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ONAY FORMU






ONUR SOZU

Yiiksek Lisans tezi olarak sundugum ‘Cagdas Tiyatro Sahneleme
Yaklagimlarinda Degisen Seyirci Dinamikleri’ adli ¢alismamin, tezin tasarim
asamasindan sonuglanmasina kadarki biitiin siireclerde bilimsel ahlak ve
geleneklere aykirt diisecek bir yardima basvurulmaksizin  yazildigini  ve
yararlandigim eserlerin kaynakcada gosterilenlerden olustugunu, bunlara atif

yapilarak yararlanilmis oldugunu belirtir ve onurumla beyan ederim.
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ONSOZ

Tez yazim silirecim boyunca beni motive eden en temel duygu, tiyatroya karsi
duydugum sonu gelmek bilmeyen 6grenme ve arastirma arzum oldu. Bu tutku,
zamaninda tiyatro oyununa bilet almak igin saatlerce sirada beklerken kurdugum
hayallerim ile baslayip, bu tez ¢alismasin1 sonlandirdigim ana kadar beni pesinden
stiriikledi. Ben yillarca iy1 bir seyirci oldum, oyun izlemeyi veya okumay1 keyifle
yaptim ama yetmedi. Tiyatro sanatinda bir iz birakmakti sanirim hedefim, bu tez ile
onu basardifima inaniyorum. Seyirci koltuklarindan, 6grenci koltuklarina ve
sonrasinda da yonetmen koltuguna gecis seriivenimle ¢ok da iligkili olan, bu tezi
yazmay1 gorev bildim. Icim rahat; degisen seyirci dinamiklerinde ben de varim,
biitiin bu siirecin son donemine sahit bir seyircinin kaleminden ¢ikt1 bu tez. Keyifle

calistim, keyifle okumanizi dilerim.

Elinizdeki ¢alismanin olusmasinda bana ¢ok katki saglayan, rehberlik eden ve
slire¢ boyunca beni destekleyerek, tiim samimiyetle fikirlerini paylasan, tekrarlardan
ve sapmalardan beni alikoyan, her dersine zamaninda ve hazirlikli girmekten gurur
duydugum tez danismanim Sn. Dog¢. Dr. Miinip Melih Korukg¢u’ya; yiiksek lisans
kabul sinavlarinda dizlerimin titreyerek miilakata girdigim, verdigim sinav kagidima
ve soylediklerime deger veren, inanan ve derslerinde bana hayata dair de gok dersler
vermis olan Sn. Prof. Mehmet Birkiye’ye; her dersinde sorulara bogdugum halde
sabirla ve inceligi ile beni bikmadan yanitlayan, akademisyenligine, bilgisine ve
samimiyetine hayran kaldigim, her aldigim dersinde ufkumu agan, sunum yapmaktan
keyif aldigim ve bu tezin konusunu olusturmamda da bana fikir veren Dog. Dr. Selen
Korad Birkiye’ye; bir donem boyunca kendisinden Yonetmenlik Pratigi dersi
aldigim, hem ¢ok sevdigim hem de ¢ok saygi duydugum, 6grendiklerimle diinyayi
yeniden kesfettigimi diislindiirten Sn. Aysenil Samlioglu’na; akademik tiim sorunlara
¢Oziim bulmak i¢in her soruma cevap veren, siirecin en saglikli sekilde ilerlemesini
saglayan, bilgilendiren ve ydnlendiren ¢ok degerli Ogr. Uyesi Dr. Tugrul Karanfil’e

cok tesekkiir ederim.



En kiymetli satirlarimi sona ve biricik oglum Kerem’ime sakladim. Giini
gelip de bu tezi eline aldiginda ve okudugunda, sunu gérmeni isterim; istedikten
sonra insanin yapamayacagi higbir sey yok bu hayatta. Su yolunu er ya da geg
buluyor oglum ama annen olarak ben senin yatagmi hi¢ degistirmemeye soz
veriyorum, sen zamani geri almak i¢in ugrasma bu kadar hizli ilerlerken, sen sectigin
ve istedigin yolda kos, ben hep yaninda olacagim; nefesim yetmediginde ise geride
kalsam da seni gururla ve hep cok severek izleyecegim. Senin de hayatinda
keskelerin elbet olacak, olmali da ama pismanlik duymak i¢in ¢ok hevesli olma, her

seyin telafisi miimkiin, sen yeter ki iste ve azmet.

Temmuz, 2021 Ayse KALAYCI



CAGDAS TiYATRO SAHNELEME YAKLASIMLARINDA
DEGISEN SEYiRCi DINAMIKLERI

OZET

Tiyatro sanati binlerce yildir varolusuyla kisileri, kitleleri ve toplumlar
ekonomik, siyasi ve sosyal gelisimlerin golgesi altinda anlatmaya, elestirmeye ve
sorgulamaya davet eder. Bu nedenle tiyatronun gelisimi ve sekillenme siireci,
seyircinin nitelik ve nicelik olarak gelisimi ile daima es deger diizeyde ilerledigi
goriilmektedir. Caginin ruhu ve gereklilikleri acisindan, seyircisiyle kurulacak olan
iliskinin boyutunun nasil olmasi gerektigi konusunda yenilik¢i yollar aramistir.
Modern dénem igerisinde tiyatro sanatina yaratict unsur olarak dahil olan
“yonetmen” ile birlikte seyirci dinamiklerindeki doniisiim; oyun alan1 — seyir alani
iligkisi, seyirci — oyuncu iliskisi, seyircinin islevselligi, misyonu ve konumu
tizerinden sekillenmistir. Boylece sahnenin seyirciyle kurdugu dolayli / dolaysiz
iligki, seyircinin iizerinde yaratilan etki, seyircinin edilgen ya da etkin konumu
zenginlesmis ve cesitlenmistir. YOnetmenin ortaya ¢ikisiyla baslayan ve cagdas
sahneleme siiresince degisen seyirci dinamiklerinde kirilma yaratan tiyatro
yonetmenlerinin gergeklestirdikleri sahneleme pratiklerinde seyirci dramaturgisini
belirlerken etkileyen unsurlar nelerdir? Ydonetmenlerin sahnelemelerinde oyun alani
— seyir alant iligki yapisina dair diisiincelerinin seyircinin islevselligine ve konumuna
etkisi nedir? Tiyatro sanatinin 6z-bi¢im iligkisinin seyircinin algilama boyutuna ve
islevselligine etkisi nedir? Caginin insanina yon veren gelismelerin tiyatro Sanatinin
pratiklerine etkisi hangi yonde ger¢eklesmistir? Bu tezin temel amaci bu dort soruya
cevap aramaya yonelik olacaktir. Modern ve Modern sonrasi tiyatro g¢ergevesinde,
tiyatro sanatina yon veren yonetmenler tercih edilerek sahneleme pratikleri ve

anlayislari tizerinden seyirci dinamiklerinin detayli analizi gerceklestirilecektir.

Anahtar Kelimeler: Seyirci Dinamikleri, Oyun Alani — Seyir Alam Iliskisi, Seyirci
~Oyuncu iligkisi, Modern Dénem Tiyatro, Modern Sonrasi Tiyatro, Cagdas Tiyatro






CHANGING AUDIENCE DYNAMICS IN CONTEMPORARY
THEATER STAGING APPROACHES

ABSTRACT

The art of theater with its existence for thousands of years invites people,
masses and societies to explain , criticize and question the life under the effects of
economic, political and social developments. Therefore, it has been recognized that
the development and shaping process of theater always progresses at the same level
within the changes and the developments of the audience in terms of quality and
quantity. Through the spirit and the requirements of its age, the art of theater always
tried to find innovative and new ways to establish a mutual relationship with its
audiences. The transformation in the dynamics of the spectator together with the
director who was included as the creative person/element of theater in the modern
period has been shaped by the relationship between the playing - viewing area and
the player - spectator through the functionality, mission and the position of the
audience. Thus, the mission and the position of the spectator has been changed,
enriched and varified accordingly through the direct or indirect relationship
established between the stage and the spectator. What are the factors affecting the
audience dramaturgy in the staging practices of director theater, which started with
the emergence of the director, and created a break in the change of the dynamics of
the audience during contemporary age? What is the effect of the directors’ thoughts
on the relationship between the playing field and viewing area in their staging, on the
functionality and the position of the spectator? What is the effect of the main idea -
form of the theater on the perception, dimension and the functionality of the
audience? In which direction did the developments that shape the people of the age

affect the practices of the art of theater?

The main purpose of this thesis is to seek answers to these four questions.
Detailed analysis of dynamics of spectator will be carried out through staging
practices and understanding of the chosen directors and the plays within the

framework of modern and postmodern periods of theater.
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Keywords: Dynamics of the Audience, Play Field, Wiewing Area, Actor-
AudienceRelationship, Modern Theater, Post Modern Theater, Contemporary
Theater
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|. GIRIS

Tiyatro etkinligi hangi kuram g¢ergevesinde gerceklesirse gergeklessin,
vazgecilmez iki unsur {lizerine temellendirilmistir. Tiyatronun anahtar unsurunu
olusturan; oyuncu ve seyircidir. Ilkel ritiiellerden giiniimiize kadar tiyatro sanati,
0ziinde bulunan oyuncu - Seyirci iligkisi {izerine insa edildigi goriilmektedir.
Tiyatro her daim seyircisiyle olan iliskisini, ¢caginin gerekliliklerine kosutluk ya
da karsitlik gosteren bir diizlemde sekillendirmektedir. Bu nedenden 6tiirii, tarihi
boyunca ¢aginin insaniyla iletisim i¢inde olabilmek igin siirekli evrim gecirmis ve
dontigmiistiir. Seyircisiyle bu denli bir bagi olan tiyatro sanatinin, 19. yiizyil ile
beraber giiniimiize kadar gelen siiregte ilk olarak; ¢aginin insanina yon veren
sosyo-politik, sosyo-kiiltiirel, bilimsel ve teknoloji — insan iligskisinden kaynakli
gelismelerden oOtiirli koklii degisimler yasanmistir. Seyircinin niteliklerini ve
niceliklerini belirleyen yasami algilama bicimindeki evreler, tiyatro sanatina
yansimis ve birbirini tetikleyen yogun sanat olaylarinin yasanmasina neden
olmustur. Tiyatro Sanatinin seyircisiyle olan iligkisinin doniisiime ugrama
yolculugunun ikinci nedeni ise, yeni bir yaraticit unsur olan “yénetmenin’’ dahil
olmast ve tiyatronun tiim unsurlarini (metin, oyuncu, 1s1k, miizik vb.)
yorumlamadaki etki giiciiniin artmasidir. Yonetmen, sahne 6gelerini diizenleyen,
seyirciye yonelirken kullanilan teknikleri belirleyen, bi¢gimlendiren ve {izerine bir
diisiince insa etmek i¢in yeniden yaratma misyonu ile giiniimiize kadar tiyatro
sanatina yon vermistir. YOnetmenin tiyatro sahasindaki Onemli misyonu
sonucunda, oyun alaninda yaratilan diinya ile seyircinin diinyasi arasindaki
iligkinin nasil olmasina dair ¢esitli yonelimlerin ortaya ¢ikmasina neden olmustur.
Ugiincii unsur ise, tiyatronun diger sanat dallariyla olan etkilesimden kaynakli
cogunlukla disiplinler arasi bir sanat etkinligi olmasidir. Mimari, miizik, edebiyat
gibi sanat dallarindaki gelismelerin bu anlamda tiyatro sanatinin pratiklerine
etkisi olmustur. Ornegin, italyan mimar Giovanni Battista Aleotti’nin “gerceve
sahne’’ tasarimi1 ya da Bauhaus okulunun tiyatro mimarisine getirdigi yenilikler

oyun alan1 — seyir alani iligkisinin ¢esitliligini arttirmistir.



Bu sebeple tezin amaci, modern tiyatro ve modern sonrasi tiyatro donemine
dair yasanan gelismeler kapsaminda seyirci dinamiklerini; oyuncu — seyirci ve
oyun alant — seyir alam iliskileri ile seyircinin konumunu ve islevselligi
tizerinden incelenmesinin gergeklestirilmesidir. 20. Yiizyildan giiniimiize kadar
uzanan donemde, tiyatro yonetmenlerinin ve kuramcilarinin sahneleme ve
izleyici/seyirci arasinda dolayli/dolaysiz kurduklar1 iletisimin salinimlarinin
hangi yonde hareket ettigi ¢6ziimlenecektir. Calismanin bilimsel nitelikleri
agisindan tiyatronun gelecegine yon veren yonetmen ve kuramcilarin se¢ilmesine
dikkat edilmistir. Yukarida ifade edilen smirlamalar ekseninde, seyirci
dinamiklerine iligskin dort sorunun yanitlart aranacaktir. Bu sorulardan ilki, tiyatro
yonetmenlerinin  gergeklestirdikleri sahnelemelerinde seyirci dramaturgisini
belirleyen unsurlar nelerdir? Ikincisi, ydnetmenlerin sahnelemelerinde oyun alani
— seyir alani iliski yapisina dair diislincelerinin seyircinin islevselligine ve
konumuna etkisi nedir? Ugiinciisii, tiyatro sanatinin 6z-bigim iliskisinin seyircinin
algilama boyutuna ve islevselligine etkisi nedir ? Dordiinciisii ise, g¢aginin
insanina yon veren gelismelerin tiyatro sanatinin pratiklerine etkisi hangi yonde
gergeklesmistir? Ortaya ¢ikan bu sorularin  ekseninde, degisen seyirci
dinamiklerindeki kirilma noktasi yaratan ydnetmen ve kuramcilara iliskin
literatlir taramasi1 ve sahneleme Orneklerinin arsiv arastirmasi yapilarak; birgok
yerli ve yabanci tez, makale, dergi, Kitap ve gorsel kaynaklara bagvurularak analiz

gerceklestirilmistir.

Calismanin ilk boliimiinde modern tiyatro doneminin yonetmenlerinin oyun
alan1 ve seyir alani i¢in gerceklestirmis oldugu fiziksel diizenlemelerle birlikte,
tiyatronun anlatim araclarinin kullanim bi¢imi sonucunda seyircinin gosterim
boyunca konumunu ve islevselligini kapsamaktadir. Oyun alaninin yapisina
bakildiginda: “(1) Somut, fiziksel yer: Seyirciyle iliski i¢indeki oyuncularin
bulunduklar1 yer. (2) Soyut bir biitiin: Gosterinin, gergek ya da olasi gostergelerin

olusturdugu biitiin (Camurdan,

2011: 48)’ olarak tanimlamak miimkiindiir. Bu nedenle oyun alani, metni
aksiyona doOniistiiren oyuncunun devinimlerini, dekor, 1sik, ses etmenleri,
aksesuar vb. anlatim araglarimin yer aldigi uzami kapsamaktadir. Tiyatro
uzaminda oyun alani1 dnceden belirlenmis ve sinirlar1 olan somut bir alana isaret

etmektedir. Tiyatro uzaminin bir diger bdliimiinii ise seyircinin konumlandigi ve



oyun alamiyla dolayli / dolaysiz iliskide oldugu seyirci uzamidir. Bu agidan
bakildiginda tiyatro uzami birbirleriyle etkilesim igerisinde olan insanlari
kapsayan bir bulusma noktasidir. Modern tiyatro yonetmenleri tiyatro uzaminin
fiziksel diizenlemesine dair miidahalelerinde seyirci dramaturgisini belirlerken;
seyircinin uzakligini — yakinligini, dolayli / dolaysiz iliski bi¢imini, seyircinin
konforunu, seyircinin edilgen ya da aktif konumunu, izleyici, gézlemci, tanik,
katilimci, deneyimleyen, rontgenci ve yaratici islevselligini géz Oniinde
bulundurmuslardir. Ayrica oyun alani diizenlemesini yine seyircinin konumunu
ve islevselligini etkileyecek sekilde tasarlamiglardir. Her bir yonetmen c¢aginin
insanina ulagmak, doniistiirmek, yonlendirmek, uyarmak, bilinglendirmek ya da
etkilemek gibi diislinceleri benimseyerek oyun alanini insa etmistir. Bu nedenle
tiyatronun  anlatim  araglarinin  alimlayicis1  konumundaki  seyircisiyle

etkilesiminden dogan sahneleme pratikleri gelistirmislerdir.

19. yiizyilda Romantizm’e bir tepki olarak dogan ve modern tiyatro
doneminin baglangici olarak goriilen gergek¢i — dogalci tiyatro estetiginde: “
topluma kars1 sorumlulugunun alt1 ¢izilmis, bilimsel yontemin nasil uygulanacagi
aciklanmis, illiizyon yaratma teknikleri lizerinde durulmustur (Sener, 2006:
163).”” Gergekgi — dogalci tiyatronun 6nemli yonetmenleri Saxe — Meiningen
Dukii II. Georg, Andre Antoine, Otto Brahm ve Konstantin Stanislavski’nin
sahnelemelerine bakildiginda “gergeve sahne’’ kullanimiyla oyun alani — seyir
alaninda kesin bir ayrim yaratmislardir. Dordiincli duvar ilkesiyle birlikte
seyircinin edilgen bir konumda, sahnede yaratilan diinya ile duygusal bir
O0zdeslesme igerisine girmesi hedeflenmistir. Tiyatronun tiim olanaklarini
yanilsama etkisi yaratmak i¢in kullanan gergek¢i — dogalci akima karst Gordon
Craig, Adolphe Appia ve Vsevolod Meyerhold gibi yonetmenler, ¢agrisima agik
sahneleme anlayisiyla seyircinin yaratict islevselligini ortaya ¢ikartmistir.
Yanilsama estetigine kars1 gelerek seyircinin Oyun alaniyla 6zdeslesmesinin
oniine gececek tasarimlar gergeklestirmislerdir. Modern tiyatro ddneminde
geleneksel anlatim bigimine bas kaldirigin Onciiliigiinii yapan tarihsel avangard
akimlarin c¢aginin seyircisiyle kurdugu iliskiler 20.ylizy1l tiyatrosunda kokli
degisimlerin gerceklesmesine neden olmustur. Fiitiiristlerin oyuncu ve seyirciyi
kars1 karsiya getiren ’Fiitiirist Aksamlar’® performanslariyla; seyirciyi soka

ugratarak harekete ge¢mesini ve seyirci ile oyuncunun kaynasmasina yonelik



calismalarda bulunmuslardir. Bauhaus akiminin, tiim sanat dallarini bir araya
getirerek yaptiklari ¢alismalardan dogan sahne mimarisi iizerine ¢aligmalari, yeni
oyun alant — seyir alani diizenlemelerinin kapisin1 aralamistir. Gelisen
teknolojiyle birlikte, sahnelemelerde teknik donanimlarin kullaniminin en {ist
seviyeye ciktigi Erwin Piscator’un sahnelemelerinde ise seyirciyi uyarict ve
harekete gecirici politik oyunlar gerceklestirilmistir. Geleneksel tiyatronun
anlatim teknigine ve Aristotelyen anlayistan gelen katharsis diislincesine en
onemli bas kaldir1 ise Epik Tiyatro’nun kuramcist Bertolt Brecht tarafindan
gerceklestirilmistir. Seyircinin, oyun alant ve oyuncu ile kurdugu iliskiye,
“epizodik anlatim’’ teknigi ve yabancilastirma efekti ile farkli bir boyut
kazandirmistir. Brecht, seyircinin oyun alaniyla 6zdeslesmesinin 6niine gegmek,
tiyatroda oldugunu unutmamasini saglamak ve elestirel bir tutum igerisine
girmesi i¢in Epik Tiyatro’yu kuramsal bir ¢ergeveye oturtmustur. Modern tiyatro
doneminde seyircinin konumu ve islevselliginin en 6nemli kirilmas: ise Antonin
Artaud’un diisledigi tiyatro ve Jerzy Grotowski’nin gerceklestirmis oldugu tiyatro
pratikleri olmustur. Metin ve sahneleme arasindaki iliskinin sorgulanmasi,
tiyatronun Oziine dair gelisen disiinceler, tiyatronun anlatim araglarinin
islevselligi, geleneksel tiyatro mekanini reddetmeleri ve oyun alani — seyir
alaninin fiziksel diizenlemelerine yenilik¢i fikirler getirmislerdir. Bu nedenle
seyircinin iglevselligi katilimci, yaratici, deneyimleyen, tanik gibi bircok misyona
blirlinmiistiir. Seyircinin edilgen konumunu sarsan fikirleriyle modern sonrasi
tiyatroya 6nemli bir miras birakmislardir. Ilk bdliimii olusturan ydnetmenlerin
seyircinin islevselligi ve konumuna dair getirdigi bu diisiinceler detayli bir
sekilde analiz edilmistir. Analiz esnasinda dikkate alinan en Onemli hususlar;
oyun alaninin estetik diislincesi, tercih edilen tiyatro uzami (¢ergeve sahne,

buluntu mekan vb.), seyirci — oyuncu ve oyun alani — seyir alani iligkisi olmustur.

Ikinci boliimde, modern sonrasi tiyatronun gelisimine etki eden faktorler ve
bu baglamda ortaya ¢ikan yonelimlerin seyircinin dinamiklerine yonelik nasil bir
yol izlenildiginin analizi gerceklestirilmistir. Modernizmin yikic1 sonuglar: ve II.
Diinya Savasi ile birlikte ortaya c¢ikan kiiresel gog¢ biiylik sehirlerin yasam
bi¢imini etkilemistir. Ayrica etnik kimlik, feminist hareket, cinsel kimlik, insan
haklar1 gibi birbirinden farkli diislincelerin ortak bir zeminde bulusmasina neden

olan toplumsal hareketler dogmustur. Bu iki Onemli gelisme tiyatroda



“kiiltiirleraras1 etkilesimi’® ve “cogulculuk’’ diislincesini ortaya c¢ikartmistir.
Elinor Fuchs’ un ifade ettigi gibi, “kiiltiirel ve tarihsel farkliliklar postmodern
sanat i¢inde esitlenmistir (Fuchs, 2003: 190).”” Evrensel bir dil arayisin1 ortaya
cikartan kiiltiirleraras1 etkilesim ve ¢ogulculuk yaklagimi; oyun alan1 — seyir alani
ve seyirci — oyuncu iliskisine farkli boyut kazandirmistir. “Yeni oyun yaziminda
diyalog, catismanin ve alisverisin bir kalintisi olarak sahnelerden siirgiin
edilmistir (Pavis, 1999: 96).”” Bu baglamda tiyatroda metin, “postmodern
diisiincenin eklektik yapisina kosut olarak biitiinsellikten uzak pargali bir yapiya
(Bozer, 2016: 13-14)”’ donligsmistiir. Sahneleme agisindan metnin éneminin de
sorgulanmaya baglanmasiyla birlikte, tiyatroda c¢ogulculuk diisiincesinin
etkilerini; tiim anlatim araglar1 arasindaki hiyerarsik diizenin ortadan kalkmasi
olarak goriilmektedir. Tiyatro sanatinin pratiklerine etki eden , 1960 — 1990 ve
1990 — 2020 aras1 yillarinda teknoloji ve iletisim alanindaki gelismelerle birlikte
seyircinin algilama boyutununun farklilasmasidir. Bu nedenle, tezin ikinci
boliimiinde ¢agdas tiyatronun olusumunda etkili olan; kiiltiirlerarast egilim,
postdramatik tiyatro ve multimedya teknolojileri ile tiyatro arasindaki etkilesim

tizerinde durulmustur.

Kiiltiirleraras1 tiyatro kapsaminda Richard Schechner ve Peter Brook
incelenmistir. Richard Schechner “buluntu mekan’’ tercihiyle birlikte, oyun alani
— seyir alan diizenlemesinde tiim sinirlar: ortadan kaldirmistir. Seyircisine eylem
alan1 acan Schechner boylece: “tiyatronun karsisina kimsenin hareketsiz bir
seyirci olarak kalmadigi, herkesin matematiksel oranla belirlenmis topluluk
ritmine gore hareket etmek zorunda kaldigi (Ranciere, 2009: 12)’’ ve tiyatro
etkinliginin kollektif bir yaratim siirecine doniismesini saglamistir. Evrensel bir
tiyatro dili yaratma asamasinda oncii isimler arasinda yer alan Peter Brook, bos
alan distincesiyle seyircinin gosterimi algilama bigimine yonelik yenilikgi bir
bakis agis1 getirmistir. Oyun alaninda az sayida gosterge kullanarak seyircinin
diis giictini harekete gegirerek, anlamin olusumunu, seyircinin yaratici edinimine
mahkum birakmistir. Postdramatik tiyatro kapsaminda ise, Robert Wilson, Romeo
Castellucci ve Michael Thalheimer’in sahnelemeleri analiz edilmistir. Sahneleme
metnine getirdikleri yeni yaklasimlar, sahne tasarimi ve diger anlatim araglarinin
onemine vurgu yapan sahnelemelerle seyircinin oyun alan ile etkilesimine farkl

bir boyut getirmislerdir. Sahneye hakim olan gorecelik ve “tiyatro 6gelerinin bire



bir yansittiklar1 anlamlarinda ¢ok gondermede bulunduklari anlamlar agirlik
kazanmistir (Camurdan, 2011: 53).”” Boylece seyirci anlamin nihai yaraticisi
konumuna gelmistir. Calismanin ikinci bolimiinde son olarak ise, c¢agdas
sahnelemelerde yer alan teknolojik cihazlar ve c¢oklu ortam teknolojilerinin
seyircide yarattig: etkiler gozlemlenmistir. Bu amagla ¢alismada yer verilen Josef
Svoboda, Robert Lepage ve Rimini Protokoll iizerinde durulmustur. Oyun
alaninda teknolojik cihazlar ve ortam teknolojisiyle yaratilmis olan tasarimin,
mekan, oyuncu ve seyirciyle olan etkilesimi analiz edilerek; seyircinin gosterimle
olan iliskisindeki islevselligi ve konumu sorgulanmistir. Rimini Protokoll” iin
kurgu ile gergeklik diizeyinin sinirlarini bulaniklastirdigi performanslarinda
teknoloji cihazlari ve medya araglariyla - insan iliskisi tizerine gerceklestirdigi
performanslarinda oyuncu yerine seyircinin kendisini performansin parcasina
donustirmistir.  Seyirci  aktif ve devinime ortak konumda, katilimci,
deneyimleyen ve iireten islevselligine biirinmistir. Coklu ortam teknolojisinin
dehasi1 olarak kabul edilen Robert Lepage ise, goriinmez olani goriinir kilma,
gosterme ve betimleme, mekanin insasina vurgu, ortamlar aras: iliskilendirme ve
mekan1 donistirmek icin kullandig: ortam teknolojisi ile seyircinin seyirci olma
durumunu sarsmistir. Ikinci boliimde yonetmenler seyirci dramaturgisi ve seyirci
dinamiklerine getirdikleri disiinceler yoniinden detayli bir sekilde analiz
edilmistir. Analiz esnasinda dikkate alinan temel unsurlar; oyun alaninin estetik
disiincesi, tercih edilen tiyatro uzami (¢ergeve sahne, buluntu mekan vb.), seyirci
— oyuncu iliskisine etki eden teatral 6gelerin kullanim bigimi ve oyun alani —

seyir alaninin fiziksel diizenlenmesi g6z 6niinde bulundurulmustur.



Il. MODERN TIYATRO VE SEYIRCINiN ISLEVSELLIiGi

Sosyo-politik, sosyo—kiiltiirel ve bilimsel alanlarda kokli degisimlerin
yasandig1 19. yiizyilin ikinci yarisi ve 20. yiizyilin ikinci yarisina kadar gegen
siire¢, modern donem olarak nitelendirilmektedir. Tiyatro kapsaminda modern
doneme bakildiginda, birbirini tetikleyen yogun sanat olaylarinin gerceklestigi

goriilmektedir. 19. ylizyildan

20. ylzyila gegildigi siirecte Bati1 sahnelerinde gercekgilik ve dogalcilik
akimlar1 egemendi. Toplumsal degisime yol agan Sanayi Devrimi ile Darwin,
Freud, Marx, Schopenhauer gibi diisiiniirlerin tetikledikleri bu akimlar, "sahneye
toplumsal igerikler, psikolojik irdelemeler ve ortam betimlemede yanilsamaci
kusursuzluk getirdi (Candan, 2019: 26)”. Bu akimlarin sahnelemelerde aradigi
titizlik ve kusursuzluk, 6z-bi¢im iligkisine bagli olarak tiyatronun doniisiime
girmesine ve tiyatronun sahneleme anlayisindaki temel degisimlerini tetikleyen
yeni bir tiyatro kisisi olan yodnetmenin dahil olmasima neden olmustur.
Oyunlardaki 151k, miizik, dekor, oyunculuk ve oyun alanina dair tiim
diizenlemelere miidahale edecek ydonetmen, tiyatro sahnelemelerinde biiyiik bir
devrimin baslangicini olusturacaktir. Tiyatro sahnesine yonetmenin dahil
olmasiyla birlikte, seyircinin islevselligi ve konumu da benzer paralellikte
etkilenmis, ¢esitlenmistir. Modern donem, gercekgilik ve dogalcilik akimlarinin
yani sira karsi—gercekei egilimler, avangard akimlar, politik tiyatro, epik tiyatro

ve torensel tiyatro gibi bir¢ok yaklasimi i¢cinde barindirmstir.

Modern donem igerisinde tiyatro ydnetmenlerinin ve kuramcilarinin
sahneleme ve izleyici/seyirci arasinda dolayli/dolaysiz kurduklar iletigiminin
salinimlari; oyuncu— seyirci, oyun alan —seyir alani, tiyatro mekani—seyirci vb.
iliskiler ile seyircinin iglevselligi, misyonu ve konumu iizerinden
gerceklestirilmektedir. Bu amagla seyirci dinamiklerindeki evrimsel doniisiimiin,
sahnelemelerinde yenilik¢i yaklagimlar gosteren yonetmenler ve tarihsel avangard
akimlar tizerinden detayli bir analizi gergeklestirilecektir. Tiyatro tarihindeki ilk

yonetmen olan Saxe Meiningen Diikii II. Georg (1826 -1914) ile baslayacak olan



bu analiz, seyircinin islevselligine ve seyir alani—oyun alani iliskisinde

kirilmalara neden olacak; Andre Antoine (1858 — 1943),

Otto Brahm ve Konstantin Stanislavski (1863-1938), Adolphe Appia (1862
— 1928), Edward Gordon Craig (1872 — 1966), Vsevolod Meyerhold (1874 —
1940), Erwin Piscator (1893 -1966), Bertolt Brecht (1898 -1956), Antonine
Artaud (1896 -1948), Jerry Grotowski (1933 — 1999) ve tarihsel avangardlarin
(fiitiirizm, disavurumculuk, dadaizm, gergekiistiiciiliik ve bauhaus) sahnelemeleri

tizerinden degerlendirilecektir.

A. Yénetmen Tiyatrosundan Modern Sonras: Tiyatroya Seyirci Islevselliginin

Doniisiimii

Meiningen Tiyatrosu olarak 19. yiizyilin sonlarina dogru énce Almanya’da,
sonrasinda Avrupa’nin bir¢ok bdolgesinde tiyatro oyunlarini sahneleyen Saxe
Meiningen Diikii II. Georg (1826 -1914) modern anlamda ilk yonetmen olarak
tarihe gegmistir. Ayn1 zamanda gergek¢i akiminin 6nciisii olarak gosterilen II.
Georg, yonetmen kavraminin Avrupa’da kabul gormesini, turneleri boyunca
"bir¢ok iilkede bagimsiz tiyatro topluluklarinin kurulmasina (Camurdan, 2011:
15)” neden olmustur. Gilglii ve yaratici sahneleme yaklasimlariyla, modern
tiyatroyla beraber tiyatro sanatinin en dnemli yaraticisi olacak yonetmenin yerini
agcmistir. Yardimcisi — yonetmen Ludwig Chronegk ile beraber, taninmamis
oyunculardan bir araya getirdigi toplulugu "c¢aginin gereklerine uygun en ileri
diizeyde oyunlar sahnelemesine Onayak olmustur (Candan, 2019: 25).”’
Calismalar1 boyunca oyun alanindaki tiim anlatim araglari arasindaki diizen,
uyum, biitiinliik ve tutarlilik tizerine fikir yiiriitmiistir. Oyun kisisi ile dekor
diizeni arasindaki uyum, oyun alanindaki gorsellik ile s6z arasindaki uyum ve
tutarliligt 6n planda tutan calismalar gergeklestirmistir. Bu c¢ergevede
bakildiginda II. Georg, tiyatroda sahneleme o&ncesi 6n ¢alisma yaklasimini

getirmistir.

>“Prova stiresi uzundur, diisiindiigii her noktayt da gerceklestirir bunun igin.
Giysili oyunlarda, kili¢clar, mihverler, silahlar miimkiin oldugu kadar énceden
prova edilmelidir. Bdylece, temsilden ¢ok once, oyuncular bu esyalara giinliik
hayatlarinda kullaniyorlarmis gibi aliymalidirlar. Giysi gerektiren oyunlarda,

oyuncular son provalar:ndan ¢ok dnce, giyecekleri seyleri prova etmelidirler.
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Giysilere alisan oyuncu oyle dogal hareket etmelidir ki, seyirci oyuncuyu
karnaval eglencesinde giysi giymis biri gibi igreti hissetmesin (Nutku, 1963: 67—
68).”

Meiningen Diikii, tiim teatral unsurlarin 6nemine vurgu yaparak, oyun
alanina getirdigi estetik uyum, tiyatroyu sadece oyunculuk ve s6z sanat1 olmaktan
cikartmis ve seyircinin oyundan estetik bir haz almasini saglamistir. Sahnede
tarihsel bir dogruluk/kesinlik kurmak adina; dekor, giysi (sahici olmas1 acgisindan
donemine ve roliine gore eskitirdi) ve aksesuar dahil olmak iizere en kiigiik
ayrintiya dikkat ederek, metnin sahnede en dogru sekilde temsil edilmesini
hedeflemistir. Boylece seyirci, sadece olaylardan, eylemlerden, diyaloglardan

yani1 sira anlami tiyatronun diger unsurlarindan da tiretmesi saglanmistir.

Sekil 1. Meiningen Diikii II. Georg - Julius Caesar, 1874

Sekil 1’de gorildigi tzere Il. Georg, oldukg¢a kalabalik oyuncu
toplulugunun sahne diizenlemesine bagli olarak oyuncu-sahne iliskisine ve
etkilesimine, eylemin kesintisiz ilerlemesine, oyuncunun diksiyonuna, dekor,
aksesuar ve giysiyle biitlinliigline dnem vererek bir anlamda oyuncunun roliiyle
Ozdeslesmesini saglamistir. Seyircinin dikkatini sahnedeki eylemin Kkesintisiz
ilerlemesine ve biitlinliigline kaptirabilmesi i¢in oyun alam1 — seyir alani
iliskisinde dordiincii duvar kavraminin, diisiincesinin zeminini hazirlamistir. Bu
ylizden oyuncunun dikkatini seyirciye vermesinden ziyade, oyun alaninda
yaratilmis olan diinyanin igerisinde kalmasin1 ve "oyuncunun kendisiyle dogal bir

iliski kurabilecegi bir ¢evre yaratma ilkesi yer etti (Braun, 2013:22). > Oyun



alaninda yaratmay1 hedefledigi natiiralist yanilsama (ilkesi) diisiincesiyle, varmak
istedigi tiyatro disindaki ger¢ek yasamin bir uzantisini olusturmaktir. Yasamin
sahnenin sinirlart 6tesinde de devam etmekte oldugu duygusuyla olusturdugu
dogal c¢erceve ve yanilsama yaklasimi, seyirciyi oyun alaninda yaratilmis
kurgusal diinyanin i¢ine ¢ekilmesi diisiincesini ortaya cikartmistir. II. Georg,
tiyatro sahnelemelerine getirdigi yenilik¢i sahneleme diisiincesi, anlatim
araglarina verdigi 6nem, oyun alanindaki tarihsel tutarlilik ve uyum, oyun alani—
seyir alan1 etkilesimine getirdigi boyutla ¢agdaslarini etkileyerek; seyircinin,
oyun alaninda yaratilmis somut diinyanin igine gekilerek 6zdeslesme ilkesinin
dogmasini saglamistir. Meiningen Tiyatrosu’nun Avrupa’da gergeklestirdigi
turnelerde, modern tiyatronun kuruculari iginde yer alan; Fransa’da Antoine,
Almanya’da Otto Brahm, Rusya’da Konstantin Stanislavski gibi birgok

yonetmeni etkilemistir.

1887 yilinda **Theatre Libre >*(Ozgiir Tiyatro)’nin kurucusu olan Andre
Antoine (1858 — 1943), ilk Fransiz yonetmendir. Tolstoy’un Karanligin Giicii,
Ibsen’in Hortlaklar ve Yaban Ordegi, Emile Zola’nin Diinya gibi oyunlarini

sahnelemistir.

1888 yilinda, Meiningen Tiyatrosu’ndan ’‘Willhem Tell ’oyununu ve
Irving’in toplulugunu izledikten sonra; sahnelemelerine iliskin gergekgilik
yaklasimi ve oyun alanin1 en ince ayrintisina kadar yaratmanin arayisina
yogunlasir. Bu diisiinceyle birlikte giindelik yasamin gergekligini, sanatsal olarak
sahnede yeniden kurulmasi tizerine galismalarini gergeklestirmistir. Oyuncunun
sahne tizerindeki inandirict (gergekgi) olmasi i¢in devinimlerinin, davraniglarinin
ve diksiyonunun giindelik yasama uygun bir sekilde rolii ile 6zdelesmesi
gerektigini savunmaktadir. Sahnelemelerinde yanilsamaci yaklagimla yaratilmak
istenen diinyanin igerisinde oyuncunun, seyircinin etkisi altinda kalmadan ve
seyirciyi yok sayarak dolayli bir iliski icerisinde olmasi iizerine c¢alismistir.
“Oyuncu bunu gergeklestirebilmek i¢in de seyirciyle sahne arasinda bulunan
boliimde, sahne agzinda, saydam duvar varmisgasina davranmalidir (Camurdan,
2011: 20). ’Boylece oyun alani ile seyir alani arasinda, “dordiincii duvar

’kavramimi getirmistir.

Andre Antoine’in sahnelemelerinde ’‘(1) Somutluk duygusu yaratma, (2)

Yeniden canlandirma, (3) Yanilsama yaratma (Sener, 2006: 209) >’ gibi {i¢ 6nemli
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hususa vurgu yapmistir. Somutluk duygusunu, oyun alanini insa ederken
oyuncuyu esya ile ¢evrelemeye dikkat etmistir. Oyunun gectigi mekani gercek
esyalarla (6rnegin, salon igin pencere, koltuklar, kap1 vb.) donatarak oyun alanina
somutluk ve maddilik kazandirmistir. Boylece, giinliikk esyalarla ¢evrelenmis
mekanin igerisinde oyuncunun devinimlerinin ve davraniglarinin canli ve yogun
olabilecegini diistinmiistiir. Oyun alaninda fotograf kopyaciligindan ziyade
yasamin yeniden canlandirilmasi, seyircinin yansitilan olay ile 6zdeslesmesinin
yogunlugunu arttiracaktir. Antoine’nin bu diislincelere bagli olarak, kasap
diikkan1 igerisinde gecen oyunda gercek et asmast devrim niteliginde bir
yaklasimdir. Sahnelemelerde somutluk duygusu yaratma diisiincesi ve yasamin
yeniden canladirilmasiyla, seyircinin oyun alaninda Yyaratilan yanilsamanin

igerisine girmesini kolaylagtiracaktir.

Antoine, yanilsamaci sahnelemelerinin etkisini arttirmak amacgli seyir
alanindaki 1siklar1 karartarak, seyircinin tim dikkatini Oyun alanina g¢evirmesini
hedefleyen ¢alismalar gergeklestirmistir. Antoine’in tiyatro sahnelemesine
getirdigi bu yeni yaklasim ile seyircide bir biiyiilenme yaratarak, tiyatroda
oldugunu unutmasini saglamaktir. Yanilsamayi yaratmak igin sahte dekor
pargalar1 kullanmak yerine, gercek esyalar ve aksesuarlar kullanarak mekanin tiim
ayrintilarini tasarlar. Bu sebeple Antoine’nin amaci; seyircinin sahne tizerindeki

diinya ile 6zdeslesmesini ve her seyi gergek olarak algilamasini saglamaktir.

Sekil 2. Andre Antoine’in 1890°da Theatre Libre’de gergekgilik yaklagimiyla
sahneledigi Emil Zola’nin La Terre (Diinya) adli oyunu
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Serkil 2’de Emil Zola’nin La Terre adli oyununu sahnelerken; giinliik
gergekligi en kiiclik ayrintilarina kadar yansitarak, seyircilerin “hayat kesitine”
tanik olduklar1 izlenimini yaratmistir. Antoine, seyircisi i¢in oyun alaninda
kesintisiz, tutarli ve bitlnlikli bir goériinti Yyaratmak i¢in; yazili metnin
gorsellestirerek, metni gdsteriye doniistiirmiistiir. Antoine’nin oyunun atmosferini
gergekei ve dogalci yaklagimla yansitmak igin, sessiz duruslardan, kiiclik ¢apli
tavir ve davranislardan, sahne fstiindeki kalabaliktan, 1s1k oyunlarindan
yararlanmistir. Sahneleme estetigini olusturan bu tutumuyla, gercegi en agik segik
haliyle seyirciye gostermistir. Bu yilizden sahneleyecegi oyunlari segerken,
seyircinin duygularini oksamak ya da eglendirmekten 6te egitmeye caligmistir.
Meiningen Tiyatrosu’nun ve Theatre Libre’nin basarili  prodiiksiyonlari
Avrupa’da yanki uyandirmistir. 1889 yilinda Almanya’da Otto Brahm tarafindan
Freie Biithne (Ozgiir Sahne)’yi ve 1898 yilinda Rusya’da yazar Nemirovitxh —
Dantchenko’yla birlikte Konstantin Stanislavski tarafindan da Moskova

Tiyatrosu’nun kurulmasinda énemli bir etken olmustur.

Otto Brahm’in 1889 yilinda kurdugu Freie Biihne Cagdas Alman
Tiyatrosunun temelini atmistir. Arastirmaya ve tiyatro teorisine 6nem veren Otto
Brahm, yonetmenin bilgi sahibi olmasini son derece 6nemsemistir. Tiyatro sadece
eylem ve sozden ibaret degildir, tiyatro her ikisinin de karistmidir. Donemin
gelisen psikanalitik yaklasimlarini oyunlarinda kullanan yonetmen, gercekgi ve
dogalci akimin Andre Antoine ve Konstantin Stanislavski arasindaki kilit tasidir.
Sahnelemelerinde seyircide yaratmak istedigi 6zdeslesen ruh halini, oyun
karakterinin i¢ diinyasiyla olusturmayi, oyuncunun son derece dogal ve gergekei
oynamasini, gercekcilige siki sikiya bagli kalmasini ve bu sayede seyircide

yaratmak istedigi yanilsamay1 yakalamay1 amag¢lamigtir.

Konstantin  Stanislavski (1863 — 1938) tiyatroyu sahnede, yasam
gercekliginin ayrintili, tutarli, biitiinliik ve nedensellik bagi icerisinde yanilsamaci
bir bi¢im olarak tekrardan yaratilmasi olarak gormektedir. Sahnede yaratilan
yanilsama, etmenlerin kullanimi, ger¢ege uygunluk, ayrintilarin Onemi gibi
unsurlart 6n planda tutarak kendi gelistirdigi oyunculuk ve sahne anlayisi ile
tiyatro sanatina yeni bir boyut getirmistir. Sahnelemelerini psikolojik gerceklik
temeli lizerine insa eden Stanislavski; seyirciye, sahnede soyut olandan ziyade

somut ve gercek bir yasamin kesitini sunmay1 hedeflemektedir. Stanislavski’ye

12



gbre; seyircinin oyuna inanmasini, ona kendini kaptirmasi gerektigini diisiiniir.
Tiyatrodan ¢iktiktan sonra seyrettiklerinin etkisinden kurtulmamali, gordiikleriyle

ilgili ciddi sorular sormalidir kendine (Camurdan, 2011:27).

Stanislavski, tiyatronun basat unsuru olarak oyun metnini ve oyuncuyu
gormektedir. Sahne provasina baslamadan Once metnin kuramsal olarak
incelemesinin, oyuncunun roliiyle biitiinlesmesi agisindan Oneminin yani sira
sahnede yaratacagi yanilsamanin tiim ayrintilarini diisiinebilmesi agisindan da
onemli bir yontem olarak nitelendirmektedir. Sahne tasarimcis1 Viktor Simov ile
beraber “yasayan mekan” diisiincesi ¢ergevesinden sahneledigi oyunlarda; dekor,
aksesuar ve kostiimlerin dénemin gergekligine uygun olmasi agisindan oyunun
gectigi  lilkeler ve sehirlerden temin etmeye Ozen gostermistir. William
Shakespeare’in Othello (1896) oyununu sahnelemeden 6nce, donemin giysilerini
freskler yoluyla tekrardan tasarlamak, 6zglin mobilyalar, silahlar ve dokiimler
almak icin Venedik‘e kadar gitmistir. Car Fyodor Ivanovic’i sahnelemeden 6nce
Rostov, Nizhny Novgorod ve Kazan, Karanligin Giicii’nden 6nce Tula eyaletine,
Julius Ceasar ’dan 6nce Roma ’ya giderek sehrin dokusunu, halkini, yapilarini,
esyalarini ve giysilerini géormeye gitmistir. Sahnelemelerinde kusursuz diizeyde
bir yanilsama yaratmay1 hedeflemistir. Bu baglamda seyirciyi oyun alanindaki
gercekligin igine alarak tiyatroda oldugunu unutmasini saglamakla beraber oyun
alan1 ile 6zdeslesmesini saglamayr planlamistir. Oyuncunun da oyun alaninda
mimkiin olan gergeklik yanilsamasini yaratabilmesi ig¢in, ¢aginin bilincinde
olmasi, yasamin kendisine dogrudan bakabilmesi gerekir. Taklit¢i olmak yerine,
toplumu ve dénemini arastirmali, gergeklerin disa nasil yansidiklarini sezmeye ve

saptamaya c¢alismalidir.

Oyun alanindaki gergeklik yanilsamasini olusturmak ve aktarabilmek igin
tiyatronun tim unsurlarinin  (kostim, dekor, makyaj, 151tk vb.) gercege
uygunluguna o6nem vermistir. Seyirciye giinliik hayatin gercekligini ayrintili
aktarmak adina bir¢ok gosteriminde gevresel sesleri (tren sesi, su sesi, kurbaga
sesi vb.) hatta koku alma duyusunu da kullanarak oyun alaninda gergeklesen her
seyin oyuncular ve seyirciler i¢in inandirict olmasini saglamistir. Stanislavski’ye
gore bir yonetmen, dekor gibi, 151k gibi, ses etkileri ve daha baska donatimlar gibi
biitlin maddesel araglarin1 seyirci ve oyuncu iizerinde izlenim olusturmak igin

kullanir (Stanislavski, 1996: 246).
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Sekil 3. Moskova Sanat Tiyatrosu 'nda Ayak Takimi Arasinda (Maksim
Gorki),1902

Stanislavski sahneleme caligmalarinda, giinlik hayatin ritmini yakalamak
icin tek tip dekor uygulamasi yerine her oyunun tinine ve atmosferine uygun
mekan tasarimlart kullanmistir. Oyuncuyu cevreleyen mekani seyircinin farkli
perspektiften algilayabilecegi, oyunun atmosferine ve zamanina bagli olarak
aydmnlatilmis 1siklama ve giindelik seslerle beslenen tablolar hazirlamistir.
Sahnede goriinmez bir dordiincii duvar yaratarak oyun alanini kapali bir diinya
olarak tasarlamistir. Sahne—seyirci ayrimi keskin bir sekilde belirlenmistir. Dekor
sahne agzini ¢evreleyen ¢ergevenin arkasina itilmis, sahne aydinlatilmis ve seyir
yeri karartilmistir (Oziiaydm, 2006: 11). Diderot 'nun da tiyatroyu yapayliktan
kurtulmas i¢in dnerdigi dordiincii duvar ilkesiyle oyuncunun seyircinin varligini
unutarak oynayacagi, seyircinin yaratilan dordiincii duvarin ardindaki diinyaya bu
cergeveden bakmasi saglanmistir. Bu i¢e kapanma, sahnede yaratilan diinyaya
dalip gitme hali seyirciyle-oyuncu arasinda duygusal bir 6zdeslesme ve yanilsama

yaratacaktir (Yalgin, 2019: 57).

Stanislavski, Aristotelyen tiyatronun en Onemli unsurlarindan olan
“0zdeslesme” ve “katharsis” kavramlarina paralel bir diisiinceyle oyunculuga ve
oyun alam1i — seyir alani iligkisine yaklagmistir. Estetik, sanat ve edebiyat
psikolojisinden alinma bir kavram olan 6zdeslesme, Ben’in sanat yapitinin igine
girerek orada kendini bulmasini, onunla kaynagsmasini dile getirir (Calislar, 1993:
87-88). Deneyimin siireci hem oyuncu hem de seyirci Kisisi igin gegerli bir

durumdur. Oyuncunun, seyirci koltugunda kimse yokmus gibi oynayarak,
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canlandiracagi karaktere yogunlagsmasini ve hissetmesini talep eder. Bu nedenle
kendi amaclarinin roliin oynandigi siirenin her aninda, her zaman yasamak
oldugunu sdyler (Karaboga, 2018: 76). Oyuncunun 6zdeslesme yoluyla roliiniin
igine girip onunla biitiinlesirken; sahnedeki eylemle, kisilerle ve sahnenin tim
unsurlariyla 6zdeslesmis olacaktir. Boylece seyircinin de oyunun igine girerek
oyundaki eylem ve Kkisilerle 0Ozdeslesmesi saglanacaktir. Ozdeslesmeyi
oyunculugun temeline yerlestiren Stanislavski; oyuncunun roliinii rastlantisal bir
sekilde degil, prova silirecinde cagrisimlanan duygusal animsama yolu ile
bi¢imlendirmesi sonucunda olusturulabilecegini 6n goriir. Biitiin bu yenilikler,
sahneleme bigimini o giine kadar Rus sahnelerinde varlik gosteren “Melodramatik

Tiyatrallik” anlayisindan uzaklastirdi (Candan, 55: 1997).

Sekil 4. Moskova Sanat Tiyatrosu’nda Vanya Day1 (Anton Cehov), 1989

Tiyatro sanatini, toplum {izerinde gii¢lii etkisi olan ve sanat¢inin sahne
tizerindeki islevselligini yilice bir gorev olarak gérmekle beraber toplumsal bir
sanat olarak degerlendirmektedir. Toplumsal gergek¢iligin temsilcisi olarak
sayilan Stanislavski, tiyatroyu propaganda araci olarak goérmemis ve politik
tiyatroyu benimsememistir. “Tiyatroyu, sahneden seyirciye mesaj vermek ve
seyirciyi belli bir siyasal ideoloji ve sOylem dogrultusunda yonlendirmeyi
amaclamak, tiyatro sanatina temelden aykiridir” diisiincesini benimsemistir (Akt.
Oziiaydin, 2006: 16). Sanat Yasamim adli kitabinda oyun alan1 ve seyir alanina

iligkin su ifadeleri kullanmaktadir:
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Seyirci tiyatrodan aldigi verilere gore kendince sonuglar cikarip kendi
egilimini yaratabilir. Dogal sonug, seyircinin ruhunda ve zihninde, oyuncunun
yaratici ¢abalariyla ortaya koydugu verilerden kendinden dogar (Stanislavski,
1992:319).

Seyirci i¢in bu dogal siire¢, oyun kisilerinin i¢ diinyasinin yansimasina
inanmasindan baslamaktadir. Boylece seyirci dolayli yoldan, oyunun fikir ve
felsefesinden etkilenir. Cilinkii seyirci her zaman igine girdigi diinyanin tanigi
olmakla beraber, oyun kisisinin algiladiklarin1 kendi geg¢misindeki anilarla
yeniden yaratan biridir. Bir Aktor Hazirlaniyor kitabinda seyircinin islevselligini

su sekilde tanimlar:

Oysaki ben, seyirci, benim yaratici ¢alismamin istemeyerek bir tanigi ve de
paydasi olur; seyirci, sahne iizerinde gordiigii yagamin ta igine ¢ekilip alinmstir,
bu yasama inanmir da (Stanislavski, 1996: 214).

Stanislavski gosterimlerinde seyircisinin oyun alanindaki olaylar ve oyun
kisisiyle empati kurarak O6zdeslesmesini hedeflemistir. Yanilsama yaratilarak,
seyirci duygusal yasantinin igine dahil olabilecek ve sahnede oyun degil, gergek
yasamin bir kesitiyle bas basa kalacaktir. Boylece seyirci, yagsayacagi katharsis

yoluyla kendi yasamindaki yonelimlere dair sonuclar ¢ikartmasi saglanacaktir.

Modern donemde gergek¢i ve dogalci yaklasimin Avrupa tiyatrosunda
Oonemli bir ivme yakalamasinin yani sira yeni tiyatro diisiincesi ve sahneleme
anlayislar1 da ortaya ¢ikmustir. Ozellikle sdz dgesiyle birlikte gorselligin de dnem
kazanmasi modern tiyatro doneminde, karsi gergekgi egilimleri dogurmustur.
Kars1 gergekei egilimlerin sahne estetigine etkisi olan en Onemli isim sahne
tasarimcis1 ve tiyatro kuramcist olan Adolphe Appia (1862 — 1928) dir. Ozellikle
sahne plastigi ve 1s1klamasi iizerine yenilik¢i girisimleri hem cagdaslarin1 hem de
ardillarin etkisi altina almistir. 19. Yiizyil gorsel yanilsamasini reddederek, iki
boyutlu resimsel sahne tasariminin yarattigi uyumsuzlugu ortadan kaldirmak igin
oyun alaninda ii¢ boyutlu 6gelere yer vermistir. Oyun alaninda devinim halinde
olan oyuncuyu g¢evreleyen diger tiyatro &gelerinin stabil olusunun yarattigi bu
uyumsuzlugu; ritmik uzamlar (siitun, kiip, basamak, egimli yiizeyler) gibi ii¢
boyutlu 6gelerle, hareket halindeki 1siklama tasarimiyla ve miizigin oyuncu

bedeni ile kurdugu iliskiyle ortadan kaldirarak, oyun alaninda bir bitiinlik
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kurmayr hedefleyen c¢aligmalar yapmustir. Appia, Richard Wagner’in
diisiincelerinden etkilenmis olsa da Wagner’in Ortak Sanat Yapiti diisiincesi
igerisinde bazi farkli diisiinceler ve temel ayrilmalar s6z konusudur. Appia igin
onemli olan, cesitli sanatlarin ortaklasa bir etki yaratmasindan c¢ok, tiyatro
sanatina en istiin anlatim zenginligi kazandirmak iizere belli bir 6ncelik—ardillik
iligkisi i¢inde bir araya gelmeleridir. Burada oOncelik oyuncunundur, ardindan
uzam gelir (Akt. Candan, 1997: 31). Bu diisiincenin temelinde sahnelemeyi
oyuncunun iizerine temellendirmesi yatmaktadir. Oyun alanindaki dramatik
eylemin en Onemli anlatim araci olarak oyuncuyu goren Appia, sahneleme
esnasinda oyuncunun devinimine eslik edecek diger anlatim araglar1 olarak ise;
miizikle ifade edildigini belirtir ve sahne {izerinde ayni anlatim giiciine 1sikla
ulasmaya c¢alisir (Sener, 2006: 232). Ayrica oyuncunun sahne {izerindeki
devinimine c¢ogul olanaklar olusturacak sahne tasarimlari (ritmik uzamlar),
gosterimin biitiinliiglinii olusturacak bir diger diisiincesidir. Appia’nin tim bu
fikirleri karsi gercek¢i sahne kuraminin temelini olusturmakla beraber

yayginlagmasini saglamaistir.

Appia, boyali perdenin gorsel aldatmacasini feshedip, onun yerine dogalci
olmayan, sembolik soyut bir sahne kurabilmek icin 1sikla denemeler yaparak,
renkleri ve golgeleri manipiile ederek calismalarini stirdirmistiir (Shepherd —
Barr, 2019: 59). Ona gore, seyircinin yogun bir atmosfer i¢ine girebilmesi i¢in
sahne tasariminda ayrintinin ¢oklugundan ve alisilagelmis dis diinyanin referansi
dogrultusunda gercekligin temsili kaygisina karsi, gercekligi tamamlanmis bir
biitiin olarak sunulmasii savunmaktadir. Bu nedenle soyut ve diissel gergegi
sahne uzaminda yaratarak, gercegi seyircinin diis giicinde tamamlatmayi

hedeflemistir.

Gergekei akimin sahne uzaminda yarattigi illizyon, sahne plastigini,
oyuncuyu ve sahnedeki yasami gergcekmis gibi kabul ettirmeyi, sahnedeki
dramatik eyleme taniklik etmeye gelen seyirciyi bir illiizyonun igine sokmay1
hedeflemektedir. Appia’nin soyut sahne tasarimi ve sahne uzamindaki devinimle
dramatik eylemi simgelestirmesi seyircinin, sahnede yaratilan illiizyona dabhil
edilerek diissel gergegi paylasmasini saglamistir. illiizyon sdzciigii bu anlami ile
“yanilsama” olarak degil, “sanrisama” olarak adlandirilabilir. Appia bunu

gerceklestirmek i¢in heyacani atmosfere doniistiirmek ve seyirciyi bu atmosfere
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katmak amacindadir (Sener, 2006: 232). Bu sebeple Appia bir anlamda seyirciyi,
gosterimin yaraticist sifatina tasiyarak sahne uzaminda 6nemli bir islevsellik

vermistir.

Sekil 5. Appia“nin “Ritmik Uzamlar”1

Appia, sahnede gercekligin betimlenmesinin sanat: olumsuzlamak olarak
nitelendirmistir. Sahne uzaminda gergeke¢i dgelere yer vererek gerceklik algisinin

yaratildigi sahne estetigine karsi gikarak, soyut sahne tasarimi lizerine galigmistir.

Sahne tasariminda agirhik noktasini, uzamin 1s1k, hareket ve renk
araciligiyla bi¢imlendirilmesi olarak tanimliyordu. Uzam, dramin eylemine
uymali, onu simgelestirmeli, hatta devingenligiyle dramin devingenligine
katilmaliydi (Candan, 1997: 31). Yeni bir illizyon anlayis1 getirerek, seyircinin
sahnedeki olay ve oyun Kkisisi ile 6zdeslestirilmesinin oniine ge¢mistir. Ayrica
soyut sahne tasariminin imge giicii seyircinin, sahnedeki yaratma siirecine dahil

olmasini saglamistir.
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Sekil 6. Appia’nin Isiklama Tasarimi

Appia ’nin sahnede kullandigi isiklama bigimiyle oyuncunun ve sahne
plastiginin yeni bir anlam kazanmasini saglamistir. Ciinkii oyun alanindaki uzami
“151k ve golge” ile olusturarak; hareket halindeki oyuncunun igerisinde bulundugu
yatay zemin ve dikey dekoru tek bir uzamin igerisinde birlestirmistir. Siyah ve
beyaz dekorun igerisinde renkli 151k ve golgeyi kullanarak olusturulan uzamin
igerisinde oyuncunun jest, mimik ve eylemlerini vurgulayan Appia, seyirci ile
oyuncu arasindaki iliskiyi giliclendirmekle beraber oyuncunun hareketini bir
anlatim aracit olarak kullanmaktadir. Hareketli ve sabit 1siklama kullanarak
“seyirciyi” yonlendirme, goériinmeyeni goriiniir kKilma ve olusturulan atmosfer ile
seyircinin diis gliclinii harekete gegirerek sahne uzamindaki alani onlarin
yaraticiligina birakmaktadir. Soyut sahne tasariminin 6nemli bir pargasi olan
1siklama ile gercegin betimlendigi oyun alani yerine simgelestirilmis oyun alani
sunulmaktadir. Boyle bir 1siklandirma yontemiyle seyircide duygusal bir tepki

yaratmay1 hedeflemektedir.

Uzam ve zamanin sanat eserinin sahnelenmesinde yeterli oldugunu diisiinen
Appia; 1siklama yolu ile olusturdugu uzama, miizik ile uyum igerisinde hareket
eden oyuncunun hakim olabilecegini ve basamak, rampa vb. soyut sahne
tasarimiyla sahnesel aksiyonun ritminin olusturdugu zamani uyum igerisinde
kullanilabilecegi fikri ardillarimi da etkisi altina almistir. Dekor, 1s1k, bigim, renk

ve hareket ritmi izerine yaptigi calismalar, oyun alanina oldugu kadar seyir
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alanina da farkli bir bakis acgisini sunmustur. Oyun alanindaki bu denli kokli
degisimler tiyatro seyircisinin gosterimleri alimlama seklini degisime ugratmistir.
Seyirciyi yonlendirerek ve yaraticit siirecin icersine dahil ederek farkli bir
islevsellik sunan Appia, ayn1 zamanda tiyatro mimarisi lizerine yaptigi ¢alismalar
sonucunda seyircinin konumunu degistirmistir. Oyuncu—seyirci, seyir alani—oyun
alan1 iliskisini giiglendirmek i¢in, yanilsamaci sahne tasarimina zemin olusturan
cergeve sahneden vazgegerek seyirci ile oyun alani arasindaki ayrimin ortadan
kaldirilmasini savunmustur. Seyirci ile imgelem diinyas: arasindaki engelleyici

Ogeler olan rampa ve perdeyi kaldirarak ayrimi en aza indirgemistir.

B ey
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Sekil 7. Appia 'nin Jacques Dalcroze ile beraber ¢alistigi Hellarau *daki sahne

Adolphe Appia’nin kars1 gergekei estetik anlayisinin 6nciisii olarak bir¢ok
yonetmeni ve tiyatro akimini etkilemistir. Tiyatro mekanina getirdigi
esneklikfikri Piscator’un ve Walter Gropius’un tasarimlarina yansir (Duygulu,
1984: 17). Merkezinde 1s1k bulunan, Bauhaus’un 1sik oyunlari, Cek senografi
Josef Svoboda’nin ¢alismalarint ve Robert Wilson’in ¢agdas sahneleme
calismalarin1 etkileyecek yeni bir dramaturji gelistirmistir (Palmer, 2015: 2).
Ayrica soyut sahne tasarimini olusturan basamaklari; disavurumcu tiyatro
hareketinin ve kalabalik sahne diizenlemelerine yer veren yonetmen Max
Reinhardt’in yapimlarinda kullanildi. “Ritmik uzamlar”in ileriki yillarda gelisen
Bauhaus akimimin kiibist sahne tasarimlarina Onciiliik ettigi de soylenebilir

(Candan: 1997, 30).

Sonug¢ olarak Appia sahne tasarimina ve oyun alani—seyir alani diizenine

getirdigi bakis acgisiyla dis diinyanin referans alindig1 ger¢ekligin temsiline karsi
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cikarak; seyircinin gosterim boyunca olay ve oyun kisisiyle 6zdeslesmesinin,
edilgen konumda kalmasinin, tiyatronun tamamlanmis bir biitiin olarak
sunulmasinin 6niine ge¢cmistir. Bu anlamda degerlendirilen seyircinin imge
gliclinii harekete gecirecek heyecan ve duyumsama yolu ile gosterim boyunca
etken konumda kalmasini hedeflemistir. Isigin goriilmeyeni gésterme ve seyirciyi
yonlendirme misyonuyla yaratilan sahne atmosferini goriintiiye doniistiiriilerek,

gergegi seyircinin hayal giiciinde tamamlatmay1 saglamistir.

Sanati, gercekten iistiin goren Ingiliz sahne reformcusu Craig (1872 —
1966), kars1 gergekgiligin Onciileri arasinda yer almaktadir. Sanatin gergegin bir
kopyast olarak degil, tasarim olarak nitelendirir. Realizm ve natiiralizmi sanat
karsit1 olarak nitelendiren Craig, sanatin bir tasarim oldugunu, gerg¢egin aynasi
olamadigini diisiinmiistiir. Yasami1 boyunca tiim c¢alismalarinda ulagsmak istedigi
estetigin temeleni gorsellik olusturmaktadir. Sahnelemedeki en Onemli teatral
anlatim araci olarak gorselligi 6n planda tutarak, sahne tasarimlarinda siirsel bir
atmosfer yaratmanin gerekliligini savunmustur. Ciinkii Craig’e gore seyirci, bir

oyunu dinlemeye degil gérmeye gelir (Oziiaydin, 2006: 22).

Natiiralizmi ve realizmi sanat karsiti olarak goren Craig gosterimlerinde,
betimleyici olmaktan ziyade ¢agrisimei imgelerin olusturulmasinit hedefleyerek
seyircinin imgelem giiclinii kullanmaktadir. Estetik diislincesini harekete geciren
gorsel anlatimi seyircide yanilsama yaratmak yerine sanatsal anlatim araci olarak
kullanmasi yenilik¢i bir girisimdir. Purcell Opera Toplulugu nda Martin Shaw ile
birlikte “Dido ile Aenas (1899)’’, “The Masque of Love — Ask Maskesi (1901)”’,
Handel ’in postral operas: olan “Acis and Galatea (1902)°’, Laurence Housman’in
Isa’nin dogumu ile ilgi oyunu “Bethlehem (1902)’° sahneledi. Ayrica Ibsen'in
kasvetli dram1 “The Wikings at Helgeland — Helgeland ’taki Vikingler (1902)”’ ,
Shakespear’in “Much Ado About Nothing — Kuru Giriiltii (1903)’, Otto Brahm’
in Berlin’deki Lessing Tiyatrosu’nda “Venice Preserved — Venedik Kurtuldu
(1904)” ve Stanislavski’'nin Moskova Tiyatrosunda ‘“Hamlet” oyunlarinin
sahnelemesinde gorev almistir. Craig’in gosterimlerindeki ortak nokta sembolist
sahne tasarimi ve yaklasimlariyla yarattigi atmosferde seyircinin hayal giiciini
harekete gegirerek yaratim siirecine dahil etmesidir. Sahneledigi en iyi gdsterim
olarak dile getirdigi “Ask Maskesi” adli oyunda; temadaki ayrintilarin,

karakterlerin ve dekorun ipoteginden kurtularak duygulanim ve soyutluklari
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Ozgiirce aktardigi bir yapim olarak gdosterilmistir. Bu baglamda seyircinin sahne

uzamindaki bos olani diis giicii ile doldurmasini hedeflemistir.

Craig diger gosterimlerde oldugu gibi Handel ’in Etna Dagi’nin eteklerinde
gecen Acis and Galatea operasini sahnelemesinde seyirciyi sanatsal bir yasantiya
katilmasin1 isteyerek, goriinti yolu ile gergegi seyircinin diislincesinde
tamamlatmay1 hedeflemistir. Edward Braun ’un Yonetmen ve Sahne kitabinda
Arthur Symons’un “Acis and Galatea” gosterimine iliskin distinceleri su sozlerle

aktarir:

(...) Acis and Galatea’nin diizenlenisiyle ilgili malum elestiri sudur:
Pastoral bir yapi kurmus, ama igine hi¢ pastoral bir sey koymamistir. Bu elestiri
kismen haklidir. Baska yerler vardiwr ki, mesela birinci perdenin sonunda oldugu
gibi, kendi anlayisina gore pastoral duygusunun tam anlamiyla hakkini verir.
Cadir vardwr, dort késesi duvarli; ne ¢aywr ¢imenden ne de Qokyiiziinden eser
vardir;, ama yine de, yere yatmis giilen diiz giysili, diiz kurdelali perilerle;
birbirlerine kagittan giiller atan, kahverengi renkli gayet modern hasir sapkalar
takmis ¢ocuklarla ve havada ucusan, goziiniizle takip ederken sanki riizgarin
ontine katilmis bulutlar izlenimi veren (sokaktan tanesini bir kurusa
alabileceginiz) renkli balonlarla, kir hayatinin nesesi, bahar ve agik havayla dolu
ger¢ek suyun siritisi, ne boyali agaglarin arasina yerlestirilmis ger¢ek misir
demetleri ne de tuvale yapimis aydinlik gékyiizii bu izlenimi verebilirdi (Braun,
2013:95).

Symons’un izlenimlerinden yola ¢ikarak goriindiigii lizere Craig, gercek
nesneler ile sahneyi doldurmak ya da boyali iki boyutlu dekor ile yanilsama
yaratmak yerine seyircinin kendi 6znel kabulleriyle pastoral bir yapi1 kurmasina
izin vermistir. Ayrica Craig 15181 anlatim araci olarak kullanarak “Golge”
adindaki ikinci sahneyi, fondaki lacivert zemine devasa bir goélge yansitarak
Canavar Polyphemus’u tasvir ederken sahne tizerindeki tiimsekte bulunan Acis ile
Galatea *y1 kirmizi1 151k hiizmesiyle aydinlatir ve o sirada sahne arkasinda yiizleri
tam olarak sec¢ilmeyen koro bulunur. Kirmizi 1sik tasarimi ile asiklarin ig
diinyasini, koroyu Kkisisizlestirmek adina yiizlerini aydinlatmamas: ve
Polyphemus’u golge yolu ile sahne uzaminda var etmesi, Craig i¢in 1siklamanin
soyut bir anlatim araci olarak kullanildiginin gostergesidir. Isiklamanin yarattigi

atmosferi birgok sahnelemesinde kullanmistir. Dido ile Aeneas’ta seyircinin
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imgelemini harekete geciren, gergeke¢i anlamda tanimlayici olmaktan ¢ok uyarici
nitelikte tablolar, art arda dizilmistir. Burada en basta gelen 6ge, 1s1kt1 (Candan,
1997:33). Sahnelemelerinde farkli renkte fonlara yansittigir renkli 11k ile elde
ettigi atmosfer, sonsuz bir mekan duygusu yaratmakla beraber karakterin veya
dramatik metnin ruhunu yansitmasini saglamistir. Craig’in gosterimde oyuncu ve
sahnenin uyumunu saglamak ig¢in; dans unsurlari kullandigini, burada tim
hareketlerin diiz ¢izgiler ve dik acilarla stilize edildigini ve bu da egrilerin izin

verilmedigi bir kukla sertligi ile sonug¢lanmistir (James, 2009: 12).

Koroyu ortama entegre ettigi ve her seyi yasayan canli bir bedene
donustirdiigi Sekil 2°de yer alan fotografta gorilmektedir. Sahne uzamindaki
uyum sadece atmosferin gorsel leit motifiyle degil, ayn1 zamanda hareketle de
gosterilmektedir. Sahneye ait kumas seritleri, oyuncularin kollarina ve
basliklarina baglanmis olmasi koronun teknik olarak sahnenin bir pargasi haline
gelmesini, birlikte yasayan, hareketli bir evren olusturmasini saglamistir. Boylece
oyuncuyu daha biiyliik bir bedenin parcasi haline getirmistir. Benzer teknik
Moskova Sanat Tiyatrosunda sahnelenen Hamlet oyunun “Birinci Perde, 2.
Sahnesinde” kullanilmistir. “Acis and Galatea” gosteriminde gorsel bir biitiinliik
yakalayan Craig, kostiim, sahne tasarimi, hareket, oyuncu ve 1siklama ile gesitli
ruh hallerinin ince bir sekilde degistirmistir. Sahnede olusturdugu gorsel desen ve
orkestrasyonu, izleyicinin duyularina ve hayal giiciine giiglii bir sekilde hitap
eden, acgik bir sekilde inandirici bir diinyaya siiriikledi; seyircide sira disi ve

yogun bir deneyim yastyormus hissi birakildi.

Sekil 8. Craig’in (1) Galatea i¢in hazirladigi kostiim (2) Acis ve Galatea korosu
(1902)
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Craig’e gore seyircinin giinliik anlayis ve begeni diizeyine kesinlikle
inilmeyecektir (Sener, 2006: 234). Tiyatro olagandis1 bir yasam alani olmalidir.
Oyun alanindaki tiim 6gelerin birbirleriyle uyum i¢inde devinerek evrensel bir dil
olusturmalidir. 1904-1905 déneminde kaleme aldigi Tiyatro Sanati Hakkinda (On
the Art of the Stage) kitabinda rejisdr—seyirci arasinda gecen diyalog olarak
tiyatro sanati iizerine ¢esitli diislincelerini aktarmistir. Suat Tager Sahneye Koyma

Sanat1 kitabinda, Craig ’in bu goriislerini aktarmistir:

Rejisor: (...) Soyleyin bakalim, tiyatro sanat:n:n ne oldugunu? Seyirci: Bana
gore, tiyatro sanat:, aktorliiktir. Rejisor: Hayir, tiyatro sanati ne aktorliik, ne
piyes, ne sahne, ne de danstiwr, fakat bunlart meydana getiren biitiin égeleri
kapsar: eylem, aktorliigiin ruhudur; sozler, piyesin govdeSi; ¢izgi ve renk,

dekorun kalbi; ritim, dansin temelidir (Taser, 1967; 50-51).

Craig’in gorilldiigli iizere tiyatroyu oyunculukla ya da sozciiklerle
sinirlamamasi sahnelemelerinde farkli bakis agilari getirmesine neden olmustur.
Ozellikle oyuncu konusundaki fikirleri cagdaslar1 basta olmak iizere bircok
donemde tartigilacak hale gelmistir. Oyuncuyu, gosterimin yaratim siirecinde
kendi 6znel yorumunu sahneye tasiyan oyuncudan ziyade bir benligi olmayan
“iistiin kukla (Uber-marionette)”olarak nitelendirmektedir. Craig ’in {istiin kukla
diisiincesi, gergek¢i tiyatroda oyun kisisinin roliin psikolojik durumu ile
Ozdesleserek, kisilendirdikleri ve yorumladiklari yontemin reddi olarak goriilir.
Oyuncunun bir biitliniin pargas1 olarak gérmesinden kaynakli, oyuncuyu gorsel
bir anlatim aract olarak nitelendirir. Oyuncu rol karakteri ile 6zdeslesmek yerine,
simgesel jestler kullanarak taklit eden degil gosteren olarak sahnede var
olmalidir. Oyunculuga yaklasimiyla disavurumcu akima ve epik tiyatroya etki
eden Craig’in bu yaklagimi seyir alani—oyun alanina yaklagimini da
farklilagtirmaktadir. Seyircinin tiyatroda oldugunu unutmamas: gerektigini
savunan Craig “seyirci de, oyuncuyla 6zdeslesmemeli (Oziiaydin, 2006, s.25)”’
ancak boylece tiyatrodaki yanilsamanin farkinda olabilecegini ortaya

koymaktadir.

Sahne tasarimi, oyunculuk, dekor ve kostim gibi sahnenin tim
birlesenlerini sembolist yaklasim ile seyircide sanri1 Yyaratarak bir fantezi
diinyasina davet etmektedir. Stanislavski ve Otto Brahm ile tarihe not diisiilen

diyaloglarinda Craig’in tiyatro sanatina bakis agisi net bir sekilde goriilmektedir.
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Otto Brahm, “Venice Preserved — Venedik Kurtuldu (1904)” adli oyunda birlikte
calistig1 Craig’e dekoru inceledikten sonra “Kapi nerede?’’ diye sorar ve Craig,
“Kapt yok: vyalnizea giris ¢ikis icin bir yer var” diye cevaplamistir.
Stanislavski’nin Moskova Sanat Tiyatrosu’nda, Hamlet oyunu iizerine ¢alisirken

aralarinda gecen diyalogu Ozdemir Nutku su sekilde aktarir:

Craig, Ophelia’min kisiliksiz bir figiir oldugunu savunuyordu. Stanislavski,
“Oyleyse, Hamlet ona neden asiktir” diye sorunca, Craig kendine é6zgii yanitini
vermistir: “Hamlet kendi imgelemine agsiktir, Ophelia’yr kendi imgeleminde

yarattig: gibi goriir.” (Nutku, 1963: 101)

Sekil 9. Craig’in Hamlet yapiminda son sahne (Moskova Sanat Tiyatrosu 1911 -
1912)

Craig c¢agdaslarinin yan1 sira sahne tasarimi ile Peter Brook’u, oyunculuga
getirdigi uslup ile fiziksel tiyatro basta olmak iizere Bertolt Brecht’i, Appia gibi

1siklama konusunda bir¢ok sembolisti ve siirrealistleri etkilemistir.

Craig, sahne tasariminda c¢agrisima dayali imgeler diinyasi yaratarak
seyirciyi edilgen konumdan etken konuma getirmistir. Seyircinin islevselligindeki
bu doniisiim, alimlayicinin diis giiciinii harekete gecirmesine bir anlamda
gosterimin  yaratict  unsuru  haline  doniismesine  neden  olmaktadir.
Gosterimlerinde, tiyatroyu tamamlanmis bir {iriin olmaktan ¢ikartip seyirciyi
uyarict unsurlar ile karsi karsiya getirerek yogun bir deneyim yasamasini

hedeflemektedir. Seyircinin tiyatro sahnesinde oldugunu unutmamasi igin oyun
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kisileriyle 6zdeslemesine karsi ¢ikarak, oyun alani—seyir alani iletisimine farkli

bir boyut kazandirmistir.

Vselovod Meyerhold’un (1874 — 1940) tiyatroya yaklasimini, Moskova
Sanat Tiyatrosu’nun bigimini elestiren yazilarindan yola ¢ikarak gergekei
tiyatroya ve tiyatrodaki yanilsamaci sistemin karsit cephesinde gelistirdigi
gorilmektedir. Meyerhold yanilsamaci anlayist su sozlerle elestirmektedir:
Dogalci tiyatro seyircinin diisleme yetisini inkar etmekle kalmaz, onun sahnedeki
zekice konusmalari1 anlayabilecegini de red eder (Meyerhold, 1989 :65). Gergekgi
tiyatronun 19.yilizyi1ldaki kusursuz yanilsama anlayisindan dolayi, tiyatronun
kendi Oziinii yitirdigi diislincesiyle simgeci biitiinsel sanat sentezini savunur.
Izledigi yontemi “iisluplastirma” stilizasyon) olarak adlandirmistir. Meyerhold’un
bu terim ile ne anlatmak istedigini Braun, Yonetmen ve Sahne kitabinda soyle

aktarmigtir:

Usluplastirma séziiyle, tipki bir fotografcinin yapacag sekilde, belli bir
dénemin ya da belli bir goriingiiniin tarzimin tam bir yeniden fiiretimini
kastetmiyorum. Benim goriisiime gore, “iisluplastirma” kavrami, gelenek,
genellestirme ve simge fikriyle boliinmez bi¢imde baghdir. Belli bir donemi ya da
gortingiiniin i¢ Sentezini ortaya ¢ikartmak, her sanat eserinin tarzinda derin

kokleri bulunan bu gizli ozellikleri ¢ikartmak icin miimkiin olan her araci

kullanmaktr (Braun,2013: 127).

Meyerhold, modern seyircinin ge¢mis ¢agin eserlerinin (tiyatro metinleri)
ana fikirlerini, tiyatrosunun anlayisint ve alimlayicis1 konumundaki seyircinin
atmosferini anlamak amaciyla stilize tiyatroyu onermektedir. Meyerhold’a gore:
Antikite sahnesi de, Shakespeare sahnesi de ¢aginin popiiler sahnesi de bizimki
gibi goz baglayici (illiizyonist) dekorlara gereksinim duymamistir. O ¢aglarda
dekor sahne illiizyonunun (yanilsamanin) bir kaynagi degildi (Taser, 1967: 71).
Tiyatronun geleneksel yontemlerinden de vyararlanarak farkli bir sahne dili
yaratmak i¢in kullanir. Bu sebeple, ¢agimin yenilik¢i akimlariyla beraber ortak
diislince igerisinde olup, yanilsamaci dekor anlayisi yerine ii¢ boyutlu dgelerin
yerlestirildigi oyun alan1 tasarimini savunmustur. Gergekgiligin  yaratti g1
yanilsamact anlayistaki ayrintilar ile ugrasmak yerine, gosterimde yaratilmak
istenen diisiinsel atmosfere uygun stilize bir sahne donanimi gelistirir. Boylece

yasamin aslimin temsili yerine, tiyatronun bilesenlerinin anlatim giicilinii
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kullanarak seyircinin tiyatroda oldugunu unutmadan ve tek bir perspektife

mahkiimiyetini ortadan kaldirir.

Sanat ve yasam arasindaki bagin 6nemli bir unsur oldugunu diisiinen
Meyerhold; bu iki diinya arasindaki sinir1 yani oyun alani—seyir alani arasindaki
sinirt kaldirir. Cergeve sahneye karsi ¢ikarak “dordiincii duvar” anlayisini yikar.
Seyir alan1 ve oyun alani arasindaki ayrimi yok etmesiyle beraber oyuncu ile
seyirciyi yiiz ylize getirerek, temelde olusturmak istedigi teatral iliskiyi

kuvvetlendirmis olmaktadir.

“Oyuncularla seyirci arasinda biiyiilii bir simwr vardir (baska bir deyisle
ramp ¢izgisi); bugiine dek bu sinir tiyatroyu birbirine yabanci iki diinyaya
bélmiistiir: Diinyalardan biri sadece eylem halindedir, digeri sadece algilar ve
yvaratict enerjilerin ortak kan dolasimi sayesinde bu ayrilmig iki bedeni

birlestirebilecek damar yoktur” (Berktay,1997: 158).

Rusya’da yasanan Ekim Devrimi ile beraber proleter seyirci kitlesine
ulagsmay1 ve tiyatronun islevselligini “protesto” kavramiyla 6zdeslestirmistir. Bu

nedenle; proleter seyirciye ulasmak adina su goriisleri dile getirmistir:

Tiyatro binalarindan ¢ikmak istiyoruz. Yasamin icinde oynamak istiyoruz —
en iyisi fabrikalarda ya da makinalarin barindigi salonlarda—o yiizden
dekorlarimizda metal konstruksiyonu olan fabrika islerini  betimlemeyi
ongoriiyoruz. Oyuncular, tek yanli egitilmis profesyonel aktorler olmamali, is

saatleri bitiminde tiyatro oynayan is¢iler olmali (Candan, 1997: 63-64).

Bu diisiincesiyle beraber tiyatroyu tren istasyonu, stadyum, sokak, fabrika
gibi genis ve bos alanlara tasir. Ayrica seyirciyi de tiyatronun bir pargasi haline
getirerek seyircinin islevselligi ve konumu konusunda ¢aginin en biiyiik atilimin
gergeklestirmistir. Braun, Meyerhold on Theatre kitabinda Meyerhold ’un
sozlerini su sekilde aktarmistir: Niyetimiz seyirciyi sadece gozlemlemek igin
degil, ayn1 zamanda sanatin yaraticiligina katilmasini saglamaktir (Braun, 2016:

71).

Seyirci artik, yazar — oyuncu — yonetmenden sonra gelen yaratici
misyonu’na biirlinmiis ve katilimc1 konuma gelmistir. Meyerhold ’un tiyatroya
yaklasimlar1 sonucunda tiyatroyu dinamik hale getirmis ve seyircinin de pargasi

oldugu ortak bir girisime doniistiirmiistiir. Eger tiyatro sonunda dinamik 6ziinii
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29 b

yeniden kesfedecekse, o zaman sadece ’‘gdsteri ’olmakla

yetinmemelidir (Braun, 2016: 71).

anlaminda ’‘tiyatro

Meyerhold, natiiralist ya da gergekgi tiyatronun gosterimi bitmis bir iiriin
olarak seyircinin karsisina sunmasina karsi ¢ikmaktadir. Cilinkii yazarin,
yonetmenin ve oyuncunun tasarladigi oyun alani ancak seyircinin zihinsel
tasarimiyla tamamlanacaktir. Tiyatroda seyircinin hayal giicii, sdylenmemis olan
seyleri kesfedebilir. Insanlar tiyatroya ceken bu gizem ve onu ¢dzme arzusudur

(Braun, 2016:29).

Natiiralist veya gergekei tiyatro ise sahnede gizemin giiciinli yok etmektedir.
Natiiralistlerin veya gergekei tiyatronun yanilsamaci anlayisi, her seyi gosterme
tizerine kuruludur. Meyerhold ise seyircinin diis giiclinii harekete gegirmek ve
edilgen konuma getirmek amacgli ve sembolist yaklasimla, belirsiz imgelerle
seyircinin gergegi belli bir 6l¢iide kendisinin zihninde tamamlamasini saglar.
Meyerhold, Voltaire’in bir soéziinii hatirlatarak natiiralist tiyatronun sikiciligin
sebebini bu baglamda agiklamaktadir: Sikici olmanin sirr1 her seyi sdylemektir
(Braun, 2016: 31). Meyerhold ise tiyatronun tiim bilesenlerini seyircinin diis
giiciinii uyanik tutmak ic¢in kullanmistir. Meyerhold, 1s1g1 dekorun yerini tutacak

bir dramatik ortam olarak gérmiistiir (Uyan,2008: 40).

Is1g1 ve karanligi sahnede kullanmasiyla yarattigi uzamin amaci,’ ‘seyircinin
hikayeyi kendi zihninde tamamlamasina izin vermek i¢in sahneyi olabildigince
karanlik tutmakti ve bdylece Meyerhold'un dedigi gibi, seyirci uyanik bir
gozlemciye doniistiiriilebilir (Pitches, 2003: 11).

Meyerhold, oyuncunun rol kisisi ile psikolojik 6zdeslesme yasamasi veya
duygusal bag kurmasi yerine; dekorda kesfedilen stilize ilkeyi takip etmeleri ve
metnin gereksindigi duygu ve davraniglart yalin—siirsel tonlamalarla ve igerigi
agiga vuran belirgin jest ve sahne duruslariyla ifade etmeleri istenir (Karaboga,

2018: 135 — 136).

Bununla birlikte tiyatroyu bitmis bir iiriin olmaktan ¢ikartmanin yolunun,
oyun yaratim siirecinin her aninda oyuncunun bilingli ve uyanik olmasi
Meyerhold i¢in Onemlidir. Stilize Tiyatro oyun alanindaki dekor ve sahne
tasarimi dislincesiyle, seyirci ile iletisiminin yapist ve oyunun anlatim

teknikleriyle, oyun alanindaki oyuncunun yaraticiligini en 6nemli unsur olarak
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nitelendirir. Oyuncunun oyunun her aninda uyanik kalabilmesinin yolu:
mizanseni miizik, ritim ve hareket temelinde sekillendirmek ve oyuncunun
yaraticihigini fotografik benzesimlerden ve coskusal hezeyanlardan kurtarip,

fiziksel ifade temelli bir oyunculuk dili insa etmektir (Karaboga, 2018: 140).

Boylece natiiralist sahnelemenin seyirci — oyuncu imgelemini yok etmesine

yol acan psikolojik 6zdeslesmenin de Oniine ge¢ilmis olacaktir.

a
) N

> U
) N

Sekil 10. El Lissitky ’in I Want a Child, 1926 -30 (Y6netmen: Meyerhold)

Meyerhold, Ekim Devriminin yarattigi yeni sinif igin ¢alisan oyuncunun,
her donemde oldugu gibi seslendigi toplumun Olgiitlerine uymasi gerektigini
disinmektedir. Biyomekanik oyunculuk olarak adlandirdigi yeni oyunculuk
bi¢iminin uygulanmamasini ¢agdas oyuncunun biiyiik bir hatasi olarak gérmistiir.
Bu yiizden proleter sinifi goézlemlemenin, icra edilecek sanatin islemesi igin
Oonemli bir unsur olarak gormektedir. Meyerhold goézlemlerini Konservatuar

Kii¢iik Salonun ’da yaptig1 konusmada su sozlerle aktarir:

Deneyimli bir is¢inin ¢aliymasini dikkatli bir gozle izlersek, hareketlerinde
sunlart fark ederiz: (1) Uretken olmayan gereksiz hareketlerin yoklugu, (2) belli

bir ritim, (3) agirlik merkezinin tam bilincinde olma, (4) ikircim gostermeme

(Berktay, 1997: 318).

Bu temeller iizerine kurulmus hareket diizeninin igerisinde kararsizlik soz

konusu degildir. Tiyatrosunu oyuncu-seyirci iliskisi temeline yerlestiren
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Meyerhold, gozlemleri sonucunda yaptigi saptamlarla beraber ’‘iyi calisan bir

insanin seyri, her zaman zevk verir (Berktay, 1997: 318) ”’

Sonucuna varmistir. Gelecegin oyuncusunu dizayn ederken, seyircinin
katilimer olmasini saglamak igin i¢giidiisel olarak uyarilmasi gerekmektedir. Bu
bagi olusturacak seyin, sanatin eglence disinda, yasamsal islev iistlenmesini
savunur. Ayrica Oyuncunun gosterim Oncesi hazirlik siirecinin (makyaj vb.)
tiyatroyu bitmis bir iiriin haline getirecegini ve higbir islevselliginin olmadigim

savunarak sunlar1 dile getirir:

Gelecegin oyuncusu makyajsiz ve prosadejda (is¢i tulumu) giyerek
calisacaktir. Alsilmis anlamda *° kostiim ’’gérevi gérecek bu giysi, ayni
zamanda, oyuncunun sahnede oynarken gerceklestirmesi gereken tiim tasarilar ve

hareketlere uygun olacaktir (Berktay, 1997: 319).

Oyuncunun fizikselligine iligskin getirdigi biyomekanik oyuncu ydntemiyle
beraber kendi iistiinde bir denetim kurabilecegini diisiiniir. Oyuncunun yaratim
siirecinde, oyuncunun beden mekanigini kavramasinin zorunlu oldugunu dile
getirir. Meyerhold seyircinin sahne ile olan iliskisini tiimiiyle, seyircinin edilgen
olmast yoniinde kurarken hem oyuncunun yaraticiligini hem de seyircinin

yaraticiliginin oniine gegecek tiim unsurlardan arindirmanin yollarint aramistir.

Oyuncu, su ya da bu kigilige uyan fiziksel durumu bulursa, icinde belli bir
uyarimin (heyecan noktalary) dogmasini saglayacak duruma ulagmis olur.
Seyircilere de gecen ve onlart oyuna katilmaya iten bu uyarim oyunculugun
oziinti olusturur. ‘Uyarganlik noktalar:’’ bir dizi durumdan ya da fiziksel
hallerden dogarlar ve ancak ondan sonra su ya da bu duyguyla renklenirler
(Berktay, 1997: 320).
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Sekil 11.Crommelync ’in The Magnificent Cuckold gosterimi, 1922 (Y dnetmen:
Meyerhold)

Meyerhold ¢aginin ruhunu yakalamak i¢in ¢aginin insanini gézlemleyerek;
seyirciyi dramatik eylemin tam ortasina yerlestirip seyirciyi gosterimin dordiincii
yaraticisi olarak kullanmistir. Gosterimlerinde oyun alaninda yaratilan teatral
tasariminin varhigini giiclii kilmak i¢in seyirci ve oyuncuyu ayiran dordiincii
duvar tasarimini ortadan kaldirip, tiyatroyu bitmis bir {iriin olarak icra etmekten
ziyade cagrisimsal yollarla seyircinin hayal giiclinii gdsterim boyunca uyanik
tutmayr hedeflemistir. Ayrica sanatsal {iretimini tiyatro binalarinin igerisinde
sinirlamayarak arzu ettigi seyirciyle bulusturmak i¢in devrimsel nitelikte adimlar

atmistir.

Politik tiyatroyu kuramsal hale getiren Erwin Piscator (1893 — 1966), isci
sinifinin bulundugu bolgeleri gezen, oyunlarini birahanelerde, is¢i derneklerinde
ve derme c¢atma sahnelerde Oynayan Proletarya Tiyatrosu’nun kurucusudur.
Piscator’un sanatsal amaci agik ve basittir: is¢i sinifina, angaje edildikleri
kapitalist toplumun yozlagsmasini, savasin yarattigi yikimdaki sug¢lulugunu,
degisim i¢in proleter devrimin gerekliligini gostermektir (Salihbegovic, 2013:
49). Politik tiyatro, belgesel tiyatro, politik revii ve agit — prop bir yaklasimla
temellendirildigi tiyatro anlayisinda, seyirciyi aydinlatmak yerine uyarmayi ve

yonlendirmeyi hedeflemistir.
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Proletarya tiyatrosunun yénetmenlerinin amaci, ifadede basitlik, yapida
netlik ve is¢i sinifindan olugan izleyicilerin duygularinda kesin etki yaratmak;
biitiin sanatsal hedeflerin devrimci amaca hizmet etmeSi; Sinif miicadelesi fikrinin
bilin¢li vurgulanmasi ve bu konuda seyircinin egitilmesi olmalidir (Braun,

2013:165)

Tiyatronun kitleler tizerindeki etkisini arttirabilmek amagli oyun alani—seyir
alan1 arasindaki sinirlar1 ortadan kaldirmayi planlayarak biitiinsel tiyatronun
yaraticis1 olmustur. Tiyatroyu bir ara¢ olarak nitelendirerek, sahnenin teknik
olanaklarint seyirci ydnlendirmede etkili olabilmesi i¢in kullanmistir. Film,
saydam, yiiriiyen bant, doner sahne, takvim, projeksiyon vb. teknik yeniliklerle
seyirci tizerinde garpici bir etki yaratabiliyordu (Candan, 1997: 142).

Sahnelemelerinde ger¢ek savas goriintiileri ve fotograflari, takvim diye
adlandirdigi gergeve igerisine hareketli yazilar, mektuplar ve belgeleri gostererek
seyirciyi olaylarin *‘tamig1’’ konumuna getirmektedir. Seyirciyi diisiinsel olarak
yonlendirmesiyle, izledikleri gosterimler lizerine elestirel ve arastirict misyonu

yliklemektedir.

Oyunlarinda uygun teknik araglardan yararlanmanin disinda oyun alani —
seyir alanin1 dizaynin1 gdsterimin i¢ dinamiklerine uygun bir sekilde planlamaya
calismaktadir. Cerceve sahneyi red ederek her gosterimi farkli tasarilarla
sahnelemistir. Oynanacak her oyun i¢in tiyatronun yapisinda tam bir degisiklige
gitmis, bazen seyircileri sahneye ¢ikartip oturtmus, oyuncular1 seyirci salonuna

yerlestirmistir (Brecht, 1997: 220).

Biitiinsel tiyatro (total theater) diislincesiyle; seyircinin ’‘biitiinsel bir
illiizyon *’ igerisine alabilmenin yollarin1 aramistir. Tiyatro mekaninin sinirlarini
asmay1 planlayarak, devinimsel ve hareketli yap1 icerisinde seyircinin oyunun ve
mekanin bir pargasi olmasimni hedeflemistir. Ayrica sahne tasariminda da
gorselligi  seyirci agisindan iletisim aract olarak kullanmistir. Piscator’un
yonettigi, Ernst Toller ’in Yasiyoruz! (Hoppla Wir Leben) adli oyununda sahne
tasarimi, cesitli ylikseltilerden ve farkli mekanlardan olusmaktadir. Hapishane
hiicresi, bakanlik odalari, otel odalar1 gibi farkli mekanlar, sinifsal hiyerarsiyi

yansitircasina altli iistlii diizlemlerle yerlestirilmisti (Candan, 1997: 137).
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Bu sebeple, Piscator’un temel hedefi kullanilan teknik araglarla
goriinmeyeni gostermesi; oyun alani—seyir alani dizayniyla oyuncu— seyirci
iligskisini i¢ i¢ce olmasini hedeflemek; sahne tasariminin 6nemli bir anlatim araci
olarak kullanmasi seyircinin sahneye olan ilgisini siirekli uyanik tutmasiyla
beraber, seyirciyi toplumsal, tarihsel ve siyasal sorunlarla yiizlestirerek
yonlendirmek ve egitmektir. Epik Tiyatro kitabindan Brecht; Piscator ’un oyun
alani—seyirci iligskisini su ifadelerle tamimliyor: Piscator igin tiyatro bir
parlamento, seyirciler kanun yapan milletvekilleriydi (Brecht, 1997: 75).
Tiyatronun iglevselliginin seyirci tarafindan duygusal olarak etkisini agmasini
diisiinen Piscator, seyircinin bilinglenmesi gerektigini savunmustur. Boylece ona
gore, tiyatroda seyircinin memnuniyet, alkislama ya da gordiiklerinden haz

almasinin diginda farkindalik ve aydinlanma yasamasi saglanabilirdi.

Sekil 12. Edwin Piscator *un Sturmflut (1926) oyunundan bir sahne

Piscator ’a gore, oyuncu, sahne tizerinde politik eylemci ya da politikac:
gibi hareket etmelidir. Rollerinin her birinde soyledigi her sézii ve eylemi proleter

ve komiinist diistincenin bir parcas: kilabilmelidir (Karaboga, 2018: 190).

Oyuncunun sahne iizerindeki varligin1 yetenekleriyle degil islevselligi ile
ortaya koymaktadir. Piscator oyuncudan beklentisini su ifadeler ile agiklar: Bir
oyuncunun islevinin ne oldugunun farkina varmasi ve bdylelikle bi¢cimini bu

islevden alip, onunla birlikte gelismesidir (Piscator, 1985: 80).
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Bu nedenle, oyunculuk sanatin1 arka planda birakarak ’‘biiyiik konulara,
oyuncunun sanati yerine becerikli ve gorkemli sahnesel oyunlar araciligiyla
varmak (Brecht, 1977: 134)’’, sahnede medya kullanimiyla ve sahneleme
isluplariyla ’‘yonetmen—seyirci ’’iligkisini giin yiiziine c¢ikartmistir. Ayrica,
seyirciyi toplumsal ve siyasal sorunlar konusunda yonlendirmek ve anlatim

2

bicimi olarak ’‘dramatik *’yerine ’‘epik *’yaklasimiyla Bertolt Brecht ’e onciiliik

etmistir.

Sonug¢ olarak Piscator, seyirci kitlesini ’‘politik’” ¢er¢evede belirleyerek
Ozellikle de isci smifina yonelik gosterimler planlamis olsa da orta siif
entelektiiel kesiminde ilgi odagi olan propaganda tiyatrosu iizerine g¢aligmalar
yapmigtir. Caginin politik ve toplumsal yonelimlerini sanat c¢ercevesinde
birlestirerek, seyircisinin kaliplasmis deger yargilarindan uzaklastirmayr ve
gergekleri farkli pencereden gormesini istemis ve kitleleri harekete gegirecek,
etkileyecek ve yonlendirecek tiyatro anlayisini benimsemistir. Bu baglamda oyun
alan1 ve seyir alan1 arasindaki geleneksellesmis iletisim yontemlerini yikarak yeni
kaynak arayisina girmistir. Seyirciyi ideolojik bir anlayisi benimsetmek adina
sahne uzaminda; film, saydam, yiiriiyen bant, doner sahne, takvim, projeksiyon
vb. teknik yenilikler kullanmistir. Boylece aktarilmak istenen diisiinceyi somut
olarak desteklenmesi saglanmigtir. Ayrica oyun alani ve seyir alani arasindaki
sinirlart ortadan kaldirarak seyircilerin gosterimin igine ¢ekilmesini ve bireysel
olarak var olduklar1 seyir alaninda bir kitle olusumunun pargasina doniismesini
hedeflemistir. Boylece seyircinin diisiinsel siirecini sosyallestirmis, kendisinden
gizlenen goriintii ve belgeleri sunarak kollektif bir bilincin ortaya g¢ikmasini
saglamistir. Ilerleyen yillarinda biitiinsel tiyatro (total theatre) diisiincesiyle
tiyatronun mimari yapisina getirdigi yeniliklerle seyircinin gdsterimin pargasi

olmasini saglamistir.

Piscator’un tiyatroya yaklasimindan etkilenen, 20. Yiizyilin en Onemli
yazarlarindan, yOnetmenlerinden ve tiyatroya iliskin en kokli degisikligi
gergeklestiren Bertolt Brecht (1898 -1956), kuramini olusturdugu ’‘Epik
Tiyatro’” ile gercekgi tiyatro anlayisinin karsiti olarak goriilmektedir. Brecht,
tiyatro anlayisinda seyircileri dogrudan dogruya sanatsal yaratimin bileskeni
olarak gormektedir. Seyircinin sahnede gordiigi ile gergekligi karistirmamasi

gerektigini ve bu baglamda sahnede gordiiklerinden -elestirel, ¢ozlimleyici
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sonuglar ¢ikarmasi gerektigini savunur. Gergekei tiyatronun yanilsama yontemini
yetersiz bulan Bertolt Brecht’in Epik Tiyatrosunun amaci; ’‘toplumun karmasik
yapisini, toplumsal iligkilerin diyalektik oOrgiisiinii agiklamak, seyircinin bu
konularda diisiinmesini ve bilinglenmesini saglamaktir (Sener, 2006: 264).”
Seyircilerin duygusu yerine aklinin harekete gecirildigi ve diisiinmesinin yolunun
acildigi, tiyatral olaya katilarak elestirel bir yorum getirebilecegi bir yaklasim
sergiledi. Oyunlarinda hep kafasindan gecgenleri, diislincelerini, diistindigiini
gizlemeden, tersine altin1 ¢izerek, vurgulayarak anlatir Brecht (ipsiroglu, 1992:
15).

Ciinkii diistinmek bir bireyi anlamanin temel kosuludur. Diisiinmeye agirlik
veren bu sanat anlayisi, Brecht ’in oyunlarinin 6ziinii olusturmaktadir. Walter
Benjamin Brecht’i Anlamak kitabinda, Brecht’in Epik Tiyatro ile oyun alani—
seyirci, metin—gosteri, yonetmen—oyuncu arasindaki islevsel iliskiyi temelinden

degistirmek istedigini su sozlerle aktarir:

Bu tiyatronun izleyicisi i¢in sahne "dinyay simgeleyen dekorlar” (diger bir
deyisle biiyiilti bir alan) degil, kullanisl bir sergi alani, sahnesi i¢inse izleyici
hipnotize edilmis denekler yigini degil, talepleri karsilanmast gereken ilgili
kisiler toplulugudur simdi. Metni icin gdsteri virtiiozce bir yorum degil, metnin
stki bir denetimi, gosterisi icin metin bir temel degil, o gosterinin kazanimlarinin
veni formiilasyonlar olarak iizerine islendigi bir enlem-boylam ¢izelgesidir.
Oyuncusu i¢in yonetmen artik yaratmasi gereken etkiye iliskin komutlar degil,
karsisinda tavir alacagi tezler getiren biri, yonetmeni icin oyuncu rolle
ozdeglesmesi gereken bir taklit¢i degil, onun dokiimiinii yapmak zorunda olan bir

gorevlidir (Benjamin, 2011:16)

Bertolt Brecht gore tiyatronun islevselligini, uyarici ve Ogretici
gosterimlerle diinyanin degistirebilecegi inanci tagimakla beraber seyircinin bu
biling icerisinde olmasinin gerekliligini savunur. Diinyayr degistirmek icin
duyulan ve bizi tiyatronun yapisini degistirip, onu bu diinyanin degistirilmesinde
yararlanabilecegimiz bir aygita doniistirmeye zorlayan giiglii istek, tarihsel bir

durumdan kaynaklanmaktadir (Brecht,1997: 219).

Brecht’e gore tiyatro, ancak insani, toplumu ve buna bagl olarak diinyay1

degistirebildigi Ol¢iide anlam kazanmaktadir. Bu amagla Brecht seyirciden,
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duygusal bir 6zdeslesme yerine uyanik kalmasini ve elestirel bir degerlendirme
yapabilmesini ister. Gergekei tiyatronun yanilsamaci anlayisinin bu durumun
Online gegerek seyircinin yaratma giiclinii engelledigi icin islevselligini
yitirmesini elestirir. Yaratma olgusu kollektif bir yaratma siirecine doniismiis,
yani diyalektik bir siiregenlik kazanmis, dolayisiyla yalitik (izole), &zgiin
(orijinal) yapitlar 6nemini yitirmistir (Brecht, 1997:122).

Tiyatronun gergege elestirel ve diyalektik bir bakis agis1 getirerek, seyirciye
sorunlarin 6ziine inme olanagi dogurur. Brecht seyircinin alimlamasindaki bu
denli kokli degisimi ile amaci; seyircinin sahnedeki geliskileri gorerek, kendi

diisiincesiyle sonuglar ¢ikarmasini ve bilinglenmesini saglamaktir.

Brecht epik tiyatrosunu, dar anlamda dramatik olarak adlandirilan ve
teorisi Aristoteles tarafindan formiile edilmis tiyatronun karsisina c¢ikarir.
Riemann'in Oklidci-olmayan bir geometri ortaya koymas: gibi, Brecht de kendi
tiyatrosunda "Aristoteles¢i-olmayan™ bir dramaturgi ortaya koyar. Bu benzetme
tartistigimiz tiyatro bicimleri arasindaki iligkinin rekabete dayanmadigini agik¢a
gosterir. Nasitl Riemann paraleller aksiyomunu reddettiyse, Brecht de
Aristotelesci katharsis yani kahramanin yasamini yoneten kaderle ézdesleserek

duygulardan arinmayi reddetmistir (Benjamin, 2011: 31).

Aristoteles'in katharsis'ine, yani korku ve acima araciligiyla ya da korku ve
acimadan arinmaya gelince, bu, yalnizca eglendirici olmakla kalmayip, dogrudan
eglence amaciyla gergeklestirilen bir armmmadir (Brecht, 1993: 28). Brecht,
Aristoteles’in katharsis diisiincesinde seyircinin yonelisini yetersiz ve seyirci i¢in
zararl bulur. Bu yiizden Aristotelyen tiyatro anlayisina kars1 ¢ikarak, seyircinin
oyun alant veya oyuncu ile O6zdeslesmesinden ziyade, kahramanin iginde
bulundugu duruma sasirmasini istemektedir. Brecht seyirci ve karakter arasindaki
iletisimi su sekilde a¢iklamaktadir; ’Cilinkii onemli olan gerek karakteri, gerekse
otekileri izleyiciye dziimsetmekten ¢ok, onun goziinde carpict kilmaktir (Brecht,
1993, s.81). ’Bunun i¢in seyirciyi disiinselligini etkileyecek ve 6zdeslemeye
neden olacak tim dramatik hileye karsi seyirciyi bilinci agik halde, tiyatroda
oldugunu unutturmayacak olan yabancilastirma kavramini getirir. Bu sekilde
yabancilagtirma efekti ile oyuncuyu, seyircinin kendisiyle 6zdeslesmesini
saglamaktan alikoyar. Bdylece seyirciyi duygu ile degil kararla bas basa

birakmaktadir. Seyircinin, oyunlastirilan oyunlara onlar1 arastirip inceleyen ve
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elestiren bir tutumla yaklagsmasint saglamaktadir. Dramatik tiyatronun
“canlandiran” veya betimleyen anlayis1 yerine “anlatan” tiyatroyu tercih ederken
yabancilastirma metodunu kullanir. Brecht yabancilastirma efektini su sozlerle

aciklamaktadir:

Soz konusu amag¢ ugrunda yabancilastirma efektinin uygulanabilmesi igin,
sahne ile seyirci salonunun tiim biiyiiselliginden aritiimas: ve hipnotik alanlarin
olugsmasinin  kesinlikle onlenmesi zorunluydu. Bu yiizden, epik teknigin
uygulandigr sahnelerde “aksamleyin oda”, “giiz vakti sokak” gibi belli bir yerin
belli bir zamandaki atmosferini yaratmaktan ve konusma ritminde yapilacak
diizenlemelerle belli bir havamin dogmasina on ayak olmaktan kaginilmistir.
Seyirciler, ne sahnede sergilenen alabildigine duygusal olaylarla cogturuluyor,
ne kasilmis kaslarla oynanan bir oyunun biiyiistine kaptirtliyordu. Kisacasi, bir
cezbe (trans) durumuna gegirilmiyor, sahne i¢in onceden prova edilmemis sézde
dogal bir olay karsisinda bulunduklart yanilsamasina siiriiklenmiyorlardi
(Brecht, 1997: 159).

Brecht gergekgi tiyatronun aksine, oyun alani ile seyir alani arasinda
dordiincli duvar hissinin yaratilmasinin Oniine gegerek seyirciyi olaylarla yiiz
yiize getirmektedir. Brecht oyunlarinda bu etki; prolog ve epilog, anlaticinin
kullanilmasi, seyirciyle dolaysiz iletisim kurmasi, sarkilar ve kisilerin
tanitilmasiyla  gerceklesmektedir. Ayrica Yyanilsamaci tiyatronun taklit¢i
yaklasimindan Otiirli oyun alaninda yarattigi gercek¢i mekanlar yerine oyunun
genel tavrini ve olaya hizmet eden kullanigsli mekanlar tasarlar. Epik Tiyatrosu,
yabancilagtirma efektinin saglanmasinda salt oyuncularin yardimina basvurmaz,

miizik (koro, sarki) ve dekordan da (pano, film vb.) yararlanir (Brecht, 1997: 24).

Bu sebeple dekoru seyircilerin gozii oniinde degistirme yoluna gitmigtir.
Brecht’in gosterimleri i¢in kullandig1r yabancilagtirma metodu ile seyircinin
gergekligin elestirel seviyesine ulasmasini ve gergekligin degistirilebilir oldugunu
ongdrmesiyle oyun alaninda elestirel bir mesafe ortaya koymustur. Bu sebeple
Brecht, seyircinin sahnedeki olayin disinda kalip goézlemci ve tanik konumunda
olmasini hedefleyerek karsisinda; aktif, yorumlayan ve diyalektik silirecin i¢ine
giren seyirci olusturmustur. Dramatik tiyatroda 6zdeslesme yoluyla katharsise
ulasarak elde edilen haz, Epik tiyatroda ise seyircinin kendi diigiinsel siireci

sonucunda gerceklesir. Dordiincii duvarin kalkmasiyla beraber anlatici 6zelligine
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kavusan oyuncu, rol kisisiyle arasinda bir uzaklik yaratarak seyircileri elestiriye

cagiran bir tutum takinmasini da saglanmistir.

Artik, oyundaki kisilerle salt ozdeslesme icinde kalarak, kendisini elestiriye
kapali, yani pratikte yararsiz yasantilara kaptirmas: onleniyordu seyircinin.
Oynayis bi¢cimi. sahnede sergilenen oOlaylari bir yabancilagtirma igleminden
geciriyordu. Anlatilanmin anlagsilabilmesi i¢cin gerekli bir yabancilastirmaydi bu.
Ciinkii anlatilanlarin seyircilerde “pek dogal” nesnelerin izlenimini uyandirmasi,

onlarin anlasiimasini diipediiz onlemekteydi (Brecht, 1997: 30).

Brecht ’in oyunculuk anlayisinda, oyuncunun karakter ile psikolojik bir
Ozdeslesme igerisine girerek, roliin i¢sel duygularina yasamak degil, karakteri
gostermek oldugunun altini ¢izmistir. Bu yaklasim ile amag seyirciye rol kisisinin

ne diisiindiigiinii gdstermektir.

Oyuncu, sahnede bir degisim gegirerek oynadigt kisiye doniismez. Ne Lear,
ne Harpagon, ne Svayk't:r o; bunlar: seyircilerine yans:layan biridir. Séz konusu
kigilerin konusmalarimi elden geldigince oziine uygun olarak iletir seyircilere;
insan konusundaki bilgisinin elverdigi ol¢iide ilgili kigilerin davranis bicimlerini
ortaya kor, ama boyle yaptigi i¢in tiimden degisip, oynadigi kisiye doniistiigii
kuruntusuna kendini kaptirmaz; dolayisiyla, seyirciyi de boyle bir kuruntuya

stiriiklemez (Brecht, 1997: 161).

Bu durumda seyirci tiyatroda oldugunu unutmaz ve oyuncunun
0zdeslesmedigi rol kisisinden 6tiirii oyun alanindaki kisinin oyuncu oldugunu her
daim hatirlar. Kisacast “oyuncunun sergiledigi olayi, sahnede bir anlatici—

gosterici tutumuyla canladirmalidir (Brecht, 1997: 159).”’

Brecht, tiyatro iizerine fikirlerini dile getirdigi yazilarinda “seyirci olma
sanatindan” s6z ederken “bir oyun karsisinda s6z konusu olan, her seyircinin
kendi Kristof Kolomb’u olmasidir (Camurdan, 2011: 68)” diye niteleyerek;
seyircinin iiretkenliginin iistlinde durarak, bakmanin 6tesinde bir islevselligi
oldugunu dile getirir. Brecht’in, dramatik tiyatro ile epik tiyatroyu karsilagtirdigi

tabloyu inceleyerek seyirci iizerindeki diiglincelerini inceleyebiliriz.
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Cizelge 1. Dramatik Tiyatro ile Epik Tiyatro Arasindaki Farklar (Brecht, 1997:

43-44)

Dramatik Tiyatro

Epik Tiyatro

Eylemler iizerinden calisir.

Seyirci sahnenin aksiyonuna karistirilir,
Seyircinin aktivitesi tiiketilir.

Seyircinin duygularinin uyanmasi hedeflenir.
Seyirciye bir yagsanti sunulur.

Seyirci olayin i¢ine ¢ekilir.

Telkinle caligir.

Seyircide al1 konur.

Seyirci 0zdeslesme icindedir ve olayin icine
dalmistir.

Insanin bilenen bir varlik oldugu kabul edilir.
Insan degistirilemez.
Seyircinin ilgisi,oyunun
yonlendirilir.

Her sahne kendisinden sonra gelecek sahne
i¢in vardir.

Organik bir gelisme vardir.

Olaylar dogrusal gelisir.

Olaylarin akis1 evrimsel bir zorunluluk igerir.
Insan statik bir nitelik tasir.

Diisiince varolusu belirler.

Duygu egemendir.

sonu lizerine

Anlatiya bagvurur.

Seyirci tanik olarak gézlemleyeci konumdadir.
Seyircinin aktivitesini uyarir.

Seyircinin yargiya ulagmasi saglanir.
Seyirciye bir diinya goriisii sunulur.

Seyirci olayin karsisinda tutulur.

Kanit (gercek) ile calisir.
Seyircinin  duygulari
ulasmasi saglanir.
Seyirci, inceler durumda ve sahnedeki olayin

ertelenerek, bilgilere

karsisindadir.

Insan arastirilan ve incelenen bir varliktir.
Insan degistirilebilir ve degisebilir.
Seyircinin ilgisi, oyununun gidisi tzerine
cekilir.

Her sahne kendi i¢in vardir.

Montaj teknigi kullanilir.

Olaylarin gelisimi kivrimlarla doludur.
Olaylar sigramalidir.

Insan olusum siireci iginde verilir.
Toplumsal varolus diisiinceyi belirler.
Akil (us) egemendir.

Brecht’in dramatik tiyatro ve epik tiyatronun farklarini tespit ettigi bu

karsilastirma igerisinde, epik tiyatro sistemindeki sahnesel kurulusun epizotik

anlatim kavramiyla tanimlanabilir.

S

.I

Sekil 13.Epizodik anlatim (Parkan, 1983: 34)

Epizotik anlatimda, montaj teknigiyle gelistirilen olaylar si¢ramali bir

sekilde, egriler ¢izerek yol alir ve seyircinin ilgisi oyunun yiiriiylisii tizerine

cekilir. Boylece seyirci, durak

noktalarindan

vararlanarak, (Brecht'in

oyunlarinda “On oyunlar”) olaylar ve “Figun”lar iizerinde diisiinme ve elestirel
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bir tutum alma olanagina sahip olur. Ozdeslesmeye dayali dramatik anlatima
karsilik epizodik anlatimda ozdeslesme denetim altina alinmistir;, seyirci
ozdeslesmeye tutsak edilmez. Bir baska deyisle, ozdeslesme seyirciyi katharsis'e

gotiirecek boyutlara vardirilmaz (Parkan, 1983: 34- 35).

Sonu¢ olarak Brecht, gosterimlerinde insanlarin yasama miidahale
edebilecegini ve diinyay1r degistirebilecegi inanci dogrultusunda, seyircinin
gercekler lizerinde diisiinmesini ve yargiya varmasini hedeflemistir. Bu nedenle
Aristotelyen tiyatro anlayisina karsi c¢ikarak karsisina Epik Tiyatro bi¢iminin
kuramini gelistirmistir. Seyircinin duygusal yolla bir edinim kazanmasinin yerine,
akil yiiriiterek elestirel bir yaklasim sergilemesini hedeflemistir. Seyirciyi oyun
alan1 (tasarimiyla) ve oyuncu ile O6zdeslesmesinin Oniine gegerek tiyatro
salonunda oldugunu unutmamasini saglamistir. Diyalektik materyalizmin bakis
acistyla seyircinin, oyun alanindaki gordiiklerine “ben de onun gibi davranirdim”
yaklagsimi yerine “ben bu kosulda ne yapardim” diyerek elestirel ve sorgular
yaklagimin yapilmasini istemistir. Tiyatrodaki dordiincii duvarin kaldirilmasiyla
“taklit edenden ziyade anlatici’’ tiyatro anlayisini benimseyerek oyuncunun
seyirci ile kurdugu iletisimde; benzetmeci bir iislup yerine gdstermeci bir islup

kullanmasin1 gerekli gérmiistiir.

Avrupa tiyatrosu, ger¢ekei, dogalci, karsi—gercek¢i ve politik tiyatro
cercevesinde sekillenirken ayni anda 6nemli bir donlim noktas1 icerisine girmistir.
Orta sinifin belirleyiciligi altinda giderek yazinsallasan ve diger sanatlarla
sentezlesen tiyatroya karsi, Oncii sanat akimlariyla birlikte dar kaliplarindan
kurtulmasin1 saglamistir. Gergekligi betimleyen tiyatroya karsi, ¢6ziimii zaman
zaman Dogu tiyatrosunda bulan Batili yonetmen ve kuramecilar, 6rnegin; sahneye
tiyatrallik boyutu kazandiran Meyerhold, 6zdeslesmenin 6niine gegen oyunculuk
yaklagimini gelistirirken Brecht, Cin ve Japon No tiyatrosunun kaynaklarindan
yararlanmistir. Bu etkilesimler, “bati tiyatrosu gelenegini ylizyil basindan bu yana
sorgulayan kuram ve uygulamalari, tiyatro sanatinin koklerine, insanin yasamsal
gereksinimine dogru yonlendirdi (Candan, 2019: 115).” bu anlamda en kokli
1931 yilinda, Paris’te “uluslararas1 somiirge panayirinda gosteriler sunmaya gelen
(Candan, 2010: 29)” Balili bir dans tiyatrosunu izleyen Antonin Artaud’ur.
Tiyatro ve Ikizi kitabinda bu gosteri icin; Balililer tek sdzciikle her seyin,

diisleme ve gerceklestirmenin sahne {lizerinde nesnellesme 6lgegine orantili olarak
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deger kazandig saf tiyatro diigiincesini tam anlamiyla gergeklestirmisler (Artaud,
1993: 47)” der. Tiyatroyu yeniden, sanr1 ve korku yoniiyle, 6zerk ve saf yaratma
diizlemine tasiyan sahneleme anlayisindan etkilenen Artaud, Avrupa tiyatrosunda
eksik olan yasamsal anlami bulur. Bu disiinceler temelinde; 20. Yiizyil’in ilk
yarisinda seyir alani—oyun alani ve seyirci— oyuncu iligkisine dair temel

kirilmalarindan bir tanesi Antonin Artaud "un (1896 —

1948) vyaklasimlariyla gerceklesmis, kendisinden sonra gelen birgcok
yonetmeni ve kuramciy1 etkisi altina almistir. Siirrealist hareket ¢ercevesinde
baslayan tiyatro Seriiveni kiiltiirlerarasi tiyatroya zemin hazirlayan diiglinceleriyle
devam etmistir. Dogu tiyatrosundan ve Bali tiyatrosundan edindigi etkilesim
sonucu bilincalti yoluyla ilkel ve bastirilmis duygular1t ortaya ¢ikartarak
seyircinin ritliele dahil olabilecegi bir tiyatro hedeflemistir. Tiyatronun ilkel biiyii
torenlerindeki niteliklerini tekrardan kazanarak, bu torensel tiyatronun etki
gliciinii yaratmayr savunmustur. Artaud; tiyatro gosterisinin bir ayin niteligi
tastyarak, tiyatronun etki giicliniin, ilkel biiyii térenlerindeki gibi metafiziksel bir
yap1 igerisinde olmasi1 gerektigini savunmustur. Ayrica alisilagelmis olan gergekei
Bati tiyatrosunun rasyonel kurgulara dayandirilmis ve eklemli dilin agirlikl

oldugu dramatik dile de kars1 ¢gikmistir.

Tiyatro diisiincelerini kaleme aldig1 Tiyatro ve lkizi kitabinda tiyatro
lizerine kuramsal diislinceleri aktarmaktadir. Kitabin bashigi dahil olmak {izere,
igerigi de egreltilemeler ilizerine izlenen denemelerden olusmaktadir. Artaud
kitabinda tiyatrosunu Vahset Tiyatrosu olarak adlandirmaktadir. Soziini ettigi
vahset, fiziksel degil, ahlaki ve ruhsal olarak seyircinin kendisiyle olan
yiizlesmeye zorlayan bir vahsettir. Bu baglamda seyircinin sinirlerine temas
ederek, onu gererek, seyircinin hipnotize olabilecegi tiyatronun arayisina
girmistir. Artaud’a gore tiyatro gosterisi, bir ayin niteligi tagiyarak tiyatronun etki
giiciinilin, ilkel bliyii torenlerindeki gibi metafiziksel bir yap: icerisinde olmasi
gerekmektedir. Sahnede canlandirilan oyundan 6yle bir etkilensinler ki kalkip
onlar da oyuna katilsinlar (Pawlik, 2017: 17). Temelinde aktif, katilimc1, etken,

gergin bir seyirci kitlesini var etmeyi amacglamistir.

Caginin tiyatrosunun eksikligini su sozlerle ifade etmektedir; kesin olan su
ki, bizim her seyden Once, sinirlerimizi ve yliregimizi uyandiracak bir tiyatroya

gereksinimimiz var (Artaud, 1993: 75).
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Artaud kendi tiyatrosunun izleyecegi yolu bu eksikligi tanimlayarak
baslamistir ve Vahset Tiyatrosu’nun igerigini c¢aginin; baslica calkanti ve

kaygilarina yanit veren konular1 ve izlekleri olusturacaktir (Artaud, 1993: 107).

Vahget Tiyatrosu adi altinda sahnelemek istedigi ilk gdosterisi olan
Meksika’nin Fethi oyunu buna bir 6rnektir. Tarihsel agidan, Meksika’nin Fethi
somiirgelestirme sorununu ortaya koyar. Artaud, Ispanyollarin yaptig1 katliami
anlatan kendi senaryosunda Avrupa’nin somiirgeci yaklasimlarini ve kendilerini
baska irklardan iistiin gorerek kdlelestirmeye calistiklar siireci anlattigi oyunda
Avrupa’nin Ustiinliik fikrinin maskesini distirmeyi hedeflemektedir. Avrupa’nin
bir tiirli sonmek bilmeyen {stiinlilk duygusunu, sert, actmasiz ve kanli bir

bicimde yeniden yasatir (Artaud, 1993:110).

Meksika’nin Fethi gosterimi i¢in, sahne uzaminda metne bagimlilig1 ortadan
kaldirarak; “s6z ve sozciiklerin engeli olmadan, dogrudan ruhun anlamlandirdig:
ve duyguyu eski halk gosterilerine yeniden (Artaud, 1993: 108)” kavusturmay1
planlamistir. Boylece halk kokenli seyircinin, dolaysiz anlatim ve imgeler yoluyla

gosterimin igine ¢ekilmesi saglanacaktir.

Artaud, Tiyatro ve Ikizi kitabinda tiyatro oyununun etkisini su sdzlerle ifade
etmektedir: “Gergek bir tiyatro oyunu, duyularin dinginligini sarsar, bastirilmis
bilingaltin1 6zgiir kilar, ve ancak gii¢clii kaldiginda gergek degerini kazanan giiglii
bir bagkaldiriya iter, seyircileri kahramanlara 6zgili, zor bir tutum takinmaya

zorlar (Artaud, 1993: 26)”.

Artaud ’un bu soézlerinden yola ¢ikarak Vahset Tiyatrosu’ndaki temel
amaclardan biri; Aristotelyen yaklasimda seyircinin acima ve korku duygusu ile
arinmasindan ziyade, seyircinin, kendi igerisinde bastirmis oldugu duygular
biling disindan ¢ikartarak, kendisiyle yiizlesmesi ile arinabilecegidir. “Seyircilerle
eyleme gecmeyi ve onlar1 organizmalar1 yoluyla en ince kavramlara kavusturmayi
oneriyorum (Artaud, 1993: 72)” sozleriyle seyircide yaratmak istedigi katharsisi
“tiimsel bir yasantiya doniismesiyle (Candan, 1997: 183)” gerceklestirerek,
gosterim basladigr andan itibaren “vahset ve dehset” yoluyla arinmasim

saglamay1 hedeflemektedir.

Tiyatro, seyircinin cinayete yatkin egilimlerini, erotik saplantilarini,

yabani/ligini, karabasanlarini, yasam ve nesneler karsisinda iitopik duyumunu,
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hatta kana susamusligini iceren diislerini gercekten sergileyemedigi, onun
diizmece ve aldatict bir diizlemde degil, iginden geldigince arinmasini
saglayamadigi siirece kendini bulamaz, yani, ger¢ek bir yanilsama araci olmaz

(Artaud, 1993: 81).

Burada so6zii edilen “cinayete yatkinlik, erotik saplanti, kana susamislik”
gibi duygular tizerinden Artaud’un tiyatrosundaki seyirci ve oyun alani iliskisini,
Sigmund Freud’un “The Uncanny (1919)’’adli yazisinda belirttigi “bastirilanin
geri doniisiinden” kaynakli tekinsizlik duygusuyla agiklamak ulasilmak istenen
gayeyi ortaya koymak acisindan Onemlidir. Freud makalesinde “baski altinda
tutulanin —6zellikle dliimle ilgili konularin ve hadim edilme korkusunun- yabanci,
bilinmedik bir bi¢imde ortaya ¢ikmasi olarak tanimladigi tekinsizlik duygusunu
yaratan sanat yapitlarinin izleyici/okuyucu iizerindeki’ etkilerinden yola c¢ikar
(Yanikkaya, 2003: 40).” Bahsedilen tekinsizlik duygusu baski yoluyla yok
sayillmis bilindik bir olgunun (imge, olay, kisi, nesne vb.) tekrar ortaya ¢ikma
sirecidir. Freud’a gore “tekinsiz bir deneyim, ya bastirilmis c¢ocukluk
kompleksleri bir izlenimle yeniden canlandirildiginda ya da asilan ilkel inanglar
bir kez daha dogrulanmis gibi goriindiigiinde ortaya ¢ikar (Freud,1919: 17). ”
Artaud’un oyunlarini ele alacak olursak seyircinin sinir sistemine saldirip, biling
disina atmis oldugu duygularla yiizlestirerek arinmasint ve bu duygulardan
kurtulmasini hedeflemistir. Bu sebeple Artaud duygular veya psikolojik
semptomlart oyun alaninda somutlastirarak, seyircinin tekinsizlik duygusu i¢inde
bastirilmis olgularin geri doniisiiyle kendisini tanimasinin ve sorgulamasinin

yolunu agmaktadir.

Artaud’un Vahset Tiyatrosu’ndaki bir diger ana hedefini seyirci ve oyun
alaninin konumlanis bi¢imi olusturmaktadir. Seyirci i¢in tiyatroya sadece oyunu
izlemek i¢in degil; oyuna dahil olabilmesini saglayacak bir ortam yaratilmasi
disiincesini tasimaktadir. Bu baglamda seyircinin konfor alanini ortadan
kaldirarak; oyuncu ve seyirci arasinda kigkirtici ve eyleme gecirici bir iligki
kurulmasint saglamayr hedeflemistir. Oyun alam1 ve seyir alanini ortadan

kaldirarak yaklasimini su ifadeler ile belirtmektedir;

Biz, sahne ve salonu ortadan kaldirtyoruz, onun yerine boliimlere
ayrilmayan ve hi¢bir ge¢iti olmayan, ayrica, olayin tiyatrosu da olacak tek bir

alan olsun istiyoruz. Seyirci ile gosteri, oyuncu ile seyirci arasinda dolaysiz bir
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iletisim kurulmali, seyirci, gosterimdeki olayin ortasinda kalmali ve oyun

kendisini her taraftan bir ag gibi sarmalidir (Artaud, 1993: 85).

Artaud, “sahneyi ve salonu iletisimi olanaksiz iki kopuk diinya kilma yerine
(Artaud, 1993: 76)’, seyirci ve oyuncunun bulusma noktasina ¢evirmektedir. Bu
nedenle yasam ve sanat arasinda ayrim olmadigini savunarak, tiyatronun
gerceklerle biitiinlesmesi gerektigini diisiinmektedir. Bir bagka degisle yasamla
tiyatro arasinda, artik gozle goriiliir bir kopukluk, ne de bir kesilme olacaktir
(Artaud, 1993: 110). Dolayisiyla oyuncu kadar seyirci de kendisini sahnedeki
gercek yasamin icinde bulacaktir. Boylece tiyatro oyununun seyirciyi ipnotize
etme giiciinli ortaya ¢ikartarak kendinden geg¢mesini ve bastirilmis bilingaltini
Ozglr kilinmasi miimkiin olacaktir. Bu baglamda g¢ergeve sahneyi red ederek,
tiyatroyu alisilmis mekan algisimi kirip tiyatro salonlarinin disina g¢ikartmayi

hedeflemistir.

Giiniimiizdeki tiyatro salonlarini bir yana birakip, bir hangar ya da bir tahil
deposunu alarak, onu bazi kiliselerin ya da kutsal yerlerin mimarisine gore

yeniden diizenleyecegiz (Artaud, 1993, s.85).

Ayrica tiyatronun metne olan bagini ortadan kaldirarak, s6zden bagimsiz bir
dil olusturmaya c¢alismistir. Bu dili fiziksel boyuttaki uzamda, jestler, imgeler ve
gostergelerin anlamlariyla kurmaktadir. Sahnede sozel olmayan biitiin araglari
kullanarak; oyuncunun bedeni, dans, mimari, 151k, vb. biitiinsel bir ifade bigimi
ortaya koymustur. Artaud’un seyirci iizerinde yaratmak istedigi kigkirtma ve
cosku diislincelerini The Living Theatre’in goésterimlerinde hayat buldugunu
sOyleyebiliriz. Ayrica Artaud’un tiyatro iizerine olan diisiinceleri ve tasarilari
Grotowski, Robert Wilson, Barba, Peter Brook gibi yonetmenleri 6nemli dlgiide
etkilemistir. “Avant- Garde Tiyatro’’ kitabinda Christopher Innes, Artaud’un
ardillarina etkisini su sozlerle ifade etmektedir:

Odiin¢ aldiklar: diisiinceleri, kendilerine ait bigcimlere katarak melezlestiren
ve boylece kendi tarzlarimi olusturan Schechner ya da Beck ve Malina gibi
takipgilerinden farkli olarak Peter Brook ve Charles Marowitz ozel olarak
Artaud’nun yazilarini 1964 ’te yaptiklari ¢alismaya temel olarak almislardir.
Onlarin  “Vahset Tiyatrosu” deneyi oyuncular igin bir egitim olarak

tasarlanmistir - ve  i¢lerinde  Artaud’nun  gergekiistiicii  oyuncuyu  Kan
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Fiskirmasi'nda buldugu bir dizi gésteriyle sonuglanmistir. Bu ¢alismanin
sonuglart  Genet’nin  “Paravanlar” ve Brook’un sahneledigi “Weiss’in

Marat/Sade” oyununun ¢arpici prodiiksiyonunda yansimistir (Innes, 2004: 92).

Sonu¢ olarak Artaud tiyatro yaklagiminda yaratmak istedigi dilin
cercevesini seyirci odakli olusturarak, oyun alani—seyir alani iligkisine ve
seyircinin islevleselligine farkli bir bakis acisi getirmistir. Biling disina atilan
duygular1 ortaya ¢ikarmak igin, siddeti seyirciyi sarsmak igin kullanan Artaud;
Seyir alami—oyun alani arasindaki ayrimi ortadan kaldirarak, mekanin
sinirlamasin1 agsmistir. Seyirci ile dolaysiz bir iletisim saglayarak, seyircinin
direncini kirip ilkel torenlerde, biiyli uygulamalarinda veya ritiiel torenlerde

oldugu gibi korkutularak, vahsetle, sasirtilarak arinmasini amaglamaistir.

1960’1 yillarla beraber tiyatronun tinsel ve ritiiel yoniine 6nem veren bir
diger isim Jerry Grotowski (1933-1999)°dir. Grotowksi’nin tiyatrodaki
arayislarinin  ve  gosterimlerinin  merkezini oyuncu — seyirci iligkisi
olusturmaktadir. Buna bagli olarak gosterimlerinde oyun alani — seyir alani
tizerinde fiziksel diizenlemeler yaptig1 goriilmektedir. Grotowski “Yoksul Tiyatro
kuramin1 gelistirdigi Teatre 13 Rzedows (13 Sira Tiyatrosu)’u” edebiyat ve
tiyatro elestirmeni Ludwik Flaszen ile beraber Polonya’nin Opole kentinde
kurmus; 1959 ’dan 1964 yilina kadar klasik metinler iizerine ¢aligsmalarini
gerceklestirmistir. Tiyatro arastirmalart siliresince anlayisini iki soru iizerine
temellendirmistir: (1) Tiyatronun 6zii ve diger sanat dallarindan tiyatroyu ayiran
nedir?, (2) Tiyatroda oyuncu-seyirci iliskisi nasil ve ne boyutta olmalidir?
Towards a Poor Theatre (Yoksul Tiyatroya Dogru) adli kitabinda tiyatroya

yaklasimini su sozler ile ifade etmektedir:

Ilk etapta eklektizmden kacinmayi, tiyatroyu disiplinlerin bilesimi olarak
nitelendirilmesine karsi ¢ikmaya ¢alisiyoruz. Tiyatroyu belirgin bir sekilde diger
performans ve gosteri kategorilerinden ayiranin ne oldugunu tanimlamaya
calisiyoruz. Ikinci olarak ¢alismalarimizda ve prodiiksiyonlarimizda oyuncu —
seyirci iliskisinin detayli bir sekilde incelenmesidir. Tiyatro sanatinin ¢ekirdegi

(ozii) olarak, oyuncunun kigsel teknigi ile sahne teknigi oldugunu diigiiniiyoruz

(Grotowski, 2002: 15).
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Yoksul Tiyatro kavraminin temelini olustururken, tiyatronun tiim
unsurlariin (seyirci, dekor, kostiim, 11k, vb.) varligin1 sorgulayarak; tiyatroya
0zgl iletisimin ve tiyatronun Oziinii olusturan dinamiklerin arayisina girdigini
gormekteyiz. Ozellikle 20. Yiizyil’1n iKinci yarisindan sonra tiyatro sahasinda
kullanilmaya baslayan film, multimedya ve sinema tekniklerin ¢ogalmasiyla
beraber sahne dilinin karmasiklastigin1 kendi 6ziinden koptugunu soyleyebiliriz.
Tiyatronun, televizyon ve sinema ile yarisma arzusuna karsi ¢ikan Grotowski,
disiincelerini daha radikal bir noktaya tasiyarak tiyatronun oziine ait olmadigini
disiindiigi tim arag—gereclerden arindirarak; miizigi, temsili dekoru ve
yanilsamact 151k ve makyaji1 kaldirarak; kostiimsiizliigii ya da miimkiin olan en
yalin kostiimii giindeme getirerek, dissal olan her seyi bir kenara birakarak;
“oyuncuyu bu sorunun merkezine oturtur (Birkiye, 2006: 17).”” Ciinkii tiyatronun
Oziinli yakalayabilmek i¢in ayrintilardan siyrilmasi gerektigini diistinmektedir. Bu
baglamda Grotowski tiim sorularina cevabi su sOylemi ile vermektedir: “Tiyatro
oyuncu ve seyirci arasinda gergeklesen seydir (Grotowski,2002: 19)”. Tiyatroyu
tiyatro yapan en sade bigimiyle oyuncu ve seyircidir goriisiiyle sahnelemelerinde

minimalist (indirgemeci) bir tutum sergiler.

Caginin tiyatrosunu degerlendirirken “Zengin Tiyatro (kusurlari agisindan
zengin)” olarak nitelendiren Grotowski: “Zengin Tiyatro, sanatsal kleptomaniye
(calma hastaligl) dayanmaktadir (Grotowski, 2002: 19)” ifadelerini kullanir.
Elestirdigi Zengin Tiyatro anlayisi, diger sanat dallarinin (resim, mimari, miizik,
teknik donatim) sundugu imkanlardan yararlanarak “sentetik” bir yapinin
olusturdugu ve buna bagli olarak tiyatronun asimile edilmesidir. Grotowski,
“Zengin Tiyatro” olarak nitelendirdigi bu tiyatro yaklagiminin karsi tiyatroda
yoksullasmadan  yana  olmasiyla; Wagner’in  Birlesik  Sanat  Yapiti
(Gesamtkunstwerk) anlayisina, Meyerhold ve Piscator gibi birgok tiyatro
kuramcisi ve yonetmenin karsisinda yer almaktadir. Tiyatro, diger sanat dallariyla
sentezlenmis bir yapi olusturmasindan ziyade gergevesini belirleyerek kendi ig

dinamiklerini kesfetmelidir.

Tiyatro kendi simrlarini belirlemelidir. Tiyatro sinemadan daha zengin
olamwyorsa eger, birakin yoksul kalsin. Televizyon kadar comert olamiyorsa,
birakin yalin olsun. Eger teknik bir cazibe yaratamiyorsa, disardan gelen tiim

teknik donatimdan vazgegsin (Grotowski, 2002: 41).
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Grotowski ’nin yoksullasma ile alakali tim bu telkinlerinin en 6nemli
nedeni, tiyatronun kendi estetigini olusturan iki temel unsur olan “seyirci ve
oyuncunun” organik etkilesiminden dogacak olan biiyiilii atmosferin etkisidir.
Oyuncunun sahne uzaminda her biiyiilii eylemi “canli organizmanin yakinligi
(Grotowski, 2002: 41)” sayesinde olaganiistii, coskunlugun yasanacagini bir

bulugma haline dontisecektir.

Birakin en sert ve siddetli sahneler izleyiciyle yiiz yiize gelsin ki seyirci
oyuncunun elinin uzanabilecegi mesafede olsun, oyuncunun nefesini hissedip
terinin kokusunu duyabilsin. Bu bir oda tiyatrosunun gerekliligini ifade eder
(Grotowski, 2002: 42).

Grotowski’nin ifade ettigi bu sozler gosterimlerin temelini olusturan
“algisal, dogrudan, canli komiinyondan dogan oyuncu seyirci iligkisi’’ 6gesini
giiclendirdigini gostermektedir. Calismalarinin devaminda seyir alani ile oyun
alan1 arasindaki ayrimi ortadan kaldirarak, tiyatroyu ¢evreleyen donanim
ozelliklerinden vazge¢meyi tercih eder. Grotowski ilk Onemli oyunu olan
Byron’un Cain’inde (1960), oyuncularla seyirci arasindaki uzaklik sadece on
sahnenin ve seyirci koltuklarinin arasindaki koridorun kullanilmasiyla
uygulamistir (Innes, 2010: 204). Bu uygulama bir anlamda, Theatre du Vieux-
Colombier’in kurucusu olan Jacques Copeau’nun sahne agzi 1siklarini, “oyuncu
ve seyircinin direkt kontagini miimkiin kilacak fonksiyonel ve basit bir dekor
anlayisiyla biitiin asir1  stislemeleri (Aydin, 2008:2)” kaldirmasina benzer
bigimdedir. Copeau’nun ayrica “oyuncu sahne kadar ¢iplak birakilmaliydi; ancak
0 zaman kendini agikca ve basit bir sekilde ifade edebilirdi (Eldredge and Huston,

1978: 20)” dustincesi de Grotowski ile 6rtiismektedir.

Seyir alan1 ve oyun alaninin bu yonden ele alinmasi, oyuncu-seyirci ve
oyun alani— seyir alani iligkisinde sonsuz ¢esitlemelerin yapilmasint miimkiin
kilmaktadir. Oyun alan1 ve seyir alani arasindaki sinirin ortadan kalkmasiyla
beraber “oyuncu seyirci arasinda oynayabilir’’, “seyirci oyunun igerisinde yer
alabilir’’, “seyirci sadece gozlemci olarak alanda bulunabilir” gibi ¢esitlilik
imkan1 olusturulmustur. Tiyatronun oyuncu ile seyirci arasindaki bulusma olarak
nitelendirerek, gosterimlerinde seyriciyi katilimci, tanik ve gozlemci misyonu ile
degerlendirir. Sahneyi aradan ¢ikartarak, biitiin sinirlar1 kaldirarak, oyuncu ile

seyirci arasindaki mesafeyi de ortadan kaldirmistir. Uzama cevresel bir tiyatro
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yaklasimiyla bakmis, izleyici ve oyuncu arasinda yakin bir temas saglamistir

(Birkiye, 2006: 7).

Grotowski, edebiyat elestirmeni Ludwig Flaszen ile beraber 1959 yildinda
Polonya’da kurmus oldugu Tiyatro Laboratuvarinda, tiyatronun 6ziinii olusturan
“oyuncu’’ lzerine ¢esitli yontem arayislarina girmistir.  Oyunculugu,
kendiligindenligi yoluyla ag¢iga ¢ikan fiziksel ve ruhsal aksiyonu iizerine kurarak,
psiko-dramaya yer veren ve bedenin diisiinmesini saglayan bir metod gelistirir.
Oyuncunun beden ve vokali {izerinde yaptigi ¢alismalar ve yoksul bir islupla
edindigi hakimiyet sonucunda; oyuncunun sahne {stiinde sergiledigi
olaganiistiilik ya da siradan—dogal dis1 davraniglar, bir zamanlar saman /
bliyiiciiniin kabile ilizerinde yarattig1 etkiye benzer bigimde, seyirci karsisinda bir
etki yaratacaktir (Karaboga, 2018: 104). Bu etkinin kuvvetini arttirabilmek amagl
oyuncuyu makyaj, maske, dekor vb. dis etkenlerden mahrum birakarak tim
¢iplakligiyla oyundaki mevcudiyetini saglamasini ister. Oyuncu kendi g6 vdesini,
kendi yiiz kaslarmi kullanir (Oziiaydin, 2006: 111). Bir anlamda “oyuncu

izleyiciye kendini sunarken araci sadece bedenidir (Birkiye, 2006:18).”’

Yoksul Tiyatro ile tiyatronun 6ziinde bulunmayan biitiin yan sanatlardan
ayiklanarak oyuncu ile seyirciyi karsit karsiya gelmistir. Grotowski, tiyatroyu
diger sanat dallarindan ayiran en biiyiik 6zellik olarak “simdiki zaman” sanati
olusuyla degerlendirerek; seyirciyle kurulacak olan iligki, iletisim giicii ve
etkilesiminden yola ¢ikarak seyircide agabilecegi eylem alanin1 géz Oniinde
bulundurmustur. Bu baglamda “seyirciyi oyuna katan, seyirci ile biitliinlesen, bir
olay, bir yasanti, bir téren olan tiyatroyu yeglemekte ve savunmaktadir (Sener,
2006: 267).” Ik uygulamalarinda seyirciyi oyuna aktif olarak katarak ilkel
ritiiellerin ~ temel  diisiincesini  uygulamaya ¢alisir.  Daha  sonrasinda
gerceklestirecegi  gosterimlerde seyirci  gozlemci ve tamik misyonunda
degerlendirir. Seyircinin konumu ve islevselligi her gosterimde farklilik

gostermektedir.
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Sekil 14. Apocalypsis

Kaynak: Cum Figuris (1979)

Grotowski’nin Tiyatro Laboratuvarinda yaptigi ¢alismalar sonucunda
sahneledigi oyunlardan biri, Apocalypsis Cum Figuris oyunudur. Oyunda oyun
alan1 ve seyir alanini tek bir uzamda, oyuncu ve seyirciyi i¢ ice kullanarak
tasarlamistir. Boylece oyuncu ve seyirci yiiz yiize gelmistir. Apocalypsis Cam
Figuris oyununun sahneleme sekli, Grotowski’nin Yoksul Tiyatroya Dogru
Kitabinda belirttigi; Birakin en siddetli sahneler seyirciyle yliz yiize yasansin ki
seyirci oyuncunun elinin uzanabilecegi bir yer olsun, onun solugunu
hissedebilsin, terinin kokusunu duyabilsin. Bu bir oda tiyatrosunun gerekli
oldugunu gosterir (Grotowski, 2002: 21)” s6zlerini dogrular nitelikteydi. Kilisede
gerceklesen gosterimde, “bos bir alanda yer alan az sayida seyirci, kendisini
gercek bir duruma seyirci olmaktan ¢ok tanik konumunda buluyordu (Candan,
1997: 195)” Buradan yola c¢ikarak Grotowski ’nin gosterimlerinde seyirci
sayisinin da onemli oldugu sonucu ¢ikmaktadir. Ciinkii ger¢ek ve dolaysiz bir
oyun i¢in az sayida seyirci Oniinde oynamak ve sahici bir oyun yasantisina

elverisli mekaninin se¢ilmesi gerekmektedir.

Grotowski tiyatroyu taniklari (seyirci) i¢ine alan bir ritiiel olarak
gostermektedir. Bu durumda seyirciyi farkinda olmadan oyunun i¢ine katarak,
psikolojik olarak verecegi tepkiye gore oyuncunun fiziksel uzakligini
tanimlamaya caligmistir. Ona gore; “her gosteri bi¢cimi i¢in uygun olan seyirci—
oyuncu iligkisini yakalamak ve wverilen karar1 fiziksel diizenlemelerde

somutlagtirmaktir (Grotowski, 2002: 21).” Bu acidan degerlendirildiginde
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Apocalypsis Cum Figuris oyunu, seyircinin tanik misyonu tagidigini
sOyleyebiliriz. Apocalypsis Cum Figuris oyunu oyunculuk arastirmalari ve
dogaclamalar esnasinda ortaya ¢ikma Ozelligine sahiptir. Yapilandirilmis bir
metne sahip olmayan oyun, provalar silirecinde sdzciikler iizerine yapilan
dogaclamalar ya da belli alintilar iizerine kuruluydu. Braun oyunun tasarimiyla

alakalr su ifadeleri kullanmaktadir:

Onceden insa edilmis bir sahne diizenlenmesi bulunmamas: gibi,
izleyicilerin rolleri hakkinda belirlenmis bir politikanin da olmadig: gériilecekti.
Taniklar vardi, evet; ama buna bel baglamak olanaksizd: (... ) Iskencenin sonuna
yaklasirken, Budala, diistiigii yerden dizlerinin iistiine yavas¢a dogrulup kor,
gormeyen, her seyi bilen bir bakisla kendinden birka¢ santim uzakta oturan
seyircilerin yiizlerini ve akillarindan gegeni okumak i¢in dondiigiinde, bu sessiz
sohbete taniklik eden odanin etrafindaki diger izleyicilerin yaptigi gibi, kendi

pozisyonlarint ve tepkilerini secenler seyircilerin kendileridir (Braun, 2013:226).

Grotowski seyircinin bu deneyimini ¢oziimleyebilmek i¢in 1969°dan 1979
yilina kadar yeni versiyonlariyla sahneledigi Apocalypsis Cum Figuris oyununun
bitiminde, oyuncularla beraber seyircilerle izledikleri gosterinin {izerinde

yarattig1 izlenimleri tartigirlar.

98281179

Sekil 15.Le Prince Constant

Kaynak: (Sadik Prens - 1966)
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Grotowski’nin gosterimlerinde tamamlanmis, sonuca ulagmis bir iirliniin
sunumundan ¢ok, oyuncu—seyirci iliskisi izerine bir deney, ucu agik bir siire¢ s6z
konusudur. Bu yiizden Grotowski, prova calismalarinda ilk olarak oyun alaniyla
seyircinin alaninin bigimi tzerine diisiinmektedir. Le Prince Constant (Sadik
Prens) oyununda, sahne uzamiyla seyirci uzamini tahta bir perde yardimiyla
keskin bir bigimde ayirmaktadir. Seyirci, adeta, ringdeki bir hayvam
seyredermisg¢esine ya da ameliyata taniklik eden bir tip Ogrencisi olarak
nitelendirerek seyirciyi sahne uzamina iistten bakacak sekilde konumlandirmistir.
Le Prince Constant (Sadik Prens)’ta seyirci aksiyonun yer aldigi oyun alanindan
tamamen kopartiimistir. Grotowski’ye gore sanilanin aksine seyircinin oyunu
coskusal katilimi belli bir uzaklikta, “gézlemci” konumunda olmasiyla miimkiin

hale gelecektir (Civi, 1992: 241).

Tiyatro Laboratuvari’nin uzun siire boyunca arastirmalari ritiiel tiyatronun
olanaksizligin1 ortaya koymustur. Grotowski’nin Sadik Prens gosteriminde
tasarladig1 oyuncu—seyirci iligkisi ve oyun alani ile seyir alani tasarimi; seyirciyle
oyuncu arasindaki uzakligin azaltildiginda ve yiiz yiize birakildiklarinda,
seyircide yadirgama etkisinin ortaya ¢ikmasinin daha kolay olacagini diisiindiigii
icin belli bir uzakligin yaratilmasi gerektigini 6n gormistiir. Seyirciler tahta
perdenin arkasinda durarak, sadece kafalarinin goriinecegi sekilde oyunu
seyretmislerdir. Seyirci i¢in olusturulmus bu perspektif, kopuklugu ve mekan

araciligiyla yiiklenen ahlaki durum seyircinin iistten bakisiyla anlam kazanmistir.

Grotowski, tiyatro yasamini temel olarak bes evreye ayirir (Birkiye, 2006:
17). Prodiiksiyon Tiyatro, Para Tiyatro, Kaynak Tiyatro, Nesnel Oyun ve Arag
Olarak Sanat Donemi. Birbirlerinin pesi sira gelen bu dénemler ayn: zamanda
birbirinden beslenen siireglerdir. Grotowski’nin tiyatroya dair diisiincelerine,
arastirmalarina ve sahneleme orneklerine bakildiginda yasadig: siireglerde siirekli
oyuncu ve seyirci dlizleminde tiyatroyu ele alarak onlara farkli bigimler aradigi
goriilmektedir. 1lk dénemlerinde bir gdsterimin amaci “bir saman gibi, sihirli bir
aksiyon yaratmali ve seyirciyi katilima itmelidir (Geng, 1992: 17)’’, sonraki
donemlerinde ise seyirciyi tanik ve gozlemci misyonu ile degerlendirmektedir.
Pontedera’daki ¢alisma merkezinde son prodiiksiyonu olan “Aksiyon’’u
yaratirken” Haiti tiirkiilerinden, Ortadogu’nun dinsel ayinlerinden ve buna benzer

cesitli kaynaklardan sessel ve devinimsel motifleri bir araya getiren bir gosterim
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olusturmustur (Candan, 2010:30) “Giliniimiizde Grotowski’nin ¢alismalarini
devam ettiren Thomas Richard, “Aksiyon’’u 2003-2005 yillarindan “Kesisen
Yollar” projesi kapsaminda Kapadokya ve Aya irini ile degisik mekanlarda yapay

bir ritliel olarak sergilenmeye devam etti.

Gliniimiizde c¢agdas tiyatroya yon veren yenilik hareketlerinin doruguna
cikaran Grotowski, kurdugu Tiyatro Laboratuvarinda oyuncunun yaratim
teknikleri tizerine ve tiyatronun sahnelemesinde oyuncu-—seyirci ve buna bagh
olarak oyun alani—seyir alanmi tasarimlariyla 6nemli izler birakmistir. Cagdas
tiyatro sahnelemelerinde “Yoksul Tiyatro” kavramindan dogan farkli bigimleri ve
sahnelemeleri rastlamak miimkiindiir. Grotowski ’ye gore oOncelik oyun
mekaninin dogru se¢imi ve seyirci ile kurulacak iliski sonucunda gercek ve
dolaysiz bir oyun yasantis1 kurmaktir. Oyun alanini 6zetle “sahici yasantiya
elverisli, var olussal bir yer (Candan, 1997: 194)” olarak goriir. Grotowski’nin
gosterimlerinde oyuncu-seyirci ilisikisi ve oyun alani—seyir alanina getirdigi
yenilik¢i diizenlemeler seyircinin islevselligini cesitlendirdigi gibi seyircinin

Ozgiirlesmesinin de 6niinii agmistir.

Sonug olarak, Modern donem olarak kabul edilen 19. Yiizyilin ikinci yarisi
ve 20. Yizyilin ikinci yarisina kadar gegen siiregte; gercekeilik, dogalcilik,
izlenimcilik, sembolizm, politik tiyatro, epik tiyatro, térensel / cosku tiyatrosu
gibi bir¢ok akimin ve iislubun ortaya ¢iktig1 goriilmektedir. Ayrica ayn1 donemde
tiyatro sahasina yeni bir yaratict unsur olan yonetmenin girmesiyle birlikte tiyatro
sahnelemelerinde; oyuncu — seyirci, oyun alanit — seyir alani, tiyatro mekani —
seyirci vb. iligkiler ile seyircinin islevselligi, misyonu ve konumu {iizerinden

bir¢ok diisiincenin ortaya atildigi goriilmektedir.

Ilk sahneye koyucu olarak bilinen Saxe—Meiningen Diikii Il. Georg ile
birlikte gercek¢i ve dogalci akimlarin temsilcileri olan Andre Antoine, Otto
Brahm ve Kostantin Stanislavski gibi yonetmenlerin yanilsamaci ve 6zdeslesme
ilkesiyle sahneye tasidigi oyunlarda oyun alani—seyir alani arasinda saydam bir
dordiincii duvar olusturulmasi hedeflenmistir. Seyircinin, Oyun alaninda yaratilan
somut kurgu diinyasiyla 6zdeslesme igerisine girmesini ve her seyi gergek olarak
algilamasini1 saglayacak girisimlerde bulunmuslardir. Bu durum da seyircinin
oyun alani — seyir alan1 ayrimina bagl kalarak, yanilsamanin yaratildig1 ¢erceve

sahneden belli bir uzaklikta konumlanmistir. Seyirci bulundugu konumda,
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hareketsiz ve edilgen bir islevsellikte oyuncu kisisiyle empati kurulmasi {izerine
oyun alani—seyir alani iletigimi saglanmistir. Bu iletisimin siireci seyirci, dolayli
yoldan oyun kisilerinin i¢ diinyasinin yansimasina inanmasiyla bu siireg
baslamaktadir. Karsi—gercek¢i ve tarihsel avangardlarla beraber baslayan
yanilsamaci tslubun reddi seyir alanindaki seyirciyi bir¢ok yonde etkilemistir.
Ozellikle Meyerhold ve Artaud’un alisilagelmis tiyatro sahnelerinden; fabrika,
hangar, tren istasyonu vb. yerlere tiyatro gosterimlerini tasima arzulari, Appia,
Craig gibi tiyatro insanlarinin tiyatronun gorselli§ine ve ritmine vurgu yapmasi,
tarihsel avangardlarin ¢aginin ruhunu yakalayan gosterimlere imza atmasi,
Piscator’un teknolojik araglari oyun alaninda kullanmasi, dramatik tiyatronun
kargisina Brecht’in epik anlayisi getirmesi, tiyatronun 6ziine doniis girisimlerinin
Grotowski ile beraber uygulanabilir hale gelmesiyle birlikte; seyirci—oyuncu,
oyun alani—seyir alani diizeni ve buna bagli olarak seyircinin konumu ve
islevselliginin ¢ok ¢esitlendigi goriilmektedir. Bu yaklasimlarin ortak 6zelligi ise
“seyircinin Ozgiirlesmesine” yonelik girisimlerdir. Bu ozgiirlesme ilk olarak
seyircinin  edilgen bir konumda yazarin dayattigi anlami1 anlamak
zorunlulugundan siyrilmasidir. Ikinci olarak ise seyirciye zihinsel ya da fiziksel
olarak eylem alani acabilme girisimi igerisinde diizenlemelere gidilmesidir.
Karsi—gercekei egilimler ve tarihsel avangardlar ile baslayan bu siire¢ gercek ve
dogalci akimlarin yanilsama yaratma ve Ozdeslesme diisiincesine yaptiklari
miidahalelerle birlikte dordiincii duvar ilkesini kaldirmasiyla baslamistir. Oyun
alaninda yaratilan atmosferde seyircinin etken bir konumda anlamin iiretilmesine

ortak olunmasinin yollar1 aranmistir.

Ayrica seyircinin konumuna iligkin gerceklestirilen oyun alani—seyir alani
diizenlemeleri de “seyircinin Ozgiirlesmesine” giden siiregte Onemli adimlar
oldugu goriilmektedir. Tiyatronun doniistiiriici gliciine inanan tiyatro
yonetmenlerinin seyircinin 6zgiirlesmesine ve etken bir konumda yaratici unsura
donlismesine katki saglamak adina; kurgu ile ger¢cek arasindaki sinirlar
bulaniklastirma ya da 6zdeslesmek yerine yabancilastirma efekti kullanarak oyun
alaninda yaratilan diinyay1 elestirme girisiminde bulunmuslardir. Bu ¢ercevede
seyirci, fiziksel ya da zihinsel olarak aktiflestirilmistir. Modern donemde oyun

alani—seyir alan1 ve oyuncu-seyirci iliskisine getirilen yeni diizenlemeler ve
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seyircinin islevselliginin doniismesi modern sonrasi tiyatronun olusumundaki en

onemli etkenlerden biri olmustur.

B. Tarihsel Avangard Akimlarinda Seyircinin islevselligi

Dogalcilik (Natiiralizm) ve Gergekgilik anlayisana karsi ortaya c¢ikan
avangard akimlar, modernizmin doruk noktasi olarak goriillmektedir. Donemin
baslica akimlari; Fitiirizm (Gelecekgilik), Ekspresyonizm (Disavurumculuk),
Stirrealizm  (Gergekiistiiciiliik), Bauhaus ve Dadaizm’dir. 19. Yizyil’daki
bilimsel, toplumsal, teknolojik ve siyasal gelismelerin kaynagini olusturdugu
avangard akimlar; farkli bakis agilartyla, ger¢egin ne oldugunu ve nasil
yansitilacagi sorunsali iizerinde durarak sanatin dogayr ve yasami baglilikla

yansitma gorevini sorgulamislardir.

Disavurumculukta oznellik adina gercgekligin carpitilmasina,
gercekiistiiciiliikte  bilingalti  igeriginin  “kendiliginden”  sanat  yapitina
dokiiliistine, gelecekg¢ilikte doga yerine makinamin yiiceltilmesine tanik oluruz.
Dadacilik ise gergeklikle sanat yapiti arasindaki tim baglart temelden
olumsuzlayarak ortadan kaldirir (Candan, 1997: 89).

Geleneksel sanat estetigi ile baglarin1 koparan avangard akimlar;
gergekgilige ve dogalciliga bigimsel olarak savas agmalari, illiizyonu kirmalari,
eszamanlilik, rastlantisallik ve sanati yasama yaklastirma cabalar1 gibi ortak
noktalara sahiptirler (Akinci, 2017: 3). Tiyatronun bigim ve Oziine iliskin
yenilik¢i  yaklasimlariyla yeni bir dil yaratmanin yollarim1  bulmayi
hedeflemistirler. Oz — bigim diyalektiginde bicime ©6nem verilmesiyle,
gosterimlerde koktenci degisimlerin ger¢eklesmesine zemin hazirlanmistir.
Sahne—seyirci iligkisinin ele alinmasi, s6ziin Oneminin azalmasi ve gorsel
iletisimin 6n plana ge¢mesi, sahnenin plastik olanaklarinin bir anlatim araci
olarak degerlendirilmesi, goriintiide hareket ve capicilik saglanmasi, oyun
yapisinin par¢alanmasit ve oyuncunun fiziksel yapist ile degerlendirilmesi
gerceklesen yeniliklerdir (Sener, 2006: 237). Oyuncu-seyirci iliskisini, oyun
alani—seyir alani iliskisini ve tiyatro mekanlarini sorgulayan avangard akimlar
sanat ve yasami 6zdes kilmanin yollarini aramislardir. Bu anlayis dogrultusunda,
sahne ile seyirci karsithgmin yok edilmesi amaglanmistir (Oziiaydin, 2006: 29).

Ayrica gercegin mimetik bir etkinlik olmasinin disinda, ger¢egin doniistiiriillmesi,
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gergekligin tamamlanmis bir biitiin olarak sunulmamasi, kurmaca bir diinya

yaratilarak carptirilmasi gibi yaklagimlar ortaya ¢ikmustir.

Fiitlirizm, akimin yaraticisi Flilippo Tommaso Marinetti’nin 20 Subat
1909’da Figaro gazetesinde yayinlattigi manifestosu ile basladi. Fiitirizmin
diisiincesi, endiistri ¢aginin ve sanayi toplumunun doniisime ugratmis oldugu
modern hayatin degerlendirilmesine dayanmaktadir. Ernst Fischer’ i “bigim
toplumsal bir amacin belirtisidir (Fischer, 1990:137)  disiincesi, fiitiiristlerin
ortaya c¢ikmasinin yasadiklar1 ¢agin toplumunun yonelislerinin  oldugu
sdylenebilir. Insan ile makinenin biitiinlesmesiyle meydana gelen diizen, disiplin,
ritim ve hiz sanat eserlerine tasinir. Marinetti, psikolojik gergekgilige,
natiiralizme kars1 ¢ikarak sentetik tiyatroyu Onermektedir. Fiitlirist yaklagimin
temelini su sekilde 6zetleyebiliriz; (1) Bilingaltina dair biitiin kesifleri sahneye
koymak, (2) aksiyonun en temel uzantilarin1 kesfederek seyircilerin
duyarliliklarin1 ayni frekansta birlestirmek, (3) i¢ ice gegme ve uyum; fiitlirist
tiyatro formlarini yaratabilmek i¢in fars, vodvil, tragedya ve komedyay1 ortadan
kaldirmak (Tello and Reavassi, 2011: 115). Geleneksel yasam bi¢imine,
alisilagelmis kiiltiir degerlerine ve sanat kurallarina bagimsiz yeni ve c¢agdas
olanin dile getirilmesini istemektedir. 1909 yilinda yayinlanan manifestoda

Marinetti, geleneksel kaliplardan kurtulmayi su sozlerle ifade etmektedir:

Su zamana kadar edebiyat, diisiincelere dalmws hareketsizligi, esrimeyi ve
uyusuklugu yiiceltiyordu, biz simdi saldirgan hareketi, hararetli uykusuzlugu,
uygun adim marslari, oliimciil si¢rayisi, tokatlamayr ve yumruklamayi goklere
ctkarmak istiyoruz (Artun, 2010 :102)
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Sekil 16. Fitiirist Aksam Karikatiirii — Umberto Boccioni (1911)

Serata olarak adlandirdiklar1 aksam gdosterilerinde yeni bir sahne—seyirci
iliskisi kurma egilimine girmislerdir. El ilanlari, afigler, bildirgeler esliginde
diizenledikleri aksam gosterilerinde izleyiciyi kiskirtmak, domates, patates,
portakal vb nesneler firlatmalarin1 saglamak i¢in her seyi yapiyorlardi (Candan,
1997: 92). Seyirci ile dogrudan karsi karsiya gelinen bu gosterilerde seyircinin
harekete gegmesi, sahnedeki eyleme ortak olmasi ve makine ¢aginin gerekliligine
uygun bir ritim kazanmasi istenmektedir. Statik bir bigimde parasini 6dedigi
koltukta oturmasi yerine seyirciyi soka ugratarak, katilimci olmasi saglanmaya
calistlmis ve bundan beslenilmistir. 1913°te  “Fiitiirist Oyun Yazarlar
Bildirgesi’’nde Marinetti ve on dokuz arkadasi yeni sahne — seyirci iliskisini

yakalayabilmek i¢in su gortisleri dile getirmektedirler:

(1) Tiyatroda alisilagelmis c¢alismalara karsi  ¢ikilmal,  yenilik
getirilmelidir, (2) Gelecegin tiyatrosu, kendine ornek olarak gece kuliiplerini,
miizikholleri, Sirk gosterilerini almalidir, (3) Tiyatro, gercegin taklidini degil,
ruhunu yansitmali ve bu oze popiiler eglence tiirlerinin bi¢imi uygulanmalidir, (4)
Boyle bir tiyatronun 6zelligi, cesitli gosteri araglarinin ogelerini bir araya
getirmesi, genel olarak devingen bir goriintii saglamasi, oyuncular arasinda canlt

bir alisveris kurmasi ve kaygisiz bir atmosfer yaratmasidir (Sener, 2006: 240).

Ayrica sahne tasarimma getirdikleri yenilikler de XX. Yiizyila kalan

miraslardandir.
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Bu anlamda fiitiiristler tiyatroda {i¢ yolun agilmasina onciiliik etmislerdir:

(1) Alisila gelmis dekor anlayisi yerine, XX. Yiizyilin mekanik ozelligini
verecek ve kullanigl olabilecek iskele, koprii, basamaklar, hareket eden yiizeyler,
rampalar, renksiz bir fon ile ortaya ¢ikan konstriiktivist dekor kavrami, (2)
yonetmenin ikinci bir sahne yazari sayilmas: ve metin yazarmmin siki sikiya
yonetmene baglanmasi, (3) fiziksel hareketleri temel yapan oyuculuk anlayisi.
(Nutku, 1985: 72).

I

Sekil 17. Muhtesem Boynuzlu (The Magnanimous Cuckold), Fernand
Crommelynk, 1922 , Y6netmen: Meyerhold, Tasarim: Liubov Popova

Futiirist gosterimlerin sahne tasarimlarinda Appia’nin ve zaman zaman
Gordon Craig’in Ustiin kukla diisiincesini yansitan kuklalar, teknolojik ara¢ ve
geregler canli oyuncularin yerini almistir. Mekanik sahne ve dinamik 1s1k tasarimi
ile sahne uzaminda devinim, renklilik ve ritm yakalanmaya ¢alisilmistir.
Seyircinin oyun alan1 ile Ozdeslesme saglamamasi i¢in “Goniil Taciri
gosteriminde oyuncularla beraber hareket eden, insan biiyiikliigiinde kuklalar
kullaniliyordu (Candan, 1997:94).” Gdosterimlerde cesitli anlar, olaylar, duygu,
disiinceler ve semboller ifade edilmekteydi. Gergek yasama uygunluk sahne
tasarimlarinda reddedilerek, diissel goriinim  yaratilmaya  calisilmigtir.
Izleyicilerin sahnede gordiikleri sey, biitiinliikle o giine kadar hi¢ goriilmemis,

duyulmamis bicimde yepyeni bir peri masali diinyas1 olmalidir (Oziiaydin, 2006:
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36). Bu sayede seyircinin katilimci olmasi saglanmaktadir. Seyircinin diis giiclini
harekete gecirerek yaraticiligini ortaya c¢ikartmasi seyir alanindan oyun alanina
bir tepkinin dogmasina neden olacaktir. Seyirciye dogrudan yonelme istemi,
sahne ile seyirci arasindaki ugurumu ortada kaldirmak {izere yepyeni teknikler,
araclar ve formlarin gelistirilmesinde On ayak oldu (Giirel, 1989). Ayrica
seyirciyi harekete gecirmek, kiskirtmak ve yaraticiligini koymasi adina endiistri
cagini yansitan igerisinde makine, motor vb. araglarin da bulundugu giirtiltili

aygitlarin olusturdugu miizikler kullanilmistir.

Sekil 18. Luigi Russolo'dan Giiriiltii Sanati - 1913

Fiitiiristlerin o doneme kadar olan sahne—seyirci arasindaki dokunulmazligi
kaldirmaya yonelmeleri, seyircinin kigkirtilmasina, eyleme sesli bir sekilde eslik
etmelerine, oyuncularla interaktif bir bi¢cimde diyalog kurmalarina neden
olmustur. Seyir alanmna getirdikleri yenilikler XX. yiizyildaki birgok tiyatro
hareketini ve yonetmenleri etkilemistir. Fiitiiristlerin tiyatronun bigimine ydnelik
yenilik¢i yaklasimlariyla oyuncu ile seyirci ve Oyun alani ile seyir alanina 6nemli
degisimlerin yolunu agmistir. Oyuncu ve seyircinin karsi karsiya getirilmesi ve
kaynasma girisimleriyle; seyirciyi soka ugratarak harekete ge¢mesini, oyun
alanindaki eyleme ortak olmasini ve interaktif misyonunu tasimasinin

gerekliligini dogurmustur.

58



Tiyatro sanatin1 en uzun siire etkileyen 6ncli akimlardan Ekspresyonizm’in
kokleri, Skandinav yazar August Strinberg’in “Sam’a Dogru’’ “Riiya Oyunu’’
metinlerinin yaziminda kullandig1 durak teknigi ve diis dramaturgkisine
uzanmaktadir. Yeni bi¢imsel arayislariyla metin yazarligindan yonetmenlige, yeni
ve ¢arpicit tekniklerin  gelistirilmesinin  yolu acilmistir.  Ekspresyonist
sahnelemelerde tiyatrallik ve sahne diline verilen nem kadar, dramatik metine de
agirhik verilmistir. Bu yoniiyle diger avangard akimlardan ayrilarak dramatik
yazinla uzlagsma halinde olunmustur. Ekspresyonist tiyatronun temel ilkesi,
gergegin dozunu abartmak ve bunu duygu yoluyla aktarip seyirciyi diisiinsel bir
yolculuga cikartmaktir. Ozdemir Nutku, Dram Sanati adli kitabinda ekspresyonist

oyunun yapisini su ifadelerle aktarmistir:
1) Bu oyunlarda uzun béliimler yerine, kisa epizotlar vardi; 2) Oyun kisileri

daha c¢ok c¢esitli diisiinceleri kavramlari ve toplum kesitlerini temsil

ediyorlardi;

3) Konusma orgiisii ise siirli konusmalardan kuru makine takirtilarina
kadar genigleyen bir dil yapisina sahipti; 4) Gergek¢i dekor yerine, atmosferi
saglayacak yiikseltiler, basamaklar, egik diizeyler kullaniliyordu ve isiklama
atmosferi saglamada bas etken oluyordu; 5) Diisiinceyi iletmede projeksiyon ve
sinema filmi gibi sanatsal araglar kullaniliyordu; 6) Sahne iizerinde seyirci
imgelemini zenginlestirecek ya da anlatim olanaklar: saglayacak her tiirlii etmen

kullaniliyordu (Nutku, 1990: 135).

Ekspresyonist tiyatro sahnelemelerinde yasamin fiziksel taklidininin
yansimasindan ziyade insanin bilingaltindaki gergekligi su yiiziine ¢ikartarak
seyirciyi goriinen gergegin Otesine tasinmasi hedeflenir. Bu baglamda sahne
lizerinde, gorilintiiniin ¢arptirilmasi, sira dist renklerin kullanilmasi, mekanik ve
abartilmis jest, mimik ve hareketler ile ifade edilmesi gibi tekniklerle igsel
gercegin digsallastirilmasi s6z konusudur. Eserin anlatim giiciinii en {ist diizeye
getirmek, seyirciye dolaysiz olarak ulagmak, sahnenin her &gesini, oyuncuyu,
dekoru, ruhun veya diislincenin ¢1ghigini tasiyan etkili bir 6geye doniistiirmektir
(Richard, 1999: 193). Ekspresyonistler ruh bilimi ve psikanalizin etkisiyle renkli
bir masal diinyas1 yaramaktansa, diislince tiyatrosu yapmaktan yanayd: (Candan,

1997: 99). Tiyatroda dilin disindaki anlatim araglarini hiyerarsik yap1 icerisinde
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oncelik vermesiyle gorsel imgeler yaratilarak, sahne uzaminda sdzciiklerin
yaratmis oldugu sinir1 ortadan kaldirmayi hedeflemislerdir. Aksiyon ve diyalog
yapilar1 sadece aklin temel isleyisini gilicledirme ve yogunlastirma yoluyla
canladirma amaci giitmez (Innes, 2010: 65). Bu baglamda seyirci ortak coskunluk

igerisinde dogrudan seyircinin bilingaltina seslenme amacini giitmektedir.

Sekil 19. Emil Pirchan’ in “Othello’’ oyunu i¢in sahne tasarimi, Berlin, 1921)

Ekspresyonist oyunlarda yaratilan atmosfer; seyircinin diis giiclinii harekete
gecirerek, kronolojik siralama veya siireklilik icermeyen sigramali akis i¢indedir.
Bu durum seyircide tiyatronun bitmis bir iirlin olmaktan c¢ikartip Siirece
doniismesini ortaya ¢ikartmaktadir. Seyirciye oyun alaninda neyin gosterilip
neyin gosterilmeyecegi ya da epizotlarin bigimsel 6zellikleri yonetmenin 6znel
bakis agisini 6n plant koymasini saglamaktadir. Yonetmenin kisisel tutumunu dile
getirmek istercesine kimi ozelliklerin alt1 belirgin bir bicimde ¢izilir (Pavis, 2000:
243). Ekspresyonist sahnelemelerde yonetmenin islevselligi 6nemli bir unsur

olarak gbze ¢arpmaktadir.

Yonetmen, béylelikle, yazarin niyetini gergeklestiren, hayallerini aciga

¢tkaran bir kigi, onun sézciisii ya da en azindan onun avukati olur. O, bundan
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boyle, temsili yoneten ve diizenleyen kisidir; ¢iinkii yazarin en derin, en ince
diisiincesini  kavramistir, onunla yorumcu arasindaki aracidir; yonetmen
alisilmis, kaliplasmis bir isin denetleyicisi degil, tinseli gorsele doniistiiren, belli
bir mekan i¢cinden hayali olani algilanabilir hale getiren, tistiin bir duyarliliga ve
genig bir hayal giiciine sahip bir sanat¢idir, bagimsizca sahneyi yeniden yaratan
bir tanridir (Richard, 1999: 191).

e S

Sekil 20. Emil Pirchan: Friedrich Schiller’in Wilhelm Tell i¢in eskiz. Sahneye koyan:
Leopold Jessner

Kaynak: (Staadliches Schauspielhaus, Berlin 1919)

Ekspresyonistler, seyirci ile iletisim saglamak igin ¢ilginca bir arayis
igerisine girmisler, gerceklere karsi safga bir uyumsuzluk gostermisler, garip bir
din ve politika karisimi yaratmiglardir (Richard, 1999: 163). Kendini 6zgiirce
ifade eden ekspresyonistler, Almanya disindaki seyircilerden dénemin politik
etkilerinden 6tiirli gerekli 6nemi gérmemislerdir (Simith, 1987: 9). Sonug¢ olarak
ekspresyonistler gosterimlerinde seyircinin ortak coskunluk igerisinde, ortak
duyguda bulusturarak ve seyircinin pasif bekleyisten kurtararak; sahne

uzamindaki gergeklige katilan, onu yasayan ve paylasan konumuna getirmeyi

61



hedeflemistir. Seyircinin gosterim esnasinda diisiinsel siirece itilmesi, bilingaltina
ulagilmas:t ve ilkel tepkilerini ortaya ¢ikarabilmesi i¢in sahne uzaminda

duygularin siddetli aktarilmasi ve uygun arketiplerin se¢ilmesini savunmuslardir.

1916-1920 yillar1 igerisinde yedi bildirge yayinlayan Dadaizm, toplumun ve
sanatin geleneksellesmis kurallarin1 yikmayi, yerlesik kurumlarin ve toplumsal
kabullerin karsisinda durarak “diinyanin en ger¢ek hali olan, deliligi akil ve
mantik yerine gecgerli kilmayr amag¢ edinmistir (Candan, 1997: 104).”
Gosterilerini kabare tiyatrosu bigiminde sergileyen dadaistler, sanatgi ile seyircisi
arasindaki uyusmazlik ve fikir ayriliklarint en {st seviyeye ¢ikartmayi
hedeflemistir. Bu gosteriler, soOylesilerden, ses- siir okumalarindan, kisa
oyunlardan olusmakta, seyirciye Ofkeyle Vyaklasilarak alisilmis diisiinme
bi¢imlerinin sarsilmasina ¢alisilmaktadir (Sener, 2006: 242). Seyirciyi sahnedeki
oyuncularla atisma igerisine sokarak; diisiincenin uyusukluktan kurtarilmasini ve
sagkinlik yaratilmasini amaglamiglardir. Boylece yasam ile sanat, seyirci ile

sanatg1 arasinda bir ortaklik durumu kurulmasi beklenir (Oziiaydin, 2006:31).

Savas hayranlig1 icerisinde olan fiitlirizme karst olmakla beraber,
futiiristlerin es zamanli anlatim teknigi ve farkli anlatim araglarini bir aradan
kullanmasindan yararlanir. Dadaistler, sanatginin 6znel bakis agisina ve 6zgiin
yaklasimlarina zemin hazirlamalari, ¢agin sanat ortaminda 6nemli bir unsur
olarak  gorilmektedir.  Dadaist hareket sahnede  beklenen etkileri
yakalayamamistir. Deger tanimazliklar1 i¢inde, dadacilarin yaptiklar1 en biiyiik
yanlis, cagin yalniz yarali dig goriiniisiinii alip onu kétiilemek, ama dogmakta
olan 6ziini kavramamalariydi; ¢iinkii bir diinyanin ¢okiisiiyle ugrasmak, yeni bir
diinyanin yorucu kurulusundan daha az yorucu ve sasirticiyd: (Nutku, 1985:101).
Dadaistlerin ¢aginda etkisi az da olsa, savas sonrasindaki gilivensiz ortami,
gelecege dair kuskular1 ve diis kirikligini ifade etmek adina yeni anlatim bigimleri

arayan slirrealizm akiminin dogusuna zemin hazirlamistir.

Siirrealizm, yasamin gozle goriinen gercekligini reddederek; diisiincenin
akil denetimine ve etik kurallara bagli kalmadan, biling disinin diissel diinyasini
yansitmak i¢in goriinenden ¢ok 6zii aktarma yolunu se¢mistir. Nesnel rastlanti
(objective chance), riiya ve ger¢ek yasamin eszamanlilik ilkelerinin dramatik
yapmnin igerisinde kullanilmasiyla, alisilagelmis dolayli seyirci—oyun iliskisi

yerine, seyircinin oyun ile dolaysiz bir iliskiye girmesi hedeflenmistir. Brockett,
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Yvan Goll ’un “Oliimsiizler’’in &nsoziindeki yaziyr su sekilde aktarmistir:
Tiyatro, kendini gercek yasamla sinirlamamalidir; gergegin ardinda yatan
Ogrenildiginde bu “ist ger¢ek’’e doniisecektir (Brockett, 2000: 569). Bu
baglamda sahnelemelerde zaman ve mekan ile kurulan mantik baginin ortadan
kaldirilmasi, nesnelerin alisilmamis bi¢imlerde betimlenmesi, olaylarin dogal
ortamindan ¢ikartilarak seyiriciyi sok edici, diissel bir ortama taniginmasi;

seyirciyi ger¢egin ardinda yatana dolayli sekilde yonlendirilmesi saglanmistir

Siirrealizmin 6nciisii olan Andre Breton, 1924 yilinda yayinladigi manifesto
dahil diger yayinladigi manifestolarda biling altinin O6nemi c¢okca kez
vurgulamigtir. Siirrealizmin psikanalizme olan egilimiyle Freud’un etkisinde
oldugunu gostermektedir. Sigmund Freud’un gergekiistiiciilige katkisi,
bilingaltini, insan davranisini ve diislincesine egemen olan gergek bir olgu olarak
tanimlamak oldu (Klingséhr — Leroy, 2006: 7). Siirrealizm, insanin kendi i¢
diinyasiyla yiizlesmesini amaglamaktadir. Andre Breton’un 1953 yilinda
yayinladigi “Yasayan Eserleriyle Siirrealizm” bildirgesinde, insanin kendi
mevcudiyetini kavramasit igin: “kendimizi dogadan hareketle degil, dogayi
kendimizden hareketle anlamaya calismak zorunda oldugumuzu varsayar (Artun,
2010: 259)”’. Bu diislincenin temelinde sahne, doganin fiziksel temsili degil, i¢

diinyasinin yansimasi olmalidir.

Siirrealist kavramini tiyatroda ilk olarak Guillaurne Apollinaire’nin Les
Mamelles de Teiresias (Teiresias’in Memeleri) adli oyununun Onséziinde

kullanilmistir. Apollinaire su ifadeler, yer vermistir:

Insan yiiriimeyi taklit etmeye karar verdiginde, bacak gibi gériinmeyen
tekerlegi icat etti. Bunu yaparken bilmeden gerg¢ekiisticiiliigii kulland: (Leach,
2004:157).

Apollinaire’nin sozleri giiglii, dinamik ger¢egi su yiiziine ¢ikarabilmenin
yolunun nesnel gergekligi bir kenara birakmakla yakalanabileceginin
gostergesidir. Teiresias’in Memeleri adli oyununda, kadinin o6zgiirliilk adina
dogurganliktan vazge¢cmek istemesi gibi insanligin ¢agdas bir izlegi vardir.
Zanzibar’li Therese, kirmizi mavi balonlardan olusan memelerini agiga
cikarttiktan sonra patlatip, adin1 Theiresias’a degistiriyor, sakal ve biyik

birakiyordu (Candan, 1997: 106). Seyirciyi soka ugratan bu oyun: insani bagimli
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kilan makinelesmeye, otomatizme bir baskaldir1 niteligindedir. “Sirrealizmin
teknigi gizli beni, doganin gizli istegini, cagrisimlardan yararlanarak (Sener,
2006: 243)’°, seyirci lizerinde imge Sarsintisi yaratip goOsterimin bir diger
yaraticis1 konumuna getirmektedir. Siirrealizm akimindan en c¢ok etkilenen
Antonin Artaud olmustur. Artaud ’nun tiyatro goriislerini iceren Le Theatre et son

Duble adli yapiti da bu akimin gelisimi i¢inde yer alir (Nutku, 1997: 245).

Siirrealist tiyatro yaklasiminda seyircinin sahne wuzamindaki dramatik
olayin bir pargasi haline gelebilmesi icin oyun alani—seyir alant iliskisini
bozarak seyircinin gésterimle dolayli bir bi¢imde bulusturmayr istemislerdir.
Gosterimlerinde gercegin temsilini ¢arptirip diis ve ger¢ek arasindaki sinirlart
ortadan  kaldirarak  seyirciyiger¢egin  ardinda yatana  yonledirilmeyi

hedeflemiglerdir.

Bauhaus, yenilik¢i sanat egitim ¢izgisi izleyen, yaptiklari deneysel
calismalarla kiiltiir ve sanat diinyasinda koklii degisimler yaratan egitim kurumu
olarak ortaya ¢ikmistir. Sahne tasarimi iizerine yenilik¢i fikirlerle yaklasarak,
diissel, soyut ile somut diinyayr arasinda kurulan iliskiyle insamn fizik oOtesi
algisina  karsilik  vermislerdir. Bauhaus Sanat¢ilarimin  tiyatro binasinin
mimarisine dair yaptiklart ¢alismalarla oyun alani— seyir alami iliskisine;
oyuncunun bedenine iligkin deneysel yaklasimlariyla ise, oyuncu—seyirci, oyuncu
bedeni—nesne ve en onemlisi oyuncunun sahnedeki mevcudiyetini arttiracak
oyuncu—uzam iliskisine farkli bir boyut getirmislerdir. Bauhaus 'un kurucusu olan
mimar Walter Gropius, 1919 yilinda tiim sanatlart bir araya getirecek bildirgesi
1926 yilinda kurulan Bauhaus Tiyatrosu 'nda etkili bir rol oynamistir. Gropius ‘un
tiyatro binast iizerine yaptigi tasarimlar uygulamaya gecememis olsa da oyun
alani—seyir alant ve oyuncu—seyirci iletisimini denemek isteyen Politik Tiyatro

icin “Biitiinsel Tiyatro” tasarimi hazirlanmistir.

Tasarimda, icracilar ile seyircileri ¢ogulcu bir sentezde birlestiren kusatici
ve hareketli bir yapi, bir tiyatro sahnesi ve bir beyazperdeden olusan 180
derecelik bir sahne bulunuyordu. Tiyatronun kiire formu, Gropius’a gore,
sahnedeki icrayla yeni bir alg: iliskisi yaratiyor ve gosterinin sunumu igerisine
gomiilme hissini artirtyordu. Fizik, optik ve akustik bilimlerinin boyle
biitiinlestirici bigimde kullanilmasi, tiim yonleri icine alan es merkezli bir goriis

alami yaratacakti. Gropius bu yeni algi alaminin kitleleri egitecegini, ve Kkitle
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ruhunun terbiye edilmesiyle yeni bir diisiinme bi¢imini ogretecegini tasavvur

ediyordu (Aktaran Akinct, 2017: 4)

Gropus’un bu tasarimindaki diisiince merkezinden 180 derece ¢evrildiginde
oyun alani, seyircinin ortasina kadar uzanabilecekti. Oyun sirasinda bile
yapilabilen bu degisiklik, seyircin uzam duygusunu farklilagtiracak, oyun
eylemine katilmasina olan taniyacakti (Candan, 1997: 114). Bauhaus
sanat¢ilarinin tiyatro mimarisine ve sahne plastigine getirmis olduklar1 diisiinceler

cagdas tiyatro mimarisini etkilemistir.

Sekil 21. Walter Gropius, "Biitiinsel Tiyatro™ tasarimi, 1926

Bauhaus okulunun o6nemli sanatgilarindan biri de Oscar Schlemmer’dir.
Sahne uygulamalariyla beraber insan—uzam iligkileri {izerine deneyler
yuriitmiigtiir. Schlemmer ’in ¢ikis noktalar1 ¢aginin simgesi olan soyutlama,
makinelesme, teknoloji ve yeni bulgularin gizli gii¢leridir (Nutku, 1985: 125).
Insan bedeninin fiziksel olanaklari ve hareket kabiliyeti ile uzam igerisindeki
eylem biitiinliigii ve koreografisinden yola c¢ikarak, oyuncu bedeni ile uzam
arasindaki diyalektikligi arastirma konusu haline getirmistir. Ayrica Schlemmer,
kiip, cubuk, top, tekerlek vb ilkel oyun geregleriyle temel beden hareketlerini
kargilastiran koreografiler gelistirdi (Candan, 1997: 112). Burada oyuncunun
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bedeni ile nesne arasindaki iligki iizerine c¢alisarak uzam igerisinde oyuncunun
mevcudiyetini  gelistirmeyi  hedeflemistir.  Ayrica  oyuncu  bedenini
mekaniklestiren kostiimler ve c¢esitli malzemelerle calisarak farkli eylem

bi¢cimleri aragtirilmistir.

Sahnenin yapist ile sahne iizerinde gergeklestirilen gdsterimin arasindaki
bag, gosterimin alimlayicisi konumundaki seyirciye anlam iiretmesi konusunda
onemli bir unsur olarak goriilmektedir. Seyircinin ve dinleyicinin ruhu tizerindeki
etkisinin giicii, ideamin gorsel ve isitsel duyusal algilanabilir uzama
doniistiirebilmesine baglidir (Candan, 1997: 111). Oyuncunun, nesne ile olan
isikisi  ve fiziksel devinimiyle yarattigi uzamsal boyutlarin, seyirci ile
biitiinlesebilmesi ve oyun alani ile seyir alaninin kaynasmasi; seyirciyi katilimei
hale getirmekle beraber sahnedeki eyleme ortak olabilme imkani1 saglamaktadir.
Bu sebeple ’‘mekanla ilgili tiim araglarin hareketli olmas1 gerekir; bu, seyirciyi
uyusukluktan kurtarip, onu etkileyerek oyuna katilmaya zorlar (Oziiaydin, 2006:
39).

Bauhaus okulunun, oyuncu bedeni-nesne ve oyuncu bedeni-uzam iliskisi
lizerine yapilan calismalariyla fiziksel tiyatronun kuramsallagsmasina onciiliik
eden Jacques Lecoq’u etkilemistir. Ayrica gosterimlerindeki oyuncu devinimi,
15181, sesi, kostiim ve nesneleri soyut bir anlatim araci olarak kullanarak yirminci

ylizyilin gorsel tiyatrosunu etkilemislerdir.

Robert Wilson, Achim Freyer ve Samuel Beckett gibi tiyatro adamlarina
onciliik eden Bauhaus sahnesi, sahne unsurlarini simrsizca kullanarak
tiyatronun anlatim potansiyeli, illiizyonist dogalciligi, taklit¢iligi ve semiotik

gosterimlerin yerine, olagandisi gergeklik ve yasanmis fiziksellik iizerinde

durmustur (Alpar,2006: 105).

Bauhaus’un  yaklagimlarinin  etkiledigi  ardillarina  baktigimizda
gosterimlerinde gorsel ve isitsel gercekligin temsilini doniistiiriilmesi ya da
carptirilmasi yaklagimlar: s6z konusudur. Ayrica oyun alani—seyir alanin1 ayrigma
ice gecmesi gerektigini savunarak seyircinin oyun mekanininda bir parcasi haline
gelerek oyuna katilimini saglamayr hedeflemektedir. Seyir alanindaki mekanik

teknolojinin kullanilmasiyla beraber gdsterim seyircilerin ortasinda, arasinda ya
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da Onilinde oynama imkan1 dogurmustur. Oyun alani—seyir alanina getirilen bu
tarz yenilikler; seyircinin gosterim boyunca sessiz roliiniin digina ¢ikararak, oyun
alaniyla biitiinlesen ve zaman zaman oyuncunun seyirci konumuna gectigi ya da

seyircinin oyuna dahil olmasinin sinirlarini ortadan kaldirmastir.

Sonug olarak, Modern donem olarak kabul edilen 20. yiizyil tiyatrosunda
onemli izler birakan tarihsel avangart akimlarin (fiitlirizm, disavurumculuk, dada,
gercekiistiiciilik ve bauhaus), oyuncu — seyirci, oyun alan1 — seyir alani, tiyatro
mekan1 — seyirci vb. iliskiler ile seyircinin islevselligi, misyonu ve konumu
tizerinden bir¢cok diislincenin ortaya atildigir goriilmektedir. Fiitiirist yaklasimin,
seyirciyi kiskirtarak oyun alaninda yaratilan eyleme sesli bir sekilde eslik
etmesini saglayarak harekete ge¢cmesini hedeflemistir. Seyircinin, oyuncuyla yiiz
ylize geldigi “Fiitiirist Aksamlar’® performanslariyla seyircinin interaktif bir
sekilde oyun alanina miidahalesine izin verilmistir. Boylece sanat ile yasam
arasindaki simnirlar1 ortadan kaldirmiglardir. Fiitiirizm’in seyirciyi harekete
gegirme arzusu ve interaktif bir iliski kurulmasi Meyerhold ve Piscator’un
sahnelemelerini etkilemistir. Ekspresyonist (disavurumcu) akimin
sahnelemelerinde giinliik yasamin gergekliginden uzaklasarak teatral ve soyut bir
anlayis icerisinde olmasiyla; seyirciyi pasif bir bekleyisten kurtararak, gergekligi
zihninde tamamlamasini arzulamistir.  Seyircinin diis giicliniin siirekli aktif
tutarak biling altina ulasilmasin1 ve ilkel diirtiilerini ortaya c¢ikartmay1
hedeflemistir. Cagdas tiyatronun bir¢ok temsilcisinin sahnelemelerinde
disavurumcu estetigin etkileri goriilmektedir. Siirrealizm (gergekiistiictiliik) diis
ve gercek arasindaki sinirlart ortadan kaldirarak, seyircinin goriinen gergegin
arkasinda yatan 6ze ulastirmay1 hedeflemistir. Eszamanlilik, sok ve ¢agirisimlar
yaratarak seyircinin bilingaltina ulagsmay1 arzulayan siirrealizm, seyirciyle
dolaysiz bir iliski igerisine girmistir. Antonin Artaud’un hayalindeki tiyatronun
olusmasinda biiylik bir zemin olusturan siirrealist diisiince, seyircinin 6ziindeki
gercege ulasabilmesi icin nesnel gergekligi bir kenara birakmistir. Bauhaus
akiminin tiyatroya getirdigi birbirinden farkli sahne tasarimlariyla; oyun alani —
seyir alanin1 ayrisma yerine eklemlenme anlayis1 ile oyuncu — seyirci iligikisi
zincirin halkalar1 gibi i¢ ige gegmesi gerektigini savunarak seyircinin oyun
mekanininda bir parcast haline gelerek, oyuna katilimim1 saglamayi

hedeflemektedir. Oyun alami ile seyir alaninin kaynasmasi gerektigini diislinen
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Bauhaus akiminin  temsilcileri, seyircinin oyun alanindaki eylemle
biitliinlesebilecek yapilar 6nermistir. Bu baglamda Richard Schechner basta olmak

tizere kiiltlirlerarasi tiyatronun birgok temsilcisini etkilemistir.
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I11. MODERN SONRASI TiYATRO VE SEYIRCIiNiN
ISLEVSELLIGI

II. Diinya Savasi’nin ardindan, Avrupa ve Amerika’da gerceklesen
toplumsal hareketler (feminist hareket, etnik kimlik, cinsel kimlik, insan haklari
vb.) sonucunda ortaya ¢ikan ¢ogulculuk diisiincesi, dogudan batiya, giineyden
kuzeye ger¢eklesen kiiresel goc; teknoloji- insan iliskisi sanat iiretimini ve
titkketimini etkilemistir. Tiyatro sahnelemelerindeki 6z-bi¢im iligkisini dogrudan
etkileyen bu faktdrler, tiyatroda yeni bigcimsel arayislar1 beraberinde getirmistir.
Bu nedenle, kiiltiirleraras1 egilimlere ydnelim dramatik sonrast olarak
nitelendirilen postdramatik sahneleme egilimleri, tiyatronun alimlayicisi
konumundaki seyircinin deneyimine yonelik, mekana 06zgii sahneleme
yaklasimlari, teknolojik cihazlar ve ortam teknolojilerinin  multimedya
tiyatrosunu dogurmasi ¢agdas tiyatronun zeminini olusturmustur. 1960’11 yillarla
beraber tiyatroda geceklesen bu hareketlilik; geleneksel temsil anlayisinda
kirilmalar, oyun metinlerinin sahneleme i¢in 6nemi, dramatik yapinin hiyerargik
diizeninin pargalanmasi, anlatim araglarinin evrensellesmesi, avangard akimlarla
beraber tiyatro mekanina yonelik arayiglara yeni bakis acilarinin gelmesi (buluntu
mekan, doniistiirilmiis mekan vb), teknolojik cihazlarin ve dijitallesmenin tiyatro
sahasinda yogun kullanimi oyun alani-seyir alani ve seyircinin islevselligi,
misyonu ve konumu iizerinde énemli etkiler yapmistir. Ozellikle sahnelemelerin
metnin  boyundurlugundan siyrilmasiyla birlikte tiyatronun tiim anlatim
araglarinin esit seviyede oyun alaninda anlam {retmesinin yarattigi cogulculuk
anlayis1; tiyatro yonetmenlerinin ve tasarimcilarinin tasarladigi oyun alani ile
seyircinin dolayli/dolaysiz iletisiminde yenilik¢i yaklasimlari dogurmustur. Bu
boliimden sonra; kiiltiirleraras: egilim, postdramatik tiyatro, mekana 6zgii tiyatro
ve multimedya- tiyatro iliskisi lizerinden yonetmenlerin seyirci dinamiklerine

getirdigi farkli bakis acilari mercek altina alinacaktir.
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A Kiiltiirleraras: Egilim ve Seyircinin Islevselligi

20. yiizyilin ikinci yarisiyla beraber yasanilan toplumsal ve sosyo — politik
gelismeler’kiiltiir’” kavraminin her alanda 6n plana ¢ikmasina neden olmustur.
“’Sosyal bilimlerin her alaninda kendisini gosteren kiiltiirel arastirmalar, kisa
siirede tiyatro sanatinda da karsiligini bulmus ve birgok tiyatro insani birbirinden
farkli amaglarla da olsa farkli kiiltiirler arasinda mekik dokumaya baglamislardir
(Yalgin, 2017: 20).”’ Ozellikle Bat1 tiyatrosunda yasanilan durgunluk déneminin
yeni arayislar igerisine girmesi ve kiiresel goc¢ hareketleriyle birlikte Amerika ve
Avrupa’daki tlkelerin ¢ok kiltlirlii yapiya donlismesi Kkiiltiirleraras: tiyatro
egilimine zemin hazirlamigtir. Hali hazirda Antonin Artaud, Jacques Copeau,
Vsevolod Meyerhold, Berthold Brecht gibi isimlerin batili tiyatronun
dinamiklerini degistirerek ve farkli kiltiirlerle girdikleri (Cin, Bali, Japon No
Tiyatrosu gibi) iliskilerle kendilerinden sonra gelen tiyatro yonetmenlerinin
yenilik¢i arayigslarina model olmustur. Patrice Pavis, “Sahneleme Kiiltiirler
Kavsaginda Tiyatro’’ adli kitabinda ¢agimizin kiiltiirleraras: tiyatroya elverisli

oldugunu ama ayni zamanda zorluklar tasidigini su sozlerle aciklamistir:

“Insanlik simdiye dek diinya kiiltiirlerini hi¢ béylesine izlememis ve onlarla
bu denli oynamamis, ancak buna karsin, tiikenmek bilmeyen bu civildasmalar,
patlayici  karigimlari, dillerinin  birbirinden aywrt edilemeyen kolajiyla ne
vapacagini hi¢ bu denli az bilmemistir. Boylesi bir kesigmenin en son sigmagi ve
en stki laboratuvar: bugiin belki de tiyatrodaki sahnelemedir: Sahneleme tiim bu
kiiltiirel betimlemeleri sorgular, onlar: duyulmaya ve gériilmeye sunar, sahne ve

salon araciligiyla tasarlar ve kendine mal-eder (Pavis, 1999: 31).”’

Farkli kiiltiirlere ait unsurlarin Dogu ve Bati tiyatrolarinda kullanilmaya
baslanmasi ve sahnelemelerin  bu ¢ergevede diizenlenmesi tiyatronun
dinamiklerini harekete ge¢irmis, zenginlestirmis ve oyuncu-—seyirci iliskisine
farkli boyutlar getirmistir. Tiyatroda kiiltiirleraras1 etkilesime Onciililk eden
Richard Schechner, Peter Brook, Robert Wilson, Eugenio Barba, Ariane
Mnouchkine ve Elizabeth Le Compte gibi ydnetmenlerin sahnelemeleri
kiiltiirleraras1 tiyatronun gelisimine katkida bulunmustur. Tezin kapsami
cercevesinde seyircinin konumuna ve islevselligine uygun oldugu diisiiniilerek;

Cevresel Tiyatro diisiincesinin kuramcist Richard Schechner ve Uluslararasi
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Tiyatro Arastirma Merkezi’nin kurucusu, evrensel tiyatro arayislari igerisinde
olan Peter Brook secilmistir. Richard Schechner’in Papua Yeni Gine gegis
ayinlerinden, danslarindan etkilenerek ve “turistik model olarak adlandirilan ve
tim tiyatral kodlarin yabanci seyirciye uygun hale getirildigi (Kocabay, 2005:
95)’’ Dionysus in 69 adli sahnelemesi lizerinden; Peter Brook’un Batili tiyatro
seyircisi igin, {inlii Hint destanindan uyarlanan “Mahabharata’’ adli sahnelemesi
tercih edilmis ve iki farkli kiiltiiriin kendine ait kiiltiirel kodlarinin oldugu gibi
sahnelendigi oyundaki, oyuncu — seyirci ve oyun alani — seyir alami etkilesimi

analiz edilmistir.

1967 yilinda The Performans Group (giinlimiizdeki adi The Wooster
Group)” u kurarak giliniimiiz performans sanati anlayisinin  dnemli
temsilcilerinden olan Richard Schechner (1934 - ), Antonin Artaud ve Jerzy
Grotowski’nin yaklasimlarinin etkisinde kalarak “torensel tiyatro ile grup terapisi
tekniklerini birlestirmistir (Yerdelen, 2019:73).”” Alisilmis tiyatro estetigin disina
¢ikarak dogu kiltiiriiniin  biiyli torenleri ve ritiiellerinden yola ¢ikmustir.
1960’lardan sonra tiyatro diisiincesi, tiyatronun islevselligi, bigimi, seyirci ile
olan iliskisinin irdelenmeye ve tiyatro sanatini yeni bastan tanimlamak egilimi
igerisine girilmistir. Bu sebeple Richard Schechner, “caginin tiyatrosunu
tanimlamak icin diinyada Avrupa disindaki iilkelerarasi etkilesim ve paylasimi
vurgulayan Kkiiltiirleraras: tiyatro kavramini ortaya koymustur (Calislar,1993:

366).”"

Tiyatro, performans sanati, dans, ritiieller, sozsiiz iletisim kanallari, insan
ve hayvandavraniglari gibi konularini kapsayan “The Drama Review’’ adh

akademik derginin

1962 yilinda editérii olan Schechner, c¢evresel tiyatro anlayisinin
onermelerini ilk olarak burada kaleme almistir. Tiyatro etkinliklerinin, “Saf/Sanat
ile Almasik/Hayat arasinda bir kesintisizlikte yer alacagini ve geleneksel tiyatro
(orthodox theater) kutupundan, ¢evresel tiyatro yoluyla happeninglere ve kamusal
olaylara ve gosterilere dek giden baska bir kutupta son bulacagiydi (Brockett,
648).”” Bu ifadelerle, Cevresel Tiyatro’yu torensel tiyatro ile Happening’ler
arasinda bir konuma yerlestirmistir. Happening’lerin dogaglama egilimi, cagdas
topluma kars1t muhalefeti ve seyirci ile gosterim arasindaki yakin iliskiyle,

torensel tiyatronun cosku icerisinde doniistiiriicli giicii, aktif ve katilimer seyirci
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yaklagimini ayni cati altinda birlestirmeyi hedeflemistir. Ciinkii hem torensel
tiyatro hem de Happeningler: ‘’ayni biitiinliik, somutluk, agskin deneyim ilkelerini
paylasiyor gibi goriiniiyorlardi ve gdOsterimi, iriin olmasiyla degil, siireg

olmasiyla 6nemsiyorlardi (Innes, 2010: 234).”’

Schechner’e gore gosterim ile seyirci arasindaki iliskinin siirece iliskin
olmas1 ve seyircinin katilimciligi, onun, seyirci kitlesini topluluga doniistiirme
hedefine ulastiracaktir. Seyircinin topluluga doniismesi, politik bir eylemi
yaratabilir ve “bu anlamda toplumsal diizende radikal degisiklikler yaratmay1
basarabilir (Innes, 2010:

235).”> Schechner, Cevresel Tiyatro diisiincesini bu temele oturtarak
sahnelemelerini alisilmig tiyatro binalarindan ¢ikartip, “The Performing Garage’’
olarak adlandirdiklari garajdan doniistiiriilen mekana tasimistir. Platformlar ve
siitunlardan olusturdugu dontistiiriilmiis (buluntu mekan) mekanda gosterimlerde
tercih edilen seyirci — oyun alani iliskisi ve iletisimine gore diizenlenen bir yap1
olarak tasarlamistir. Richard Schechner “Environmental Theater - Cevresel

Tiyatro’’ kitabin diisiinceleri alt1 nerme catis1 altinda toplamistir:

(1) Tiyatro etkinligi birbiriyle iliskili eylemler kiimesidir. (2) Tiim mekan
performans i¢cin  kullaniimal:dir. (3) Tiyatro etkinligi tam anlamiyla
déniistiiriilmiis bir mekanda ya da bulunmus bir mekanda da ger¢eklesebilir. (4)
Performansta odak esnek ve degiskendir. (5) Tiim iiretim elemanlart — soylenen
sozleri desteklemekten ziyade — kendi dilini konugsur. (6) Yazil: bir metin ne
baslang:¢ noktas:na ne de amaca gereksinimi yoktur. Hichir sozel metin de
olmayabilir (Schechner, 1994: 1 — XI).

“Oyuncu, tiyatro etkinliginde diger iiretim unsurlarindan neden daha 6nemli
olsun (Schechner, 1994: X)?”* sorusunu yonelterek; tiyatronun tiim araglarinin
esit agirlikta oldugunu, gorsel ve isitsel 6gelerin kendi anlamiyla var oldugunu
ifade etmektedir. Metin ve oyuncu merkezciligine karsit c¢ikarak, dramatik
tiyatronun hiyerarsik diizenini ortadan kaldirmistir. Bu durum seyircinin,
sahnelemeyle olan iletisimine yon vermistir. Sahnelemelerde eszamanli olarak
birden fazla olay1 ve gostergeleri mekanin her tarafina dagitarak seyircide odak

noktasini sabit bir noktada tutmasini engellemeyi planlamistir.
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Schechner’in sahnelemelerinde; “her bagimsiz etkinlik, seyircinin dikkatini
baska yone ¢ekmek i¢in yarisir ve mekan, seyircinin her seyi gérmesine olanak
tanimasi i¢in diizenlenmistir (Schechner, 1994: VII).”” Bdylece seyircinin odak
noktas1 esneklestirilmis ve tercih ettigi noktaya odaklanmasi saglanarak seyirci
Ozgiirlestirilmistir. Bu Ozgiirlestirme seyircinin gosterimden farkli sekillerde
etkilenmesine, anlamlandirmasina ve algilamasina yol agmistir. Sahnelemelerdeki
¢oklu odaklanma ancak doniistiiriilmiis veya buluntu mekanlarda miimkiindiir.
Schechner’in dontstiirilmiis ya da buluntu mekan ile yarattigi “gevresel’’
diisiincesi, seyir alaninin oyuncuyu ve seyirciyi sarmalayan biitiiniin organik
pargasi igerisine almaktir. Seyirciler hem oyun alanini olusturan hem de
sahnelemenin seyircisi konumundadir. Bu durum ayni zamanda sahnemelerde,
seyircinin hazir hale getirilmis bir ¢er¢eveye bakmasinin da Oniine gegerek;
koltuklarinda rahatlamis sekilde oturmasi yerine harekete gecirmesini
tetikleyecek zeminin olusturulmasini da saglamaktadir. Ayrica ona gore,
geleneksel tiyatronun ya da ¢ergeve sahnenin mimari yapisi ideolojiktir. Cilinkii
seyircinin harekete gecirilmesinin dniine gecerek, katilimci 6zelligini yok sayan
bir ideolojik diislince tagimaktadir. Schechner, geleneksel tiyatronun seyircisiyle
iliskisindeki hiyerarsiyi, mimari yapisinin yani sira sahnelemelerin; “sahnede
olan her sey sadece oyuncular tarafindan bilinmesi ve higbir seyin
degistirilmemesi lizerine (Schechner, 1994: 72)’ kurulmasi yatmaktadir. Bu
durumu sahnelemelerde, seyirci ve oyuncu arasinda sosyal iletisim igerisine

sokarak oyunlarin igerigine seyircinin miidahale edecegi boliimler eklemistir.
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Sekil 22. Dionysus in 69°da dogum ritiieli. Erginlestirilme, ¢iplaklik ve komiinal
oyunculuk

Kaynak: (Innes, 2010: 235)

Euripidies’in Bakhalar adli oyunundan uyarlanan, “Dionysus in 69’ adli
gosterim seyirci ve oyuncularin ayni alan igerisinde yer aldigi “seyirci katilimi,
one ¢ikan 6nemli denemelerden sayilir (Celik¢apa, 2014: 76).”” Sahnelemede
seyircinin islevselligi ve konumu belirlenmis kurallar c¢ergevesinde, belli
boliimlerde tanik — izleyen iken, izin verilen sahnelerde katilimc1 — deneyimleyen
olarak kollektif yaratima dahil edilir. Seyircinin oyuna miidahale edebilecegi
sahneleri belirleyerek, katilimin ger¢eklesmemesi gereken sahnelerde seyirci ile
oyuncu arasinda belli bir mesafe olusturulmaktadir. Ornegin, sahnelemenin ilk
sahnesindeki, Sekil 14’te “Dogum Ritiieli’’ ve sonundaki Oliim Ritiieli”’
sahnesinde seyircinin katilimina izin verilmez. Oyunun kalan kisminda bir¢ok kez
oyuncu, seyirciyle sosyal bir iletisim igerisinde olarak; seyircinin katilimini
saglayacak tesvik edici diyaloglara girmektedir. Ornegin, seyirciler Bakha

torenine katilmaya su sozlerle davet edilir:

“Dionysos: ... Birlikte bir topluluk kurabiliriz. Birlikte kutlama yapabiliriz.

Birlikte eglenebiliriz. Bu yiizden bundan sonrasi yapacaklarimizda bize katilin.

Bu benim dogumumun kutsal 151k ¢emberi etrafinda yapilacak bir dans
(Innes2010: 236)."
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Seyirciyle girilen bu iletisimden sonra, Schechner’in “kucaklagma sahnesi
(caress — scene)’’ olarak belirledigi; seyircinin katilima ve deneyime davet ettigi
sahne gelmektedir. Erika Fischer — Lichte, “Performatif Estetik’’ adli kitabinda

“kucaklasma sahnesi’’ hakkinda su ifadeleri kullanmaktadir:

“Oyuncular seyircilerin yanlarina dogru yaklasarak oraya ¢omelmisler ve
onlart oksamislardir. Oyuncular olduk¢a agik giyinmiglerdi; mesela kadin
oyuncular sadece bikiniyle oynamuslardir. Seyirciler bu duruma farkli bigimlerde
tepkiler gosterdiler. Oyuncularin yumusak dokunuslart bazi seyirciler — 6zellikle
kadinlar tarafindan - yalnizca kabul gérmiislerdir... Seyirciler oyuncularin
temasint onlarin dokunmaktan ozenle ka¢indiklart viicut bélgelerine dogru da

¢cekmeye ¢alismiglardir (Lichte, 2016: 106).””

Oyuncular ile seyirciler arasindaki fiziksel temas, seyircilerin oyuncularla
beraber eglenceye katilarak dans etmeleri ve seyirciyi aktif olarak eyleme
gecirmek aslinda Schechner’in  “’topluluk’® olusturma diisiincesinin  bir
sonucudur. Seyircinin kendi gergek diinyasindan c¢ikartilip kurgu diinyasina
cekilmesi, seyirci ile oyuncu arasindaki hiyerarsiyi ortadan kaldirilmasina ve
demokratik bir iligkinin dogmasini saglamistir. Demokratik iliski ortaya
sahnelemenin kaderini sadece oyuncularin kararlarina gore degil seyircinin
tepkilerine ve eylemlerine bagli olarak da ilerleme gdstermesini saglamistir.
Dionysus in 69 sahnelemesinde arzulanan “seyircinin ozgiirlesmesi’’, iletisimin
“interaktif”” olmasi ve seyircinin kurgusal diinyaya davet edilecegi doniistiirilmiis
mekana alinmasiyla birlikte baslanmaktadir. Vicki May Strang’in seyircileri

igeriye su sozlerle ¢cagirmaktadir:

“Bayanlar ve Baylar! Dikkatinizi liitfen bana verir misiniz? Simdi sizi iceri
almaya bagslayacagiz. Sizler tek kisi olarak tiyatro salonuna alinacaksiniz ve
biriyle birlikteyseniz eger béliinebilirsiniz. Ama iceri girdikten sonra tekrar
birbirinizi bulabilirsiniz. Cevreyi kesfetmek i¢in kendinize zaman ayirin. Cok
ilging bir alan ve oturabileceginiz pek ¢ok farkli yer bulunmaktadir. Kulelerin ve
platformalarin yukarisint ve asagisini éneririz. Parola “Yukar: ¢ikin ya da
saklamin’ dir. Iceride sigara icilmez ve kamera acilmas: yasaktir. Tesekkiir

ederim (Performance Group, 1970: 89). "’
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Sekil 15°te goriildiigii lizere seyirciler “The Performing Garage’’ diye
adlandirilan doniistiiriillmiis mekanda, zeminde ya da platformlarda oturarak veya
ayakta istedikleri yerlerde bulunmaktadir. Ayrica farkli noktalara odaklanmak
istediklerinde yer degistirerek goriis agilarin1 belirlemekte de serbestirler. Bu

durum seyircinin 6zgiirlesmesi demektir.

Sekil 23. Doniistiiriilmiis mekan. Richard Schechner’in Dionysus in 69 adli
gosteriminde seyirci — oyuncu iliskisi

Kaynak: (Aronson, 2018: 296)

Sonug olarak Richard Schechner, seyircisiyle birlikte miicadele girisimi ve
seyirciyi donlisiime ugratma arzusu sahnelemelerinde oyuncu — seyirci arasindaki
hiyerarsik ve ideolojik yapiyr ortadan kaldirmasina sebep olmustur. Bu durumu
geleneksel tiyatro sahnesinden, doniistiiriilmiis bir mekana gegerek ve seyircinin
sahnelemedeki aktif eyleme ortak olmasmi saglayarak gergeklestirmistir.
Gosterimi seyirci — oyuncu kollektifligine doniistiiren Schechner boylece seyirci
ile oyuncu arasindaki iliskiyi samilestirmis ve insanilestirmistir. Seyircinin
demokratiklesmesi ve Ozgiirlesmesi yolundaki sahnelemeleri ayni zamanda
seyircinin geribildirimine de zemin hazirlamistir. Izleyici ve edilgen konumdaki
seyirciyi, katilimer ve deneyimleyen konuma tagimasi seyircinin aligik olmadig:

bir tutum igerisine girmesini saglamistir. Schechner, geleneksel tiyatronun
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yapisinin seyirciyi kisitlamasina karsi gelerek gilinlimiizde bir¢ok alternatif

arayislarin da oniini agmistir.

Peter Brook (1925- ), 1970 yilinda ¢ok uluslu topluluk olan Uluslararasi
Tiyatro Arastirma Merkezi (Centre for International Theatre Resarch)’ ini kurarak
burada; evrensel tiyatro arayisinda, tiyatroyu tiyatro yapan ve dogasinda var olan
Ozelliklerine cevap aramak adina deneysel g¢alismalar gergeklestirmistir. Peter
Brook, The Empty Space (Bos Alan) kitabinda arayisint su sozlerle ifade

etmektedir:

Neden tiyatro? Ne i¢in? Eski bir anit ya da tuhaf bir gérenek gibi yasayan
tarihe aykiri bir sey, yas haddinden ayrilmis bir grubet mi 0? Neden ve neyi
alkisliyoruz? Sahne, hayatimizda gergek bir mekan m:? Ne gibi islevi olabilir?
Neye hizmet edebilir? Ne kesfedebilir? Kendine ozgii nitelikleri nelerdir? (Brook,
1996: 48)

Brook, tiyatro sanatinin anlamini tekrardan sorgulamaya baslamasiyla sanat
ile yasam iligkisinin de yeniden gozden gecirilmesi gerektigini savunmustur.
Modern donemin toplum iizerinde biraktigi izler, globallesmenin etkileri
toplumlarda ve buna bagli olarak bireylerde Kimlik sorunsalina yol agmuistir.
Insanin kendi o6ziinii, ilkel duygularini, kaybolan ritiielleri ve davranislarini
sorgulamaya baslamasiyla, bu durum tiyatro sanatinin da konusu haline gelmistir.
Brook’un bu baglamda tiyatroya yaklasiminda “evrensel bir dil arayisina’
girdigini goérmekteyiz. Mitlerin ve ritliellerin farkli toplumlar arasinda ortak
Ozellikleri olmasi, birbirine yakin sembollerin ve isaretlerin kullanilmas: c¢ok
kiltiirli etkilesimi gosterimlerde etkin kilmis ve Peter Brook’ un gosterimlerinde
evrensel anlamda benzeyen ya da ortak anlam igeren mitsel ve ritiielistik kodlarin
kullanildig1 goriilmektedir. Brook, farkli gelenek ve kiiltiirlerden gelen, ancak
herhangi bir kiiltiirde tiyatral bir 6ge olarak islev gorebilen, alimlanabilen ve
yorumlanabilen O6gelerden olusan bir tiyatro olusturma cabasindadir (Kocabay,
2005: 31).

Peter Brook’un kiiltiirleraras1i — ¢ok kiiltiirlii tiyatrosunun olusumunda,
Grotowski’nin yontem ve tekniklerinden, Artaud’un estetiginden, efektler,
imgeler, masklar ve ritiielistik kostiimlerinden ve Appia’nin etkisi ile 15181n sahne

uzamindaki atmosferinden etkilendigi goriilmektedir. Artaud ve Grotowski gibi
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tiyatronun ilkel koklerine doniiglinli savunarak tiyatronun kaliplasmis tim
unsurlarindan kurtulmasi gerektigi lizerine ¢aligmalar yapmistir. Kiiltiirlerarasi
iletisimin gerekliligi Peter Brook’u Artaud ve Grotowski’yle yakinlastirmistir.
Brook’un tiyatro anlayisinin Ozelliklerini olusturan Kaba Tiyatro ve Kutsal
Tiyatro olarak adlandirdigr tiyatro big¢imlerini Sevda Sener su sozlerle

aktarmaktadir;

Peter Brook modern tiyatro egilimlerini ve caligsmalar:n: ise iki kiimede
toplamustir. Bu kiimelerden birinde canli, renkli, eglenceli oyunlar bulunur. Sirk
gosterileri, miizikhol gésterileri bu kiimeye girer. Seyirci ¢ogunlugu bu oyunlar
tutmaktad:r. Peter Brook bu tiyatroya “Kaba tiyatro” demistir. Ikinci kiimeye
giren ¢alismalarda genellikle mistik anlam tasiyan ve térensel ozellikleri olan
oyunlar iiretilmektedir. Antonin Artaud’nun, Jerry Grotowski’'nin tiyatrosu bu
kiimeye girer. Bu kiimedeki ¢alismalarda seyircinin oyuna katilmasi da soz
konusudur. Peter Brook bu tiyatroyu Kutsal tiyatro olarak adlandirmistir. (Sener,
2006: 315).

Brook’a gore bu iki kiimeyi olusturan oyunlarin ortak bir ¢ergevede
bulusmas1 gerekir. Ciinkii islevselligi agisindan biiyiilii olmasiyla beraber, canli
ve neseli olmasi da seyirciyle direkt iliski kurulmasini saglamaktadir. Yazar bu
tiyatroya dolaysiz tiyatro adini vermektedir (Sener, 2006: 315). Cagdaslarinin
cansiz, heyecansiz tiyatro anlayisini “Oliimciil Tiyatro’® olarak nitelendiren
Brook bu yaklagimi; seyircinin gereksinimlerini karsilamayan ve aldatmacadan
ibaret olarak goriir. O halde yeni bir tiyatro i¢in oyuncu ve seyirci asallarindan
hareket edilecektir (Sokullu, 1988: 64).

Yeni seyirciyi elde etmek adina halktan bir dil kullanmasi gerektiginin
diisiinen Brook; halk gelenekleri, halk kaynaklar1 ve halk eglenceleri iizerinde
durmaya baslamistir. BOylece diinya halklarin1 kapsayacak bir tiyatro dilini

yaratacagi inancini tagimistir.

Peter Brook tiyatro anlayisinin temeline yerlestirdigi torensellestirme ve
seyirciyi bu torensellestirmenin parcasi haline getirme siirecidir. Seyirciyle
oyuncu arasindaki iletisim araci, gosterim boyunca oyuncu tarafindan yasanan
ruhani doyum noktasinin olusturdugu atmosferdir. Oyuncunun yasadigi ruhani

doniisiim icerisinde, kendini siirekli yenileyen ve her an tekrardan baslayan
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oyuncu — seyirci birlikteliginin zeminini olusturmaktadir. Bu sebeple seyircinin
oyuncu ile biitiinlesebilmesini saglayan ortak bir mekanizmanin olugsmasi
gerekmektedir. Philip Auslander “From Acting to Performance’® kitabinda
Brook’un kiiltiirlerarasi tiyatrosunda bu birlikteligin formiiliinii su sekilde agiklar:
“Brook’ un tiyatrosunda: arketip olarak dayandigi malzemeler (evrensel dil,
mitoloji, platonik ideogramlar) seyircinin zihnindeki arketiplere karsilik gelen
imgeler iretir (Auslander, 2002: 19)’’. Boylece seyirci ile oyuncu iletisiminin

belli 6l¢iide engelleri asilmaya ¢alisilir.

Brook, evrensel tiyatro dilini olusturabilmesinde oyuncu — seyirci
birlikteliginin ortaklasa gelistirdigi tiyatronun seyirciyi doniistiirebilecegi ve
degistirebilecegi inanci tasimaktadir. Bu birlikteligin ve doniisiimiin temel amaci;
seyircinin gosterimin igeriginde kiiltiirel gelenekler arasinda yeni kiiltiir
baglarinin olusumunda ortak bir deneyim paylasabilirse kendisi ile barisan bir
seyircinin ortaya ¢ikacagini diisiinmesidir. Patris Pavis bu durumu su sozlerle

aciklamigtir:

Sahnelemenin, oyuncunun kendi iizerindeki hazirlik ¢aligmasimin simetrisi
olan seyirci iizerindeki degistirici islevinden yalnizca Brook séz eder. “Sondaki
barisma, benim igin, oyunun kisileri arasinda oykiisel bir barismadan ¢ok daha
fazla, seyirci kitlesi iizerinde seken ig¢sel bir barigmadir: Seyirci kitlesinin
tiyatrodan tiim bunlari yasamis ve ayni anda, kendisiyle barigmig, ozgiirlegmis
olarak c¢ikmasi”. Kendisiyle barisan seyirci, eger temsil ona bu seyirciler
arasinda ve sahnelemenin gegici bir bicimde bir araya getirip evrensellestirdigi
kiiltiirel gelenekler arasinda yeni kiiltiirel baglar arayisina uygun ortak bir

deneyim paylastirabilmisse, digeriyle de barisir (Pavis, 1999: 234).

1972 yilinda Afrika’ ya farkh kiiltiirlerden ve 6zelliklerden olusan oyuncu
grubuyla beraber tiyatro turnesine ¢ikmustir. Afrika’ da gergeklestirdigi turnede
hem oyuncularin hem de birbirinden farkli seyirci gruplarinin etkilesimini
gbozlemeyi hedefler. Kuslar Meclisi adli siir iizerine yapilan dogaglamanin
olusturdugu bu gosterimler, evrensel insan iliskilerinden ya da evrensel

imgelerden, nesnelerden yola ¢ikilarak yapilir.

Bu ¢alismayla Brook, hayal diinyasi ve giindelik gerceklik arasinda, seyirci

ve sahne ayrimini yok ederek, bir bulusma noktasi arar... Seyircinin spontane
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tepkisine giivenir, ilgilerini kaybettikleri anda gésteriyi birakip gidecekleri
inancindadir. Brook, tiyatroda neyin onceden hazirlanmasi, neyin 6zgiir
birakilmasi gerektigini 6grenmeye calismaktadwr. Karakterin, insani durumun ne
oldugunu, gercegin taklidinin dogru olup olmadigim sorar. Yapacaklart oyun,

artik herkes tarafimdan anlasilabilmelidir (Birkiye, 2007: 113).

Brook bu siireci: “Her tiirden seyirci Oniinde yaptigimiz 0zgiir
dogaclamalarin sadece bir tek amaci vardi: Bigimin dogrulugu ve izleyicinin
alimlamasinin kalitesi arasindaki baglantiyr anlayabilmek (Brook, 1996: 72)’
olarak agiklamaktadir. Brook’un hem oyun alanini hem de seyirciyi tanimlamak
amach yasadigi bu deneyim: “en bos alanda, en kiiltiirel aktarimsal, evrensel,
ve belki de en radikal degisimlerin yasandigi deneyimdir (Birkiye, 2007:
114)”. Bunun nedeni seyirci ve oyuncu arasindaki ortak kiiltiirel kodlarin basit bir
oyunun temelini olusturdugunu kesfetmesidir. Bu amacgla Brook, oyunun seyirci
tarafindan alimlanabilmesinin ve dogru yonde yorumlanabilmesinin temelini
oyuncu ve seyirci arasindaki ortak kiiltiirel kodlarin varliginin olmasi
gerekliligini 6grenmistir. Selen Korad Birkiye bu duruma soyle bir o6rnek
vermektedir: Bir objenin (hayali olarak) degiserek baska objeler yerine
kullanildigi ~ “ayakkabi oyunu’’ Cezayir’ de bir toplulukta biiyiikk reaksiyon
alirken, Nijerya’da, kiiltiirlerin peri masallar1 olmayan insanlar arasinda, tamamen
anlasilmaz kalir (Birkiye, 2007: 115). Ayrica seyircinin farkli tepkilerde
bulunmasiin sebebi kendi kiiltiirleriyle iliskilidir. Tepkileri ne olursa olsun
seyircinin temel edinimi izledigi seyi kendi kiiltiiriyle kiyaslamasi olacaktir.
Kendisine yabanci olan bu kaynak kiiltiirii alimlamak i¢in kendisini ona aktarmasi
degil, iki kiltiir arasindaki zamansal, uzamsal ve de davranmigsal uzaklig:

kavramasi gerekir (Yalgin, 2017: 26).

Peter Brook’un diinya sahnelemelerinde en ¢ok ses getiren gosterimlerinden
biri de Mahabharatadir. 1985 yilinda promiyerini Avingon Festivalinde yapilan
gosterim, Peter Brook’un evrensel tiyatro dilinin olusturmasimnin en biiylik
orneklerindendir. Oyun Sanskrit destan1 Mahabharata’dan yapilan bir uyarlamadir
(Kocabay, 2005: 31). Farkli etnik koken wve kiiltiirlerden olusan oyuncu
kadrosuyla Bati diinyasinin bir¢ok noktasinda gosterimlerini sergilemislerdir.
Jean — Claude Carriere ile beraber Hint destanini bir oyun metnine doniistiirerek,

bir tas ocaginda gosterimi yapilmistir. Peter Brook, gosterim igin en uygun
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atmosferi yaratmak adina tiyatroyu alisilagelmis mekaninin disina ¢ikartarak bir
anlamda Artaud’un gegeklestiremedigi diisiinceyi hayata gecirmistir. GOsterim
Zar Oyunu, Ormanda Siirgiin ve Savas olmak iizere ii¢ bélimden olusmaktadir.
Farkli etnik kokenden gelen oyuncular prova baslarinda kendi dilleri {izerinden
dogaglamalar yaparak c¢alismislardir. Bu asama, seyirciyle dogrudan iletisim
kurabilme yetilerini gelistirmeye yariyormus (Candan, 1997: 227). Brook
hedefledigi anlatim safligini, dil birligi s6z konusu olmayan oyuncularin dogal
goriiniimlerinden yakalamistir. Tiyatroda ele alinan her metnin kendi anlatim
bi¢imini olusturdugunu diisiinen Brook; “i¢inde bulunan g¢aga goére degisen bu
taleplerde farkli kiiltiir malzemeler ve araglardan yararlanir (Yerdelen, 2019:
75)”. Mahabharata gosteriminde, farkli seyirci kitlesi (Batil1) i¢in yabanci olan
kavramlar1 ve varliklari, seyircinin alimlayabilmesi i¢in ortak ¢agirisim yaratacak
sekiller ya da ctimleler kullanilmistir. Ayrica Brook’a gore sahnelemeyle mekan
arasinda bir koprii olmas1 gereken dekor ve kostiimde devinen sahne imgeleri

yaratilmalidir (Yerdelen, 2019:77).

Brook, Mahabharata’y: sahnelemesinde, en ¢ok Hindistan't ve kiiltiiriinii
Batili seyirciye yaklastirmayi, dolayisiyla da bu evrenle tanmisik olmayan bir
seyirci kitlesi icin bu gerc¢ekligin anlasilmasini kolaylastiran gostergeler iiretmeyi
amaglar (Pavis, 1999: 219).

Ornegin, kor kral Dritaragra’nin oglu olan Duryodhana’nin dogumundan
once Oldiiriilmesi istenir. Cilinki Duryodhana’nin dogumunun felaket getirecegi
sOylenir. “Bati kiiltiirline sahip seyirci burada hemen Yunan mitolojisinin en

renkli figiirlerinden biri olan Paris’ i animsayacaktir (Kocabay, 2005: 34) .
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Sekil 24. Peter Brook’un yonettigi Mahabharata oyunundan bir sahne (1985)

Gosterimde nesnelerin  kullanim bi¢imi, seyircinin oyunu alanindaki
diinyay1 alimlamasinda olduk¢a 6nemli bir islevselligi sahip olmustur. Brook
oyun alaninda kullanilan tim tiyatro araclarinin somut anlami disinda soyut

anlamlari ile kullanarak seyircinin diis giiciinii harekete gegirmistir.

Ornegin; sopalar yataklara, siginaklara, ormanlara, karmagsik yapili savas
makilerine doniismiistiir. Yaklastk alti metre uzunlugunda merdivenler, biiyiilii bir
savunma silahinmin tekerleklerinin icinde, dis c¢emberle merkezi birlestiren
cubuklart temsil edecek bigcimde ¢evrilirken, bu silalin oliimciil dogast
merdivenlerin arasinda izleyenlerin nefeslerini kesecek hareketlerle kayan tek bir
oyuncuyla gosterilmistir. Okg¢ularin duruglarindaki enerji, kullandiklar: oklarin
u¢suz sopalardan olusmasina ragmen bizi gergekten oklarin ugustuguna
inandirarak, sahnedeki azin ¢ok demek oldugu prensibini kanitlar. (Innes, 2010,

5. 201).

Mahabharata oyununda evrensel dil arayisini olusturabilmek adina Brook,
tamamen oyun alani seyir alani biitiinlesmesini ve buna bagli olarak seyircinin
imgelem diinyasini ortak bir cat1 altinda topladigin1 gérmekteyiz. Peter Brook
tiyatro goriisiiniin temelinde, goériinmezi goriniir kilan ve insanin biitinligiine

seslenen bir tiyatronun ingasini1 ger¢eklestirir. Bos Alan kitabinda Brook yasadi g1
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deneyimler sonucunda tiyatronun olusumunu su sekilde agiklamaktadir:
“Herhangi bos bir alan1 alabilir ve ona sahne diyebilirim. Bir adam bu bos alanda
ylriir, bir bagkas1 onu izler; iste bir tiyatro ediniminin olusmasi i¢in gereken sey

budur (Brook, 1996, s.7).”’

Bu sebeple sahne uzaminda dekorun seyircinin diis giiciinii harekete
gecirmesini kisitladigini savunarak uzami bos alan olarak ele almis bdylece

seyirciyi edilgen konumdan yaratici kilmay1 hedeflemistir.

Brook, evrensel bir dile ulasabilmek igin seyirciyi oyuna katarak onunla
biitiinlesmeyi hedefledigi bir toren olan tiyatro anlayisini benimsemistir. Tiim bu
bilgiler 15181nda Brook, hayal diinyas1 ve ger¢eklik arasinda bir diinya yaratarak,
seyirci ve sahne ayrimini yok etmekte ve oyuncu ile bir bulusma zemini
olusturmay1 amaglamaktadir. Bu bulusma ve biitiinlesme ile seyirciyi tanik ve
katilime1r konumda, islevselligini ise yaratict olarak nitelendirmektedir. Ayrica
“caginin seyircisinin, tiyatroya bir ihtiya¢ duyarak gelmeyisi, artik rutin bir
aliskanlikla gelip gidiyor olmasi iizerinde durur (Kan, 2019, s.6).” Oteki olarak
nitelendirdigi seyirciyi memnun kilmanin yaninda gosterimin seyirciye ne
kazandiracagi ve hangi amaca hizmet edecegi konusunun diisiiniilmesi gerektigini
savunmaktadir. Ayrica Brook’ a gore gosterim ile mekan arasinda bir koprii
olusturulmalidir. Ona gore; “tiyatro mekani canli bir ylizlesmenin yer aldigi
kutsal bir alandir (Sokullu, 1998: 64)’’. Bu durumun desteklenmesi agisindan
dekor ve kostiim ile devinen sahne imgeleri yaratilmalidir. Sahnede beliren
imgeler araciligiyla seyircide ortak cagrisimlarin olusacagini ve seyircinin oyun
alaninda gordiiklerini kabul etme siireci baglayacaktir. Boylece sahne ve seyirci
aligverisi yasanmis olur.”” Gosterim Orneklerinden de anlasilacagi iizere Brook

tiyatrosunu seyircisi izerine inga etmistir.

B. Postdramatik Tiyatro ve Seyircinin Islevselligi

Modern doénem ile postmodern donem arasinda gergeklesen tarihsel
avangardlar ve kars1 gerceke¢i egilimler; sahneleme, temsil, metin, diyalog vb.
unsurlar baglaminda dram anlayisinda kirilmalar yaratmis ve tiyatronun boyut
degistirmesine neden olmustur. Dram ve tiyatro arasinda gerceklesen ayrigmalar,
klasik temsil anlayisinin ¢6ziilmesine ve tiyatronun “teatrallesme ’’egilimini

dogurmustur. Siireyya Karacabey, bu durumu su sdzlerle agiklamaktadir:
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“Tiyatronun, seyirciyle etkilesimi i¢ine alan yeni islevinin, simdi ve
burada’lik ozelligi, dramatik metnin, disaridaki bir zaman ve zemini igaret eden
kurmaca diinyasinin zamansalligi ile ortiismeyecektir. Dram, tiyatroyla eszamanli
bir olusum iliskisi kuramadigi i¢in, tiyatronun miidahelesiyle ya azaltilacak ya da
degistirilecektir. Bir kurmaca sanati olan dramda, temsil edici estetikle yasanan
sorunlarin tarihsel avangardlarin “’tiyatrosallasma’’ amacglariyla basladigi ve

>

postdramatik tiyatronun ‘‘edebiyattan arindirma’’ ¢abasiyla ikiye katlandigi
soylenebilir. Dramatik metinlerin, bir seyleri temsil eden yapist oykiiniin
reddedilmesiyle. par¢alanmaya baslamistir. temsil krizinin teatrallik anlayisiyla
birlikte dramatik metinleri yapr bozuma ugrattigr soylenebilir (Karacabey, 2003:

36-46).”

Tiyatroda yasanan bu gelismelerle beraber Avrupa tiyatrosunun 1960’11
yillardan itibaren yeni arayislar igerisine girdigi goriilmektedir. PostDramatik
tiyatro, yapi itibariyle postmodernizmin bir¢ok unsurunu i¢inde barindirmaktadir.
Ancak modern tiyatro ve postmodern tiyatro arasindaki keskin ayrimi literatiir
olarak ifade edilememesi ve postmodernizmin tartismalarinin yarattigi
karmasiklik, tiyatro adina yeni bir ifadenin ortaya ¢ikmasina neden olmustur.
Alman tiyatro arastirmacasi Hans— Theis Lehmann (1944- ) 1999 yilinda
yayimladigi PostDramatic Theater adli yapitinda, tiyatronun girdigi yeni
arayislar postdramatik kavramini kullanarak agiklamistir. Dramatik olan ile
postdramatik olan arasindaki keskin ayrimlart ve smirliliklar1i ele aldigi
calismasinda, dram sonrasina isaret eden postdramatik tiyatroyu genel gecer bazi
Olgiitler tizerinden tespit etmeye ¢aligmistir. Bu Olgiitler, sahnelemenin yapisini
belirlerken, ayni zamanda seyircinin islevselligi ve seyir alani— oyun alam
iligkisini de hangi yonde gelisim gosterdigini igermektedir. Lehmann’in

belirledigi 6lgiitler asagidaki basliklarda kisaca agiklanmuistir:

Prataxis: PostDramatik tiyatro gosteriminde tiyatronun anlatim araglar
arasindaki iliski degisime ugramistir. “Geleneksel tiyatroda dengeyi ve
anlasilirh@1 saglamak icin tiyatral Ogeler arasinda var olan hiyerarsi, yeni
uygulamalarda ortadan kaldirilmistir (Kocabay, 2012: 9).” Dramatik tiyatro
gosterimlerinde merkezde tutulan metnin, postdramatik tiyatroda merkezde
olmadig1 gibi diger anlatim araglar1 arasinda istlinlik de bulunmamaktadir.

Konvansiyonel hiyerarsinin kirilmasi, tiyatronun anlatim araglarinin ayni dneme
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sahip olmasina neden olmaktadir. Bu esitlik, seyircinin gdsterim esnasinda belirli
bir dizgeyle olusturulmus kurguya dayali algisim1 yikmaktadir. Seyirci “tek tek
Ogelerin kendi diliyle agiklamaya calisirken kurguyu tek diizlemde takip etmez ve
Ogeler kendilerini agik¢a sunduklar1 i¢in onlar1 da gorerek kurguyu kafasinda
olusturur (Abali, 2005: 31).”” Bu ¢er¢evede bakildiginda, sahnelemedeki
hiyerarsinin ortadan kalkarak tiyatronun anlatim araglarinin esit bir sekilde var
olmas1 ve anlam liretmesi; sahnelemenin biitiinliigiinii kazanmasi i¢in seyircinin
yorumlamasina ihtiyag duymasini saglamaktadir. Boylece seyirci, pasif
konumunda gosterimi seyretmek yerine, gdsterimin anlamini ¢dzmek i¢in ¢aba

igerisine girerek aktif bir konuma ge¢mektedir.

Eszamanlilik: PostDramatik tiyatroda, geleneksel tiyatronun hiyerarsik
yapisinin kirilmasiyla; gostergelerin birbirinin pesi sira kullanilmas: yerine,
eszamanli olarak st tste yigildiklart goriilir (Bozer, 2016: 10). Tim
gostergelerin merkezde oldugu gosterim esnasinda, seyircinin, kendisine sunulan
gostergeleri ayni anda ve birlikte algilamasi saglanir. Gostergelerin bu sekilde
eszamanli bir sekilde yerlestirilmesi ayni zamanda seyirciler i¢in kendi
se¢imlerini ve yapilandirmalarin1 gerceklestirecekleri bir 06zgiirlik alani
sunmaktadir (Yalgin, 2019: 78). Bu durum seyircinin hayal giiciinii harekete
gecirerek, yapbozun parcgalarini bir araya getirmeye benzer bir sekilde; gosterim
stiresi boyunca gostergeleri yeniden bir araya getirerek anlam iretimine dahil

olur.

Gostergelerin Yogunlugu: PostDramatik tiyatroda “zamanla, mekanla veya
konunun oOnemi ile ilgili olarak, seyirci bir doygunluk veya tam tersine
gostergelerin gozle goriiliir bir seyrelmesini algilamasi s6z konusudur (Lehmann,
2006: 90).”” Gostergelerin yogunlugu lizerinde yapilan tercih; gosterimde az
sayida kullanilarak anlamdan arindirilmasi veya gostergenin ¢okluguyla sahneyi
anlama bogarak, anlamin bulaniklasmas: saglanmaktadir. Iki durumda da
seyircinin aktiflestirilmesine olanak verilir. Gosterimde, gostergelerin az sayida
kullanilmasiyla seyircinin diis giicii harekete gecirilir ve anlam iiretmesine yol
acilir. Tam tersi gostergelerin ¢cokluguyla anlamin bulaniklagmasinda ise, seyirci

gosterim boyunca kendine 6zgii bir yaratima ydnelir.

Gosterge Yigmacasi: Dramatik tiyatro gosterimlerinden, postdramatik

tiyatroyu ayiran en biiyiik 6zelliklerden birisi de gostergelerin ayn1 anda ve esit

85



agirlikta kullanilmasidir. Bu durum diizenli ve kolay anlasilir sahne yapisinin
oniine gecilmesine neden olmaktadir. Gostergelerin sahnede yogun ve yigmaca
seklinde kullanilmasi anlam katmanlarinin olusumuna ve bununla birlikte kaosa
yol agmaktadir. Seyircinin, “par¢alanmis ¢agrisimlarin alanina doniisen sahnede
(Lehmann, 2006: 91)”° anlami bir biitin olarak alimlamasinin Oniine

gecilmektedir.

Miizikalite/Ahenk: PostDramatik tiyatroda ses yalnizca gésterimin anlamini
tamamlayan bir unsur olarak degil, sahnenin organik parcasi olarak
digtiniilmektedir. Sadece dilin degil, gdsterimin tiimiiyle miizigin etkisinde
olmasit “sesin kendisinin performans’> haline doniismesini saglamaktadir.
PostDramatik tiyatronun onde gelen uygulayicilarindan Robert Wilson’in rol
modeli Getrude Stein’in ifadesiyle “postdramatik tiyatro oyunlar1 sessel bir
peyzajdir (Bozer, 2016: 11).”” Bu diislincede insan sesi dahil tiim seslerde ahenk
arayisi iginde olma arzusu yatmaktadir. Ozellikle farkli kiiltiir ve etnik kokenden
gelen oyuncularin sahnelemelerinde baska dillerde ve aksanda konusmasi,
melodileri, vurgusu, kekelemesi; ya da dans, miizik ve ritim gibi unsurlar bash
basina anlam katmanlar1 olusturmaktadir. Boylece sahnelemelerde yeni bir isitsel
gosterge yaratilmaktadir. Gosterimde bagimsiz bir yapi olusturan bu unsurlar

seyircinin, igitsel alimlamasina farkli bir boyut kazandirmaktadir.

Gorsel Dramaturji, Senografi: PostDramatik tiyatroda, gdostergelerin
hiyerarsisiz kullanim1 ve dilsel gostergelerin arka plana atilmasi senografi ile
gorsel dramaturgi kavramlarinin 6n plana ¢ikmasini saglamaktadir. Burada gorsel
dramaturgiden kasit, metne hizmet etmekten ¢ok salt gorsellikle yaratilan imgeler
tiyatrosundan bahsedilmektedir. Dans, figiir, koreografi, fotograf, film vb. sahne
gorselligine hizmet eden wunsurlarin  kullanimi, gdsterim iginde gorsel
dramaturginin kendine ait bir anlam katmani olusturmasini saglamaktadir.
Ornegin: “sahnede dans eden bir kadin, bizim icin sadece dans eden bir kadin
olmaktan ¢ikarak, bir insanin ¢esitli beden kombinasyonlar1 yaratarak, uzuvlarini
kullandig1 ve andan ana degisken bir figiire donlismesini saglar (Abali, 2005:
37).”” Gorsel dramaturgi ile yaratilmis ve seyircinin bildigi/bilmedigi birgok
imgeleri ve formlari; seyirci gdsterim esnasinda birbirinden ayristirarak veya
biitiinsel olarak anlamlandirmaya ¢alisir. Bu durum gdsterge yogunluguyla

birlestiginde seyirci de anlam siireksizliligine yol agmaktadir.
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Sicaklik ve Sogukluk: Tiyatro gdsteriminde seyircinin oyun alami ile olan
iligkisini tanimlamak adina kullanilan ifadelerdir. Geleneksel tiyatronun yagamin
igindeki konular1 ele almasi, metnin merkezde ve dilsel gostergelerin yogun
olmas1 seyircinin oyunla sicak bir iliski kurmasini saglamaktadir. Postdramatik
tiyatro gosterimlerinde ise, basi sonu olan bir Oykiiniin yoklugu, psikolojik
diizlemin alasagi edilmesi, dilsel Qdostergelerin anlamini yitirmis olmasi;
geleneksel tiyatro izleyicisi agisinda alisilmasi zor bir durum oldugu igin
sogukluk duygusu yaratmaktadir. Oyunla baglanti kuramadigi igin sogukluk
hissinde olan seyirci, anlama ulasma konusunda zorluk i¢inde olabilir. Seyircinin,
postdramatik oyunlarda, deneyimi bu yiizden 6nemli bir unsurdur. “Epik ve
belgesel tiyatro bu gelismeyi hazirlamis olsa da postdramatik tiyatronun
bigimciligi, oyun kisilerinin psikolojik derinligini tiimiiyle ortadan kaldirarak
kimileri icin dayanilmaz bir sogukluk yaratmaktadir (Kocabay, 2012: 11).”
Seyircinin arzusuna bagli olarak, bu sogukluk avantaja doniiserek, gosterim

boyunca kendi metnini yazmasinin oniinii aralayabilir.

Bedensellik: PostDramatik tiyatro gdsterimlerinde oyuncunun bedeni
hareket ve fiziki boyutu ile var ederek; dil, dekor, 151k gibi bir gosterge haline
dontismektedir. Ritim, miizik, erotizm ile bedenleri bi¢imlendirerek, sok edici bir
fiziksel yapilanma igerisinde oyun alaninda var olur. “Beden, bir anlam tasiyicisi
olarak degil, fizikselligi ve jestleri agisindan. teatral bir gosterge olarak, anlamin
hizmetini reddeder (Lehmann, 2006: 95).”” “Ozellikle acili bir diizleme
konumlandirilan bedenin fizikselligi ask, cinsel bir varlik, 6liim, AIDS, giizellik,
kusursuzluk olarak ortaya cikar (Lehmann, 2006: 96)’° ve bu kavramlar
araciligrya sorgulanir. Ornegin, hastalikli, sakat veya deformasyon yoluyla norm
dis1 olan ve genellikle dislanmig ahlak dist bedenlerin postdramatik tiyatro
gosterimlerinde yar almasiyla; bedensellik seyircide rahatsiz edici, trkiitiicii ya da
biiylileyici bir etki yaratabilmektedir. Ayrica gosterimlerde “geleneksel olarak
dans1 belirleyen tarzlara uymayan adimlar, anlagilmaz jestler ve 0zgiin
koreografik diizenlemelerden olusturmasi (Unal, 2004:130)’’ seyircinin sahnedeki

hareketi 6zglir bir sekilde yorumlamasina yol acabilmektedir.

Somut Tiyatro: Soyut kavramlar1 isleyen Oykiisiiz ya da teatral tiyatro
calismalarinin, bigimsel yapisi itibariyle somut bir tiyatro Ornegi olarak

goriilmektedir. Tiyatroda uzam, zaman, bedensellik, 151k, ses, hareket vb. somut
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araclar, “kavramsal olmayan gerceklik diizeyinin goriiniir kilinmasi,
yapiyl/sahneyi ister istemez somutlastirir ya da maddilestirir (Caligkan, 2019:
229).”” Sahnede tiim teatral araglar ayni anda ve esit bir sekilde simdi ve
buradalik durumu igerisinde; mimetik olmayan bir bigimde algilamaya yonelik
varliklar1 s6z konusudur. Ornegin, 151k bir anlami desteklemek i¢in degil somut
bir sekilde kendi varligiyla seyirci tarafindan algilanir. Boylece seyircinin
potansiyeli ve kendi ¢abalar1 dogrultusunda gorsel ve isitsel olarak kendisine
sunulan gostergeleri anlamlandirir. Dolayisiyla sahnede var olan veya var
olabilecek olan her sey seyircinin algilariyla sinirlanir ve seyircinin secki

yapmasi saglanir.

Gergekligin Cokiisii: Dramatik tiyatroda, ¢ergevelenmis bir gerceklik
sunulurken postdramatik tiyatroda ise seyircinin gergeklikle yada kurguyla mi1
kars1 karsiya oldugunun belirsizligi, bulaniklig1 vardir. Gergekli diizeyindeki bu
miidahaleler seyircinin, seyreden olma durumunu sarsmaktadir. Teatral etkiyle
gergeklik ile kurgu arasinda kalan seyirciye siirekli soru sordurma, kendi
gozlemleriyle anlam {iretme imkani saglayan postdramatik gosterimler; seyirciyi
yeniden ve yeniden anlam iiretmeye zorlar. Boylece seyirci, edilgen konumundan
cikarak, etkin olarak kendi dinamik okumalarini yapmaktadir. Ornegin, sahnede
oyun kisisinin viicudunu bir bicakla kesmesi sonucunda akan kan seyircide korku
ve saskinlik yaratabilir. Sahnedeki bu kurgu ile gilindelik yasamin gercekligi
arasinda kalan seyirci; cesitli gilindelik tepkiler vererek (gozlerini kapamak,
korkuyu belirtecek sesler c¢ikartarak vb.), bu belirsizlik igerisinde provake

edilebilir.

Olay / Durum: PostDramatik tiyatro gosterimlerinde, seyircide kalic1 bir
etki yaratma diisiincesinden ziyade simdi ve burada ilkeleriyle zaman ve mekan
kavramlar:1 ortadan kaldirilarak; seyircinin anlam iiretimine katilmasi saglanir. Bu
durum performans sanat1 ve happeninglerle benzerlik gostermektedir. Seyircinin
islevselligine dair bir dinamik yaratan simdi ve buradalik ilkeleri ayn1 zamanda
seyircinin kendi konumunu sorgulamasina da neden olmaktadir. Sahne ve seyirci
arasindaki smirin ortadan kaldirilmasi, seyircinin kigkirtilmasi ve gosterge
yi1gmacasi sonucunda seyircinin aktif anlamlandirmanin yani sira oyuna katilmasi

zorlanir. 1960’11 ve 1970’li yillarla beraber seyircinin katilimci konumuna
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yonelik yapilan miidahalelerle, gdsterimin bir pargasi olarak seyirciyle farkli

iletisim yollar1 ortaya ¢ikartmistir.

Hans — Thies Lehmann’in 1960’lardan sonra tiyatrodaki yeni arayislarin
dramatik olanla bagini kopardigini, yukarida sayilan o6zellikler iizerinden
saptamistir. Dramatik tiyatronun temel 6geleri olan zaman, mekan, kisilestirme,
Oykt, dil gibi unsurlarin, postdramatik tiyatroda kirilmaya ugramasi yeni bir
tiyatro estetiginin varhigin1 giin yiiziine ¢ikartmistir. Seyircinin, geleneksel
tiyatroda oldugu gibi edilgen bir konumda; tamamlanmis bir iiriinli ya da yorumu
anlamak yerine, etken bir islevsellik igerisinde kendi anlamini {iretmeye ve
gosterim boyunca kendi metnini yazmaya calisir. Artik seyirci de, yazar,

yonetmen, oyuncu ve diger teatral 6geler gibi anlam {ireten konumundadir.

Dramatik metinlerden uzaklasilan, birbirleriyle baglantili dykiisel yapinin
kirilmasi, dilsel gostergelerin ortadan kalkmasi ve pargali anlatimla, seyirciyi
anlam {iretimi konusunda iiretken ve dinamik kilinmasi saglanmistir. Patrice
Pavis’in belirttigi gibi: “Yeni oyun yaziminda diyalog, ¢atigmanin ve aligverigin
bir kalintis1 olarak sahnelerden siirgiin edilmistir; fazla iyi dislinilmis 6yki,
entrika ya da oykiinceye artik kuskuyla bakilmaktadir (Pavis, 2000: 96).”” Bu
durum ayn1 zamanda seyircinin sentez liretmesinin oniine gecerek tez iiretmesine
neden olmaktadir. Artik seyirciden “adeta, yazara ortak olup anlamlar iireterek
metnin alimlanmasina katkida bulunmalar1 beklenir (Bozer, 2016: 14).”
Postdramatik tiyatro gosterimlerinde, seyirci boylece aktif, iretken,

deneyimleyen, katilimci konumda degerlendirilir.

Sanatin kendini yeniden tanimlamaya calistig1 20. yiizyil ile beraber ortaya
¢ikan birgok yaklagimin tiyatro sahnelemelerine etki ettigi goriilmektedir. Kargi—
gercekei egilimler, tarihsel avangardlar, happeningler, kiiltiirlerarasi egilim,
performans sanati gibi birgok yaklasim sanatin sinirlarini zorlamistir. Yeni
arayislarin tetikledigi, modern sonrasi tiyatronun en 6nemli temsilcilerinden biri
de Robert Wilson (1941- .)’dir. Mimar, ressam, yazar, yonetmen, oyuncu ve
sahne tasarimcist olan Wilson, disiplinlerarast ve farkli kiiltiirlerin
kaynaklarindan yararlanarak; hikaye anlatmak ya da karakteri betimlemek yerine,
seyircinin diisiinsel ve sezgisel olarak diis giiciinii harekete gecirecek sahne dili
arayisina girmistir. Gorsel iletisime s6zden daha ¢ok 6nem veren Wilson, dans,

opera, goOrsel sanatlar1 ve tiyatro arasindaki sinirlar1 ortadan kaldirarak
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sentezlenmis bir sanat yapiti yaklasimini savunmaktadir. Robert Wilson,
Lehmann’in belirttigi Imge Tiyatrosu altinda; A letter for Queen Victoria (Kralice
Victoria’ya Bir Mektup - 1974), Einstein on the Beach (Einstein Sahilde — 1976),
I Was Sitting on My Patio (Evimin Verandasinda Oturuyorum — 1977), Dr.
Faustus Lights the Lights (Dr. Faustus Isiklari Yakiyor — 1991), Die
Dreigroschenoper (Ug Kurusluk Opera - 2007) gibi oyunlar sahnelemistir.

Wilson, metnin merkezciliginden uzaklasan, gorsellik ve uzamsalliga vurgu
yapan goOsterimlerinde; seyircinin algilamasini ve anlam olusturmasini 6zgiir
kilan prodiiksiyonlar hazirlamistir. “Tiyatroyu alisilagelmis kaliplardan ve dekor
yapilarindan 6zgiirlestirerek, izleyicinin modellerini bozabilme amaciyla yeni bir
s0z dagarcig1 kesfetmistir (Birkiye, 2007: 217).” Soziin Onemini yitirdigi,
zamanin dogrusal akisinin bozuldugu gosterimlerinde, ses ve 15181 yogun olarak
on plana ¢ikartmistir. Ayrica karsitliklar tizerine kurdugu gostergelerin yarattigi
gorsel dramaturgiyle; seyircinin “saptirilmis imgeler yoluyla kendi i¢sel oyununu
yaratmasini (Brockett, 200: 651)” hedeflemistir. Wilson, gosterimlerinde yarattigi
atmosferin gercekligi, gergekiistiicli yaklasiminin gizemli diisselligiyle benzerlik

gostermekte ancak farklilik gosteren bir¢ok unsur bulunmaktadir.

“Oyunlarinda varlik gésteren figiirler, az konusan insanlar, diis yaratigi
gibi belirlenen tarihsel kisilikler, masal boyutlarinda dev ya da minyatiir
nesneler, fasulye agag¢lari, konugsan hayvanlardwr. Bu bakimdan sanat¢inin yapiti
Artaud’un tiyatrosuyla kosutluk icinde goriiliir. Ama tarihsel ger¢ekiistiiciilerle
ozdeslesmeyen ¢ok farkli bir ¢ikis noktast oldugu da yadsinamaz (Candan,
2019:184).”

Wilson’in oyun alanindaki gorsel imgelerin yaratimini, eklektik yap1
igerisinde; mantiksal bir dizgeden ve diyalogdan yoksun, psikolojik derinlige
sahip olmayan karakterlerin mekanik devinimleriyle var olmasi, simdi ve burada
ilkesine bagli olarak Gertrude Stein’in peyzaj oyun yaklasimiyla ortiismektedir.
“Wilson’1n imge tiyatrosunda peyzaj metin kavrami, ideal bir tiyatronun isitsel ve
gorsel hayal giiciinii harekete gecirmesi gerektigi diislincesine karsilik gelir
(Aksoy, 2012: 134).”” Ornegin, 1970 yilinda sahneledigi Deaf Man Glance (Sagir
Bakis) adli oyununda; “sahnenin tamamini kaplayan bir orman ve bu ormandan
siliietler halinde gecen giimiis yaldizla boyanmis c¢iplaklar, ciiceler, uzun fotr

sapkal1 bir sihirbaz, koltuk degnekleriyle yliriiyen sargilar i¢cinde bir adam gibi
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carpict goriintiiler vardir (Unal, 2004: 131). >> Oyun alaninda yarattigi bu
manzara, mantiksal dizgeden yoksun, imgeler arasindaki baglantisizlik, anlamsal
siireksizlik, tekrarlarla dolu agir tempodaki mekanik hareketler ve dilin anlam
iletme amaci1 disinda kullanilmasi, seyircinin sezgisel ve diisiinsel diizlemde

oyunun pargast olarak anlam1 olusturmasini saglamaktadir.

1976 yilinda mizisyen Philip Glass ile beraber en 6nemli ¢alismalarindan
biri olan Einstein on the Beach (Einstein Kumsalda) adl: oyunu sahnelemistir.
Albert Einstein’in sahil kenarinda g¢ektirmis oldugu fotografin ismini verdigi
gosterimde, Wilson; Einstein’in biyografisini tam anlamiyla sahneye tagimak
yerine, onun yasamini animsatacak cagrisimlart ve imgeleri kullanir. Tren, saat,
kagit ucaklar, uzay gemisi, niikleer patlama resmi, bosluga ¢izilen E = mc2
formiilii ile Einstein’in genel gorecelik kuramina atifta bulunulmaktadir. Wilson,
Einstein’in yasami boyunca uzamin boyutu, zamanin mutlakligi, 1518in hiz1 ve
hareketi, enerji lizerine kurdugu calismalar1 gosterimde, hareket, dans, 15181n
kullanimi, fotograf ve olusturdugu imgelerle yansitmistir. Einstein’in diisiinsel

deneylerinden yola ¢iktigi gosterim i¢in su ifadeleri kullanmistir:

Einstein't zamanimizin tanrist olarak diisiindiim. Tiyatroya zaten Einstein in
hikayesini bilerek geliyoruz, bu yiizden biyografisini anlatmaya gerek yoktu. Beni
biiyiileyen sey, karsitlarin ¢ekiciligiydi. Einstein bir pasifistti, hayalperest ve
zaman yolcusu, ama ayni zamanda niikleer bombanin da babasiydi. O dénemin
trtinii olan bir is yapmakla ¢ok ilgilendim. Yetmisli yillarin ortalarinda, niikleer
silahlanma yarisi patliyordu; toplumsal huzursuzluk donemiydi, Patty Hearst

olayinin zamanuydi ve tiim bunlar isin bir par¢ast oldu (Wilson, Alintilayan: Otto-
Bernstein, 2006: 145).

Einstein on the Beach oyunu, farkli temalarin yer aldigi dort ayri epizottan
olugmaktadir. Epizotlar1 birbirine baglayan “Knee Play’ler fotograf, fon perdesi
ve sinema tekniklerinden yararlanilarak, tren ve durusma epizotlari, natiirmort
sekillerden; alan ve uzay gemisi epizotlar1 da peyzaj fikirileriyle tasarlanmistir
(1996’dan aktaran Demirkol, 2013: 65).” Tim epizotlarda dramatik aksiyonun
yokluguyla baglantili olarak teatral anlatim araglari hiyerarsiden arindirilmistir.
Gosterim, dilsel gostergelerin yer aldigi, mantiksal ve neden —sonug iliskisine
baglt metin yapist igermemektedir. Dramatik unsurlarin (zaman, mekan, Oyki

vb.) kirildig1 gosterimde, tekrarlanan gorsel imgeler ve miizik uzama hakimdir.
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Bu durum seyircide, Lehmann’in belirttigi *‘sogukluk ’’hissi dogurmaktadir.
Baglantisiz gostergelerin yol agtigi anlam ertelenmesi ve gostergelerin uzamda
birincil ve yan anlamlariyla olusturdugu imgeler, seyirci de siirekli bu nedir
sorusu sordurarak diis giiciinii harekete gegirip uzamin sinirlarinin asilmasina

neden olmaktadir. Lehmann, Robert Wilson’1 su s6zlerle yorumlamaktadir:

“Sahneyi 'paylasan’ aktérler, ¢ogu zaman herhangi bir etkilesim baglamina
bile girmezler. Ve bu tiyatronun mekani da siireksizdir: 151k ve renkler, farkl
isaretler ve nesneler artik homojen bir alani ifade etmeyen bir sahne yaratir:
Stklikla Wilson'un alami, sahnenin apronuna paralel olarak 'seritlere' béliiniir,
boylece sahnenin farkli derinliklerinde gerceklesen eylemler ya izleyici
tarafindan sentezlenebilir ya da tabiri caizse ‘“‘paralelkenarlar” olarak
okunabilir. Bu nedenle, sahnelerdeki farkli figiirleri ortak bir baglamda var mi
yoksa sadece eszamanli olarak sunuluyor mu olarak gérmesi, izleyicinin kurucu
hayal giictine birakilmistir. Bu nedenle tiim dokunun yorumlanabilirliginin sifira

vakin oldugu agiktir (Lehmann, 2006: 79).”°

Wilson’in bu yaklagimiyla, seyirci Ozgiirlestirilir ve tamamlanmis bir
yapitin sentezini algilamak yerine, tezlerin olusumuna neden olur. Olusturulan
imgelerle, yorumlamay1 ve anlamin insasini seyirciye birakmay1 hedeflemektedir.
Bu baglamda Wilson oyun alaninda olaylar yaratmak yerine durumlar insa eder.
Simdi ve buradalik ilkesiyle, seyirci oyun alanindaki deneyimin igine ortak olur
ve 1imgeleri birlestirerek ya da birbirinden ayirarak durumlarin olaya
doniismesinde etkin bir faktor olmasi saglanacaktir. Gostergelerin eszamanli ve
yigmaca bir sekilde uzamda var olmasi seyircinin algilarini tetikleyerek siirekli
ana odaklanmasini ve imgeler diinyasinin iginde kaybolmasina neden olacaktir.
Gosterimin ritmini belirleyen miizik, oyuncunun eylemi ve jestleri, siirreal
atmosferi yaratan 1518in etkisi ve katmanlara boldiigli uzamin yapist seyircinin

i¢sel bir deneyim kazanmasini saglar.
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Sekil 25. Einstein on the Beach - Train Epizotu

Sekil goriildigi lizere Train epizotunda 1s181n kullanimiyla olusturulmus
uzam katmanlarinin igerisinde eszamanli olarak, birbirleriyle etkilesimi olmayan
performanscilarin tekrarlanan devinim ve jestlerine tanik oluruz. Epizot boyunca,
sahne mizansenindeki tekrara dayali devinim ve jestler, trenin birden fazla kez
uzama dahil olmasi ansal ve zamansal siireksizlige yol agmaktadir. Eklektik yap1
dramatik tiyatrodaki mekan algisin1 kirmakla kalmaz, var olan her uzam
eszamanli olarak imgeler olusturmaktadir. Bu durum seyircide bireysel
alimlamaya yol agmaktadir. Miizik aletinin olusturdugu ahenkle birlikte,
genigletilmis bir zaman araliginda birbirine benzeyen ama ayni olmayan tekrarlar
ve kiiciik detaylar seyircide trans durumuna yol agarak alimlamasinin derinligini
arttirmaktadir. Boylece seyircinin 6zgiirlesmesi saglanir ve kendi 6znel yapiminin
ingasin1 gerceklestirmis olur. Uzamda, her seyin agir akmasi seyircinin
diistinmesine alan yaratmasina ve gostergelerin eszamanli olmasi algilarini hep

acgik tutmasini saglamaktadir.
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Sekil 26. Robert Wilson — Einstein on the Beach (1976)

Wilson seyircisini, “aksiyondan kopartmis ve uzaklastirmistir, diis kurmaya,
uzaklara gitmeye, hangi istasyonu istiyorsa onu dinlemeye davet etmistir (Fuchs,
2003:38).” Bir anlamda Wilson estetik anlayisini, seyircinin zihninden
tamamlanacak bir yapit ilizerine kurmustur. Basi sonu belli olan, net sinirlar

icerisinde tasarlanarak seyircisini 6zgiirlestirmektedir.

Gostergelerin sahne uzaminda eszamanli ve yigmaca sekilde sunulmasi
seyirciyi simdiye ait olani kesfetmesini tetikler. Ornegin, Train epizotunda;
Einstein gibi giyinmis ama farkli tensel renklere sahip olan performanscilar,
iskele platformun tizerinden ugak atan ¢ocuk, fon perdesinden inen 1g1k hiizmesi,
gazete okuyan kadin, E= mc2 formiilii ¢izen adam, tren igerisinde pipo igen
kirmiz1 sakalli makinist, deniz kabugu vb. tiim gostergeler homojen bir sekilde ve
15181 katmanlara boldiigii farkli uzamlarda var olurlar. Ilk anda anlamsiz ve ¢&p
yigim1 gibi goziiken biitiinsel ¢ergevede seyircinin odagi pargalanir. Simdi ve
buradalik bliyiisii devreye girer ve seyircinin anlami ayiklamas: saglanir.
Seyircinin imgeleri birlestirmesi ya da ayirmasi fotografik hafizasiyla sekillenir.
Olusturulan manzara seyircide zamanin ilerlemedigi fotograf ¢ercevesi ya da

sekil tablosu gibi algilanir.
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Imge Tiyatrosu veya Sessel Peyzaj olarak adlandirilan Robert Wilson’in
gosterimleri, seyircinin 0znel yaratimina izin vermesi, farkli kiltiirlerin
kodlarinda yararlanmasi ve dilsel gostergelerden arindirmasindan otiirii; belirgin
seyirci profiline hitap etmekle sinirli kalmamis diinyanin birgok yerinde farkli
kesimden seyirciyle bulusmasini saglamistir. Gertrude Stein’in peyzaj oyun
diisiincesinden etkilenerek manzara oyunlari1 sahneleyen Wilson; dramatik tiyatro
sahnelemelerinde, oyunun yayildig: siireyle, seyircinin gergek zamani arasindaki
farkliigi simdi ve burada anlayisiyla ortadan kaldirilmistir. Gostergelerin
eszamanli, yogun ve yigilmis sekilde sahne uzaminda var olmasi seyircinin
edilgen bir konumdan etken bir konuma gegerek kendi anlamini insa etmesine
neden olmaktadir. Wilson igin seyirci, i¢sel bir deneyim kazanarak yorumlayan

ve yaratici etkinligin bir pargasidir.

Cagdas tiyatro yonetmenlerinden Romeo Castellucci postdramatik tiyatro
gosterimlerinin ~ 6nemli  temsilcilerindendir.  Castellucci’nin  yapimlari
inceledigimizde postdramatik unsurlarin sahnelemelerinin merkezini olusturdugu
goriilmektedir. Metnin boyundurugundan siyrilmis, dilin ve geleneksel tiyatronun
temsil anlayisinin reddedildigi sahnelemelerinde, seyircisiyle iletisiminin ve
etkilesiminin farkli boyutlarda yaratilmasi disiincesi i¢indedir. Sahnelemelerinde
imgeler diinyas1 yaratarak; aksiyon, diyalog ve catismadan ziyade, sahnenin
goriintiisiinli ve bedenin goriintiisiinii 6n planda tutmaktadir. Bu durumda seyirci
agisindan duyumsama yoluyla oyun alanini anlamlandirilmas: saglanmaktadir.
Sahnelemelerindeki mimari yapiya 6nem veren Castellucci, mekanin salt ve
biliylik olmasini tercih ederek resim ve heykel gibi gorsel sanatlar1 andiran
yapimlara imza atmaktadir. Ornegin, “Avignon’da ve bir gok yerde sergilenen,
Dante’nin ilahi Komedya’sindan esinlendigi inferno, Purgatorio ve Paradiso’dan
Inferno’nun gosterimindeki cogu sahnede, postdramatik tiyatronun apokaliptik
havasini koruyan derin ve kasvetli bir ambians tasarlar (Caglayan, 2018: 176).”’
“Sahnelemelerinde ayrica, film, video, enstalasyon gibi bi¢imleri ve anlatim
araclarini; seyircinin bakisina ve duyularina sunarak, seyircilerin tahayytillerini
canlandirir ve boylece seyircilerin akilla kurduklari iligskiyi paranteze alarak
duyularinin harekete gecirilebilecegi bir mecra olanagi sunar (Akgil, 2020:
101).”’Bu sebeple seyircinin diis giiciinii harekete gecirerek, seyircinin islevselligi

ve konumu konusunda yeni bir bi¢cim olusturmaktadir.
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Geleneksel tiyatro seyircisinin tamamlanmis bir yapimdaki edilgen
konumunu degistirip seyirciyi; yazar, oyuncu Ve diger teatral unsurlarla beraber
etken olarak anlam {ireten bir konuma getirilmistir. Castellucci’nin
sahnelemelerinde, seyirci yazarin dayattigi anlam1 alma islevselligi yerine, seyirci
oyuna etken olarak katilarak anlamin iiretiminde yaratici islevselligini ortaya

cikartir.

Romeo Castellucci’ in Bati diisiincesinin bliyiik efsanelerini ¢agdas
diisiinceye uygun bir dilde ifade ettigi, trajedinin kdkenleri ve insan yasamina etki
eden unsurlar iizerine yaptig1 Tragedia Endogonidia sahnelemesi on bir epizottan
olusmaktadir. Sahneleme igerisinde C.#01Cesena, A.#02 Avignon, B.#03 Berlin,
BR.#04 Brussels, BN.#05

Bergen, P.#06 Paris, R.#07 Rome, S.#08 Strasbourg, L. #09 London, M.#10
Marseille epizotlar1 yer almaktadir. Ayrica, Avrupa kentlerinin isimleriyle

sahnelenmesi gosterimlerin alimlanmasi agisindan 6nemli bir gostergedir.

“Tragedia Endogonidia’ y: trajik bi¢imin insanin i¢inde yeniden olusmasi
tarzinda ag¢iklayan Castellucci, bu ¢alismalarinda da bir laboratuvar arastirmasi
yaparcasina,  gezegenler  sistemini  incelercesine  canlilarin kimyasini
arastirdigimi éne siiriiyor. Buradan yola cikarak, trajedinin giiniimiizde siirekli
tekrarlanan hareketlerle, resimlerle vurgulanacagini séyliiyor ve oyunlarinda bu

tekrarlar siirekli yasaniyor (Giiriin, 2005: 1).”’

Bu c¢ergeveden bakildiginda Castellucci’nin  Tragedia Endogonidia
sahnelemesi, Antik donem tragedyasini veya kahramanin yolculuguna dair trajik
durumu igermemektedir. Birbirinden 6zerk olarak goziikse de baglantili epizotlar
araciligiyla imgelerin arka arka siralanmasi; pargalanmis fikirlerin, biitiinligii ele
gecirmesine neden olmaktadir. Her epizot farkli kentlerin tasidig: tarihsel kiiltiirii
ve toplumsal imgeleri iizerine hazirlanmistir. “Sahnelemede, yalnizca insan
Oznesini degil, bugiiniin diinyasina ait olan makineler, hayvanlar gibi, bugiin

insan sonrasi olarak tanimlanan unsurlarla bezenir (Akgiil, 2020: 102).”’

“Briiksel, Avrupa’nin baskenti ve Avrupa Parlamentosu’nun koltugu oldugu
icin, Briiksel epizotunda hukuk konusuna deginiliyor. L.# 09 Londra’da iinli
Londra katedraline at:fta bulunarak Saint Paul figiri gorilir. Strazburg’daki
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son sahnede kosesi kiritk beyaz bir kiip goriiliir; Albrecht Diirer’in litografi
Melencolia I’e atifta bulunuyor (Semenowicz, 2013: 131).”’

Tragedia Endogonidia sahnelemesinde altinci epizotunu olusturan P.
#06 Paris performans: ilk olarak 2003 yilinda Paris’te Odeon Tiyatrosun’da
sahnelenmistir. P.#06 Paris epizotu, Paris toplumunun inang¢ gercekligini ¢aglar
boyunca nasil algiladigini ve tarihsel olaylarla nasil bir degisime ugradig1 tizerine
kurulmustur. Performans izleginde, Bati kiiltiiriiniin temeli olan Antik Yunan ve
Yahudi gelenekleri yan yana getirilmistir. Antike ¢agindan giiniimiize kadar Paris
toplumunun inan¢ sisteminin dinamiklerini anlatan sahnelemede gostergelerin
yogunlugu ve eszamanli kullanimini tercih edilmistir. Metin, diyalog ve dilin
reddedildigi sahneleme eski mitin kalintilar1 olan, Caravaggio’nun Sacrifice of
Isaac tablosundaki figiiriin tasviriyle baslamaktadir. Iki ¢amasir makinasinin
{istiine yatirilmis olan Ishak’in; ibrahim tarafindan feda edildigi ve kiigiik kesik
melek kanatli adamin ge¢ kaldigini anlatmaktadir. “Bu sahne, Romeo Castellucci

tarafindan muamma olarak adlandirilir (Lyandvert, 2006: 42).”’

Sekil 27.Paris adli epizotun baslangi¢ sahnesi

Kaynak: (Fotograf: Marco lorio)
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Sekiller 27°de goriildiigii lizere, sahnede olusturulan gorsel dramaturgi;
seyircinin zihnine gostergeler yoluyla saldirmaktadir. Giinimiiziin teknoloji
araciyla, eski mitin anlatildigi Caravaggio’nun tablosu melezlestirilmistir. Bu
melezlestirme ayn1 zamanda dramatik tiyatronun en 6nemli unsuru olan zaman

kavraminin kirildigin1 géstermektedir.

Sahneleme, iki fransiz bayraginin duvara carptirarak dalgalanmasi;
polislerin giiliimseyerek ellerindeki coplar1 vurarak ses ¢ikartmasi; Sfenks
heykelinin ve canli bir beyaz atin sahnede yer almasi; biiyiileyici bir teatral etki
sonunda pencereden Isa’nin igeri girerek Sfenks heykelinin &niinde durmasi;
orkestranin sahneyi terk etmesiyle devam etmektedir. Bu esnada seyircinin
algisinda olusturulmast hedeflenen bircok imge, figiir veya eyleme yer
verilmektedir. Ibrahim, Ishak ve melekten sonra; isa Mesih, pagan tapmaginin
simgesi Sfenks heykeli, Fransiz Ihtilali ve polis devlet diizeni, Charles De Gaulle
(Fransiz devlet baskani) gibi giyinen polisler gibi gdsterge yigmacasiyla
seyircinin anlam tiretimine dahil edilmesi saglanmaktadir. Bu boliimde seyircinin
yasamin gercekligiyle, sahnedeki kurmaca arasindaki sinirlarin bulaniklagmasina
yol agarak gercekligin ¢okiisiine neden olan, orkestranin sahneyi terk etmesidir.
Sahnelemede, tek tanrili inancin hitkmiinii siirdiireceginin gostergesi ve dini figiir
olan Isa Mesih’in oyun alanina dahil olmasiyla beraber, ¢ok seslili§in gostergesi
olan orkestranin sahneyi terk etmesi; uzamin siirlarinin agilmasina, gergekligin
cOkiisline ve seyircinin beklentisinin (orkestranin seyircide yarattigi beklenti)
kirilmasina neden olmaktadir. Ayn1 zamanda dramatik tiyatro alisilagelmis mekan
algisimin ~ kirilmaya ugramasi, seyircinin  oyunla iligkisinde sogukluk

yaratmaktadir.
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Sekil 28.P.#06 Paris epizotunda mekanin, Zamanin ve dykiiniin kirilmasina yol agan
gosterge tercihleri

Paris toplumunun ¢aglar boyunca, kiiltiiriinii ve kimligini olusturan etkileri
inang — siyaset — teknoloji baglaminda ele alan sahnelemede; teatral bir sok ile ii¢
arabanin diismesi ve modern ¢agin getirdigi yeniliklere yer verilmesi zamanin,
Oykiiniin ve mekanin kirilmasina yol agmaktadir. Dramatik unsurularin bu denli
parcalandig1 P.#06 Paris epizotunda, Castellucci’ in olusturdugu imgeler diinyasi
seyircide gosterge bombardimanina doniiserek; anlamin yaratici bir unsuru olarak
katilimct olmasina, eklektik bir yapinin igerisinde seyircinin 6zgiirlesmesine ve

yaratilan teatral etkiyle deneyimsel siirece girmesine neden olmustur.

2000’1i yillarla beraber ¢agdas Alman tiyatrosunun 6nemli ydnetmenleri
arasinda yer alan Michael Thalheimer (1965 - ...), sahnelemelere getirdigi
kendine 06zgl tiyatro estetigi ile Avrupa’nin bir¢ok tiyatrosunda uzun yillar
konusulacak oyunlar sahnelemistir. 1997°de Theater Chemnitz’de Fernando
Arrabal’in The Architect and the Emperor of Assyria adli oyununu
sahnelemesiyle birlikte tiyatro yonetmenligine adim atan Thalheimer giiniimiize
kadar, Deutsches Theater’da E.G. Lessing’in Emilia Galotti (2001), Faust |
(2004) ve Faust Il (2005); Berlin Schaubiihne’de Moliere’den Tartuffe (2013),
Friedric Schiller’den Wallenstein (2016); Berline Ensemble Bertolt Brecht’in
Kafkas Tebesir Dairesi (2017), William Shakespeare’nin Othello (2019); Viyana
Burgtheater’da  Aiskhylos’dan  Persler (2017); Schauspiel Frankfurt’ta,
Euripdes’ten Medea (2012), Henrik ibsen’in Nora (2014), Heinrich von Kleist’in
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Penthesilea (2015) gibi sahnelemelere imza atmis, bir¢ok ulusal ve uluslararasi
tiyatro odiilii kazanmustir. Ozellikle klasik yapimlara getirdigi yenilikgi

yaklasimiyla ve Olaf Altmann’in sahne tasarimlariyla 6nemli bir iin kazanmustir.

Michael Thalheimer’in rejilerinde “’uslup ozellikleri ii¢ ana baslikta
toplanabilir: lki metin segimleri, ikincisi uzam segimleri ve iigiinciisii oyunculuk
secimleridir (Korukg¢u, 2020: 368). ’’Sahneye tasidigi metinlere bakildiginda
tiyatro diinyasinin en 6nemli eserleri oldugu goriilmektedir. Genis bir yelpazeye
yayilan repertuvarinda (Antik Yunan tragedyalari, Klasisizm, Romantizm,
Modern tiyatronun bas yapitlar1) Biichner, Lessing, Goethe, Shakespeare, Cehov
gibi dramatik metin yazarlarinin yapitlarina c¢agdas sahneleme yontemleriyle
yaklastig1 goriilmektedir. Thalheimer, Robert Wilson, Einar Schleef ya da Frank
Castorf gibi giiglii ve kendine 6zgili imzaya sahip olan yonetmenlerden biri olarak
gosterilmektedir. Genel olarak dramatik metinleri sahnelerken ana aksiyonuna
indirgeyen Thalheimer; *‘oyuna ve oyun yazarina karsi diiriist olmanin, yazili
metni titizlikle temsil etmekle higbir ilgisi olmadigini savunur (Boenisch, 2008:
30)”. Bu yaklasimin yerine metnin icerdigi O6zii ortaya ¢ikarmayi hedefler.
Thalheimer birgok rejisinde soziin olusturacagi anlami ve dili etkisiz hale
getirerek yerine ustaca tasarlanmis uzamda oyuncunun hareketi, yiiz ifadelerine
ve jestlerine vurgu yaparak on planda tutmustur. Sahnelemerinde, metne o6zcii
yaklasimi, benzersiz uzam secimi, miizikalite kullanimi, ritim, duraklama ve
bosluklar, oyuncularin minimalist ve tematik tekrarlar ile karakterize edilmis jest
ve hareket kullanimi {slubunu olustururken benzerlik gosteren Onemli
ozelliklerdir. Ayrica oyunlarindaki kostiim tercihlerine bakildiginda metinden
bagimsiz hareket edilerek, 20.yiizyilin ikinci yarisindan sonraki zamana ait

kostumler kullanilmaktadir.

Thalheimer sahnelemelerinde genel olarak, geleneksel c¢erceve sahne
kullanimini tercih eder. Bu agidan oyun alani—seyir alani arasinda ayrim
bulunmakta ve seyircinin konumu oyun alanina belli bir uzaklik mesafesindedir.
Metin, uzam ve oyuncuya dair yaklagimlariyla seyircinin algilamasinin aktif
pozisyonda olmasini  saglar. Genel olarak kiilt metinleri sahneye tasiyan
Thalheimer, metnin ana fikrini iletmek i¢in arindirmasi sonucunda; “ortaya ¢ikan
sahneleme dili evrensel bir dil niteligi gosterir (Korukgu, 2020: 370).”’ Ayrica

metin {izerinden gergeklestirdigi bu miidahaleler sonucunda, duraksamalar ya da
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bosluklar yaratarak seyircinin anlama ulasmas: ic¢in aktiflestirmesi saglanir.
Sahneye tasidig: kiilt metinlerin gegtigi mekana ve zamana yonelik ¢cagdas yorum
getirmesi, seyircinin gosterimin baslangicindan sonuna kadar etkin kalmasina yol
acar. Bircok metni giiniimiize uyarlamasi, uzama dair tercihleri ve gosterge
yogunlugu seyircinin diis giiciinii harekete gecirerek; 6zden yola ¢ikan seyirci

anlamin ureticisi olur.

Sekil 29. Emilia Galotti, Deutsches Theater (2002)

Gotthold Ephraim Lessing’in ilk kez 1772’de sahnelenen ve bir Alman
klasigi olan Emilia Galotti adli oyununu, Michael Thalheimer 2001 yilinda
Deutsches Theater’da sahnelemistir. “2002 yilinda kendisine Nestroy Odiilii
kazandiran bu oyunda Thalheimer, metni 0ziline indirgeyerek; burjuva
trajedisindeki tiim yan karakterleri oyundan ¢ikarmis ve Emilia, Prens, Annesi,
Babasi, Kont Appiani, Marinelli ve Kontes Orsina gibi ana karakterleri
kullanmigtir. Ayrica Thalheimer’in sahneleme yorumunda ilk perdenin tamamini
¢ikartarak metinde yer alan resim ve giizellik lizerine yapilan sanatsal tartismalara
dair ayritili yansimalar1 kurtarir, Marinelli’nin entrikasinin ipuglar1 konu

olmaktan ¢ikmis ve oyunun sonu agik hale getirilmistir

(Weiler, 2003: 128). *’Metinde Odoardo tarafindan bigaklanarak 6ldiiriilen
Emilia, Thalheimer’in yorumunda, elinde tuttugu silahla birlikte vals dansi
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yaparak uzama dahil olan kalabaligin igerisinde kaybolur. Boyle klasik bir metine
bu denli ¢arpict yorumlama getirmesi, seyircinin oyun boyunca merak duygusunu
kaybetmemesine neden olmaktadir. Ayrica oyunda siklikla soziin kullanilmadig:
uzun bosluklar verilmistir. Sahnelemenin birinci sahnesinde Prens’in soyledigi
tek ciimle disinda herhangi bir sézsel ifade yer almamaktadir. Bu boliimlerde
genel olarak oyuncunun fiziksel eylemlerine vurgu yaparak metinde yer alan
birgok bilgiyi anlatmak yerine 6zetleyerek gostermistir. ilk sahnede seyirciye
gorsel bir dramaturgi sunan Thalheimer boylelikle oyun alaninda imgeler diinyasi
yaratmistir. Diger sahnelerde ise oyuncular arasinda, fiziksel aksiyon devam
ederken sozlii iletisim de gergeklesir. Ancak oyuncular o kadar hizli ve tek diize
konusurlar ki, soz, iletisim araci olmaktan &teye gecer. Ciinkii oyuncular
birbirlerine bakmadan, belli bir uzaklikta ve neredeyse birbirlerini dinlemedikleri
gorilir. Thalheimer’in metni sahneye tasirken yaptigi bu yorum, seyircide

anlamin bulaniklagsmasina neden olmaktadir.

Sekil 30. Emilia Galotti, Deutsches Theater (2002)

Emillia Galotti oyununun sahne tasarimi, “oyuncularin eylemlerine zoom
yapan ¢ok biiyiik bir kamera izlenimi vermektedir (Weiler, 2003: 129). *’Sahnede

herhangi bir dekor ya da esya kullanmayan Thalheimer, oyun alanini, oyunculari
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podyumda yiirliyen mankenler gibi kullanmistir. Peter Brook’un bos alan
diisiincesini animsatan sahne uzami, tamamen oyuncuya vurgu yapmak igin
tasarlanmistir. Uzam, sahne derinligine kadar dikey bir sekilde sinirlandirilmistir.
Sahnenin arkasinda bulunan tek bir kap1, oyuncularin uzama dahil olduklar1 giris—
c¢ikislart i¢in kullanilir. Oyunun belli zamanlarinda, uzami sinirlamak i¢in saginda
ve solunda bulunan duvarlar, Sekil 2°de goriildiigi lizere agilir ve oyuncular bu
boliimden giris—¢ikislarin1 gergeklestirir. Sahnede dinamik bir yap1 ve perspektif
bakis acis1 yaratan Thalheimer, seyircinin oyun boyunca odak noktasini

oyuncunun fiziksel ve i¢sel aksiyonuna odaklatir.

Oyunda, karakterlerin kisilestirilmesinde en etkin anlatim araci olarak giysi
lizerinden yapilan tercihler oldugunu gdérmekteyiz. Ornegin, oyunun “iki
sahnesinde oyun kisilerinin toplumsal konumu ve Emilia’da oldugu gibi i¢inde
bulundugu (evlilik) durumunu gostermek disinda farkli bir islev yliklenmemistir

(Kocabay, 2008: 77). >’

Thalheimer’in oyunda kullandigi anlatim araglari tamamen oyuncunun
kisilestirilmesine yoneliktir. Oyunun biiyik bélimiinde, Shigeru Umbayashi’nin
In the Mood For Love filmi igin besteledigi Yumeji’s them pargasi ¢almaktadir.
Miizik oyunun ritmini ve oyuncularin duygu durumunu vurgulamak adina
kullanilmistir. Thalheimer bir roportajinda, tercih ettigi miizikleri; seyircileri
evde oturuyormus gibi hissetmeleri i¢in bastan ¢ikartmak, zaman duygusunu
ortadan kaldirmak, zihnine ve kalbine hitap etmek ic¢in (Roesner, 2014: 236) ’

kulandigini ifade etmektedir.

Michael Thalheimer’in, dramatik metinlerin 6ziine vurgu yapmasi, uzam
secimleri ve diger anlatim araglarini kullanim bigimine bakildiginda oyuncunun
fiziksel ve i¢ aksiyonunu ortaya ¢ikartmayr hedefledigini sdyleyebiliriz. Bu
acidan oyuncunun “en kiigiik bir eyleminin bile sahnede biiyiimesini
sagladigindan, fiziksel eylemlerdeki ekonomi 6nem kazanmaktadir (Korukgu,
2020: 375).”’Seyircinin odagini oyuncunun kinetik gostergelerini (mimik, jest
vb.) odaklayan Thalheimer, oyuncunun yarattig1 imgelerle seyircinin diis giiclini
harekete gecirmesini saglar. Bu durum seyirciyi aktif bir yaratici unsura ve

anlami olusturmasi i¢in dikkatli bir gézlemciye doniistiirmektedir.
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Sonu¢ olarak Postdramatik tiyatro sahnelemelerinin temel amaci, teatral
Ogeler arasindaki hiyerarsik yapinin kirilmasi sonucunda esit ve kendi anlamiyla
var olan gostergelerin; oyun alaninda eszamanli ve yogun/az yigilmasiyla
seyircinin algilama boyutunu etkilemektir. Ozellikle metnin boyundurugundan,
dilin anlam iretiminden ve oyun Kkisilerinin psikolojik derinliginin yok
edilmesiyle seyircinin etken bir konumda kendi anlamini tireterek 6zgiirlesmesini
hedeflemektedir. Postdramatik sahnelemelerde, seyirci kendisine dayatilan
anlamlar sayesinde ulastig1 sentezin oniine gecilerek, anlamin siirekli ertelendigi
ve bu nedenle seyircinin sahneleme boyunca sorular sorarak tez liretmesine neden
olmaktadir. Seyircinin sahneleme metnini kurmasina izin verilmesi, tiyatroyu
bitmis bir iirlin olmaktan ¢ikartip siirece donilismesini saglamaktadir. Ayrica kars1
gercekei egilimler ve tarihsel avangardlarin oyun alani — seyir alani iligkisine dair
getirdigi birgok yeniliklerin, postdramatik tiyatro sahnelemelerinde kullanildigi
goriilmektedir. Postdramatik tiyatroda, yazardan ziyade yaratici yOnetmenin
O6nemli bir unsur haline doéniismesi, Sahnelemerin seyir alani — oyun alani
tercihlerini de ¢esitlendirmistir. Bu baglamda sahnelemelerde; ¢ergeve sahne,
apron sahne, dontstiiriilmiis sahne, buluntu mekan, gevresel sahne gibi izole
edilmis ya da acik alanda; oyuncu seyirci ayriminin ya da karisiminin oldugu ¢ok

cesitlilik gosteren pratiklerinin varligindan s6z edebiliriz.

C. Tiyatroda Teknoloji Araglarinin ve Multimedya Teknolojilerinin

Kullaniminin Seyirciye Etkisi

20. yiizyildaki teknolojik gelismelerin tiyatro sanatinin icrasinda oldukga
etkin bir faktor olusturdugunu gérmekteyiz. Bu duruma tarihsel bir ¢ergeveden
baktigimiz zaman teknoloji bir¢ok tiyatro akimini ve kuramcisini etkilemistir.
Ciinkl tiyatro sahneleme bigimleri, igerisinde bulundugu toplumun yasam ve
iletisim kosullariyla paralellik gostermektedir. Ozellikle kayitli, dijital ortam ve
teknolojinin kisisel iletisim aracina doniismesi; birgok sanatsal iiretimin konusu
haline donlismiis ve iiretim bigimlerini, dagitimini ve tiikketimini de belirleyen
onemli bir faktdr olmustur. Bu dogrultuda tiyatro sanati igerisinde; metin
yaziminda ve sahneleme pratiklerinde doniisiimler gergeklesmistir. Steven Dixon,
Digital Performance adli ¢alismasinda ortam ve teknolojinin tiyatrodaki etkisini

ti¢ onemli kirilma noktasina isaret etmektedir:
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“Toplumsal ve siyasi tarihteki gelismelerde oldugu gibi, tiyatro tarihi de
devrimsel nitelikte degisimlere maruz kalmistir... Coklu ortamli tiyatro
sahnelemeleri i¢in ii¢ donemden soz edebiliriz: 1910’ larda fiitiirizm, 1960’larda
kayitli ortamli sahnelemeler, 1990’larda ise bilgisayar teknolojisi (Dixon,
2007:87).”

Teknolojinin gelisimi ayn1 zamanda, sahneleme pratiklerinde kullanilacak
teknolojik cihazlarin her dénem farklilasmasini ve ¢esitliligini arttirmaktadir.
Tiyatroda teknolojinin ilk etkileri olan; elektrikli aydinlatma teknolojisinin,
kayith miizik ve ses efektlerinin kullanilmaya baglamasiyla oyun alan1 — seyir
alan1 arasindaki etkilesimin degisime ugradig: goriilmektedir. Ornegin, elektrikli
aydinlatma teknolojisi ile seyir alaninin tamamen karartilmasiyla beraber;
“seyirciler, performans sirasinda birbirleriyle iletisime gegemeyince tiyatroya
gitmek genellikle oldugu gibi sosyal bir sey olmaktan ¢ikip daha o6znel bir
deneyime donismistir (Seyben, 2016: 22). ’’Boylece her c¢agin teknolojik

gelismeleri bir¢ok tiyatro akiminin ve yonetmenin dramaturgisini olusturmustur.

Cizelge 2. Teknoloji ve ortam teknolojilerinin tiyatro sahasinda kullanilmaya
baslandigi yillar

Tiyatro Sahasinda Teknolojinin Teknolojik Cihazlar ve Ortam

Kullanima Girdigi Yillar Teknolojileri

1850 — 1900’11 y1llar arasinda Aydinlatma teknolojisi, kayitlt miizik
ve ses efektleri

1900 — 1960’11 y1llar arasinda Kayitli ortam teknolojisi (projeksiyon, film,
fotograf), radyo, ses kayit cihazi

1960 — 1990’11 y1llar arasinda Coklu ortam teknolojisi (video projeksiyonu,

TV monitorleri, canli video  goriintiileri),
kamera, kablosuz ses transferi, sonar aletler,
fotoelektirk hiicreler ve mikrofon sistemi

1990 - Giiniimiiz 3D mapping projeksiyon, holografik goriinti,
led ekran, lazer ve fiber optik teknoloji, robot,
cybord ve VR teknoloji, ses dagitim cihazlari,
mobil cihazlar, bilgisayar, internet ag1

Teknoloji cihazlar1 ve ortam teknolojilerinin ortaya ¢iktig1 tarihten itibaren
bir¢ok yonetmenin ve sahne tasarimcisinin (Artaud, Grotowski gibi yonetmenler
hari¢) az/yogun bir sekilde bu teknolojilere sahnemelerinde yer verdigi
gorilmektedir. Glinlimiizde ise neredeyse teknoloji cihazlari ve ortam
teknolojilerinden yararlanmayan sahneleme sayis1 olduk¢a azdir. Dijitallesme ile
beraber Telematik Performans, Cyborg Tiyatrosu, Robot Tiyatrosu, Dijital

Tiyatro vb. gibi bir¢ok sahneleme bigiminin de ortaya ¢iktigini gérmekteyiz.
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Tiyatro, 19. yilizyilin sonlarina dogru fotograf ve sinemanin ortaya
cikmastyla beraber; fotografin ve sinemanin teknik olanaklarini sahnelemelerde
kullanma yonelimi igerisine girmistir. Film, projeksiyon ve fotograf gibi anlatim
araglarini, kendi anlatim bigimleri i¢in aragsallagtirma egiliminde oldugu
goriilmektedir. Tiyatro sahnelemelerinde teknolojik medya araglari ile gosterilen
hareketli ya da duragan gorsel ve goriintiilerin birer ‘ortam’ olusturmayi
hedefledigini belirtmek gerekmektedir. Bu goriintiileri seyirciye aktaran video,
televizyon ekrani, projeksiyon vb. araglar ‘Dagitim Teknolojisi’ olarak kabul
edilmektedir. Avrupa’ da filmi tiyatro sahnesinde kullanan ilk yonetmenlerden
biri Georges Melies’ tir.

1905 yilinda sahneye koydugu iki oyunda da Le Raid Paris — Monte Carlo
en Deux Heures (Iki Saatte Paris — Monte Carlo Yarisi) ve Les Pillules du Dianle
(Seytamin Haplari) filmlerinin kayitlarint seyircinin goriislerini biiyiitmek ve
tivatronun ifade giiciinii arttirmak icin kullamilir. Ilk oyunda (Belcika Krali II.
Leopold’ un yolculuk sirasindaki olaylar: ve Paris’ ten Monte Carlo’ ya komik
araba macerasini gostererek) film, sahnenin fiziksel sinirlamasinin iistesinden
gelmek ve eylem alamni genisletmek icin kullanildi. Ikinci oyunda Melies, daha
biiyiilii ve sanatsal olarak daha sofistike efektler yaratmak icin sinemanin

sanalligint  ve  fiziksel — alamin  gergekligini  birlestirerek  kullandi

(Salihbegovic,2013: 35 - 36).

Goriildugi tizere ilk donemlerinde tiyatroda ortam yaratmak igin kullanilan
film goriintiileri tiyatro igin bir ara¢ olarak kullanilmistir. Gosterimin alt metnini
destekleyerek sahne uzaminda 6teki mekan boyutu olusturulmaktadir. Sanalligin
ve gercekligin birlegsmesiyle tiyatro dilinin degismesi, seyircinin alimlama giiclinii
de giiglendirmistir. Ortam teknolojilerinin giiniimiize kadar uzanan siiregte birgok

kullanim amacinin oldugunu sdyleyebiliriz.

Tiyatroda teknik olanaklardan faydalanan ve Belgesel Tiyatro’nun kurucusu
olan Alman yonetmen Piscator; film, projeksiyon, fotograf gibi kayitli ortam
teknolojilerinden, yazilardan ve ses Orneklerinden yararlanarak bir belge
niteliginde sahnelemelerinde kullanmistir. Ayrica yiiriiyen bant, doner sahne gibi
tiyatroda teknolojik yeniliklere yer vermistir. Sahnelemerinde, “tarihi kisilerin ve
olaylarin, savas ve devrime dair Ozglin konusmalari, gazete kiipiirlerini,

brosiirlerini,  fotograflarint ~ ve  fimlerini  montajlayarak  kullantyordur
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(Salihbegovic, 2013: 49).”” Piscator’un fotograf ve yansitilmis hareketli
gorintiileri kullanmasinin temel sebebi; sahne uzamindaki fiziksel gerceklik ile
projeksiyondan yansitilan goOrlinti arasinda bag kurarak seyirciyi tanik
pozisyonuna getirmektir. Ayrica, dekor yerine c¢oklu ortamin kullanildig:
tasarimlar da yapmistir. Béylece ¢oklu ortam tiyatro igin ara¢ olmaktan ¢ikip bir
amaca hizmet etmeye baslamistir. Coklu ortam sahnelemelerinin 6nciilerinden
Josef Svoboda, kullandig1 ¢oklu ekran ve optik aletlerle sahne uzaminda fi¢
boyutlu sinemasal ve biiyiileyici sahne tasarimlar1 olusturmustur. “Leterna
Magika tiyatrosunun kurucusu ve sahne i¢in teknolojik skenograf sistemlerinin
onciisii olan Svoboda, 1950’lerin sonundan yiizyilin sonuna kadar ¢igir acan
calismalariyla, cyborg tiyatro pratiklerine etkili bir temel olusturmustur (Perker —
Strabuck, 2011: 48).” Ayrica, Savoboda dinamik ve kinetik bir sahne {istiinde,
sahnedeki dekoru hareketli hale getirmistir. ’Yatay ya da dikey hareket edebilen
aynalar, platformlar, merdivenler ve gecirgen yiizeyler (Celenk, 2007: 12)
yaratmasinin diginda psiko-plastik mekan diisiincesiyle; “senografilerindeki film
projeksiyonunu, diger teatral araglarlar1 aydinlatmadig takdirde, gériinmez olan,
kahramanin (oyuncunun) i¢ gergekliklerini ya da insan dramlarinin manzaralarini

tasvir etmek i¢in kullanmistir (Salihbegovic,2013: 52).”’

Sahne tasarimlarinda ozellikle kayitli ortam teknolojisi ile oyuncular
arasindaki etkilesemi vurgulamaya caligmistir. “Briiksel’de 1958 tarihinde
gerceklesen bir fuarda ¢oklu ortamli tiyatro enstalasyonu hazirlayan Svoboda ve
yonetmen Alfred Radok; ¢ok sayida, hareket edebilen ve sahneleme boyunca
bazen goriilebilen bazen de Kkaybolabilen ekranlardan olusan bir tasarim
gergeklestirmistir (Seyben, 2016: 37).”’ Sahnedeki tiim anlatim pargalarinin
birbiriyle olan iligkisine vurgu yapan Svoboda, “kinetik ve dramatik mekanda
yaratilan sahnedeki soyut ve tanimsiz mekanlari, seyircide ¢agrisimlar yaratarak,
tiyatronun digindaki yasamiyla gordiiklerini iliskilendirmesini (Baugh, 2005: 88-
89)’’ hedeflemistir. Bir anlamda seyircinin oyun alaninda olusturulan atmosferin
igine girerek diis giliciinii harekete ge¢irmesini arzulamaktadir. Christopher Baugh
deyimiyle, Svoboda; ¢aginin seyircisini ¢ekmenin ve onu gii¢clii bir sekilde
etkilemenin yolunun c¢agdas yasamin iletisim tarzini sunmasi oldugunu ifade
etmektedir. Svoboda, goriintiileri kendi teatral diinyalarini yaratmak igin

kullanacak yeni nesil tiyatro yapimcilarina dnemli bir miras birakmistir.
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Piscator ve Svoboda’nin oOnciiliigiiyle devam eden ortam teknolojisinin
tarihsel siirecine bakildiginda; genel olarak seyirciyi yonlendirmek ve
goriinmeyeni gostermek amagli kullanilan medya araglari, seyircide gosterge
bombardimanina yol acarak bir anlamda yonetmen — seyirci iliskisini
giiclendirmekte ve giin ylizline ¢ikartmaktadir. Ciinkii yonetmen teknik imkanlar
sayesinde seyircinin diislince giiciine direkt olarak ulasmayi basarmistir. Ortam ve
teknolojilerinin tiyatrodaki mekanlara olan etkisini ve mekani1 doniistirmedeki

islevlerini asagidaki alt basliklarda toplamak faydali olacaktir:
e (Gosterme, betimleme
e Goriinmez olan1 goriiniir kilma
e Doniisiim ve gecis
e (Cogalma ve iligkilendirme
e Mekanin ingasina vurgu ve atif (Seyben, 2016: 125).

Tiyatro gosterimlerinde kurmaca mekan, yani eylemin gectigi yer; dekor,
aksesuar ve kostliimler araciligr ile yaratilir. Ortam ve teknolojilerinin kullanimi
fiziksel olarak bir dekorun insasi yerine projeksiyon vb. araglar sayesinde
tasarlanabilmektedir. Oyun alani1 i¢inde video projeksiyonlar1 ile yaratilan
mekanlar, kurmaca mekanin kendisi olmak yerine, gercek bir mekan1 yani oteki
mekani isaret etmek icin de kullanilmaktadir. Fiziksel yaratilmis mekanlara gore
bu durum seyirci agisindan gercekligi kabul edilir diizeyde olmasa da betimlenen
ortam seyircinin diis giiciinde tamamlanabilir seviyede oldugu sdylenebilir.
Giniimiizde teknolojinin ti¢ boyutlu kullanilabilir oldugu diisiiniilecek olursa
gercegini aratmayan sahne tasarimlari seyircinin farkli deneyimler yasamasini

saglamistir.

Seyircilerin sahneye belirli bir mesafeden baktiklarinda gordiikleri
cergeveye yerlestirilen goriintiiler, sahne disinda siirmekte olan gergek yasami
sahneye tasimak iizere ¢ok etkili kullanilabiliyor. Béylelikle, sahne iizerindeki
gerc¢ekligin disarida devam ettigini gostermek agisindan ortamlar ve teknolojiler,

etkin sahne 6geleri olarak siklikla kullanilmaya basland: (Seyben,2016: 126).

Ortam ve teknolojilerinin, sahne uzaminda mevcudiyetini devam ettiren

gergekligin disindaki devam eden diger yasamin gergekligi ile bulusturmas;
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seyirciyi simdi ve burada’ durumundan ayirip o zaman ve orada anina
gotiirmektedir. Coklu ortam teknolojisinin tiyatroya etkisi sahnedeki o ana
olmaktadir . Metnin yeni sahnelemede, kayith / dijital ortamlar veya internet
kullanimiyla donistiiriilebilmeye agik olmasi, seyirci ve oyunculari her
zamankinden daha sik bir sekilde tiyatrodaki simdi olarak da bilinen o ana
yaklastirir. Tiyatroda metinden uzaklagsmak, gercekten de anlar {izerinde
yogunlagsmay1 arttirmaktadir. Tiyatro, simdi ve buradadir, film ise o zaman ve
oradadir ayrimi iizerinden iki disiplinin bir araya gelerek seyirciye sunulmasi,
seyirci agisindan hem mekanin hem de zamanin kirilmasina yol agmaktadir. Bu
baglamda seyirci sahnedeki tasarim ile zamansal bir yolculuga ¢ikarak yonetmen

tarafindan yonlendirilen farkli bir mekana yolculuk etmektedir.

Tiyatronun tarihsel siirecine bakildiginda var olmayan mekanlar1 sahneye
tasimak gibi bir yetisi her donemde farkli tekniklerle (s6zel veya gorsel)
olusturulmaya calisilmistir. Bu nedenle seyirciye, an itibariyle mekandan ve
gergeklikten ayrilmadan, asil sahneyle kurmaca mekanin ikisinin beraber gergek
mekan olarak verilebilmesi amaglanmaktadir. Geleneksel tiyatroda daha ¢ok s6z
ile ifade edilen bu mekanlarin, medya kullanimi ile goérsel olarak sahne uzamina
tasindigint  goririz. Kayith veya dijital ortam teknolojisinin kullanimiyla,
seyircinin metinde sozii edilen ama gosterilmeyen mekanlarla ilgili zihinlerinde
cok farkli canlandiracaklari imgeler bdylece belirli ve somut imgelere
dontismektedir. Burcu Yasemin Seyben Tiyatro ve Multimedya kitabinda bu

duruma su sozlerle 6rnek veriyor:

Bu anlamda tiyatrodaki mekan kullanimi , sinemadakine yaklagiyor ve
seyircinin bilmedigi, gérmedigi, zihninde canlandirmas: gereken mekan sayisi
azaliyor. Carlson’in érnek verdigi oyundan yola ¢ikaraksak, U¢ Kiz Kardes adli
oyundaki Moskova, ii¢ kiz kardesin hep hayalini kurduklar: yerdir. Ayni zamanda
onlarin  ge¢misleridir. Bu mekan, ortam ve yeni teknolojiler kullanip
gosterilebilse, seyirCi ii¢ kiz kardesin kafasindaki imgeye, aklindan gegenlere
ulasmus olurdu (Seyben, 2016: 127).

Gilinlimiiz teknolojisinde Projection Mapping (video mapping) kullanimi ile
sahne uzaminda oyuncuyu ¢evreleyen mekanin insasi iizerine kullanilarak, ¢oklu

mekan olusumu konusunda ¢esitli imkanlar vermektedir.
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Iletisim teknolojisinin hizli ilerleyisi tiim kiiltiir olaylarmni etkiledigi gibi
tiyatroyu da etkilemistir. Bilgisayar teknolojisinin kesfiyle beraber ses, video,
animasyon veya grafiklerin ayni anda kullanilmasi multimedya kavramini
dogurmustur. Dijitallesme ¢aginda telefon, internet vb. araglarin ve aglarin 1990
yillarda topluma mal edilmesiyle beraber bireysel ve toplumsal iletisimde farkli
bir boyuta gelmistir. Giinter Berghaus’ un Avant — Garde Performance: Live
Events and Electronic Technologies kitabinda modern toplumunun (enddstri

toplumu) déniisimiini su sozler ile aktarmaktadir:

Yirminci yiizyilda bilgi teknolojileri, insanlarin ev hayatimin ayrilmaz bir
unsuru haline geldi. Uydu ya da kablolu Tv’ ler, video cihazlari, bilgisayar
oyunlari, kredi ve anahtar kartlari, cep telefonlari, faks ve e-posta, kentlerdeki
insanlarin hayatint kokten degistirdi. Bilgisayar teknolojisi ve telekomiinikasyon
yondesmesi (convergence) ve biitinlesmesi (integration), endiistrilesmis bir
topluma kiiresellesmis bir kiiltiir getirdi, bos zaman ve popiiler eglence hayatinda

diinya ¢apinda trendler belirledi (Berghaus, 2005: 52).

Bilgisayar ve internetin c¢alisma alanlarina ve bireyin yasamina dahil
olmasiyla beraber “insanlarin iletisimsel davranis ve Kkisileraras: iliskilerini

degistirdi (Berghaus, 2005:52).”’

Benzer siire¢ sanat ve kiiltiiriin olusumunu, tretim ve tiiketim bi¢ciminde de
kokli degisimlerin gergeklesmesine neden olmustur. Dijitallesmeyle beraber
tiyatro sahasinda teknolojilerin kullaniminin artmasiyla, farkli kavramlar ve
tiyatro tiirleri de ortaya ¢ikmistir. Ornegin; sanal gergeklik tabanli performanslar,
telematik performanslar, cyborg tiyatrosu, robot tiyatrosu vb. sahneleme
siniflandirilmast yapilmistir. Hali hazirda medya araclarinin tiyatro sahasinda
(video, resim, projeksiyon vb.) kullaniliyor olmasi tiyatronun ¢agin yeniliklerine
adapte olmasini zorlastirmamistir. Sanatc¢ilar ve miihendislerin is birligi yaptigi

bu disiplinlerarasi saha birgok sahneleme teknigini giin yiiziine ¢ikartmistir.

Tiyatro, gorsel sanatlar, mimarlik yada dijital sanatlar arasindaki ayrim
¢izgisl, Qecirgen ve akiskan hale gelmistir. Cogu zaman, seyirci igin sanat
eserinin getirildigi ortami tanimlamaya baslamasi zor hale geldi. Benzer sekilde,
seyircinin rol:i de, icrac: ile performans aras:ndaki iligkileri de degisti. Sanatsal

siire¢ sirasinda seyircinin, yazarin fikirlerinin pasif bir alicisi olmanin yerine,
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seyirciden pratik ve yaratict katilim (ortak) gostermesi beklenir. Tiyatronun
yaratildigi (iiretildigi) ve sunuldugu alanlar da degismistir. Bir¢ok performans
sanat¢ist i¢in geleneksel tiyatro binast kullanissiz, modas: gegcmis ve gereksiz
mekanlar haline gelmistir. Tiyatro sanat¢ilart gosteri sirasinda seyircilerle
istenen yakinligi kurabilecekleri alternatif, mekana 6zgii performanslart icin
daha dogal alanlar arayigindadir. Internet gibi sanal alanlar, bir eylemin
tistesinden gelmek, fiziksel mesafe ve cografi sinirlart asmak birer sahne olarak

kullanitimaya baslandi (Salihbegovic, 2013: 60).

Tiyatro sahnelemelerinde dijitallesme siireci birgok farkli sahneleme
tekniklerini beraberinde getirmesiyle beraber seyircinin gdsterim ile olan
iligkisini de sekillendirmistir. Tiyatronun plastigine farkli bir bakis agisiyla
yaklagsmasini saglayan dijitallesme seyirciyi “deneyimleyen, yaratici, tanik,
gozlemleyen, katilimc1’> gibi  birbirinden farkli konuma getirmektedir.
Dijitallesme, “izleyicilerde farkli duyulart eszamanli olarak uyararak afallatir,

saskinlik yaratir, yepyeni algi stratejileri olusturmasina yol acar oldu (Candan,
2019:189).”

Dijital performanslarda ve ¢oklu ortam sahnelemelerinde, seyirci ile olan
etkilesim farkli bir boyut kazanmistir. Fahruddin Nuno Salihbegovic Directing
Cybertheatre kitabinda dijital performansta etkilesim ile anlatilmak istenini,
aslinda teknik (kosul olarak her zaman bir tiir insan — makine arayiizii gerektirir)
ve performansin dramatiirgisini gorsel ve isitsel niteliklerini etkiler. Giiniimiizde

dijital performansa ii¢ tiir etkilesimin hakim oldugunu sdyler (Salihbegovic,
2013: 85-86).

Cizelge 3. Dijital performansta ii¢ etkilesim bigimi

Interactivity between (Aralarindaki etkilesim)

Performer (Performansg:) Digital Scenography
(Dijital Sahne Tasarimi)

Spectator (Seyirci) Digital Scenography
(Dijital Sahne Tasarimt)

Performer (Performansg1) Spectator (Seyirci)

Performansgilarin dijital sahne tasarimiyla olan etkilesimi; oyuncularin
sahne uzamindaki konumlar1 ve viicut hareketleriyle birlikte, sahneye yansitilan
gorintiilerle fiziksel degisiklikleri baglatarak, ses kullanimi ve 151k tasarimlarini
etkileyerek sahne tasarimcisi tarafindan kontrol edilebilir. Bu baglamda

performansgilar, gosterimin  dijital dramatiirgisine de yon verebilirler
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(Salihbegovic, 2013: 86).” Performansci, bilgisayarla olusturulan ¢oklu medya
arasindaki bu etkilesim ¢ogu zaman dans tiyatrosunda goriilmektedir. ikinci
etkilesim tiirtinde seyirci, dijital malzeme ile sahne tasariminin kontroliinii ele
gecirir. Bazen bu etkilesim gizlidir ve yabancilastiric1 bir etki olarak kullanilir.
Seyirci performansin yapisina dogrudan dahil edilmektedir. Salihbegovic’e gore,
Ozellikle galerilerde ve miizelerde yer alan sanat enstalasyonlarinda seyirciler
kendilerine, seffaf bir gergeve igerisinde dijital kullanim olanaklariyla benzersiz

ve farkli deneyim siirecleri baglatabilirler (Salihbegovic, 2013:88).”

Dijital sahne tasarimlarinda seyirci; iki boyutlu medya perspektifinin
aksine, etkilesimli perspektif icerisinde gosterimdeki kendi konumunu belirleme
durumu s6z konusu olabilir. Sanal, esasen bir simiilasyon ise seyircinin agik uglu
olasiliklara daldigi, ardindan seyircinin algist ve katilimi, sanalligin temel
bilesenleridir. Tiyatronun seyirci ve performans arasindaki tarihsel etkilesimini
genisleten sanallik, performans i¢in seyirciye giivenerek bu iliskiyi

derinlestirmektedir (Bay — Cheng,2010: 186).

Ayrica kullanilan teknoloji araglari ve kayitli/canli/dijital ortam
teknolojilerinin herbirinin seyirciyle kurdugu iletisimi ve etkilesimi farklilik
gostermektedir. Asagidaki tabloda teknoloji araclarinin ve ortam teknolojilerinin

yaygin olarak kullanilma amaglar1 bu ¢ergevede siniflandirilmistir.

Cizelge 4. Kullanin teknoloji cihazlar1 ve ortam teknolojileriyle seyircinin
etkilesimi

Teknoloji Cihazlar ve Seyirci Etkilesimi
Ortam Teknolojileri
Projeksiyon, video, Tanik, gézlemci ve yaratici
fotograf
3D mapping, holografik Tanik, gbzlemci, yaratici ve deneyimleyen
gorintii, led ekran,
kulaklik
VR teknoloji ve Katilimci, yaratici ve deneyimleyen

hipergerceke¢i teknoloji,

Mobil cihazlar,

bilgisayar, internet agi

vb.
Robot, cybord teknolojisi Tanik, gézlemci, yaratici ve deneyimleyen

Ayrica teknoloji cihazlari ve ortam teknolojileri tiyatroda yayginlasana
kadar tiyatro, seyirciler ve oyuncularin ayn fiziksel mekan iceresinde ve belirli

bir siireligine bir arada olmasini igermektedir. Internet kullaniminin artmasiyla
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beraber oyuncu ve izleyicinin birbirinden uzak ve ayri1 yerlere yerlestirildigi,
ancak yine de gorsel, ses ve fiziksel olarak birbirleriyle bilgisayar teknolojisi
araciligiyla iletisim kurdugu, tiglincii tiir bir dijital etkilesim s6z konusudur
(Salihbegovic, 2013: 89). Bu tarz etkilesimli gosterimlere telematik performans
ad1 verilmektedir. Kuramci Birgit Wiens’ in telematik gdsterimin amacini iligkin

sozlerini Burak Akbulut su sekilde aktarmistir:

Telematik sanatin anahtar meselelerini sanal olan aractligiyla gercek
Zamanly etkilesim, farkll fiziksel mekdnlart ve bedenleri birbirlerine baglayan
gorsel projeksiyonlar olusturmaktadir. Telematik sanat aynt zamanda
performanslart da birbirlerine baglayarak, bir prodiiksiyonun farkli par¢alarinin

birden fazla mekinda eszamanli olarak gerceklesmesini de saglayabilmektedir

(Aktaran Akbulut, Wiens, 2010: 97).

Tiyatronun canlilik ilkesinin Oniine gecen bu tarz gosterimler, seyirci ve
oyun iliskisini de etkilemektedir. Fiziksel olarak bir aradiligin ve temasin ortadan
kalktig1 bu sanal diinyanin: “insanlar arasi yeni bir iletisim ve baglanti kurmanin
da 6tesinde sanatlar, kiiltiirler ve toplumlar arasinda bir baglanti kurma y6niinde

caba gosterdi (Seyben,2016: 74).”’

Bir anlamda cografi olarak tiim siirlarin asildigi da goz ardi edilmemesi
gereken durum soéz konusudur. Seyircinin, diinyanin herhangi bir yerindeki
performansci ile bu yolla bir araya gelerek paylasim igerisinde olmasi ¢agimizin
bilgi akis hizina uygun olarak nitelendirilebilir. Telematik performaslarin

¢ogunda seyircinin konumu rontgenleyen pozisyondadir.

Teknoloji cihazlar1 ve ¢oklu ortam teknolojilerinin tiyatro sahasina girerek
sahnelemelere olan etkisinin, seyircinin konumuna ve islevselligine dair bir¢ok
deneyimi sunmasinin yaninda, seyirciyi tiyatroya karsi da ilgi c¢ekici hale
getirdigi asikardir. Giiniiziimde birgok is kolunda oldugu gibi tiyatronun da yeni
tretimler yapmak ig¢in disiplinleraras1 faaliyetler siirdiirdiigiinii ve en iligkili
oldugu, gosterimlerinde islevsellik acisindan en etkin birlikteligi dijital teknoloji
ile yaptig1 goriilmektedir. Seyircinin birden fazla konumda ve islevsellikte
degerlendirildigi gosterimlere zenginlik katan dijital teknolojiler konusunda
giinimiizde en ¢ok 6rnek sunan tiyatrolardan biri de Rimini Protokol’diir. 2000 1i

yillarin 6nemli tiyatro hareketlerinden biri olan Rimini Protokol, 1990’ 11 yillarda
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Giessen Universitesi’ nden uygulamali tiyatro ve gdsterim incelemeleri okuyan
tic arkadas, Stefan Kaegi, Daniel Wetzel ve Helgard Haug tarafindan
kurulmustur. Kaegi’ nin neyi hedeflediklerini, Aysin Candan su sozlerle

aktariyor:

Biz giindelik yasamin tiyatralligiyle ilgileniyoruz. Yasami taklit ya da
oyunlastirmak istemiyoruz- onu oldugu gibi sahneye tasiyip ne olacagint gérmek
istiyoruz. Tiyatrosuz tiyatro yapmak istiyoruz, oyunculuk yetenegi ile hi¢ isi

olmayan bir tiyatro istiyoruz (Candan, 2019: 197-198).

Rimini Protokoll, c¢agdas tiyatroda teatral formlarin {izerine egilerek,
calismalarinda seyircisini ya da oyuncusunu herhangi bir illizyon yaratmadan
gercekligin dogrudan gosterimiyle yiizlestirmek ister (Olgun, 2011: 76 ).”
Performanslarinda ger¢ek ile kurgu olami bir araya getirerek, simdiki zaman
kosullar1 icerisinde gerceklikle yeni bir iliskinin kurulmasini ve kendine 6zgiin
yeni bir teatral dil olusturmayr hedeflemektedirler. The Guardian’ daki

roportajinda grup tyelerinden Haug su ifadeleri kullanmistir:

Gergekler yalnizca gercgeklerdir. Gergek somut degildir. Gergekleri
kurgularla karistirtyoruz. Onlart hizlandwryyoruz, onlarla oynuyoruz. Sonug

olarak, bir¢cok farkli perspektif elde ediyoruz; arttiriimis bir gerceklik duygusu
(Gardner, 2009:2).

Rimini Protokoll, gosterimlerinde ya da performanslarinda gerceklikle
kurduklart yeni teatral dili ortam teknolojileri ve teknolojik ara¢ kullanimiyla
gerceklestirir. Yapimlarinda video kayit ile canli kamera goriintiilerinin iist liste
yiiklenmesi, telsiz mikrofonlar, ses kayitlar1 vb. dijital medyadan
yararlanmaktadirlar. Medya etkilesimli bu tiyatro, seyirci yerine deneyimci
sozciigiinii kullanmay1 yeglemektedir (Candan, 2019: 199). Ornegin, diinyanin
bir¢ok sehrinde gerceklestirilen Remote X performansi; mobil cihazlarin
kullanimi konusunda onemli bir tiyatro deneyimi Ornegidir. Katilimcilar grup
olarak kulakliklarindan gelen yapay ses ile performansin bir pargast olarak sehrin
sokaklarinin sahneye doniistiigli bir tura ¢ikmaktadir. Burada seyirci, katilimei,
deneyimleyen hatta performansin oyuncusu konumundadir. Ayrica katilimcilarin

bireysel kararlar almasina ragmen her zaman grubun pargasit olarak kalmaya
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devam etmesi; yol boyunca sterefonik kayitlar ve film miizikleri esliginde

sehirdeki yolculuk, gitgide kollektif bir film gibi hissettirmektedir.

e
y

(/‘J\ ‘J

Sekil 31.Rimini Protokol’ iin Remote X performansinda

Rimini Protokoll’ iin 2008 yilinda sahnelenmis olan ve Stefan Kaegi’nin
yonetiminde hazirlanan Radio Miiezzin, ortam teknolojilerinin tiyatro sahasindaki
kullanimina 6nemli 6rneklerinden bir tanesidir. Ayrica gosterimde gergek hayatta
meydana gelmis bir olay1 ve olayr yasayan gercek kisilerin sahnede yer almasi
dogrultusunda hazir — nesne kullanimina bir 6rnektir. Kahire’de gerceklesen ezan
okuma yarigmasini ve islerini kaybeden ii¢ miiezzin ile kazanan miiezzini bir
araya getiren Radio Miiezzin oyununda; oyun alaninda anlatici konumunda
bulunan miiezzinler seyirciye, kendi yasamlarindan, ailelerinden, mesleklerinden
ve disiincelerinden bahsederler. Her biri kendine ait sandalyelerine
oturmuslardir. Kendilerinden bahsettikleri sirada arkada bulunun fon perdeye,
yasamlarina ait kayitl resimler ve video gosterileri yansitilmaktadir. Boylece
seyirciye, kayitli ortam teknolojisi sayesinde metin igerisinde sunulamayacak
ayrintilarin - gosterilmesi s6z konusudur. Kayitli ortam teknolojisi sahnede
bulunan miiezzinlerin Kkisilestirilmesine yonelik hizmet etmesSi agisindan,

seyircinin gosterimi algilamasini sekillendirmektedir.
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Seyirci, oyun alanint seyrederken, bir yandan da sahnenin arkasinda da
eszamanli olarak farkli mekanlar1 seyretmektedir. Seyirci bu durumda isitsel ve
gorsel algilarim1 daha dikkatli bir sekilde kullanilmaya zorlanir. Seyirci eszamanlh
olarak algiladig1 iki farkli ortami zihninde birlestirereck anlama ulasmaktadir.
Ayrica farkli mekanlar1 gdstermesi, betimlemesi ve goriinmez olanit goriiniir
kilma 6zelligi tasimasiyla; seyircinin fiziken bulundugu tiyatro mekanina 6nemli
Olclide etkisi bulunmaktadir. Gosterimde seyircinin fiziken bulundugu mekanin
yaninda, kayitli ortam teknolojisi ile dort farkli mekani uzama tasimaktadir. O
yiizden Radio Miiezzin oyunu ortamlar aras: sahneleme olarak nitelendirilebilir.
Mekanlarin genisletilmesi ve farkli mekanlarin seyirciye goriiniir kilinmasinin
islevselligi, sahne disindaki mekan olarak agiklanabilir. Ayrica bu durum,
seyircinin gosterimi izledigi anda fiziken simdi ve burada olmasina, kayitli ortam
teknolojisinin kullanilmasiyla zihinsel olarak o zaman ve oradaya yolculuk

etmesine neden olmaktadir.

Sekil 32.Rimini Protokol - Radio Miiezzin

Gosterimde  gercek  kimlikleriyle yer alan miezzinlerin  ortam
teknolojileriyle (resim ve video) yasamlarinin ifsa edilmesi; kurgu ile giindelik
gerceklik diizeyinin bulaniklagmas: seyircinin, seyreden olma durumunu
sarsmaktadir. Bunun nedeni, Seyircinin oyun alaniyla nasil bir iliski kurmasi

gerektiginin kararsizligina diismesidir. Gergeklik durumunu pekistirmek adina
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kullanilan resimler ve video goriintiilerinin etkisinin, seyircinin aligkanliklarindan
otiri kurmaca olarak algilayarak (televizyon, telefon vb.) tiiketme olasiligi;
seyircinin gercek tepkisinin olusmasinin Oniine gegebilir.  Bu durumun

belirsizligi seyircinin bireysel algilamasina baglidir.

Ayrica kayithh ortam teknolojileri yoluyla kisisel yasam alanlarina
(cocuklari, komsulari, evleri, Kahire sokaklari), kiiltiirlerine dair resimler,
videolar gosterilmesi; miiezzinlerin sahnede namaz kilmasi, ezan okumasi ve dini
ritliellerini  gergeklestirmesi oyunun kiiltiirleraras1 etkilesimini de ortaya
cikartmaktadir. Seyirciyle kurulan bu iletisim modeli, orta dogu—miisliiman
kiilltiriniin ~ bat1 tiyatrosuna 0zgl tiyatral formla sahnelenmesi olarak

nitelendirilebilir.

Cagdas tiyatro sahnelemelerinde, kayitli/goklu ortam teknolojileriyle
oyunlar iireten Kanadali oyuncu, oyun yazari ve tiyatro yonetmen Robert Lepage
(1957 - ...); yonettigi tiyatro oyunlarinin yaninda opera, enstelasyon ve film
yonetmenligini de yapmistir. Robert Lepage, 1994 senesinde aralarinda
oyuncular, opera sanatcilari, bilgisayar tasarimecilari, video sanatgilart bulunan
farkli tlkelerden gelen bir grup sanat¢t ile Ex Machina’yr kurmustur. EX
Machina’ da sahneledigi oyunlarinda, metin merkezli ilerlemekten ziyade
hareket, 151k, ses, obje, teknolojik cihazlar ve ortam teknolojisini kullanarak
teatral anlatim araglarin1 vurgulamistir. Sahnelemelerindeki teatralligi yakalamak
adina, farkli disiplinlerde yer alan; oyuncu, miizisyen, dans¢1 vb. birbirinden ayri
tekniklere hakim sanatgilara yer vermektedir. Boyle bir teatral dili ortaya
koymanin, hem ydnetmenin yaratim esnasinda hayal giiciiniin sinirlarin1 agmasina
hem de seyircinin sahneleme esnasinda hayal giiciinii harekete gecirmesine neden

olacaktir.

Bu olusum igerisinde Needles and Opium, La Tempete, Eiseneur (Elsinor),
Vinci, La Trilogie des Dragons, Hamlet — Collage gibi oyunlar1 diinya genelinde
sahnelemistir. Lepage’in farkli sanat bigimlerini bir araya getirerek tiyatro
sahasinda yer vermesi, Richard Wagner’in Gesamtkunswerk anlayisina
yaklastirmaktadir. Ayrica Josef Svoboda gibi, 151k, dinamik ve kinetik sahne
diisiincesi i¢inde video kullanilmadigi anlarda bile, oyunlarinda sinemasal etkiler
yaratan birgok teknolojiden yararlanmaktadir. Robert Lepage’in bu yaklasimiyla

sahnelemelerinde, tiyatro — medya iliskisi lizerinde durarak melezlestirilmis bir
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sanat formu yaratma yoluna gitmistir. Film, resim, video gibi medya araglariyla
birlikte diger teknoloji materyallerinden yararlanmasi ve geleneksel anlati
modellerine de yer vererek melezlestirmesi, onu, postdramatik tiyatro

¢ercevesinin i¢erisine de almaktadir.

“Tiyatral formlarin iginden hikdye anlatiminin kesifleri ile ilgili olarak
kendi teknigini ve ydnetme seklini aradigi bir dénemdir. Devising performans
materyali, dramatik bir metinden ziyade, grup deneyimlerinden ve de dis
uyaranlardan olusmaktadir. Calismamin  karakteristigi  ¢Ok  katmanli  ve
cogunlukla multimedya kullanmasi, farkli sanat geleneklerinden ve performans
dillerinden faydalaniyor olmasidir (Celikkaya,2015: 15).”’

Lepage, sahnelemelerinde dordiincii duvarin  varliginin, tiyatronun
canliligint 6ldirdigiini ve hikaye anlaticiliginin, oyun alani—seyir alani
iligkisinin canli iletisim kurulmasinda O6nemini vurgulamaktadir. Tiyatronun
canliligin1 ve her tekrar gosteriminde degistigini ve; “bu dogrultuda tiyatroya
sinemasal tekniklerden, canliligi 6ldiirecek seyleri almamaliyiz (Huxley ve Witts,
1996: 281)” ifadesini kullanmaktadir. Lepage, film yonetmenligi yapmasina
ragmen tiyatro sahasinda kendini daha 6zgiir hissettigini ve sinema tekniklerinin
tiyatroyu oOzgiirlestigini diisiinmektedir. Greg Giesekam, Lepage ic¢in sunlari
sOylemektedir: “Sinema endiistrisinin simirlarint kisitlayici bulurken, tiyatrodaki
siirekli deney olanaklarini tercih eder ve tiyatronun seyirciyle canli temas kurma
olanagina deger verir... Ama ayni zamanda, filmin gorsel vurgu, zaman ve
mekanla oynama, ¢ergeveleme ve sentaks kapasitesi onu heyecanlandirmaktadir
(Giesekam’dan Akt. Seyben, 2016: 5).” Film, resim, video, teknolojik cihazlar
gibi medya araclarini tiyatro sahasinda kullanmasini, sinemanin gergek¢i dilini
odiing almak olarak nitelendirmektedir. Lepage bu diisiincesiyle seyircinin, oyun
alaninda yaratilan atmosfer karsisinda biiylilenerek, karakterlerin ortamlar arasi

yolculuguna eslik etmesini hedeflemektedir.
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Sekil 33.Robert Lepage — Hamlet Collage (2017)

Robert Lepage 2017’de sahneledigi Hamlet Collage adli oyunu, 1601
yilinda William Shakespeare’in yazdigi Hamlet oyununu, giiniimiiz teknolojisiyle
harmanlayarak uyarlamistir. 3D Mapping projeksiyon kullanilan sahneleme,
enstelasyon (yerlestirme) diisiincesiyle birbirinden farkli ortamlar tasarlanmis bir
prodiiksiyondur. Video sanatinin olanaklarindan yararlanilan Hamlet Collage
oyunu, kiipe yansiyan ortamlar, farkli karakterlerin yansimalar1 iizerine
kurgulanmigtir. Coklu ortam yaratilan sahneleme, birden fazla karakteri (on bir)
oynayan tek bir oyuncunun (Evgeny Mironov) iizerine kurularak uyarlanmistir.
Lepage, gercek hayatin trajedisinden ¢ok daha giicli bir biling trajedisi
yaratmistir. Oyuncu (Mironov), sahnenin {izerinde asili duran ve dondiiriilen
devasa agik kenarli bir kiipiin sinirlar1 i¢ine yerlestirilmis zihin hapishanesinde,
tim karakterleri biiyiilii bir sekilde oynar. Ophelia’ dan Polonius’a tiim rolleri
oynarken, kiipiin duvarlarinda, zemininde ve tavaninda yiiriir, kosar, atlar ve
uzanir. Lepage, 3D Mapping projeksiyon ve aydinlatma ile kiipii akil hastanesinin
bir hiicresine, kiitiiphaneye, surlara, kopiiren bir goélete ve diger birgok canh
ortama yaratici sekilde donistiirmiistiir. Oyunda, kolaj teknigi kullanilarak,

Shakespeare’nin Hamlet oyunun kronolojik siralamasi bozulmustur.

Robert Lepage sahne tizerinde riiya/zihini¢i atmoferi olusturarak; Hamlet’in

i¢inde bulundugu kabusu su yiiziine ¢ikartmaktadir. Uyarlamasinda ¢oklu kisilige
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sahip ve kendi bilinciyle yiizlesen bir Hamlet gormekteyiz. Zihni saskin ve
parcalanmis karakterin kendisi kirik bir ayna gibidir. O yiizden zihninden gegen
tim karakterler kendisinin bir versiyonu olarak karsimiza ¢ikmaktadir.
Sahneleme boyunca Hamlet’in 6liimle kurmus oldugu iliskiyi ve oyunun basindan
sonuna kadar sliren varolussal sorunlarinin c¢ilirlimeye yiiz tuttugu bilincinin
yansimalarini aktarmaktadir. Lepage bir roportajinda Hamlet Collage oyunu igin

su ifadeleri kullanmaktadir.

“Hamlet'in temel sorunu, c¢ok fazla disiinmesidir. Bir goreve ¢oziim
bulamzyor. Her zaman beynini kullanan bir karakter. Sonu¢ olarak, bir kafatasi
tiyatronun ve Hamlet'in gii¢lii bir sembolii olarak hizmet eder. Bu yiizden
Shakespeare, kafatasinin oldugu biiyiik bir sahne tasarladi, ki bu da- sonugta- bir
insan kafasidir. Elbette sayisiz soruma cevap veremiyorum. Bu yiizden tek
oyuncuyla, oyuncunun kafasiwyla bir oyun sahnelemek ilgingti (Akt. Arnauld,
2021).”

Sekil 34. Robert Lepage — Hamlet Collage (2017)

Video anlatisinin kurucu 6gesi oldugu Hamlet Collage oyununda, seyirci
kahramanin zihinsel yolculuguna eslik etmektedir. Eszamanli olarak algiladigr iki
diinya yaratilmistir. Seyirci, sahnede yer alan oyuncu ve oyuncunun zihinsel

yansimasini olusturan ortam ve karakterleri eszamanli olarak algilar. Bu durum
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seyircide uyaniklik etkisi yaratmaktadir. Seyirci siirekli uyaricilar tarafindan
yaratilan atmosferin igine ¢ekilir ve diis giiciinii harekete gegirilmesi saglanir.
Gortintiisel  olarak yaratilan atmosferi ayni zamanda ses tasarimiyla
desteklenmektedir. Hipnotize miizik, ses efektleri (kalabalik insan sesi vb.) ve
oyuncunun sesiyle oynanmis olmasi (boguk, cizirtili, elektronik ses) seyirciyi,
kahramanin zihin hapishanesine c¢ekilmesinde Onemli bir etken olarak

kullanilmaktadir.

Lepage’in tasarimi seyirciye salt bir resim ya da goriintii sunmamaktadir.
Oyuncu yaratilan ortam veya animasyon karakterleriyle interaktif bir oyun
kurmaktadir. Bu yiizden tiyatronun canlilik ilkesi bozulmaz ve seyircinin simdi
ve burada olmasiyla, canli bir sanat ile kars1 karsiya kalma durumu degismez.
Ayrica oyununun sahnelemesinde, zaman ve mekanlar arasindaki rahat ve hizl
bir gecis saglamasi; eylem, zaman ve mekan ¢oklugu sayesinde tiyatrodaki
gerceklik etkisini arttirmistir. Robert Lepage boylece, sinema tekniginin gergekgei
dilini tiyatroya tasimis olmaktadir. Oyuncunun yaratilan ortam ve animasyon
karakterleriyle interaktif olarak kurdugu iliski sayesinde, seyirci de; 3D Mapping
projeksiyonun oyun alaninda yarattigi atmosferi benzer bir sekilde algilamaktadir.
Gergek olan (canli oyuncu) ve dijital olan arasinda (ortam ve diger karakterler)
yaratilan etkilesim (diyaloga girmesi, doviigmesi vb.) seyircinin bir anlamda
gosterimdeki gozlemci konumunu tanik olma durumuna getirmektedir. Oyun
alan1 — seyir alani iliskisinde birgok teatral anlatim aracina yer veren Lepage’in,
seyirciyle sozel yolla iletisime gegebilmesinin yaninda birden fazla ortam
araciligiyla ve teknolojik cihazlarla iletisim kurmasi; seyircinin imgelerlerini
canlandirir ve duyularini harekete gegirerek, zihinsel bir katilimciya déniismesini

tetiklemektedir.

Cagimizda tiyatrodaki gelisen teknik ¢oziimler ve bu baglamda temsil
anlayisinin ¢esitliliginin artmasi, tiyatronun bilesenleri arasindaki iliskiyi
donilislime ugrattigi gibi tiyatronun geleneksel sinirlarinin agilmasinin yolunu
agmaktadir. Ozellikle ¢agdas gosterimlerde yonetmenlerin ve tasarimcilarin
sahneleme olanaklarini zenginlestirip ve teknolojinin olanaklarindan yararlanarak
cagmmin seyircisini yakalamistir. Cagdas seyircinin beklentilerine yonelik
sahneleme yontemleri; seyircinin yagamindaki dinamizme, teknoloji araglariyla

iliskisine ve dijitallesmis diinyasina uygun estetik tasarimini barindirmaya
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baslamigtir. Sahne tasarimlarinda kullanilan birgok yeni teknolojik yontemler
mekanin kurgusuna ve atmosferine, gosterimin alimlanma bi¢imine yonelik yeni
tiyatral anlatim dili kazandirmistir. Gosterimlerin isitsel ve gorsel tiim
gostergelerini bu amagla kullanarak seyircinin islevselligiyle konumu, yaratilan
atmosfer ile ¢esitlendirilmistir. Projeksiyon, 3D mapping projection, holografik
goriintii, led, lazer teknolojilerinin kullanimiyla tasarlanan veya seyircinin kigisel
yasaminda kullandig1 teknolojik araglarla (bilgisayar, telefon, kulaklik vb.)
iliskilendirilen ve yonlendirilen gdosterimlerle seyircinin; tamik, gozlemci,
katilime1, yaratici, deneyimleyen gibi bir¢ok misyonuyla var olmasiin Oniini
acmistir. Ayrica tiyatroyu geleneksel mekanin smirlarindan  kopartarak
gosterimlerde oyuncu — seyirci iletisiminin yani sira oyun alani — seyir alani

iligkisini de degistirmistir.
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IV.SONUC

Tiyatro sanat1 bilinen biitiin sanatlarin en eskisi olmakla birlikte toplumsal
acidan en kapsayici sanatlardan biri olarak bilinmektedir. Bu nedenden o6tiiri,
seyircinin nitelikleri ve niceliklerine bagli olmakla beraber tarihi boyunca ¢aginin
ruhunu yakalamak adina siirekli evrim ge¢irmis ve doniismiistiir. Ozellikle
yaratict Olarak yOnetmen unsurunun tiyatro sahasina dahil olmasiyla birlikte,
tiyatro sanatinin kendini her yoniiyle sorguladigi goriilmektedir. Bu sorgulama
stireci igerisinde, tiyatronun 6ziinde yer alan seyircinin dinamiklerini belirleyen
islevselligi ve konumu; oyuncu — seyirci ve oyun alani — seyir alani iliskisindeki
iletisim bicimi ve yontemi lizerinden sekillenmistir. Her bir yonetmen kendi
tiyatro estetigini, sahneleme boyunca seyircinin oyun alaninda gergeklesen
eyleme karsi misyonuna gore diizenlemistir. Ayrica tiyatro Sanatinin icrasinin
gerceklestigi ve oyun alani — seyir alanini kapsayan mekan iizerine bu sebeple
onemli deneysel caligmalar yapilmistir. Bu tezde, modern sanat doneminden
giniimiize kadar gelen siirecte mihenk tas1 olarak goriilen yoOnetmenlerin,
seyircinin islevselligi ve konumu iizerinden gergeklestirmis oldugu miidahaleler

sonucunda yasanan kirilma noktalar1 analiz edilmistir.

Sanat tarihine bakildiginda tarihgilerin Modern dénem olarak nitelendirdigi
19. yiizyilin ikinci yarist ve 20. yiizyilin ikinci yarisin1 kapsayan tarihler arasinda,
diger sanat dallarinda oldugu gibi tiyatro sanatinda kokli degisimler meydana
gelmistir. Modern donemin ilk sanat akimlarindan gergekgilik ve dogalcilik
akiminin temsilcileri olan Saxe - Meiningen Diikii I1. Georg, Andre Antoine, Otto
Brahm ve Konstantin Stanislavski giindelik yasamin gercekligini sanatsal olarak
oyun alanina tasiyarak, seyircinin oyun alaninda yaratilan diinyaya dalip giderek
O0zdeslesme igerisine girmesini hedeflemistir. Oyun alaninda metnin en dogru
sekilde temsil edilmesi igin, tarihsel bir dogruluga Onem gosterilerek tiim
anlatim araglarini biitiinliilik ve tutarlilik gdsteren bir estetik uyum igerisinde
tasarlamiglardir. Oyun alaninda gercekligin yeniden canlandirilmasina ve

kusursuz bir yanilsama yaratabilmek adina somut nesneler kullanilmistir. Boylece
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seyirci, kendi giinlik gercekliginde gordiigii esyalar igerisinde, kendi gibi
davranarak hareket eden ve yasamin benzer sorunlariyla ugrasan oyun kisisiyle
empati kurar ve onunla Ozdeslesmesi saglanir. Gergeke¢i — dogalci
yonetmenlerden Andre Antoine, seyircinin odak noktasini, oyun alanindaki
kesintisiz eyleme kaptirmasi ve yanilsamanin etki giliclinii arttirmak adina seyir
alaninin 1siklarini  karartmistir. Ayrica oyun alani ile seyir alani arasina,
goriinmez duvar olan dordiincti duvar ilkesini getirmistir. Konstantin Stanislavski
de gerc¢eke¢i — dogalcr tiyatro estetigine uygun oOlarak, oyun alanini dort duvari
kapal1 bir diinya olarak tasarlamistir. Boylece oyun alani — seyir alani arasina
keskin bir ayrim getirilmis ve oyuncu ile seyirci arasinda etki alan1 kaldirilmis ve
oyuncu — seyirci iliskisi kaybolmustur. Ozdeslesmenin 6n kosulunu
saglayabilmek adina onyedinci yiizyildan giiniimize kadar yaygin olarak
kullanilan “’gergeve sahne’’ tercih edilmistir. Clinkii, ¢er¢eve sahne oyun alant —
seyir alani arasinda kesin bir ayrimi yaratacak mimari yapiya sahiptir. Gergek¢i —
dogalci sahnelemelerde oyun alani — seyir alan1 ve oyuncu — seyirci iligkisinin
diizenlenmesi i¢in Yyapilan tercihler neticesinde; seyirci edilgen ve sessiz
konumda, izleyen ya da gozlemci islevselligindedir. Seyirci dordiincii duvar ile
oyuncudan kopartilmis ve oyun alaninda yaratilan ger¢ekeiligi belli bir uzakliktan

izleyerek 6zdeslesmesi hedeflenmistir.

Kars1t — gercekei tiyatro estetiginin Onciileri arasinda yer alan Adolphe
Appia; 1siklama yoluyla uzam yaratimi, ii¢ boyutlu 6geler olan ritmik uzamlarin
(basamak, rampa vb.) kullanimi, renk ve miizik ile yarattigi soyut sahne
tasarimiyla, oyun alanina getirdigi yeniliklerin yani sira seyir alanina da farkl bir
bakis agis1 getirmistir. Soyut sahne tasarimiyla, atmosferi goriintiiye doniistiirerek
imgelem diinyas1 inga eden Appia, gergegi seyircinin diis giliciinii harekete
gecgirmesi sonucunda zihninde tamamlamasini hedeflemistir. Ayrica yanilsamaci
sahne tasarimina hizmet eden g¢erceve sahneyi reddetmis, seyirci ile imgelem
diinyas1 arasindaki ayrimi en aza indirgemistir. Ug boyutlu bir perspektifi
seyircinin yakalayabilmesi i¢in, seyir alanin1 amfi tiyatro tipi bir senlik tiyatrosu
tasarlamistir. Appia’nin oyun alani — seyir alan1 diizenlemesi ve oyun alaninda
yarattig1 soyut sahne tasarimiyla, seyirci aktif ve sessiz konumda, yaratict bir
gozlemci islevselligindedir. Karsi — gercekei tiyatronun bir diger onemli

temsilcisi Ingiliz yonetmen Gordon Craig ise, gercegi kopya olarak degil, tasarim
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olarak nitelendirerek bi¢gimi 6n planda tutan sahnelemeler gergeklestirmistir.
Seyircinin, oyun alaniyla 6zdeslesmesinin Oniine gegerek betimleyici olmaktan
ziyade c¢agrisimci imgelerin olusturulmasini hedefleyerek seyircinin imgelem
glicinii  kullanmaktadir. Ona gore seyirci, oyunu dinlemeye degil gormeye
gelmistir ve bu baglamda goriintii yolu ile gercegi seyircinin diisiincesinde
tamamlatmay1 hedeflemistir. Sembolist yaklagimla tasarladigi oyun alaninda,

seyirci aktif ve sessiz konumda, yaratici bir gézlemci islevselligindedir.

Oyuncu — seyirci ve oyun alan1 — seyir alami iliskisinde 20. ylizyilda ilk
kirilmay1 gergeklestiren Vselovod Meyerhold olmustur. Seyirciyi dramatik
eylemin tam ortasina yerlestirerek seyirciyi sahnelemenin dordiincii yaraticisi
olarak nitelendirmistir. Sahnelemelerinde yaratilan teatral tasariminin varligini
giiclii kilmak i¢in seyirci ve oyuncuyu ayiran doérdiincii duvar tasarimini ortadan
kaldirmistir. Oyuncu — seyirci arasindaki iliskinin ¢ift yonlii olarak kurulmasinin
yollarini aramistir. Tiyatroyu bitmis bir irlin olarak icra etmekten ziyade
cagrisimsal yollarla seyircinin hayal giiciinii gosterim boyunca uyanik tutmay1
hedeflemistir. Ayrica proleter seyirciye ulasabilmek ic¢in alisilagelmis cerceve
sahneden, tiyatroyu hangar, tren istasyonu, fabrikalara tagimigtir. Boylece
seyirciyi tiyatro etkinliginin devinimine ortak etmistir. Meyerhold” un
sahnelemelerinde seyirci aktif ve hareketli konumda, yaratict bir gézlemci,
katilmcr islevselligindedir. Proleterya Tiyatro, Belgesel Tiyatro ya da Politik
Tiyatro olarak adlandirilan tiyatro yaklagimini kuramsallastiran ve seyircinin
islevselligine farkli bir boyut getiren bir diger 6nemli modern donem yonetmeni
Erwin Piscator’ dur. Seyirciyi uyarmayi, diisiinsel olarak yonlendirmeyi ve
harekete gecirmeyi planlayan agit — prop sahnelemeleriyle tiyatroyu politik bir
ogreti eksenine yerlestirmistir. Seyircinin harekete ge¢mesini saglamak adina,
oyun alaninda onu inandiracak belgeler sunar. Aktarilmak istenen politik
diisiinceyi somut hale getirecek olan film, projeksiyon, takvim vb. teknik
yeniliklerden yararlanarak seyirciye elestirel ve arastirmacit misyonu yiiklemeyi
hedeflemektedir. Piscator, ¢er¢ceve sahne ve dordiincii duvari reddederek
seyircilerin gdsterimin ig¢ine ¢ekilmesini ve bireysel olarak var olduklari seyir
alaninda bir kitle olusumunun pargasina doniismesini arzulamistir. Piscator’ un
sahnelemelerinde seyirci aktif ve hareketli konumda, elestirel bir tanik

islevselligindedir.
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Aristoteles tarafindan formiile edilmis tiyatronun Kkarsisina, kuramsal
baglamda Epik Tiyatronun dramaturgisini ¢ikaran Bertolt Brecht; oyun alaninin
seyirciyle olan iliskisine getirdigi yabancilastirma efektiyle, seyircinin elestirel
bir tutum igerisinde olmasini hedeflemistir. Dramatik anlatim tekniginde
seyircinin katharsis duygusuna ulasarak arinmasinin 6niine gegerek, epizodik
anlatim teknigini gelistirmistir. Epizodik anlatim ile montaj teknigi kullanildigs,
sigramalar: olay orgiisiiniin ve aklin egemen oldugu sahnelemelerine diyalektik
bir bakis agis1 getirmistir. Seyircilerin gergekler lizerinde diisiinmeye ve yargiya
varmasini hedefleyen Brecht, seyircinin tiyatroda oldugunu unutmamasini
hedeflemistir. Bu nedenle dordiincii duvart kaldirmis ve oyuncunun seyirciyle
iletisim halinde olmasinin oniinii agmustir. Brecht’in sahnelemelerinde seyirci
aktif ve hareketsiz konumda, akil yiiriiterek elestirel bir tanik ve godzlemleyici

islevselligindedir.

20. yiizyilda Bat1 tiyatrosunun geleneklerini sorgulayarak, tiyatro sanatinin
koklerine yonelen iki biiylik tiyatro insani Antonin Artaud ve Jerry Grotowski,
ilkel ve torensel oyun yaklasimlariyla ¢agdas tiyatronun olusumunda 6nemli izler
birakmistir. Cagdas tiyatro sahnelemeleri i¢in mihenk tasi olarak kabul edilen
Tiyatro ve ikizi kitabinda tiyatro {izerine kuramsal diisiincelerini aktaran Artaud;
oyun alani — seyir alan1 ve oyuncu — seyirci iligkisi ve seyircinin islevselligi
konusunda devrimsel nitelikte fikirler ortaya atmistir. Seyircinin edilgen,
hareketsiz konumuna ve rontgenci islevselligini sorgulamistir. Ona goére seyirci
tiyatroya sadece oyun izlemek i¢in degil, oyuncuyla dolaysiz bir iletisim
icerisinde olarak gosterimin organik pargasi olmasi gerekliligini savunmustur. Bu
nedenle oyun alan1 — seyir alami arasindaki iki kopuk diinya yaratan tiim sinirlari
ortadan kaldirarak tiyatro mekaninin sinirlarini asmustir. Ilkel biiyii térenlerinde
oldugu gibi seyircinin katilimci misyonunun ortaya ¢ikartacak zemini hazirlamak
i¢in, klasik tiyatro mekaninin terk edilmesi gerektigine vurgu yapmistir.
Seyircinin kigkirtilarak eyleme gegmesini saglayacak oyun alani — seyir alani
diizenlemesi gelistirmistir ve oyuncu ile seyirciyi i¢ i¢e tek bir uzam igerisinde
degerlendirmistir. Ayrica tiyatronun metine bagliligini ortadan kaldirarak, sozel
olmayan anlatim araclariyla kurdugu yeni sahne diliyle seyircinin diis giiciinii
harekete gecirmeyi arzulamistir. Boylece seyircinin bastirilmis oldugu duygulari

ortaya cikartarak kendisiyle yiizlesebilmesini ve eyleme ge¢mesini saglamis
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olacaktir. Bu baglamda Artaud’un diisiincesinde seyirci; aktif ve hareketli
konumda, oyun alaniyla dolaysiz bir iliski igerisinde deneyimleyen, yaratict ve
katilimer islevselligindedir. Jerry Grotowski, Antonin Artaud’un tiyatronun ilkel
biiyli torenlerindeki etki giiciine ulasma diislincesinden etkilenerek, tiyatronun
ritiel ve tinsel yoOniine veren sahneleme anlayisi gelistirdigi goriilmektedir.
Gosterimlerinin merkezine oyuncuyu ve seyirciyi yerlestiren Grotowski, seyirci
ve oyuncunun organik etkilesiminden dogacak olan biiyiilii atmosferin etkisini
yaratmanin yollarim1 aramistir. Bunun yani sira c¢agmin tiyatrosunu zengin
olmakla nitelendirerek yoksullastirma diisiincesini benimsemistir. Bu nedenle
gosterimlerde, tiyatronun 6zlinde bulunmayan biitlin yan sanatlardan ayiklamis ve
oyuncu ile seyirci arasinda dolaysiz bir iletisim kurmustur. Cergeve sahneyi
reddederek buluntu ya da doniistiiriilmiis mekanlar1 kullanan Grotowski; seyirciyi
oyuna katan, oyuncuyu seyirci ile biitlinlestiren ve tiyatroyu bir yasanti, bir toren
haline doniistiirmiistiir. Oyuncu — seyirci ve oyun alani — seyir alani iliskisi i¢in
sinirs1z sayida alternatif lreterek, her gdsteri i¢in uygun seyirci — Oyuncu
iligkisini ortaya c¢ikarmak ve wuzamin fiziksel diizenlemesini buna gore
sekillendirmistir. Bu nedenle, oyuncu seyirci arasinda oynayabilir, seyirci
oyununun igerisinde yer alabilir, Seyirci sadece goézlemci olarak alanda
bulunabilir gibi bir¢ok iliskisel diizlem yaratmistir. Ancak her kosulda seyirci
yaratimin ve anlamin ingasinin ortagi olarak kalmalidir. Tiyatroyu, seyirci ile
oyuncunun bulusmasi olarak nitelendiren Grotowski’nin sahnelemelerinde
seyirci, aktif ve (oyuna bagli olarak) devinime ortak ya da hareketsiz konumda,
oyun alamyla dolaysiz bir iligki igerisinde yaratici, (oyuna bagli olarak)
deneyimleyen, katilimci, tanik ya da rontgenci islevselligindedir. Gorildagi
tizere Artaud ve Ozellikle Grotowski seyirci dinamikleri ilizerine Onemli

calismalar ger¢eklestirmistir.

Modern tiyatro donemine genis bir g¢erceveden baktigimizda seyircinin
Ozgiirlesme yolculugu séz konusudur. Tiyatro yanilsama estetiginde var olan
tamamlanmis bir {iriin olmaktan ¢ikip, yasayan kolektif bir yaratim siirecine
dontismistiir. Bu durum seyircinin zihinsel oldugu kadar fiziksel devinimi
sonucunda gosterimin organik pargasi haline dontigsmiistiir. Edilgen ve hareketsiz
konumdaki seyirci, ¢agin algilama boyutuna bagli olarak aktif ve hareketli bir

dinamik seyirci konumuna yerlesmistir. Bu nedenle klasik temsil anlayisina
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uygun oyun alam1 - seyir alant diizenlemelerinde de degisikler
gerceklestirilmistir. Seyircinin sadece rontgenci islevselligine hizmet eden
gerceve sahne ve dordincii duvar anlayisinin benimsendigi ‘’gergek¢i ve
dogalc1’’ sahnelemelerin aksine; seyircinin katilimci, deneyimleyen, yaratict ya
da elestirel islevselligini ortaya ¢ikarmak adina dordiincii duvar ve gergeve sahne
uygulamalar1 degistirilmistir. Seyircinin Ozgiirlesmeye baslamasiyla birlikte
uzamdaki varligi da aym diizlemde degismistir. Meyerhold, Artaud, Grotowski
gibi yonetmenler seyircinin oyun alani ile olan mesafesini ortadan kaldirmak
adina klasik tiyatro sahnesinden uzaklasarak buluntu, sokak ya da dontistiirilmiis
mekanlar tercih etmigtir. Boylece seyircinin fiziksel uzamdaki konumu dolaysiz
iletisime uygun bir sekilde diizenlenmistir. Ayrica yonetmenlerin oyun alanindaki
tasarimlariyla seyircinin 6zdeslesme ya da yaratici islevselligine vurgu yapmistir.
Gergekei ve dogalci sahnemelerde tamamlanmis bir {iriin olarak tasarlanan oyun
alani, kars1 — gercekei (soyut), torensel tiyatro (yoksullastirma), politik tiyatro
(projeksiyon, film vb.) ve epik tiyatroda seyircinin yaratim giicline baglh
tasarlanmistir. Gergek¢i ve dogalci sahneleme anlayisina karsi ¢ikan modern
tiyatro yonetmenlerinin, Jacques Ranciere’nin dile getirdigi “bakma ve eylemde
bulunma arasindaki karsitligi (Ranciere, 2009: 18)’’ sorguladigi ve “seyircinin
Ozglirlesmesi, yani igimizden her birinin seyirci olarak ozgiirliigiine kavusmasi

(Ranciere, 2009:22)’ iizerine odaklandig1 sonucu ortaya ¢ikmaktadir.

Modern sonrasi tiyatro olarak adlandirilan ve 6zellikle 1960’lardan sonra
gerceklesen sahnelemelerde gozle goriiliir degisimler olmustur. Ayrica, Avrupa
ve Amerika’da kiiresel gocler yasanarak sehirler kozmopolit yapiya donilismiis ve
irtinler, fikirler, kiiltiirler ve diinya goriisleri aligverisinden dogan bir biitiinleme
siireci olan kiiresellesme ortaya c¢ikmistir. Bu durum tiyatro cergevesinde
“kiiltiirleraras1 egilimi’> dogurmustur. Modern donemden, modern sonrasi
doneme miras kalan farkli kiiltiirlerle Bati tiyatrosunun etkilesimi c¢agdas
tiyatronun olusumunda onemli bir rol oynamistir. Richard Schechner, Peter
Brook, Robert Wilson, Eugenio Barba, Ariane Mnouchkine ve Elizabeth Le
Compte gibi yonetmenlerin sahnelemeleri kiltiirleraras: tiyatronun gelisimine
katkida bulunmustur. Farkli  kiltirlerin ~ kaynaklarindan  yararlanilarak
gerceklestirilen sahnelemelerde seyircinin alimlama bi¢iminde de gozle goriiliir

degisimlerin oldugu goriilmektedir. Evrensel bir dil arayisini ortaya c¢ikartan
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kiltiirleraras1 egilim kapsaminda, oyun alan1 — seyir alani ve seyirci — oyuncu
iliskisine farkli boyut kazandiran ve seyirci dinamikleri iizerine g¢aligmalar
gerceklestirerek seyircinin islevselligini benzer dogrultuda degistiren en 6nemli
yonetmenler Richard Schechner ve Peter Brook olmustur. Richard Schechner
sanat ile gercek yasam arasindaki ayrimi bulaniklastirarak, seyirci ile oyuncu
arasindaki hiyerarsinin ortadan kaldirilmasini ve demokratik bir iliskinin
dogmasini saglamistir. Sahnelemelerinde buluntu ya da donistiriilmiis mekan
tercihi yaparak oyun alami ile seyir alaninin tek bir uzamda birlestirerek
oyuncuyla seyirciyi i¢ i¢e kullanmistir. Oyunculari uzamin farkli noktalarinda
eszamanli olarak aksiyon igerisinde olmasimni saglayarak, seyircinin odak
noktasin1 esneklestirip; seyircinin hangi aksiyonu seyredecegine kendi tercihine
birakarak Ozgilirlesmesini saglamistir. Ayrica seyircinin sahnedeki aktif eyleme
ortak olmasini saglayacak tiim sinirlar1 ortadan kaldiran Schechner, seyircinin
oyuna miidahale edebilecegi 6zel anlar tasarlamis ve belli bolimlerde tanik —
izleyen iken, izin verilen sahnelerde katilimci — deneyimleyen olarak kollektif
yaratima dahil edilir. Oyuncular ile seyirciler arasindaki fiziksel temasa izin
vererek, seyircinin gosterimin organik bir parcasi olmasini saglamis ve aksiyona
ortak ederek seyirciyi doniisiime ugratmanin yollarini aramistir. Schechner’in
gosterimlerin seyirci simdi ve burada ilkesi kapsaminda, aktif ve devinime ortak
konumda, interaktif bir etkilesim igerisinde kollektif yaratimin pargasi olarak
katilimci, tanik, deneyimleyen islevselligindedir. Seyirci dinamikleri artik bir¢ok

konuda 6zgiirlesmistir ve sanatin tam anlamiyla yaraticisi haline dontismiistiir.

Tiyatroda evrensel bir dile ulagma amaci giiden Peter Brook, bos alan
diislincesiyle; oyun alanini anlamdan arindirarak seyircinin diis giiciinii harekete
gecirerek anlamin yaraticist misyonunu yliklemistir. Mekanin gostergesi olan
dekoru sahnelemelerinde kullanmayan Brook, doniistiiriillen nesneler kullanarak
(6rnegin, sopalarin yataklara, ormana doniismesi) seyircinin diis giiciinii harekete
gecirmesine yardimci olmayr hedeflemektedir. Cerceve sahneyi ve dordiincii
duvar1 reddederek, ¢cogunlukla oyunun konusuna uygun mekanlar tercih etmeye
calismistir. Oyunlarinda uluslararas1 oyuncu kadrosuyla calismasi ve Bati
gelenekleriyle Afrika ve Dogu geleneklerini tek bir diizlem igerisinde kullanarak
evrensel bir seyirci kitlesine hitap etmistir. Seyircinin zihnindeki arketiplere

karsilik gelen imgeler iireterek seyirci ile oyun iletisiminin Oniindeki belli
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engelleri asmay1 hedeflemistir. Oyuncunun seyirciyle dolaysiz bir iletisim
icerisinde olmasin1  vurgulamigtir. Kiltiirleraras1 ¢alismalarini  yiiriittigi
Afrika’da gerceklestirdigi calismalarinda sanat ile ger¢ek yasam arasindaki
sinirlar1  ortadan kaldirmis ve seyircinin interaktif bir sekilde oyunun
katilimindaki davraniglarint  gozlemlemistir. Bu deneyimlerinde oyuncu ve
seyirinin biitiinlesmesinin zeminini hazirlayarak tiyatroyu bulusma noktasina
cevirmistir. Brook buradaki deneyimlerini Avrupa ve Amerika’da gergeklestirmis
oldugu gosterimlerinde kullanmistir ve kendine 06zgii tiyatro dilini ortaya
cikartmistir. Brook’un gosterimlerinde seyirci, aktif ve (gosterimine bagli olarak)
devinime ortak ya da hareketsiz konumda, oyun alaniyla dolaysiz bir iligki
icerisinde yaratic1, katilimc ve tanik islevselligindedir. Ozellikle bos alan fikrinin
ortaya c¢ikarttigi gostergelerin azligi sonucunda gosterim, seyircinin zihninde
tamamlanmasina izin vermektedir. Bu nedenden otiirii seyirci kendi yaratimini

gergeklestirmekte ve anlamin iiretmektedir.

Alman tiyatro uzmani Hans — Theis Lehmann 1960’larin sonundan 1990’11
yillara kadar Avrupa ve Amerika’da sahnelenen oyunlarin geleneksel dramatik
tiyatronun yapisindan uzaklastigin1 ve farkli bir form aldigimi ifade etmektedir.
Sanat lretimine ¢ogulculuk, melezlestirme, 6znenin pargalanmasi, iist anlatinin
reddi, metinler arasilik vb. kavramlar dahil olmus ve modern sanat anlayisindan
kopuslar meydana gelmesine neden olmustur. Dramatik tiyatronun anlatim
aracglar1 arasindaki hiyerarsik yapmnin kirilmaya ugramasiyla birlikte; metnin
merkezci yaklasimindan uzaklasilmig, dilin anlami parcalanmig ve gostergelerin
eszamanli kullanimi1 s6z konusu olmustur. Bu nedenden &tiirli seyircinin,
sahnelemeleri alimlama siireci farklilasmigtir. Lehmann’in yeni tiyatro anlayigini
postdramatik tiyatro olarak nitelendirmis ve en 6nemli temsilcisi olarak Robert
Wilson’1t  gdstermistir.  Gertrude  Stein’in  peyzaj oyun yaklasimiyla
gergeklestirdigi birgok sahnelemede, oyun alanini metnin boyundurugundan
kurtarmig, neden — sonug iliskisine bagli oykii yapisim1 ortadan kaldirmis ve
kisilestirmeden uzak karakterleri ile dramatik tiyatronun zaman, mekan, Oykii,
karakter ve catisma gibi en 6nemli 6gelerini kirilmaya ugratmistir. Isik, miizik,
aksesuar, dekor, oyuncunun bedeni gibi diger anlatim araglarini 6n plana ¢ikartan
estetik  anlayisiyla, seyircinin  algilamasin1  giiglestiren  sahnelemeler

gergeklestirmistir. Oyun alanini imgeler diinyasina c¢eviren Wilson, gosterim
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boyunca cagrisimlar yaratmaktadir. Bu nedenle seyirci artik edilgen bir konumda
yazarin, yonetmenin ve oyuncunun iletmek istedigini anlamak yerine, aktif bir
konumda anlam iiretiminin basat unsuru haline doniismiistiir. Ayrica Wilson
dramatik tiyatro sahnelemelerinde; oyunun yayildig: siireyle, seyircinin gergek
zaman arasindaki farkliligi simdi ve burada ilkesiyle ortadan kaldirmistir. Oyun
alan1 uzaminda yarattig1 eklektik yap1 igerisinde bir¢ok aksiyon simdiye aittir ve
birbiriyle baglantisiz ilerlemektedir. Wilson’in sahnelemelerinde gostergelerin
eszamanli, yogun ve yigilmis sekilde sahne uzaminda var olmasi, seyircinin
edilgen bir konumdan etken bir konuma gegerek kendi anlamini insa etmesine
neden olmaktadir. Wilson igin seyirci, i¢sel bir deneyim kazanarak yorumlayan
ve yaratic etkinligin bir parcasidir. Wilson’in Imge Tiyatrosu tamamlanmamis
bir yapidir; seyircisinin yorumu ve yaratimi olmadan bir anlam ifade etmeyebilir.
Robert Wilson ile paralellik gosteren estetige sahip 6nemli yonetmenlerden biri
de Romeo Castellucci’dir. Castellucci de dilin anlam ireticiligini ortadan
kaldirmis ve gdostergeler yoluyla yarattigi gorsel dramaturgisinde, seyircinin
anlami1 kendi deneyimiyle insa etmesini hedeflemektedir. Bu tiir sahnelemerde
gosterge bombardimanina tutulan seyircide, anlam siirekli ertelenir ve seyirci
yogun gostergeler arasinda anlami ayiklamaya calisir. BOylece tiyatro siirece
doniisiir ve seyirci imgeleri birlestirerek ya da birbirinden ayirarak durumlarin
olaya donlismesinde etkin bir faktor olur. Postdramatik tiyatroda seyirci artik
tamamen ozgiirdiir ve her seyirci i¢in gosterim ayni anlama hizmet etmez. Robert
Wilson ve Romeo Castellucci’nin sahnelemelerinde seyirci, aktif ve hareketsiz

konumda, kendi deneyimine bagli anlamin yaraticisi ve iireticisidir.

Dramatik tiyatro metinlerine ¢agdas yorum getiren Michael Thalheimer,
sahnelemelerindeki uzam tercihleriyle, metine 6zcii yaklagimi ve diger anlatim
araglarin1 kullanim bi¢cimine bakildiginda kendine 06zgii imzaya sahip olan
yonetmenlerden biri olarak gosterilmektedir. Thalheimer sahnelemelerinde genel
olarak c¢ergeve sahne kullanimini tercih eder. Bu agidan oyun alani1 — seyir alant
arasinda ayrim bulunmakta ve seyircinin konumu oyun alanina belli bir uzaklik
mesafesindedir. Cagdaslarin farkli olarak sahneye tasidigi dramatik metinlerin
ana aksiyonuna yani Oziine indirgeyerek seyirciye farkli bir bakis agisimi
sunmaktadir. S6ziin anlam treticiliginden bosalan yeri, sahnelemelerinde plastik

anlatim ile doldurur. Benzersiz uzam sec¢imlerine; miizikalite kullanimi, ritim,
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duraklama ve bosluklar, oyuncularin minimalist ve karakterize edilmis jest ve
hareket kullanimi hizmet eder. Birgok klasik metni giinlimiize uyarlarken uzama
dair tercihleriyle yarattigi atmosfer ve gosterge yogunlugu seyircinin diis giiclinii
harekete gegirerek; 6zden yola ¢ikan seyirci anlamin iireticisi olur. Thalheimer’in
sahnelemelerinde seyirci, aktif ve hareketsiz konumda, yaratici islevselliginde bir

gozlemcidir.

20. yiizy1l ikinci yarisindan sonra iletisim, teknoloji ve medya araglarinin
gelisimi hiz kazanmistir. Bu gelismeler ¢aginin insanini giindelik yasam bigimine
doniistiirdiigii gibi iiretim ve tiiketim alisgkanliklarini da etkilemistir. Ozellikle
1990’11 yillarla beraber birgok teknolojik arag toplumun kisisel kullanimi haline
gelmesi; toplumun yapisini, yasam kosullarini, sosyal iliskileri ve iletigim
bi¢imini degistirmistir. Her donemde oldugu gibi teknoloji ve dijital ¢agin insanin
nitelikleri ve nicelikleri tiyatro sanatinin iiretim siirecini etkisi altina almistir.
Glniimiiz sahnelemelerinde gelisen teknik ¢6ziimlerin, teknolojik cihazlarin ve
medya araglar1 olanaklar1 zenginlestirmis ve sahnelemelerde ¢esitlilik
olusturmustur. Projeksiyon, video, fotograf, 3D mapping, holografik goriintii, led
ekran, VR teknoloji, mobil cihazlar, bilgisayar, internet agi, cyborg teknolojisi
gibi sahneleme estetigine dogrudan etki edecek teknolojik cihazlar ve ortam
teknolojileri  birgok sahnelemede kullanilmaktadir. Bu baglamda oncii
sayilabilecek Rimini Protokoll’ iin goésterimlerine baktigimizda; seyirci oyun
alanindaki aksiyonu izlerken eszamanli olarak ¢oklu ortam teknolojisi ile farkli
mekanlar gdosterilmektedir. Farkli mekanlarin gosterilmesi, betimlenmesi ve
gbriinmez olanin goriinlir kilinmasi; seyircinin gosterimi izledigi anda fiziken
simdi ve burada olmasina, kayitli ortam teknolojisinin kullanilmasiyla zihinsel
olarak o zaman ve oradaya yolculuk etmesine neden olmaktadir. Boylece seyirci
eszamanli olarak algiladigi farkli ortamlardaki veriyi zihninde birlestirerek
anlama ulagmaktadir. Bir anlamda ortam teknolojisiyle seyircinin yonlendirilmesi
s0z konusudur. Bu sayede kurgu ile giindelik gergeklik diizeyinin bulaniklagmasi
seyircinin, seyreden olma durumunu sarsmaktadir. Bir anlamda Antonin
Artaud’un sahnelemeleri klasik tiyatro mekanlarindan ¢ikarma  fikrini
uygulayarak, mekana 0zgli performanslar iiretmektedirler. Rimini Protokoll,
teknoloji cihazlar1 ve medya araclariyla-insan iligkisi iizerine gergeklestirdigi

calismalarinda oyuncu yerine seyircinin kendisini performansin pargasina
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doniistirmektedir.  Bu  ag¢idan  bakildiginda  Rimini  Protokoll’  iin
performanslarinda seyirci, aktif ve devinime ortak konumda, katilimei,
deneyimleyen ve iireten islevselligindedir. Ayrica seyirci i¢in kurgu ile giindelik

gerceklik diizeyinin bulaniklagsmasi gergekligin ¢okiisiine yol agmaktadir.

Cagdas tiyatroda multimedya teknolojisinin dehasi olarak kabul edilen
Robert Lepage tiyatro — medya iliskisi iizerine gerceklestirdigi sahnelemelerinde,
sinemanin gergek¢i dilini 6diing aldigini ifade etmektedir. Film, resim, video, 3D
video mapping, teknolojik cihazlar gibi bircok medya aracini sahneleme
tasariminda Kullanan Lepage, enstalasyon (yerlestirme) sanati ile tiyatroyu
biitlinlestirmistir. Lepage ortam teknolojilerini; goriinmez olani goriiniir kilma,
gosterme ve betimleme, mekanin insasina vurgu, ortamlar arasi iliskilendirme ve
mekan1 doniistiirmek i¢in kullanmaktadir. Ayrica oyuncunun / performans¢inin
dijital sahne tasarimiyla etkilesiminden dogan oyun alani — seyir alan iligkisi
yaratmaktadir. Seyirci bir anlamda, oyun alaninda yaratilan dijital sahne tasarimi
igerisinde, karakterlerin ortamlar arasi yolculuguna eslik eder. Coklu ortam
teknolojisi tasarimiyla Robert Lepage’in sahnelemelerinde seyirci, aktif ve

hareketsiz konumda, yaratici bir gézlemci ve tanik islevselligindedir.

20. ylizyildan giiniimiize kadar gelinen siiregcte yOnetmenlerin tiyatro
yaklasimini belirleyen en basat unsur caginin seyircisiyle nasil bir iliskide
oldugudur. Her bir yonetmen seyircisinin dramaturgisini belirlerken bir¢ok etkeni
g6z oniinde bulundurmustur. Caginin insanina ulagsmak, doniistiirmek, egitmek ya
da etkilemek icin oyun alan1 — seyir alan1 ve oyuncu — seyirci iliskisi lizerine
cesitli diizenlemeler gelistirmistir. Sonug olarak seyirci dinamiklerini belirleyen,

konumu ve islevselligini etki eden faktorler asagida siralanmistir:

e Tercih edilen uzam (gergeve sahne, apron sahne, buluntu ve

doniistiiriilmiismekan vb.).
e Oyun alan1 — seyir alan1 arasindaki mesafe ve uzakligi.

e Oyun alan1 — seyir alan1 arasinda ayrimin varligi ya da yoklugu

(dordiinciiduvar).
e Oyuncu — seyirci iligkisinin tek yonlii ya da ¢ift yonli olmasi.

e Oyuncu — seyirci arasindaki mesafe ve uzakligi.
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e Tiyatronun bitmis bir iiriin olmasi ya da seyircinin tamamlayict bir

unsur olmasi.
e Edilgen ya da aktif konumda olmasi.
e Hareketsiz ya da eyleme ortak olmasi.
e Rontgenci, katilimcet, yaratici, deneyimleyen islevselligi.

Yukarida ifade edilen maddeler, gdsterim boyunca seyircinin alimlama
bigimine nasil yon vermesi gerektigine dair yaptigi tercihleri olusturmaktadir.
Yonetmenin ortaya ¢iktigi giinden bugiine gelinen siirece bakildiginda, seyirci;
edilgen konumundan aktif konuma ve rontgenci, gozlemci islevselliginden tanik,
katilimci, deneyimleyen ve yaratici olarak tiyatronun tamamlayici unsuru haline
doniismiistiir. Yonetmenin etken rolii, seyircisini degistirmek ve doniistiirmek
istegi, kendi etki alanin1 yaratma giidiisii tarihsel, siyasi, ekonomik degisimlerin
golgesinde gerceklesmistir. Otorite olan yoOnetmenin sahneleme yaklasimi
tiyatronun modern doneminin ger¢ek¢i- dogalci kanadinda seyircinin duygularina
yonelirken, karsi- gercekci kanadinda yargilarina, ideolojisine ve gizli kalan,
sirlarla Ortlili bilincin arkalarina, derinlerine hiitkmetmeye; modern sonrasi
donemde ise kiiltiirel normlarina, ortak degerlerine, 6tekini tanima ihtiyacina -
belki de Avrupa’nin 6zneyi merkeze koyup, bireyi tanrisallastirdifi ama
kendisinden olmayan her kiiltlirii 6teki olarak adlandirdig: kibirli yapisina bir
kars1 norm gelistirdigi- ve zamanla degisen diinyanin beraberinde getirdigi
parcalanmis biitiinliige, ¢cogulcu fikirlerine, farkliliklarina belki de elinde kalan en
ulasilmaz noktast olan hayal giicline niifus etmeyi amaclamistir. YOnetmenin
varlig1 seyircide ulasamadigi her hiicreye varma hirsi, teknolojik cihazlarin ve
medya araclarinin destegi ve kullanilmasi ile miimkiin kilinmistir. Seyircinin
duygulari, deger yargilari, akil ve mantik yiiriittiigi muhakeme yetenegi,
derinlerindeki ilkel benligi, 6zii, duyular1 ve hayal diinyasi tiyatro tarihi boyunca
yonetmenin istilasina, ele gecirme , ylizlestirme ihtirasina maruz kalmistir.
Hayaller; kisilere ve ge¢mis tecriibelere gore farklilik gosterirken, o alana da
niifus eden yOnetmen seyircinin elinde kalan son kalesini de ele gecirmistir.
Cember tamamlanmis ve bu da aslinda tiyatroyu basa, basladigi noktaya
getirmistir. Duygulara, duygular araciligiyla varilacak haz ve illiizyona duyulan

ihtiyacin ortaya c¢iktigi bir siirecin tanigidir artik seyirci.
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performans degerlendirme, i¢ egitim ve denetim, motivasyon arttirici aktivitelerin
diizenlenmesi)

-Yurtdis1 Fuarlarina Katilim (Avrupa ve Uzakdogu)

-Tedarik Zinciri Operasyonlarinin Takibi (dagiticilik sdézlesmeleri, rutin tedarike¢i
ziyaretleri, fiyat ¢caligmalari)

-Ithalat Operasyonlar (siparis hazirlanmasi, iiretim siirecinin takibi, atanmis deniz
nakliyat takibi, banka 6demeleri, giimriik operasyonlarinin takibi)

-Pazarlama Stratejilerinin Olusturulmasi ve Takibi
-Marka Y 6netimi
-Finansal Raporlamalar

01.10.2000-12.02.2003 ATA FREIGHT LINE, NEW YORK Uluslararast
Pazarlar Sorumlusu
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-Kanada ve Amerika’daki ulusal ve uluslararas1 fuarlara katilim

-Kurumsal Iletisim ve Marka Bilinirligini destekleyici ¢alismalarin yonetimi
-ithalat Operasyonlarinin yonetimi

-Periyodik Finansal Satis Raporlama

-Sirketin Toplumsal Sorumluluk Projelerinin Y6netimi

15.06.1998-01.09.1998 BOLOGNA UNIVERSITESI, ITALYA AP Tiirkiye
Temsilcisi

- Tiirkiye adina AP ¢alistayina katilim

Avrupa Parlementosu modelinin olusturulmasi

AP nezhinde projeler gelistirmek ve uygulamak

AB Katilim Sartlar1 iizerine sunulan tasarinin bagskanlhigin yiiriitmek

24.06.1997-25.08.1997  BOSNA -HERSEK TUZLA UNIVERSITESI NGO-
Hollanda Sosyal Iliskiler Koordinatorii

-Hollanda menseeli NGO grubunda Tuzla Universitesi adina géniillii Sosyal Iliskiler
Koordinatorliigii

-Ogrencilerin adaptasyon programlarini diizenleme
-Yaz okulu Sosyal Sorumluluk Projelerinin desteklenmesi ve koordine edilmesi
-Ekiplerin olusturulmasi, organizasyonu ve yonetimi

-Yaz Festivalinin koordine edilmesi (mekan bulma, sponsor bulma, miizik
gruplariin segilmesi ve sahneleme programinin olusturulmasi, yiyecek ve igecek
sponsorlarinin katilimini1 saglamak, 6zel izinlerin yerel yonetimlere basvurularak
alinmasi, reklam ve duyurularin yapilmasi...)

27.06.1996-27.08.1996 BOSNA -HERSEK TUZLA UNIVERSITESI  Arastirma
Gorevlisi

-Tuzla Universitesi Siyaset Bilimi ve Uluslararas: Iliskiler yaz okuluna katilim

-BM tarafindan desteklenen arastirmanin sorumlusu

ILGi ALANLARI

*Gorsel Sanatlar

*Kitap okumak

*Y onetimsel becerileri gelistirici egitimler almak
*Seyahat etmek

*Spor yapmak
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