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ONSOZ

Profesyonel hayatta sahneye ne zaman ¢iksam hep bir seyirci ile etkilesim halinde
olmayr umuyordum. Oyun esnasinda seyirci, oyun ile ilgili fikirlerini sdylesin ya da
oyunda begenmedigi bir nokta hakkinda sahneye miidahale etme hakkina erigsin
istiyordum. Beni bu g¢alismaya iten nedenler de iste bunlar. Boal’in seyirciyi bir
oyuncu gibi egitmesi ve onu gercek anlamda sahneye miidahale eden, oyunun iginde
olmasini saglayan tekniklerinden yararlanmam bundan sonraki profesyonel hayattaki
oyunlarim i¢in birer yol gosterici kaynaktir.

Boal ile tanismami saglayan, Dr. Ogretim Uyesi Fatma KECELIye tesekkiirii bir borg
bilirim. Konservatuvar zamanlarimizda, yaratici drama dersinde ilk olarak Boal’in
“Oyuncular ve Oyuncu Olmayanlar i¢in Oyunlar” kitabin1 okuyup atdlye calismasi
yapmam ile Boal ile tanigmis oldum. Daha sonra diger kitaplarin1 okuyarak Boal’i
anlamaya calistim.

Bu tez ¢caligmasina baslarken, konu se¢iminde anlattiklarimi biiytik bir titizlikle
dinleyip beni yolumdan asla sasirmadan, diiz bir sekilde konudan kopmama asla izin
vermeden, tiim sorularima biiyiik bir sabir ve titizlikle yardimda bulunan danigmanim
Dr. Ogretim Uyesi Ayla KAPAN EZICI’ye, jiiri iiyeliginde yanimda olan ve Boal ile
ilgili bilgilerini benimle paylasan, destegini hi¢ bir zaman esirgemeyen Dr. Ogretim
Uyesi Biilent SEZGIN’e, Ingilizce metinlerin g¢evirileri konusunda yardimlarim
esirgemeyen Gizem ULKU’ye, Ogretim Gérevlisi Ece CELIKCAPA ya iiniversite
zamanlarimizdan beri birlikte oldugumuz ve yiiksek lisans maceramizda bir birimizi
destekledigimiz Giilgin YIGIT’e ve son olarak bana olan inancini hi¢ kaybetmeyen

Anneme sonsuz tesekkiir ederim.

Esvet SAHIN
[stanbul, 2018
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ABSTRACT

The theater is known to be an art form that has been presented to society’s
interest since centuries. The actor and the spectator are two main components of
Theater. A theater without an audience is unthinkable. In this study, it was aimed to
examine the possibility of liberating the spectator during the participation of the
spectator in the play, starting from the works and views of the important theater
theorist Augusto Boal. Thanks to the development of the theater from the past to the
present, it constitutes the contents of the attendance of working the spectator position
it also includes the steps of transforming spectator into an actor from the perspective
of Boal into a player. From this way with activating, spectator and adding to the
process that all the activities required for an actor during the play, could be also applied
to spectator, and finally it has been painted out that the spectator can become a part of

the play.
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1. GIRIS

“Dogdugu giin de bugiin de tiyatronun asil amaci nedir? Diinyaya bir ayna
tutmak, iyilerin iyiliklerini, kdtiilerin kotiiliiklerini gdstermek, cagimizin ne olup ne
olmadigimi ortaya koymak™ (Shakespeare, 2008: 77). Tiyatro sanati, gercekleri
sahneye tasimaktadir. Insan1 sorgulatarak, “diinyaya bir ayna tutmaya” ¢alismakta,
sahne {izerinden ‘“iyilerin 1iyiliklerini, kotilerin kotiliikklerini” gdstermeye
caligmaktadir. Diinyay1 sorgulayabilmek ve sistemi degistirebilmek i¢in ¢abalamak
gerekmektedir. Boal, sistemin i¢inde ezme ve ezilme diirtiistinii degistirebilmek icin
tiyatrosal yonteme basvurarak bireyin, i¢cinde bulundugu ezme ve ezilme iligkisini
sorgulatmaktadir. Seyircinin 06zgiirliigiine kavusmasi i¢inde bulundugu sistemi
degistirebilmesi i¢in sahneye donmesi ve oynamasi gerektiginden bahseder. Seyirci ile
oyuncu arasindaki ayrimi ortadan kaldirip tiyatronun ritiieline dogru yolculuk yapar.

Bu calisma seyirci ile oyuncu arasindaki mesafeleri yakindan incelemek,
seyirciyi daha 6zgiir konuma sokarak onu oyunun pargasi haline getirebilmek i¢in
yapilmistir. Ikinci boliimde seyirci odakli bilgiler igermektedir. Seyirci kimdir?
Sorusuna karsilik bulmaya calisilmis, oyuncu ve seyirci arasindaki mesafeler goz
onitine alinmistir. Calismanin tiglincii boliimiinde ise, tiyatronun tarihsel siireci
icerisinde seyircinin konumu incelenmektedir. Seyirci hangi tarihten itibaren kendini
goriinmez bir duvarin arkasina itilmistir? Seyircinin sahneye miidahale etmesi ne
zaman sonlanmistir? Vb. gibi sorulara cevap aranmaya calisilmistir. Caligmanin
dordiincii boliimiinde ise, Augusto Boal’in Poetikas1 iizerine incelenmis, seyircileri
neden oyunun bir pargasi haline getirmesi iizerine arastirilmis, seyircileri birer
oyuncuya doniistiirebilmek icin yapmis oldugu c¢alismalar incelenmistir. Besinci
boliimii ise, bu ¢alismanin son bdliimiinii olusturmaktadir. Bu boliimde ise, seyircinin
ozgiirliigiine kavusabilmesini ifade etmektedir. “Ozgiirliik insanin disinda bir ideal
degildir; mit haline gelen bir fikir de degildir. Insanin yetkinlesme arayisinin olmazsa

olmaz bir kosuludur” (Freire, 1995: 27).



2. SEYIRCi

Bilindigi lizere seyirci tiyatronun vazgecilmez unsurlarindandir. Hangi kosulda
olursa olsun, hi¢gbir oyuncu bos bir sahnede oynayamayacagi gibi, hicbir seyirciyi de
bos bir sahneyi seyretmez. Peter Brook, “Bos Alan” isimli kitabinin ilk paragrafinda
tiyatronun tanimini, oyuncu — seyirci iizerinden yaparken sunlar1 sdyler. Brook
(2010:11). “Herhangi bos bir mekani alir, iste burasi bir sahnedir diyebilirim. Bir adam
bu bos mekanin ortasindan yiiriiyerek geger ve bir baskasi da bu adami gozleriyle izler,
iste tiyatro etkinligi i¢in bize gereken sey bu kadardir.”

O halde seyirciyi bu kadar 6nemli kilan nedir? Kimdir seyirci? Bir sayis1 var
mi1? Izleyen midir? Katilan midir? Martin Esslin (1996:25)’te drama sanat1 icerisinde
seyircinin durumunu su sekilde agikliyor. “Seyirci biitlinlin ayrilmaz bir parcasidir
provalarin bile seyircisi vardir: bunlarin basinda yonetmen gelir, oyuncularda daha
lyisini yapabilmek i¢in prova boyunca kendilerini gdzlemler.”

Tiirk Dil Kurumu’nun (2006) sozliigiinde ki tanima gore seyirci; “Bir olay1
goren, izleyen kimse, izleyici. Izlemek, eglenmek icin bakan kimse, izleyici.” Aziz
Caliglar ’da seyircinin tanimini yaparken seyircinin tiyatro i¢in vazgecilmez bir 6ge
oldugunu vurgulayarak, Tiyatroda seyirci ile oyuncu arasinda dogrudan bir iletisim
oldugunu soyler ve Cagdas Tiyatroda seyircinin edilgen durumdan, etken duruma

getirilmesi i¢in ¢aba gerektigine dikkat ¢eker.

Tiyatro yapilari, izleyici diisiiniilerek tasarimlanan, izleyicinin niteligi ve niceligine
gore oldugu kadar, tiyatro ile izleyici arasinda kurulacak iletisimsel baga gore de
yapilan yapilardir. Oynama yeri ve sahne ile izleyici ve izleyici-yeri arasindaki
sorunlar da sahne tasariminin baslica sorunlaridir. izleyicinin iletisimsel katilimin
bicimi ve toplumsal yapisi, tim tiyatro tarihi boyunca degisiklik géstermistir.
Izleyicinin sinifsal-kiiltiirel yapisi ile sanatsal-estetik diizeyi, tiyatro pratigini kendi
diyalektik gelisimi iginde, siirekli olarak belirleye gelmistir (Calislar, 2004:89).



Seyirci ve oyuncu arasinda mutlak bir etki-tepki vardir. Oyuncu seyirciye
sunmus oldugu oyunla seyircide bir siireci baglatmis olur. Seyircinin oyuncudan goriip
hissettikleri ve algiladigi durum sayesinde kendi i¢inde bir ¢agirisimi uyandirmis olur.
Bu cagrisim dogrultusunda yorumlar ve bu yorumun belirleyici evresi olarak
oyuncuya bir tepki verir. Nutku ’da (1972). Tiyatronun seyirci ile arasinda bir bag
oldugunu ve karsilikli bir etki-tepki oldugunu belirterek; “Ne var ki, tiyatronun gorevi,
seyirciye olan tek yanl bir iletimle de tamamlanamaz. Tiyatronun bir yarim kiiresi
olan sahne ile 6teki yarim kiiresi olan seyirci arasinda karsilikli bir etki-tepki bagi aktif
olarak kurulmustur.” seklinde ifade etmektedir.

Bu calismanin igerigini olusturan Augusto Boal, ise seyirci hakkinda yaptigi
tanimiyla bir kars1 durus sergiler ve diisiincelerini su sekilde ifade eder; (Boal,
2008:151). “Evet, hi¢ kusku yok ki sonug sudur: ‘Seyirci’ kotii bir sozciiktiir! Seyirci
insandan daha eksik bir seydir ve onu insanlastirmak, eylem kapasitesini tiimden ona
yliklemek gerekir.”

Seyirciyi bu kadar Onemli kilan, hicbir sekilde tiyatronun seyircisiz
yapilamayacagi seklindedir. Belli bir sayis1 olmadigi, ister ¢ok kalabalik bir kitle
olsun, isterse bir kisi bile olsa o salonda sonug olarak seyirci vardir ve sahne iizerinde

ki yapit1 izlemek i¢in gelmistir.

2.1. Seyirci — Sahne Iliskisi

Tiyatroda seyircinin konumunu ve sahne ile olan iligkisini belirlemek adina
oncelikle, seyircinin sahne de izlemekte olan- oldugu yapitin i¢ine dahil olabilmesi
adina, aradaki mesafeyi ortadan kaldirmak gerekmektedir. Bu mesafe sahne ile seyirci
arasinda olan goriinmez dordiincii duvardan baskasi degildir. Jacques Ranciere,
“Ozgiirlesen Seyirci” isimli kitabinda seyirci ile sahne arasindaki mesafeyi soru

sorarak soyle dile getirmektedir.

Fakat mesafeyi yaratanin bizzat mesafeyi ortadan kaldirma arzusu olup olmadigini
sorarak, problemin unsurlarini tersine ¢eviremez miyiz? Yerinde oturan seyircinin
etkin olmadigin1 sdylememize izin veren sey, etkin ve edilgen arasinda 6nceden

kurulmus radikal bir kargithktan bagka nedir ki? (Ranciere, 2015:17).



Jacques Ranciere, “Aptallastiran mantik” tan bahsederek merkeze bir neden
sonug iligkisi koyuyor ve seyirci ile sahne arasindaki iligkiyi de hoca-6grenci iliskisi

iizerinden tanimliyor.

Ogrencinin dgrenmesi gereken sey, hocasmin ona dgrettigidir. Seyircinin gormesi
gereken de yonetmenin ona gosterdigi seydir. (...) Aptallastiran mantigin merkezinde
duran bu neden ve sonug O6zdesliginin karsisina 6zgiirlesme, neden ile sonucun
¢oziliisiini, birbirinden ayrilmasini koyar (Ranciere, 2015:19).

Anlatmak istedigimiz mesafe sadece seyirci ile sahne arasindaki mesafeden
ibaret degildir. Ranciere, ayn1 zamanda oyuncunun sahne {izerinde aklindan
gecirdikleri ve seyircinin o esnada hissettiklerinin arasinda da bir mesafe oldugundan
bahsetmektedir. (Ranciere, 2015:19). “Sanatci ile seyirci arasinda bir mesafe oldugu
gibi, bir gosteri olarak sanat¢inin fikri ile seyircinin hissiyati veya anlayisi arasinda
ozerk bir sey olarak bulunan icranin biinyesinde de ayrilmaz bigimde var olan bir
mesafe vardir.” Dolayisiyla tiim bu s6zii edilen mesafeler de seyirciyi edilgen durumda
birakmaya iten giiciin, seyir yerinin harekete gegmesi ile var olan edilgenligin kirildigi
taktirde 6zglirlesme siireci baslamaktadir. (Ranciere, 2015:18). “Bakma ile eylemde
bulunma arasindaki karsitligi sorguladigimiz zaman; yani sdyleme, bakma ve yapma
arasindaki iligkileri kuran olgularin tahakkiim ve boyun egdirme yapisina ait oldugunu
anladigimiz zaman baglar 6zgiirlesme.” Diyerek; seyircinin gozlemlemesine ve
gozlemledikleri arasinda bir iligki kurmasimi ister. Kurulan bu iligski sayesinde,
gozlemledigi seyleri yeniden yorumlar ve dyle katilir. “Seyirci, icray1 kendi usuliince
yeniden olusturarak katilir icraya” (Ranciere, 2015: 18). Bahsetmek istedigi sey tam
da budur aslinda. Ote yandan, seyircinin bu edilgen durumu kabul etmesi ve bahsetmis
oldugu tahakkiim yapisini her seferinde yeniden insa edecegini ve higbir sekilde var
olan diizenin disina ¢ikilamayacagini acik¢a sdylemis oluyor. Ranciere’e (2015:18).
gore zgilirlesme; “Bakmanin da konumlarin dagilimini ya teyit eden ya da doniistiiren
bir eylem oldugunu anladigimiz zaman gerceklesir.”

Ozgiirlesmeyi, vahsilik adi altinda inceleyen, i¢imizde ki vahseti disa
vurdugumuz anda 6zgiirlese bilineceginden, siddet kavraminin biiyiik bir 6zgiirlesme
diisiincesi ad1 altinda ele aldig1 Artaud, “Tiyatro ve Ikizi kitabinda”, insanin

Ozgiirlesme siirecini sOyle ifade etmektedir.



Ben, tiyatronun degismesi i¢in uygarlifin deSismesi gerektifine inananlardan
degilim; ancak, istiin ve diislinebilecek en zor anlamda kullamlan tiyatronun,
nesnelerin goriiniimiinii ve olusumunu etkileme giicli olduguna inamyorum ve iki
tutkusal eylemin, iki canli odagm, iki sinirsel manyetizmanin sahnede birbiriyle
bulusmasi denli biitiinsel, gergek ve hatta belirleyici bir seydir. Iste bu nedenle bir
vahset tiyatrosu 6neriyorum. ‘Vahset” diyorum ya herkes dnce, hepimize 6zgii o her
seyi asagilama aligkanligiyla ‘kan’ anlamma geldigini diisiiniiyor. Ama bence,
‘Vahset Tiyatrosu’ zor tiyatro ve oncelikle yabanil tiyatro demektir. Ayrica, gosterim
diizeyinde, dyle birbirimizin gdvdesini parcalayarak, testere ile organlarimizi bigerek
ya da bazi Asur imparatorlarinin yaptig1 gibi ulakla kutularda insan kulagi, kiyilmisg
insan burnu ya da bogaz1 gondererek, birbirimize kars1 girisebilecegi bir vahset s6z
konusu degil, bundan daha korkung¢ ve zorunlu, nesnelerin ve olaylarin bize karsi
girigebilecegdi bir vahset soz konusudur. Bizler dzgiir degiliz. Ve gokyiizii basgimizin
istiine diisebilir. Tiyatro da bize once bunu 6gretmek i¢in yaratilmistir (Artaud,
1993:71).

Artaud’un bahsettigi vahset, fiziksel vahset degildir. Onun bahsettigi ve
anlatmaya calistig1 ahlaksal ve ruhsal anlamindadir. Savunmus oldugu 6zgiirlesme
diisiincesi bize vahset ve siddet ile arinmamiz gerektiginin kanaatindedir. Brockett ise,
Artaud’un 6zgiirlesmek i¢in savundugu vahseti su ifadeler ile agiklamaktadir. “Artaud
inanmaktadir ki, eger iyi tiyatro 6rnekleri ¢ikarsa, insanlar vahsilikten 6zgiirlesebilirler
ve uygarligin onlar1 bastirmaya zorladigi sevinci ifade edebilirler ve tiyatro da
genellikle yikici yollarla ifade edilen bu duygular1 bosaltabilir” (Brockett, 2000: 542).

Oyuncu sahne iizerinde anlatmak istedigi olayi, dogal bir oyunculuk agisindan
savunsa bile, anlatmis oldugu seyi, gosterim araciliyla yapiyor olusu, onu performatif
bir araca doniistiiriiyor. Anlatmis oldugu sey hayatin bir antymis gibi olsa bile, o artik
sanatin bir pargasi olarak kabul goriiyor. Tiyatroda iiretim silireci oyun yazari ve
oyunun ydnetmeni ile is birligi igerisinde gitmektedir. O halde oyunun yonetmeni
aslinda oyunun ilk izleyici kisisidir. Calislar, izleyicinin oyuna katilimini soyle ifade

etmektedir.

(....) izleyici ile ilgili en 6nemli sorunlardan biri de katilma sorunudur; 6regin, epik
tiyatro, sokak tiyatrosu, uyarma ve propaganda tiyatrosu, happening', vb. gibi tiyatro
bicimleri izleyicinin yalnizca izleyen kisi olmaktan ¢ikmasini, yargilayan, giderek
oyuna katilan kisi olmasini, oyunun izleyici ile birlikte olusmasini ister. Tiyatro
yalnizca bir sanatsal kurum degil, ama ayni1 zamanda kitle 6zelligi gosteren toplumsal
bir kurumda olmasi dolayisiyla, izleyici yalnizca tiyatro sisteminin bileskeni olmakla
kalmaz, toplumsal-Kkiiltiirel sistemin de bileskeni olarak yer alir. izleyici dolayisiyla
tiyatro, toplumun dogrudan bileskeni haline gelir (Calislar, 2004:90).



Oyuncu ve seyirci arasindaki mesafeyi sinifsal fark ile ortaya koyan Ranciere,
(2015: 24) bu konudaki goriislerini sOyle ifade etmektedir. “Entelektiieller ile is¢iler
arasinda kapatilmasi gereken bir mesafe falan yoktu, tipki oyuncu ve seyirciler
arasinda olmadigi gibi.” Ranciere, biitiin baski ve zorbalik bigimlerinin aksine seyirci
ile dogrudan iletisim kurulabilecegini 6ne siirer. Seyirciyi yok saydigimiz anda sahne

ve seyirci arasindaki diyalogun baslamasi da imkansizlagir.

Ete kemige biiriinmiis kelamin ve etkin hale getirilmis seyircinin fantazmalarinm
kovmak, sozlerin sadece soz ve gosterilerin sadece gosteri oldugunu bilmek, s6zlerin
ve gorintiilerin, hikayelerin ve icralarin yasadigimiz diinyada bir seyleri nasil
degistirebilecegini daha iyi anlamamiza yardimci olabilir (Ranciere, 2015:26).

Ne zaman ki her seyi oldugu gibi kabul etmeye baglariz, iste o0 zaman 6zgiirliige

bir adim daha yaklasmis oluruz. Onemli olan bizi dzgiir birakacak seyi bulabilmektir.

Seyircinin Ozgiirlesmesi, yani i¢cimizden her birinin seyirci olarak oOzgiirliigiine
kavusmasi bu iliskilen (dir)me ve ayris (tir)ma, birlestirme ve ayrilma kudretinde
yatar. Seyirci olmak, etkinlige gecirmek zorunda oldugumuz bir edilgenlik degildir.
Normal durumumuzdur seyircilik. Gordiigii seyi gormiis ve sdylemis oldugu, yapmis
ve diislemis oldugu seyle siirekli iligskilendiren seyirciler olarak bizler 6greniyor ve
ogretiyoruz, eylemde bulunuyor ve tantyoruz (Ranciere, 2015: 22).

Ranciere (2015: 22), su sozleri ifade ederek aslinda neyin 6nemli oldugunun

vurgusunu yapar.

[1kin radikal mesafeyi, ikinci olarak rol dagilimini, iigiincii olarak, bolgeler arasindaki
sinirlar1 reddettigimizde yeni bir sey 6grenmemize imkan veren baslangi¢ noktalari,
dortyol agizlan ve kavsaklarla dolar her yer. Seyircileri oyuncuya, cahilleri bilgine
doniistirmemiz gerekmez illa. Cahilde is basinda olan bilgiyi ve seyirciye 6zgii
etkinligi teslim etmemiz gerekir bunun i¢in. Her seyirci zaten kendi hikayesinin
oyuncusudur; her oyuncu, her eylem insani da aymi hikayenin seyircisidir.

I Happening: 1950’lerde Japonya, ABD ve Avrupa’da sanatlar arasi bir uygulama olarak ortaya ¢ikmis
olan Happening, belli bir metne alisilageldik bir diizene bagli kalmaksizin, mekanin somut ve biitiinciil
olarak kullamlmasi yoluyla, hemen orada ve o anda kisilerin kendi iclerinde dogduklart bigimde,
herhangi bir eyleme yonelmeleriyle gergeklesiyordu (Calislar, 2004: 81).



3. TIYATRO TARiHi iICINDE SEYIRCININ KONUMU

Glinlimiizde seyirci ile oyuncu arasindaki mesafeyi kaldirmak, seyirciyi
Ozgiirlestirmek icin yapilan pek cok plan vardir. Bunlarin baginda da ¢agdas tiyatro
uygulamacisi olan Augusto Boal gelmektedir. Seyirci ile oyuncu arasindaki mesafenin
ortadan kaldirilabilmesi i¢in tiyatro tarihi icerisinde seyircinin hem fiziksel konumuna

hem de seyircinin fonksiyonel durumuna bakmakta fayda vardir.

3.1. Ritiielistik Donem

Tiyatroya tarihsel siireci igerisine baktigimiz zaman tiim tiyatro
arastirmacilariin tiyatronun kaynaginin ritiielistik donem adi altinda ritiiel kuramdan
geldigini ve tiim bu kaynaklarda ad1 gecen ritiielistik donem boyunca taklit 6gesinden
bahsettikleri goriiliir. ritiiel kuramda tiyatronun ritiiel ve mitolojiden dogarak gelistigi,
bu kuramin ya da teorinin ii¢ gelisim asamasi oldugundan soz edilir.

Oscar G. Brockett, yazmis oldugu “Tiyatro Tarihi” isimli kitabinda Tiyatronun
kokenlerini incelerken, ritiiel koken kuramindan bahsetmektedir. Ona gore ritiiel

koken kurami {i¢ asamada gergeklesmistir.

1875 — 1915 yillart arasindaki ilk asama i¢inde Sir James Frazer’in yonetimindeki
antropologlar , biitiin kiiltiirlerin ayn1 evrimsel asamalardan gectigini ve sonug olarak
binlerce yil onceki tiyatronun kokeni hakkinda simdi héald yasamakta olan ilkel
toplumlarin giivenilir kanitlar verdigini ileri siirdiiler. Baslangicta insanlar, yiyecek
kaynaklarini ve varligin diger belirleyicilerini denetleyen giiclerin farkina adim adim
vardilar. Dogal nedenleri agiklayamadiklarindan bunlar1 dogaiistii ya da biiyiisel
giiclere bagladilar. Bir siire sonra, kullandiklar1 araglarla varmak istedikleri sonug
arasindaki agik bagmtiy1 algilarlar. Daha sonra bu araglar yinelenir, arilagtirilir ve
kaliplagtirilir ve sonug olarak hepsi birer ritiiel haline gelir. Bu asamada biitiin
topluluk genellikle ritiieli temsil ederken, “izleyiciler” de dogaiistii giicli olusturur
(Brockett, 2000:15).



Ikinci asama ise, Malinowski ve ekibi Frazer’in tiimdengelim y&ntemini

reddederek olguya yaklasmistir. Bu nedenle genellikle islevselciler olarak anilirlar.

Ayni zamanda antik¢aglardaki kurumlarin kokenini agiklamak hususunda, modern
ilkel topluluklardan aldiklari kanitlarin kullanilabilecegini sanan &nceki anlayisi
kuskuyla karsilarlar. Bunun yerine, kiiltiirel kurumlarin bir toplumdan digerine
degisen siireglerle gelistigini ve onlardan kaynaklandigini ileri siirerler (Brockett,
2000:17).

Burada so6zii gecen 6nceki anlayist kuskuyla karsilayan ekip; Malinowski ve
ekibidir. Kendinden once gelen Sir James Frazer’in, yontemini kastetmektedir.
Uciincii asama olarak yapisalcilar adiyla anilan Lévi-Strauss ve ekibindeki
antropologlar, kiiltiirel Darwinciligi yadsimislardir. Mitosun Oykiilerinden ¢ok
yapilariyla ilgilenmistir. “Mit gercegi orgiitleme ve siniflandirma yoludur ve bu, bir
Oyki anlatmaktansa, mitosun islevidir” (Brockett, 2000:17).

Bu tarihsel siire¢ icerisinde oyun kavrami konusunda en ¢ok alintilar yapilan
ve onemli bir eser olarak literatiire kazandirilan Hollandal1 tarih¢i ve arastirmaci Johan
Huizinga’nin 1938 yilinda yazmis oldugu “Homo Ludens” isimli eseridir. Huizinga,
Homo Ludens’te oyun savindan ve oynayan insan kavramindan bahseder.

Huizinga, soze ilk oyun ile baslar ve oyunun kiiltiirden daha eski oldugundan
bahseder. Kiiltiirden bahsettigimiz anda insandan bahsetmis oluyoruz. Ama
Huzingaya gore, insanlarin kiiltiirii olusturmasindan daha evvel hayvanlar oyunu
kesfetmistir. Oyunu oynama 0&zelligi sadece insana 6zgii bir davramis degildir,
hayvanlarda tipki insanlar gibi oyun oynamaktadir. Huizinga’ya gére, “Insan uygarligi
genel oyun kavramina higbir temel 6zellik katmamistir. Hayvanlar aynen insanlar gibi
oyun oynarlar. Oyunun biitlin temel c¢izgileri, hayvan oyunlarinda ¢oktan
gergeklestirilmis durumdadir” (Huizinga, 2015: 16). Ona goére tim bu ¢izgileri
gbzlemlemek i¢in yavru kopeklerin oynamalarini izlememiz gerektigini ve buna 6rnek
olarak yavru kopekleri gosterir. “Yavru kopek oyun oynadigi zaman arkadasinin
kulagini 1sirmay1 yasaklayan kurala uyar. Sanki korkung 6fkeliymis gibi davranirlar,
ama biitlin bunlarin iginde, 6zellikle, asir1 6lciide bir zevk almakta ve eglenmekte

olduklar1 agiktir” (Huizinga, 2015:16).



Pek ¢ok arastirmaci ve yazar, ritiielin taklitten geldigini sOyler. Huizinga
ritiiele bagh taklit kuramin1 dogustan gelen bir i¢giidii oldugunu ve oyun oynarken bu

icgiidiiye bagl kalarak ruhsal bir rahatlamadan bahseder.

Kimileri oyunun kékeninin ve temelinin, yasam enerjisi fazlaligindan kurtulmanin bir
bicimi olarak tanimlanabilecegine inanmistir. Bagska teorilere gore ise, canli varlik
oyun oynarken, dogustan gelen bir taklit egiliminin hilkmii altindadir veya bir
gevseme ihtiyacimi tatmin etmektedir veya hayatin ondan talep edecegi ciddi
faaliyetlere hazirlik antrenmanmi yapmaktadir; ya da oyun, insanin nefesine hakim
olmasini saglamaktadir (Huizinga, 2015:17).

Aristoteles ise, yillar 6nce yazmis oldugu “Poetika™ adli eserinde bu insanin
dogustan gelen taklit igglidiisiinii destekler niteliktedir. Ona gore taklit insanin

dogasinda oldugunu ifade eder.

Bunlardan birisi taklit igtepisi olup, insanlarda dogustan vardir; insanlar biitiin 6teki
yaratiklardan oOzellikle taklit etmeye olaganiistii yetili olmalartyla ayrilir ve ilk
bilgilerini de taklit yoluyla elde eder. Ikincisi, biitiin taklit iiriinleri karsisinda duyulan
hoslanmadir ki, bu, insan i¢in karakteristiktir (Aristoteles, 2009:16).

Unlii Alman filozofu Nietzsche ise, 1872 yilinda yazdign “Tragedyanin
Dogusu” isimli kitabinda sanatin dogayi taklit ettigini ve her sanat¢inin da bir taklit¢i
oldugundan bahseder. “Doganin bu dolaysiz olarak ortaya ¢ikan sanat yonii nedeniyle
her sanat¢i bir taklit¢idir” (Nietzsche, 2005:13). Taklit 6gesinin disavurumu ve

tiyatronun baslangicint Mehmet Fuat, yazmis oldugu kitabinda s6yle ifade ediyor.

Tiyatro, oyun sanati, dinden de eskidir. Gece atesin g¢evresinde otururken, av
hayvanlarim1 ¢ogaltmak, ya da ertesi giin ¢ikacaklart avin iyi gitmesini saglamak
amacityla bir ¢esit biiyili yapmay1 diisiinen, kalkip avlanacak hayvanlari taklit eden ilk

insanin bu davranistyla birlikte tiyatro da baglamis oluyor (Fuat, 2005: 9).

Ozdemir Nutku ise, av hikayesi iizerinden yaptig1 ritiiel tanimini tiyatronun

temel ilkelerine baglayarak su sonuca varmaktadir.



flkel insanlarin bu av oyunlarinda tiyatronun ii¢ temel ilkesini buluyoruz: Taklit,
Eylem ve Topluca katilma. Avci, avin1 yakalamak i¢in 6nce bir hayvan postuna
biirliniir ve hayvanin hareketini taklit ederek yakinina gider, avini dldiiriir. Sonra
kdyiine doner, nasil avladigini 6tekilere anlatacak bir hareket diizenine girerdi: bu,
eylemdir. Avci ya da avcilar dans, ezgi ve hareketlerle oyunlarini siirdiiriirken atesin
cevresinde seyredenler bazen el ¢irparak, bazen dogrudan dogruya ortadaki oyuna
girerek avin ugurlu olmasini saglamak i¢in dans ederlerdi: Bu da topluca katilmadir
(Nutku, 2000:17).

Nutku’nun, aslinda bahsetmis oldugu sey, bizim aradigimiz ritiiel donemdeki
seyircinin konumuydu. Seyircilerin edilgen durumda olmadigi, etken durumda oldugu
ve aralarinda bir etki-tepki ya da bir aligveris oldugu goriilmekte. “Burada oyuncularla
seyirciler arasinda higbir siir yok; siirekli bir aligveris var seyredenlerle oynayanlar
arasinda. Seyredenler aktif olarak her an oyunun igindeler” (Nutku, 2000:17).

Nutku’nun, av hikayesi iizerinden yaptig1 tanim1 agiklamamiz gerekirse burada
ki torenlere toplu katilim, bu torenlerin karakteristik 6zelligini olusturuyor.
Katilimcilar arasinda bir hiyerarsi yoktur. Oynayan ve seyreden arasinda bir statii de
gozetilmez. Bu kutsal torenler tiyatro 6gelerini ve oynanis bi¢cimlerini yansitmaktadir.
En 6nemli kismu ise, taklide dayali olmasidir. Hayvan postuna biirlinmiis olarak
sahneye ¢ikan oyuncu, hayvanin hareketini, sesini vb. tim 06zelligini térene katilim
saglayan topluluk i¢inde taklit ederek anlatir. Sembolik de olsa bile oyuna ait bu dykii,
dans ve kullandig1 birtakim aksesuarlar temsil ettigi karakteri anlatimda desteklemesi

amaciyla one cikaran taklide ait 6gelerdir.

Oyunun bi¢imsel 6zellikleri arasinda en 6nemlisi, eylemin giindelik hayattan mekan
olarak ayrilmasidir. Kapali bir mekan giindelik ¢evreden ya maddi ya da diisiinsel
olarak soyutlanmig, ayrilmistir. Oyun, kurallarin gecerli oldugu bu c¢ergeve iginde
cereyan etmektedir (Huizinga, 2015:39).

Bu kutsal torenlerin en 6nemli 6zelligi taklide dayali olmasidir. Canlandirdig:
bir varlig1 en 1yi sekilde oynamak, onun dogadan istekleri ve beklentilerini evrene
sunma bi¢imidir. Buradaki seyircilerin pasif durumundan, aktif durama gegip oyuna
katiliminda, bir katilimcidan bahsetmiyoruz. Toplu bir katilimdan bahsediyoruz.

Toplu katilimlar térenlerin olmazsa olmazidir ve yaratilan giicii daha da arttirmaktadir.
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3.2. Antik Yunan Tiyatrosu

Antik Yunan donemi tiyatroya ait kuramlarin ilk c¢iktigi donem olmasi
acisindan 6nemli bir yere sahiptir. Bu donemde yonetim kent-devletlerden olusurdu
ve Yunan toplumunun Polis ad1 verilen sehirlerde yasadiklarini gérmek miimkiindiir.
Antik Yunan tiyatrosunun islevi gii¢lii devlet yapisinin, kendi toplumu iizerindeki
kontrolii ile yakindan ilgilidir. Pek ¢ok arastirmaci tiyatronun Dionysos’a ait
ritliellerden ortaya ¢iktigini belirtir. Nutku (2000:31). “Biiyiik Dionisia Senligi ile ilk
biiyiik tragedyalarin yazilmasina yol agmis oldu.”

Bir yandan ilkel toplumlarda gormiis oldugumuz doganin taklit edilmesi ile
ilgili ritiielleri kapsayan torenler ve toplu katilimla gergeklesen bir nevi senlik ruhunu
yansitan olaylar, degismeyen ritiiel yapist sayesinde bugiin bile hi¢ bilmedigimiz bir
toplumun farkl kiiltiirel yapisi sayesinde karsimiza ¢ikmaktadir. Diger yandan Antik
Yunan tiyatrosu ile literatlir taramasi yaptigimizda karsimiza ilk ¢ikan isim
Aristoteles’tir. Aristoteles’in sanat hakkindaki —bu sanattan bahsettigimiz siir sanati-
diisiincelerini sundugu eseri olan Poetika’da, tragedya sanatinin ortaya ¢ikisini da

anlatmaktadir.

Kutsal toren sirasinda tanri Dioysos’a dvgii siiri ditrambos’larin miizik ve ritmik
hareket esliginde okunurken, giiniin birinde tekil bir oyuncunun kendini korodan
ayirmastyla térene diyalogun yerlesmesini ve buradan yeni bir tiir olarak tragedyanin
dogusunu bize aktarir. Onun anlattiklari ve elimize kalan tragedya metinleri, bir takim
vazo resimleri, rolyef ve yontular, antik Grek tiyatrosunda ritiiel 6zelligi tasiyan
davranislara taniklik eder (Candan, 2010:28).

Aristoteles, 1.0 384-322 yillar1 arasinda yasamus, siir sanatinin estetik {izerine

yaptig1 “Poetika” adl1 eserinde Tragedyay1 soyle tanimlamaktadir.

Tragedya ahlak bakimindan agirbasli, basit ve sonu olan, belli bir uzunlugu bulunan
bir hareketin taklididir; sanatga giizellestirilmis bir dili vardir, i¢ine aldig1 her bolim
icin Ozel araglar kullanir, hareket eden kisiler tarafindan temsil edilir, bu bakimdan
tragedya salt bir hikdye (mythos) degildir. Tragedyanin ddevi, uyandirdigl acima ve
korku duygulart ile ruhu tutkulardan temizlemektir (katharsis). Sanatga
giizellestirilmis dil deyince, harmoni’yi, yani sarkiy1, misra-6l¢iisiinii i¢ine alan bir
dili anliyorum. Her bolim i¢in 6zel araglar kullanilir deyince de bazi boliimlerde
yalniz dl¢iiniin, bazi boliimlerde ise ayn1 zamanda miizigin ve sarkinin kullanilmasini
anltyorum (Aristoteles, 2009:22).
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Aristoteles tarafindan tragedyada belirtilen gorev, o toplumda yasayan tim
kesime bir toplumsal yarar saglamasiyla ilgilidir. Bu toplumsal yarar tragedyada adi
gecen katharsis dgesiyle dogrudan baglantili olmasidir. Arinma, rahatlamaya karsilik
gelen katharsis, seyircinin kendisine yakin buldugu karakterin bilerek ya da bilmeden
yaptig1 bir hata sonucunda biiyiik bir yikima ugramasi ile trajik bir sonu¢ almasindan
dolayi, seyirci iizerinde rahatlamasidir. Sener, Aristoteles’in katharsis kavramini su

sekilde 6zetlemektedir.

Katharsis sozciigiinii dogrudan dogruya sanata uyarlayan Aristoteles olmustur.
Poetika’da katharsis, korku ve acima gibi ruha zararli heyecanlar1 bosaltarak,
rahatlama anlamima gelmektedir. Tragedya seyredilirken 6nce bu heyecanlar
uyandirilmakta, yapay olarak uyarilan bu heyecanla, duyula duyula tiiketilmekte ve
yerlerini bosalmadan gelen hos bir duygu almaktadir (Sener, 2008:45).

Ritiielden beslenen ve kutsal torenlerin yapisini yansittigi tiyatro yasantisi
oyunlarin oynanma yerleri ve oynanig zamanlar1 agisindan da dikkate deger benzerlik
gostermektedir. Ritliel donemde evrende olup biten dogal yasamin yeniden
canlandirilmasi ile olan zaman dongiisii ile, Antik Yunan’da tragedya ve komedya
temsilleri de ayn1 zamani igermektedir. Ocak ayinda diizenlenen Lenaia ve Mart
ayinda diizenlenen tragedya ve komedyalarin yaristigi Biiylik Dianysos Senliklerinin

zamansal bakimindan ayn1 oldugu dogrulanmistir. Nutku soyle ifade etmektedir.

Bu tannyla ilgili baska senlik de Ocak ayinin 12, 13 ve 14. giinleri diizenlenirdi.
Lenaia alan bu senlikte heykel bilyiikliigiinde bir phallus (erkeklik organi) bollugun
simgesi olarak gegit alayinda gegirilir ve fallik ezgiler okunurdu. En sonunda lapa
sunulurdu. Bu senlikler Dianysos’un yeniden dogusu oyunlariyla canlanirdi.

Daha 6nemli bir senlik ilkbaharda (9-13 Mart) diizenleniyordu. Antik tiyatronun
dogusu bu Biiyiik Dianysos Senligi ile ortaya ¢ikti. Kisa bir siire sonra, bu senlikte
ozanlar arasinda odilli bir yarisma diizenlenmis ve tiyatro sanati da bundan
dogmustur (Nutku, 2000:29).

Boyle bir temsili izlemek icin yeterli bir alana sahip olmak ve sahneyi
tamamiyla gorebilmekten geciyor. Dolayisiyla bunun i¢in en iyi ortam ritiiellerdeki
gibi ortada olan bir oyun diizenine sahip olmak ve en yakin dairesel oyun alani, onu

ylikselerek ¢ikan seyir yeri olmasidir.
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Bizim bildigimiz seyircilerden olusan topluluk Grekler’ce bilinmiyordu. Onlarin
tiyatrolarinda, seyirci yeri yiiksekte ve yay bigimindeydi, her yani goriirdii, seyircinin
doyurucu bir gériis alani i¢inde, kendisini ¢evreleyen ekin evrenini gézden gecirmesi,
koroyu dinlemesi kolaydi (Nietzsche, 2002:93).

Sekil: 3.1. Antik Yunan Tiyatrosu
Kaynak: (Brockett, 2000: 46.)

Bu sekilde diizenlenmis bir oyun alani, ayn1 zamanda kutsal torenlerin de
yapilacagi bir alan olarak da hizmet edebilir. Huizinga, kutsal alan ile oyun alani

arasindaki benzerlige dikkat ¢eker.

Bir oyun ile kutsal eylem arasinda hi¢bir bigimsel fark yoktur, yani kutsal eylem
oyununkilerle ayni bigimler altinda gergeklestirilir. Ote yandan kutsal yerde oyunun
cereyan ettigi yerden bicimsel olarak farkli degildir. Arena, oyun masasi, sihirli
gember, tapinak, sahne, perde, mahkeme; biitiin bunlarin hepsi bigim ve islev
acisindan oyun alanlarndir. Yani tahsis edilmis, ayrilmis, ¢evresine parmaklik
cekilmis, kutsallastirilmis ve kendi smirlart icinde 6zel kurallara tabi kilmmis
yerlerdir. Bunlar bildik diinyamn ortasinda belirli bir eylemin gergeklestirilmesi
amactyla tasarlanmis gegici diinyalardir (Huizinga, 2015:27).

Oyun ve seyirci iligkisi acisindan baktigimiz zaman, Antik Yunan tiyatrosunda

seyir yeri ve oyun alanin birbirinden kesin cizgilerle ayrildigr goriiliir. “Yunan
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tiyatrolarinda seyir yeri ve sahne yapis1 daima ayr1 mimari birimlerdi” (Brockett, 2000:
45). Seyir ve oyun alaninin birbirinden ayrilmasi ile seyircilerin de oturma alanlarinda
biiyiik bir hiyerarsik diizen goriilmekte. Bu hiyerarsik oturma diizenini Brockett, sdyle
ifade ediyor. “Seyir yeri ¢gemberindeki orta yer Dionysos rahibine ayrilmisti. Diger
rahip ve rahibeler, el¢iler, baz1 devlet adamlar1 ve devletin onurlandirilmak istedigi
kisiler de 6zel oturma yerler, ayrilanlar arasindaydi” (Brockett, 2000: 46).

Antik  Yunan tiyatrosunda koronun biiyilkk bir 6nemi vardir. Yunan
tiyatrosunda koro oyunda kanal gorevi gérmektedir. Verilmek istenen her mesaji
dogru iletmek amaciyla koroyu kanal vazifesinde kullanmiyorlar. Fuat, koronun bu

gorevini sOyle ifade etmektedir.

Koro oyuncularla seyirciler arasinda yer altyor ne oyuncu ne de seyirci. Arada bir bag,
bir koprii. Seyircilerin oyuna daha yaklagmalarini, oyuna katilmalarini sagliyor.
Biiyiik, ya da korkung olaylar karsisindaki duygular1 en tam, en son bigimiyle koro
deyimliyor. Oyuncunun duygularimi baska bir ortama tasiyor. Oyundaki kisilerin
biitiiniiyle duymadiklari, ya da sozciiklerle anlatilamayacak duygular1 seyircilere koro
iletiyor (Fuat, 2003: 45).

Antik Yunan tiyatrosunda seyirciler genellikle kadinlar, erkekler, kiigiik
cocuklar, kolelerden olusan bir topluluktu. Tiyatronun diizenini korumak i¢in de
gorevli memurlar vardir. Bu memurlar ayn1 zamanda diizeni korumakla kalmayip,
seyircilerin kendileri i¢in ayrilmis 6zel yerlere oturmalari icin glivence altina almak
icin kontroller yaparlardi. Grek seyircisi, iyi bir seyirci profiline sahip degildi.
Sozlerini esirgemeden elestiri yapma hakkina sahip olan bir topluluktan bahsediyoruz
burada. “Grek seyircisi Oyle sessiz ve uslu bir topluluk degildi. Kotii oyuncular
1isliklanir, zaman zaman da tas yagmuruna tutulurdu. Atina seyircisi herhangi bir seyi
begenmedi mi sandallarinin topuklarini tag siralarin 6niine vururdu” (Nutku 2000: 68).

Bu donem igerisine baktigimiz zaman hangi kaynaga bakarsak bakalim
karsimiza Atina Demokrasisi ortaya c¢ikmaktadir. Ankara Universitesi Dil Tarih
Cografya Fakiiltesi’nde ders veren oOgretim gorevlisi Erkan Ergin’in ders notlar
arasinda Yunan Tiyatrosunu tanimlarken Yunan toplumuna deginmis ve Yunan
toplumunu 6gelere ayirarak Koleler, Polis, Demokrasi diye agiklamada bulunmustur.
“Demokrasi, bu Atinalilar, Erkekler ve Beyazlar i¢cin demokrasidir. Bunlar niifusun

%15-20’sini olustururlar. Halkin geri kalaninin; Atina’ya disardan gelen tiiccarlarin,
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kolelerin, kadinlarin, beyaz irktan olmayan kimselerin segme-secilme hakk: yoktur”

(Ergin, 2010:8).

Seyirci diislincesini yiiksek sesle agiklar ve bazen oyuncuyu isliklayarak sahneden
kovardi; Anlatilanlara gore, bir kez Aiskhylos seyircilerin 6fkesinden kagmak igin
sunaga sigmmisti. Bazi antik yazarlar seyirciyi bayagilikla suglamiglar fakat bazilari
da se¢ici oldugu igin dvmiislerdir. Kuskusuz seyirci, toplumdan bir kesiti oldugu
kadar, zevklerden bir kesiti de temsil ediyordu (Brockett, 2000: 46).

Seyircinin yapmis oldugu bu tiir protestolar, oyunun temsilini bozacak
niteliktedir. Onlar artik térenlerde oynadiklari rolleri oyunculara devretmistir. Bir tiirlii
oynama duygusunun karsiligini alamadiklarindan dolay1r miidahale etmeleri ve oyunu
denetlemeleri s6z konudur. Yalniz burada ki katilim smirlidir. Bu sinir, seyirci ile
oyuncuyu ayiran sinirdir. Torensel bir eylem olarak baslayan oyun ile seyirci arasinda

ilk kez bir mesafe olusmustur.

3.3. Roma Donemi Tiyatrosu

Roma Dénemi 1.0 753 yilinda kuruldu ve Roma kralinin kovulmasi ile birlikte
[.O 509 yilinda Cumbhuriyet olarak yonetilmeye baslandi. Romalilar, Yunan
yonetimindeki topraklar1 ele gegirmeye baslamasindan itibaren Romalilar, Yunan
sanat1 ve tiyatrosu ile tanigmis oldu. “Bdylece Yunan oyunlarinin ¢evirisi ya da taklidi
olan kuralli dram Roma’ya girmis oldu. Bundan dolay1 .0 240 y1li Roma tiyatrosunun
baslangici sayilir” (Brockett, 2000: 59). Roma déneminde tiyatro ile ilgili kuramsal
yazi bulmak olduk¢a azdir. Bu donemde tiyatro sanati ile ilgili en onemli eser,
Horatius’un “Ars Poetika” sidir. “Ars Poetika’da, tiyatronun egitici islevi ve bi¢imsel
diizeni hakkinda agilmalar yapilmistir” (Sener, 2008:55). Roma sanat1 baglangicta,
Yunan sanatinin devami niteliginde goriiniiyordu. Romalilarin kendilerine 6zgi
kiiltlirii, yasam bicimleri ve ekonomik durumlar1 vardi. Brockett, (2000: 61)’de
Romalilarin Yunan sanatin1 benimsediklerinden bahsederken, Roma sanatinin bir
Yunan uzantist olarak gérmemiz gerektiginden bahseder.

Sener, “Diinden Bugiline Tiyatro Diisiincesi” isimli kitabinda Horatius’un

Yunan sanatindan yararlanilmasinin 6nemine vurgu yapar ve Roma sanatinin
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gelisebilmesi i¢in Yunan sanatinda yazilmis olan eserleri incelenmenin dneminden

bahseder.

Horatius, Roma sanatinin gelismesi i¢in, Yunan sanatindan alinan 6rneklerin iyice
incelenmesini ve onlar gibi eser yazilmasim Onerir. Roma yazarlar arasinda,
Yunanlarm izinden ayrilanlar oldugunu, bunlar1 giinliik iliskileri ele aldiklarim ve
denemedik tiir birakmadiklarint belirten yazar, bu yazarlara, 6zgiin olma hakkim
tanimakla beraber, Roma yazarlarina duyulan asirt hayranligin yersiz oldugunu,
gercek basarinin Yunan sanatinda gorildiigiinii sdyler. Ancak Yunan sanatgilara
Oykiinmekle iyi sanat yapilabilecektir (Sener, 2008: 61-62).

Hangi kaynagi acarsak acalim karsimiza genellikle ilk olarak, Romalilarin
savasct bir devlet oldugu gergegi ¢cikmaktadir. Savagla kazanilan ganimetler ve kole
sistemi ile yasama yolunu se¢mis olan bir devlet. Romalilarda aranan onemli
ozelliklerden biri ise, savas¢t yapiya sahip olan erkek. Gladyatér. Fuat, Roma

tiyatrosunu, seyircileri ve oyuncular1t Roma’da Bir Giin diyerek soyle ifade etmektedir:

Tiyatro kiiciik bir stadyum sanki. On bes bin kisi, belki daha fazla, durmadan
bagristyorlar. Tkide bir yiikselen heyecan ¢igliklart sahneye yoneltiliyor. Upuzun bir
sahne. Yiksek, sislii duvarlarla ¢evrili. Siitunlar, girintiler, ¢ikintilar, heykeller,
oymalar. Seyircilerin oturduklari yerin iizeri gene agik, ama sahnenin {izeri kapali.
Heyecanin nedeni sahnede doviisen iki adam 6liimiine doviisiiyorlar. Hayir, gladyator
degil bunlar. Bu bir oyun. Tiyatro oyunu. Ddviisenler de oyuncular. Birinin dlmesi
gerekiyor. Gergekten 6lecek. Gladyator kavgalarina aligmis bir seyirci toplulugu taklit
6limlere katlanamaz (Fuat, 2003: 49).

Roma halki eglenceye merakl bir topluluktu. Bir eglenceden diger eglenceye
cok cabuk gecis yapiyorlardi. Cabuk tiiketen bir toplumdu. Brockett, Romalilarin
eglenceye olan merakini farkli bir bakis agisiyla giiniimiiz tiiketim toplumuna yakin

bir ¢erceveden bakiyor ve soyle ifade ediyor.

Biz Roma tiyatrosunun ruhunu olasilikla onu Amerika Birlesik Devletleri’nin
televizyon programlariyla karsilastirinca kavrayabiliriz. Ciinkii bu etkinlikler
akrobasiyi, egitilmis hayvanlari, hokkabazlar1 atletik yarismalari, miizigi, dansi,
taglamayi, kisa farslar1 ve tam uzunluktaki dramlar kapsiyordu. Roma halki bizim
kadar ucan goniillitydii: zapping yapanlar gibi bir eglenceden Gtekine gegiyorlar ve
tim yarigmalan karsilayabilecek eglenceleri gereksiniyorlardi. Zaman zaman,
Roma’ya yeni eglence bi¢imleri sunuldu; kimi birka¢ yiizyil siirerken, kimileri
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popiilerligini ¢abucak yitirdi veya gézden kacirildi, ya da daha ikincil bir role indi
(Brockett, 2000: 59).

Yunan tiyatrosunda seyir yeri ile oyun alaninin birbirinden ayri mimari
alanlardi. Roma tiyatrosunda ise, tiyatro binasi ise, seyir yeri ve oyun alani olarak tek

bir yapiya aittir. Sekil 3.2° de oldugu gibi.
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Sekil 3.2. Roma Ddonemi Tiyatrosu
Kaynak: https://dusunmekvepaylasmak.blogspot.com.tr/2010/12/roma-
konut-mimarisitiyatro-ve.html

Onceleri ahsap tiyatro binalarindan baska bir seye izin verilmiyordu. “IO 154
yilinda, bir tas tiyatro binas1 yapildig: haberini alan Senato binay1 derhal yiktirdi. Tk
tas tiyatro yapisi, Pompei’nin yonetimi sirasinda, 10 55-52 yillar1 arasinda insa edildi.
Bu, Roma tiyatro yapisinin ilk 6rnegi oldu” (Nutku, 2000: 79). Yine Yunan tiyatrosu
gibi, Roma tiyatrosunda da seyirciler i¢in kendilerine ayrilmis yerler oldugunu

goriiyoruz. Sinifsal fark ve hiyerarsik diizen Roma tiyatrosunda da gozler ontinde.
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Plautus seyirci olarak dadilara ve ¢ocuklara, kolelere, yosmalara, yargic
hizmetkarlarina isaret eder ve yer bulmak icin bir hayli itip kakmalar oldugunu
belirtir. Baz1 donemlerde orkestrada senatdrler i¢in 6zel oturma yerleri ayrilmisti.
Imparator doneminden kalma biletlerin 6zel yer ayrilan ayricalikli kimselere mi ait
oldugu ya da tiyatroda fazla kalabaligin 6nlenmek i¢in herkese dagitilan biletler mi
oldugu belli degildir. Goriinen su ki, “erken gelen oturur” kurali gecerliydi (Brockett,
2000: 70).

Nutku, Roma seyircisini daha iyi anlayabilmemiz adina Plautus’un Kartacali

adl1 eserinin 6nsoziinii bir boliim koymustur.

Hakkinizda hayirlt olsun, dinleyin buruklarimi. Yosmalardan hicbiri gelip sahnenin
Oniine oturmayacak. Cavuslarin da ¢avuslarin sopalarinin da sesini duymayacagim.
Oyuncular sahnede iken meydanci birini yerlestireyim diye otekinin berikinin
onlinden gecmeyecek. Yataklarindan ge¢ kalkmis olanlar katlansinlar ayakta
durmaya: Ne vardi o kadar uyuyacak? Koéle takimi uzak olsun buradan! Siitninelere
de soyleyelim: Meme emen g¢ocuklar1 oyuna getireceklerine evlerinde emzirsinler.
Hem kendilerinin dilleri kurumaz hem de baktiklar1 yavrucaklar agliktan 6lmez,
burada oglaklar gibi bagrismaya kalkmazlar (Nutku, 2000: 81).

Insanlarin ezilmesinden, ac1 ¢ekilmesinden, kan dokiilmesinden ve hatta
oldiiriilmesinden son derece zevk alan bir seyirci profili goriilmekte. Oyle kaba ve
duygusuz bir seyirci toplulugu vardir ki, Nutku (2000:81)’ de “Bugiinkii futbol
maglarindan bile daha diizensiz bir seyirciyi barindiriyordu tiyatro.” Diyor. Eglence
ile ilgilenen bu seyirci, 6zel devlet gorevlilerinin diizeni korusalar bile seyirci oyun
sirasinda gezinmekte 6zgiirdli. Hatta 0yle bir seyirci toplulugu vardi ki, oyun esnasinda
tiyatronun disinda satilan yiyecek ve icecekleri almak icin disar1 ¢ikip tekrar igeri

girebiliyorlardu.

Seyirci Ovgiisiinii de sovgiisiinii de gostermede pek hizliydi. Seyirci tepkisi bir
toplulugun alacagi ek 6demeyi belirledigi ig¢in, onun begenisi daima aranirdi. Birgok
yorumcu Roma tiyatrosunun ¢okiisiinde halkin giderek artan bayagilasmis zevkini
suclamisglardir (Brockett, 2000: 71).

3.4. Orta Cag Donemi Tiyatrosu

Antikcag ve modern ¢ag arasinda bir ge¢is donemi olarak bilinen Orta Cag

doneminde bir ¢ok bakimda modern yasantinin temelleri atilmistir. Orta Cag donemi
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kilise tiyatrosunun yani sira hokkabazlarin, akrobatlarin yaptig1 gosterilerde ilgi
gormekteydi. Bu dénemde oyunlarin ¢ogu araba gibi ¢ekilen pagent adi verilen

tekerlekli sahnelerde oynanmustir.

Gosterileri halka duyurma isi cri denilen, bugiinkii sirklerin yaptig1 gibi, sehrin
sokaklarinda diizenlenen bir gecitle ¢oziimlenirdi. Bu gecidin olabildigi kadar uzun
olmasina caligilir, bazen akrobatlarin ve jonglorlerin arada gosterdikleri numaralarla
daha ilgi ¢ekici duruma sokulurdu (Nutku, 2000: 95-96).

Sekil: 3.3. Orta Cag Donemi Tekerlekli Sahne
Kaynak: ( http://www.milliedebiyat.com/index.php/edebiturler/tiyatro/ortacag-tiyatrosu )

Merkezi otorite olarak goriilen kilisenin, Hiristiyanlik dinini yayginlastirmak
gibi bir amaci vardi. Cok tanrili dinlerin yerine, kendi inang ve diisiincelerinin
ogretilmesi kilise i¢cin 6nemliydi. Bu nedenden dolay1 kilise tiyatroyu yasaklamak
istemektedir. Kilisenin tiyatroya olan kars1 ¢ikisini ve yasaklarini Sener (2008:70-71)’

de soyle ifade eder. “Tiyatro; a) ger¢ek olmayani uydurur, b) susturulmasi gereken
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heyecanlar1 uyarir, c) kutsal ruha aykir1 diisen gerilimi yaratir, d) ahlaka ve inanglara

aykiri olana yer veriri, e) kisiyi yararli isler yapmaktan alikoyar, isinden ayartir.”

Ote yandan din adamlar1, halkin tiyatro sevgisinin igten ige yasadigim gozlemledikleri
icin, her firsatta bu sanati suglamis, tiyatronun zararli etkilerine karsi uyarilarda
bulunmuslardir. Orta Cagda tiyatro diisiincesi, tiyatroyu suclama biciminde gelisir
(Sener, 2008:69).

Orta Cagdaki tiyatronun asil etkisi gezici topluluklarin oynadigi oyunlardir.
Gezici topluluklarin sabit bir oyun alan1 yerine, tekerlekli bir sahne ile meydanlarda
oynamasini Brockett, soyle ifade ediyor. “Seyirci i¢in hareketsiz sahne, tasinabilir
oyun yerinden daha etkili oluyordu. Ciinkii hareketsiz oyun alanlarinda her dekor
birimi ayn1 anda seyredilebiliyordu” (Brockett, 2000:119).

Roma’nin eglence anlayisindan ortaya ¢ikan ve acik¢a taklide dayali olan bu
oyunlar, halkin eglenmesi iizerine sunulan gosterilerdir. Giinliik yasamdaki tiim
kisileri ve olaylar1 oyunun iginde barindirirdi. Bu oyunlarin sokaklarda,
pazaryerlerinde ve acgik alanlarda oynanmasi, gosterilerin giinliik yasamdan kesitler
icermesi halkin ilgisini c¢eker. Ve gezici topluluklarin yaptigi bu oyun aslinda
elestiridir. Fakat bu elestiriyi ylizeysel fazla derine inmeden yapmaktadir. Bu 6zelligi

sayesinde halk tiyatrosunun temel 6zelligi ile bir bag oldugunu sdyleyebiliriz.

Halk tiyatrosu yasama giiler yiizle bakan bir tiyatrodur. Yasam diizeltilebilir ya da
diizeltilmesi gereken bir siireg olarak gérmez. Yasamdaki bazi kotii ve bozuk unsurlari
goriir. Ama bunlardan giilimsemek i¢in bahane olarak yararlanir. Yasam karsisindaki
asirt nesnel tavri onu kacinilmaz olarak ahlak dist ve din disi kilar. Onun tiim bu
6zelligi tarih boyunca ahlaksizlik ya da dinsizlik olarak algilanmistir. Ahlak normlarm
ve dinsel inaniglarin i¢indeki paradoksal olanlardan giilmece yaratir. Bunun en ilging
ornegi Hiristiyanligin dogusu sirasinda Roma minusu tarafindan yaganmistir. Roma
minusu, Hiristiyanligin dogusu oncesinde Pagan tanrilarin1 oyunlarda burlesk bir
ruhla isleye gelmistir: Hiristiyanligin dogusu ile birlikte bu kez de Hiristiyanlk
hicvedilmeye baslanmustir. Pagan tanrilarin ve Isa’nin alaya alinmasi eszamanl
olmustur. Hemen kisa bir siire sonra bu kez, Hristiyanligi ezmeye calisan
imparatorlari alaya almiglardir (Balay, 1995:14).

Gililmenin hedef aldig1 olaylar, seyirciye ve duruma gore degisiklik
gosterebilir. Genel tema olarak adlandirilan, Ask, aldatma, para ve kiskanclik temalari

iceren oyun belli bir siire sonra dogaglamalar {izerinden devam eder. Oyuncu ve onun

20



performanst 6n plandadir. Antik Yunan Tiyatrosu’ndaki yazar kontdrliinde olan
tiyatrodan, oyuncu merkezli bir tiyatroya gegis yapilir. Antik Yunan’daki dinsel igerik
bir anlamda Orta Cag kilisesinin kontroliindeki tiyatronun da igerigidir. Nutku, Antik

Yunan ve Orta Cag Tiyatrosunu karsilastirirken su sonuglari ¢ikartiyor.

Orta Cag tiyatrosunun Antik Yunan tiyatrosuna bir ¢ok agidan benzerligi vardir. Her
ikisinde de tiyatro dinsel sarkilardan gelismistir. Oyuncular, gdsterilerin iyi olmasi
icin her ikisinde de biiyiik ciddiyet gdstermistir. Yine her iki cagda da gosteriler belli
bir sinifa degil, halk ¢ogunluguna yonelmis ve basari elde edilmistir. Bunlara karsilik
bazi farklar da vardir. Orta Cag sanatgilart yalin giizelligi ve estetik biitiinliigi
saglayacak klasik anlayistan yoksundular. Dinsel anlayis, Antik Yunan tiyatrosunun
tersine, insancil derinlikten uzakti. Grekler tragedyay1 ve komedyay1 belli 6zellikleri
icinde bir uyum ve birlik i¢cine sokmuslardi, Orta Cagda ise trajik ve komik dgeler
daginik bir yoldan yan yanayd: (Nutku, 2000:96).

Sahne ve seyirci iligkisi agisindan Orta Cag tiyatrosuna bakacak olursak burada
seyircinin katilimimi engellemeyen bir seyir yeri olusturuldugu goriilmekte.
Pazaryerlerinde, meydanlarda, acik alanlarda gezici topluluklarimin sahneledigi
oyunlarda sahne yeri seyirciler tarafindan g¢epegevre sarilir. Seyirci ve oyuncu
arasindaki mesafe en aza indirgenir. Bu seyir bi¢imi kaliplasmis bir oyunu seyirciye
aktariminda karsilikli bir aligverisi olanakli kilar. Dogaglamaya dayanan oyuncu,
oyunu zamana, mekana, yere ve seyirciye gore degistirebilecegini gosterir.

Ortagag tiyatrosunda bir baska etki de esnaf loncalarin senliklerde oynadigi
oyunlardir. Esnafin kendi is konusuna ait bu oyunlar tiyatronun toplumdaki islevi ve

Onemini belirtir.

Bu senliklerde Hiristiyan dini ile ilgili oyunlarin yam sira giildiiriiler de oynanirdi.
Ayrica, “Corpus Chisti Senligi”nde ¢esitli esnaf loncalar gosteriler diizenlerlerdi. Her
lonca kendi alanina uygun bir oyun getirirdi. Ascilarin oynadig1 oyunun Cehennemin
Acist’ydi. Asgilar, pisirmek, kaynatmak, etleri parcalamak, bunlar1 ateste kizartmak
gibi eylemlerde bulunduklarindan kendilerine en uygun oyun olarak bunu segmislerdi.
Sucular da Nuh Tufani ile ilgili oyun oynarlardi. Bunun gibi gemi iscileri Nuh’un
Gemisinin Yapimi, Balikgilar Sel, berberler Isa’nin Vaftizi gibi oyunlar getirirlerdi
bu senliklere. Senliklerin gideri o kentin belediyesi tarafindan karsilanirdi (Nutku,
2000:89).

Verilen bu ornekler Orta Cagda tiyatroya katilimin, seyirci diizeyinde

kalmadigi, onu toplumsal bir eyleme doniistiirdiigiinii de gosteriyor.
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3.5. Ronesans Donemi Tiyatrosu

Bilinen adiyla “Yeniden Dogus” anlaminda kullanilan Ronesans dénemi pek
cok degisimin yasandig1 bir donemdir. En koklii degisim ise asirlardir siiren kilise
iktidarmin etkisini kaybetmesi ve lilkeyi yoneten krallarin, kiliseyi kendi iktidarlarini
mesrulagtirmaya yonelik kullanmasidir. Bilimsel gelismelerin ve kesiflerin de
etkisiyle artan ticari faaliyetleri yiiriiten orta sinifin zenginlesmesi ile 6nlenemez bir
yukselisin basladigi donemdir. Ronesans’ta ki bir baska degisim kiiltiir ve sanat
alaninda da kendini gosterir. Aristoteles’in sanat konusundaki diisiinceleri 6nem
kazanir ve dnemli eserlerin verildigi italya’da, Ronesans diisiincesi ve sanati doruk
noktasina ulagir.

Sevda Sener (2008:73), “Bu dénemde tiyatro, kiiciik esnafi da varlikli orta
sinifi da soylulari da ilgilendirmektedir. Tiyatro, her sinifin istegine cevap verdigi i¢in
farkli sanat Olciilerinin basarili bir sentezini yapmis, kendini canli, hareketli, eglenceli
ve anlamli bir sanat dal olarak kabul ettirmistir.” Ifadesine yer vermektedir.

Italya’da baslayan Ronesans, en 6nemli iiriinlerini Ronesans’1 ge¢ yasayan
Ingiltere’de vermistir. Bu dénemde Ispanya’da Lope de Vega (1562-1635), Calderon
de la Barca (1600-1681), Ingiltere’de Chistopher Marlow (1564-1593), William
Shakespeare (1564-1616) gibi yazarlar, yazdiklar1 oyunlar sayesinde iilkelerindeki
tiyatro hareketine yon verirler.

Ronesans’ta kiiltliir hayatina girmis en 6nemli diisiince Hiimanizmin ortaya
cikisidir. 14. yiizyilin sonu ve 15. ylizyilin baginda Orta Cagin skolastik egitimine tepki
olarak ortaya ¢ikan, bireyin egitimini 6n planda tutan, 6zellikle kendisini giizel ifade
etme becerilerini gelistiren, egitim ve O&gretimde bilingli birey ve vatandas
yetistirmenin hedeflendigi bir diisiincedir. Hiimanizmi bir egitim reformu olarak
disiinmek gerekmektedir. Nutku, Ronesans’1n bireyciligi olusturan temel diisiincesini

sOyle ifade ediyor.

Orta Cag’daki Hiristiyan diinya goriisii karsisina boylece bireyci diinya goriisii bir
tepki oldu. Hiristiyan diinya goriisii, yaratiklarin, eylemlerin, degerlerin, bigimlerin
ve kisilerin statik bir hiyerarsi i¢inde oldugunu savunuyordu. Bu hiyerarsinin
dorugunda da Tanr1 bulunuyordu. Ronesans’ta ortaya ¢ikan bireyci diinya goriisi,
bireyi bir hiyerarsi i¢inde degil, baslica gercek olarak kabul ediyordu. Insan varhgmin
iki yonii olan birey olma ve evrensellik arasinda bir uyum vardir (Nutku, 2000: 130).
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Bu donem Orta ¢ag sanatina zit olarak insan1 6n plana cikartmistir. Halkin
begenisine gore yazilan oyunlarda ilgi ¢ekici pek ¢cok 6zellik bulunur. Déviis sahneleri,
cinayet sahneleri, soytarilar, merak uyandirict ve heyecan verici olaylar seyirciyi
tiyatroya ¢eker. Bu donemin tiyatro seyircisi ¢ok katmanli bir yapiya sahiptir. Tiyatro
siradan vatandas, zengin orta sinif ve soylularin bir araya geldigi ortak bir yasam alani
haline gelir.

Ayrica, donemin baskaldirici 6zelliginden bir tanesi de yeni perspektif
anlayisidir. Perspektif, geometri ve matematik ile ilgili bir olgudur. Perspektifin ortaya
cikistyla dekor ve kostiime getirdigi katkinin yani sira, insan algisinin degigsmesine de
sebep oldu. Dekorda perspektifli panolarin ortaya ¢ikist sayesinde, insan da perspektif

icinde ii¢ boyutlu olarak algilanmaya baslandi.

Oyuncu perspektifli resimler nedeniyle dekordan olabildigince uzaktadir ve aym
zamanda seyirciden kopuk ve baska bir diinyadadir. Seyirci gergegi olan bir mekanda
bir zaman diliminin canlandirilmasini izlemektedir ve oyuncu i¢in seyirci ile bire bir
iliski ortadan kalkmistir. Temsili tiyatronun en belirgin 6zelligi olan sahne 6nii kemeri
seyirciye gercek diinyadan bir zaman dilimi izlemek duygusu verirken oyuncu igin
seyirciyi ortadan kaldirmaktadir (Yildiz, 2005: 432).

Ronesans doneminde komedya ile tragedya da kesin ¢izgilerle birbirinden
ayrilmistir. Aristoteles’in, tragedyalarda “eylem birligi” ve “zaman birligi” ilkesine
“yer birligi” de eklenerek “ii¢ birlik” kurali ¢ikmis oldu. Bu kural donemin yazarlarini
baski altinda tutmus ve oyunlarini bu kurala gére yazmistir. Shakespeare, bu ii¢ birlik
kuralin1 tamamen bozarak tiyatronun ve sanatin kurallarla sinirlanamayacagini yazdigi

ve sahneledigi oyunlarla savunmustur. Sener’e gore, Shakespeare’in yaptig1 bu kural

dist oyunlar Ronesans tiyatrosunu énemli derecede etkilemistir.

Ronesans tiyatrosunun gelisimi, Shakespeare’de doruguna ulasmistir. Onun
oyunlarinda tiyatroyu besleyen toplum gii¢lerinin anatomisi yapilmis, 6zelestirisine
gidilmis, iliskileri yeni gereksinimlere gore diizenleyecek degerler aranmistir. Kisaca
bu tiyatro degismekte olan toplum biinyesinin gizilgiiciinii yansitmaktadir. Kent orta
sinifina agiktir ve seyircisi boldur (Sener, 2008:75).
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Tiyatronun genis kitleler ile bulugsmasi oyunun konusu ve igerigi bakimindan
ilgi cekici oldugu kadar, oyun yeri ve seyir yeri bakimindan da iligkilidir. Zaman
zaman saray icerisinde oyunlar sergileyen gezici topluluklarin disinda, asil kitleyi
olusturan tiyatro oyunlar1 biiyilk hanlarin avlularina benzer yapilarda gergeklesir.
Bunun en iyi 6rneklerinden biri Globe tiyatrosudur. O dénemde oyunlara duyulan
ilgiyi Semih Celenk, 2005 yilinda Radikal gazetesinde ki kdse yazisinda istatiksel
olarak soyle ifade ediyor.

The Globe, 2.000 seyirci kapasiteli bir tiyatroydu. Yine The Globe’un hemen
yakinina insa edilen The Fortune tiyatrosu da 2.500 kisilikti. 1600-1630 y1llar
arasinda Londra ve gevresindeki seyirci sayist haftada 160.000°1 bulur. Londra
Ansiklopedisi’ne baktigimizda bu yillarda Londra’nin merkezi niifusu 200.000
olarak belirtiliyor (Celenk, 2005).

Sekil: 3.4 Tiyatro Olimpico’nun zemin plani.
Kaynak (http://www.theatre-architecture.eu/db.html?theatreld=372)
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Bu yapilardaki oyun-seyirci iliskisi, tiim sosyal statiide olusan seyircilerin
oyun ile ilgili beklentilerini karsilayacak sekilde oyunlar yapilmaktadir. Seyirci oyun
icin Odedigi paranin karsiligini alir. Aksi bir durum s6z konusu oldugunda gerek
oyuncular gerekse yazar protesto edilir ve oyun repertuardan kaldirilirdi. Dénemin
tiyatro yasantisindaki 6nemli nokta seyirci ile tiyatro arasinda dogrudan iletisim

kurulabilmesidir.

Seyircilerle oyuncular arasindaki iliskiler sicakti. Oyle ki, genellikle oyuncular
sikayetlerini seyircilerle paylasirlar, seyirci de sik sik sikayet olunan taraftan bir
aciklama gelene kadar, oyunu durdururdu. Aksam programinda ve rol dagiliminda
yapilan habersiz degisiklikler ya da alisilmisin disinda gelisen birtakim uygulamalar
sonucu ortaya ¢ikan kavgalar da bu kompozisyonu tamamlardi. Sonugta seyirci, her
zaman hakliligina inanir, herhangi gergek ya da gercek disi bir sikdyet ya da problemi
¢Oziime kavusturmak igin kaba kuvvete bile basvurmaktan ¢ekinmezdi (Brockett,
2000: 314).

3.6. Klasisizm

17. yy ve 18. yy baslarinda etkisini gosteren Klasik akim, Fransa ve Ingiltere’
de baglamistir. Bu donem Klasik tiyatronun belli bagli eserlerinin yazildigi ve
kuramlarin belirlendigi donem olarak ifade edilir. “Antik Yunan tiyatrosunun 6rnek
alinmasi, yalinlik goézetilmesi, bir onceki donem tiyatrosunun taskinliklarindan
kaciilmast 6giitlenir” (Sener, 2008: 90). Bu donem itibari ile tiyatronun sarayin
denetimi ve gozetimi altina girdigi goriiliir. Daha onceden kilisenin tiyatroya karsi
ciktig1 ve tiyatroyu yasaklamak istendiginden s6z edilmisti.

Tiyatronun yeniden canlanmasi sarayin destegi ile olur. Sarayin igindeki
cerceve sahneye giren tiyatro, aydin kesime ulasir ve soylularin eglenmesine sunulur
ve soylu insanlarin begenisine sunulur. Sener’e gore, sarayin tiyatroya harcayacak bol
parast vardi. Kral zenginlestik¢e tiyatroya da ayrilan 6denek de cogalmaktaydi.
“Klasik tiyatro diisiincesinin ii¢ asal ilkesi vardir: 1) Ahlak acisindan egitici olmak, 2)
Bicim kurallarina uymak, 3) Yalinlik i¢inde incelige 6zen gostermek™ (Sener, 2008:
96). Bu donemde tiyatro seyircinin duygularina yonelmistir. “Klasik tiyatro
anlayisinda meydana gelen en biiylik degisim, tiyatronun seyirciyi duygulandirma

yolu ile etkilemesi ilkesinin kabul edilmesidir” (Sener, 2008: 120). Klasik akimda
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Tiyatro diisiincesinin asal ilkelerinden sz ettigimizde, ikinci ilke goéziimiize

carpmaktadir. Bu ilkeyi Sener, soyle ifade etmektedir.

Klasik akimda bi¢im kurallarina ¢ok dnem verilmesinin bir nedeni, evrenin yapisal
bir diizeni oldugu konusundaki bilgidir. Felsefede evrenin dengeli ve diizenli oldugu,
doganin bir uyum i¢inde bulundugu goriisii benimsendigi i¢in, sanat yapitinda da ayni
dengeli ve uyumlu diizen gozetilir (Sener, 2008: 106).

Seyircinin konumu itibari ile 6zetlenecek olursa bu dénem, “Klasik tiyatro
saray ¢evresinin begenisine yoneliktir.” (Sener, 2008: 111). Klasik akim yazar1 i¢in
gercek, evrenin diizeni ve uyumu ile i¢ icedir. Bu diizen hi¢bir zaman
degismemektedir. Insan oglu ancak akli ile bu diizeni kavrayabilmektedir.

Tiyatronun bu denli sarayin igine girmesi ve onu soylu halkin begenisine
sunulmasindan sonra seyirciyi ve oyuncuyu birbirinden ayiran, perspektif sayesinde
oyuncuyu ulasilmaz bir yiikselti ve derinlie iten bir anlayisin basladigini

sOyleyebiliriz.

3.7. 18. Yiizy1ll Donemi

Klasik akimin hemen takip ettigi 18. ylizy1l tiyatro diislincesi, klasik akimin
ana ilkelerine bagl kalmistir. Bu ana ilkelerden kastettigimiz, doganin bir diizen iginde

olmasi ve bu diizenin akil yoluyla kolayca kavranabilecegidir.

Yazar, oyununda doga yasalarina kosut olan bi¢im ve kurallarini uygularsa, gergegin
sag duyusal diizenini yansitmis olacaktir. Sanat kurallarinin ana ilkesi, doga
yasalarinin ana ilkesi olan yalinlik ve dlgiiliiliik olarak saptanir. Doga gerceginin
ancak boyle bir yalinlik ve dlgiiliiliik i¢inde yansitilabilecegi belirtir. Sanatin gorevi,
ayni Ol¢iililiiglin insan davraniglarinda ve toplum iliskilerinde gozetilmesini
saglamak olacaktir (Sener, 2008: 115).

Nutku (2000: 222)’ de bu donemde seyirci profilinin degistiginden bahsediyor.
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Bunun sonucu olarak yeni bir tiyatro seyircisi ortaya ¢ikti. Begenileri, tepkileri
oncekilerden ¢ok daha degisik bir topluluktu bu. Seyirci, toplulugu gesitli 6zellikteki
boliimleri kapsadigindan yazilan oyunlar da gesitli yonelisler icindeydi. Burjuva
seyircisi, aristokratlarin begendigi oyunlar1 begenmeye ¢alisiyor, ama yapamiyordu;
Komedya alaninda ise, aristokratlarin zarif hareketlerini getiren sahnelerden rahatsiz
oluyorlar, kendi evlerindeki ve is hayatlarindaki havayi ariyorlardi.

Klasik akimda Fransiz kuramecilarinin tiyatro alanindaki yazilarinda felsefi bir
hava vardi. Buna en iyi 6rnek olarak Voltaire’di. Voltaire, dram sanati lizerine bir¢cok
yazilar yazdi ayn1 zamanda 18. ylizyil icerisinde sahne uygulamalar1 alaninda da

kendisinden bahsettirdi.

Voltaire’in 1730’larda onerdigi, teatral gosterilere daha uygun mekan olusturmasi
konusunda, 1759 yilinda seyircilerin sahne iizerine alinmamaya baslanmasina kadar,
cok az yol katedebilmisti. Seyircilerin sahne iizerine alinmamasinin baglica nedeni
daha ustalikli ve detayli mekanlar olusturma arzusuydu (Brockett, 2000: 341).

Seyircinin sahne lizerinden uzak tutulmas: dekor anlaminda, uygulanabilen
perspektif sayesinde sahne iizeri daha elverisli kullanilabilecek olmasidir. Boylelikle
Voltaire’in, seyirciyi sahneden uzak tutma diisiincesi, kendisinden sonra gelecek olan

baska topluluklara da fikir vermektedir.

3.7.1 Romantizm

Romantizm, Sevda Sener’in tabiri ile Romantik akim, on sekizinci yiizyilin
sonlarinda ortaya ¢ikmis on dokuzuncu ylizyilin ilk yarisinda tiyatro sanati igerisinde
en parlak donemini yagamistir. Hemen hemen ¢ogu kaynakta baglangic tarihi olarak
Fransiz devrimi sirasinda bu akimin ortaya ¢ikmaya baslandigi sOylenmektedir.
Romantizm, 6nceden gelen klasik akimin bigim ve kurallarina kars1 gelmis, tiyatro
sanatin1 yeni bir bigcim ve yeni bir islev anlayist icerisinde degerlendirmistir.
“Romantik tiyatronun amaci, tanrisal gercege ve insanin dogal 6ziine 151k tutmak;
gorevi, insan kisiligini bu gergek dogrultusunda yogurmak, yetkinlestirmektir” (Sener,

2008: 132).
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Seyircinin sahne {izerindeki eseri izlerken duygusal olarak etkilenmesi, oyuna
inandiritlmas1 ve bu inandiriciligi saglamak icin illiizyon (yanilsama) yaratmanin
onemine deginilmistir. Sener, burada ifade ettigimiz yanilsamay1 su sekilde 6zetliyor.
“Yanilsama, yaratict diislemeye katilma olarak degerlendirilmistir.” (Sener, 2008:
133). Romantizm, klasik akimin Antik Yunan hayranligina tepki gosterir. “Tiyatroda
Yunan mitolojisinden alinan konular, yerini yerli efsanelerden alinan konulara birakir”

(Sener, 2008: 134).

Romantizmin esin kaynagi orta ¢agdir. Antik Yunan kiiltiiriiniin ve sanatin Pagan
karakterine karsin Hiristiyan degerleri yiiceltir. Fransiz devrimi ile ortaya ¢ikan
baskaldin diisiincesi ve kendine giiven duygusu, ulusal amaglara yonlendirilmis,
eylemi atesleyecek yeni degerler i¢in dinsel kaynaklara bagvurulmustur (Sener, 2008:
134).

Romantizmde tiyatro kuramcilarinin felsefeye yonelmeleri, tiyatronun temel
ilkelerini belirlenmesi adina tiyatro sanatinin tiirii, yapisi ve bi¢imsel sorunlarini

doganin uyum ilkesi iizerinden ele almaya c¢alisir.

Tiyatro kuramcilarinin felsefeye yonelmeleri, seyirci ¢ogunlugunu olusturan orta
sinifin begenisine bir tepki niteligi tasimaktadir. Bu smifin yegledigi, yapay
duygusallik ve amagsiz hareketle yiiklii oyunlarin piyasaya egemen olmasi, kuramci
ve elestirmenleri tiyatro yasantisindan uzaklastirmis, estetik sorunlara yoneltmistir.
Romantik tiyatro diisiincesi, bu sanata daha kalic1 degerler kazandirma amacindadir.
Temel ilkelerin belirlenmesinde felsefeye, estetik kuramlara basvurulur. Tiyatro
sanatinin tiir, yapi, bi¢im sorunlari, doganin genel uyum ilkesinin kapsami iginde ele
alinir (Sener, 2008: 134).

Her cag, sonradan gelenin moderni olarak goriilmektedir. Ve kendine gore
modern yasantilarin ya da modern kuramlarin temeli atilmaktadir. Genel olarak
baktiimiz zaman bir Onceki c¢agin tiim kuramlarmma tepki olarak karsimiza
cikmaktadir. Romantizme kaynak olan romantik sozcligli “roman” soziiniin

etimolojisinden yola ¢ikilarak saptanmis ve modern anlamina gelmektedir.

Schlegel, “roman” ile “klasik” ayrimindan s6z eder. Biiyiik babalarimizin begenisine
uygun olan, klasiktir, “roman” ise, cagdas aliskanliklarimiz ve inanglarimizin
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cercevesi icinde en ¢ok hosumuza giden sanattir. Romantik akim, klasik tisluptan
ayrilmaya baslannustir. Ik kopmalar on sekizinci yiizyllda goriiliir. Baslangig
déneminde “Romantizm” ad1 altinda bir kuram olusturulmamus, yalnizca klasik sanata
karst “modern” sanat savunulmustur. Modern sanat diisiincesi, giderek gelismis,
kuramini saptamis ve “romantik” olarak adlandirilmistir (Sener, 2008: 137-138).

Akimi romantik yapan sey ise, “Romantizm daha ¢ok duygusal, coskusal ve
diigsel yani ile tutulmus ve o agilardan degerlendirilmistir” (Sener, 2008: 137).

Akimin 6nemli bir 6zelligi ise, seyirciyi iistin konuma sokmaktir. Ironi
kavraminin gelmesi ile birlikte seyirci iistiin konuma sokulmaktadir. Bu donem
boyunca seyirci sayisinin artig gostermesinden dolayr yeni tiyatro binalar1 insa
edilmeye baslanmistir. Farkli mimaride insa edilen bu yapilar sayesinde seyircilerin
oyun alani rahat gorebilmesi ve eski seyir yerlerine gore, seyircilerin rahatlig

diistiniilmiistiir.

Seyirci sayisi arttigindan, 6zellikle seyir yerleri eskisinden daha biiyiik bir seyircinin
daha rahat edecegi bicimde yapilmaya baslandi. Bu yapilar mimarlik agisindan daha
karmasik ve ayrintiliydr. Seyir yeri at nali biciminde {i¢, dort ve bes katl localarla
cevrilmeye baslandi. Ancak Romantik dénemin ruhuna uygun olarak bu yapilarda da
iilkelere gore farklar vardi. Buna bir 6mek, Ingiliz tiyatro yapilarimin daha ¢ok
amfitiyatro bi¢iminde ve localar yerine balkonlarla gevrili olmalariydi (Nutku, 2000:
281).
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Sekil: 3.5 Romantik Dénem Tiyatro Binasi
Kaynak: ( http://www.cpa-bastille91.com/cartes-postales/plan/)

Romantik dénemde ilk olarak sahneyi mekan olarak gosterme c¢abalarinin yasandigi
goriilmektedir. Sahnede kullanilan ilk kapali oda bu dénemde rastlanmaktadir. Ayrica
cergcevelenmis sahne tipine karsi denemeler getirilmistir (Y1ldiz, 2005: 435).

Oyuncu - seyirci iliskisi olarak degerlendirdi§imiz zaman, seyirci bir kez daha
sahneden uzaklasmistir. Oyuna katilimiz s6z konusu bile degildir. Bir kez daha

edilgen durumdadir.

3.7.2. Realizm

Tiyatro sanatinda Gergekei akim, 19. yilizy1l ikinci yarisinda itibaren
baslamistir. Donem itibari ile oyunu sahneye koyma ve oyunculukta da yeni bir anlayis
getirmeye baslamistir. Sener’e gore Realizmin asil ortaya ¢ikisi: “Tiyatroda

gercekeiligin Onciileri olan diisiiniirler, bu yeni akimin ortaya ¢ikisini romantizme
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duyulan tepki olarak agiklamiglardir” (Sener, 2008: 163). Tiyatroda Realizmin yani

gercekei akimin asil amaci olarak, giinliik yasamin gerceklerine inmek ve bunlari

bilimsel yontemlerle inceleyip, tiim bu verileri siislemeden yani gosteristen ve

abartidan uzak bir sekilde seyirciye iletmek lizerinde ortaya ¢ikmaistir.

Gergekei tiyatro diisiincesinin ilkeleri saptanirken gergegin yansitilmasi kavramina
yeni bir yorum getirilmis, tiyatronun topluma karsi sorumlulugunun alti ¢izilmis,
bilimsel yontemin nasil uygulanacagi agiklanmis, illiizyon yaratma teknikleri
tizerinde durulmustur (Sener, 2008: 163).

Realizm sayesinde oyun yazarlarinda bir artis ve oyuncularda ise parlama

donemi baslamistir. Iyi oyun yazarlarin oyunlar1 begenilirken oyuncular ise, yildiz

olma yolunda ilerliyorlardi. Gergek¢i akimin temsilcileri ve oyun yazarlar,

Romantizmi elestirmek ve Realizmin ilkelerini belirlerken su noktalar {izerinde

durmuslardir.

d)

e)

2)
h)

Romantizm diissel olan1 ele almis, yasanan gerceklerden uzaklasmistir.
Romantizm ge¢mise ve onun dliilerine takilmis, onlar1 donatip ortaya ¢ikarmistir.
Bu yonii ile masalsidir. Gergekgilik ise somut, yasayan gereckleri ele alacak ve
oldugu gibi gosterecektir.

Romantik sanat seyircisini yalanlarla, ger¢eklesemeyecek iilkiilerle avutmustur.
Gergekgilik ise gergegin aci, ¢irkin yiiziinii gostermekten ¢ekinmeyecektir.
Romantizm yasami eskimis, tiikenmis, idealist bir diinya goriisii ile agiklamaya
calismistir. Realizm ise halkin sorunlarini serimlemelekle yetinecek ¢6ziim
getirmeye kalkismayacaktir.

Romantik sanatmn kisileri belli degerleri simgeleyen kukla tiplerdir, her zaman
kendilerinden beklenildigi gibi davranirlar. Gergekgilik ise insani ¢evresi i¢inde
ve kendi fizyolojik, psikolojik yapisi ile olan karmasik iliskileri igcinde ele alip,
onu yasayan bir insan gibi sahneye getirecektir.

Romantizm hasta bir duygusallik i¢ine diismiistiir. Gergekeilik duyumlara akla
ve mantiga yonelmektedir.

Romantizm heyecanlar1 etkiler, elestirisi digsizdir. Gergekgilik ise kolay
coziimlemelerden kaginarak bir durumu her yonii ile tartistirmak ve seyircsini
diisiindiirmek amacindadir.

Romantizm estetik bigimlerle goz boyamistir. Gergekeilik ise 6ze agirhik
vermekte, bilgi sunmaktadir.

Romantizm sahnede goz alict ve coskun renlidir. Gergekgilik ise gbz boyamaz;
yalin, giincel, siradan olan1 yansitmakla yetinir (Sener, 2008: 169-170).

Bu donem itibari ile Illiizyon (yamilsama) kavrami iizerinde duruldugu

goriilmekte ve oynanan oyunun inandiriciligini arttirabilmek igin illiizyona bagh
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kalinmas1 gerektigi vurgulanmistir. Bu illiizyonu yaratmak ve oyunu daha
inanilabilirkilmak i¢in giiniimiizde de yapilan seyir yerinin 1siklar1 sondiiriilmiis, sahne
ise aydinlatilmistir. Daha 6nceden mumlar ile dolu avizeler ile aydinlatilan sahne,
tiyatroya yeni gelen havagazi sayesinde oyun teknigine yardimci olacak sekilde
diizenlenmistir. “Gazla 1s1klama da 1s1klar istendigi gibi kistlip agilabiliyordu. Ustelik,
sahne aydinliktayken seyirci salonun 1siklar1 algaltilabiliyordu™ (Nutku, 2000: 281).

Bu 1siklama diizeninin baska bir 6nemli sonucu da oyunculara daha dogal ve daha
rahat hareket edebilme olanagim saglamasidir. Havagazi isiklamasindan once
tiyatrolarda sahne oniine dizilen mumlardan ya da gaz lambalarindan yararlanildig
icin oyuncularin hareketi genellikle 6n sahnenin biraz gerisine diisen diiz bir ¢izgi
iistiinde toplaniyordu. Yeni 1siklanma diizeni sahneyi derinlemesine aydinlatabildigi
gibi oyunculari sahnenin her yerinde de izleyebiliyordu. Oyunculara daha ¢ok hareket
etme Ozgiirliglinii veren bu teknik yenilik oynayisin hayata ve gerceklige daha yakin
olmasini saglayarak gerceklik akiminin tutarli bir iislup yaratmasina yardim etmistir
(Capan, 1982: 90).

Bugiin bile hala gegerliligini yitirmemis olan tiyatro binalar1 ve sahne
donanimi, perspektifi ve illiizyonu yaratacak sekilde sahnelenmeye devam ettigi
slirece, seyirci ve oyuncuyu birbirinden ayiran, perspektifi kullanarak oyuncuyu
ulasilmaz bir yiikselti ve derinlige iten, seyirci ve oyuncu etkilesmini sifir noktasina
indiren anlayis bu dénem itibari ile hayatimiza girmis bulunmaktadir. Havagazinin
tiyatro binalarina girmesinden itibaren seyirci “dordiincii bir duvar” gibi birbirinin
ensesini dahi géremeyecegi bir karanliga gomiilmiistiir. Sonug olarak ritiielden ¢ikan

tiyatronun kendisi bir ritiiel haline gelmistir.

3.8. 20. Yiizyil Tiyatrosu Ve Seyircinin Konumu

20. yiizyilin hemen baslarinda Natiiralist tiyatro anlayisina karsi bir durus
sergileyen lic onemli tiyatro adami oldugu goriilmektedir. Bunlar sirasiyla Max
Reinhardt, Erwin Piscator ve Meyerhold. Bu ii¢ isimin tiyatroda ger¢eklestirmek
istedigi sey, Natliralizmin oyuncu ve seyirci iligkisini kirmak istemeleridir. Bu {i¢
yonetmen, Alman Disavurumculugu, Rus Fiitlirizmi, Sembolizm gibi Avangard
akimlardan etkinlenmislerdir. 20 yiizyil sanatin1 belirleyen ve bu sanat1 etkileyen en

onemli olaylarin basinda I. Diinya Savasi oncesi ve sonrasindaki siyasi gelismeler
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gelmektedir. I. Diinya Savaginin getirdigi yikim, bu yikimin sanatta, kiiltiirde ve sosyal
ortama yansimalart Avangard akimlarin dogmasina yol a¢gmistir. Buhranli gecen
boyle bir yikimdan dolayi, doneme yapilacak olan elestiriyi ve protestoyu tiyatro
sahnesine tasimasi ile, tiyatroyu bir kez daha toplumsal yasamin merkezine
oturtmustur. Toplum artik tiim tartistamalarim tiyatro araciligi ile yapmaya

baslamistir.

Siir sanatinda ve plasitik sanatlarda ileri siiriilen en yeni diisiinceler tiyatroda da
uygulanir. Hem yazar hem ressam olan sanatcilar en ciiretli denemelerini sahne
tizerinde yaparlar. Tiyatro bu arayis siirecine en ¢ok goriintiisel yaniyla katilmistir.
Sahne goriintiisiinde 6rneklenen yenilikler, dncii akimlarin yayginlik kazanmasina
etken olur. Ancak bu akimlar, sistemli bir tiyatro kurami olusturmamistir. Sahne
seyirci iligkisinin ele alinmasi, sdziin 6neminin azalmasi ve gorsel iletisimin 6n plana
geemesi, sahnenin plastik olanaklarinin bir anlatim araci olarak degerlendirilmesi,
sahnenin ustalikla kullanilmasi, goriintiide ¢arpicilik saglanmasi, oyun yapisinin
pargalanmasi, oyunun fiziksel yapisi ile degerlendirilmesi, I. Diinya Savasi sonrasi
tiyatro sanatinda gerceklestirilen yeniliklerdir. Bu yenilikler tiyatro diisiincesinde
geleneksel anlayisin asilmasi, tiyatronun edebiyat yoniiyle degil, tiyatrosal yoniiyle
deger kazanmasim saglamistir (Sener, 2008: 236-237).

20. ytizy1l tiyatro sanatini etkileyen bir baska unsur ise, bilimde, teknolojide,
sahne donaniminda ve 1s1iklandirmadaki yenilikler olmustur. Bu yenilikler tiyatroya da
yansimisg, tiyatronun anlatim olanagii zenginlestirmistir. 19. yiizyilin sonlarinda

Meiningen Diikii ile baslayan diizenli ve sistemli temsil anlayisi ortaya ¢ikmaistir.

Sahneye koyuculuk sanatmin Avrupa’da ilk 6nemli uygulayicisi Saxe Meiningen
diikast George’dur. 1874 yilinda kurulan Meiningen Oyunculart Toplulugunun
degisik iilkelerde verdigi temsillerinin etkisiyle sahneye koyuculuk sanati 6nem
kazanmis, Antoine, Stanislavski ve Otto Brahms gibi dnciiler yeni bir tiyatro anlayisi
getirmeye c¢alisan yazarlarin oyunlarint ¢agdas duyarliga uyan bir bigimde
yorumlayarak seyircisini egiten ve yetistiren ilk sanat tiyatrolarini kurmustur (Capan,
1982: 90).

Artik tiyatroda geleneksel temsil anlayisini terk edip kendi ydntemlerinin
gelistirildigi yeni bir donem baglamistir. Tiyatroda artitk yazar ve oyuncu
egemenliginin sona erdigi, yonetmenlerin doneminin basladig1 goriilmektedir.

Calisgmanin bu asamasinda 20. yiizyll tiyatro sanatindaki yenilikler

cercevesinde sahne ve seyirci iligkisine odaklanilmasi gerektigi diisliniildiigiinden,
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boyle bir incelemeyi yapabilmek adina 20. yiizyil i¢indeki akimlara bakmak dogru
olacaktir. Savas Oncesi ve sonrasi ortaya cikan yeni sanat akimlar1 Fiitlirizm
(Gelecekgilik), Ekspersyonizm (Disavurumculuk), Siirrealizim (Gergekiistiiciiliik) ve
Konstriiktivizm bu yiizyilin tiyatro uygulamasini ve tiyatro diislincesini etkilemistir.
Sahne ve seyirci iliskisi agisindan seyircinin konumunu goéz oniine aldigimiz da
seyircinin edilgen durumunu ortadan kaldirabilmek adina yeni sanat akimlari
cercevesinde ortaya cikan, Fiitiirizm ve Ekspersyonizm bu boliimiin alt baglig1 olarak

incelenecektir.

3.8.1. Fiitiirizm (Gelecekcilik)

Fiitiirizm, 20 Subat 1909°da Filippo Tommaso Marinetti’nin Paris’te
yayimlanan Figaro gazetesinin 6n sayfasinda yayimladigi bir manifesto sonucunda
ortaya ¢cikmistir. Marinetti, bu manifesto ile kendi sanat ¢evresine, burjuvaziyi ve Paris

kamuoyunu se¢mis ve bildirisinde direkt onlar1 hedef gostermistir.
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Fiitiirizm kars1 gercekeiligi ile geleneksel sanat kurallarina, kiiltiirel degerlere

kars1 cikar. Fiitlirizm, tiyatro sanati igerisinde sahne ile seyirci iligkisi kurma

egilimindedir.

Seyirci ile dogrudan karst karsiya gelecek bir sahne anlayisini

savunmaktadir. “1910 yilindan baslayarak diizenlenen gosterilerde, seyircinin

arkasina sokulma, seyirci ile kaynasma girisimlerinde bulunulmustur. Bu girigimler

genellikle tepki ile karsilanmis, gosteriler, cliriik yumurta yagmuruna tutulmus, kavga

dovisle son bulmustur” (Sener, 2008: 239). Marinetti, 1913 yilinda kendisi ve on

dokuz arkadas: ile birlikte kaleme aldiklar1 “Fiitiirist Oyun Yazarlar Bildirgesi” ile

tiyatro hakkindaki goriislerine ve gelecegin tiyatrosu ile ilgili diisiincelerine soyle yer

vermektedir.

Tiyatroda alisilagelmis ¢aligsmalara karsi ¢ikilmali, yenilik getirilmelidir. Gelecegin
tiyatrosu, kendine 6rnek olarak gece kuliiplerini, miizikholleri, sirk gosterilerini
almalidir. Tiyatro, gergegin taklidini degil, ruhunu yansitmali ve bu 6ze popiiler
eglence tiirlerinin bigimini uygulamalidir. Béyle bir tiyatronun 6zelligi, ¢esitli gosteri
araclarinin 6gelerini bir araya getirmesi, genel olarak devingen bir goriintii saglamasi,
oyuncular arasinda canli bir aligveris kurmasi ve kaygisiz bir atmosfer yaratmasidir
(Sener, 2008: 240).
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Fiitiirist sanatgilar, aksam gosterilerinde seyirciyi kiskirtmak iizerine
hazirladiklar1 el ilanlari, afisler, bildirgeler ile izleyiciyi kiskirtmayr amag
edinmislerdi. Domates, patates, portakal vb. gibi nesneleri firlatmalari icin seyircilere
ellerinden gelen her seyi yapiyorlardi. “Sanat¢ilardan Carra’nin bir durumda ‘aptallar,
patates yerine bir fikir atsaniza!’ diye haykirmasi tinliidiir” (Candan, 2013: 56).

Marinetti’nin, tiyatroda seyirci ile etkilesimli bir sekilde aligveris yapabilmesi
ve seyirciyi klasik sahneleme bigimini izlemekten ¢ikartip, seyirci ile birlikte fikir
aligverisi yapabilmesi ve seyircinin edilgen durumdan, etken duruma gelebilmesi i¢in
1915 tarihli “Varyete Tiyatrosu” yazisinda, seyircinin oyuna katilimini ve oyuncu ile

birlikte bir baglant1 kurdugundan bahsetmektedir.

Sirk, akrobasi, dans, dramatik skecgler vb. kisa boliimlerden bir aksami dolduracak
biitiinliik olusturan varyete tiyatrosu, Marinetti’nin deyisine gore, seyircinin
katilimindan yararlanan tek tiyatrodur. Seyirci, agz1 agik bir budala gibi kalmaz,
eyleme sesli bir bicimde katilir, birlikte sarki sdyler, orkestraya eslik eder, harika
dogaclama diyaloglarla oyuncularla baglanti kurar (Candan, 2013: 60).

Varyete ve miizikhol tiyatro, geleneksel tiyatro kiiltiirline tamamen karsi
gelistirilen bir tiyatro bicimiydi. “Bu tiyatroda i¢ine kapali diisiinen izleyici bir sokla
uyarilir” (Nutku, 1993: 67). Fiitiirist gosterilerde belirli bir mekan algis1 yoktur. Salon
ve sokaklarda yapilan etkinlikler biiylik bir teatral etki yaratmaktadir. “Burada
izleyiciler de katilir oyuna. Bu etkinliklere katilan herkes i¢in giincel yasam bir

tiyatrodur” (Nutku, 1993: 67).

3.8.2 Ekspersyonizm (Disavurumculuk)

1910 ile 1925 yillar1 arasinda Almanya ve Avusturya’da etkisini gosteren
disavurumculuk, dnceleri 1901 yilinda Fransa’da Empresyonizm diger adi ile bilinen
[zlenimcilik akimina tepki olarak dogmustur. Resim sanatinda kendini gosteren
Disavurumculuk, “Izlenimci sanat anlayisinda, dogadan alman tiim izlenimler
dogadakine benzer bicimler i¢inde yansitilmaktadir” (Sener, 2008: 248). Gercekei

tiyatro anlayisina tepki olarak ortaya ¢cikmaktadir.
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Tiyatro sanatin1 uzun siire etkisi altina alan Disavurumculuk, Geleneksel
tiyatro bigimlerini ve klasik oyun yapisini bozmadan, dram sanat1 igerisinde kabul
ettirdigi degisiklikler ile yeni bir tiyatro anlayis1 sunmaktadir. “Disavurumcu tiyatro,
en biiytik basarilarim1 disavurumcu duygu ve diislincelerle yorumladigi klasik oyun
sahnelemeleriyle elde etti” (Nutku, 1993: 91). Bu yeni tiyatro anlayisi tiyatro sanatini
uzun siire etkisi altina almig, sahnelemede ve oyunculukta bireyin alt benligine ya da
bireyin ruhuna ve toplumun yapisina hitap etmesi amaglanmistir. Sener, Disavurumcu
tiyatro anlayisin1 ve Sanati, insan1 toplum i¢inde 6tekilestirmeden, bireyi kazanmanin

akil yoluna bagvurarak ¢oziimlenebilecegini savunur.

Disavurumcu tiyatro anlayisina gore, bireyin bilingaltinda biriken itimlerin, sanat
yoluyla bosaltilmasi bireyin ruh sagligi ve yeni toplumsal uyumlar kurabilmesi i¢in
gerekli olan ilk asamadir. Sanat bireyin i¢ diinyasina yonelmekle onu toplum
iligkilerinden soyutlamamustir. Bilingaltimin karmasasini ¢6zmek, parcalanmisligi
onarmak, insani topluma kazandirmak igindir (Sener, 2008: 250).

Sener, “Diinden Bugiine Tiyatro Diisiincesi” kitabinin 250. Sayfasinda
Disavurumcu tiyatronun oyun yapist ile sahne diizenlemesinde Onemli
degisikliklerinin yapildigini, geleneksel tiyatro bigimlerinin kokiinden sarsildig: ve
kendinden sonra gelecek olan gelismelere de Onciiliik ettigini sdylemektedir. Bu

degisiklikler sirasiyla;

1. Diisiince Ogesi Uzerine Odaklanma.
Bas Oyun Kisisinin Daha Iyi Bir Diinya Ulkiisiine Kurban Edilmesi.
Asal Olanla Yetinme.

Anlatimda Kesin Karsitliklar.

vt B » D

Goriintiide Carpitma.

Olarak agiklamaktadir. 5 madde ile degisiklikleri anlatan Sener, Antik
tiyatrodan baslayarak Disavurumculuga kadar gelmis ve gerek oyun kisisinden gerek
oyunun yapisindan ve gerekse oyunun sahnelenme bicimleri iizerinde durmustur.
Genel olarak ozetlenecek olursa Disavurumcu tiyatro, toplumda meydana gelen
onemli degisimlerden beslenmis, birey odakli bir tiyatro anlayist oldugu

goriilmektedir. Disavurumcu tiyatro sayesinde sahne ile seyirci arasindaki iligki yeni
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bir agidan ele alintyor ve artik seyirci Oniine sunulan1 almakla yetinmeyip, olaya
katiliyor. Seyirci edilgen durumdan kurtularak, tepki gosteren etkili bir giic olarak
onem kazanmaya basliyor.

Tiyatroyu tarihsel silire¢ acisindan inceledigimizde karsimiza pek ¢ok akim
ciktig1r ve her yeni akimin, kendinden 6ncekinin ¢agdasi oldugu goriiliir. Seyircinin
konumu ritiiel sonrasi tiyatro tarihi igerisinde diisiliniildiiglinde, seyirci fiziksel olarak
sahnenin hep karsisinda tutulmus, oyunu disardan seyretmek zorunda birakilmis,
oyuna katilimini ise, sadece oyunun siiresi boyunca reaksiyon vermekle yetinmistir.

Martin Esslin, ritiielden giinlimiiz tiyatrosuna kadar olan siireci sdyle ifade etmektedir.

Cagdas oncii gosteri sanati, sokak tiyatrosu, “happening” ve buna benzer deneysel
caligmalarin tiimii de bu geleneksel gosterilerinin birer uzantisidir. Bu gosterilerde
oyuncular kendileri olarak kalirlar, romansi karakterlere biirinmezler, ama
yarattiklar1 imgelerle ya da dogagtan diyaloglarla seyircileri oyuna katmalan
kesinlikle dramatik olanin sinirlari igindedir (Esslin, 1996: 24).

Ancak I. Diinya Savasi sonrasinda ortaya ¢ikan siyasal amacl yapilan tiyatro
uygulayicilart ve tiyatro insanlari, seyircileri bu edilgen durumdan kurtarip etkin bir
sekilde oyuna katilimini saglamak i¢in girisimde bulundularsa da seyircinin oyuna
katilimin1 dogrudan saglayamamislardir. Siyasal tiyatro, pek ¢ok cagdas tiyatro
insanina yol gdstermis, onlara esin kaynagi olmustur. Erwin Piscator’un “Politik

Tiyatro” kitabinin sunus boliimii Augusto Boal’in su sozleri ile baslar:

Tiyatro eylemi zorunlu olarak politiktir, ¢iinkii insanlarin biitiin eylemleri politiktir ve
tiyatro da bu eylemlerden yalnizca biridir... Tiyatroyu politikadan soyutlamaya
calisanlar bizi temel bir yanlisa siiriiklemek istiyorlar ki, bu da politik bir tutumdur
(Piscator, 2012: 7).

3.9. Cagdas Tiyatro ve Seyircinin Konumu

Cagdas tiyatro seyirci ile oyuncu arasindaki mesafeyi yeniden tanimlamak

ister. Seyirci ile oyun yerini yeniden insa etmek istemektedir ve cagdas tiyatro
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seyirciyi de oyunun igine alarak daha gii¢lii bir etkilesim yaratmak ister. Calismanin
liclincii boliimiinde c¢agdas tiyatro nedir? Ve cagdas tiyatroda seyircinin yerini
incelenecek. Ardindan c¢agdas tiyatronun yonetmenlerinden ve uygulayicilarindan
olan Augusto Boal’in, seyirci ile oyuncu arasindaki mesafeyi yeniden tanimlamasina
ve seyirciyi oyuna dogrudan katiliminin degerlendirilmesi yapilacak.

Cagdas Tiyatro; siyasal amacli tiyatro ya da politik tiyatro ve absiird tiyatro
olarak 2. Diinya Savasi’nin etkilerini en ¢ok tasiyan tiyatro bi¢imleridir denilebilir.
Glinlimiize gelmis olan net bir kurami heniiz bulunmayan bir tiyatro diislincesidir.
Fakat gilinlimiizde tiyatro uygulayicilarinin, bu tiyatro diislincesi kapsaminda
arastirmalar1 ve ¢alismalar1 devam etmektedir. Sener, ¢agdas tiyatro diisiincesinden
bahsederken, tiyatronun tiim islevlerini ve 6gelerini bir araya getirerek, bu tiyatro
diisiincesinin tiim bu 6geleri yeniden tanimlama ihtiyact hissetmesi lizerinde durmakta
ve “Giiniimiiz tiyatro diislincesi, tiyatronun islevini, bi¢imini, seyirci ile iliskisini bir
kez daha irdelemek, bu sanat1 yeni bastan tanimak ve tanimlamak egilimindedir”

(Sener, 2008: 308). Derken, Ergiin, ise sdyle ifade etmektedir:

Cagdas tiyatro diisiincesinin temellerinin atilmasi, 20. yy. ile birlikte baslar. Ancak
1960’lardan itibaren sanat alanindaki ilerlemeler hiz kazanmis ve ¢agdas tiyatronun
belirleyici nitelikleri ortaya konmaya baslanmistir. Cagdas tiyatro tamamlanmis bir
donemi nitelemez. Yasanilan ve iizerine diisiinceler iretilen bir siireci ifade
etmektedir. Tarihsel olgularla, yasam ve disiincelerle ilgili verilerle ortaya
konmaktadir (Ergiin, 2013: 21).

1960’lardan giinlimiize kadar gelen siire¢ igerisinde ¢agdas tiyatronun
kendisine yer buldugu yillar, tiim diinyada etkisini altina alan biiylik zorluklarin ve
savasin yasandigr bir donemdir. Ayni zamanda bu donemde bilim, teknik ve

uluslararasi pazarin yeniden diizenlendigi bir donemdir.

Bilim ve teknolojinin gelismesinin olumsuz etkileri goriilmeye baslar. Yasami
mekaniklestirmesi, makinelesme, iistiin diizeyde orgiitlenme, bir orneklesme ve
bunlarin sonucunda geleneklere sarilma ve edilginlikle, insan, yabancilagsmaya,
yalmizliga siiriiklenir. Insan iliskilerinin yerini bireylerin sanal diinya ile iliskileri alir.
Bu da dilsiz, duygusuz, temel gergeklerle iliskisiz, kendi evrimsel Ustiinliigii kendi
yarattiklarina teslim etmis sanal insanlar toplulugu olugmasina neden olmaktadir
(Ergiin, 2013: 22).
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Bireyi yalnizliga ve kendisine yabancilasmaya siiriikleyen bu gelismelerden
dolay1, sanat¢inin var olan diizenin degistirmesi degil, kendi yalnmzligina siiriiklenen
insan1 degistirmesi gerektigini ifade eder Selda Ergiin. Hatta bu goriisiin cagdas

tiyatronun felsefesini belirttigini de ifade etmektedir.

Cagdas sanatgilar arasinda, ¢igirindan ¢ikmis diinyay1 degistirmeye ¢aligmak yerine
insana yonelme, insan1 yeniden yaratma baslica hedef haline gelir. Sanatgilar yerlesik
sanati sorgulamaya, sanati yeniden tanimlamaya, anlamini ve islevini kesfetmeye
yonelirler (Ergiin, 2013: 23).

“Tiyatro, yabancilagsmis, mutsuz ve gii¢siiz insana ¢ikis yolu gostermeli, onun
eski sagligina, i¢ uyumuna ve toplumsal dengesini kavusmasina yardim etmelidir”
(Sener, 2008: 309). Bu donem itibari ile tiyatro sanati insani degistirme gorevini
iizerine almistir.

Ritiiel ile baslayan tiyatronun kaynagi, Realizm (Gergekei) akim doneminde
tamamen uzaklasmig idi. Cagdas tiyatro diisiincesi sayesinde, Realizm doneminde
tamamen uzaklasilan tiyatronun kaynagina yeniden yolculuk baslamistir. Ritiiel ile
glinlimiiz tiyatrosu arasinda bir bag kurulmaya calisilir. Cagdas tiyatro diisiincesinin
en belirgin 6zelligi ise hem bireyin hem de tiyatronun 6ziinii yeniden kavramaktir.
“Cagdas tiyatro anlayisi, en basta tiyatronun, Oziindeki yasam cevherinden
uzaklastirilmasina karsi ¢ikar, tiyatronun insanin temel gereksinimleri ile ilgili bir
islevi yerine getiremez olusunu elestirir” (Sener, 2008: 309).

Giliniimiliz tiyatrosunda, tiyatro islevini, bi¢imini, seyirci ile iligkisini
irdelemek, seyirciyi pasiflikten kurtarip seyirciyi oyunun parcasi haline getirilmesi
icin tiyatro insanlarinin ¢alismalarini incelemektedir. Bu baglamda Ergiin, cagdas

tiyatronun hedeflerini sekiz maddede soyle ifade etmektedir:

Oyuncu odakli tiyatro yapmak.

Yeni seyirci olusturmak.

Yeni seyirci — oyuncu iliskisi yaratmak.

Yeni bir toplum olusturmak; yeni insansal iligkiler iiretmek, insanla dis diinya
arasinda koprii kurmak.

Sanat1 ve kiiltiirii yaratmak.

Tiyatroyu téren gibi ele almak, ritiiel bir paylasim olusturmak.

7. Yeni bir icerik getirmek; evrensel yerine giincel olmak.

el S

oW
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8. Yeni bir bi¢cim yaratmak; halk sanatina ve kaynaklarina donmektir (Ergiin, 2013:
28).

Tim bu hedefler dogrultusunda ¢agdas tiyatro, geleneksel oyun yapisini
bozmaya calisir, farkl tiirleri i¢ ice kullanmaya ¢alisir ve seyirciyi sasirtarak, ya da

saldirarak seyirci lizerinde kalic1 bir etki yaratmak istemektedir.

Seyircinin duygularini yonetmek yerine, fiziksel, duygusal ve zihinsel olarak iliskiye
girmesini ve kendi sonucunu kendinin c¢ikarmasina olanak vermek, seyirciyi
eglendirmek veya gerceklerden uzaklagtirmak yerine katilimin saglamaktir (Ergiin,
2013: 28).

Seyircinin konumu incelenecek olursa, iki diinya savasi arasinda Rusya’da
tiyatro iizerinde biiyilik atilimlar yapilmis, bu atilimlar sayesinde tiyatroyu topluma
yayginlagtirmak i¢in pek ¢ok tiyatro binalar1 yapilmistir. Klasik tiyatrodaki seyir yerini
kokten degistirmek amaglanmistir. Bunun dnciilerinden olan Meyerhold, donemin Rus
mimarlart ile ortak fikir birligine vararak tiyatro mimarisinde 6nemli atilimlar
gerceklesmistir. Amagc klasik tiyatroda alisik oldugumuz oyun alani ile seyir alanin
birbirinden ayirmadan tek bir mekanda toplamaktir. Rus tiyatrosunda 6nemli bir atilim
olan bu degisigim, gelecek zamanlarda pek ¢ok yonetmene seyirciye ulasabilmek
adina bir yol gosterici oldu. Seyirci ile i¢ ice yapilan oyunlar biiyiik bir ilgi gordii.
Yalniz bu degisim, seyirciyi oyuna tamamen katmamais olsa dahi, seyircinin konumunu
belirlemesinde bir adim olusturdu. Ali Berktay, konvansiyon tiyatroda seyircinin
konumunu su sekilde ifade ediyor: “Konvansiyon tiyatrosunda seyirci, bir an bile
oniinde oynayan bir oyuncu oldugunu ve oyuncu da oOniinde, sahnenin dibinde,
seyircinin ve iki yaninda da dekorun bulundugunu unutmaz” (Berktay, 1997: 162).

2. Diinya Savasi’ndan sonra yikilan ve harabeye donen Alman tiyatro
binalarinda da biiyiik yenilikler hakimdi. Rus tiyatro binalarinin degisiminden
etkilenen Alman mimarlar, yikilan ya da harabeye donen tiyatro binalarini yeniden
doneme uygun hali ile inga etmeye baglayacaklardir. Alman seyirci, sanata 6nem veren
bir seyirci toplulugu idi. Tiyatro, bale, opera gibi gosterilere giden Alman seyircisi igin
yeni yapilacak olan binalar dncelikliydi. Sahneleme fikri ilk olarak Brecht tarafindan

ortaya atild1 ve seyirci sahnede olan ile kesinlikle 6zdeslik kurmamali, oyunu belli bir

41



mesafeden seyretmeliydi. Bu sahneleme bi¢cimi de c¢erceve sahnenin devami

niteligindeydi.

Cinkii tiyatronun gorevi seyircilere belli bir seyir tarzin1 6gretmektir. Seyircilerin
sergilenen olaylar karsisinda gordiiklerini taziye vuran uyanik ve dikkatli bir tutum
takinmalarim saglamak, belirsiz insan gruplarimi aksiyonun amacina uygun bi¢imde
carcabuk siniflandirma yetenegini onlara kazandirmaktir (Brecht, 1982: 97).

Genel itibari ile doneme bakildiginda, ¢cagdas tiyatro uygulayicilarinin ¢ogu
seyirci ile yiiz yiize olmay1 hedeflemislerdir. Gegmis donemlerden kalma seyir yerleri
ve oyun alanlarmi yeniden diizenlemek ve dordiincii duvar aligkanligini ortadan
kaldirmak istemektedirler. Alternatif tiyatro uygulayicilari ise, seyircinin alisik oldugu
oyun diizenini de kirmaya baslamislardir. Schechner’in kurmus oldugu The
Performance Garage toplulugu oyunlarin1 garajda sahneliyorlardir. Mekanda
seyircilerin oturacaklar1 koltuklari, tek bir alana sabitlemek yerine, oyunun aksiyonuna
gore yer degistirebiliyorlardi. Oyun yeri ayni1 zamanda seyir yeri olarak da kullaniliyor,
seyirci ayn1 zamanda oyuna da katilabiliyordu. “Temel hareket noktasi tiim mekanin
hem seyirci hem oyuncular tarafindan kullanilabilmesidir. Seyirciler hem sahneyi
yapanlar hem de sahneyi seyredenlerdir” (Sokullu, 1988: 57). Schechner, Cevreselci
tiyatro ile seyirciyi oyunun merkezine koyar, seyircinin oyuna katilimini ve miidahale
etmesini saglar. “Cevreselci tiyatro herkesi sahneye sokarak seyircinin, doyurulmasi
icin sahneye degil de kendine de bakmasi gerektigini ortaya koyar” (Sokullu, 1988:
58). Duygu Dalyanoglu, Mimesis dergisinde yayimlamis oldugu makalesinde Richard
Schechner’in g¢evresel tiyatronun olusabilmesi i¢in belli basgh sartlar oldugundan

bahsetmektedir. Bu sartlar alt1 madde ile siralandiginda:

1. Teatral etkinlik birbiri ile iligki bir takim eylemlerin birlesiminden olusur.

2. Performans sirasinda mekan tiimiiyle kullanilmalidir.

3. Teatral etkinlik tamamen doniistiiriilmiis bir mekanda da gerceklesebilir, hali
hazirda var olan bir mekanda da gergeklesebilir.

4. Performans sirasinda vurgu noktalar1 esnekce degisken olmalidir.

5. Biitiin prodiiksiyon 6geleri kendi dilini konusur.

6. Yazili bir metin bir prodiiksiyonun ne baglangic ne de bitis noktasidir
(Dalyanoglu, 2009: 18-20).
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Schechner, ¢evreselci tiyatronun mekansal olarak klasik tiyatrodan nasil

ayristigini bir tablo seklinde gostermistir (Dalyanoglu, 2009: 20).

Tablo: 3.1. GELENEKSEL TiYATRO

SAHNE SEYIRCI
Aydinhk Karanlik

Etken Edilgen

Verici Alict

Giiriiltiili Sessiz

Kostiimlii Giindelik Elbiseli

Kaynak: (Dalyanoglu, 2009: 20)

Tablo: 3.2. CEVRESEL TIYATRO

SAHNE SEYIRCI

Aydinhk Yar1 aydmlik

Etken Etken olmaya tesvik eden
Alan-veren Veren-alan

Giiriiltiilii Giirtiltiili

Giindelik elbiseli hatta bazen ¢iplak Giindelik elbiseli

Kaynak: (Dalyanoglu, 2009: 20)

Cagdas Tiyatro diisiincesi icerisinde kendisini vareden, alternatif tiyatro,
cevresel tiyatro vb. gibi seyirciyi dogrudan oyunun i¢ine alan tiyatro bigimlerinin,

Sokullu’ya gore ortak bir amaglar1 vardir.

1. Her seyden dnce alisilmig, geleneksel tiyatro seyircisinden ayr1 olan bir seyirciye
yonelmek,

2. Bu yeni seyirciye giincel gercekligi iceren; bazilarinda giincel gercekligi politik
sorunlarla dokuyan, bazilarinda toplumsal yasamin giincel dertlerini dile getiren
bir igerigi sunmaya 6zen gostermek,

3. [Igeriklere halk kaynaklarinin ve halk sanati bigimlerinin sokulmasiyla yeni bir
dram yapis1 ve tiirii elde etmek (taslama, kaba giildiirii, maske, kukla, acik bi¢im
gibi seyirlik bicimlerin ilk dgeleri).
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4. Ik erek olarak yeni yiginlara ulasacak tiyatroda yeni iletisim bigimleri denemek
(Cevreselcilik, Happenings, Piscator’un kullandig: gibi ¢esitli iletisim araglariin
bir arada kullanilmasi vb. gibi).

5. Yeni seyirciye yeni igerik ile yonelen tiyatronun yeni islevi; simdiye degin kiiltiir
etkinliginde hesaba alimmamuslarin kiiltiiriinii ve sanatin1 yaratmak, yani yeni bir
toplum yaratmak,

6. Bu yiginlarn tiyatrosunu yaratirken hem yiginlarin ¢evresine ve niteligine hem
de etkinligin islevine uyumlu mekanlar segmek; fabrikalar, depolar, atdlyeler,
okullar, sokaklar, meydanlar,

7. Tiyatronun bir “yasant1” sanati olma niteliginden hareket ederek bu “yasant1” y1
giiniinii doldurmus igerik, yapi ve iliskilerin disinda yeni ¢evrelerde olusturmaya
calismak. Bu yasanti ile insan-insan, insan-doga arasindaki kopuklugu gidermeye
calisan etkinlik bicimleri yaratmak; tiyatroyu bir sanat degil de bir téren gibi ele
almak, oyuncuyu eglendiren oynayan degil de bir eris gibi gérmek (Sokullu,
1988: 75).

Sonug olarak tiyatroda tarihsel siire¢ igerisinde seyircinin konumuna bakildigi
zaman, ritliiel donemde oyuncu ve seyirci ayriminin olmadig1 herkesin oyuna katildigi
goriinmektedir. Antik Yunan tiyatrosu ya da Aristotelyan tiyatro bigiminin gelisi ile
birlikte seyirci ve oyuncu arasinda kesin bir ayrim oldugu goriinmektedir. Seyircinin
sahneye miidahale etmeme kurali getirilmesi ile, seyir yeri ile oyun alan1 birbirinden
kesin cizgilerle ayrilmis ve seyirci pasif konuma getirilmistir. Birbirini takip eden
doneler icerisinde, tiyatro tekniginin gelismesi ile birlikte seyirci pasif durumda
kalmaya devam etmektedir. Cagdas Tiyatronun seyirci ile ilgili arayislar1 sonucunda
pek cok tiyatro adami seyircinin bulundugu konumu iizerinde caligmalar yaparak,
seyirci oyuncu ayrimi yikma g¢abasi igerisine girmektedir. Boal, oyuncu ve seyirci
ayrimi ortadan kaldirmak icin pek c¢ok c¢alisma yapmistir. Yalniz Boal’ den Once
oyuncu ve seyirci iligkisi incelenecek olursa Brecht’in kendi kurami olusturan tiyatro
igerisinde seyircinin konumuna bakilacak olursa, Brecht sahne {izerinde seyirci ile bir
iletisim halindedir. Ancak bu iletisim diisiinsel bir diizeydedir seyirci aktif olarak
yerinden kalkmadan orada bir oyun oynandigimin bilincindedir. Yapmis oldugu
yabancilastirma efektleri ile seyirciye, elestirel bir bakis olusturmasin
hedeflemektedir. Bu biling ile dis diinyada miidahale etmesi gereken baskilarin
farkindaligin1 saglamaktadir. Boal, ise seyircisinin tiim bu dis diinyada ki baskilar
sahne iizerinde oynayarak miidahale etmesini istemektedir. Seyirciyi seyirci gibi
gormeden pasif durumdan aktif duruma sokar ve oyuna miidahale etmesini

istemektedir.
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4. AUGUSTO BOAL

Augusto Boal, ¢cagdas tiyatroda ezen — ezilen arasindaki iliskisini Marksist
bakis agisina gore irdeleyen, politik tutumunu hi¢bir zaman saklamamis, ama yaptigi
caligmalarda politik tutumunun 6n plana ¢ikmasina izin vermeyerek, tiyatronun
demokratik bir alan olarak kalmasina 6zen gdstermis, Kendine 6zgii tiyatro anlayisini
gelistirmis, cagdas tiyatronun en onemli isimlerinden biridir. “Amaci, insanin yasami
boyunca hayatinda var olan ezen — ezilme olgusunu farkina varmasi ve ezilmekten
kurtulmasidir” (Ergiin, 2013: 257).

Augusto Boal, 16 Mart 1931 tarihinde, Brezilya’nin Rio de Janerio kentinde
dogmustur. Ailesi ne ¢cok zengin ne ¢ok fakirdir. Orta sinif bir ailenin ferdidir. Ebru
Gokdag, “Bir Tiyatro Devrimcisi; Augusto Boal” isimli kitabinda Boal’in kiigiik yasta
tiyatro izlediginden bahsetmektedir. “Kiigiikliigiimden beri babam beni yilda bir defa
veya onun gibi bir sey, vodvil tiirlinde seyler izlemeye gotiirtirdii” (Gokdag, 2004: 18).

Annesi her hafta Monte Cristo Kontu ve Kdle Isaura gibi romanlar satin alir. Boal,
annesinin aldigr romanlardan yola ¢ikarak oyunlar yaratir, erkek kardesleri ile
arkadaslarii oyuncu olarak kullanarak teatral projeler organize eder (Gokdag, 2004:
18).

Annesinin abone oldugu haftalik romanlar1 dramatize edip, oyun metinlerine

doniistiirerek yaptig1 ¢calismalar1 Boal, sdyle dile getirir:

Provamizi pazar giinleri geg bir 6gle yemeginden sonra yapardik ve aksamiizeri biitiin
aile seyirci roliinii en muhtesem sekilde yerine getirmek igin yemek odasinda
otururdu. Annemin dikis diktigi odaya giden kapilari, perde diye agardik, burasi
benim ilk sahnem oldu. Kardesler ve kuzenler oyunculardi. Kardesimin yazarin
metnine sadik kalmalarini saglayarak, suflor ve yonetmenlik gérevlerini iistlendigim
kiiciik tiyatromuz birgok gosteri sergileyecek kadar siirdii (Gokdag, 2004: 18-19).
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Tiyatroya ilgisinin basladigi donemde Boal, tiyatro ¢alismalarinda ya
yOnetmen olmustur ya da “kalemi eline alip yazmaya ve tiyatro diirtiilerini diizenleye
basladig1 yillarda oyun yazar1 olmustur” (Gokdag, 2004: 19).

Boal, ¢ocukluk yillarinin higbir déneminde ekonomik anlamda bir sikinti
¢cekmemistir. Bir firincinin oglu olan Boal, babasinin yiiksek mesleklere duydugu

ilgiden dolay1, Boal’in bilim dalinda kariyer yapmasini istiyordu.

Biitiin gdgmenler gibi, babam da ¢ocuklarmin doktor olmalarmi, bir diploma, bir
liniversite nisani ve buna benzer seylere sahip olmalarim istedi. Bunu yapmak
zorundaydim ¢iinkii babam benden bunu yapmami istedi (bilim dalinda kariyer
yapmak). Onu ve annemi seviyordum ve dolayisiyla “tamam, doktor olacagim”
dedim. Kimya miihendisi oldum (Gdkdag, 2004: 19).

Boal anne ve babasinin isteklerini geri gevirmemistir ve liniversiteye giderek
kimya miihendisligi dalinda egitim almaya baslamistir. Boal’in ilk gercek tiyatro

deneyimini liniversite zamaninda yasadig1 Gokdag tarafindan sdyle anlatilir;

Deneysel Zenci Tiyatrosu (Black Experimantal Theatre) ile calisiyor ve Rio’da
iscilerin yasadig: bir bolgede yasiyordu. 1950 yilinda ilk oyunu O Cavalo e o Santo
(At ve Aziz)’ i yazdi. Ancak diger pek ¢ok tek perdelik oyunlarn gibi bu oyunu da
hi¢bir zaman yapimci bulamadi. Maalesef bu oyunlarin metinleri kaybolmustur
(Gokdag, 2004: 20-21).

1953 yilinda Boal, New York’ta Columbia Universitesi’nde yiiksek lisans
egitimi yapmak icin Amerika Birlesik Devletleri’ne gider. Onu New York’a ¢eken
aslinda ytiksek lisans egitimi degil de Brezilya’da yasarken, New York’ta tanistigi
akademisyen ve elestirmen ile baglant1 kurmustur. Bu bilim adami1 Boal’1 New York’a
gelmeye tesvik eder. Ciinkii Boal’in hem yonetmen hem de oyun yazar1 olmak i¢in iyi
bir potansiyele sahip oldugunu diisiiniir. Bununla birlikte Boal, miihendislik
caligmalarin1 higbir sekilde aksatmadan, derslerine ilave olarak tiyatro dersleri de
almaya baglamistir. Boylelikle kimya iizerine yiiksek lisans yaparken ayni zamanda
tiyatro iizerinde de derslere giriyordu. Miifredatina almis oldugu ek derslerin yani sira,
Shakespeare, modern drama, yonetmenlik, Yunan Tiyatrosu ve John Gassner’den

oyun yazarlig1 dersleri de almaya basladi. Boal, Columbia’da iken ayni zamanda San
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Paulo gazetesi i¢in roportajlar da yapmaktaydi. Stella Adler, Deborah Kerr, Elia
Kazan... vb. gibi pek cok iinlii sanat¢1 ile roportaj yapma firsati bulan Boal, Gassner’in
yardimi ile Actor Studio oturumlarina katilma firsat1 yakalar. Egitimini tamamlayarak
eve donemeye hazirlanan Boal, Gassner’t son kez ziyaret eder ve Gassner’dan
duydugu 6vgiiden dolay1 babasi ile ylizlesmeye karar verir. “Kulaklarimi sagir eden o
tabiri agzindan ¢ikardi, sa¢ diplerimden ayak parmaklarima kadar iirperdim: ‘Bay
Boal, siz bir oyun yazarisiniz!’” (Gokdag, 2004: 25). Boal, Brezilya’ya dondiiglinde
babasina, Gassner’den bahseder ve tiyatro c¢alismalarina devam edebilmek igin
babasini ikna eder. Boal, babasini ikna etmeyi bagardiktan hemen sonra New York’a
doner ve artik tim odak noktasi sadece tiyatro olmustur. 1953°ten 1955’e kadar aktif
olarak Off-Broadway ile ilgilenir hem pratik yapar hem de buradaki insanlar ile
deneyim kazanir. Martim Pescador oyunu ile 1955 yilinda Columbia Universitesi
tarafindan birincilik 6diilii kazanir. “Boal’in bu donemde sahneye oyun koyma ve
gosteriler ile ilgili aktif calismalar1 ara sira oyunculuk yapmasini da igerir. Fakat
Boal’in oyuncu olarak sadece kendi yonettigi ve yazdigi1 oyunlarda rol alir” (Gokdag,

2004: 26).

4.1. Augusto Boal’in Tiyatrosu Ve Ezilenlerin Poetikasi

Augusto Boal, 20. yiizyilda tiyatroyu toplumun genis bir alanina sokan,
toplumun iizerindeki ezen — ezilen iligkisini tiyatrosal ortamda irdeleyen tiyatro
kuramcisi ve uygulamacisidir. Onun bu tiyatro diisiincesi kapsamli ve sistemli
caligmalardan olusan, kuramsal temele dayanmaktadir. Aristoteles¢i tiyatro

anlayisinin karsisindadir.

Kesin olan sudur: Aristoteles, devrim de dahil genel kabul gérmeyen her seyi
gerceklesmeden Once bertaraf etme amacim tasiyan ¢ok giiclii bir armndirici sistem
formiile etmistir. Onun sistemi bugiin kilik degistirmis bir halde televizyonda,
sinemalarda, sirklerde, tiyatrolarda boy gostermektedir. Bircok farkli bicimde ve
ortamda ortaya ¢ikmaktadir. Ama 6zli degismemektedir: Bireyi dizginleyecek ve
onceden mevcut olana uyduracak sekilde tasarlanmistir. Eger istedigimiz buysa
Aritotelesgi sistem bu amaca digerlerinden daha iyi hizmet eder; tam tersine, eger
seyirciyl yasadigl toplumu degistirmesi, devrimci eyleme katilmasi ig¢in uyarmak
istiyorsak, baska bir poetika aramaliyiz! (Boal, 2008: 47).
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Boal’in tiyatrosu ezme ve ezilme durumunun ortadan kaldirilmasi yoniindedir.
Bu anlayis gerek toplumsal olarak gerek bireysel olarak ezme ve ezilme iligkisinin
degistirilebileceginin bir denemesidir. Fakat asil 6nemli olan sey, bu ezme ve ezilme
iligkisinin tamamen ortadan kalkmasidir. Bu ezme ve ezilme iliskisini ortadan
kaldirmak i¢in &nce insanlagsmak gerekmektedir. “Insanlasma; adaletsizlik, somiirii,
baski/ezme ve ezenlerin siddetiyle engellenir; ezilenlerin 6zgiirlik ve adalet
0zlemiyle, kaybettikleri insanlig1 yeniden kazanma miicadelesiyle olumlanir” (Freire,

1995: 24).

O halde, ezilenlerin biiyiik insani ve tarihi gorevi sudur: Kendilerini ve ayn1 zamanda
da ezenlerini 6zgiirlestirmek. Iktidarlarimi kullanarak ezen, sémiiren ve gasp eden
ezenler, bu iktidarlardan ne ezilenleri ne de kendilerini Ozgiirlestirme giiciinii
alamazlar. Sadece ezilenlerin zayifligindan dogan erk hem ezilenleri hem de ezenleri
ozgiirlestirecek kadar kuvvetli olacaktir (Freire, 1995: 24-25).

Boal’in tiyatrosu belli bir ideolojinin seyirciye aktarilmasi yoniinde yapilan bir
tiyatro degildir. Onun tiyatro araciligi ile yapmaya calistigi sey, toplumda bireyi
ilgilendiren konularda farkindaligin olugmasim1 saglamak ve oyun araciligi ile
sorunlarin degisebilecegini deneyerek gormektir. Oyunlarin igerigini “issizlik,
kadinlara yonelik siddet, yoksulluk, gdc¢, sanatta sansiir” (Ergiin, 2013: 259). gibi tiim
insanlik tarihinin yiizyillardir iistiinde konustugu ortak konulardan olusmaktadir. Bu
ortak sorunlarin asilmasi yoniindeki Oneriler, seyirci-oyuncular tarafindan oynanir,
degisimin ilk denemesi oynanarak gerceklesir. Seyirci olmak, oyuncu olmak, eylemde
bulunmak ile o6zgilirlesme baslamaktadir. Tiyatro topluma gercegin ne oldugunu
gostermez. Toplum bunu tiyatro yoluyla 6grenir ve yasar. “Diinyay1 tanimak, onu
degistirmek ve daha 1yi yapabilmek i¢in 6nce yasanilanlar anlagilmalidir. Tiyatro, daha
1yi bir diinya isteyenlerin beklemek yerine kendi geleceklerini kendilerinin kurmalari
icin yardimer olabilir” (Ergiin, 2013: 257-258). Freire, bireyin 6zgiirliige kavusmasini,
eylemde bulunarak var olan diizeni degistirme gayreti icerisinde olabilecegini sOyle

aktartyor:

Ezilenler, ta iglerinde olusmus olan ikiligin acisini ¢ekerler. Ozgiirliik olmaksizin
kendileri olarak (authenticity) var olmayacaklarini kesfederler. Ancak, kendileri
olarak var olmay1 arzulamalarma ragmen, bundan korkarlar. Ezilenler, ayni anda hem
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kendileridir hem de bilinglerini i¢sellestirmis olduklari ezenleridir. Catisma, tamamen
kendileri olmak ile boéliinmiis olmak, igindeki ezeni piiskiirtmekle piiskiirtmemek,
insani dayanisma ile yabancilagma, belirlenmis kurala uymak ile segme yapabilmek,
seyirci olmak ile oyuncu olmak, eylemde bulunmak ile ezilenlerin eylemi yoluyla
eylemlilik yanilsamasina kapilmak, konugsmak ile yaratma ve yeniden yaratma ve
diinyayr doniistiirme kudreti hadim edilmis halde sessiz kalmak arasindaki segcimde
yatar. Bu, ezilenler igin trajik bir ikilemdir ve egitimlerinde hesaba katilmalidir
(Freire, 1995: 28).

Augusto Boal’in poetikasini olusturdugu Ezilenlerin Tiyatrosu, 70’11 yillarda,
her giin insanlarin cadde ortasinda doviilmesi, isci O8renci, kOylii ve sanatgi
orgiitlerinin sistemli bir sekilde yok edilmeye calisildigi, yoneticilerin tutuklandigi ve
iskenceye ugrayarak oOldiiriildiigli ya da siirgiine gonderilmeye zorlandigi Latin
Amerika’da dogdu. “Ezilenlerin Tiyatrosu, ezen — ezilen iliskisini sorgulayan, insanin
ozglirlesme stlirecinde ona kendi sinirlarim1 kesfedip yolunu bulmasina yardim eden,
sahnenin laboratuvar gibi kullanildig1 bir tiyatro bicimidir” (Kuyumcu, 2012: 21).
Boal’in, Ezilenlerin Poetikasina baktigimiz zaman, tiyatronun temel evrelerinden
bahsetmektedir. Ritiiel kuramdan da hatirladigimiz gibi oyunda seyirci ve oyuncular
diye bir ayrim olmadigin1 sdylemistir. Yapilan kutsal torenlerde toplu bir katilim
oldugundan bahsedilmisti. Boal de, aslinda bundan bahsetmekte: “Baslangicta tiyatro
ditrambik? sarkiydi: Acik havada sarki sdyleyen 6zgiir insanlar. Karnaval. Senlik”
(Boal, 2008: 108). Fakat Antik Yunan’dan itibaren incelendigin de seyircinin oyuna
katilim1 sinirlandirildi ve seyirci pasif bir izleyici olarak yerini almisti. “Daha sonra
egemen siniflar tiyatronun miilkiyetini ele gegirdi ve kendilerine ait ayrim duvarlari
inga ettiler. Birinci olarak, oyuncular1 seyircilerden ayirarak insanlari boldiiler:
oynayanlar ve seyredenler” (Boal, 2008: 108).

Boal, politik goriisiinii hi¢bir saklamamis ve c¢alismalar1 sirasinda politik
tutumunun 6n plana ¢ikmasina izin vermeyen bir tiyatro uygulayicisidir. Yalniz
Ergiin’lin aktarimina goére Boal, tiyatro ile politikayr bir birinden ayirmaksizin

tiyatronun politik bir eylem oldugundan bahsetmektedir.

Politika ile ugragmak istiyorum ama isimi degistirmek istemiyorum. Ben bir tiyatro
adamiyim! Benim i¢in her zaman olasi olan ve simdi de gerceklesen bir sey bu: tiyatro
politikadir; politika da tiyatro! Iste benim 6nermem bu bilesimde yatiyor. Bu bilesim
tiyatroyu da politikayr da daha verimli kilacak. Ben izleyicinin kendini oyun kisisi
yerine koydugu, olasi ¢oziimleri kesfedip sahne lizerinde tartabilecegi bir demokratik
tiyatro dneriyorum (Ergiin, 2013: 257).
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Boal’in, Ezilenler Tiyatrosunu poetikasini olustururken Paulo Freire’den
etkilendigi bilinir. Boal’in, Peru’da ALFIN (Okuma Yazma Operasyonu) programi
kapsaminda kullandig1 yontemi Freire’den aldigi sdylenir. Paulo Freire “Ezilenlerin
Pedagojisi” adli kitabinda tarim is¢ilerine okuma yazma dgretmek i¢in iki yontemden

bahseder; bunlardan ilki Bankac1 Egitim Modeli, digeri ise Problem Tanimlayici.

Bankaci egitim kavrammin insanlar uyarlanan, etki altina alinan varliklar olarak
gormesi sasirtict degildir. Ogrenciler kendilerine yiiklenen yigma malzemeyi
istiflemekle ne kadar mesgul olurlarsa diinyaya bu diinyanin donistiiriiciileri olarak
miidahale etmeleri halinde olusacak olan elestirel bilingleri o kadar giidiik kalacaktir.
Kendilerine dayatilan edilgen rolii ne kadar kapsamli bir sekilde kabul ederlerse,
diinyay1 nasilsa dyle benimsemeye, kendilerinde yigma malzeme halinde biriktirilen
kismu bir gerceklik goriisiinii kabule o kadar yatkin olacaktir (Freire, 1995: 52-53).

Boal, ALFIN projesi kapsaminda Bankaci Egitim Modelinden yararlanarak,
Peru’da insanlara, ana dillerini terk etmeden, miimkiin oldugunca biitiin dilleri
ogretmek, Boal’in degisiyle 0zellikle de tiyatro, fotograf, kukla, sinema gibi sanatsal

dilleri 6gretmeyi amaclamaktadir.

Burada yapmak istedigim, programin tiyatro ile ilgili kismina katilan birisi olarak
kisisel deneyimimi aktarmak ve tiyatroyu sanatsal yetenegi olsun olmasin herhangi
bir kimse tarafindan kullanilabilecek bir dil olarak ele aldigimiz ¢esitli deneyleri ana
hatlariyla anlatmak. Tiyatronun, kendilerini ifade edebilecekleri ve ayn1 zamanda da
bu yeni dili kullanarak yeni kavramlar1 kesfedecekleri sekilde nasil ezilenlerin
hizmetine sunulabilecegini pratik olarak gostermeye calistik (Boal, 2008: 111).

Boal’in amaci toplumsal hareket ve degisimdir. Ona gore tiyatro hayatimizin
her evresinde varligini siirdiirmektedir. Gerek mekan kullanimi, gerek beden dilimiz
ile olusturmakta oldugumuz iletisim, gerekse ses tonumuzu ayarlamamiz vb. gibi
tiyatro yasamimizin her yerinde vardir. Boal, giindelik ritiielleri de -karsilikli
giinaydinlagmalar, utangag asklar ya da diplomatik toplantilar- bu ritiiellerin tamamini
yasamimizin her evresinde olan tiyatroya baglamaktadir. Yalniz, bu ritiielleri o kadar
i¢sellestirmisiz ki, bu anlarin farkina bile varamamaktayiz. 27 Mart 2009 yilinda
Diinya Tiyatrolar Giinii Bildirisinde Boal; “Tiyatro yaparak aslinda apacik olani

gérmeyi 0greniyoruz, ¢ogunlukla bakmadigimiz icin géremediklerimizi.”
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Boal (2010: 15)’ de “Herkes oynar. Herkes bir oyuncudur.” Diyerek tiyatroyu
kendine bakma sanati olarak tanimlar. Bu nedenle Boal’e gore herkes oyuncudur.
Birey yasaminda hem oyuncu olarak gérev alir hem de seyirci olarak yerini almaktadir.
Bu tiyatro, deneysel, yaratici ve tiyatronun 6ziinde olan coskuyu, yeni bir arayis ile

ortaya koymaktadir. Buna da prova tiyatrosu diyebiliriz.

Boal, gosterilerde katilimer olarak yer alan seyirci-oyuncunun iginde bulundugu
durumun farkina varmasini ama bunlari yasayarak bunlardan arinmasi yerine, eyleme
geemesini ve engelleri birlikte agmalarini hedefler. Ancak tiyatro, bu eyleme gecisi
izleyici adina gergeklestirmez, tiyatro yolu ile gerceklerle basa ¢ikmanin bir provasi
yapilmis olur (Ergiin, 2013: 259).

Geleneksel  tiyatroda  oyuncunun  eylemi  seyirciler tarafindan
gbzlemlenmektedir. Fakat Ezilenlerin Tiyatrosunda seyirciler sadece, seyirci olarak
var olmazlar. Burada seyirci olmak katilimci, miidahaleci olmak demektir. Burada
“seyirci olmak kendini eyleme hazirlamak demektir ve kendini hazirlamak zaten bash
basina bir eylemdir” (Boal, 2012: 85). Geleneksel tiyatroda bir kural vardir: seyircinin

sahneye miidahale etmeme kurali. Ezilenlerin Tiyatrosunda ise bdyle bir kural yoktur.

Dolayisiyla Ezilenlerin Tiyatrosu’nun amaci huzur, denge kurmak degil, aksine
eylemin yolunu hazirlayan dengesizligi yaratmaktir. Amaci dinamiklestirmektir. Bu
dinamiklestirme, ondan kaynaklanan (herkesin adina bir kisi tarafindan sunulmus) bir
eyleme, bunun gibi eylemlerin gerceklestirilmesinin Oniinii tikayan tiim engelleri
ortadan kaldirir. Boylelikle seyirci-oyuncuyu arindirir, bir katarsis yaratir. Zararl
engellerin katarsisi! (Boal, 2012: 85-86).

Bu poetika ile seyirci pasiflikten kurtulup 6zgiirlesir, bas kahraman olur ve
eylemi degistirmeye caligir, ¢coziim arar, deneyerek tartisir. Bu tiyatroda seyirci ile
oyuncu arasinda bir ayrim yoktur. Artik dordiincii duvar yikilmistir. Tecimsel
tiyatronun olusturdugu oyuncuyu ile seyirci arasindaki smnir tamamen ortadan
kalkmistir. Herkes oyuncudur ve herkes oynayabilir. Toplumsal sorunlarin ¢6ziimiinde

bas kahraman olur. Artik seyirci-oyuncudur.
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Bugiin ezilen halklar kendilerini 6zgiirlestiriyor ve bir kez daha tiyatroyu ele
gegiriyorlar. Duvarlar yikilmalidir. Birincisi, seyirci tekrar oynamaya baslamaktadir:
Goriinmez Tiyatro, Forum Tiyatro, imge Tiyatrosu vs. Ikincisi, karakterlerin
oyuncularin 6zel miilkiyeti olmasi engellenmelidir: joker sistemi (Boal, 2008: 108).

Firat Giillii, Boal’in seyirci oyuncu ayrimini yok ederek, tiyatronun kokenine

dontisilinii s0yle yorumlamaktadir.

Boal Peru’daki deneyimlerinden yola cikarak 1974’te Arjantin’de Ezilenlerin
Tiyatrosu adli kitabin1 yazdi. Bu kitapta Aristoteles ve Brecht ile bir hesaplasmaya
girmekte, tiyatro tarihine farkli bir bakis acis1 getirmekte ve kokenlere doniis ¢agrisi
yapmaktadir. Yalmz bu Grotowski’nin kullandigi anlamada tiyatronun ayinsel
yonlerine, ya da Moreno’nun dnerdigi gibi tiyatronun katartik iyilestiriciligine bir
doniis degildir: Onun c¢agrisi tiyatronun demokratik kdkenlerine yoneliktir (Giilli,
2009: 161).
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Tablo 4.1. Ug Tiyatro Bigiminin Karsilastirma Tablosu

Aristo Tiyatrosu
(Benzetmeci Tiyatro)

Brecht Tiyatrosu
(Gostermeci Tiyatro)

Boal Tiyatrosu
(Ezilenlerin Tiyatrosu)

Kurgulanan gergeklik
tamamen benzetmeci.

Gergek bir yasantiy1
gostermek anlatmak ister.
Kurguyu yine bir kurgu olarak
gosterir. Az once gordiigii bir
trafik kazasim polise anlatan
gibidir.

Kurgulanan gergeklik
tamamen salonda bulunan
seyircinin ger¢ekligidir.

Seyirci, sahnedekilerle
6zdeslesir, oyun kisileriyle
giiler, aglar, duygu yogunlugu
yasar. Oyuna duygulartyla
yaklasir.

Seyirci 6zdeslesmez. Hakem
konumundadir. Diisiiniir karar
verir. Yabancilagtirma
efektleriyle oyuna kendisi
arasina mesafe koyar.

Baslangicta 6zdeslesme olsa
da oyunun ikinci kisminda
akl ile oyunu degerlendirir.
Benzer kosulda ne
yapabilecegini diisiiniir ve
oyunda yer alir. Siirekli sahne
ile hem diisiinsel hem de
fiziksel anlamda iletisim
vardir.

Arada, bir goriinmez duvarin
varlig1 s6z konusudur.
Sahnedekiler seyircinin
varligindan habersizmis gibi
hareket ederler.

Sahne ile seyirci iletisim
halindedir. Ancak bu iletisim
diisiinsel diizeydedir. Seyirci
koltugundan kalkmaz,
oturdugu yerde siirekli
gelgitler yasar. Orada bir oyun
oynandigmin farkindadir.
Oyuncular da bir oyun
oynadiklarinin farkindadir.

Sahne ile seyirci iletisim
halindedir. Sorular sorularak
seyirciden yardim istenir.
Seyirci diigiinsel ve fiziksel
olarak hem hakem
durumundadir hem de bas
kahramanin yerine gegebilir.
Sahneye ¢ikabilir ve oyuna
dahil olabilir. Bas kahramanin
durumu degistirecek, oyunun
akisina miidahale edebilir.

Seyirci pasif durumdadir.
Sadece izleyicidir. Hazir
kurulu bir diinya vardir.

Seyirci diigiinsel diizeyde aktif
durumdadir ancak fiziksel
olarak koltugundan kalkmaz.

Seyirci hem diisiinsel olarak
hem de fiziksel olarak hareket
halindedir. Seyirci, Seyirci-
Oyuncuya doniisebilir.

Amag seyircinin katarsis
yoluyla arinmasidir.

Seyircide elestirel biling
olusmasini hedefler. Bu
bilingle dis diinyada miidahale
etmesi gereken baskilar1 tanir.

Seyircide elestirel bir Biling
Dinamizmi hedefler.
Diinyanin degisebilir
oldugunu

goriir ve bizzat kendisi
degistirerek bunu deneyimler.

Kaynak: (Kuyumcu, 2012: 28)
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Sonug olarak yukaridaki tablo yorumlanacak olursa; kabaca tarihsel siire¢
icerisinde seyircinin asamali olarak oyunun i¢ine dahil oldugunu, sahne ile seyircinin

bulundugu alan arasindaki ¢izginin giderek belirsizlestigi goriilmektedir.
Aristotelyan tiyatroda, sahne ile seyirci arasinda goriinmez bir duvarin insa edildigi ve
dordiincii duvar olarak isimlendirilen bu duvarin varligindan s6z edilmektedir.
Oyuncular seyircilerin varlifindan habersiz bir sekilde kurduklar1 gerceklikte
yasamaktadirlar. Brecht tiyatrosuna bakti§imiz zaman seyirci ile oyuncu arasindaki
duvar kalmistir, oyuncular ile seyirciler iletisim halindedirler, yabancilastirma
efektleriyle seyirciye orada bir oyun oynandigini sik sik hatirlatirlar. Ama seyirci hala
edilgen durumdadir. Boal, Ezilenler Tiyatrosunda hem diisiinme hem de eyleme
gecme giiclinii seyircisine devretmistir. Onu edilgenlikten kurtararak etken hale

getirerek ozgiirlestirmektedir.

4.2. Seyirciyi Oyuncuya Doniistiirmek

Boal, seyircileri, seyirci konumundan oyuncu konumuna doniistiirme
stirecinde bir grup egzersiz 6nermektedir. Bu egzersizler sesin ve hareketin kaynagi
olan insan bedeninden baglamaktadir. “Dolayisiyla insanlarin teatral iiretim araclarini
kontrol etmek icin, insanin her seyden o6nce kendi viicudunu daha anlatimsal kilmak
amaciyla onu kontrol etmesi ve tanimasi gerekir” (Boal, 2008: 116). Boal, seyircileri
oyunculara doniistiirebilmek adma kullandigi dogaglamalarinin  biiyiik  bir
cogunlugunu kendisi tiretmektedir. Dogaclamalarinda kullandig1 ¢ogu oyunlar bilinen
cocuk oyunlarindan alinarak, yeniden diizenlenmistir. “Baz1 oyunlar Bruegel kadar
eskidir (Cocuk Oyunlar1)” (Boal, 2010: 15). Boal, “Oyuncular ve Oyuncu Olmayanlar
I¢in Oyunlar” (2010: 104) kitabinda ¢ocuk oyunlarindan kaynak olarak yararlandigim
acik bir sekilde gostermektedir. Bruegel Oyunu diye bahsettigi oyun, aslinda
hepimizin bildigi: Uzun Esektir.

Boal’in, uygulamis oldugu bu dogaclamalar sayesinde seyirci kendi giiciiniin
farkinda olacak ve edilgen durumdan kendini kurtararak, etken durama gecebilecektir.
Boal, seyirciyi oyuncuya doniistiirme agamalarini bitirdikten sonra, seyircinin nelerin

farkina varabilecegini soyle ifade etmektedir:
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Boylece, birkag asamadan gecerek, kendisini seyirci konumundan kurtarip oyuncu
konumuna getirdigi, bir nesne olmay1 birakip bir 6zne haline geldigi, tanik olmaktan
cikip kahraman olmaya doniistiigii teatral bigimleri uygulayabilecektir (Boal, 2008:
116).

Boal (2008: 116)’da seyircileri oyunculara doniistiirme planini dort genel
asamada sistemlesmektedir.
1. Bedeni Tanimak,
2. Viicudu anlatimsal kilmak,
3. Bir dil olarak tiyatro,
4. Soylev olarak tiyatro.

Birinci asama: Viicudu tanimmak: Kisinin kendi viicudunu, viicudunun
siirlarint ve olanaklarini tanimasi iizerine yapilan bir dizi alistirmay1 i¢cirmektedir.

Boal, birinci asamay1 su sekilde ifade etmektedir:

Her bir kisinin kendi viicudunun, viicudunun olanaklarinin ve yaptig: isin tiiriine bagl
olarak maruz kaldig1 deformasyonlarin farkinda olmasini saglamak amaciyla ¢ok
sayida alistirma tasarlanmistir. Yani, ¢alismanin viicuduna empoze ettigi “kassal
yabancilagmayi1” herkesin hissetmesi gerekir (Boal, 2008: 117).

Boal (2008: 119)’ da Viicudu tanimak i¢in yapilan egzersizleri su sekilde

siralamaktadir.

1. Agir ¢cekimde yaris.

2. Capraz bacak yarist.
3. Ucube yarisi.

4. Tekerlek yarisi.

5. Hipnoz yarisi.

6. Boks magi.

7. Vabhsi bati.
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Ikinci asama: Viicudu anlatimsal kilmak: Bireyin sozciikleri anlatimsal arag

olarak kullanmay1 birakarak, bir olay1 kendi bedeni ile anlatabilmesi i¢in yapilan

alistirmalar1 icermektedir. Boal, ikinci asamay1 su sekilde ifade ediyor:

ikinci asamada amaglanan viicudun anlatimsal yetene@ini gelistirmektir.
Kiiltiirimiizde, viicudun biiyiikk anlatim yeteneklerini gelismemis bir durumda
birakarak, her seyi sozciiklerle ifade etmeye aliskiniz. Bir dizi “oyun” kisinin kendini
ifade etmede bedensel kaynaklarimi kullanmaya baslamasina yardimci olabilir. Bu
asamada karakterleri “yorumlamalar” degil “oynamalar1” istenmektedir; ama ne
kadar iyi “yorumlanabilirse” o kadar iyi “oynayabilirler.” Bu tiirden oyunlarda 6nemli
olan dogruyu tahmin etmek degil, katilimcilarin daha dnce hi¢ yapmadiklar bir
sekilde kendilerini viicutlar araciligiyla ifade etmeye ¢alismalaridir. Aslinda farkinda
olmadan bir “dramatik performans” sergilemis olacaklardir (Boal, 2008: 121-122).

Ugiincii asama: Bir dil olarak tiyatro: Bu asamada amag seyircinin performansa

dogrudan katilimini1 saglamaktadir. Seyirci edilgen durumdan c¢ikip, etken durama

gecmek i¢in tesvik edilmektedir. Boal, iigiincii agsamay1 su sekilde ifade etmektedir:

Kisi tiyatroyu gecmisten imgeler sergileyen, bitmis bir {irlin olarak degil, yasayan ve
bugiine ait bir dil olarak pratige dokmeye baslar. Onceki iki asama katilimcilarin
kendi viicutlar1 ile caligmalar etrafinda yogunlasiyordu ve bu asamaya hazirlik
niteligindeydi. Bu asama ise tartisilacak olan tema tizerinde odaklanir ve edilgenlikten
eyleme gecisi daha ilerletir (Boal, 2008: 123).

Boal, Ugiincii asama: Bir dil olarak tiyatro.

I.
2.
3.

Diizey: Eszamanli dramaturji.
Diizey: imge tiyatrosu.

Diizey: Forum tiyatrosu.

Dérdiincli asama: Soylem olarak tiyatro: “Seyirci-oyuncunun, belli temalar1

tartisma veya belli eylemlerin provasini yapma ihtiyacina gore yarattigi gosterileri

iceren basit bigimler” (Boal, 2008: 116). Boal, bu asamada; Gazete Tiyatrosu,

Gortinmez Tiyatro, Foto Roman, Baskinin Kirilmasi, Soylence Tiyatrosu, Analitik

Tiyatro ve Ritiieller ve Masklar Tiyatrosu’na yer vermektedir.
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Bu asamalarin duygularin agiga ¢ikarilmasin1 amacgladigini ifade eden Ergiin,

goriislerine su sekilde devam eder:

Insanlarin bedenlerinde barindirdigr belli aliskanliklar nedeni ile, belirli tepkiler
verilmesinin Oniine gecilmesi gerekliligine inanarak, oyuncunun bedeninin nasil
mekaniklestigini arastirmaya girismistir; insan ¢evresindeki farkliliklar1 goriir ama
bunlar i¢inden se¢imler yapanlar duyulardir, bu da mekaniklesmeyi getirir. O nedenle
duyu temrinleri nem kazanmaktadir (Ergiin, 2013: 265).

Boal’in “Oyuncular ve Oyuncu Olmayanlar I¢in Oyunlar” kitabinda yer alan

temrinleri su sekildedir.

a. Kas Temrinleri

b. Duyu Temrinleri
c. Bellek Temrinleri
d. Duyu Bellegi

e. Duyular1 Mantiksallagtirma

Boal, seyirciyi oyuncuya doniistiirebilmesi adina pek ¢ok ¢alisma yapmustir,
bu ¢aligmalar1 ise “Ezilenlerin Tiyatrosu” isimli kitabinda detayli olarak yazmaktadir.
Yapilan bu ¢alismalar Boal’e 6zgii olan ¢aligmalar1 icermektedir. Bu asamalarin her
bir basamagi seyirciyi pasiflikten kurtarip, oyunun i¢inde kendisini oynarken

bulmasini saglamaktadir. Sirasiyla bu asamalar su sekilde siralanmaktadir:

4.2.1. Eszamanh Dramaturji

Bu asamada oyuncular 6nceden hazirlanmis kisa bir metni dogaclama
yoluyla sahne {izerinde belli bir siire oynamaktadirlar. “Bu seyirciye sahnede
fiziksel olarak var olmasi gerekmeksizin katilim goOstermesi icin yapilan ilk
cagridir” (Boal, 2008: 123). Sahne {lizerindeki oyuncular, oyunu ana soruna gelene
kadar oynamaktadirlar ve oyun kriz anmna geldiginde oyunu kesmektedirler.
Oyunun bundan sonraki gelisimi seyircinin Onerilerine gore belirlenmektedir.

Seyirciler istedikleri Onerileri, oyunculara sdylemekte ve oyuncular gelen tiim
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Onerileri sahne iizerinde dogaglamaktadirlar. “Dolayisiyla, seyirciler sahneyi
yazarken oyuncular da eszamanli olarak sahneyi oynarlar” (Boal, 2008: 124). Oyun
esnasinda seyirci hem yonlendiren hem yazan konumundadir. Seyirci oyun
esnasinda eylemin tam ortasindadir. Hatta eylemi belirleyendir. Bu basamakta
seyirci ile oyuncu arasindaki tiim engeller kalkmustir. Seyirci ile oyuncu arasinda
higbir sinir yoktur. Boal’e gore; “Bu tiyatro bi¢imi katilimcilar arasinda biiyiik

heyecan yaratir ve oyunculari seyircilerden ayiran duvari yikar” (Boal, 2008: 126).

4.2.2. imge Tiyatrosu

Katilimcilardan olusan topluluga yani, seyirci-oyunculardan olusan
topluluga bir tema belirlenmesi ile ¢alismaya baglanmaktadir. Bu tema genis
kapsamli bir tema da olabilir, soyut bir tema da olabilmektedir. “Herkesin ilgi
duydugu belli bir tema hakkindaki goriislerini ifade etmesi istenir” (Boal, 2008:
127). Belirlenen bu tema, s6z kullanilmadan eyleme katilan toplulugun ortak
diisiincesine gore bedensel bir anlatimla temaya ait imge olusturulmaktadir. Bu
imgeyi olusturabilmek i¢in katilimcilardan kendilerini heykeltiras gibi hissetmeleri
ve digerlerinin viicutlarini kilden yapilmis gibi kullanmalar: istenmektedir. Daha
sonraki agsamada ise, ayni temaya ait ideal bir imge olusturulur. Son agsamada var
olan ile olmas1 gereken arasinda bir imge yaratilmaktadir. Boal, imge Tiyatrosu
yoluyla Isve¢’te ‘Sevisme’ temasma ait bir 6rnegi “Oyuncular ve Oyuncu

Olmayanlar I¢in Oyunlar” kitabinda su sekilde yer vermektedir:

Isveg’te, on sekiz yasinda bir geng kiz, baskmin bir temsiliyeti olarak, {izerinde
bir erkekle en geleneksel sevisme pozisyonunda yerde sirtiistii uzanmis, bacaklari
acik bir kadin sundu. Seyirci-oyunculardan ideal imgeyi olusturmalarini istedim.
Bir adam yaklast1 ve pozisyonu tersine ¢evirdi: adam altta kadin iistte. Ama geng
kiz itiraz etti ve kendi imgesini olusturdu: Erkek ve kadin, bacaklarim birbirlerine
dolayip yiiz yilize oturuyorlardi; bu ona gore, iki insanin, iki 6znenin, iki 6zgiir
insanin sevismelerinin temsiliyetiydi (Boal, 2010: 19).
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4.2.3. Forum Tiyatro

Augusto Boal’in bu yontemi ile seyirci oyunun aktif bir katilimcisi
olmaktadir. Seyirci bu asamada nesnel konumda degildir, aksine 6znel bir duruma
gelip oyunun i¢inde kendisine yer vermektedir.

Augusto Boal, Avrupa’ya gitmeden oOnce Latin Amerika’da forum
tiyatro’yu bir atdlye ortaminda kiiclik gruplarla gerceklestirdigini, bir gosteri

olarak yapmadigin dile getirmektedir.

Seyirci-oyuncular hemen hemen her zaman bir fabrikanin isgileri, bir mahallenin
sakinleri, bir kilisenin cemaati, bir iiniversitenin dgrencileri vs. idi. Burada bir
‘atolye’ formunun yam sira, birbirini hi¢ tanimayan yiizlerce insan i¢in gosteriler
yaptim. Bu, burada gelistirmeye basladigim ve ¢ok olumlu sonuglar elde ettigim
yeni bir Forum Tiyatrosu tiiriidiir (Boal, 2010: 35).

Calislar’a gore; “Forum tiyatroda diisiinceler telkin edilmez. izleyici, kendi
diisiincelerini elestirel olarak sinamaya ve onlara deneme bi¢iminde pratige -tiyatro
pratigine- gecirme firsat1 bulur” (Calislar, 1993: 233).

Forum Tiyatro’da once katilimcilardan ¢6ziimii zor olan toplumsal ya da
politik bir sorunu igeren bir dykii anlatilmasi istenmektedir. Daha sonra anlatilan
oyki 10-15 dakikalik bir dogaclama yoluyla sahnelenir. Seyircilerden biri “dur”
diyerek oyunu keser. Oyuna dahil olan seyirci kendi diisiincesi dogrultusunda
oyunu, yani sorunu c¢ozmeye c¢alisir. Diger seyirci-oyuncularin da katilimi ile
soruna ait olast ¢Ozlimler oynanarak denenmektedir. Boal, bu boliimde bir
oyuncunun ‘“joker” olmasini ve oyunun kurallar ¢ercevesinde, oyunun kesintiye

ugramamasi saglamasini dile getirmektedir. Boal’e gore joker:

Oyunculardan biri de jokerlik veya oyun liderligi gibi yardimer islevleri
calismalidir. Oyunun kurallarmi agiklamak, yapilan yanlislar diizeltmek ve her
iki tarafi da oyunu siirdiirmeye motive etmek ona baghdir. Aslinda seyircilere,
eger diinyay1 degistiremezlerse kimsenin onlar i¢in degistirmeyecegi ve her seyin
kaginilmaz olarak ayn1 kalacagi — bu olmasini isteyecegimiz son seydir — agik bir
sekilde anlatilabilirse forumun etkisi daha gii¢lii olacaktir (Boal, 2010: 39).
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Ergiin ise, Joker oyuncuyu su sekilde ifade etmektedir:

Joker siirekli rol degistirerek, tek tek karakterlerin diisiincelerini, duygularim
paylasmak igin oyuna giren ve onlarla empati kurma islevini goéren kisidir.
Oyunun yo6neticiligini yapar ya da yazarin simgeleyerek yorumcu olur. Asil islevi
ise, oyunun ic¢indeki her rolii oynayabilir olmasidir. Sorunlarini aktaran bas
kahraman agmaza girdiginde ya da daha fazla siirdiiremediginde onun yerine
gecerek akisi siirdiiriir (Ergiin, 2013: 261).

Forum Tiyatro {izerine ¢alismalar yapmakta olan Nihal Kuyumcu, Forum
Tiyatroda 6n oyunun ve konu se¢iminin énemli oldugunu, icerdigi model mutlaka

estetik bir haz olusturmasi gerektigini dile getirmektedir.

Ezen-ezilen arasindaki iliski, ardindaki ideoloji, biitiin agikligiyla ortaya
konmalidir. Ornegin, bos bir yolda, hatta ¢ok ta tekin olmayan bir yolda, gece
yarist yalniz gezen kiza silahli bir ya da iki kisinin saldirmasi ¢ikigsizligin
sunuldugu bir oyundur. Ezilen bastan kaybetmistir. Oyunun gidisatini
degistirecek, ezileni kurtaracak bir baskiy1 degil aksine kagamayacag: bir saldiriy1
sunarlar. Bu tiir fiziksel gii¢ iizerine kurulmus modellere yalmzca fiziksel sinirlar
dahilinde bir ¢éziim bulunabilir. Ornegin, geng kizin uzak dogu sporlarini
ogrenmek i¢in kursa gitmesi gibi. Bu tiirden durumlar Forum Tiyatro gosterileri
icin kullanigh degildir. Boyle durumda seyirci sadece seyreden konumunda
kalarak eyleme gecmez/gecemez (Kuyumcu, 2012: 35).

Forum Tiyatro uygulamasinda seyircilere belli bir ideoloji empoze
edilmemektedir. Seyirciler yani katilimcilar veya seyirci-oyuncular biitiin fikirleri,
biitiin olasiliklar1 deneme ve bunlar1 pratige dokme olanagina sahiptir. Yukarida

Caliglar’da bundan bahsetmektedir. Boal ise, s0yle ifade etmektedir:

Tiyatro dogru yolu gdstermenin yeri degildir, tiyatro sadece biitiin muhtemel
yollart deneyebilmenin araglarini sunar. Belki de tiyatro kendi i¢inde devrimci
degildir, ancak bu teatral bigimler hi¢ kusku yok ki bir devrim provasidir. Isin
dogrusu sudur ki seyirci-oyuncu kurgusal bir tarzda da olsa gergek bir eylemi
pratige gecirir (Boal, 2008: 135).

Boal’in seyirciye oyuncuya doniistiirmek icin yapmakta oldugu dort genel

asama oldugundan bahsetmistik. SOylem olarak tiyatronun asamalar1 Gazete

60



Tiyatrosu, Goriinmez Tiyatro, Foto Roman, Baskinin Kirilmasi, Mit Tiyatrosu,

Analitik Tiyatro ve Ritiieller ve Masklar Tiyatrosu’dur. Bu teatral uygulamalara

bakacak olursak, ilk olarak karsimiza Gazete Tiyatrosu c¢ikmaktadir. Boal,

dordiincii asamanin alt basliklarina inmeden yapmakta oldugu uygulamalar ile

kendisini sOyle ifade etmektedir:

Burada tartistigim yontemlerin hepsi bir prova-tiyatrosunun yontemleridir, bir
gosteri-tiyatrosunun degil. Bu deneylerin nasil baslayacagi bilinir ama nasil
bitecegi bilinmez, ¢iinkii seyirci zincirlerinden kurtulmustur, sonunda eylemde
bulunur ve kahraman olur. ¢iinkii bu deneyler halk kesiminden seyircinin gergek
ihtiyaglarina yanit verirler ve basarili ve eglenceli bir bicimde uygulanirlar (Boal,
2008: 136).

4.2.4. Gazete Tiyatrosu

Giinliik gazete basliginin veya herhangi dramatik olmayan bir malzemenin

teatral performansa doniistiiriilmesini icermektedir. Boal, Gazete Tiyatrosu’nu teatral

performansa doniisiimii i¢in farkli okumalar ile olabilecegini ve bu okumalar: farkl

teknikler ile aktartyor.

IS

& o

= @ oo

p— o

Basit okuma,

Capraz okuma,
Tamamlayic1 okuma,
Ritmik okuma,
Paralel eylem,
Dogaclama,
Tarihsellestirme,
Giiglendirme,

Soyutun somutlanmas1 (Boal, 2008: 137).

4.2.5. Goriinmez Tiyatro

Bu tiyatro bi¢iminden kuskusuz en ilging olant Gorlinmez Tiyatrodur. Bu

tiyatro bi¢iminde, teatral performans alisila gelmis salon kiiltiirlinden tamamen
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uzaklagmaktadir. Bu tiyatroda “Biitiin diinya bir sahnedir.” Boal, Goriinmez Tiyatroyu
sOyle ifade etmektedir: “Bir sahnenin tiyatro dis1 bir ortamda, seyirci olmayan
insanlarin 6niinde sunulmasina dayanir” (Boal, 2008: 138). Mekan bir lokanta, sokak,
market, tren vb. gibidir. Orada bulunan insanlar tesadiifen orda olan insanlardir ve bu
tiyatroda onemli olan “bunun bir ‘gdsteri’ olduguna iliskin en ufak bir diisiince
olusmamasidir, zira bu onlar1 ‘seyirci’ konumuna sokar” (Boal, 2008:138).

Aziz Calislar, Gorlinmez Tiyatrodan bahsederken, tiyatronun koékenine
yolculuk yapmakta ve tiyatro sahnesinin, Goriinmez Tiyatro’daki sahneye gelene

kadar hangi evrelerden gectigini kisaca sdyle 6zetlemektedir:

Tiyatro cografyasinda da oyuncu ile izleyici arasindaki mesafeyi ortadan kaldirmak
icin, sahne tasariminda sayisiz deneyler yapildi; oyun yeri ile salonu kesin olarak
birbirinden ayiran Italyan sahnesinden, salonun igine uzanan Elizabeth dénemi
sahnesinden, izleyicilerin bulundugu salonu ¢epecevre saran Japon kabuki
sahnesinden yuvarlak sahneye dek, sahne ile izleyenler arasindaki ayrilik hep kaldi.
“Goriinmez tiyatro” baska. Onda, izleyiciler izleyici olduklarini bilmiyorlar; bu
yiizden de, ayn1 zamanda oyuncu oluyorlar (Calislar, 1993: 231-232).

Goriinmez tiyatroda dikkat edilmesi gereken bir sey var ise, o da bu tiyatro
bicimi ile Happening’i birbirinden aywrmaktir. Calislar, bu ayrimi su sekilde

aciklamaktadir:

Goriinmez tiyatroyu, karmasa ve anarsiyi ilke edinmis olan happening ile
karistirmamak gerekir. Gerilla tiyatrosu ile de bir ilgisi yoktur. Bu her ikisinde de
konunun tiyatro oldugu basindan beri apagiktir ve hemen eski mekanizma devreye
girer: Oyuncu-izleyici ayrimi. Izleyici her zaman oldugu gibi, eylemsizlige
mahkumdur (Caliglar, 1993: 232).

Boal, ise Goriinmez tiyatro ile Happening arasindaki ayrimi tiyatronun kokiine

inerek, tiyatronun belli bagh kaliplarin1 y1iktigindan bahsederek su sonuca varmaktadir.

Sunu iyi vurgulamak gerekir ki Goriinmez Tiyatro “happening” veya “gerilla
tiyatrosu” denen tarzla aym degildir. Bu ikisinde de “tiyatro” s6z konusudur ve
dolayisiyla da seyircilerle oyuncular1 ayiran duvar hemen ortaya ¢ikar ve seyirci
katilir. Seyirci her zaman bir insandan daha gii¢siizdiir! Oysa Goriinmez Tiyatro’da
teatral ritiieller yikilmistir; eski ve kohnemis kaliplari olmaksizin sadece tiyatro
vardir. Teatral enerji tamamen serbest birakilmistir ve bu 6zgiir tiyatronun yarattig
etki cok daha giiclii ve uzun dmiirliidiir (Boal, 2008: 142).
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Nihal Kuyumcu, Goriinmez Tiyatro’nun Tiirkiye’de uygulanabilirligini
“Forum Tiyatro ve Uygulamalar1” adli kitabinda yasadigi deneyimi su sekilde

anlatmaktadir.

Ulkemizde yapmayi planladigimiz bir gériinmez tiyatro denemesinde, ilk bes dakika
icinde bulundugumuz mekandan disar1 atilmamizdir. Ozel bir sanat okulunda
diizenlenen Ezilenler Tiyatrosu ilgili bir panelde, Goriinmez Tiyatro’yu uygulamali
olarak gostererek anlatmaya karar verdik. Planladigimiz iizere, toplantinin
baslangicinda sanat egitiminin parasiz olmasi konusu tartismaya acilacak, boylelikle
salonda bulunan gazeteciler araciligiyla bu konuya dikkat ¢gekilecekti. Tiyatro Boliimii
ogrencilerinin  kimliklerini gostererek oyun izleyebilmeleri, konservatuvar
6grencilerinin prova siireclerine katilabilmeleri, stajyer statiisii kazandirilarak 6zel ya
da oOdenekli tiyatrolarda deneyim kazanmalar giindemin konulart arasmdaydi.
Salondaki dinleyicilerin ¢ogunlugu tiyatro 6grencileriydi. Belki de boylelikle Devlet
Yardmi, Kiiltiir Bakanlig destegi alinmasi yolunda olumlu adimlar atilabilecekti.
Goriinmez oyuncular salonun ¢esitli yerlerine yerlestirildi. Herkes toplandi,
iclerinden birisi panel yoneticisinden izin alarak tartismay1 baslatti. Aninda gergin bir
ortam olustu. Goriinmez oyuncu defalarca altini ¢izerek “Benim sorunum iginde
bulundugum bu kurumla ilgili degil, benim sorunum devletle, amacim Kiiltiir
Bakanliginin bu toplanti araciligiyla bu konuya dikkat ¢ekilmesi,” demesine karsin,
kurumun giivenlik elemanlart salona gelerek tartismay1 baslatan goriinmez oyuncuyu
disar1 attilar. Biitiin itirazlarina, agiklamalarina karsin kurum yetkilileri oyuncumuzu
dinlememis, bu Oneriyi kisisel olarak kendilerine yapilan bir saldir1 gibi
algilamislardi. Boylece, goriinmez tiyatro goriinmez bir bigimde Tiirk Tiyatro tarihi
i¢cinde yerini ald1. Bundan s6yle bir sonug ¢ikarabilir miyiz? Elestiri kiiltiiriiniin heniiz
gelismedigi, otoriter yapiya sahip bir toplum olarak Goriinmez Tiyatro’ya heniiz hazir
degiliz (Kuyumcu, 2012: 10-11).

4.2.6. Foto Roman

Bu uygulama bi¢iminde fotoroman da gegen olay Orglisliniin seyirciye
anlatilmasi, seyircinin de fotoroman ve olay Orgiisii arasinda bir karsilastirma yapmasi

istenmektedir. Boal, bu teatral uygulama bi¢imini su sekilde ifade etmektedir:

Buradaki teknik, bir fotoromanmn olay dizisinin, kaynag belirtmeksizin, genel
hatlariyla anlatilmasina dayanir. Katilimcilardan hikayeyi oynamalar istenir.
Sonunda, oynanan 6ykii fotoromanda anlatilan dykiiyle karsilastirilir ve farkliliklar
tartisilir (Boal, 2008: 143).
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4.2.7. Baskinin Kirilmasi

Baski, TDK’nun (2006) sozliigiindeki tanima gore, “Hak ve ozgiirliikleri
kisitlayarak zor altinda bulundurma durumu, tahakkiim.” Ve “Belirli ruhsal etkinlik ve
stiregleri, kisinin istegi disinda bilingaltina itmesi veya bu itilenlerin bilince ¢ikmasini
onleme durumu.” Seklinde agiklanmaktadir. Her iki tanimda da bir kisitlama ve engel
olma hali var oldugu goriilmektedir. Yalniz, ikinci tanima baktigimiz zaman
bilingaltina itilmis, bilincin disina ¢ikmaya engelleme durumu goriilmektedir. Paulo
Freire “Ezilenlerin Pedagojisi” isimli kitabinda insanin varlik nedeni, “Kendi diinyasi
iizerinde eylemde bulunan ve bu diinyay1 doniistiiren bir 6zne olmak ve bunu yaparken
bireysel ve kolektif olarak daha tam ve daha zengin bir hayata giden yepyeni
olanaklara dogru hareket etmektir” (Freire, 1995: 14). olarak agiklamaktadir. Boal’e

gore baski ve baskinin kirilmasi su sekilde agiklanmaktadir:

Egemen siniflar boyunduruk altindaki siniflar baski yoluyla ezerler; yaslilar gengleri
bask1 yoluyla ezerler, belli irklar digerlerini baski yoluyla buyruklari altina alirlar.
Ama samimi bir anlayisla, diiriist bir fikir aligverisiyle, elestiri ve dzelestiri yoluyla
degil. Yoneten simflar, yashlar, “iistiin” wrklar veya erkek cinsi kendi degerlerine
sahiptir ve bu degerleri zorla, tek tarafli bir siddetle ezilen siniflara, genglige, asagi
olarak degerlendirdikleri irklara, kadinlara empoze ederler.

Ezilen smif, itk cins veya yas grubu her giin, her zaman her yerde siirekli baskiya
maruz kalir. Ideoloji ezilen kiside somut hale gelir. Proleter biitiin proleterler iizerinde
kurulmus olan hegemonya araciligiyla somiiriiliir. Genel olarak erkek cinsinin genel
olarak kadm cinsi iizerine uyguladigi bir baski yoktur: Var olan, erkeklerin
(bireylerin) dogrudan kadinlar (bireyler) lizerinde uyguladigi somut baskidir (Boal,
2008: 144-145).

Boal, bu teatral uygulama bi¢iminde bireysel bir an1 veya bu ana taniklik edilen
bir olay orgiisii izerinden baslanilmasini uygun gérmektedir. Katilimcilar kahramanin
basindan gecen olay Orgiisiinii yeniden canlandirirken, degisiklik yapabilme hakkina
sahiptirler. Bu ani canlandirirken veya konu se¢imi yapilirken bireyin ve diger
katilimcilarin ne tiir bir baskiya maruz kaldigir 6nemli olmalidir. Boal bu uygulamaya

gercegin yeniden Uretimi seklinde ifade etmektedir.

Bu anin derin bir kisisel anlam1 olmahdir: Bir proleter olarak ben eziliyorum; biz
proleterler eziliyoruz, dolayisiyla proletarya eziliyor. Genelden 6zele degil, 6zelden
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genele gidilmesi gerekmektedir ve 6zelde birisinin bagina daha dnce gelmis olan ama
ayni zamanda digerlerinin de her zaman bagima gelenle, tipik olanla ilgilenilmelidir

(Boal, 2008: 145).

4.2.8. Mit Tiyatrosu

Bir mitin veya bir efsanenin derinlemesine incelenmesi yoluyla o mitin
elestirisini gerceklestirmektir. Boal’e gore Mit Tiyatrosu; “basitce mitin ardindaki
asikar olanin kesfedilmesi meselesidir: Bir 6ykiiyili, onun goriiniir hakikatlerini agiga

cikararak mantiksal bir bicimde anlatmak™ (Boal, 2008: 146). Olarak agiklamaktadir.

4.2.9. Analitik Tiyatro

Boal, bu calismada katilimcilardan bir 6ykii anlatmasini beklemektedir ve
anlatilan Oykii oyuncular tarafindan dogaclama yoluyla sahnelenir. Daha sonra
sergilenen dogaclamadaki karakterlerin analizlerinin yapildigini belirtmektedir. Boal,

karakterlerin analizini su sekilde yapmaktadir:

Ornegin, bir tavuk hirsizin1 6ldiiren bir polis. Polis su sekilde analiz edilir:

a. O bir is¢idir, ¢linkii emek giiciinii kiralamaktadir; simge: bir is tulumu.

b. O bir burjuvadir ¢iinkii 6zel miilkiyeti korumakta ve ona insan hayatindan daha
fazla deger vermektedir; simge: bir boyun bagi ya da melon sapka vs.

c. O bir baski aracidir ¢iinkil bir polistir; simge: bir tabanca (Boal, 2008: 148).

Boal, burada simgelerin katilimcilar tarafindan belirlenmesi gerektigini
bahsetmektedir. Boal’e gore disaridan higbir sekilde simgeler empoze edilmemelidir.
Dogaclama daha sonra farkli kombinasyonlar iizerinde devam etmektedir,

onerilen tiim kombinasyonlar oyuncular tarafindan oynanmakta ve orada bulunan

herkes tarafindan elestirilmektedir.
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4.2.10. Ritiieller ve Maskeler

Boal, iiretim iligkilerinin toplumun kiiltliriinii belirleyen en 6nemli etken
oldugunu belirtmektedir. “Uretim iliskileri (altyap1) bir toplum kiiltiiriinii (iistyapr)
belirler” (Boal, 2008: 149). Bu uygulamay1 egemen simiflarin ezilenler tizerindeki
baskisinin iizerinden goriilebilecegini belirtmektedir. Sezgin, Boal’in bu kavramini
Brecht’in gestus kavramina baglayarak, giindelik ritiielleri ezilenler iizerinden soyle

ifade etmektedir:

Ornegin bir kdyliiniin toprak agastyla konusurken yere bakarak konusmast ve “Evet
efendim?” seklinde climleler kurmasi siifsal bir gestustur. Boal bu tarz kaliplasmis
jestlerin tartisilmasi igin, ritiiel seklindeki eylemleri farkli durumlarda canlandirarak
elestirellik olusturmaya calisir. Ayni ritiielin degisik maskelerle canlandirilmasi
teknigin 6ziinii olusturur (Sezgin, 2015: 167).
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5. SONUC

Boal’in tiyatrosu Aristoteles’in baskici tragedya sistemini elestiren, temelinde
seyirciyi Ozgiirlestirmeye ve eyleme gecirmeye amaglanan bir tiyatrodur. Seyirciler
kendilerini 6zgiirlestirebilmek icin, kendi anlarim diisiiniip eyleme gecmektedirler.
Tiyatronun tarihsel asamalar1 boyunca seyircinin edilgen durusu, Boal’in Poetikasi ile
aktiflesir hale gelmektedir. Seyirci artik; seyirci-oyuncudur. Seyirciyi oyuna
cagirmaktadir, oyunun icine. Bu davet ile seyirciden dogru ya da yanlis olan bir
oyunculuk beklememektedir. Seyirciden beklenen sadece oynamasidir. Oyun
Ozgiirlesme alanidir. Diinyada olup biten herhangi bir diisiinceyi degistirebilmek icin,
buna cesaret etmek gerektigini savunmaktadir. 27 Mart 2009 yilinda Diinya Tiyatrolar
Giinii Bildirisinde “Hepimiz oyunculariz: Yurttas olmak bir toplumda yasamak degil
o toplumu degistirmektir.” Diyerek, seyircinin 6zgiirlesmesi i¢in var olan diizeni
sorgulatmaktadir.

Onun tiyatrosunda seyirci -oyuncudur, oyuncu ise seyircidir. Seyirci, tiyatroda
oyun seyretmis olmanin verdigi haz duygusu yerine, oyuna katilarak oynamanin
hazzin1 yasamaktadir. Boal’in tiyatroya kazandirmis oldugu yenilik kesinlikle
gormezden gelinmemektedir. Onun sistemli bir sekilde yapmis oldugu c¢alismalar,
sadece seyirciler icin degil, oyuncularin da bakis acilarim1 degistirmektedir.
“Oyuncular ve Oyuncu Olmayanlar i¢in Oyunlar” isimli kitabs, tiyatroya kazandirdig:
caligmalar sayesinde, oyuncular i¢in bir basucu kitab1 olabilecektir. Boal, seyircisini
bir oyuncu gibi egiterek, tiyatroyu bireyin yasam bicimi haline doniistiirmesini
saglamaktadir. Seyirciye, degistirebilecekleri her seyi tiyatro yoluyla gdstermektedir.
Boal, oyunlarinda toplumsal sorunlara agirlik vererek, seyirci-oyuncularin sahne
iizerinde durumu rahat bir sekilde irdelemesini saglamaktadir. Tiyatroya “joker”
oyuncuyu sokarak, oyunun devamliligin1 saglamis ve seyirci ile bire bir iletisim
kurmanin yolunu bulmustur. Oyunlarini farkli mekanlarda oynayarak, tek bir mekana
baglh kalmayi yikmistir. Biitiin diinya bir sahnedir diyerek; Gorlinmez Tiyatro’yu
metroda, otobiiste, trende, aligveris merkezinde veya sokakta oynayarak tiyatroyu
hayatin i¢ine siirliklemektedir. Boal, yayimladigi tiyatro bildirisinde sOyle ifade

etmektedir:
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Olaylan inceledigimizde biitiin toplumlarda, etnik gruplarda, sosyal simiflarda ve
kastlarda ezen ve ezilen insanlar1 goriiyoruz: gordiigiimiiz adaletsizlik ve zalim bir
diinyadir. Bagka bir diinya yaratmak zorundayiz ¢iinkii bunun miimkiin oldugunu
biliyoruz. Kendi yasamimizda ya da sahnede oynayarak bu baska diinyay1 var etmekse
bizim elimizde. Baslayacak olan gosteriye katilin ve dostlarinizla eve dondiigiiniizde
kendi oyunlarinizi oynayin, goziiniiziin hi¢ géremedigine doniip bir bakin: apacik
olana. Tiyatro sadece 6zel bir etkinlik degil bir yasam bi¢imidir (Boal, 2009).

Boal’in seyirciyi, seyirci-oyuncuya doniistiirmek icin yaptigi tim bu
caligmalar 20. ylizyil tiyatro tarihinde 6nemli bir yere sahiptir. Boal i¢in tiyatro,
seyirlik bir gosteri degil, katilimcilardan olusan agik bir gosteri formuna sahip

olmaktadir. Boal’e gore ezilenlerin Poetikasi:

Temelde Ozgiirlesmenin poetikasidir: Seyirciler eyleme erkini ne kendileri yerine
diisiinmeleri ne de eylemde bulunmalan i¢in karaktere devreder. Seyirci kendisini
Ozgiirlestirir; kendisi i¢in diisiiniir ve eylemde bulunur! Tiyatro eylemdir! Belki de
tiyatro kendi icinde devrimci degildir; ama hi¢ kusku yok ki tiyatro bir devrim
provasidir! (Boal, 2008: 152).

Cagdas Tiyatro, gliniimiizde hala arayislarini, yeni bulgularini stirdiirmektedir.
Bu arayiglarim1 yalniz tiyatro uygulayicilart degil, seyircisiyle, oyuncusuyla birlikte
stirdiirmektedir. Cagdas Tiyatroda seyircinin oyunun ig¢ine alan, seyirci ile birlikte
iireten, seyircisini oyuna katilimini saglayan bir tiyatro diisiincesidir. Tiyatronun
kaynagi da boyle degil miydi zaten? Ritiiel kuramdan da bahsederken oyuncu ve
seyirci arasinda higbir sinirin olmadigindan séz edilmekteydi. Nutku, seyircinin

katilimini soyle ifade etmektedir:

Tiyatronun kaynaginda, seyirci, oyunculardan ayr degildi; oyuncuya hareketleri,
tepkileri ile katildig: gibi, sirasinda yerinden kalkip oyuncularla birlikte oynayan dans
eden biriydi. Bu seyirci gosteri alanini ¢evreler, oyuncunun yakininda, zaman zaman
da i¢ince bulunurdu. Seyirci de bir ¢esit oyuncuydu. Oyun alani ile seyirci arasinda
hicbir sinir yoktu; seyirci oyuncudan, oyuncu da seyirciden, setlerle, g¢ukurlarla
ayrilmamisti. Tiyatronun bu iki temel 6gesi icice, birbirini tamamlayan, birbiri ile
soluk alan, birlikte diisiinen ve duyan kisilerden kuruluydu (Nutku, 1989: 255).
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Cagdas Tiyatro, tiyatronun kaynagina tekrar iniyor ve seyircisi ile birlikte
yeniden oyunun bir parcasi haline gelmek istiyor. Seyircisinin oyun ile biitiinlesen bir
diisiincesi yaratmak i¢in arayislarini hala siirdiirmektedir.

Sonug olarak tarihsel siirec igerisinde seyircinin konumu ele alindiginda seyirci
belli bir uzakliga itildi ve ritiielistik donemden gelen oynama, sahneye miidahale etme
istegi son verilmis oldu. Boal’in yaptig1 bu caligmalar sayesinde seyirci tekrardan
kendisini buldu, oyun oynamanin dayanilmaz hazzina tekrar kavustu. Cevresinde olup
bitenleri sindirmek yerine, onlar1 tiyatrosal yontemler ile degistirmeye cabalamaya
bagladi. Seyircinin burada kazanimi kendini 6zgiir bir birey olarak fikirlerini hiir bir
sekilde ifade edebilmeyi, sistemin degisimini beklemek degil de bireyin sistemi

kendisinin degistirebileceginin farkina varmasidir.
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