür.”260

Bir yanıyla sadece seyircinin algısında olu�acak kurgu üzerine odaklanmamak hatta 

bundan tamamen uzakla�ıp sadece icracının algısında olu�anla ilgilenmek dururken, 

bu aynı zamanda seyircinin ne gördü�ünü tamamen dı�arıda tutmak ya da “seyirciye 

alan açmak adına” sahnede olu�acak olanın sürekli engellenmesi demek de de�ildir. 

Grotowski’nin sözünü etti�i ince ve görünmez çizgi önemlidir, icracı sahneye 

çıkarak bir edim gerçekle�tirece�ini biliyorken ve kar�ısında duran seyirci de bunun 

böyle oldu�unun farkındayken; seyirciye tek bir do�ru ya da öykü dayatmaya 

çalı�mak ne kadar anlamsızsa, seyirciyi “özgürle�tirmek” adına olu�abilecek bütün 

diyalog yollarının kapanması da o kadar anlamsızla�acaktır. Sahnede gördü�üyle ne 

�ekilde ve hangi araçlarla ileti�im kuraca�ı konusunda hiçbir fikir edinemeyen 

seyirci sahnede olup bitenin –sahnede olmasından kaynaklı- kendini sürekli 

göstermesi kar�ısında yapayalnız bırakılmı� olur. Ne dü�ünece�i konusunda onu 

yönlendirmemeye çabalamak da “dü�ünmemesi” konusunda onu uyarıp üzerinde 

tahakküm kurmaya sebep olmaz mı? 

Sadık Prens için Grotowski, seyirci için olu�an “öykü” ile oyuncu için olu�an 

“öykü”nün aynı olmadı�ını vurgular.261 Grotowski bu oyun için, “Kurgu bütünlü�ü

sahne üzerinde de�il, izleyicinin algısında beliriyordu.”262 der. Seyirci, hedeflenmi�

kurguyu yakalar ama oyuncuların yaptıkları ba�ka bir öyküdür; Grotowski, seyircinin 

algısındaki kurguyu olu�turmanın yönetmenin görevi oldu�unu vurgular, oyuncuların 

de�il.263 Bu, oyuncuyu seyirciye ba�ımlılıktan kurtarır ve oyuncu bu sayede 

yaratıcılı�ının özüne ula�ır.264 Grotowski bir yönetmen olarak bu oyunda seyircilerin 

ço�unun ayını kurguyu yakalamaları için çalı�mı�tır; bu da ancak kurgunun do�ru 

i�lenmesi ve seyircinin algısında gerçekle�mesi için matematiksel bir yöntemle 

                                                
260 A.e., s.165. 
261 A.e., s.166. 
262 A.e., s.166. 
263 A.e., s.167. 
264 A.e., s.167. 
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tasarlanmı� olmasıyla mümkün kılınmı�tır.265 Grotowski aynı zamanda araç olarak 

Sanat’ta, kurgunun yapanlarda konumlandı�ı bir yapıya gönderme yapar; herhangi 

bir sözlü anla�ma olmadan, eylemlerin üzerinden öze nasıl yakla�acaklarını 

sahnedeki icracıların adım adım ke�fettikleri bir yapıdır bu.266 Grotowski bu yapıyı 

“asansör” olarak tanımlar,  

“Gösterim, oyuncunun çalı�tırdı�ı büyük bir asansör gibidir. �zleyiciler bu asansörün 
içindedir, gösterim onları bir tür olaydan bir ba�kasına ta�ır.”267

E�er kurgu iyi yapıldıysa asansör seyirciler için i�levini yerine getirir.268

“Araç olarak Sanat’ta yapan üzerindeki etki, sonuçtur. Ama bu sonuç, içerik 
de�ildir; içerik, a�ırdan hafife geçi�tedir.”269

Grotowski, beden üzerinde çalı�mayı ikiye ayırır, kendi yakla�ımı “bedene meydan 

okumak”tır. O, gündelik davranı� kalıplarının kırılması, a�ılması üzerine yönelmi�tir, 

Grotowski’nin çalı�malarında “kendili�indenlik” ve “biçimsel disiplin” bir 

aradadır.270

“Bedenin olanaklarını a�ar görünen hedefler, görevler yükleyerek bedene meydan 
okumak. Bedeni ‘imkansız’a ça�ırmak ve onun ‘imkansız’ın küçük parçalara, küçük 

                                                
265 A.e., s.167. 
266 A.e., s.167. 
267 A.e., s.167. 
268 A.e., s.167. 
269 A.e., s.168. 
270 Kerem Karabo�a, Oyunculuk Sanatında Yöntem ve Paradoks: Diderot, Stanislavski, 
Meyerhold, Brecht ve Grotowski Üzerine Bir �nceleme, s.79. 



86 

ö�elere bölünebilece�ini ve olanaklı hale getirilebilece�ini bulmasını sa�lamak 
sorunudur.”271

Grotowski için oyuncunun yaratıcı çalı�ması zihinsel denetim zayıflatılmasıyla 

mümkün kılınacaktır;272 beden yoruldukça zihinsel denetim azalır bu yolla da oyuncu 

özdeki duyguya, itkilere ula�abilir. Bedenin ve duyguların birlikteli�i bu sayede ona 

gündelik hayatta fark etmedi�i yollar gösterecektir. Oyuncunun sahnedeki tüm 

konsantrasyonu sahneye ve sahnedeki oyuncu arkada�ına yönelik olmalıdır;273 bu 

yakla�ım metin üzerine çalı�mayı dı�lamak ya da entelektüel çalı�mayı bir kenara 

bırakmak demek de�ildir.274 Grotowski, uygarlı�ın ruh ve bedeni birbirinden 

ayırdı�ını vurgular,275 oysa oyuncu bu ikisinin birlikteli�ini yakaladı�ı ölçüde bir 

yaratım gerçekle�tirebilir. Grotowski, son makalesi olan “Performer”da “bilgi bir 

yapma meselesidir.”276 der, anlamaya çalı�mak de�il yapmak gerekir, çünkü icracı 

“ancak yaptıktan sonra anlayabilir.”277. Bizim alı�kanlıklarımızın uza�ında bir 

yakla�ım bu, bilimin ve teknolojinin bize en büyük arma�anı olan bilgiyi elinde 

tutma hali ve bunun verdi�i güven ki�iyi sürekli olarak deneyimlemekten 

uzakla�tırır, bedenin ya da sesinin ifadelerine uzakla�mak, onları duymamak bizlerin 

bedenlerimizle olan tüm ileti�imimizi sonlandırmı� ve bu beraberinde birçok fiziksel 

ve psikolojik sorun getirmi�tir. Kendi bedenine bu anlamda yabancıla�mı� olan insan 

için artık bu sorunlar akılla çözülebilecek birer “konu”ya dönü�mü�tür. Foucault 

“Benlik Teknolojileri”nde dört teknoloji dört egemenlik tipi ba�lı�ıyla, insanların 

kendilerine ili�kin bilgileri geli�tirdikleri farklı yöntemler üzerinden; bu bilginin –

insanların kendilerini anlamakta kullandıkları spesifik tekniklere ba�lı, spesifik 

“gerçek oyunlar” olarak de�erlendirirken kullandıkları- bir çe�idi olan benlik 

                                                
271 Jerzy Grotowski, “Tiyatro Kumpanyası’ndan ‘Araç Olarak Sanat’a”, Grotowski ile Fiziksel 
Eylemler Üzerine Çalı�mak, Thomas Richards, s.173. 
272 Kerem Karabo�a, Oyunculuk Sanatında Yöntem ve Paradoks: Diderot, Stanislavski, 
Meyerhold, Brecht ve Grotowski Üzerine Bir �nceleme, s.84. 
273 A.e., s.84. 
274 A.e., s.84. 
275 Jerzy Grotowski, “Yoksul Tiyatroya Do�ru”, Yoksul Tiyatroya Do�ru: Jerzy GROTOWSKI,   
s.96. 
276 Jerzy Grotowski, “Performer”,  Çev. Barı� Yıldırım, Eren Bu�lalılar, Ankara Üniversitesi Dil ve 
Tarih-Co�rafya Fakültesi Tiyatro Ara�tırmaları Dergisi, No:20,  Ankara, 2005, s.143. 
277 A.e., s.143. 
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teknolojilerini “bireylerin kendi bedenleri ve ruhları, dü�ünceleri, hareket tarzları ve 

varolu� biçimleri üzerinde, kendi imkanları ya da ba�kalarının yardımıyla bir dizi 

operasyon yapmalarını ve böylece belirli bir mutluluk, arınmı�lık, bilgelik, 

kusursuzluk ya da ölümsüzlük haline ula�mak üzere kendilerini dönü�türmelerini 

sa�layan”278 yapılar olarak tanımlar. Yani bireyin kendi üzerinde uyguladıkları, aynı 

zamanda toplumsal olanla da, onun tüm davranı�ını oldu�u gibi, hareketini, bedenini 

de belirler. Oyuncunun, gündelik hayatın bölünmü�lü�ünden kurtulmu� haliyle 

sahnede olu�u, seyirciye bir davet niteli�i ta�ır ve seyirciyi de buraya do�ru kı�kırtır.  

“Oyuncu, seyirciyi kı�kırtmalı ve büyülemelidir. Bunu yapmak için, seyirciyi kasıtlı 
bir biçimde fethetmeye çalı�ırken, skorunu do�ru oynamalıdır –ama trans halinde bir 
yo�unla�mayla-. Bir �aman gibi, sihirli bir aksiyon yaratmalı ve seyirciyi katılıma 
itmelidir. Seyirciyi toplumsal maskesini dü�ürmeye ve yerlerine hiçbir metafizik 
çözüm sunulmadan eski de�erlerin parçalandı�ı bir dünyayla yüzle�meye 
zorlamalıdır.”279

Grotowski’de oyuncu merkezdeydi, ama bu, oyuncunun toplumsal olarak kendini 

tanımladı�ı benli�inden ba�ımsız olarak var oldu�u bir yerdi. Oyuncu, kendi 

duygularından yola çıkar ama ula�mak istenilen yer bilinmeyen, alı�ıldık sözlerle 

tanımlanamayan bir yerdir.  

                                                
278 Michel Foucault, “Benlik Teknolojileri”, Kendini Bilmek, Michel Foucault, Huck Gutman, 
Patrick H. Hutton, Çev. Gül Ça�alı Güven, �stanbul, Om Yayıncılık, 1999, s.26  
279 Eugenio Barba, “Tiyatro Laboratuarı 13 Rzedow”, Çev. Çi�dem Genç, Mimesis Tiyatro/Çeviri-
Ara�tırma Dergisi, No:4 (Yoksul Tiyatro Özel Sayısı), 1992, s.17. 
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3. STUDIO OYUNCULARI*

… bir oyunu çatıp kurmanın bir çe�it oynamak oldu�una, bir oyunu izlemenin oynamak 

oldu�una… dillerin pek ço�unda hem oyun hem oynamak sözcüklerinin aynı olması bir 
rastlantı de�ildir.280

Peter Brook 

Önceki bölümde Meyerhold ve Grotowski’nin seyirci yakla�ımlarını kar�ıla�tırırken 

Meyerhold’un, insanın “do�al oyunculu�u” yani Homo Ludens karakterini 

kı�kırtmak istedi�ini vurgulamı�tık. �imdi tam bu noktadan alarak bu arayı�ın 

�ekillendirdi�i bir yönteme bakıyor olaca�ız. Studio Oyuncuları 1988’de �ahika 

Tekand ve Esat Tekand tarafından olu�turulan Oyunculuk ve Sanat Stüdyosu’nun 

gösteri toplulu�u olarak kurulmu� ve 1990 yılında da profesyonel nitelik kazanmı�tır. 

Gösteri sanatlarında ve özellikle de oyunculuk sanatında ça�da� olanı aramak ve 

uygulamak ilkesiyle yola çıkan topluluk kendi yöntemiyle oyunlarını sergilemeye 

devam eder. Yolculu�una ça�da� seyircinin de�i�en yapısını ve ça�da� sanatın 

ilkelerini temel alan sahneleme biçimlerini ara�tırarak ve performanslar 

gerçekle�tirerek ba�lar. Bugün gelinen noktada yöntem oyuncunun performansında 

dürüstlük ve gerçeklik kavramlarının ara�tırılması üzerine yo�unla�mı� olmasıyla 

sonunda Performans Sanatı’ndan uzakla�mı� ve a�a�ıda ayrıntılandırılacak yapısını 

tiyatro disiplini içinden geli�tirmi�tir.  

�lk bölümde tartı�tı�ımız haliyle, bir süredir devam eden ve bugün yo�unlukla 

ya�adı�ımız birçok ko�ulla birlikte, sanatın içinde daha çok “gerçek”ten, daha çok 

kültürden ve daha çok hayata benzer olandan söz ediyor olduk. Studio Oyuncuları 

bunun aksine gerçek olana onun kurallarıyla de�il ba�ka yollardan ula�mayı 

hedeflemi�tir, sonunda ula�maya çalı�tı�ı yer sahne gerçekli�idir. Bu, yöntem içinde 

belirgin bir �ekilde kendini gösterir. Ayrıca Meyerhold bölümünde açıklandı�ı 

�ekliyle yine burada da yapısını saklayarak seyirciye gerçek-mi� gibi yapmak yerine 

ya da tüm yapıları reddetmek adına yokmu� gibi davranmak yerine yapısını ısrarla 

                                                
* Bu bölüm hazırlanırken, �ahika Tekand’ın yöntem üzerine notları ve �ahika Tekand’la 
gerçekle�tirilen atölye deneyimi temel kaynak olarak kullanılmı�tır. 
280 Peter Brook, Bo� Alan, s.98. 
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açık eden bir yöntemle kar�ı kar�ıyayız. Bugün bütün oyunculuk yöntemleri evrensel 

oldukları gerekçesiyle ve tek bir do�ru dayattıkları; dolayısıyla belirsiz bir yere 

gönderme yaptıkları gerekçesiyle reddedilmi�ken, Studio Oyuncuları’nın yeni bir 

oyunculuk yöntemi önermesi üzerinde durulması gereken bir konudur.  

3.1. Yöntem Üzerine

“Sahne yapma alanıdır” diyen ve bunu yönteminin temeline yerle�tiren �ahika 

Tekand’ın yönteminde Meyerhold’un etkisi açıktır. Artaud’un sahnede ula�mak 

istedi�i ve Meyerhold’un dı�tan içe yönelen fiziksel bir dil üzerine kurulu oyunculuk 

tekni�inin etkileri, ça�da� tartı�maları da içine alarak Tekand’ın yöntemini esinler.  

Studio Oyuncuları’nın Performatif Sahneleme ve Oyunculuk Yöntemi, ça�da�

tartı�malarla hesapla�masını tiyatronun kendi gerçekli�i üzerinden yaratır. Studio 

Oyuncuları, Performans Sanatı’ndan uzakla�arak ve tiyatro disiplini içinde, 

oyuncunun performansındaki dürüstlük ve gerçeklik kavramları üzerine 

odaklanırken, Performans Sanatı’nın hayatı bir oyun gibi ele alması ve dolayısıyla 

hayatla oyun arasındaki sınırı kaldırarak oyunun do�asının da dı�ına çıkan yapısını 

ele�tirir. Toplulu�un kurucusu ve sanat yönetmeni �ahika Tekand’a göre yöntem, 

Performans Sanatı’na muhalafetini bu noktada, hayatla oyunun birbirine 

karı�tırılması noktasında, yo�unla�tırmı�tır.281 Bu çalı�manın ilk bölümünde 

tartı�ıldı�ı haliyle hayatı oyunla�tırmak ya da sahneyi hayata benzetmek çabası ba�lı 

ba�ına yeni bir illüzyon yaratmayı ve dahası seyirciyi de bu yaratılan illüzyona sanki 

gerçekmi� gibi dahil etmeyi beraberinde getirir. Studio Oyuncuları’nın yönteminin 

bu çalı�ma kapsamında tartı�ılmak istenene bu anlamda en büyük katkısı hayat olan 

ve sahnede olan arasına koydu�u ayrım noktasındadır. Bu aynı zamanda “gerçek”in 

tartı�masını da içinde barındırır. Kabul edilmek istenmeyen bu “hayatın gerçe�i”ne 

kar�ı yeni bir dil olu�turmak yerine, hayatın taklidinden kaçınmaya çalı�arak tam da 

sahneyi hayata dönü�türmeyi tercih eden ça�da� yönelimlerin aksine, yöntem 

sahnenin dilini ve sahne gerçekli�ini temelinde tutar. Hayattaki davranı� kalıplarının 

ve de bunların yarattı�ı normların ya da normların yarattı�ı davranı� biçimlerinin 

                                                
281 �ahika Tekand, “Oyun Kavramı ve Oyuncunun Performansında Dürüstlük”, Basılmamı� Notlar, 
�stanbul, 2011. 
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dı�ında Arendt’in de söyledi�i gibi eyleyebilmeyi istemek, bugün postmodern 

tartı�malarla da beraber; sahnede kendini hayattaki gibi var etme çabasına 

dönü�mü�tür. Bu, sahneyi hayatın gerçe�inin bir temsili olmaktan sözde 

kurtaracaktır. Performatif Sahneleme ve Oyunculuk Yöntemi’nde ise bu tartı�ma, 

hayatın gerçekli�ine ula�mak ya da hayata benzemek üzerinden de�il, sahnenin 

sentetikli�ini gizlememesi üzerinden, hayata benzemekten ve de hayatı taklit 

etmekten kurtulan bir sahne üzerinden yapılır. Ve artık tartı�ma sahnede olup bitenin, 

hayata ne kadar benzedi�i ve dolayısıyla ne ölçüde “gerçek” oldu�u de�il, oyun 

kavramından yola çıkarak; sahnedeki oyunun hayatı aynen taklit etmeyen ve de 

sanatçının elinden çıkmı�, “sentetik bir gerçeklik” oldu�unun vurgulanmasıdır. 

Yöntem ve sahnelemeye yakla�ım bizi yeniden oyun konseptine getirir; Huizinga’nın 

“Homo Ludens: Oyunun Toplumsal ��levi Üzerine Bir Deneme” adlı çalı�ması 

Studio Oyuncuları’nın yönteminin geli�mesinde yol gösterici olmu�tur.  

“Tüm dünyayı dü�ününce insan kendini çok güçsüz hissediyor ve hiçbir �eyi 
de�i�tiremeyecekmi� gibi.. Güçlü bir korku, hatta arkasından vazgeçi�in gelebilece�i 
kadar güçlü bir korku. Ama sanırım insanın önce kendiyle ilgili bir yolculu�a 
çıkması gerekir ve e�er kendinle ilgili bir �eyle ba�layabilece�ine ve bunun 
gerçekten bir �eyleri de�i�tirebilece�ine inanırsan o zaman gerçekten dönü�türme 
gücün olur. Olabilir. Studio’nun yöntemi hayatta olanı da içine alarak ve de en 
önemlisi oyuncunun elinde sahnede dürüst olmaktan ba�ka bir �ey bırakmayarak 
yapıyor bunu.”282

�ahika Tekand’ın yukarıda söz etti�i �ey yöntemin ve tiyatroya yakla�ımın bizi 

nereye ça�ırdı�ının kısa bir özeti gibidir, yöntem oyuncusunu dönü�türmeyi içerir, 

sahne üstünde olana oyuncu maruz kalıyorsa ve bir yolculu�a çıkıyorsa i�te o zaman 

seyircide de bir �ey olma ihtimali do�ar. Yöntem sahnedeki oyuncunun varlı�ını 

reddetmeyerek aksine onun dönü�ümünü ön planda tutarak i�ler ki bu seyircinin 

dönü�ümün kapısını aralamanın da ilk adımıdır. Yine “seyirci için” ya da “seyirciye 

göre” ifadelerinin tam aksine kendinden ba�layarak bir dönü�üm gerçekle�ebilece�i 

inancıyla olu�turulan bir yapıyla kar�ı kar�ıyayızdır. Yani artık sanatçının hiyerar�ik 

                                                
282 �ahika Tekand, Nagihan Gürkan, Atölye Notları, �stanbul, Temmuz 2011. 
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bir yapı kurmamak adına yaratımından vazgeçmesi de�il tam aksine yaratım 

sürecinin kendisini dönü�türdü�ünü bilerek bunu seyirciye açması söz konusudur. 

Sahne oyuncunun varlı�ını ve sahnenin dilini açık ederek kendisini seyirciye açar. 

Ve bunu da oyun (game) konsepti içinde gerçekle�tirir. �imdiki zamanda –gerçekten 

oynanan- oyun (game) sahne gerçekli�ini kurdu�u gibi aynı zamanda oyuncunun ve 

seyircinin �imdiki zamanda kalmasını da sa�lar.  

“Studio Oyuncuları bu yeni gerçeklik alanı içerisinde, sinemanın iktidarı altına 
girmi� olan dramatik öyküye ve öykünün söylemsel gücüne tiyatro olarak farklı bir 
anlatım dili ile tekrar talip olmakta, ayrıca sinemanın sahip olmadı�ı bir �imdiki 
zaman gerçekli�i içerisinde oyuncu ve seyirciye aynı mekan içerisinde, sadece sözün 
de�il, bir çok algının e� de�er güce sahip oldu�u “performatif” bir yöntem içerisinde 
bir payla�ım ve etkile�im alanı yaratmaya çalı�maktadır.”283  

�ahika Tekand “Oidipus Nerede?” oyunu için “ya�amın oyun haline getirilmesi”nin 

aksine ya�am, oyunla sorgulanır diyecektir. 

“Günümüz insanı, tragedyasını yitirdi. Büyük projelerini, ilkelerini, inançlarını, yüce 
erdemlerini terk etti. Ya�amı de�i�tirmekten, soru sormaktan, merak etmekten 
vazgeçti. Ya�amla uzla�arak “ya�amı oyun haline getirmeyi” ye�ledi. Ça�da� insanın 
görmezden geldi�i tragedyası budur.”284

Yöntem içinde sahnedeki oyuncunun peformansı “life-size” bir performanstaki 

gibidir fakat performansın bütününün sonucu “life-size” de�ildir.285 Oyuncu sahnede 

�imdiki zamanda tüm performansı gerçekle�tirir, oyunun verili kuralları oyuncuyu 

�imdiki zamanda tutar, dı�arıdan oyuncuya verilen komutlar ve de ı�ıkla oyuncu 

�imdiki zaman konsantrasyonunu bir an bile kaybetmez. Dolayısıyla oyuncu önceden 

                                                
283 Tulu Ülgen, “Studio Oyuncuları”, Basılmamı� Makale, �stanbul, 2011.  
284 Studio Oyuncuları web sayfasından, http://www.studiooyunculari.com/default.asp?1,4,9,  
8/09/2011. 
285 �ahika Tekand, “Oyun Kavramı ve Oyuncunun Performansında Dürüstlük”, Basılmamı� Notlar, 
�stanbul, 2008. 
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olan bir �eyi temsil etmek yerine, sahnede o anda gerçekle�en �eye teslim olur ve 

oyunu (game) oynamaya devam eder. Aynı zamanda ı�ı�ın her oyundaki rolü de 

farklılık gösterir. 

Yöntemin geli�mesinde Huizinga’nın oynayan insanının oldu�undan söz etmi�tik; 

Huizinga, kitabında oyunun hiçbir rasyonel ili�ki üzerine temellendirilemeyece�ini 

söyler, dolayısıyla oyunun varlı�ı hiçbir uygarlık basama�ına ya da dünyayı kavrayı�

biçimine ba�lı de�ildir.286 Oyunun irrasyonel olu�u bizlerin de akıllı birer varlık 

olmanın ötesinde oldu�umuzun bir göstergesidir.287 �nsan algıladı�ı ve dil 

düzleminde tanımladı�ı dünyanın dı�ına oyun sayesinde çıkar. Yöntem oyunun temel 

prensiplerinin yanı sıra bu özelli�ini de barındırır. Sahnedeki oyuncu tamamen 

sahnedeki oyuna teslim olmu�tur, tüm oyun kurallarını gönüllü olarak yerine getirir. 

Bu yakla�ım gündelik olanın dı�ındadır, oyuncu kendisi için oyunu feda etmez, 

kendisini oyuna feda eder, bilerek ve isteyerek kendisini oyunun sınırları içine 

sokmu�tur. Seyirci sahnedeki oyuncunun bu kendini teslim edi�ine tanıklık eder. 

Gündelik olanın dı�ında gerçekle�en bu teslimiyet boyutu seyreden açısından 

vazgeçilebilir ya da de�i�tirilebilir gibi görünse de asla oyun kurallarının dı�ına 

çıkmayan oyuncunun sahnedeki bu mevcudiyeti metnin ve öykünün dı�ında bir 

ifadeyi de beraberinde getirir. Ba�ka türlü olma ihtimali olmasına ra�men böyle 

olmak zorunlulu�unun sahnede oyun (game) yapısıyla rasyonalize edilmesi bizi 

sanatın bugünkü tartı�malarının merkezine götürür. Orada, tek bir do�ru dayatmamak 

ve sahnenin iktidarını kırmak adına bütün biçimlerin dı�lanması varken, yöntem 

bunun aksine kendi dilini her �eyiyle açık ederek ve bu oyunu böyle oynamanın 

zorunlulu�unu da göz önüne sererek ba�ka dillere de raferans verir. Böylece 

korkulan iktidar ya da hiyerar�i yapılarının aksine, yani sahnenin kendi do�rusunu 

seyirciye dayatmasının aksine sahnenin varlı�ını her �eyiyle açık etmesinin sonucu 

olarak, bunun bir oyun oldu�u ve de dolayısıyla bu oyunun ba�ka türlü oynanması 

ihtimallerine ra�men bu yolun tercih edildi�i vurgulanır. Bu yol tercih edilmi�tir 

çünkü oyunu nasıl oynadı�ınız oyunun sonucunu de�i�tirir. Dolayısıyla yapı kendi 

kurallarını ba�lamından koparmayarak –bugün birçok alanın yaptı�ının aksine- 

                                                
286 Johan Huizinga, Homo Ludens: Oyunun Toplumsal ��levi Üzerine Bir Deneme, Çev. Mehmet 
Ali Kılıçbay, 2. Basım, �stanbul, Ayrıntı Yayınları, 2006, s.19. 
287 A.e., s.20. 
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seyirciye gösterir ve bu oyunun bu ba�lam içinde ve bu sonucu do�urabilmesi için 

ancak bu �ekilde oynanması gerekti�i de seyirciye gösterilmi� olur. Seyircinin, dil 

düzleminde bir �eyler ö�renmesi ya da duymasının ötesinde, yani sonucun 

sözcüklerin ortaklı�ıyla sınırlı kalması yerine, yöntem seyirciye kendisinin 

algılayabilece�i ve yorumlayabilece�i bir öykü sunmu� olur. Bu performansın 

öyküsüdür. Sonuç her seyirci için ba�ka ba�ka yollardan geçerek ortak bir yere 

yönelir. Studio Oyuncularının Performatif Sahneleme ve Oyunculuk Yöntemi’nde de 

Meyerhold ve Grotowski’de oldu�u gibi “süreç”le kar�ı kar�ıya kalırız. Bu da en çok 

oyuncunun mevcudiyetinin ön planda olması ve de bu sayede sahnede önceden 

olmu� bitmi� bir hikayenin anlatılması yerine sahnenin, oyuncunun seyirciyle kar�ı 

kar�ıya kaldı�ı anda, yani �imdiki zamanda bir öykü yaratmasıyla mümkün kılınır. 

Bir seyirci olarak Studio Oyuncuları’nın oyunlarının kar�ısındayken, yaratılan bir 

atmosferden ve bu atmosferin içinde olu�an bir öyküden söz etmek mümkün olur. Bu 

atmosferi ya da yöntemin diliyle bu sahne gerçekli�ini yaratan da sahnenin fiziksel 

dilidir.  

Tekand, oynanan oyunu (game) teatral performansın ortaya çıkmasındaki 

uygulamanın aracı olarak de�erlendirir; teatral performans da aynı zamanda oynanan 

oyunun (game) oyun malzemesidir.288 Yöntemde oyuncu oyunun (game) kurallarına 

do�rudan maruz kalır, önceden söz etti�imiz haliyle bu maruz kalı� gönüllü bir 

eylemdir ve sahnedeki bu �ekildeki varlı�ı –yani bu, ya�ama göre irrasyonal olan- 

oyuncuyu hayatın içindeki insandan dolayısıyla da sahneyi hayattan farklı kılar.289

“Böylece bu sahneleme yolunda, ya�amda insanın/tiyatro tekstinde rol 
ki�isinin/sahnede oynayan oyuncunun maruz kaldı�ı ko�ullar nitelikleri itibariyle 
simultane olarak gerçek kılınır.”290

                                                
288 �ahika Tekand, “Performatif Sahneleme ve Oyunculuk Yöntemi” Basılmamı� Notlar, �stanbul, 
2011. 
289 A.e.
290 A.e.
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Studio Oyuncuları’nın yöntemi, sahneyi ya�amdan ayırdı�ı gibi aynı zamanda da 

sahne üzerinde gerçeklik yaratacak ko�ulları yine sahnenin araçlarıyla olu�turur. Ve 

sahnedeki oyuncu tüm varlı�ıyla, bedeni aklı ve ruhuyla sahnedeki ko�ullara 

kendisini maruz bırakır ve böylece sahnedeki oyuncunun performasında inandırıcı 

olmayan hiçbir �ey kalmaz. Buna maruz kalan seyirci, tıpkı oyuncunun, oyunun 

(game) kurallarına maruz kalması gibi sahnede açıkça var olan çeli�kinin farkında 

olarak oyuncuyla beraber oyun sürecine dahil olur, oyuncu tarafından seyircinin 

davet edildi�i yer irrasyonel olan oyun düzlemidir; bu, hayatta alı�ık olmadı�ımız 

haliyle bize derindekiyle kar�ıla�manın kapısını aralar. 

“Sahnede gerçekçilikten kaçınıp gerçek olanı yakalamak,  ya�amdan ayrılıp 
ya�amsal olanı yaratmak,  öyküsel anlatımı sahnenin oyun alanı oldu�unu 
yadsımadan gerçekle�tirmek; söz ve �imdiki zamanda gerçekle�tirilen performatif 
olanı hiyerar�ik olmayan bir ili�ki içerisinde var kılmak,  aynı anda hem politik hem 
e�lendirici olmak, sahnedeki estetik bütünlük ve yapabilirlik içerisinde seyircinin 
hazzını ayakta tutmak kanımca Studio Oyuncuları’nın varolu� amaçları içerisinde 
sayılabilir.”291

Ça�da� tartı�malar açısından ve bu çalı�manın konusu olan seyirciyle kurulacak ili�ki 

tartı�ması için, seyirciye bir �ey söylemek ya da bundan kaçınmak adına sahnenin 

varlı�ını hiçle�tirmek yerine, sahnenin, oyuncu ve seyircinin kar�ıla�tı�ı anda 

oyuncuda geçekle�en dönü�üme seyirciyi de davet etmesi yakla�ımı için, Studio 

Oyuncuları’nın yöntemi; oyuncunun performansındaki anındalık, dürüstlük ve 

gerçeklik ile sahnelemenin kurgusallı�ının ve yapaylı�ının üst üste olması ve bunun 

bir sahne gerçekli�i yaratması yakla�ımıyla önemli bir noktada durur. Yöntem 

sayesinde metin de eyleme (aksiyon) tercüme edilmi� olur ve sonuçta performansın 

öyküsüyle birlikte metnin anlatmak istedi�i de sahnenin bütünlüklü olarak anlamı 

haline gelir. 

                                                
291 Tulu Ülgen, “Studio Oyuncuları”, Basılmamı� Makale, �stanbul, 2011, s.6. 
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“Ben sahnede gerçek olmayan hiçbir aksiyonu sahnelemekten yana de�ilim. E�er 
oyuncu bir yerden bir yere giderken, sadece öyküyü anlatmak için bu hareketi 
yapıyorsa, ben bu hareketi yaptırmıyorum. Oyuncu duruyor ve lafını söylüyor, çünkü 
durması inanılabilir bir �ey. Ama gitmedi�i bir yere gidiyormu� gibi yapması inanılır 
bir �ey de�il. Bir kere bu teknik nedeniyle oyuncuyu mümkün oldu�u kadar sabit bir 
aksiyonda, ihtiyaç olmadıkça hareket ettirmeyerek kullanıyorum. Böyle olunca ses 
ve ı�ık hareketi sahnedeki aksiyonun esasını olu�turuyor. Hiç inanamayaca�ınız bir 
performans, adeta bir sirk gibi inandırıcı hale geliyor. Beni ilgilendiren de bu.”292

Yöntemde kullanılan ı�ık, oyundaki oyuncuyu aydınlatmasıyla oyuncunun sahnedeki 

varolu�unun birincil ko�uludur, aynı zamanda ı�ık oyuncunun konu�abilmesinin 

ko�ulu olarak bir oyuncu gibi performansın içinde yer alır, bu hayattaki insanın 

varolu�una da denk dü�er. 

3.2. �imdiki Zamanda –Seyirciyle- Olmak 

3.2.1 Yöntem ve Oyuncu 

Yöntem içindeki oyuncu, özde�le�me yolu ile karakteri anlamaya çalı�mak yerine, 

karaktere üçüncü tekil �ahıs olarak yakla�ır. Kendisi için karakterin içinde bulundu�u 

nesnel ko�ullara e�de�er ko�ullar yaratır ve bu yolla da rolün ruh halini anlar.  Buna 

rol ki�isinin eylemlerini gerçekle�tirerek ona e�lik etmek de diyebiliriz. Oyuncu, 1. 

tekil �ahıs olarak hareket eder ve bunun sonucunda 3. tekil �ahıs (o)  adına 

duygulanır ve seyircinin izledi�i de davranı�ın duygusudur. Oyuncu rol ki�isine “o” 

olarak yakla�ırken, kendi bulundu�u noktayı merkez olarak görerek de�erlendirmek 

yerine ya�amdaki insan/sahnedeki game player ve oyundaki rol ki�isi olarak üç 

katmanı da üst üste görebilir ve bu sayede rol ki�isinin duygularına ula�maya, onu 

taklit etmeye çalı�mak yerine sahnede fiziksel olarak kurulan bir dille, rol ki�isini 

deneyimler. 

Studio Oyuncuları’nın Performatif Sahneleme ve Oyunculuk Yöntemi’nde 

oyuncunun varlı�ı önemlidir, performansın öyküsü ve seyirciyle kurulacak ili�ki 

sahnedeki oyun (game) yapısı ve bu oyuna teslim olmu� oyuncunun varlı�ı 

                                                
292 �ahika Tekand, Erem F. Kargül ve Yavuz Meyveci’nin “Oidipus �imdi Sürgünde” adlı yazısından, 
TurkishTime, 15.05.2004. 
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üzerinden �ekillenir. �ahika Tekand yöntem üzerine notlarında, sahnedeki 

oyuncunun varlı�ı ve performansının sonuna kadar gerçek ve dürüst olması 

gerekti�ini temel ilke olarak belirtir.293

Tekand Skala dergisindeki bir röportajında kendi oyunculuk deneyimi üzerinden 

aslında oyunculukta nereye varmak istedi�ini �öyle ifade eder: 

“Beni asıl ilgilendiren gerçekçi oyunculuk, ama daha da önemlisi oyunculukta 
gerçeklik hissini verebilmek. (…) performansım muhakkak gerçek olmalıdır. Temsil 
etmek ve gerçekle�tirmek yan yanadır oyunculukta. Aktörlü�ü kendime de ancak 
böyle tanımlayabiliyorum, temsil edilenin yapılması gerekti�ince gerçekçi bir 
performansla yapılması. Temsil edilebildi�i ölçüde de�il, yapılması gerekti�i 
ölçüde…”294

Tekand yine Skala dergisinde verdi�i röportajda, oyuncunun “do�al” olması 

gerekti�iyle ilgili yakla�ımın aksine oyuncunun sahnede bir tasarım 

gerçekle�tirdi�ini ve dolayısıyla sahnede kendisini bile canlandırsa, oynamak 

zorunda oldu�unu yani tiyatronun sentetikli�i içinde bir tasarımla yeniden yaratmak 

zorunda oldu�unu vurgular.295 Bu, yöntemin sahnede gerçekçi olana ula�mak için 

gerçe�in dilini kullanmadı�ını ve de aynı zamanda oyuncudan da beklenenin 

ya�amın kuralları içinde bir ya�am do�allı�ı yaratması olmadı�ını vurgular. Hayat ve 

sanat arasındaki ayrım her zaman oradadır ve �imdiki zamanda seyirciyle kar�ı 

kar�ıya olan oyuncu, olanları sadece �imdiki zamanın rastlantısallı�ına bırakarak, 

seyirciyle kendisini aynı zamana getirmeye çalı�mamalıdır. Aksine, �imdiki 

zamandaki tüm ko�ullar oyuncunun o rolü öyle oynamasını zorunlu kıldı�ı için hem 

seyirciyi hem de oyuncuyu �imdiki zamanda tutar. 

                                                
293 �ahika Tekand, “Performatif Sahneleme ve Oyunculuk Yöntemi” Basılmamı� Notlar, �stanbul, 
2011. 
294 �ahika Tekand, Sibel Baykam, “Söyle�i”, Skala, Sayı:14, 2002, s.10. 
295 A.e., s.10. 
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“(…) �yi oyunculuk, iyi oynamanızı gerektirir, siz nasılsanız o �ekilde do�al 
durmanızı de�il. Aksi taktirde do�al görünmez, hayat olur. Ben sizden do�al 
olmanızı isteyemem. Rolünüz neyi gerektiriyorsa, oyunculuk ortamı içinde o 
karakterin gerçekli�ini yakalamanızı isterim. (…) otobiyografik filmlerde bile 
aktörün i�i gerçek hayattaki kendini sinemada yahut tiyatro sahnesinde oyunculukla 
sunmaktır. Yine aynı sentetik ortamın içinde yapmak zorunda, kendini oynamak 
durumundadır. Sanat nerede ba�lıyor, hayat nerede bitiyor sorularını sürekli 
dü�ünmeyi gerektiriyor oyunculuk. Aktörlük öncelikle bir tasarım i�idir.”296  

Tekand’a göre, “Oyun alanı içinde her �ey birbiri için zorunlu varlık ko�ulu olarak 

bulunur.”297 Dolayısıyla oyuncu hayatta alı�ık oldu�unun aksine, sahnede olanın bir 

parçasıdır ve sahnede olan her �eye kar�ı sorumludur.  Bu beraberinde oyuncunun 

kendi varlı�ıyla sahneye teslimiyetini gerektirir. 

Oyuncunun ki�isel tarihi artık prova sürecidir, oyuncu sahnede olanı her oyunda 

yeniden gerçekle�tirir, tutundu�u �ey prova sürecinde ortaya çıkanlardır, oyuncunun 

buna tutulabilmesi oyununun (game) kurallarına ba�lılı�ıyla mümkündür. Oyuncu 

duygulanmaya çalı�maz ya da metindeki duyguları canlandırmaz, o tam olarak 

fiziksel olarak gerçekle�tirdi�inin sonucu olan duyguyu hisseder.  

Tasarlanan kurgu (game’in yapısı) oyuncunun verili eylemi (aksiyon) yapıyor-mu�

gibi de�il, gerçekten �imdiki zamanda yapmasını sa�lar. Oyunun kuralları bellidir 

ama bu oyuncunun özgürlü�ünü sınırlayan bir �ey olmaktan çok oyuncunun bu verili 

ko�ullar içinde, her tekrarlanı�ında yaratımını yeniden yapmasını sa�lar. Bu, 

oyuncunun sadece bir duygu durumunu temsil etti�i yöntemlerin aksine, oyuncuya 

her kayboldu�unda tutunaca�ı ve içinde performansın her tekrarlanı�ında yeniden 

özgürce yaratımını gerçekle�tirece�i bir süreç olu�turur. Oyuncu her seferinde 

yeniden yaratır ama sonuç ilk performanstakiyle aynıdır, bu aynı zamanda tekrarı 

ba�ka bir açıdan bozmayı getirir. Oyunun her sahneleni�inde aslında sahnede olan 

tam da o anda ve orada gerçekle�iyordur, oyuncu metinden aldı�ı ya da bir önceki 

oyunda gerçekle�tirdi�i eylemini tekrar etmeye çalı�maz her seferinde yeniden yapar. 

                                                
296 A.e., s.10. 
297 �ahika Tekand, “Performatif Sahneleme ve Oyunculuk Yöntemi” Basılmamı� Notlar, �stanbul, 
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Yöntemin temelinde yapmak vardır. �nandırıcılık, oyuncunun sahnede yaratılmı�

ko�ullara, oyun kurallarına ba�lılı�ıyla ve bu ko�ullar içinde davranmasıyla sa�lanır. 

Yöntemde neden sonuç ili�kisi ön plandadır, sahnede olan her �ey birbirinin neden ve 

sonucudur,298 oyuncu için de aynı �ey geçerlidir. Sahnede olan her �ey ve elbette 

oyuncu da tüm performansın sorumlulu�unu almı� durumdadır, kendisi için oynamak 

yerine oyuncu kendisini sahnedeki yapıya teslim eder. Ve bu yapının içinde, 

canlandırmak yerine “yapan” durumundaki oyuncu artık yaptı�ını hisseder, yani bir 

duyguyu seyirciye aktarmakla de�il, sahnedeki eylemlerini sonuna kadar ve tam da o 

anda gerçekle�tirmekle sorumludur. Oyuncu artık sahnede olana ya da öyküye 

kendini inanadırmaya çalı�mıyordur, o yaptı�ı �eye inanır,299 bedeniyle 

deneyimledi�ini tüm varlı�ıyla duyar ve de bu onu gereksiz inandırıcılık pe�inde 

ko�maktan kurtarır. Bu durum sahnede oyun (game) kurallarıyla sa�lanır, oyuncu bu 

oyun yapısı içerisinde ya�amda olmadı�ının ve oyun ile ya�am arasındaki sınırın 

farkındadır, yöntem oyuncuyu oynuyormu� gibi yapmaktan kurtarır, oyuncu artık 

sahnedeki oyunu (game) tüm kurallarıyla oynayarak performansını gerçekle�tirir. 

Oyuncunun oyunu hem kendisi hem de seyreden için �imdiki zamanda gerçekle�ir ve 

haz yaratır. Ayrıca sahnenin ritmi ve müzi�i oyuncu için de seyirci için de bir anlatı 

niteli�indedir. 

3.2.2. Oyuncu ve Seyirci 

Sahnenin seyircide tamamlanması demek puzzle’ın eksik bırakılan parçalarının 

seyirciye tamamlatılması ya da seyircinin bunu yapmaya zorlanması de�ildir. Bu 

nedenle de bunun yolu oyuncunun eylemini yarım bırakması ya da sahnenin tüm 

ba�lamından koparılması ve olan biten sanki bo�lukta sallanıyormu� hissiyle 

seyirciye “sen de bir �eyler yapabilirsin” cümlesinin fısıldanması olamaz. Kaldı ki 

bu, seyirciye “sen de bir �eyler yapabilirsin” yakla�ımı, daha ba�langıcında bir 

konumlanmayı barındırdı�ından kendisini yalanlar, sahnenin bile isteye eksik 

bıraktı�ı parçayı yine kendi yönlendirmesiyle seyircinin tamamlamasını beklemek ya 

da sahnenin kendi konumunun farkında olarak seyirci için bu konumdan vazgeçmesi 
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yeni bir hiyerar�ik yapı kurgulamaz mı? Ranciere’nin bize hatırlattı�ı gibi, sahnenin 

“do�ru” mesafeyi biliyor olması ve de bunu ortadan kaldırma bilgisini elinde 

bulundurma ayrıcalı�ı, sahne ile seyir yeri arasında varsayımsal bir e�itlik olması 

aslında e�itlikçi olmayan bir ilkeye dayanır.300

Studio Oyuncuları’nın oyunlarındaki seyirci katılımı kelimenin dar anlamında bir 

katılımdan çok kavramsal bir katılımdır. Oyunlarda sahne-seyir yeri ayrımı ve 

oyuncu-seyirci ayrımı var oldu�u haliyle, bunun içinde kurulacak bir diyalogdan söz 

edilir. Yani ilk bölümde tartı�ıldı�ı gibi, seyirciyle kurulacak diyalog gündelik hayata 

benzer bir yapıda olmak zorunda de�ildir, hatta öyle olmamasının yolu aranmalıdır 

ki gündelik hayatın, bilme, görme ve de ili�ki biçimlerinin dı�ına çıkılabilsin. Ça�da�

performasların birço�unun asal sorunu, ele aldıkları problemi çözme yolunu yine 

hayata benzer bir yolla aramasıdır, oysa ki sahne kendi gerçekli�ini ve dilini 

yaratarak hayatın aksine bamba�ka diyalog kapıları açabilir. Hayatta oldu�u haliyle 

kurulacak olası iktidar yapılarını kırmanın yolu olarak hayatta olanın bir modelinin 

sahneye uyarlanması ve bunun kırılmaya çalı�ılması ve de hayatı temsil etmekten 

kaçınırken hayatın kendisi olma çukuruna dü�ülmesi her �eyi hayatla e� de�er olarak 

kar�ımıza koyar. Hayatın bu kadar içinde olan sanat, aslında “hiç”e ula�ır. 

“Sanat ile gerçeklik toplandı�ında, sıfır toplamlı bir denklem ortaya çıkıyordu. 
Toplamın sonucu hiçti.”301

Yöntem bunun farkında olarak kendi yapısını hayatın rastlantısallı�ının dı�ında 

geli�tirir, tesadüfi olanın da önceden tasarlandı�ı bir yapıda sahnede olanın gerçekten 

�imdiki zamanda, orada gerçekle�iyor oldu�undan �üphe etmek seyirci için de 

oyuncu için de dı�arıda bırakılır. 

Oidipus Nerede’nin tanıtım yazısında �öyle yazar: “Bir bulmaca düzeni içinde ı�ı�ın 

ve oyuncuların hareketiyle hem seyirci hem de Oidipus için gerçek bir ke�if süreci 

                                                
300 Jacques Ranciere, Özgürle�en Seyirci, s.19. 
301 Jean Baudrillard, Sanat Komplosu, s.22.  
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yaratılarak, ya�am/oyun/sahne ve insan/rol ki�isi/oyuncu e� zamanlılı�ı sa�lanır.” 

Oyunlarda metnin öyküsü ve performansın öyküsü üst üstedir. O ko�ullar altında 

öyle hareket edilmesi ve öyle konu�ulması, o sözlerin söylenmesi oyun kurgusunda 

rasyonalize edilmi�tir ve bu da seyircide bir duygu durumu yaratır. 

Oyuncu kendini sahnedeki oyuna tamamen teslim eder, bu aynı zamanda bir 

mücadeleyi de barındırır. Sahneye ve sahnedeki oyunun kurallarına gönüllü olarak 

teslim olan oyuncu performansın zorunlu olarak getirdi�i çeli�kilere teslim olmu�tur, 

seyirci de oyuncunun bu mücadelesine tanık olur. Ayrıca seyirci, metin ve oyun 

(game) katmanlarına paralel olarak maruz kalır. Yani artık seyircinin izledi�i �ey ne 

sadece metin ne de sahnede parça parça ifade edilmeye çalı�ılan öyküdür.   

Bu yapıda, Grotowski’nin kutsal oyuncusuna benzer �ekilde oyuncu tüm varlı�ıyla 

sahnededir ve kutsal oyuncunun seyircinin kar�ısında toplumsal masklarından 

sıyrılarak özdekine do�ru bir yolculu�a çıkması gibi Performatif Sahneleme ve 

Oyunculuk Yöntemi’nde de oyuncunun sahneye teslimiyeti ve sahnede olup biten 

içinde eylemlerini gerçekle�tirmesi üzerinden rol ve oyun kuralları içerisinde 

dönü�mesi esastır. Grotowski’nin yönteminden farklı olarak burada oyuncu rol 

aracılı�ıyla kendisiyle yüzle�meyi amaçlamaz, onun süreci daha çok Meyerhold’un 

biyomekanik oyuncusununkine yakındır. Biyomekanik oyunculuk yönteminde 

oldu�u gibi burada da oyuncu seyircisiyle yüz yüze olan ve ona açıkça ruhunu if�a 

edebilen ve böylece teatral ili�kiyi güçlendirendir. Studio Oyuncuları’nın yönteminde 

oyuncu rolü aracılı�ıyla kendinde olanla yüzle�meyi amaçlamaz, bu sürecin bir 

parçasıdır ama sonuçta ula�ılmaya çalı�ılan sadece bu de�ildir,  Studio 

Oyuncuları’nda oyuncu rolü aracılı�ıyla oyunun bütününe hizmet eder. Verda Habif 

“Antik Yunan’da Oyunculuk ve Ça�da� Uygulamalar” ba�lıklı yüksek lisans tezinde 

bu durumu �öyle özetler: 

“(…) (oyuncunun) kendisini oyuna feda etmesi gerekmektedir. Bireyselli�inin önüne 
kolektif bir anlamın parçası olmayı yerle�tirerek, bu kolektif anlamın gerektirdi�i her 
türlü zorunlulu�a, kendi fizikselli�i ve ruhsallı�ıyla mücadele etmek durumunda kalmak 
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pahasına, kendini gönüllü olarak maruz bırakır. Amaç, oyuncunun de�il, seyircinin 
bütünsel edimi ya�amasıdır.”302

Biyomekanik yöntemde Meyerhold oyuncunun belli kas hareketleri sayesinde 

istenen duyguya refleks olarak ula�abilmesini sa�lamı�tı, burada dı�tan verilen 

etkilerle yani oyunun (game) yapısıyla oyuncunun istenen duyguya ula�ması 

sa�lanır. Yapının açıkça seyirciye gösterilmesi, oyunun dilinin seyircinin de 

çözebilece�i �ekilde okutulması seyircinin varlı�ını yok saymanın aksine seyirciye 

de alan açan bir yapıdır. 

“Ça�da� sanat bu belirsizlikten, estetik yargıları temellendirmenin imkansızlı�ından 
yararlanır ve onu anlamayanların ya da ortada anla�ılacak bir �ey olmadı�ını idrak 
edemeyenlerin suçluluk duyguları üzerinden spekülasyon yapar (…) Sonuçta, 
sanatın kar�ısında sus pus olan bu insanların, salt �a�kınlıkları bile sezgisel bir 
zekanın kanıtı oldu�una göre, gerçekten onu anladıkları da dü�ünülebilir: Kötüye 
kullanılan bir gücün kurbanı olmu�lar, oyunun kurallarına vakıf olmaları 
engellenmi�, arkalarından i� çevrilmi�tir.  “303  

Studio Oyuncuları’nın Performatif Sahneleme ve Oyunculuk Yöntemi’nde, 

sahnedeki oyun (game), dilinin tüm kurallarını ve gramerini seyirciye okutur ve 

seyircinin hakim oldu�u bu kurallar ve gramer sahnenin seyirciye kendisini ifade 

edebilmesinin aracına dönü�ür. Seyirci artık sahnede olup bitenin farkında olan ve 

aktif olarak sahnedekini de�erlendirebilen konumdadır. Bu yapı beraberinde sahne 

ve seyir yeri ayrımının mu�lakla�masını getirmez aksine seyirci oyun alanının 

dı�ındadır, sahnedeki oyuncu ve oyun alanının dı�ındaki seyircinin konumları 

sabittir, �ahika Tekand seyircinin oyun alanı içine girdi�i taktirde oyuncu olaca�ını 

ve dolayısıyla oyunun kurallarına tabi hale gelece�ini vurgular.304 Bu yakla�ım bize 

seyirciyle kurulmak istenen ileti�imin yolunun, tiyatronun özellikleri kullanılarak 

                                                
302 Verda Habif , “Antik Yunan’da Oyunculuk ve Ça�da� Uygulamalar”, �stanbul Üniversitesi 
Sosyal Bilimler Enstitüsü Tiyatro Ele�tirmenli�i ve Dramaturji Anabilim Dalı, Yüksek Lisans 
Tezi, �stanbul, 2008, s.107. 
303 Jean Baudrillard, Sanat Komplosu, s.53. 
304 �ahika Tekand, “Performatif Sahneleme ve Oyunculuk Yöntemi” Basılmamı� Notlar, �stanbul, 
2011. 
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arandı�ının bir göstergesidir ve yine ba�tan beri tartı�tı�ımız seyirciye göre 

konumlanmaların aksine burada olan biten her �ey sahnede ve dolayısıyla seyircinin 

gözü önünde gerçekle�iyordur. Her oyuncu tıpkı Meyerhold’un yönteminde oldu�u 

gibi sahnede oldu�unun ve seyircilerin kar�ısında oldu�unun farkındadır, seyirci de 

tiyatroda oldu�unun, izledi�inin bir oyun oldu�unun her haliyle farkındadır. 

Performatif Sahneleme ve Oyunculuk Yöntemi’nin oyuncu ya da seyirci konumunda 

olsun insanı bu denli heyecanlandırmasının nedeni de bu yapıda her iki tarafın da 

bunun bir oyun oldu�unu biliyor olması ve aynı zamanda her iki tarafın da buna 

sonuna kadar inanıyor olu�udur. Oyunun özelliklerinde Huizinga’nın bize hatırlattı�ı 

haliyle oyun hayattan farklı olandır ve sonuna kadar oynanmadı�ı takdirde bir haz 

do�urmayacaktır.305 Sahnedeki oyuncu ve seyir yerindeki seyirci için aynı anda 

benzer hazzın yaratılması ve de aynı anlamın olu�ması sahnedeki bu oyun kurgusu 

sayesinde mümkün kılınır. Seyirci sahnede olup bitene inandırılmaya çalı�ılmaz, 

sahnedeki oyun kendi kurallarıyla olur ve seyirci de bunun bir oyun oldu�unu bilerek 

kendisini oyuna bırakır, seyircinin inandı�ı artık sahnede o anda gerçekle�en 

performansın kendisidir. 

Tulu Ülgen Studio Oyuncuları üzerine yazdı�ı yazıda, ça�da� performansları 

de�erlendirirken ço�ul algının ve farklılıkların var olan iktidar yapılarını sorgulaması 

üzerinden, sahnenin hayatı kopyalayan bir alan olmaktan kurtarılması için birçok 

göstergenin bir arada olu�unu vurgular: 

“Aklın ve bilimin egemenli�inin sorgulanması ile beraber, yeni gösterimler, tek 
logosu kırmakta, bireysel ya da topluluk olarak organize eden-sistem kuran tekil 
varlı�ı ortadan kaldırmakta, sahneyi bir kopyalama alanı olarak de�il bir ba�langıç 
noktası olarak almakta, birçok göstergeyi bir arada var ederek öznenin tekli�ini 
kırmakta, (…)”306

Studio Oyuncuları’nın yönteminde bunun yolu yine sahnenin kendi dilini 

olu�turmasıyla sa�lanır, bu sayede tek ve yegane gerçek imgesi de yıkılmı� olur; 

                                                
305 Johan Huizinga, Homo Ludens: Oyunun Toplumsal ��levi Üzerine Bir Deneme, s.25. 
306 Tulu Ülgen, “Studio Oyuncuları” Basılmamı� Makale, �stanbul, 2011, s.3. 
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çünkü sahnede olan, yapısını bu denli açık ederek aynı zamanda sahnede olup bitenin 

seyirciye kanıksatılması gereken bir “gerçek” olmadı�ını ve bunu anlatmanın ba�ka 

yolları da olabilece�ini vurgular. Yöntemi anlatırken de belirtti�imiz gibi, oyun 

kendi dilini sahnede rasyonalize etmi�tir ve o biçimde ve o sonuca ula�mak için bu 

dilin kullanılması bu tasarım içinde zorunlu kılınmı�tır. Böylece sahne keyfiyetten 

kurtarılarak, tekille�tirmeden uzakla�ılır. Sahne kendini evrensel hakikat olarak 

dayatmaz. Ama aynı zamanda kendini göstermekten kaçınmaz (çünkü “yokmu�” gibi 

davranması sahte bir “alttan alma” barındırır. Sahne bu sahte naifli�iyle kendi 

konumunun üstünlü�ünü bir kez daha ifade eder.). 

�lk bölümde de söz edildi�i gibi oyuncudan vazgeçen ve dolayısıyla oyuncu ve 

seyirciyi yok ederek olası diyalog ihtimalini de ortadan kaldıran ça�da� sahneleme 

yollarının aksine Studio Oyuncuları, oyunlarında oyuncunun da seyircinin de 

varlı�ını ön planda tutar. Yöntemde seyirci gerçekten seyirci olarak oradadır, �imdiki 

zamanda oyununu gerçekle�tiren oyuncu ile kar�ı kar�ıya olan seyircinin, oyuncuyla 

öyküden önce payla�tı�ı �ey sahnede olup biten yani performansın kendisi ve 

dolayısıyla performansın öyküsüdür. Oyun (game) yapısı oyuncuyu oldu�u kadar 

seyirciyi de �imdiki zamanda tutan en önemli �eydir. Seyirci sahnede oynanan 

oyunun gramerine hakim olarak oyuna katılır, bu sahneye ya da oyuna dahil olması 

demek de�il, sahnede olup bitenin inandırıcılı�ı ile hayal gücünün aktif kılınmasıyla 

sa�lanan bir katılımdır. Özde�le�me seyirci için de oyuncu için oldu�u gibi, bir yol 

de�ildir.  

Seyircinin performanstan haz alabilmesi için, edebi olarak ifade edilebilene de�il, 

sahnede olup bitene, o anda gerçekle�en performansın gerçekli�ine inanması 

sa�lanır, bu da ancak seyircinin �imdiki zamanda sahnede olana maruz kalmasıyla 

mümkündür.307

Yöntemde oyuncu ve seyircinin �imdiki zamanda kar�ı kar�ıya olu�u üzerinden 

oyuncu ve seyirci, sahne ve seyir yeri için aynı gerçeklik ya�anır.  

                                                
307 �ahika Tekand, Performatif Sahneleme ve Oyunculuk Yöntemi, Basılmamı� Notlar, �stanbul, 2011. 
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“Oyuncu hareketleriyle sahne üzerinde tam da �imdiki zamanda gerçekle�tirilen bir 
oyunun (game) yapısını olu�turan bu matris, Antigone’nin gerçekle�tirdi�i eylem 
konusunda ve “azınlık”,”muhalif olan” “öteki”nin hakları ile ilgili tavır belirtmekle 
yükümlü ço�unlu�un maruz bırakıldı�ı yargı ve karar sürecini, hem sahne hem de 
seyir yeri açısından fiilen o anda gerçekle�mekte olan gerçek ve zorunlu bir de�i�im 
sürecinin parçası haline getirmektedir.”308

Seyirci sahnede olana her haliyle maruz kalır, sahnenin müzi�i, öyküsü; metin, rol 

ki�isi ve oyuncu, seyircinin gördü�ü �eydir. 

“Studio Oyuncuları’nın Evridike’nin Çı�lı�ı’nda sahnede ı�ık, ses, ritim, hareket e�
zamanlı, hem kendi ba�larına hem de organik bir bütünlük içinde var olmayı 
ba�arıyorlar.  Aynı anda hem müzi�i dinliyor, hem ı�ı�ı seyrediyor, hem metni hem 
öyküyü takip ediyor, hem rol ki�ilerini hem de oyuncuların o anda gerçekle�tirmekte 
oldukları hareketlerini belli bir hareket matrisi içinde görüyoruz.”309

  

Studio Oyuncuları’nın oyunlarında aynı anda birçok göstergenin sahnede olu�u, 

seyircinin algısını zorlar ama bu, seyirciyi anlamdan uzakla�tırmak için yapılmaz, 

sonuçta tüm göstergeler, yapının tüm parçaları birbirinin anlamını güçlendirir 

niteliktedir. Dilin imkanları dahilinde ve sadece sözcüklerle bir �eyleri ifade 

etmekten uzak, bütünsel bir anlatımla kar�ı kar�ıyadır seyirci.  

Bu haliyle Studio Oyuncuları’nın Performatif Sahneleme ve Oyunculuk Yöntemi, 

oyuncunun sahnedeki varlı�ını, rolün arkasına gizlemeyerek ya da hayatın 

kurallarıyla oyun yerini ve oyuncuyu belirsizle�tirmeyerek yapısını kurar. 

Yöntemdeki oyuncunun -mı� gibi yapmayarak, gerçekten yaparak olu�turdu�u 

gerçeklik oyuncunun yolculu�unun birincil ko�uludur, kendini sahnedekine teslim 

etmi� oyuncu gündelik mantı�ıyla de�erlendirece�i halin dı�ında, gündelik 

tepkilerinin ve hayatın ona ö�rettiklerinin dı�ında bir zaman dilimini seyirciyle 

payla�ır. Bu da seyirci için gerçek bir davete dönü�ür, sahnede olup biteni tüm 

açıklı�ıyla gören ve tanıklık eden seyirci, bir �eye ikna edilmeye çalı�ılmamasının da 

rahatlı�ıyla sürece e�lik eder.   

                                                
308 Studio Oyuncuları web sayfası, http://www.studiooyunculari.com/default.asp?1,4,9 , 08/09/2011 
309 Tulu Ülgen, “Evridike’nin Çı�lı�ı” Basılmamı� Yazı, �stanbul, Haziran 2007. 
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SONUÇ 

Bu tez, sahnenin seyirciyle kurdu�u ili�kinin yapısı ve sahne-seyir yeri arasında 

kurulacak diyalo�a ula�manın yolları üzerine odaklanmı�tır, sahnenin seyircide bir 

eylem alanı açabilmesinin yolu, oyuncu ve seyircinin kuraca�ı olası diyalo�un nasıl 

olu�aca�ı üzerinden incelenmi�tir.  

Seyirci ve sahne arasında olu�acak bir eylem alanın, iki taraflı olarak sürmesi 

üzerinden sahne-seyir yeri arasındaki ileti�imin yapısı belirlenirken, seyirciye bir 

�eyler dü�ündürtmek ya da do�rular bildirmek yakla�ımlarının aksi bir yol 

ara�tırılmı�tır. Seyirciyi dü�ündürmek kalıpları yerine yeni bir ili�ki biçimi 

tanımlanırken, seyirciyi dönü�türme yakla�ımları tek taraflı oldukları için 

ele�tirilmektedir. Ama aynı zamanda tiyatronun icracısı ve seyircisi açısından bir 

dönü�ümün yolunu açabilecek olması dı�lanmamaktadır, ele�tirilen, bu dönü�ümü 

sadece seyirciye ya�atmaya çalı�an yakla�ımlardır. Sahnede ba�layan dönü�üm ya da 

dönü�üm ihtimali sahnedeki oyuncunun yolculu�u üzerinden görünürle�irken 

seyircinin de buraya davet edilmesinin mümkün olaca�ı sonucuna varılmı�tır. Bunun 

dı�ında “seyirci için” ya da “seyirciye göre” bir �eyler yapmaya çalı�manın 

tiyatronun kendi dilini kaybetmesine neden olaca�ı görülmü�tür. Seyirciyi kabul 

edilmi� edilgenlik biçimleri içinde de�erlendirerek etkinle�tirmeye çalı�manın, kabul 

edilmi� etkin-edilgen ayrımını belirginle�tirece�i açıktır.  

Çalı�mada gelinen noktada tiyatronun seyirciyle birlikte sahip olabilece�i eylem 

alanın, oyuncu-seyirci diyalo�u üzerinden ve sahne-seyir yeri arasında kar�ılıklı 

olarak gerçekle�ebilece�i anla�ılmı�tır. Sahnenin seyircisiyle kurmaya çalı�tı�ı 

ileti�imin yapıları incelenirken, sahnede bitmi� bir öykünün yeninden 

canlandırılmasının yerine sahnenin �imdiki zamanına vurgu yapmanın önemine 

ula�ılmı�tır. �imdiki zamandaki sahne gerçekli�i hem sahnenin kendi dilini 

yaratması açısından hem de anlamın seyircide tamamlanması açısından önemlidir. 

Dahası bu dil, �imdiki zamanda kar�ılıklı olarak bulunan oyuncu ve seyircinin 

diyalo�unu da ön plana çıkarmaktadır.  
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Meyerhold, seyirciye dördüncü yaratıcı diyerek, oyuncu ve seyirciyi aynı düzlemde 

kar�ılıklı ili�ki içinde oldukları bir yapıyla tanımlayarak, seyircinin önemini 

vurgulamı� ve de seyircinin izledi�inin tiyatro oldu�unun unutturulması yönündeki 

yakla�ımların kar�ısına sahne gerçekli�ini koyarak kurdu�u yapıda oyuncuyu ve 

seyirciyi konumlandırı�ıyla bu çalı�maya ı�ık tutmu�tur. Onun yönteminde de 

Grotowski’nin yönteminde de sahnedeki oyuncunun dönü�ümü ön plandadır. 

Grotowski özellikle sahnedeki oyuncunun derindekine yolculu�una seyircinin davet 

edilmesini vurgulamasıyla bu çalı�mada açıcı olmu�tur. Aynı �ekilde Studio 

Oyuncuları’nın yöntemi de, bugün sahne ve seyir yeri arasında kurulacak olan 

diyalo�un nasıl mümkün kılınaca�ı konusunda bu çalı�maya örnek te�kil etmi�tir. 

Studio Oyuncuları’nın Performatif Sahneleme ve Oyunculuk yöntemindeki, 

oyuncunun sahnedeki varlı�ını gizlemeyen yakla�ımı ve de tiyatronun sentetikli�inin 

gizlenmesi yerine bunun bir dil olarak seyirciye açık edilmesi bu çalı�ma için açıcı 

olmu�tur. 

Oyuncunun sürecini seyirci kar�ısında ya�amasının, sonuçta seyirciye bir �ey 

dü�ündürmek hedefinden çok daha önemli oldu�u sonucuna varılmı�tır. Bunun 

yapısı da kurulacak diyalo�un nasıl olaca�ını belirleyece�inden önemlidir. 

Oyuncunun sürecini seyircinin önünde ve gizlenmeden ya�amasının, kendini 

rastlantısal olana bırakmasıyla de�il sahnenin fiziksel diline tutunmasıyla mümkün 

kılınması önemlidir. �ncelenen üç yöntemde de gördü�ümüz haliyle �imdiki zamanın 

oyuncu için var edilmesinin yolu tiyatronun araçlarıyla sa�lanacaktır. 

Bu tezin ilk bölümünden ba�layarak sahnenin seyircide nasıl bir eylem alanı 

açabilece�i sorusuna odaklanılmı�, bugünkü tartı�malarla da birlikte, sahnenin 

temsilden kaçınmaya çalı�tıkça kendi dilini dı�lamaya ba�laması ele�tirel biçimde ele 

alınmı�tır. Sahnenin kendi araçlarını kullanarak yarattı�ı kendi dili sayesinde 

seyirciyle kuraca�ı ileti�imin yolları Meyerhold, Grotowski ve Studio Oyuncuları’nın 

yöntemleri üzerinden incelenmi�tir. Tiyatronun en önemli özelli�i olan �imdiki 

zamanda gerçekle�en bir sanat olu�u ve de bu yapısıyla seyircisiyle bulu�tu�u anda 

tamamlanıyor olu�u, üzerinde durulması gereken en önemli nokta olarak ele 

alınmı�tır.   
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�lk bölümde, sahnenin seyircisiyle kurdu�u ili�ki, hem bir eylem alanı açılabilmesi 

hem de bunun kar�ılıklı olarak sahne ve seyir yeri arasında olu�ması üzerinden, 

seyircide tamamlanma dedi�imiz yapının nasıl gerçekle�ece�i ekseninde 

incelenmi�tir. Tiyatronun bir �imdiki zaman sanatı olarak seyircisiyle kurdu�u ili�ki, 

�imdiki zamanda kar�ılıklı olarak bulunan oyuncu ve seyirci üzerinden ele alınmı�tır. 

�kinci bölümde, oyuncu ve seyirci diyalo�una ı�ık tutacak olan Meyerhold ve 

Grotowski’nin yöntemleri, oyunculu�a ve seyirciye yakla�ımları incelenmi�, Studio 

Oyuncuları’nın Performatif Sahneleme ve Oyunculuk Yöntemi’nin incelendi�i 

üçüncü bölümde, yöntemin yapısı gere�i, oyunculu�a yakla�ım ve sahnedeki oyuncu 

ve seyircinin yöntemle �imdiki zamanda tutulmasının sonucu olarak; oyuncu ve 

seyirci arasında �imdiki zamanda bir diyalog olu�abilece�i görülmü�tür. 

Bu tezde, tiyatrodaki yeni yönelimlerin gerçe�e yakla�mak adına tiyatronun 

araçlarını dı�lamasının aksine tiyatronun kendi fiziksel dilini benimseyen yakla�ımlar 

ele alınmı�tır. Sahnenin kendi dilini yaratması ve bu dilin sahnenin fiziksel dili 

olarak seyirciye de açık edilmesi sayesinde, sahnenin bir tasarım oldu�unu 

gizlemeyen yapısıyla bir sahne gerçekli�i yaratılabilece�i noktasına ula�ılmı�tır. Bu 

çalı�mada Ranciere’in seyirci yakla�ımı sahne ve seyir yeri arasındaki ili�ki biçimini 

belirlemek noktasında açıcı olmu�tur. Sahnenin yine kendi kararıyla ve kendi ba�ına 

seyircisini edilgenlikten kurtaramaya çalı�masının, etkin-edilgen ayrımının altını 

çizdi�i görülmü�tür. Sahnenin “sınırları yıkmak” adına kendi varlı�ını reddetmeye 

çalı�ması bir görmezden gelmeyi de barındırmaktadır. Bu nokta da Ranciere’in bize 

seyir yerinin edilgenli�i yakla�ımının nasıl bir kabulden geldi�ini hatırlatması önemli 

olmu�tur.  

Postmodern yakla�ımların bir do�ru yaratmaktan ya da alılmayıcısı üzerinde bir 

tahakküm olu�turmaktan kaçınmaya çalı�ması incelenirken, bunun nasıl çıkmazlar 

do�urabilece�i görülmü�tür. Tiyatronun seyirciyle bulu�madı�ında bitmemi� bir 

sanat eseri olarak kalacak olması ön planda tutularak, özellikle edebi metinler 

üzerinden yapılan tartı�malara tiyatro merce�inden bakılmı�tır. Tiyatronun edebi 

metinden ayrı olarak sahnedeki canlı oyuncuyla yapılıyor olu�u ve seyirciye ihtiyaç 
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duyması üzerinde durulurken, tiyatronun, yapısıyla ve kendi araçlarını kullanarak; 

seyirci ili�kisine dair sordu�u sorulara cevap verebilece�i görülmü�tür. 

  

“Her seyirci zaten kendi hikayesinin oyuncusudur; her oyuncu, her eylem insanı da aynı 

hikayenin seyircisidir.”310

Jacques Ranciere 

                                                
310 Jacques Ranciere, Özgürle�en Seyirci, s.22.
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