T.C. KOCAELI UNIVERSITESI
SOSYAL BILIMLER ENSTITUSU
SAHNE SANATLARI ANASANAT DALI
DRAMATIK SANATLAR (DiSIPLINLERARASI) SANAT DALI

19. YUZYILDAN 2000°’LERE MODERN TiYATRO iNSANLARININ
SAHNELEME, MEKAN VE SAHNE TASARIMI BAGLAMINDA
INCELENMESI

YUKSEK LiSANS TEZi

TURKULER TOPAL

KOCAELI 2021



T.C. KOCAELI UNIVERSITESI
SOSYAL BILIMLER ENSTITUSU
SAHNE SANATLARI ANASANAT DALI
DRAMATIK SANATLAR (DiSIPLINLERARASI) SANAT DALI

19. YUZYILDAN 2000°’LERE MODERN TiYATRO iNSANLARININ
SAHNELEME, MEKAN VE SAHNE TASARIMI BAGLAMINDA
INCELENMESI

YUKSEK LiSANS TEZi

TURKULER TOPAL

DANISMAN: DR. OGR. UYESI ERBIL GOKTAS

Tezin Kabul Edildigi Enstitii Yonetim Kurulu Karar ve No: 10.02.2021/5

KOCAELI 2021



ONSOZ

Yiizyillar boyu degisim gegirerek giliniimiize kadar uzanan tiyatro sanatinin, Antik
Yunan tiyatrosu ile baslayan yolculugunda, Rénesans ile birlikte Italyan veya gergeve
sahneyle biitiinlegsmesinin yan1 sira 20. ylizyi1lda modernlesme siireciyle beraber alternatif
mekan ve sahnelemelerin ortaya ¢ikmasi, beni tezimin konusunu belirleme siirecinde

heyecanlandiran bir etmen oldu.

Lisans egitimimi i¢ mekan tasarimi iizerinde tamamlamamla beraber yiiksek
lisansimda sahne tasarimi iizerine yogunlastim ve tiyatroya disiplinlerarasi bir tasarimci
goziiyle bakma sansi yakaladim. Cikarimlarima gore yiizyillar boyunca yanilsama
baglaminda seyirci ile oyuncu etkilesimi ve sahnenin mekanla iliskisi, tiyatro insanlarinin
merkezindeki kaygilardan olmus, donemin sosyolojik yapisiyla da beraber oyunlarin
igerikleri, sahneleme bigimleri, tiyatro insanlarinin felsefeleri, oyunlarin atmosferini
olusturan sahne tasariminda ve seyirci oyuncu iliskisini kapsayan mekan tasariminda
etkili olmustur. Dolayistyla bagli bulunan akim icerisinde, sahneleme, sahne tasarimi ve

oyun mekani birbirinden ayrilamaz bir biitlindiir.

Yiiksek lisans slirecimin en basindan bugiline kadar bana, tiyatronun temelinden
baslayarak tiim yonlerini aktarmaya ¢alisan ve sahne tasarimi yolculugumun
baslamasinda biiyiik emegi olan danisman hocam Dr. Ogr. Uyesi Erbil Goktas ve bdliim
hocalarim Dr. Ogr. Uyesi Uftade Muskara ve Prof. Dr. Sema Goktas’a, ikinci okulum
dedigim Devlet Tiyatrolari’nda sahne tasarimina dair engin tecriibesini paylasan,
yonlendiren Hakan Diindar’a, asistanligin1 yaptigim ve destegini her zaman hissettigim
cok sevgili hocam Sertel Cetiner’e, ¢gevirilerde yardim aldigim, destegini hep hissettigim
arkadasim Selma Koksal’a, Izmit’te baslayan tiyatro yolculugumda hep yanimda olan
arkadaglarim Betiil, Melis, Yaren ve Beste’ye ve hayallerimi ger¢eklestirmem konusunda
her zaman en biiylik destek¢im olan, bugiine gelmemi saglayan, annem Kadime Topal ve

babam Ali Topal’a sonsuz tesekkiir ederim.
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OZET

Shakespeare’in tanimiyla tiyatro; insani, insana insanca anlatma sanatidir. Bu ifadeden
anliyoruz ki tiyatronun sahnelenebilmesi i¢in en az bir oyuncu ve hikadyeyi seyretmek
lizere en az bir seyirci olmasi gerekir. Bunun yaninda ifadede gegcmeyen ama seyirci ve
oyuncu etkilesiminin belli bir sinir i¢inde olmasini saglayan, onlar1 ¢gevreleyen bir uzamin

olmasi gerekir. Oyleyse tiyatro; temelde mekan, oyuncu ve seyirci ekseninde gerceklesir.

Milattan Once Atina’da Dionysos Senlikleri’nde ortaya ¢ikan tiyatronun oziinde
kutlama ve hikaye anlatma ihtiyaci vardir. Yiizyillar sonra hala insanoglunun bu anlatma,
kendi i¢ diinyasini disa vurma ihtiyac1t devam etmekte yalniz bunu ifade etme bigimi
stirekli olarak degismektedir. Tiyatronun bu devingen hali onu canh kilar. Yiizyillar
oncesinden baslayan bu hikaye anlatma ihtiyaci ve seyirci oyuncu iliskisi tiyatro sanati
kapsaminda gilinlimiize ulasana kadar bircok sekil degistirmekte 20. ylizyila
ulastigindaysa seyirci ve oyuncu birlikteliginin yanina atmosfer yaratmakta en etkili sahne
elemani olan dekor, kostlim, 151k tasarimi eklenmektedir. Bu tezin amaci, 20. ylizyil ile
birlikte birbirinden bagimsiz olarak diisiiniilemeyen sahne tasarimi, mekan tasarimi ve
sahnelemenin modern tiyatro insanlarinin ¢aligmalar1 {izerinden birbirine olan etkisini

incelemektir.

Calismada yOnetmenin tiyatro sahnesinde yer almaya basladig1 19. yiizyil sonundan
2000’lere modern tiyatro insanlarindan, Saxe-Meiningen Diikii, A. Antoine, O. Brahm, K.
Stanislavski, R. Wagner, A. Appia, L. Poe, E.G. Craig, A. Jarry, M. Reindhardt, V.
Meyerhold, J. Copeau, W. Gropius, O. Schlemmer, E. Piscator, A. Artaud, J. Beck ve J.
Malina, P. Brook, J. Grotowski, E. Barba, A. Mnouchkine, R. Schechner, A. Kaprow, R.
Wilson, P. Stein, T. Ostermeier ve 21. yiizyil alternatif gruplari; tiyatro felsefeleri,
sahneleme teknikleri, tiyatro mekanlari ve oyunlarmin sahne tasarimlart baglaminda
kronolojik sirayla, literatlir taramasi yapilarak incelenmistir. Kaynak olarak tiyatro
insanlarinin  basili  eserlerinden, tiyatrolarin web sitelerinden, sahne tasarimi

aragtirmalarinda videolardan, ¢izim ve fotograflardan yararlanilmistir.

Anahtar Soézciikler: Modern Tiyatro, Sahneleme, Mekin Tasarimi, Sahne Tasarimi,

Tiyatro Akimlari
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ABSTRACT

Theater as described by Shakespeare; is the art of narrating people to people humanly.
We understand from this statement that in order for the theater to be staged, there must be
at least one actor and at least one audience to watch the story. In addition, there must be a
space that does not appear in this statement, but that ensures that the audience and player
interaction is within a certain limit and that surrounds them. Therefore, theater takes place

basically on the axis of space, actor and audience.

The theater, which was born in the Dionysos Festivals in Athens BC, essentially
needs celebration and telling stories at its heart. Centuries later, the need of expression
and the acting out of people’s inner world still continues; however, the way of its
expression is constantly changing. This dynamic state of the theater makes it alive.
20th century has been reached the variety of staging occurs; set, costume and lighting
design -the most effective stage elements to create an atmosphere- are added to the
combination of the audience and the actor. The aim of this thesis is -through the work of
contemporary theater people- to examine the effect of stage design, space design and

staging, which cannot be considered independently of each other as of the 20th century.

In this current study, from the end of the 19th century to the 2000s, such contemporary
theatre people as, Duke of Saxe-Meiningen, A. Antoine, O. Brahm, K. Stanislavski, R.
Wagner, A. Appia, L. Poe, E.G. Craig, A. Jarry, M. Reinhardt, V. Meyerhold, J. Copeau,
W. Gropius, O. Schlemmer, E. Piscator, A. Artaud, J. Beck and J. Malina, P. Brook, J.
Grotowski, E. Barba, A. Mnouchkine, R. Schechner, A. Kaprow, R. Wilson, P. Stein, T.
Ostermeier and, 21th century alternative groups were examined in the context of their
stage philosophies, staging techniques, theater venues and stage designs of their plays. It
has been analyzed in chronological order by searching the literature. As the resources,
printed works of theater people, websites of theaters, videos in drawing design research,

drawings and photographs were used.

Keywords: Modern Theater, Staging, Interior Design, Stage Design, Theater

Movements
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GIRiS

Tiyatro tarihinde 19. ylizyilin sonlarindan itibaren yonetmenin tiyatro sahnesinde
yerini almasiyla modern tiyatro siireci baglamistir. Zaman araligina baktigimizda modern
tiyatronun birka¢ sekilde tanimlandigini gérmekteyiz. David Wiles ve Christine
Dymkowski’nin derledigi Tiyatro Tarihi kitabinda modernizm soyle belirtiliyor:
“...Modernizm ise aksine, 19. yiizyildan 20. yiizyila gecis sirasinda kiiltiir diinyasindaki
siyasi ve toplumsal calkantilar, teknolojik yenilikler ve estetik denemelere baglh

gelismelerle tanimlanir.” (Wiles&Dymkowski, 2019: 5.32)

Yine ayni1 kaynaktaki bilgilere gore modernist tiyatro, natiiralizm ve onun karsisinda
yer alan sembolizm, ekspresyonizm, fiitlirizm gibi 6ncii akimlarin yer aldigi, degisimin
yiizyillar yerine 10 yillla siirlandirildigi, 1970 sonrasindaysa postmodern kavraminin
girmesiyle birkac yila ve diinyaya yayilan bir siireci kapsar. Calismada, ayn1 dayanak
noktasiyla tiyatroda natiiralizm etkisinden baglayarak 2000’lere uzanan zaman araliginda
tiyatro felsefesiyle, sahnelemeleriyle oncii bir rol listlenen, tiyatro tarihine yon veren

tiyatro insanlari ele alinmustir.

19. yiizy1l sonunda tiyatro tarihi yonetmenin ortaya ¢ikisiyla kokli degisimler gegirir.
Richard Wagner’in one siirdiigii Birlesik Sanat Yapiti (Gesamtkunstwerk), Saxe-
Meiningen Diikii’niin kalabalik oyuncu kadrosunu bir oyun igerisinde yonetme kaygisi,
devaminda gelen ‘Yanilsama’nin oyunun sahnelenme big¢imine etkisi, teknolojik
gelismelerin sahne igerisinde seyirciye yansitilmasi, seyircinin oyuncuyla, sahnenin
tiyatro mekaniyla etkilesimi gibi etmenler, tiyatroda tiim bu kavramlarin tek bir kisinin
kontroliinde olmasini zorunlu kilmig, tiim tiyatro unsurlarimi adeta orkestra sefi gibi
yonetecek bir rejisor-yonetmen kavramini ortaya ¢ikarmis ve zamanla ydnetmenin

konumunu giiclenmistir.

Tiyatroda yonetmenin ortaya ¢ikisi, sadece tiyatro insanlarinin bir oyunu yonetmek
tizere sahnede yer almasi olarak anlasilmamalidir. Ciinkii yonetmenin liderligiyle es
zamanl olarak oyuncunun rolii icra etme bi¢imi; dekor, kostlim ve 1s1k tasariminin sahne

tasarimi gergevesinde birleserek oyunun atmosferini yaratmasiyla oyuna katkist ve tiim



tiyatro etkinligini i¢ine alan dis kabugun yani tiyatro mekaninin oyuncularin yer aldigi
sahnenin ve seyircilerin yer aldig tribiiniin birbiriyle iliskisi sorgulanmaya baglanmis, her
biri uzmanlik alan1 gerektiren farkli disiplinlerin tiyatro catisi altinda birleserek kolektif

bir ¢alismayla seyirciye sunulmasina zemin hazirlanmistir.

Tiyatroda modernizm siirecine gelene kadar oyunlar, dramatik metnin Onciiliigiinde
yazarin veya yildiz bir oyuncunun direktifleriyle, yazilanin birebir sahnelenmesi seklinde
oynaniyordu. Fakat aslinda modernizme gelene kadar tiyatroda varligi hissedilmeyen
sahneleme cesitliligi, miizik, sahne tasarimi, oyunculuk gibi etmenler modernizmle
beraber sorgulanmaya baslandi. “Eser nedir? Oyuncu nedir? Seyirci nedir? Biitiin bunlarin
arasinda nasil bir iligki vardir? Dogmakta olan ylizyilin tiyatroculari i¢in kafa kurcalayan
sorular bunlardir. Yaratma siireci, iizerinde ¢alisilan materyal ve disari ile kurulan iligki
lizerine bu sorgulama, bazi ideolojik ve estetik bariyerleri asarak, artik tiyatronun daimi
parcalarindan biri olmustur. Sonug olarak, 20. yiizyil tiyatrosunun temelinde tiyatro
mekaninin 6zerkliginin savunulmasi yatmaktadir. Diger yandan, 20. ylizyil tiyatrosu
sahne mekan1 (yani bagka bir seyi temsil eden, temsili bir gercekligin isareti olan anlam
yiikli bir mekan) olarak tanimlanan alanla ve mihenk olusturan metinlerin yeniden
anlamlandirilmasiyla ilgili yeni meydan okumalariyla karsi karsiyadir. Yeni yiizyil
tiyatrosunun doniistiirticii giicli iste tam da bu arayistan gelmektedir. (Tello, 2017: s.91)
Tiim bu sorularin yanit1 ¢esitlilige yol acar ve farkli sahneleme bi¢imlerine zemin hazirlar.
Ornegin modern tiyatronun oniinii acan gelismelerden biri olarak oyunlar1 en c¢ok
uyarlanan yazar olan Shakespeare’e ait bir oyun; kendi doneminde, metne birebir bagl
kaliarak, gercekei bir tavirla sahnelenebildigi gibi farkli akimlar ¢evresinde, yiizyillar
sonraki bir giinde veya sembolist bir sekilde sahnelenebilir. Iste bu sahneleme bigimindeki
farklilik ve yaraticilik beklentisi tek bir kiside, yonetmende toplanir. Modernizmle birlikte
artik ne oyuncu hayal giictinden yoksun, yazilani birebir uygulayan bir kukladir ne de

dramatik metin tiyatronun tek hakimidir.

Modernizm siireciyle beraber donemin sosyolojik gelismeleri (6zellikle 2 diinya
savasinin yasanmasi) tiyatro insanlarinin ifade bigimlerini de etkilemis ve sahneleme
teknigine yansimistir. Sahneleme teknigindeki degisimler beraberinde o sahnelemeye

gore mekan ve her oyun i¢in farkli sahne tasarimi anlayisini getirmistir. Teknolojinin
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gelismelerin de birebir yansidig1 oyunlarda 6rnegin sinemanin ortaya ¢ikisi tiyatronun
izleyicisinin azalmasina yol ag¢mis, sinemayla rekabet konusunda farkli Oneriler

sunulmustur. Tiim bu degisimlerden tiyatro ii¢ yonlii etkilenir.

3 ana boliimden olusan bu tezde ortak diisiince, ¢cagdas tiyatronun baslangici olarak
yonetmenin sahnede yer almasindan giiniimiize uzanan zaman diliminde yer alan tiyatro
insanlar1 bir veya birden fazla tiyatro felsefesini benimsemis, bu felsefeye dekor, kostiim
ve 151k tasarimini da i¢ine alacak sekilde yenilikler getirmis, sahneleme tekniginde oncii
bir rol iistlenmis ve bu felsefeye mekani da dahil eden eserler liretmis Oncii tiyatro
insanlarinin sahneleme teknigi, oyunlarin sahne tasarimi ve kimi zaman dontistiirdiikleri
kimi zaman da yeniden insa ettirdikleri tiyatro mekanlar1 konu edinilmistir. Sahne tasarimu,
mekan tasarimi ve sahneleme {i¢liisii etrafinda gelisen tezimde, islenen zaman araliginda
baska onemli yazarlar, sahne tasarimcilar1 veya yonetmenler olsa dahi ti¢linlin birbirine
etkisini incelemek adina salt sahne tasarimcilar1 veya salt yazarlar konu dis1 birakilmas,
Robert Wilson ve Living Theater istisnalar1 diginda kendi mekaninda oyun sahneleyen

tiyatro insanlari ele alinmistir.

Tezimin birinci boliimiinde gercekeilik akimi etrafindan eserler veren Oncii tiyatro
insanlari, kronolojik sirayla Saxe Meiningen Diikii Georg, Andre Antoine, Otto Brahm
Konstantin Stanislavski ve modern tiyatroya yanilsama iizerine ve birlesik sanat yapitina

gore tiyatro mimarisi kazandiran Richard Wagner incelenmistir.

Tezimin ikinci boéliimiindeyse realist akimin tam karsisinda duran sembolizm ve
tarihsel oOncii akimlar da dedigimiz avangart tiyatro akimlarinin (siirrealizm,
ekspresyonizm, dadaizm, fiitiirizm-konstriiktivizm) temsilcilerinin sahneleme teknigi,
tasarim anlayislari, oyunlarin sahne tasarimlari, tiyatro felsefeleri ve her birinin kendi
adiyla anilan tiyatro mekanlariin yapisal 6zellikleri ve sahnelemeye katkis1 baglaminda

incelenmistir.

Tezimin son boliimiindeyse 1950 sonrast postmodern tiyatronun ana hatlarinin
olugsmaya basladigi, tiyatronun agik veya kapali mekan fark etmeksizin her yerde
oynanabilecegi diisiincesinin hakim oldugu, performans odakli alternatif gruplar ve dncii

tiyatro insanlart incelenmistir.



BIRINCi BOLUM
1.MODERN TiYATRONUN ONCULERi VE MODERN TiYATRODA
GERCEKCILIK AKIMI TEMSILCILERI

19. ylizyilin ikinci yarisindan itibaren etkinligi artan gercekcilik akiminin 6ziinde
sahneyi birebir gercek hayatla 6zdestirme, sahne tasariminin her detayinda ve oyunculukta
birebir aynilik yaratma c¢abasi vardir. Goriilecegi lizere akimin en yetkin eserlerini tireten
tiyatro insanlarindan Andre Antoine, Emile Zola etkisinde natiiralizm anlayisiyla
oyuncularin hangi rolii canlandirtyorsa o meslege mensup birinin sahnede yer almasini
saglamistir. Saxe Meiningen Diikii Georg, kusursuz tarihsel gercekligi savunur ve sahnede
yansitir. Oyle ki kostiimlerin, bir kostiimden ziyade giysi olmalarmi énemser, dekorlart
birebir Urettirir, gercek zirhlar diktirir, aksesuarlarda gergcek savas aletleri kullanir.
Meiningen Oyunculari’nin Rusya turnesini izleyen Stanislavski toplulugun kalabalik
sahneleri bu denli basarili ve gergekg¢iligin detayindan etkilenir ve Moskova Sanat
Tiyatrosu’nu kurup Cehov’la is birligiyle realist eserler sahneler. Yaraticist oldugu metot
oyunculugunda da ayni gercekei ifadeyi arar. Richard Wagner yanilsamay1 hat sathada
onemseyerek dekorun ayrintili ve Ozenli olmasinin yani sira sahne mimarisini de

seyircinin gerceklik algisin1 bozmayacak sekilde tasarlar.

Tiyatronun 6ziindeki yanilsama kaygis1 gergekgi tiyatroda bir hayli onemlidir. Seyirci
cerceve sahnenin hakimiyetindeki oyunu tamamen igindeymis gibi algilamalidir. Aysin
Candan donemin sahnesini s0yle ifade ediyor: “Rdnesans’tan bu yana tiim Avrupa’da,
yaygin olarak tiyatrolarda ‘Italyan Sahne’ ya da ‘kutu sahne’ diye anilan bir sahne yapisi
varlik gosterir. Giiniimiizde, oncelikle eski tiyatrolarda sik¢a karsilasilan bu yapinin en
belirgin 6zelligi, bir sahne portali ya da proskenyon girisi tarafindan g¢ercevelenmis,
resimsel algilanmaya ydnelik bir oyun alani i¢cermesidir. Portal ya da proskenyon, ayni
zamanda oyun alanini, seyircinin yerlestigi alandan kesinkes ayiran bir mimari 6gedir.
Seyircinin, oyunu belli bir uzakliktan izlemesini 6ngoriir, ama bu uzaklik, bir yandan da
psikolojik ¢ekilmenin ya da 6zdeslesmenin 6n kosuludur.” (Candan, 2013: s.3) Tiim bu
gelismelerin, bugiinkii sahnelemelerin temelini tiyatro tarihinde ilk yonetmen olarak kabul

ettigimiz Saxe Meiningen Diikii Georg’un calismalar1 olusturur.



1.1.Saxe Meiningen Diikii (1826-1914)

Modern tiyatronun Onciilerinden Saxe Meiningen Diikii II. Georg, tiyatroya
kazandirdig1 yeniliklerden ve ilklerden kaynaklanan {iniiniin yan1 sira, tarihte bir diikiin
ve devlet adaminin tiyatroda sanat yonetmenligi listlenmesi ve ¢ok sayida oyunun yapim
asamasinda denetleyici olmasi bakimindan da ilktir. Onun devlet adami konumu ve
kiigiikliiglinden itibaren sanata olan ilgisi, bugiin tiyatro tarihine konu olan Meiningen
Tiyatrosu’nun gelisiminde biiyiik rol oynamustir. Grafik tasarimi tizerine egitim alan Diik
Georg, kurdugu Meiningen Toplulugu ve Meiningen Saray Tiyatrosu’ndaki gergekei

sahnelemeleriyle kendinden sonra gelen natiiralist tiyatro insanlarina ilham olmustur.

Giliniimiizde Meiningen, Almanya’nin Thiiringen eyaletine bagli bir kasabadir. Bu
kasaba, 1680 ve 1920 yillar1 arasinda Saxe-Meiningen adiyla bilinen kiigiik bir prensligin
merkeziydi. (https://en.wikipedia.org/wiki/Meiningen) 19. ylizyilin sonlarinda yasanan
Prusya ve Avusturya savasinda, bagimsizligin1 korumak isteyen Saxe Meiningen Diikii
Bernard, Avusturya’nin yaninda yer aldi fakat savasi Prusya kazandi. Boylece Diik
Bernard, tahttan indirildi ve yerine oglu II.Georg getirildi. Ulkenin bu durumunda Georg,
Prusya’nin hakimiyetine karsi ¢cikmadi ve tecriibesiz oldugu devlet yonetimiyle ilgili isler

yerine sanat1 daha ¢cok 6nemsedi. Kendini {ilke i¢indeki reformlara ve sanatin hamiligine

adadi.

Babasmin hakimiyetindeki siirecte Georg, tarih ve arkeoloji gibi alanlarla
ilgilenmesinin yani sira grafik tasarimi, resim ve tiyatroyla ilgili arastirmalar da yapti.
Onun sanat ve tarihle yakindan ilgili olmasi ilerleyen siirecte sanat yonetmenligi

tistlendigi tiyatrosunun vurgulayici yonii olacakti.

19. ylizyilin sonlarinda Meiningen’deki tiyatronun gelismesinin en biiylik
nedenlerinden biri de bdlgede tiyatronun ragbet goren bir sanat dali olmastydi. Ulkedeki
tiyatronun durumunu Edward Braun, Yonetmen ve Sahne kitabinda su sekilde ifade
etmistir: “1775’te Goethe ile baslayan sayisiz kiiglik diikalik ve prenslik arasindaki
rekabetten beslenen mahalli gurur konusu yerel saray tiyatrolari biitiin Almanya’y1 sard.
1866’da Bismarck ulusal birligi dayattiginda, tam tesekkiillii orkestralar bir yana drama,

opera ve bale icra eden kalict topluluklarla tiyatrosu olmayan neredeyse higbir kalburiistii


https://en.wikipedia.org/wiki/Meiningen

kasaba kalmamisti. Meiningen’de de 1831°de opera ve drama i¢in bir tiyatro kuruldu ve
Weimar, Dresden, Viyana ve Miinih’teki topluluklarin gélgesinde, 8000 kisilik kent halk1

disinda kimsenin haberi olmadan faaliyet gosterdi.”” (Braun, 2013: s.14)

Babasinin ardindan tahta ¢ikan Diik Georg, saray operasini kapatarak tiim kaynaklarini

saray tiyatrosuna ve saray orkestrasina yonlendirdi.

1.1.1. Meiningen Toplulugu ve Meiningen Saray Tiyatrosu

Sekil 1: Meiningen Tiyatro Binasi

Thiiringen kentinde 1874'ten 1890'a kadar Meiningen Toplulugu'na ev sahipligi yapan
Meiningen Saray Tiyatrosu, 746 koltuga sahip, Diik'iin imkanlariyla finanse edilen
gosterisli ve klasik mimari yapiya sahip bir tiyatro mekanidir. Oyunlarin yanilsama

ilkesine uyumu dahilinde mekanda c¢ergeve sahne yer alir.

Saxe-Meiningen tiyatrosunda 6n plana ¢ikan isim Diik Georg olmasina ragmen bu
basarinin ardindaki tek kisi degildir. Onceleri tiyatro oyuncusu olan Ellen Franz, diik ile
evliliginden sonra oyunculugu birakmig, Meiningen tiyatrosunda dramaturg olarak yer

almis ve diike yardimer olmustur. Diike yardimci olan bir diger 6nemli isimse topluluga
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komedi oyuncusu olarak sonradan dahil olan, Diik’iin Ellen Franz ile evliliginden hemen

sonra sahne yonetmeni olarak atanan Chronegk’ti.

Chronegk ve Ellen Franz’la birlikte Meiningen Toplulugu’nun tiyatro ¢aligmalarini
yiiriiten Diik George, o zamana kadar modern tiyatro ile birlikte yapilmis olan bir ilke de
imza atmis oldu. Giliniimiizdeki tiyatronun kolektif bir calisma alani olarak ifade
edilmesindeki biiylik etkenlerden disiplinlerarasi uyumla calisma 6rnegi sundu ve
Meiningen’den sonra da bu dallara ayrilma glinlimiize kadar devam etti. O zamana kadar
yildiz bir oyuncunun kimi zaman da yazarin hakimiyetiyle tek kigiye bagl olarak tiyatro
caligmalar1 siirdiiriiliiyordu. Meiningen toplulugundaysa ‘‘ Oyunun genel yorumu ve
gorsellestirilmesi diikiin isiydi, Chronegk ise toplulugu yonetiyor, provalari yaptirtyor ve
Georg’un izlenimci talimatlarint ve acgiklamalarini sahne diline aktariyordu. Diikle
tasarimcilar1 arasinda da benzer bir iliski vardi: Diik arastirmayr yapiyor ve ayrintili
cizimler ortaya ¢ikariyor, tasarimcilart da bunlari plastik terimlerle hayata geciriyordu.”’

(Braun, 2013: s.15)

Meiningen Toplulugu tiyatro oyunlarini Chronegk yonetiminde 1874’ten 1890’a kadar
sahneledi. Sadece Meiningen i¢inde kalmayip Chronegk ile birlikte yurtdisinda da
turnelere ¢iktilar. Turnelerden kazandiklar1 paray1 Diik’lin ayrintili ve 6zenli tasarimlari

icin harcadilar.
1.1.2. Meiningen Toplulugu Sahneleme Teknigi ve Tasarim Anlayisi

Meiningen Toplulugu’nun karakteristik 6zelliklerinden biri, icinde Shakespeare, Kleist
ve Schiller gibi yazarlarin oyunlarinin yer aldig1 tarihsel oyun agirlikli repertuarinin en
ince ayrintisina kadar 6zenle ¢alisilmis ve tarihsel gergeklige birebir uygun olmasinin 6n
planda tutulmasiydi. Bu da titiz bir ¢alisma ve uzun prova saatleri gerektiriyordu. Diik’iin
ayni zamanda saray tiyatrosunun sahibi olmasi prova yapilacak mekan ve imkanlar
bakimindan olduk¢a avantaj sagliyordu. Bu nedenle de Diik Georg, oyun tam olarak
istedigi bicimde goriindiigii ana kadar prova yapabiliyor, 6nceden promiyer tarihi
belirlemiyordu. Ayni zamanda oyuncularin provalara basladig1 ana kadar dekorlarin ve
kostiimlerin tiim hazirliginin bitmis olmasini énemsiyor, hazirliklar bittigi anda provalara

basliyordu. Bu uzun prova saatleri ve titizlik donemdeki diger tiyatrocularin da dikkatini



¢ekiyordu ki oldukea ses getiren oyunu Shakespeare’in Jul Sezar’inin provalari tam 7 yil
stirmisti. (Tello, 2012: s. 90) Diik Georg i¢in repligi olmayan bir oyuncunun oturusu ve

durusu da en az bagrol kadar 6nemliydi.

Toplulukta 70 kadar oyuncu yer aliyordu fakat kimi oyunlarda oyuncu sayis1 200’e
kadar ¢ikiyordu. Bir diger Meiningen Toplulugu’na has 6zellik ise toplulukta “‘yildiz
oyuncu’’ denebilecek ¢ok iinlii ve deneyimli oyuncularin yer almamasiydi. Bunun
nedenleri tiyatronun maliyetini anca karsilayabilen Diik’iin ek bir mali ylikiin altina
girmek istememesi ve iinlii oyuncunun 6n plana ¢ikip ekip anlayisini bozabilecegi
endisesiydi. Bu nedenle oyunlarinda genglere ya da cok {inlii olmayan deneyimli
oyunculara yer veriyordu. Unlii oyuncularsa ancak konuk oyuncu olarak oyunlarda yer

alabiliyordu.

Kalabalik oyuncu kadrosunu ydnetme zorlugu da yine Meiningen Toplulugu
tarafindan ilk defa uygulanan bir sistemle ¢oziilmiistii. Her ne kadar Chronegk, otoriter
bir yonetmen olsa da zaman zaman 200°e ¢ikan oyuncu sayistyla bas etmek kolay degildi.
Bu nedenle Chronegk topluluktaki oyunculari gruplara boliiyor, her bir grubun bagina da
kisilere direktif verebilecek deneyimli bir oyuncu konumlandirtyordu. Bu sistemle o giine

kadar goriilmemis kalabalik oyunlar sahnelenebiliyordu.
1.1.3. Meiningen Toplulugu Oyunlar1 Sahne Tasarim

Oyun sahnelemelerindeki tarihsel gerceklik kaygist kostiim ve dekorlar i¢in de
gecerliydi. Oyunun tiim kostiimlerini ve dekorlarim1 Ditk Georg kendisi tasarlardi.
Dekorlar, genellikle Wagner ve Haase’nin de dekorlarini tasarlayan, Coburg’tan Briickner

kardeslerce boyanirdi. (Brockett, 1993: 5.492)

Diik Georg kostiimlerin kostiim gibi olmasina karstydi. Ona gore kostiimler
oyuncularin elbisesi olarak goriilmeliydi. Dolayistyla yine o zamana kadar yapilmamuis bir
sey olan kostlimleri eskitme, kirletme gibi karakterin daha gergek¢i olmasini saglayan
islemler uygulandi. Askerlerin oldugu oyunlarda ise zirhlarin birebir ger¢ege uygun
olmas1 konusunda 6zellikle ilgilendi. ‘“Yaptig1 arastirmalarla Diik, (ayn1 zamanda kendi

zith yapimcisini da kullanarak) zirhlarin igine ve digina giyilenlerin dogru kesilmesini



saglamakla kalmadi, nasil davranmalar1 gerektigini gostermek i¢in de oyunculara

aciklayict notlar ekledigi ¢izimler verdi.”” (Braun, 2013: 5.22)

Sekil 2: Frederich Schiller’in Wallestein Oyununa Ait Diik Georg’un Kostiim Cizimleri

Diik Georg’un getirdigi natiiralist anlayis, dekorda da egemendi. Oyle ki sahnenin
dogal goriinmesini saglamak i¢in oyuncularin simetrik bir bicimde birbirine kars1 paralel
durma anlayisin1 kaldirmig, kiminin ayakta kiminin oturmus veya kambur durmasini
saglayarak dogal yiikseltiler elde etmistir ve sahnenin yiizeyinde birbirinden yiikseklikleri
farkli olan platformlar eklemis bunlar1 da oyunun gerektirdigi dogallik i¢inde tasarlamis
ve gizlemistir. Ayni zamanda sahne zemini diismiis agaclar, kayalar, tlimsekler,
basamaklarla kalabaliklastiriyor, sahneyi daraltiyor, kendi tasarim anlayisina uygun,
dogal bir ¢erceve elde etmek istiyordu. Bu tasarim anlayisi beraberinde perspektifin de
ortaya ¢ikmasini sagladi. ‘‘Ayni natiiralist ilke, Diikii, arka planin nasil resmedilecegi
sorunuyla kars1 karsiya getirmisti: Schiller’in William Tell’inde derinlik ve perspektif
yaratmak amaciyla geri planda bir kalede is¢ilerin ¢alismakta oldugunu gostermek i¢in

takma sakall1 cocuklar bile oynatmist1.”” (Braun, 2013: 5.21-22)



Sekil 3: The Maid Of Orleons Oyununa Ait Bir Sahne

Diik Georg’un sahne diizenine getirdigi en bilylik yeniliklerden biri de bu natiiralist
sahneleme anlayisina uygun olarak sahne plastiginin dinamik olarak birbiriyle uyum
icerisinde hareket etmesini saglamakti. O zamana kadar duragan ve kati bir simetri
anlayis1 benimsenmisti ama Diik Georg, kullandig: ytikseltilerin duragan hareketinin yani
sira oyuncularin dekora uyum saglayip bu hareketsiz dekor elemanlarini kullanarak ayri
bir devinim elde etmesini sagladi. Ayn1 anlayistaki The Maid of Orleons’a dair “Burada
yine Meiningenlilerin sahneyi darlastirma ilkesi is bagindadir. Etrafi kayalarla ¢evrili bir
yer der Schiller’in sahne direktiflerinde. Meiningenliler dik bir gecidin etrafina kayalar
yerlestirmisler. Perde kalktiginda dizi dizi kayalarin arasindaki dar bir gegitten inmekte
olan maglup Ingilizlerin en arkadaki askerlerini goriiriiz. Bitkindir. Birkag atli, diismana
kaptiritlmamis ordu malzemelerini tasiyan devasa bir vagonu buradan gegirmeye
calismaktadir. Sahnenin sag On tarafinda bunu kismen basarmis gibidirler. Fakat takatlar
kalmaz; yere ¢coker ve derin bir uykuya dalarlar. Sahne yavag yavas bosalir.” (Braun, 2013:

s. 21)
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Sahne tizerindeki dinamizme en giizel drneklerden biri Kleist’in Arminius’un Savasi
adli oyununda sahnelenen hareket diizeniydi. Buradaki Romali askerlerin hepsi zirh
giyinmisti. Diik oyuncular1 sahnenin 6niinden arkasina dogru ilerleyecekleri bir hareket
diizenini uygulatti. Sahnedeki platformlarin da katkisiyla arkaya dogru ilerleyen askerler
bir yiikselip bir algaldi ve bu da algalip yiikselen demirden irmagin akmasi goriinimii

veriyordu.

Sekil 5: Jul Sezar Oyununa Ait Bir Sahne
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Diik’lin bugiinkii kiitle sahnelerine sagladig: bir baska sey de, ¢ok biiylik kalabalik
duygusu verilmek isteniyorsa, topluluklarin bir bdliimiiniin yan ve geri taraflardaki
karanliga c¢ekilmesi durumudur. Seyirci kalabaligin bitimini gérmeyince, bitmez
tiikkenmez bir kalabalikla kars1 karsiyaymis hissini duyacaktir. Kalabalik sahnelerde, Saxe-
Meiningen Diikii’niin estetik kaygisi oliim sahnelerini de bugiiniin yetkinligine
eristirmistir. Sahnede bir yaralinin, ya da bir 6liinlin tasinmasini miimkiin oldugu kadar
seyirciye az gosterilmesini ister bu biiyiik sanat¢i. Ancak bunu bir insan duvari ile degil,
diizenli bir kiitlelesme ile yapmak dogrudur; bagka bir deyisle, 6liiniin, ya da yaralinin
onlinii kapatacak topluluklar esnek hareketlerle ne olup bittigini de seyirciye arada

gostereceklerdir. (Nutku, 1963: 5.67)

Meiningen Toplulugu Chronegk’in vefat etmesinden bir yil sonra 1890 yilinda turneye
¢ikmay1 birakti ve giliciinii kaybetti. Modern tiyatronun hem sahneleme hem de tasarim
acisindan biiyiik yenilikler ortaya koydu, biitiinciil ve natiiralist sahneleme anlayisini

ortaya ¢ikardi ve tiyatronun ondan sonraki evrimine biiyiik katki sagladi.
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1.2. Andre Antoine (1858-1943)

Modern tiyatronun 6nemli tiyatro insanlarindan Fransiz, natiiralizm sanat akiminin
sahnedeki Onciisii Andre Antoine’in, sahneleme bi¢imine bulundugu donem, kendi
ekonomik kosullar1 ve en dnemlisi de Emile Zola’nin natiiralist edebiyati yon vermistir.
Onun bi¢gimde ve icerikte dogalciligi benimsemesi, gosteristen uzak, gercek dekorlar
kullanmasi, kiigiik sahnelerde oyunlarin1 sahnelemesi, diyaloglarinda giinliik konusmalar1
yansitmasi dolayisiyla o gline kadar etkili olan romantizmin kaliplarmin disina
¢ikmasinda Zola’nin, gosteristen ve pahadan uzak sahneleme tekniginde kendinden
onceki modernizm Onciilerden Richard Wagner ve Diik Georg’a gore daha miitevazi bir
hayat slirmesinin etkisi coktur. Abonelik sistemine dayanan bagimsiz, Theatre Libre nin
kurucusu olan Andre Antoine, kendinden sonraki gergek¢i yonetmenlere sahneleme

kuramini miras birakmustir.

19. yiizyilin ikinci yarisina yaklasirken sanatta romantizm akimi hiikiim siirmekteydi.
Biiyiik ve gosterisli oyunlar, operalar ve gosteriler donemin sanat anlayisinda biiytlik
Ooneme sahipti. Tiyatrolar ticari kaygiy1 6n planda tuttugundan yeniliklere kapali, bilinen
ve tutacagl on goriilen oyunlar1 repertuvarinda yer veriyor, yeni ve farkli tarzlari olan
yazilara kapilarin1 kapatiyorlardi. Bir yandan iilkede romantizmin yapayciligindan dert
yanan yeni bir akim ortaya ¢ikiyor, edebiyatta kendini hissettiriyordu. Emile Zola, iste
tam bu donemde ortaya ¢ikmis yalniz sahne eseri iiretmek yerine edebiyatta daha akilda
kalic1 eserler vermistir. Sahne i¢inse onun izinden giden Andre Antoine, Emile Zola’nin

tiyatrodaki yansimasi olacaktir.

Donemin gecerli sanat anlayisini ve Andre Antoine’in kurdugu Theatre Libre nin
ortaya ¢ikisindaki sosyolojik durumu Edward Braun, Yonetmen ve Sahne kitabinda soyle

anlatiyor:

Bulvar tiyatrolarinda sahne yonetmeni hamilerine hesap vermeye, risklerin bedelini
kendi odemeye devam ederken, devlet tiyatrolarindaki tutumu en iyi Comedie-
Frangaisein yonetmeni Jean Perrin’in su iinlii sozleri anlatir: Yeni yazarlara ihtiyacim
vok. Bir yiul Dumas, bir yil Augier, bir yil da Sardou yeter de artar bana. Meyhane’'nin

sahneye konup bagarii olmasinda Zola’min adimin payr hi¢ de az degildir. Ne denli
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yetenekli olursa olsunlar, tanminmamis drama yazarlarina boyle bir kredi tanminmadi. O
yiizden, eger bir gsanslart olacaksa, kitleleri memnun edecek bicimde yazmak
zorundaydilar. Bir oyun yazari tiyatrosuna ihtiya¢ vardi: Ciddi standartlari koruyacak
kadar yetenekli, kaprisli velinimetlerin ya da tiiccar hamilerin yardimi olmaksizin
calisabilecek kadar kiigiik, basarisiz olma hakkini taniyacak bir tiyatro. 1887 'de Paris 'te
ortaya ¢ikan sey kesinlikle buydu: O zamandan beri yirminci yiizyil dramasinda goriilecek
ilerlemelerin ¢ogunu baslatan, biitiin 6zgiir, bagimsiz tiyatrolarin, sanat tiyatrolarinin,

stiidyo, bodrum, kenar ve matine tiyatrolarinin ornegi. (Braun, 2013: s.31)

Paris Gaz Sirketi’'nde siradan bir memur olarak ¢alisan Andre Antoine, gecmisinde
oyuncu olma istegini gergeklestirmek i¢in konservatuvar sinavlarina girmis fakat basaril
olamamust1. Isinden arta kalan zamanda bu hayalini gerceklestirmek igin o siralarda
Fransa’nin ¢esitli yerlerinde kurulmus olan bir¢cok sayidaki kiiclik alternatif tiyatro
gruplarindan Cercle Gaulois’da amator sekilde oyunculuk yapmaktaydi. Bir yandan da
Emile Zola’nin eserlerini benimsiyor, i¢inde bulundugu tiyatronun ve iilkedeki
konservatuvarlarda verilen egitimi elestiriyor, yapay ve abartili oldugunu diisiiniiyordu.
Yeni drama yazarlarindan biri ona natiiralist bir oyununu gosterdiginde Antoine, tek
perdeli oyunlar sahnelemeye basladi. ‘‘Ilk kez 1880’de yaymnlanan Zola’nin Jacques
Damour isimli hikdyesinden Leon Hennique’in gergeklestirdigi bir uyarlama da bunlar

arasindaydi.’’ (Braun, 2013:s.31)

Yeni programda Zola’nin ismi yer almasindan dolay1 elestirmenler, Antoine’in
tiyatrosuna ilgi gosterdi. Muhafazakar grup Cercle Gaulois’in natiiralist tiyatronun
elestirisel, gercekei ve siradist yoniiniin tepki ¢cekeceginden korkmasi tizerine Antoine’dan
destegini ¢ekti ve Antoine’a oyunlarinda kullanmasi i¢in yalnizca Montrmartre’daki
Passage de I’Elysee des Beaux Arts’in tahsis edilmesi konusunda yardimci oldu. Ayrica

Antoine’dan tiyatrosu i¢in yeni bir isim bulup o isimle sahnelemesini istedi.
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1.2.1. Theatre Libre ve Passage de I’Elysee des Beaux Arts

&, l&aﬂ:\@e e I'Ely-s@:-:rcs-wm.

Sekil 6: Kosesi Goriinen Passage de I’Elysee des Beaux Arts Binasi

O giine kadar sahnelenen popiiler oyunlarin tiyatro yapilarindan oldukga farkli olan
Theatre Libre’nin tiyatrosu bir agidan yeni tiyatronun sahneleme bi¢imini de etkiledi. “Bu
basit ahsap binada fuaye yoktu ve sadece 343 kisilik bir seyirci kapasitesine sahipti. Ancak,
yollar1 buraya diisen yeniyetmeler bu ilkel mekan1 mesken edindi. Unlii elestirmen Jules
Lemaitre, ‘Yerdeki aydinlatmalarin iizerinden oyuncularla el sikisabilir, ayaklarinizi
sufloriin  bulundugu yerin iistiine uzatabilirsiniz. Sahnede sadece tek bir dekor
yaratabilecek kadar yer var ve izleyicilere o kadar yakin ki sahne havasi yaratmak
neredeyse olanaksiz.” diye yazdi. Jacques Damour’un sahne diizenini kurmak i¢in Antoine
annesinin yemek odasindan mobilyalar getirdi ve tiyatroya kadar el arabasinda tasidi.
Oyun giinline kadar sahneyi kullanmasina izin verilmeyince provalarimi yakinlardaki bir
kafenin bilardo salonunda yapti. Karsiliginda her prova sonrasinda orada bulunanlara icki
1smarlamasi gerekiyordu. Cercle Gaulois, bu itibarsiz isi gizleyecek baska bir isim
bulmasini istediginde, yeni topluluk Theatre Libre (Ozgiir Tiyatro) adinda karar kild1.”
(Braun, 2013:5.32)
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Sekil 7: Passage de 1’Elysee des Beaux Arts Binasi i¢ Mekan

Yonetmen ve Sahne kitabinda belirtildigi tizere Theatre Libre i¢in yeni kullanilacak
mekan donemin tiyatro binalar1 anlayisi icinde bir hayli farkliydi. En 6nemli 6zelligi ise
oldukea kiiciik olmasiydi. GOsteristen uzak ve tiyatro binasi olduguna dair ona 6zgii bir
mimari dgesi olmayan, sade bir yapiydi. Richard Wagner’in yanilsama i¢in sart kostugu
sahnenin seyirciden belli bir oranda uzak olmasi ilkesi bu binada fiziksel olarak
uygulanamiyordu. Gegerli olan biiylikk aydinlatma anlayis1 yerine mumlarla dogal
aydinlatma benimsenmisti. Aslinda yeni bigcimlenen bu dogal ve miitevazi sahneleme
anlayisinin bir gerekg¢esi de ekonomik ve fiziksel kosullar oldu ve bu bigim giiniimiizde

de alternatif topluluklarin sahneleme yerlerine bakildiginda birebir benzerlik gosteriyordu.
1.2.2. Andre Antoine Sahneleme Teknigi ve Tasarim Anlayisi

Sahne i¢in hazirladig ilk programdan sonra ard1 ardina yeni oyunlar hazirlayan Andre
Antoine’in benimsedigi natiiralist sahneleme, iilke ¢apinda adin1 duyurmaya baglamis ve

elestirmenlerin ilgisini ¢ekmeyi bagarmisti. 1887°de kurulan Theatre Libre’nin seyirci

16



sayisinin artmasi ve linii lilke digina yayilmasiyla beraber Antoine Paris Gaz Sirketi’ndeki
isinden ayrildi ve kendini tamamen oyun yoOnetmenligine adadi. Antoine’in
onciiliigiindeki 7 yi1l boyunca sahneledigi oyunlarla sadece Fransa’da degil, Almanya ve

Ingiltere’deki tiyatrocularin da ilgisini ¢ekti.

Antoine, Theatre Libre’deki natiiralist akim c¢er¢evesindeki sahnelemelerinde
boyali ve sahte dekora kars1 ¢ikmisg, aktoriin roliinii geregi gibi canlandirmasini ancak
gercegiyle birebir ¢evreyle miimkiin olacagini savunmustur. “... her seyden once, sahnede
gececek olaylar lizerinde hig titizlenmeden, dekoru, ¢evreyi dikkatle yaratmay: faydali,
daha dogrusu zorunlu buldum. Ciinkli karakterlerin hareketlerini belirleyen c¢evredir,

cevreyi belirleyen karakterlerin hareketi degil.” (Aktaran Taser, 2015: s.16)

Uzun siiren provalara, titiz hazirlik siirecine karsin Theatre Libre, bir oyunu en ¢gok
3 defa sahneliyordu. Bunlardan ilki kostiimlii prova, ikincisi oyunun davetlilere 6zel
diizenlenen promiyeri ve sonuncusu da aboneleri i¢in sahnelenen gosterimiydi.

(https://tr.wikipedia.org/wiki/Theatre Libret#fcite note-:4-7)

Abonelere 6zel gosteri yapma fikri o gline kadar goriilmemis bir uygulamaydi. Biiyiik
tiyatrolarin yeni yazarlarin oyunlarini sahnelemeyi reddetmesi veya sahnelenecekse bile
cikarlarina uygun bir sekilde sahneleme sartin1 sunmalar1 gibi durumlardan Theatre Libre
etkilenmiyordu. Oradaki her yeni yazar, yonetmen oyununu istedigi gibi sansiire maruz
kalmadan sahneleyebilirdi ¢linkii herhangi bir kurumdan veya devletten yardim almiyordu.
Kimi oyunlarini sadece abonelerine 6zel sahneliyorlar kiminiyse halka ac¢ik bir sekilde
gosterimini gerceklestiriyorlardi. ‘‘Jacques Damour oyunuyla aniden gelen basar1 ve
ardindan elestirmenlerin davetli olarak katildigi La Nuit Bergamasque ve Oscar
Meteiner’nin En Famille’i abone sayisinda biiyiik artisa neden oldu ve Theatre Libre
Paris’teki Theatre Montparnasse’a tasindi.”” (Braun, 2013: 5.33) Abone sistemi ona adinda
oldugu gibi Ozgiir Tiyatro statiisii kazanmasimi sagladi yalmz Theatre Libre’nin

sahneleme yolculugu boyunca Andre Antoine bor¢tan kurtulamadi.
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Sekil 8: Theatre Montrparnasse Binasi

Theatre Libre’deki natiiralist sahneleme anlayisini her zaman gelistirmek adina
Antoine, yurtdisindaki oyunlara da ilgi gosteriyordu. Diikk Georg’un Meiningen
oyunculariyla sahneledigi bir oyunu ve Irving’in Macbeth’ini izleyen Antoine, oyunlarin
begendigi yonlerini kendi tiyatrosunda da uyguluyordu. Bunlardan biri oyuncularin ayni
Meiningen toplulugundaki gibi dogal jest ve mimiklerle karakterlerini canlandirmasi,
gerektiginde de seyirciye arkalarin1 donerek oyunlarini sahnelemesiydi. Antoine, her tiirlii
abart1 ve gosteristen kaciniyor, oyunculardan da tipki giinliik hayattaki gibi repliklerini
sOylemelerini istiyordu. “Kadromuzun en iyi oyunculari (...), otekiler arasinda {istiin
gelisim gosterenlerden segilip derlenmislerdir. Bu oyuncular, bir yandan seyirciyle iligki
kurarak, bir yandan da yorucu provalarin ciddi ¢aligmalar1 i¢cinden gecerek kendilerini
gelistirmislerdir. Dupuis’in, Rejane’in ya da Huguenet’nin yaptig1 gibi, bu oyuncular
kekeleyebilirler ama ezberden okumazlar. Yasarlar rollerini; ayrica, ¢cagdas tiyatromuzun
olaganiistii yorumcular1 da bunlardir.” (Antoine, 2015: s.23-24) Kendinin de yer aldig1
oyunlarda yildiz oyuncuya yer vermiyor, hatta karakterlerin ait oldugu mesleklerden
kisilere de oyuncu olarak sahnede rol veriyordu. Antoine’a gére oyundaki kasap karakteri,

gercekten kasaplik mesleginden biri tarafindan canlandirilirsa basarili olunacakti.
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Onun dogal oyunculuga 6nem vermesi konusunda Oscar Brockett su ifadelere yer
verir: “Meiningen topluluguna taniklik ettikten sonra Antoine, takim oyunculuguna
(ensemble acting) 6zel dikkat etmistir. Oyuncularinin ¢ogunun amatdr olmasina karsin
onlan titizlikle ve oOzelestiri yontemiyle calistirmistir. Konvansiyon haline gelmis
hareketleri ve tumturakli konugma bi¢imine 6zendirmemis, aksine dogal tavirlarin pesinde
kogmustur.” (Brockett,1993: 5.497) Ayn1 nedenlerden 6tiirii kostiim ve sahne tasariminda
da gergegiyle birebir ayn1 mekan ve birebir aynmi kostiim —daha ziyade giysi- olmasina

0zen gosteriyordu.

Theatre Libre’ye iin kazandiran 6zelliklerden natiiralist sahnelemenin yani sira segtigi
oyunlarin quart d’heure ad1 verilen bir tarza sahip olmasiydi. “Comedie rosse denen bir
tiire 6zgli, En Famille ile baslayan, ‘yasamdan kisa bir kesit’in islendigi tek perdelik kisa
oyun.”’ (Braun, 2013: s.33) Quart d’heure tarzi oyunlar dénemin hakim tiyatro anlayigina

gore 1 saatten az sahneleme siiresiyle seyirciler tarafindan ilgi goriiyordu.

Antoine’n modern tiyatroya kazandirdigi 6nemli yeniliklerden biri de Ddérdiincii
Duvar anlayisidir. Bu anlayisa gore ¢ergeve sahnenin arkasinda ve iki yaninda bulunan
duvarlar toplam {i¢ duvar kabul ettigimizde, seyir yerinin bulundugu yerden seyircinin
oyuncuyu gorebilecegi yalniz oyuncunun seyirciyi goéremeyecegini var saydigl saydam
bir dordiincii duvar vardir. Antoine’dan dnce oyuncular, seyircilerin tepkilerine daha agik
oluyorlar, seyircinin begenerek alkigladigi yerlerde oyunu daha ¢ok abartiyorlar veya
tekrar oynuyorlar, seyircinin begenmedigi yerler olunca da akisa goére oyunu
degistirebiliyorlardi. Antoine oyunun kesintiye ugramamasi, dogal akisinda ilerlemesi ve
oyuncunun belli bir disiplin i¢ginde olmasini istedigi i¢in oyunculardan seyirci yokmus gibi
oynamasini istedi. 1800’lerin sonlarinda uygulanmaya baslanan bu sahnelenme anlayisi
bugiin hala kabul gérmekte birgok oyun dordiincii duvar var sayimiyla sahnelenmektedir.
Brecht’in ortaya ¢ikardigi Epik Tiyatro akimina kadar tek gegerli olan bu sahneleme
anlayis1 20. ylizy1l gelismelerinden sonra diger sahneleme bicimlerinin yaninda alternatifi

olarak yer almaktadir.

Antoine’nin sahneleme anlayisini 6zetleyen, tiyatronun gercek hayatin bir yansimast

oldugunu ifade bir yaziy1 Theater Libre’nin yazarlarindan Jean Jullien Le Theatre vivant
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adli eserinde soyle kaleme almigtir. “Seyir yeri karartilmali, zemin 1s1klar iptal edilmeli,
sahne donanimi boyal1 dekorlar olmaktansa gercek olmali, kostiimler karaktere uymali;
seyirci ‘bir an i¢in tiyatroda oldugunu unutmali’ ve aydinlanmig bir kutunun o6niinde
karanlikta otururken, ‘pilir dikkat kesilmeli ve konugsmaya cesaret edememeliydi.”

(Karabulut, 2014: 5.64)
1.2.3. Theatre Libre Oyunlar1 Sahne Tasarimi

Antoine, dekor ve kostiimde de natiiralist anlayisin1 devam ettirerek sahne tizerindeki
her plastik 6genin gergegiyle birebir ayni olmasina 6zen gostermistir. Dekoru kurgularken
4 duvar1 beraber tasarlayan Antoine, seyircinin konumuna gore dekorun bir duvarini
sonradan kaldirmistir. Natiiralist sahneleme ve sahne tasarimi arasindaki kurdugu iliskiyi

ve oyun siirecini Antoine s0yle anlatir:

“Bir sahne dekorunun yeni, ilgi ¢ekici ve dogru olmasi igin, her seyden once, ister bir
manzara, ister bir i¢ goriiniis olsun, goze bir seyler sunacak sekilde hazirlanmis olmasi
gerekir. Eger dekor bir i¢ goriiniis ise, biraz sonra, seyircilerin, sahne iizerinde olup
bitenleri seyretmelerini saglamak tizere ortadan kalkacak olan dérdiincii duvart hesaba

katmaksizin, dort yani, dort duvart ile birlikte kurulmalidir.

Sonra, mimari dogruluk yoniinden, sahneden c¢ikislarin mantikli olmasina dikkat
edilmelidir,; ayrica, bu ¢ikiglara bagh, dista kalan béliimler yani salonlar, odalar da agik
sec¢ik tasarlanmall ve belirtilmelidir. Bir kapinin azicik agilmasi ile géyle boyle goriinen
odalar bile désenmelidir. Kisaca, yalniz eylemin gectigi yer degil, biitiin ev diistiniilmeli

planlanmalidir.” (Aktaran Taser, 2015:5.17)

Sahneledigi oyunlarla biiylik basar1 yakalayan Antoine, Emile Zola’nin La Terrre
(Yerytizii) adl1 eserini sahnelerken sadece dekorun birebir gercege uygun olmasi ilkesini
benimsememis ayni zamanda oyunda bugiin butafor adin1 verdigimiz canli hayvan, agag
veya nesnelerin birebir ayn1 goriintiideki ama sahtesi uygulamasini reddetmis sahnede

gercek tavuklar kullanmistir.

20



- .
- -p."- "‘L‘-ﬁ‘

- l,‘ﬁ.‘r*——‘_ - B

Sekil 9: Emile Zola’nin Theatre Antoine *da Sahnelenen Yeryiizii/La Terre Oyunu

Ayni sekilde “The Butchers (Kasaplar) oyununda, drnegin, sahneye gergek sigir eti
asar.” (Brockett, 1993: 5.497)

Sekil 10: Ibsen’in Yaban Ordegi Oyunu Y&netmen: Andre Antoine

Antoine, Ibsen’in Hayaletler’inden sonra Yaban Ordegi’ni sahneler. Sahnedeki

gerceklik o kadar yogundur ki oyunun promiyerine dair Ola Hansson soyle soyler: “...0yle
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ki bir Iskandinav olarak o malum dekor iginde evde olmadigimdan emin olmak igin

etrafima ve seyircilere bakma geregi duydum.” (Braun, 2013: 5.39)

Sekil 11: Jean Jullien’in Serenade Oyununun Cizimi- Antoine’in Montparnasse’taki Sahnelemesi (1889)

Antoine’in onun karakteristik quart d’heure tarziyla sahnelenen oyunu Serenade tek
perdelik kisa bir oyundur. Bu tarzi tanimlarken sadece siiresi ve bi¢iminin disinda konusu
bakimindan da karakterlerin i¢ diinyasini agiga ¢ikariyor, dogalcilik ¢izgisinde oyunlarin
sahnelenmesine olanak veriyordu. Antoine’in bu oyun iginde yine tipik tasarim o6zelligi
olarak gercek ayrintilara 6zen gostermesi, sahne kullaniminda o karakterlerin gercekte
nasil hareket ediyorlarsa o sekilde konumlanmasi amaglanmstir. Dolayisiyla donemin tek

tip, simetrik duruslar1 ve dizilisleri bir yana birakilmustir.
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Sekil 12: Tolstoy’un Karanligin Giicii Oyunu Y6netmen: Andre Antoine (1988)

Antoine’1n bir baska ses getiren oyunu Tolstoy’un Karanligin Giicii’diir. Antoine’in
tipik natiiralist ilkesi bu oyun i¢inde gegerlidir fakat daha dnce yapilmayan bir uygulama
gerceklestirilmistir. “Antoine, 6zgiinliik kaygisindan dolayr oyunun mevcut g¢evirisini
reddederek yeni bir ceviri siparis etti ve lehgedeki ayrintilar1 kontrol etmesi i¢in Rus bir
danigman tuttu. Yabanci bir metnin, uyarlama olarak degil, kelimesi kelimesine
cevirisinden sahnelenmesi Fransa’da bir ilktir. Ayn1 bicimde, eldeki malzemelerden bir
dekor uydurmak zorunda kalsa da, Fransa’daki Rus gogmen toplulugundan giysiler ve
gercek Rus esyalar buldu (...) Revue des Deux Mondes’da ¢ikan bir yoruma sunlar yazildi:
Ilk kez Rus yasaminin giinliik adetlerinden 6diing alinma giysiler ve dekor, tiyatro
iklimimizde kaginilmaz olarak goriinen sahte gosteris egilimine diismeden ve operavari

komik siislemelere girmeden Fransiz sahnelerinde boy gosterdi.” (Braun, 2013: s.34-35)
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Sekil 14: Goncourt’un La Fille Elisa Oyunu Yonetmen: Andre Antoine (1890)
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1.3. Otto Brahm (1856-1912)

20. yiizyilda modern tiyatronun gercekgilik akimi temsilcilerinden Almanya dogumlu
yonetmen, tiyatro elestirmeni ve tiyatro yoneticisi Otto Brahm, Fransa’da natiiralizm
etkisinde eserler lireten ve kusursuz gercekgiligi savunan Andre Antoine’in Almanya’daki
ardili olmus, kurdugu Freie Biihne ile abonelik sistemine dayanan gerceke¢i oyunlar
sahnelemistir. Ardindan halen giiniimiiz Almanya’sinin 4 biiyiik tiyatrosu olan Deutsches
Theatre’in yoneticiligini iistlenerek, bir¢ok iinlii tiyatro insanina yol gostermis ve Max

Reindhardt, Gerhart Hauptmann gibi 6nemli tiyatro insanlarini literatiire kazandirmistir.

Asil ad1 Otto Abrahamson olan Otto Brahm, Hamburg’ta diinyaya gelir. Tiyatro
kariyerine bir dramaturg ve tiyatro elestirmeni olarak baslayan Otto Brahm, dénemin
romantizmin sahteligine vurgu yapan, sanatta yeni yeni ortaya ¢ikan fakat bliylik etki
yaratan ger¢ekeilik akiminin iginde yer alir. Diinyanin ¢esitli yerlerinde hayati oldugu gibi
iyl ve kotli yonleriyle sanatta gérmek isteyen sanatgilar, ilk dnce Emile Zola sayesinde
edebiyatta; Fransa’da ortaya ¢ikan natiiralizm akimina dahil olurken, dénemin kaliplamis
oyunculuklariyla, ticari tiyatrolarda hiikiim siiren gosterisli Alman Tiyatrosu ancak Otto

Brahm’in Freie Biihne’si sayesinde gergekeilik akiminin etkisinde modern yapiya ulasir.

Fransa’daki gelismelere kayitsiz kalamayan Otto Brahm, gergek¢i sahnelemenin

oncisii Freie Biithne’yi 1889°da kurar.
1.3.1. Freie Biihne

Donemde etkin sanat akimi olan natiiralizmin etkisindeki tiyatro olusumlarinin ve
Fransa’da Antoine’in baslattigi 6zgiir sahne diisiincesinin Almanya’daki uzantisi1 ve
temsilcisi Freie Biihne (Ozgiir Sahne), hareketin ortak 6zelligi olarak hem parasal hem
repertuar bakimindan devletten bagimsiz bir yapidaydi. Theatre Libre gibi abonelik
sistemiyle oyunlarin gelirini kargilayan Freie Biihne, bu sayede oyun se¢imi konusunda
Ozgiir olabiliyordu. 1889’da Theatre Libre’den esinlenilerek olusturulan Freie Biihne,
Theatre Libre ile hem sahneleme hem hitap ettigi kesim a¢isindan bir¢ok benzer yonii
bulunmasina ragmen Otto Brahm’in yoneticiligine getirilmesiyle isleyiste birkac¢ temel
farklilik gostermistir. Bunlardan biri “Antoine’in toplulugunun aksine Freie Biihne,

yoneticilerinin ve yonetici kurulunun oldugu demokratik bir orgiittii. Bir tiyatro
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elestirmeni olan Otto Brahm bagkan se¢ildi ve tiyatronun rehber giicii oldu.” (Brockett,

1993:5.498)

Toplulugun Theatre Libre’den diger bir farki ise Otto Brahm’in yeni oyuncularla
calismak yerine profesyonel ve yildiz oyuncularla ¢aligma sistemiydi. Bu profesyonel
oyuncular, donemin Lessing Theater veya Deutsches Theatre gibi biiyiik tiyatrolarinda yer
altyor yalmizeca pazar giinleri 6gleden sonralar1 Freie Biihne’de oynuyorlardi. “Tipki
Antoine gibi, Brahm da tiyatrosunu yalniz abonelerine acik tuttu. Boylece de polisin
sansiiriinden bir dereceye kadar kurtulmus oldu. Onun oyuncular1 da kumpanyadan para
almiyorlardi; ama aralarinda profesyonel olanlar, baska tiyatrolarda parayla oynayanlar
vardi1. (Fuat, 2010: 5.190-191) Kendine 6zgii bir sahnesi bulunmayan Freie Biihne, biiyiik

tiyatrolarin salonlarin kiralayarak oyunlarini sergileyebiliyordu.

Toplulugun yerlesik Alman tiyatrosuna yeni bir soluk kazandiran yapisi ve
kurumsallagsmis tiyatrolara bir alternatif olma 0Ozelligi yeni yazarlarin kendine yer
bulabilmesine olanak sagliyordu. Alman tiyatrosunun en 6nemli oyun yazarlarindan
Gerhart Hauptmann’in yaninda bir¢ok ydnetmen ve yazari tiyatroya kazandiran Freie
Biihne, acilisin1 Ibsen’in Hortlaklar oyunuyla yapmis devaminda repertuarinda Strindberg,
Schnitzler gibi gercek¢i yazarlarin oyunlarina yer vermistir. Sahnelemelerinde de
kusursuz gercekeiligi on planda tutmustur. “Oyunculukta yapmaciklik, ylizeysellik
kalkarken sahne diizenine, Meiningen’in izinde olan asimetrik anlayis egemen olmustur.
Kalabalik sahneler yine Meiningen’de oldugu gibi ¢alisilmakta, koro diizeni modern bir

bigime sokulmaktadir.” (Camurdan, 2011: s.23)

Freie Bithne Alman tiyatrosuna yeni bir yon vermekle birlikte, bircok natiiralist yazarin
eserini seyirciyle bulusturmus, 1894’te Otto Brahm’in Deutsches Theatre’da yonetmen

olarak goérevlendirilmesiyle, kapanmistir.
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1.3.2. Deutsches Theatre

Sekil 15: Deutsches Theatre Binasi, Berlin

1850 y1linda Berlin’de insa edilmis olan Friedrich-Wilhelm-Stidtisches Theater yapisi,
1883 yilindan itibaren iki ayri tiyatro mekaninin birbirine bitisik oldugu Deutsches
Theatre yapisina doniigiir. Sol tarafta Kammerspiele adinda kiiciik tiyatro sagda ise

Deutsches Theatre ortak cepheyi kullanirlar.

1883 yilinda Deutches Theatre ismini alan tiyatro, Adolf L'Arronge tarafindan
Meiningen Toplulugu’nun kalabalik topluluk yapisindan ve gosterisli sahnelemelerinden
ilham alinarak nitelikli ve gosterisli Alman Saray Tiyatrosu modelinde restore edilir.

(https://en.wikipedia.org/wiki/Deutsches Theater (Berlin))

1894°te Otto Brahm’in yoneticiligini tstlendigi Deutsches Theatre, Otto Brahm’in
etkisiyle donemin onde gelen gercek¢i oyunlarinin sahnelendigi tiyatro mekani olur. Ayni
zamanda ileriki yillarda Otto Brahm’in 6grencisi Max Reindhardt’in oyunlarina da ev

sahipligi yapar.
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Sekil 16: Deutsches Theatre I¢ Mekan Cizimi

Donemin biiyiik tiyatro yapilarinin i¢ mekanlariyla ortak 6zellikler gosteren Deutsches
Theater’da dordiincli duvarin hdkim oldugu ger¢ek¢i oyunlarin karakteristik yapisina
uygun olarak ¢erceve sahne, mekanda yer alir. 900 koltuklu mekanda cift katli loca ile
birlikte kusursuz bir yanilsama yaratmak adina seyirci ve sahneyi birbirinden ayiran

proskenyon kemeri bulunur.
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Sekil 17: Deutsches Theatre I¢ Mekan

1.3.3. Otto Brahm Sahneleme Teknigi ve Tasarim Anlayisi

Natiiralist sahnenin onciilerinden ve Alman Tiyatrosu’'ndaki en Gnemli
temsilcilerinden Otto Brahm, oyunlarinin tamaminda gercekg¢i sahnelemenin temellerini
uygular. “Oyunlarda gergeklige siki sikiya bagli kalmaktan yanadir. Bu gergekeilik arayisi
kendini bir tek toplumsal sorunlari isleyen konularda gostermez; dekorda kostiimde,
diyaloglarda, karakter ve olay betimlemelerinde de dogalliktan uzaklagmaktan kaginir.”
(Camurdan, 2011: s.23) Tipki ¢agdas1 Fransiz Antoine gibi bir sahnelemeye yonelse de
onun ilham aldig1 kisi Saxe Meiningen Diik’iiniin titiz ve 6zenli oyun sahneleme anlayisini
benimser. Diik’lin yapimlarindaki gercekligi yakalamak adina oyunun gectigi yerleri
ziyaret etmesi gibi birebir gercekligi onemseyen ¢alismalar da bulunur. Ornegin “Ibsen’i
daha yakindan taniy1p anlayabilmek i¢in Norveg dilini 6grenir, yazarin yasadigi yorelere
gider.” (Camurdan, 2011: s.23) Bu haliyle Rus Tiyatrosu’nda ger¢ekgilik alaninda ilk

biiyiik eserler {ireten Stanislavski ile Antoine arasinda koprii olur.

Y onetmenlik kariyerinden once bir tiyatro elestirmeni olan Otto Brahm, 1yi bir oyunun
¢ikmasi icin yonetmenin sadece sahne hakimiyetini iyi kurmasi degil ayni zamanda
kuramsal bilgiyi de tamamen kavramis olmas1 gerektigini savunur. “Tiyatro yonetenlerin

sahneyi tanidiklar1 kadar, bilimsel (kuramsal) alanda da yetkili olmalarini1 zorunlu géren
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Brahm, ‘hayatin olmadigi gibi degil, oldugu gibi yansitilmas1’ goriisiindeydi.” (Nutku,
1993: s.319) Hayatin tiimiinlin yansitilmasi1 goriigiiyle karakterin i¢sel diinyasina ve

psikolojik durumuna da egilir, Gnemser.

Ozdemir Nutku, Diinya Tiyatrosu Tarihi kitabinda Otto Brahm’in sahneleme bigimini
su sekilde 6zetler: “Tiyatronun eylem alanin daha 6nceden saptadigi bazi ilkelerle girdi:
Tiyatro tek basina sozlerin degerlendirilmesi degildi (Brahm, burada Heinrich Laube gibi,
tiyatroda yalnizca sdze Onem veren yoOnetmenleri yeriyordu); tiyatro, tek basmna bir
hareketler dizisi de degildi (burada da "Diik"e kars1); tiyatro sanati bu iki 6zelligin
birlesimi ile ortaya ¢ikan bir biitiindii. Tiyatro yonetmeni ise oyunun i¢ yapisi karsisinda
da duyarli olmaliydi. Brahm, bu yonden, Antoine'dan daha ¢ok psikolojiye 6nem verdi;
caligsmada ilk diisiiniilecek sey oyundaki "6zel tonu" ve kisiler arasindan ruhsal durumu
ortaya c¢ikartmakti. O da, kolektif ¢alismanin 6nemini belirtiyordu, ama bir farkla:
oyuncunun Kkisiligini, takim ruhu diyerek, Meiningen Diikii gibi kisitlamak yanlist1.
Oyuncunun kisiligi bir roliin ortaya ¢ikmasinda biiyiik 6nem tasiyordu. Takim ruhunu,
oyuncunun Kkisiliginden yararlanarak ortaya cikartmak daha dogruydu (bu diislince

Stanislavski'yi etkiledi)” (Nutku, 1993: 5.319)

Donemin natiiralist tiyatrosunu ustaca sahneleyen Otto Brahm, sahnelemenin yaninda
takim ruhuna ve ekip calismasina ¢ok onem vererek, sonraki gercek¢i akima ait isler

tireten Onemli tiyatro insanlarina ilham kaynagi olmustur.

1.3.4. Otto Brahm Oyunlar1 Sahne Tasarim

Yonetmenlik kariyerine ilk adimini Ibsen’in Hortlaklar oyunuyla atan Otto Brahm,
sahne tasariminda da gercgekgilikten 6diin vermeyen, gercek aksesuar ve dekorlar
kullanmis, Meiningen etkisindeki sahne diizenineyse birtakim yenilikler getirmistir.
“1889 yilinda, Ibsen'in Hortlaklar adli oyunuyla agilan "Ozgiir Sahne"de Brahm, sahne
boliimlemesinde, koro diizeninde ve oyunculuk sanatinda bazi yenilikler yapti. Oyunculuk
tiriindeki yiizeyde anlayisi, sertligi ve yapayligi kaldirdi. Meiningen'in plastik sahne
diizenini, asimetrik anlayisi1 icinde kabul etti; onun kalabalik sahnelerdeki ¢alismalarindan
esinlenerek klasik oyunlarin koro diizenini, modern bir bicime soktu.” (Nutku, 1993:

5.319)
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Sekil 18: Gerart Hauptmann’in Dokumacilar Oyunu (1894)

Otto Brahm repertuarinda 6nemli bir yer tutan yazar Gerart Hauptmann, ilk eserlerini
Freie Biihne ve Deutsches Theatre’da Otto Brahm rejisiyle sahnelenmistir. Onlar en ses
getiren oyunu Dokumacilar (Die Weber) 1893°te Deutsches Theatre’da promiyer yapar.

Sahne tasariminda da natiiralist akima uyumlu olarak gergeke¢i dekorlar ve aksesuarlar

kullanmustir.

Sekil 19: Rosmersholm, Yodnetmen: Otto Brahm (1906)
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Yeni yazarlarin oyunlarinin yani sira klasik eserleri de yorumlayan Otto Brahm, koro
yeri basta olmak tizere sahnelemelerinde yenilikler yapmistir. “...bu tiyatroda oynanan
Sophokles’in Antigone’si, ayn1 oyunun Brahm’dan 6nceki temsiline kiyasla ¢ok degisiktir.
Bu degisiklik, daha dogrusu yenilik, 6zellikle sahne boliimlemesinde, koro diizeninde ve
oyunculuk sanatindaydi. Eski oyunculuk tiirtindeki sertligi, duygusuzlugu yok etmek
eregiyle eski anlayistaki bakisik (simetrik) diizeni de biraktirmistt Brahm. Kdoseler
yuvarlanmis; sahnedeki topluluklar gercek duygusu veren, diizenli bir dagmiklikla
yerlestirilmistir. Yapidan bagka bir yenilik koroyu kullanmakta goriiliir. Koro, eskiden
oldugu gibi, biitliin sahne tizerine bakisik diizende dagitilmamis, sahnenin yalnizca bir
yanina toplatilmigtir. (Nutku, 1963: s. 78) Bu 6zelligiyle simetrik diizeni terk eden Brahm,

sahne yerlesiminde de dogallig1 yansitmustir.
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Sekil 20: And Pipa Dances Yonetmen: Otto Brahm (1908)
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1.4. Konstantin Stanislavski (1863 - 1938)

Bugiin modern tiyatro literatiiriine kazandirdigi oyunculuk metotlar1 hala tartisma
konusu olan ve hala uygulanmaya devam eden, kendinden sonra gelen {inlii tiyatro
insanlarinin da yol gostericisi olan Stanislavski; sliphesiz ki modern tiyatronun en
yenilik¢i, iiretken ve tartisilan isimlerinden biri, oyunculuk iizerine ¢alismalar yapan ve
‘cosku bellegi’ne dayali oyunculuk metodu gelistiren ilk tiyatro insanidir. Meiningen
Toplulugu’nu Rusya turnesinde seyreden Stanislavski, esin kaynagindan aldig1
yeniliklerle agtig1 Moskova Sanat Tiyatrosu’nun da etkisiyle Rus tiyatrosu i¢in en 6nemli

1sim hatta tiyatronun bugiine gelmesini saglayan oncii kisidir.

1863 yilinda Moskova’da zengin bir ailenin ¢ocugu olarak dogan Konstantin
Sergeyevi¢c Alekseyev’in (sonralari Stanislavski adini alir), Richard Wagner ve Diik
Georg’un aksine ailesi sanatc1 kokenli degildir. ‘“Ailesi i¢cinde sanatg1 olmamasina karsin
sanatsal uyarimlarin bol oldugu, sik sik tiyatro seyredilen, hatta evde oyunlar oynanan bir
donemde biiyiidii.”” (Sener, 2013: 5.28) Ustelik Stanislavski’nin dogdugu donemde Rus
tiyatrosu devlet tekelindeydi ve tiyatro sanatinda muhafazakar bir tutum sergiliyorlardi.
Devrime kadar olan siire¢te Rus imparatorlugu her tiirlii sanat ve tiyatroyla ilgili birimleri
kendine baglamist1 ve iilkede kendine bagl yalmizca 2 tiyatro bulunuyordu. ‘Sanat
tiyatrosu ilk agildiginda Rus sahnesi Avrupa’daki diger her tiyatro gibi can g¢ekisiyordu.
Bunun ana nedeni, imparatorluk saraymin dogrudan denetiminde olanlar disinda, 1882’ye
kadar Moskova ve Petersburg’ta halk tiyatrolarinin dramaya ayrildig1 anlamina geliyordu.
Prodiiksiyon, eger boyle bir seyden soz edilebilirse, 6nde gelen oyuncular arasinda bir
tartisma konusuydu; yOnetmen, provalara nezaret eden basit bir gorevliydi sadece.”
(Braun, 2013: s.68) Edward Braun’un ifadesinde goriildiigli iizere modern tiyatronun
olusumundaki yoOnetmenin sahneye ¢ikisi olgusundan Rusya heniiz etkilenmemis,

Almanya ve Fransa ardindan Stanislavski ile modern tiyatroya kavusmustur.

Tim bu muhafazakar anlayisin i¢inde Stanislavski, kendi iilkesindeki oyunlarin
Otesinde Meiningen Toplulugu’nun Rusya’da 1885 ve 1890 yillarinda sahneledigi iki
oyunun turnesini izledi ve sahneleme bi¢imi, gergek¢ilik anlayisindan ¢ok etkilendi. Bu

donemde devlet tekelinin ortadan kalkmasiyla birgok tiyatro ortaya ¢ikti. Kurucusu
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oldugu, 1888’de agilan Moskova Sanat ve Edebiyat Toplulugu heniiz bir oyun
sahnelemeye hazir degildi, iiyelerin ¢ogu da amator oyunculardi. Aradan gecen yillarda
amator topluluklarda tiyatro ¢aligmalar yiiriiten Stanislavski, tiyatroya dair goriislerinin
gelismesi ve donemin tiyatrosunun eksiklerini hissetmesinin ardindan giiniimiizde hala
Oonemli bir tiyatro kurumu olan Moskova Sanat Tiyatrosu’nun kurulus hazirliklarina
basladi. Meiningen Toplulugu’ndan ve Chronegk’in yonetim disiplininden esinlenerek,
Moskova Filarmoni Toplulugu’nun drama okulunda oyunculuk dersi veren Vladimir

Nemirovich- Danchenko ile birlikte 1898 yi1linda Moskova Sanat Tiyatrosu’nu kurdu.

1.4.1. Moskova Sanat Tiyatrosu

Sekil 21: Moskova Sanat Tiyatrosu Binasi

Once Meiningen’le baslayan ardindan Antoine ’la devam eden sahnede gercekgilik
anlayis1 Moskova Sanat Tiyatrosu’yla doruga ulagmistir. Bugiin hala faaliyetlerini devam
ettiren Moskova Sanat Tiyatrosu, Cehov, Gorki, Ibsen gibi biiyilik yazarlarin oyunlarina
ev sahipligi yapmis, Cehov ve Stanislavski is birligi sonucu kendine ait gercekeilik

tarziyla bir simge haline gelmistir. ‘“1898°de kurulan tiyatro, Moskova’nin merkezindeki
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iki heybetli salonda birden bugiin bile faaliyetlerini siirdiiriir ve herkes tarafindan modern

tiyatronun psikolojik gercekeiligin atasi olarak kabul edilir.”” (Braun, 2013: 5.68)

Moskova Sanat Tiyatrosu, Rusya’da Art Nouveau akiminin temsilcisi mimar Fyodor
Schechtel tarafindan Art Nouveau etkisinde ‘‘O zamanlar Rusya'nin baskin tiyatrosu

olan melodramlarin aksine, dogalci tiyatro mekani olarak  tasarlandi.”’

(https://tr.wikipedia.org/wiki/Moskova Sanat Tiyatrosu)

Sekil 22: Moskova Sanat Tiyatrosu i¢ Mekan

Moskova Sanat Tiyatrosu’nun i¢ mek&nina baktigimizda Theatre Libre’nin ilk tiyatro
mekaninda oldugu gibi gosteristen uzak, sade ve dogal bir tasarimin benimsendigi
goriiliyordu.  Tasarimin gosterissiz olmasindaki amaclardan biri Stanislavski’nin
oyunlarini sadece zengin bir kesime hitap etmeyip ve ticari bir tiyatro olmaktan kacinip
halktan her kesimin izleyebilecegi, agik sanat icra etme istegidir. ‘‘Koltuklarin biiyiik

boliimiinii ucuza satma ve bdoylelikle genis bir izleyici kitlesinin katilimini saglama
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politikasin1 yansitacak bi¢imde, baslangicta topluluga Moskova Halk (tam kelime
anlamiyla herkese agik) Sanat Tiyatrosu dendi.”” (Braun, 2013: 5.70)

Stanislavski, Meiningen Toplulugu’nun sadece oyun sahneleme bi¢ciminden degil ayni
zamanda kalabalik ekibin bir arada uyum i¢indeki ¢aligsma disiplininden, ekip isi ¢ikarma
becerilerinden de etkilenmisti. ‘“Moskova Sanat Tiyatrosu basindan itibaren biitiiniiyle bir

profesyonel drgiitlenme i¢cinde olmasi ve ihmal edilmis oyunlardan ¢ok, teatral yapima

Onem vermesiyle diger bagimsiz tiyatrolardan ayrilmaktaydi.”” (Brockett, 1993: s. 504)

'Tlll.-‘ful i :-'.'III."I,:.I."
Wb

Sekil 23: Moskova Sanat Tiyatrosu Sahnesi

Cehov, Moskova Sanat Tiyatrosu i¢in ¢ok Onemliydi. Stanislavski’nin sahneleme
bicimini ve tiyatronun karakterini belirleyen en 6nemli etki o siralarda uzun oyunlarini
yazmakta olan Cehov’un durum hikayeleridir. Bunlardan ilki, biiyiik basar1 saglayan oyun
Cehov’un -fotografta perdenin lizerinde net bir sekilde goriilen- ‘Marti1’s1 Moskova Sanat

Tiyatrosu’nun amblemi olmustur. “Mart1, basarisina ragmen Moskova Sanat Tiyatrosu,
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ilk sezonu borgla kapatir. Tiyatroyu patronlarin comertligi kurtarir. Bu yeni destekle
1902°de kendi tiyatro binasin1 yapmay1 basarir. Tiyatroda atolyeler ve gelismis bir doner
sahne vardir. Oyuncu kadrosunun sayis1t 39°dan 100°e ¢ikar. Bundan sonra her y1l {i¢ ile

bes arasinda degisen sayida yeni oyun sahnelenecektir.” (Brockett, 1993: 5.504)
1.4.2. Konstantin Stanislavski Sahneleme Teknigi

Stanislavski’nin bugiin hala diinyaca kabul goren ve kimi yonlerden tartigsma yaratan
oyunculuk metodu, onun sahneleme tekniginin ana unsurunu olusturur. Moskova Sanat
Tiyatrosu’nda yonetmenlik yaptig1 yillarda, oyucularinin bir kismiyla gerceklestirdigi
stiidyo calismalar1 sonucunda ulastig1 bu oyunculuk metodunun 6ziindeyse realizm vardir.
Teknigi, her bakimdan oyuncunun oyunu seyirciye inandirict bir sekilde aktarmasi, hem
sahne tasarimi hem hikaye agisindan donemin tiim yasantisini birebir yansitmasi iizerine
kuruludur. “Bugiin artik bir s6ylenceye doniismiis olan iinlii Stanislavski yonteminin iki
temel ¢ikis noktasi vardir: Oyuncunun isini sanatsal yaraticilik olarak gérmesi ve oyun
yazar1 Anton Cehov’la yaptig1 tarihsel is birligi.” (Candan, 2013: 5.28) Anton Cehov’un
oyunlarinin ve yazim tarzinin da hayal ettigi sahneleme teknigine elverisli olmasi,
Moskova Sanat Tiyatrosu yapimlarinda ikilinin beraber {iretmelerini, tiyatronun ikisinin

ismiyle beraber anilmasina neden olur.

Modern tiyatronun temelindeki yanilsama kurami Stanislavski i¢in de oldukca
onemlidir. Stanislavski kusursuz bir yanilsamay1 savunur. O zamana kadarki oyunlarda
yapilan bir uygulama olarak yanilsamay1 ve gercekligi bozdugu diisiincesiyle acilis
miizigini kaldirir, orkestrayr seyirci tarafindan goriinmeyecegi bir alan olan sahne
gerisinde kullanir. Kendinden 6nceki Rusya tiyatrosunun melodramatik 6zelligini bir
kenara birakir. Bu tavrin bir yansimasi olarak bazi duygu yiiklii sahneleri (Mart1 oyununda
Trigorin’in intihar1 vb.) sahnede gostermez. Oyuncularin abartili bir sekilde oyun
sahnelemelerine karsi ¢ikar. Oyunlarindaki gercekei yaklasimi Stanislavski su sozlerle

savunur:

“Insan  ruhunun sahne iizerindeki vasami inandirict olmalidir. Yalan-dolanla,
hilecilikle bagdasmaz yasamin boylesi. Inandirict olabilmek icin de yalamin sahnede

gergek olmast ya da gercekmis gibi goriinmesi gerekir. Sahne tizerindeki gergek, aktoriin
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de, sahne ressamiyla seyircinin de ictenlikle ve kesinlikle inandigi bir seydir. Bu nedenle,
aliskanlik, boylesine inangla benimsenebilmek icin, sahnede gergegin golgesine sahip

olmali, yani ger¢ege benzemeli ki, aktor de, seyirci de inanabilsin.” (Stanislavski, 1992:

5.404)

Oyunlar, Cehov’un etkisiyle agirlikli olarak durum oyunlari niteligindedir. Bu nedenle
aksiyonu ilerletecek duygusal yonii agir basan olaylar sahnede yer almaz. Stanislavski
duraganligin olusmamast i¢in birbirinden farkli duygusal tepkilere yol agabilecek
sahneleri art arda yerlestirir. Bu sayede oyunun ritmini korur ve sikict bir hale

gelmemesini saglar.

Dordiincii duvarin etkin oldugu Stanislavski sahnelemelerinde oyuncunun seyirciyle
olan iligkisi kesilip seyircinin varligini unutmasi amaglanir ve oyuncudan da sahnedeki
hikayeyi gergekmis gibi algilamasi istenir. Oyuncuya bu gerceklik hissi yaratmasinda
dekordaki ayrintili gergekgiligin yaninda Stanislavski’nin ‘Cosku Bellegi’ne dayanan
teknigi etkili olmustur. “Stanislavski, yeni sahne bigeminde oyuncuya, izleyicinin
varligini unutmayi, canlandirdigi role yogunlagmay1 ve roliinii eylem birimlerine bolerek
her birini bir yiiklemle ifade etmeyi ogitliiyordu. Oyuncudan, oyunda yazih
olmayanlardan bir alt metin yaratarak roliiniin varlik temeli olan bir duygu- diisiince
diinyas1 olusturmasini istiyordu. Cehov’un oyunlar1 iizerinde gelistirdigi {iretken
0zdeslesme kavramini agiklarken oyuncunun roliinii sadece rastlantisal esinlerle degil,
provalar sirasinda uyarilan, saptanan ve yaratma aninda duygu bellegi sayesinde yinelenen

bir dizi esinle bicimlendirmesi gerektigini sOylityordu.” (Candan, 2013: 5.28)
1.4.3. Cosku Bellegi

Stanislavski’nin oyunculuk metodunun merkezindeki cosku bellegi kavrami en basit
bir ifadeyle oyuncunun roliine hazirlanirken ve onu aktarma siiresince karakterin
hikayedeki durumunu kendi gegmisteki anilariyla bagdastirarak canlandirmasidir. Ornek
olarak hikdyede bir yakinim1 kaybetmis bir rolii canlandiracaksa oyuncu, kendi
deneyimlerinden, ¢evresindeki gozlemlerden yola ¢ikarak, o duyguyu animsayip onu
sahnede tekrar yasiyormuscasina karaktere hazirlanmalidir. Stanislavski bu noktada

oyuncudan geg¢mis deneyimlerini hatirlamasinin yaninda o durumla ilgili oldukga
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kapsamli bir arastirma yapmasini ve kendi sanatsal yaraticiligini da eklemesini ister.
Stanislavski’nin bu teknigi onun eserlerinde genisce yer alir ve kisa siirede ortaya
ctkmayan bu teknik, yillar boyunca 6zii korunarak g¢esitlenir ve artar. “Stanislavski, duygu
bellegi lizerine en iyi aciklamay1, 1920’lerin sonunda Encylopedia Britannica i¢in yazmis
oldugu “Oyuncunun sanat1 ile yonetmenin sanati’” maddesinde getirdi: “Duygularimiz
tizerinde dolaysiz olarak eylemde bulunamayiz, ama yaratict imgelemimizi gerekli bir
yola dogru yodnlendirebiliriz. Bilimsel psikologlarin kesfettigi gibi imgelem, duygu
bellegimizi harekete gecirir, bilincin ulagsamadig1 en gizli derinliklerden daha dnceden
yasanmis duygu Ogelerini diirterek onlari, icimizde uyanan imgeleri karsilar bigimde

yeniden bir araya getirir.” (Candan, 2013: 5.29)

Edward Braun, Stanislavski’nin ge¢mis deneyimlere dayanan cosku bellegi
kavraminin yine Stanislavski’nin kendi yasadig1 deneyimlerden yola ¢iktigini sdyler. “Bir
Halk Diismaninda Doktor Stockman’1 ilk oynadiginda, ilkelerinden 6diin vermeyerek
kendi yikimini hazirlayan bir arkadasinin anisindan esinlendigini sdyler. Sahnede bu
duygusal hafiza Stanislavski’de Stockman karakterini yaratmak i¢in gereken bir akil
durumunu yaratmistir. Ne var ki, zamanla anilarin canliligini yitirdigini geriye karakterin
dis tavir ve hareketlerinden baska bir sey kalmadigini fark eder. Sorun, duygusal hafizanin
harekete gecirebilecegi bir yontem, ilham perisinin kaprislerine bel baglamayan, giivenilir

bir yaratici akla koprii olan bir yontem yaratmaktaydi.” (Braun, 2013: s.85-86)

Stanislavski’nin metodu iste bu cosku bellegini ortaya ¢ikarma hedefiyle olusmustur.
Onun cosku bellegini ortaya ¢ikarmak tlizere buldugu yontem ileride Meyerhold’un aksini
iddia edecegi oyunculuk kaynaginin i¢ten disa m1 yoksa distan i¢e mi yonelir sorunsalinin
kaynagini olusturur. “...Ribot, Coskularmn Psikolojisi adl1 kitabinda ve Yaratict imgelem
lizerine yazdigr makalelerinde, Stanislavski’nin ilk donem stiidyo denemelerinin ¢ikis
noktasini olusturacak diistinceler ileri siirmiistii. Bunlardan ilki, herhangi bir coskunun
fiziksel sonuglar dogurmaksizin var olmayacagi, bicimlendirilmemis ya da
govdesellesmemis bir duygunun yok sayilacagi goriisiiydii. Stanislavski, ruh ve beden
arasindaki bu ortak bagimlilik kuramindan hareketle, her fiziksel aksiyonun icinde
psikolojik ve psikolojik olanin i¢inde de fiziksel bir unsur yatar Onermesine ulasti.”

(Karabulut, 2014: s.71) Stanislavski’ye gore oyuncunun kaynagi olarak icte olusturdugu
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duygular, kaslara oyuncunun bedenine yansir ve bu nedenle i¢ten disa bir yonelim olur.
Ornegin oyuncu aglama duygusunu animsayarak unu i¢sellestirmeli, hatta o roliin ¢evresi
nasilsa ayni ortamda bulunmali bunun sonuncunda da o duygu oyuncunun ifadesini
etkileyerek karakterin kimligini olusturmalidir. “Roliiniizii hissederseniz, hissedince, i¢
calgl araciiz birden akort edilir, biitiinii ile govdesel anlatim araciniz da gorevini
yapmaya baglar. Boylece, ilk ve en 6nemli ustay1 bulmus oluruz; duygu.” (Stanislavski,

1996: 325)

Stanislavski’nin bu oyunculuk metotlarina iligkin ¢alismalar1 Bir Aktér Hazirlantyor,
Bir Karakter Yaratmak ve Bir Rol Yaratmak isimli kitaplarinda ve reji defterlerinde yer

alir.
1.4.4. Moskova Sanat Tiyatrosu Sahne Tasarim Anlayisi

Oyunlarda, Stanislavski ve Nemirovich-Danchenko is birligi kadar sahne tasarimi
acisindan Viktor Simov’un katkist ¢ok 6nemliydi. 1898°den 1906’ya kadar toplulugun her
yapimindan o sorumluydu; sonraki yillarda, 1935teki 6limiine kadar pek ¢ok tasarimi
gerceklestirdi. Yapimlarin ilk evresinden itibaren hep yonetmenle birlikte ayni seviyede
calisti. Meiningen Ornegini izleyerek diyagonaller ve cesitli katlar kulland1 ve sahne
dekoru olarak bir yagayan mekan diislincesinin gelismesinde payi biiytiktii. (Braun, 2013:

s. 71)

‘O giine kadar gegerli olan tek tip dekor yerine her oyunun kendine 6zgii atmosferini
yaratan ev i¢i mekanlar kullanilmaya baglandi. Aksesuarda, sahne gereclerinde dogal
ayrintilar 6nem kazandi. Sahnede dordiincii duvar ¢agristiran, ilging, degisik agilardan
oda kesitleri bulunuyor, oyuncular bazen seyirciye sirt1 doniik bi¢imde yerlestiriliyordu.
Onceleri tam aydinlik bir sahnede oynanan tablolar, durum gerektirdiginde yari karanlik
los 1siklarla oynanmaya baslandi.’’(Candan, 2013: s.28-29) Dekordaki bu ayrintilar,
seyirciye kusursuz bir yanilsama yaratma cabasinin yaninda Stanislavski’nin reji
defterlerinde yer alan ayrintili ¢izimlere goére oyuncularin, ger¢ek¢i oynama bigimine de

yon veriyordu.
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1.4.5. Moskova Sanat Tiyatrosu Oyunlari ve Sahne Tasarimlari

Moskova Sanat Tiyatrosu oyunlarinin sahne tasariminda realizm etkisiyle adeta bir

fotograf karesi gercekligi amaglanir ve ayrintili, 6zenli dekor tiim sahneyi kaplar. Sahne

tasarimi 1906 yilina kadar tasarimci Viktor Simov’un imzasini tasir.

Sekil 24: Marti- Moskova Sanat Tiyatrosu Yonetmen: Konstantin Stanislavski (1898)

Moskova Sanat Tiyatrosu’nun sahneleme anlayisin1 acik¢a ortaya koyan Marti’nin
sahne tasariminda kusursuz yanilsama hedeflenir. Bu nedenle dekor, fotograftan
goriildiigii iizere donemin evi nasil olabilecekse birebir ayni sekilde Viktor Simov,

tarafindan tasarlanmigtir.

Sekil 25: Marti-Moskova Sanat Tiyatrosu Yonetmen: Konstantin Stanislavski (1898)
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Sekil 26: Car Fiyodor ivanovich Oyunu- Moskova Sanat Tiyatrosu (1898)

Moskova Sanat Tiyatrosu, diinya ¢apindaki {iniinii ilk olarak Mart1 ile kazandiysa da
Stanislavski’nin sahneledigi, halktan olumlu tepkiler aldig1 ilk oyunu Tolstoy’un Car
Fyodor Ivanovich’idir. Bu gérkemli oyunun sahne tasarimi Stanislavski’nin oyunlarinda
beraber calistigi Viktor Simov’a aittir. Dekor, kostiim tasariminda ve aksesuarlar da
Meiningen’deki gibi birebir gergeklik aranmistir. Viktor Simov “Stanislavski ile birlikte
Car Fyodor {izerinde ¢alisirken, mevcut biitiin belgelere ve resmi kaynaklara gomiilerek
ise bagladilar. Sonra, on altinc1 yiizy1l Rusya’sinin havasini solumak, taslaklar ¢izmek ve
Ozgiin kiirkler, ciibbeler, ¢esitli 1vir zivir toplamak tizere Rostov, Nizhny Novgorod ve

Kazan gibi eski kentlere seferler diizenlediler.” (Braun, 2013:s.71)
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Sekil 27: Vanya Day1, Moskova Sanat Tiyatrosu, Yonetmen: Konstantin Stanislavski (1899)

Sekil 28: Ayaktakimi1 Arasinda, Moskova Sanat Tiyatrosu, Yonetmen: Konstantin Stanislavski (1902)

43



Sekil 29: U¢ Kiz Kardes, Moskova Sanat Tiyatrosu, Yénetmen: Konstantin Stanislavski (1901)

Victor Simov’un sahne tasarimini iistlendigi U¢ Kiz Kardes’te yine tasra kasabasi
atmosferini yansitan, tiim sahneyi kaplayan ayrmtili bir ev dekoru karsimiza gikar. “ilk iic
perde i¢in Simov, tek tek odalar1 degil, biitiin sahneyi Prozovs’a ait bir daireden olusturdu:
birinci perdede oturma odasi sahnenin yukarisindaki kiigiik yemek odasina bir kemerle
baglandi; camli kapilar sahanliga aciliyor, oradan bir merdivenle Chebutykin’in yerine
iniliyordu; bu arada bagka bir kap1 da terasa agiliyordu. Gelen giden konuklarla birlikte
havadar ve canli bir atmosfer yaratilmist1. ikinci perde de teras kepenklerle kapatilmusti;
sahanliga bir soba konmustu ve biitiin dekor kapanmis gibi goriiniiyordu; tasranin
sicakligint ve dar zevkliligini yansittyordu. Cehov’un Moskova’nin bin kilometre

dogusunda hayal ettigi bir kasaba i¢in olduk¢a uygun bir mekandi bu.” (Braun, 2013: 5.81)
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Sekil 30: Cehov’un Visne Bahgesi, Moskova Sanat Tiyatrosu Yonetmen: Konstantin Stanislavski (1904)

Cehov’un Visne Bahgesi tasra kasabasina yerlesen varlikli bir ailenin durumunu anlatir.
Moskova Sanat Tiyatrosu tasarim anlayisi ¢evresinde Viktor Simov’un sahne tasarimini
istlendigi oyunda; Stanislavski-Cehov is birligindeki oyunlarda oldugu gibi ayrintili,
sahneyi boydan boya kaplayan bir ev dekoru karsimiza ¢ikmaktadir.
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1.5. Richard Wagner (1813-1883)

Tiyatroya ve opera sahneleme yontemine kazandirdig: bircok yenilikleriyle, 19. yilizy1l
sonundan gilinlimiize kadar gecerliligini koruyan fikirleriyle, ortaya attig1 ‘Birlesik Sanat
Yapit1’ ve yanilsamaya dair kuramlariyla ve tiyatro mimarisine kazandirdig1 6zelliklerle
Richard Wagner; siiphesiz modern tiyatronun bugiinkii halini almasinda basrol iistlenen
tiyatro insanlarindandir. Yalnizca tiyatro yonetmeni sifatini barindirmayan Wagner; ayni
zamanda besteci, yazar, sair, tasarime1 kimlikleriyle de tiyatro i¢indeki yenilik¢i ve dncii

konumunu strdiirmektedir.

Richard Wagner, 1813’te donemin Almanya’sinin kiiltiirel acidan en gelismis,
Saksonya eyaletine bagli Leipzig sehrinde diinyaya geldi. ‘“Heniiz 6 aylikken babasini
kaybeden Richard Wagner’in annesi, 9 ay sonra aile dostu olan ressam, oyun yonetmeni
ve yazar Ludwig Geyer’le evlendi ve @ aile Dresden’e  goctii.”
(https://tr.wikipedia.org/wiki/Richard Wagner) Aslinda miizik egitimi alan ve Onceleri
besteci kimligiyle one ¢ikan Wagner, yazdigi operalarin sahneleme biciminde de
sOyleyecek sozii olmasindan dolayi eserlerinden baslayarak teatral {iretime de katki
saglamistir. Stiphesiz ki Richard Wagner’in dogdugu yer, ¢evresi ve babasinin tiyatro
kokenli olmast kendisinin de tiyatro ve sanat alanlarina asina olmasina ve bu alanda
ilerlemesinde biiyiik rol oynamistir. Ayn1 zamanda kiigiikliik yillarindan beri gordiigii
egitim sayesinde yunan tragedyalarina ve mitolojiye ilgisi artar. Bu da sanat alaninda

tirettigi ve sahneledigi eserlerin temasini sekillendirir.
1.5.1. Yanmilsama

Modern tiyatroyla beraber yanilsama kavrami da sorgulanmaya baslanmis, gliniimiize
kadar gelen siirecte farkli yonetmenlerin etkisiyle seyirci ve oyun arasinda kurulan iligki
bicimi, ¢esitli degisimler gecirmistir. 19. yiizyil tiyatrosuna baktigimizda tiyatronun
basindan beri siiregelen yanilsama kaygisinin modern tiyatronun Onciilerinden Richard

Wagner’in yorumuyla irdelenmeye ve yon degistirmeye basladigini goriiliir.

TDK’ya gore tiyatro terimi olan yanilsama diger bir degisle illiizyon: “Bize gercek
diinyay1 bir siire i¢in de olsa unutturan, sanat yoluyla yaratilmig goriintii. (K. Lange sanatin

kokenini insanin yanilsamaya duydugu gereksinme ile agiklamaya calisir. ‘Das Wesen der
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Kunst’, 1911.)” seklinde ifade edilmistir. Yanilsama kavrami hakkinda Aysin Candan;
Oncii Tiyatro ve Dijital Cagda Gosterim adli kitabinda sunlar belirtiyor: “‘Tiyatro
sanatinin Oziinde yanilsama vardir. Oyun, yasamin kendisi olmayip bir taklit oldugu
siirece gercekligin ‘Oyleymis gibi’ diizeyinde betimlenmesi, yanilsamay1 getirir. 19.
ylizy1l sahnesinin en 6nde gelen 6zelliklerinden biri, gorsel yanilsama diigkiinliigtidiir.”’

(Candan, 2013: s.3)

Tanimlamalardan goriildiigii lizere yanilsama kavrami, seyircinin sahnedeki oyunun
basladig1 andan itibaren kendini hikdyenin bir pargasi olarak gérmesi, hikayenin gercek
olmadigini unutup sanki ger¢cekmis hissiyatin1 yasamasidir. Bu gerceklik hissinin ne kadar
kuvvetli olmas1 gerektigi konusunda cesitli goriisler ortaya atilsa da kesin olan su ki
ylizyillar boyunca tiyatrocular, Onceleri adlandiramadiklar1 bu hissiyatin 6nemini

kavramis ve hep bir arayis icinde olmuslardir.

20. ylizy1l tiyatrosunun etrafinda sekillendigi yanilsama kavrami, Richard Wagner icin
de bir hayli onemlidir. Yanilsamay1 sadece eserin sahnelenmesinde aramayan Wagner,
kurucusu oldugu Festspielhaus’ta da sahneleme disinda da mimari birtakim

diizenlemelere gider.
1.5.2. Birlesik Sanat Yapiti1 (Gesamtkunstwerk)

Wagner’in ortaya attig1 bir goriis olan Gesamtkunstwerk kavramiyla ilgili Ozdemir
Nutku Modern Tiyatro Akimlar1 kitabinda sdyle diyor: “Wagner, dram sanatinin her
seyden Once bir ice dogus oldugunu soyler. ‘Biitiin sanat kollarinin baslangicina bakacak
olursak sanati sanat yapan 6nemli bir 6ge buluruz: yaraticilik’, der tinlii tiyatro diisiiniiri.
Iste bu yaraticilig, ya da ice dogusu pargalanmus bir yolda degil de, biitiinlenmis bir
durumda diizenlemek gerekmektedir. Birgok sanat kolu sahnede estetik bir biitiin i¢cinde
dengelenmelidir. Wagner bunun i¢in Gesamtkunstwerk deyimini kullanir.” (Nutku, 1963:

s.58)

Yani bir eser sahneye konuldugunda tam anlamiyla bir eser olabilmesi i¢in oyun
bilesenlerinin (miizik, metin, dekor-kostiim-1s1k tasarimi, mimari tasarim, reji, oyunculuk)
ayri ayri olarak profesyonelce hazirlanmasi ve bunlarin beraber ¢alismasi gereklidir.

Buradan anlasildig1 {izere birlesik sanat yapiti terimi, glinlimiiz tiyatrosunun da temel
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ilkelerinden kolektif iiretim ve disiplinlerarasi uyum ilkelerinin atasi olarak goriilmiis,

Wagner tarafindan tiyatroya kazandirilarak giiniimiize uzanmustur.

Wagner 6ncesi donemde oyunlarin tasarim, metin, koro gibi farkli alanlarinda yer alan
yetkin kigilerin -hatta ¢cogunda bdyle bir is bolimi olusturulmayan ekiplerin- birbiriyle
uyumsuzluk yaratmasi sorunu bas gostermis ve buna bagli olarak eserin sahnelenmesinde
kopukluklar ortaya ¢cikmistir. Kimi oyunlarda da 6n plana ¢ikan unsur, sahneleyen kisinin
iradesine birakilmis, bu da esas oyunun goélgede kalmasina tek bir unsurun patlamasina
yol agmustir. Bu gibi eksikleri fark eden Wagner’in ortaya attig1 disiplinlerarasi uyum bir
baska yenilige de yol agmistir. Bir oyunun tam anlamiyla basariliyla sahnelenmesi igin
yalmizca o alanlarda yetkin kisilerin olmasi yetmemis bunlarin uyum igerisinde
calisabilmesi i¢in bir kisinin kontroliinde olmasi1 goriisii benimsenmistir. Bu da tiyatroda
yonetmen kavraminin ortaya ¢ikmasina, reji anlayisinin yerlesmesine yol agmustir. O giine
kadar sadece oyuncu trafigini diizenleyerek on plana ¢ikan sahne amirinin yerini
Wagner’den sonra tiim orkestraya hakim bir orkestra sefi, tasarima hakim sahne
tasarimcisi, oyunun kaynagi olan yazar, oyuncular1 yonetmek ve yonlendirmekle gorevli

olan yonetmenin denetimi altina girmistir.
1.5.3. Festspielhaus/Festival Tiyatrosu

Richard Wagner, hem benimsedigi ulusal tiyatronun sahnelenmesini saglamak hem de
birlesik sanatlar ilkesi ¢er¢evesinde sahneleme hayallerini ger¢eklestirmek i¢cin donemin
Bavyera kral1 2. Ludvig’in destegiyle, Almanya’nin Bayreuth kentinde, 1876 yilinda
Festspielhaus’un yani Festival Tiyatrosu’nu a¢cmistir. Wagner, “Miizik dramina ev
sahipligi yapacak olan yeni bir tiyatro binasi bi¢imi yaratti. Sonunda gelistirdigi yapinin
daha once, 1841°de Schinkel tarafindan 6nerildigi sdylenir. ik somut planlar 1864’te
Gottfried Semper tarafindan yapilir (...) Aslinda Miinih i¢in planlanan opera binasi

Bayreuth’da insa edilecektir.” (Brockett, 1993: 5.490)
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Sekil 31: Bayreuth’taki Festspielhaus Binasi

O giine kadar besteci ve yazar kimligiyle 6ne ¢ikan Wagner, Festspielhaus ile birlikte
yapinin mimari tasarimina da katkida bulunmus, planlarini kendisi ¢izmistir. One siirdiigii
miizik dram1 ve birlesik sanat kavramlarina gore sekillenen tiyatro binasi, radikal birgok
degisikligi beraberinde getirmis, bu uygulamalar giiniimiiz tiyatro binalarinin

olusumlarina da katki saglamistir.

49



Sekil 32: Festspielhaus Binas1 Plani

Festspielhaus’u digerlerinden ayiran 6zelliklerden, en 6nemli yeniliklerden birisi seyir
yeri i¢in yapilan diizenleme olmustur. O giine kadar tiyatro binalarinin sekillenisinde
hakim olan anlayis, seyir yerinin sahneyle beraber olusturdugu keskin, koseli bir
dikdortgen olmasiydi. En 6n koltuktan arkaya dogru yiikselti artsa bile her koltuktan ayni
goriis acist elde edilemiyor, dolayisiyla sahneyi en iyi goren yerler daha pahali, kor
noktada kalan yerler daha ucuz oluyordu. Daha iyi bir goriis agisi1 i¢in genelde daha varlikli
kisiler localar tercih ediyordu. Festspielhaus’ta ise bu anlayis tamamen degistirildi. Yan
duvarlardaki localar kaldirildi. Seyir yeriyse bir yelpaze bi¢iminde tasarlandi. Boylece
seyirci hangi koltukta oturursa otursun sahneyi ayni goriis acistyla gérmesi saglandi. Ayn
zamanda her koltuk i¢in esit fiyat sistemi uygulandi. “Seyir yerinin ana boliimiinde otuz
basamakli oturma yerleri vardir; yanlarda localar ve ana koridor yoktur ve her sira
dogrudan yanlardaki ¢ikislara agilmaktadir. Seyir yerinin arkasinda, Ustlinde kiiclik bir

galerinin yer aldig1 tek bir biiyiik loca vardir. Toplam oturma kapasitesi 1745’tir. Iyi bir
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goriis alan1 saglamak i¢in seyir yeri yelpaze bi¢cimindedir ve perde oniinden (proscenium)

capraz uzaklig1 15 metre ve seyir yeri ilk siradan son siraya 35 metre uzunlugundadir.”’

(Brockett, 1993: 5.490 )

Sekil 33: Festspielhaus Binasinin Seyir Yeri

Festspielhaus’un i¢ mekan diizenlemelerindeki degisikliklerden yan duvarlardaki
localarin kaldirilmasi, sadece esit goriis mesafesi ilkesinden kaynaklanmaz. Localar ve
sahne tasarimina yonelik degisikliklerin temelinde Richard Wagner’in tema itibartyla
mitolojik eserlere yer verdigi operalarinda illiizyon kaygisi yatar. Ona gore hedefledigi
sahneleme anlayisinda seyirciyi oyundan koparan, goriisiinde kesintiye ugratan herhangi

bir yapisal 6ge olmamalidir.

Richard Wagner’in benimsedigi sahne tasarimiyla ilgili Ozdemir Nutku; Modern
Tiyatro Tarihi kitabinda séyle diyor: “Mistik Girinti” adim1 verdigi orkestra ¢ukurunu,
kendi anlayisinin potasinda sdylece eritir: “Gergek bicimleri ideal bigimlerden ayirdigi
icin bu bosluga mistik girinti diyoruz... Seyirci sahnede olanlar1 oldugu gibi gordiikten
baska, bu uzaklikta imgelemini kullanmaya zorlanir. Bdylece, yeni bir goriintii ortaya

cikar ve dramatik kisiler insaniistii nitelikte biiyiitiilmiis olur.” 1876 yilinda Bayreuth’taki
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tiyatronun agilisinda bunlart  sdyleyen Wagner’in Romantik tutumu kendinden

oncekilerden bu yolda ayrilir.” (Nutku, 1963: 5.59)

Festspielhaus'un dnemli ve siradist 6zelliklerinden Richard Wagner’in Mistik Girinti
adin1 verdigi orkestra ¢ukuru, o gline kadar goriilmemis bir degisikligi barindirir. Sahne
altinda gdbmme ve bir baglik ile kaplidir, boylece orkestra izleyici i¢in tamamen goriinmez
olur. Bu ozellik Wagner i¢in dnemli bir kaygidir, ¢linkii izleyiciyi orkestra sefi ve
miizisyenlerin dikkat dagitici hareketinden ziyade sahneye yogunlagtirmak ister. Seyirci,
seyir deneyiminde herhangi bir kesintiye ugramamali, oyunun etkisini bozacak herhangi

bir gorsel 6ge kadraja girmemelidir.

Sekil 34 :Festspiclhaus Orkestra Cukuru

Tasarim ayrica sarkicilar ve orkestra arasindaki ses dengesini de diizeltir ve
Festspielhaus'ta yapilan tek operalar olan Wagner operalart i¢in ideal akustik yaratir.
Bayreuth'a  yerlestirilen  orkestra  diizeni {i¢  sekilde olagan  disidir:
[lk olarak kemanlar, soldaki olagan yerleri yerine sefin sag tarafina yerlestirilir. Bu,

muhtemelen sesin dogrudan seyircilerden ziyade sahneye yonlendirilmesi amaglandigi
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icin miimkiindiir. Bu sekilde sesin ilk kemanlardan sahnenin arkasina dogru daha

dogrudan bir ¢izgisi olur ve daha sonra izleyiciye yansitilabilir.

Cift bas, cello ve arp (birden fazla kullanildiginda, 6rnegin Ring) gruplara ayrilir ve

cukurun her iki tarafina yerlestirilir.

Orkestranin geri kalan1 dogrudan sahnenin altinda bulunur. Bu, oyuncularin ¢ogunun
sarkicilar1 goremedigi veya duyamadigi i¢in kondiiktorle iletisimi hayati kilar, ancak
Wagner'in bestelemek istedigi devasa, zengin sesleri yaratir.

(https://en.wikipedia.org/wiki/Bayreuth Festspielhaus)
1.5.4. Richard Wagner Sahneleme Teknigi ve Tasarim Anlayisi

Richard Wagner’in sahneleme kaygisinin temelinde seyircinin illiizyon algisi ve
tiyatroya dair tiim ogelerin (dekor, kostiim, 151k, metin, orkestra, mimari vb.) bir arada
dengeli bir sekilde yer almasi yatar. Bu nedenle gerceklestirdigi tiim yenilikler bu
cercevede gelisir. “Gergek olan seyirci diinyast ile diissel ve tlkiisel olan oyun diinyasi
arasinda olabildigince keskin bir ayrim olsun istiyordu. Bundan otiirli, sahneyi yapay
yanilsamayla salondan uzaklastiran bir mimariden yanaydi. Seyirci sahneyi oldugundan

daha uzak, sahne iizerindeki kisileri de devlesmis gorsiin istiyordu.” (Candan, 2013: s.8)

Richard Wagner’in modern tiyatroya kazandirdigi yeniliklerden biri de yine
hedefledigi illiizyon yaratma anlayisi etrafinda, perde aralarinda buhar verilerek ve
1siklarin karartilmasiyla sahne gegislerinin gizlenmesiydi. ““Asil yenilik, gergekei sis ve
duman efektleri yaratmak ve sahne degisimlerini gizlemek i¢in buhar perdesi olusturmak

tizere deliklerinden buhar salacak bir sistemin gergeklestirilmesiydi.”” (Brockett, 1993: s.

490)

Richard Wagner’in tiyatro sahnesine getirdigi yeniliklerin tiimiinde yanilsama kaygisi
yatar. Onun tiyatrosu ‘diis tiyatrosu’ olarak adlandirilir. Bu nedenle seyirci sahneye ne
kadar uzak konumlandirilirsa illiizyona yaratmada o kadar basarili olur, oyunun duygusu
bir o kadar seyircinin {izerinde etki birakir. Yine yanilsamay1 merkeze alarak Bayreuth
Festspielhaus’ta birtakim yeni sistemler gelistirir: Bayreuth’da oncelikli olan sahne

biiyiisiiydii. Salonun karartilmasi seyirciyi ipnotize haline sokuyor, ¢evreyle, bagska
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izleyicilerle olan baglantisini kopartyordu. Seyircinin agilan perdenin ardindaki diinyaya
dogru ¢ekilmesini saglamak i¢in onceleri yukar1 dogru kalkan perde, burada iki yana ve
koselere dogru agilan bir bi¢imde kaldirilmaya baglanmisti. Boylece ilk goriilen, sahne
goriintlisliniin odak noktasi oluyor, seyirci kendini oyunun i¢ine dogru cekilir halde
buluyordu. Ayrica perdenin kapanis ve agilis hizi, miizigin ve oyunun akis temposuna
gore belirleniyordu.” (Candan, 2013: s.8) Yalniz perdenin hiz1 miizige uyum saglamakla
yetinmiyor dekor degiminde de ayni1 yontem izleniyor, sahnenin miizikle uyumlu olarak
degisilmesine ¢aba harcanityordu. Yine ayni sekilde aydinlatma sistemi de bu yontem
cergevesinde sekilleniyordu fakat donemde elektrigin yaygin olarak kullanilmamasi,
teknik yetersizliklerden otiirli aydinlatma sistemi gaz lambalariyla saglantyor, hizli bir

degisim yapilamiyordu.

Wagner’in uygulamalar1 dahilinde tarihte ilk kez seyircilerin 1siklart karartilmis,

tiyatro mimarisinin de yanilsamaya hizmet etmesi saglanmisti.
1.5.5. Richard Wagner Operalar: Sahne Tasarim

Richard Wagner ic¢in operalarindaki tasarimlarda yanilsama hayati énem tasir. Bu
nedenle tasarim ¢alismalarinin odaginda ilk olarak kesintisiz bir sahne goriintiisli ve tiim
sahne elemanlarinin birliktelii yatar. Bu nedenle operalar1 Nibelungen’in Yiiziigi,
Triston ve Isolde, Siegfried gosterimlerinin tasarimlarinda ortak nokta olarak gercekei,
ayrintili bir dekor yer alir ve orkestranin sahne goriintlisiinii kesintiye ugratacagi

gerekcesiyle goriinmesi istenmez.

“Miizisyenlerin ¢algilarim1  orkestra loslugunda akort etmelerini yasaklamis,
gosterimler sirasinda alkisa ya da oyundan sonra oyuncularin alkislarla sahneye
cagrilmalarina izin vermemistir. Dekor ve kostiimde kesinlikle tarihi dogruluk aramis ve
hareketli manzaralar gibi diizenekler kullanmistir. En kiiclik ayrintiya verdigi onem,
ornegin, gercek boyutta, hareketli gozleri ve agzi olan bir ejderha kullandig1 Siegfried’de
goriilebilir. Wagner’e gore ideale, her anlamda yaratilacak bir yanilsama ile ulagilabilirdi.”

(Brockett, 1993: 5.490)
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Sekil 35: Nibelungen’in Yiiziigii - Siegfried Boliimii Tasarim: Joseff Hoffman

Donemin sahne tasarimi anlayigina dair 6rnekler olan bu operalarda konulart itibariyla
her ne kadar gercek disi olsalar da dekorda ayrintili, 6zenli bir gerceklik yaratilmistir.
Arka planda iki boyutlu boyal1 panolar kullanilmis, dekor elemanlar1 gerceklik algisina
hizmet edecek sekilde sahne iizerine konumlandirilmistir. Yine donemin tiyatrosunun bir
ozelligi olarak burjuva seyircisine oyunlarin sahnelenmesi bakimindan da tasarimda

gosteris, paha ve zenginlik 6n plandadir.
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Sekil 37: Parsifal Operast
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Sekil 38: Triston ve Isolde Operas1 Maketi

Triston ve Isolde operasi da dahil olmak iizere Wagner’in oyunlarinin sahne
tasariminda yer alan her 6ge ornegin bu bir agagsa bire bir aga¢ formunda sekillenerek
olusturulmus, dekorlar perspektif etkisi géz Onilinde bulunarak sahnede

konumlandirilmistir.

Sekil 39: Nibelungen’in Yiiziigii Operasindan Bir Boliim Tasarim: Joseff Hoffmann
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IKiNCi BOLUM
2.GERCEKCILIK KARSITI VE AVANGART TiYATRO TEMSILCILERIi

19. yiizyilin son yillarinda, donemin hakim olan tiyatronun gercegi birebir yansitan bir
sanat olma fikrine kars1 ¢ikan yeni akimlar olusmakta ve genel olarak karsi gergekei
akimlar baghginda toplanmaktadir. Oncelikle Jean Moreas’in énciiliigiindeki Sembolist
Manifesto ile birlesen sembolistler, sanatin goriinenden ibaret olmadigini, goériinenin
altinda, daha derindeki alt anlamla veya zittiyla olustugunu 6ne stirdiiriirler. Ardindan
gelen Avangart ya da Oncii Tiyatro temsilcileri yanilsamaya kars1, seyircinin imgelemine
birakan, soyutlamayla ifade yolunu segen gercekiistiiciiliik, izlenimcilik, disavurumculuk
gibi akimlar1 benimserler. Avangartlarin hemen ardindan politik ve epik tiyatro bashigi
altinda tiyatronun seyirciyi harekete gecirme, uyandirma misyonunu iistlendigi goriisiinii
benimseyen Brecht ve Piscator gergekeilik karsisinda oyunlarini sergilerler. Tim bu
gelismeler sahneleme bicimlerindeki cesitlilige yol acgtigi kadar tasarimda ve tiyatro
mekanlarinda da yeni arayislara ve c¢oziimlerin bulunmasini saglamistir. “Gergekei
olmayan tiyatro uygulamacilari, realist ve natiiralist olarak adlandirilan evren
betimlemeleri yerine kendi 6znel imgelemlerini koydular. Goriinen gercegin altinda
yattigini hissettikleri seyi betimlemek icin soyutlama ve carpitmayi kullandilar. Cesitli
akimlara mensup tasarimcilarin yaptigt denemeler, sahnenin gorsel evrenini yaratmak i¢in
soyut bir palette tasarimin ilke ve unsurlarindan yararlanarak bir dizi teknigin
gelistirilmesini sagladi. Avangart tasarimcilar, sembolist sahne, dada sahnesi, siirrealist
performans etkinlikleri ve fiitlirist sahne {lizerinde calistilar. Tasarimcilar, kendi sahne
evrenlerini yaratabilmek i¢in renk, hareket, sekil, form, 151k ve ses arayisina giristiler. Her
biri, kendi ideallestirilmis bicemlerine sadik kalarak, uygulama prensibini ustalikla
yonlendirdi. Onlarin uygulamalari konvansiyonel tiyatroyu, diinyanin gereksizce gercekei

kopyalarini yaratma gereksiniminden kurtardi.” (Benedetto, 2012: s.44)

Gergeklik karsit1 sahnelemelerin sahne tasarimi bakimindan ortak 6zelligi; seyircinin

cagrisimina birakilan, yanilsamay1 bozan tasarimlardir.
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2.1. Adolphe Appia (1862 - 1928)

Isvigreli dekor ve 151k tasarimcisi, mimar, tiyatro kuramcist Adolphe Appia, sahne
tasarimi ve sahneleme konularinda ortaya attig1 fikirleriyle donemindeki hakim olan sahne
plastigine dair goriislere karsi ¢ikmisg, teorileriyle modern tiyatronun sekillenmesinde
Oonemli rol oynamistir. Appia’nin sahne tasarimi goriisleri, kendinden sonra gelen birgok
tiyatro insanina Oncii olmakla beraber giiniimiiz tiyatro sahnesinin 2 boyutlu bir

cerceveden ziyade 3 boyutlu bir hacim olarak ele alinmasinin 6niinii agmustir.

Doktor bir babanin oglu olan Appia, tiyatrodan 6nce miizige yonelmis ve miizikle ilgili
egitim almistir. Miizik alaninda ¢ok fazla ilerlemeyen Appia, miizik temelli egitiminden
aldig1 gorisleriyle tiyatroda ilerlemistir. Miizigin ritimleri, hizlanip yavaglamasi
sahnedeki oyuncunun hareketlerine ve dekor degisimlerine yansimistir. Onun tiyatroya
dair goriislerinin sekillenmesinde siliphesiz ki izledigi Richard Wagner’in Parsifal operasi
etkili olmus, tiyatro kuramlarin1 uygularken de ¢ogunlukla Wagner’in operalar lizerine
calismistir. “1882°de ilk kez Wagner’in sahneledigi Parsifal’i izleme olanagi bulmustu.
Biiyiik ustayla hi¢ tanigmamigti ama onun sanatiyla Bayreuth’daki ilk kargilasma Appia’y1
cok etkiledi. Bu tarihten sonra sahne teknigi ve mimarisiyle ilgilenmeye basladi.” (Candan,

2013: 5.10)

Cagdaglar1 natiiralist akimin etkisindeyken onlardan ayrilan Richard Wagner, yine ayni1
sekilde cagdaslarindan farkli bir sekilde simgecilik ve izlenimcilik etkisiyle ¢alismalarini
stirdliiren Adolphe Appia, Gordon Craig ve Vsevolod Meyerhold’u etkilemisti. Tasarima
dair goriisleri birbirine ¢ok benzer olan Appia ve Craig, onlar1 ortak noktada bulusturan
Wagner’den etkilenip birlesik sanat yapitin1 benimsediler. Fakat ikisinin temel farki
Appia’nin tiyatroyu olusturan etmenlerin bir hiyerarsisi oldugunu vurgulayip
sahnelemenin temelinde oyuncunun 3 boyutlu hareketini gérmesi, Craig’in ise bu
hiyerarsiyi reddedip tiimiiyle sahne plastigi ve simgelerin 6n planda olmasin1 istemesiydi.

Appia, bu hiyerarsiyi sdyle ifade eder:

“Birinci sirada, dramanmin tasiyicist olarak oyuncu; ikinci sirada, kendi ii¢c boyutuyla
oyuncunun plastik yapisinin hizmetinde olan mekdn; iiciincii sirada da, yukaridaki her iki

ogeye de can veren 151k alir.” (Appia, 1995: s. 43)
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Bu agidan bakildiginda Appia, Craig’le benzer bir anlayisa sahip olsa da birlesik sanat
yapit1 ilkesini Wagner’den Oteye daha net bir bigimde ileriye tagimis yalniz ¢alismalari
gerek teknolojik yeniliklerin yetersizliginden kimi kaynaklara gére de —Aysin Candan’in
Oncii Tiyatro ve Dijital Cagda Gosterim- mizacinin daha ice dének olmasindan gériisleri

daha ¢ok teorik alanla sinirli kalmistir.

2.1.1. Adolphe Appia Sahneleme Teknigi ve Tasarim Anlayisi

Adolphe Appia’nin sahnelemeye dair goriisiindeki en 6nemli iki noktadan birincisi
cesitli diizlemler —platformlar, basamaklar veya alcaltilar- kullanarak sahneyi 2 boyutlu
boyali ¢ercevelerden kurtarip sahneyi hacim kabul ederek 3 boyutlu tasarimlar olusturmak,
ikincisiyse yine 3 boyutluluga hizmet edecek sekilde 15181 oyuncunun hareketine uyumlu
olarak hareket etmesi ve kiitleleri vurgulayacak sekilde golgeler olusturmasiydi. Oscar

Brockett’in Tiyatro Tarihi’ne gore:

“Appia, sanatsal biitlinliigiin teatral yapimin temel amaci oldugu varsayimindan yola
cikarak, bunu saglamada ortaya ¢ikan basarisizliklar1 ¢oziimleme arayisina girdi. Sonugta,
sahne sunumunun ¢atisan ii¢ 6geyi igerdigi sonucuna vardi: Devinen {i¢ boyutlu oyuncu
diisey tasarim ve ufuksal zemin. Biitiinliiksiizliiglin en biiylik nedeni olarak iki boyutlu
dekoru gordii ve bunu oyuncunun hareketini artiracak ve ufuksal zeminden diisey tasarima
bir degisim saglayacak, merdivenler, rampalar ve platformlar gibi {ic boyutlu 6gelerle
degistirme Onerisini getirdi.” (Brockett, 1993: 5.508) Onceleri iki boyutlu, iizerinde
manzara resmi bulunan boyali panolar arasinda hareket eden oyuncu, Appia ile birlikte

dekorla ve iizerine vuran 1sikla biitiinleserek organik bir hal almistir.

Appia Wagner’in izinden gidip birlesik sanatlar kavramini benimsediyse de onun
tasarim anlayisinin temelinde oyuncunun hareketleri ve sahnede 3 boyutlu bir varlik
olarak yer almasi vardir. “Oyuncu, dekorun 6niinde degil, i¢inde yer almaliyd1.” (Candan,
2013: 5.9) Onun bu goriisiinde en etkili isim uzun yillar beraber ¢alistigt Emile Jacques
Dalcroze olmustur. Insan bedeninin hareketinin, miizigin ritmine, 151k ve dekorla uyumlu
olarak sekillenmesi Appia i¢in tiyatro anlayisinin merkeziydi. Yalniz gerek Appia’nin
tasarim anlayisi gerekse de Dalcroze ile yaptigi is birligi bulundugu donem ve toplumun

hareketinden bagimsiz diisiiniillemez. Donemde insan bedeninin 6n plana ¢ikarilmasi
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konusunda Aysm Candan Oncii Tiyatro ve Dijital Cagda Gosterim kitabinda sdyle ifade

ediyor:

“1896°da Olimpik oyunlar geleneginin yeniden canlandirilmasi sonucunda tiim diinya
iic boyutlu, canli hareket halindeki insan bedenine kars1 bir ilgi uyanmisti. Bu ilginin
sanata yansimastyla, heykelde Rodin, dansta Loie Fuller, Isodora Duncan gibi sanatgilar,
bedene 6zgiirce yaklagim igindeydiler. Appia’nin da sahne kuraminda oyuncuyu 6ncelikli

bir noktaya yerlestirmesi, yine bu baglam i¢inde diistiniilmelidir.”

Insan bedeninin 6n plana ¢iktig1 bu donemde Dalcroze ‘Euritmi’ adini verdigi dans
jimnastigi lizerine ¢aligmakta ve gosteriler diizenlemekteydi. Euritmi tiirtindeki dansta
danscilar, miizigin ritmine gore hareket ediyor, bedenlerini kaliplardan siyirarak
kullaniyor, miizigin atmosferine gore kendi ruh diinyalarin1 ifade ediyorlardi.
Dalcroze’nin d6grencileriyle gerceklestirdigi bir gosteriyi izleyip, bundan etkilenen Appia,
bundan sonraki calismalarini Dalcroze ile ortak gelistirdi. Ikisi beraber Dresden

yakinlarinda kurulan Hellerau’da ¢aligmalarini siirdiirdiiler ve ilk gosterilerini sundular.

2.1.2. Hellerau Senlik Tiyatrosu

Sekil 40 : Hellerau Senlik Tiyatrosu Binasi
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1911 yilinda Dresden yakinlarindaki Hellerau’da kurulan Hellerau, Dalcroze’nin
onciliiglinde bir ritim okulu ve sehir tiyatrosu olarak kuruldu. Mimari tasarimini modern
mimarligin onciilerinden Heinrich Tessenow iistlenmis, yapt Adolphe Appia’nin tasarim
vizyonuyla sekillenmistir. ‘‘Bugiin, Hellerau - Avrupa Sanat Merkezine ev sahipligi
yaptyor. Bir Dresden sehri tiyatrosu olan Hellerau, cagdas sanatin en Onemli
disiplinlerarast merkezlerinden biridir ve bugiin hala mimarlik, disavurumcu dans ve

modern tasarim i¢in bir ilham kaynagi ve ritmik 6gretimin dogum yeri olarak kabul

edilmektedir.”’ (https://www.hellerau.org/en/history/)

Sekil 41: Hellerau’nun Sahne Boliimi

Hellerau’daki sahnenin bulundugu mekan da Appia’nin direktifleri dogrultusunda,
ayn1 sekilde yapiy1 tasarlayan Heinrich Tessenow tarafindan tasarlandi. Sahne ve mekan
tasarimina yonelik ilk ve dnemli bir yenilik olarak tiim duvarlar ve tavan kumasgla kaplandi.
Kumasin arkasina bir¢ok kiigiik 151k yerlestirildi. Bu sayede 1s1k hem tek noktadan

dagilmamis oldu hem de biitiin salonun parlamasini sagladi. Bir¢ok noktadan dagilan 151k
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sayesinde oyuncunun sahnedeki hareketiyle golgeler ve parlamalarla 3 boyut daha net bir

sekilde goriilityordu.

Ayn1 zamanda ¢izimde goriildiigii iizere sahne platformunun ¢erceve sahneden farkli
bir anlayisla tasarlanmis, sahne perdesi kaldirilmis, giris ¢ikislarin seyircinin gézii 6niinde
yapilmast saglanmis ve yanilsamaya sahne mimarisiyle farkli bir bakis acisi
kazandirilmigtir. Sahnedeki proskenyon kemeri ve localarin kalkmasi da o donem igin
yeniliktir. Buradaki amag proskenyonla daralan ¢ergeve sahne goriintiistinden uzaklagmak,
oyuncunun tiim hareketinin goriis acisindaki herhangi bir engelle karsilasmadan seyirci

tarafindan goriilmesi ve oyuncuya daha yakin olmaktir.

RN L

Sekil 42: Hellerau Senlik Tiyatrosunun i¢ Mekani, Dalcroze’nin Provalarindan Bir Fotograf

“Appia, Dalcroze’nin etkisi altinda, bir metinde var olan tartimin, sahnede kullanilan
hareketin anahtar1 olduguna ve tartima egemen olmanin, bir yapimin uzamsal ve zamansal
Ogelerini yetkin ve uyumlu bir biitiinliige kavusturacagina inandi. Appia, Dalcroze ile
birlikte, Dalcroze’nin Hellerau’daki okulunun birka¢ yapiminda birlikte ¢alist1 ve bu okul

icin, modern zamanlarin, portalsiz, 6n sahnesiz ve sahnesi tamamen agik olan ilk
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tiyatrosunu tasarladi.” (Brockett, 1993: s.508) Tamamen agik bir sahne tasarlama fikri
donemin hakim cergeve anlayisinin kirilmasi bakimindan ¢ok énemliydi. Ciinkii o giine
sahnelenen oyunlarda seyirci oyunu cerceve sahne nedeniyle 2 boyutlu bir resimdeki
hareketler gibi algiliyordu. Yalniz Appia’nin bu tasarimiyla oyunu bir ¢erceveye degil
hacimsel bir mekana yerlestiriliyor, 15181n devinimi sayesinde de 3.boyut algilanabiliyordu.
Boylece Appia, ¢ergeve sahne karsisindaki durusunu giiclendirdi. “Sahne portali, bizler
icin yazgili olmayan gizemleri, i¢inden gizlice bakarak yakaladigimiz koca bir anahtar

deliginden bagka bir sey degil’ diyordu.” (Candan, 2013: s.15)

Fotografta goriildiigli ilizere yapimin tiyatro sahnesi Adolphe Appia’nin tasarim
diisiincesi dogrultusunda, basamaklarin ve 6n planda oldugu, oyuncular icin dikeyde ve
yatayda hareketin onem kazandigr sekilde tasarlanmuistir. “Yapi, seyirci ile oyun alani
arasindaki ayrimi en aza indirgeyecek bigimde diisiiniilmiistii. Seyir alan1 amfi tiyatro
tipinde, hareketli ve sahnelenen gosteriye uygun olarak degistirilebilir 6zellikteydi. Tavan
ve duvarlarda kumastan yapilmis 151k oluklar1 ardinda binlerce ampul, oyun ve seyir
alanlarin1 aydinlatiyordu. Yapinin mimarisinde ve 151k tasariminda Appia’nin bir ¢esit

fikir babalig1 kendini duyuruyordu.” (Candan, 2013:s.11)

Appia’nin sahne tasarimina dair goriisleri yalnizca basamaklar, platformlar veya 3
boyutlu dekorlara dayanmaz. Bunu ortaya ¢ikarmak i¢in 15181 da ¢ok 6nemli oldugu
vurgular. Donemindeki oyunlarin 11k tasarimina karsi ¢ikmis, aydinlatmanin sadece seyir
yerinin 1siklandirilmasit veya sahnenin goriilmesini saglayan bir unsurdan ibaret
olmadigini savunmustur. Bunun iizerine ‘beyaz kiip’ adin1 verdigi oyun mekanina dair

15181n da dahil oldugu bir tasarim ¢aligmasi yiiriitiir.
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Sekil 43: Appia’nin Tasarimindaki Beyaz Kiip

Appia o giine kadarki hakim olan yanilsamay1 yaratmak i¢in seyircinin karanlikta kalip
oyun yerinin aydinlatilmasi ve yer 1siklar1 gibi aydinlatma sistemini tiimiiyle degistirmisti.
Onun 15182 dair yenilikleri Aysin Candan ve Oscar Brockett tarafindan soyle ifade edilir:
“Appia’nin o giiniin dekor anlayisi agisindan devrim niteligi tasiyan disiinceleri, 151k
kullanim1 konusunda iyice somutlasiyordu. Sahnedeki ii¢ boyutlulugu ortaya ¢ikartmak
i¢in, 15181n ¢ok cesitli yone ve agilardan gelmesi gerektigini vurguladi. Hareket degistikce
151k da degismeliydi. Isigin siirekli degisimi, ¢esitli dgelerin bir biitlin i¢inde erimelerine

olanak veriyordu. Isik, Appia i¢in miizigin gorsellesmesiydi.” (Candan, 2013: s. 9)

“Appia, biitiin bunlarin yaninda, tiim gorsel 6gelerin kaynagsmasinda ve biitiinsel bir
toplama ulagsmasinda 1s18in roliinii vurguladi. Ona gore 151k durumlari, duygulari ve
eylemi degistirdigi ve miizigin karsitin1 olusturdugundan, 15181 tipki miizik notas1 gibi
dikkatli bir bi¢imde yo6nlendirmek ve bir 151k orkestrasyonu yaratmak istedi. Modern

sahne 151klamasi pratiginin biiyilik bir boliimiinii, bu kurami gerceklestirmek adina, 15181
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rengi, dagilimi ve parlakligi iizerine yapilan denemeler ortaya c¢ikardi. Appia, ayrica
sanatsal biitlinliik i¢in yapimin tim 6geleri lizerinde bir kiginin denetiminin gerekli
oldugunu savundu. Boylelikle onun diisiinceleri yonetmenin roliinii daha da gii¢lendirdi.”
(Brockett,1993: 5.508) Bu denemelerin sonucunda Appia, 1518 ii¢ sekilde dagildigi
sonucuna ulasti. “Sahne mekaninin genelini kaplayan dagmik 11k, sahnede golge ve
vurguyu kompoze eden yaratici 151k ve iki boyutlu dekor iizerindeki boyali golge ve
vurgulari olusturan boyali 1s1k. Is1g1 degisken ruh hali, duygular ve eylemlere karsilik
verecek bicimde an be an degisen miizigin esdegeri olarak nitelendirdi. Genel 151k ve
yaratici 151k miizik gibi kompoze edilmeli ve bu, miizikle birlikte akan ve degisen bir i¢
oyun yaratmak i¢in degisken 1s18a izin vermeli; 15181n yonii, rengi ve yogunlugu, yapimin
degisen ruh hali ya da atmosferini yansitmali.” (Benedetto, 2012: s.43) Appia’nin 151k ve
sahne tasarimina getirdigi yenilikler siiphesiz modern tiyatronun gelismesinde biiyiik
katk1 sagladi ve kendinden sonraki tiyatro insanlaria yol gosterdi. Ancak gerek 151k
fikirleri olsun gerekse hareketli sahne tasarimi fikri olsun teknolojik yetersizlik nedeniyle

doneminde tam hayal ettigi gibi uygulanamamaistir.

2.1.3. Adolphe Appia Sahne Tasarimlar

Appia’dan 6nceki sahne mekanlarinda ¢ergceve sahnenin hakimiyeti ve dolayisiyla tek
bir platformun duraganligi 6n plandadir. Meiningen Diikii ile baslayan siirecte sahnedeki
hareketi saglamak i¢in ¢esitli dogal malzemeler kullanilmis, sahneye derinlik ve gergeklik
kazandirmak hedeflenmisti. Fakat yine de yapilan tiim bu tasarimlar Appia’ninki kadar
etkili olmadi. Clinkii 6ziinde sahne platformu yine tek diizeydi. Fakat Appia ile beraber
basamaklarin 6n plana ¢ikmastyla boyali dekorun olusturdugu resimden, dinamik ve daha
derin bir diizene gecildi. Bu sayede oyuncu yer c¢ekimine zit, asagi yukari hareket

edebiliyor bdylece o oyunda verilen ifadeyi fiziksel olarak hissedebiliyordu.
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Sekil 44: Hellerau Senlik Tiyatrosu’nda Appia’nin Tasarimi ve Dalcroze Y6netiminde Orpheus ile
Eurydike Operast

Appia’nin tasarimlarinda 6ne ¢ikan anlayis1 ‘Ritmik Uzamlar’ adini verdigi taslaklarda
anlatilmaktadir. “Belli bazi uzamsal bigimlerin ¢esitli diizenlemelerde yinelenmesinden
olusan ‘Ritmik uzamlar’da siitunlar, kiipler, basamaklar, egimli yiizeyler ve perdeler yer
alir. Oncelik, basamaklardadir. Appia soyut sahne diisiincesinde basamaklara bolca yer
veriyordu. Ciinkii tasarimci, insan bedenine karsit bir 6ge olan basamagin, sahne

hareketine ¢ogul olanaklar tanidigin1 diisiiniiyordu.” (Candan, 2013: 5.13)
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Sekil 45: Adolphe Appia’nin Wagner’in Parsifal Operasi i¢in Hazirladigi Tasarim

Wagner’in Parsifal operasina ait Appia’nin ¢izimi onun sahne iizerindeki dikey ve
yatay elemanlarin ve zemin yiikseltilerinin bir 6rnegini yansitir. Ayni zamanda 151k ve
gblgenin ¢izimde belirtilmesi organik formlarin belirginlesmesini saglamistir. “Adolphe
Appia’nin Wagner’in Parsifal operasi 1. perde, 1. sahne i¢in yaptig1 bu rendering, sahne
mekaninin timiiniin {i¢ boyutlu olarak kullanimini nasil savundugunu ve gergekei veya
pitoresk unsurlarin olmayisini gosterir. (...) Appia dekorun, olayin gectigi yeri oldugu gibi
betimlememesi, aksiyonun duygu durumu ve atmosferi c¢agristirmasi gerektigini
diisiiniiyordu. Dikey ve yatay olani kirarak sahne ortasiyla arka plan arasinda gegis
saglamak icin arka plan manzarasii kullandi. On plandaki agaglar gériintiiye dlgek ve

ritim saglar. Isik ve golge duygu durumunu iletir.” (Benedetto, 2012: s. 42)

Daha ¢ok Wagner’in operalari ilizerinde tasarim ¢aligmalar1 yapan Appia, ¢aginin
otesinde, devrim niteligindeki tasarimlarinin bir kismin1 uygulama olanagi bulabilmis,

geri kalanlar ise kagit tistiinde kalmustir.
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Sekil 46: Adolphe Appia’nin Wagner’in Tristan’1 i¢in Hazirladig1 Tasarim

Appia’nin ¢izimlerinde 1518a sahne tasariminda ne kadar onem verdigi agikca

goriilmektedir.

Sekil 47: Adolphe Appia’nin Wagner’in Ren Altin1 Operast Tasarimi
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2.2. Lugne Poe (1869 - 1940)

Modern tiyatroda gercekeilik karsiti bir akim olarak yer alan Stephane Mallarme’in
onciisii oldugu akim ‘Sembolizm’in, tiyatrodaki onciisii Fransiz yonetmen, oyuncu ve
sahne tasarimcist Lugne Poe, kurucusu oldugu Theatre de’lOuvre ile Fransa’da Paul
Fort’tan sonra sembolist oyunlara ev sahipligi yapan bir tiyatro olusturmustur. Henrik
Ibsen, August Strindberg gibi Iskandinav yazarlar1 Fransiz seyircilerine tamitmis, Alfred
Jarry’nin Kral Ubii’siinii hem sahnelemis hem tasarimin iistlenmis, {inlii sembolist yazar

Maurice Maeterlinck’in eserlerine de tiyatrosunda ¢cokca yer vermistir.

Asil ad1 Aurélien-Marie Lugné olan Lugne Poe, hem tiyatro kariyerinin sembolizm
ekseninde ilerlemesine neden olacak kadar etkilendigi sembolizmin énemli ismi Edgar
Allan Poe’dan esinlenerek, hem de Edgar Allan Poe’nun uzaktan bir akrabasi oldugunu
iddia ettiginden bu sahne ismini almistir. (https://en.wikipedia.org/wiki/Lugn%C3%A9-
Poe) Konservatuvarda oyunculuk egitimi alan tiyatro kariyerine Theatre Libre’de oyuncu
olarak baslayan Lugne Poe, bir siire sonra Paul Fort’'un sembolizm ekseninde kurdugu
Theatre d’Art’ta oyuncu olarak devam ettikten sonra idealist goriis ¢ercevesinde 1893°te
ressam Edouard Vuillard ile sair ve elestirmen Camille Mauclair beraber Theatre

de’10uvre’ u kurar.

2.2.1. Sembolizm

Donemin gercekei sanat anlayisina karsi, sanatin bir bilim dali olmadigini ileri siiren
bir grup sanatgi, sair Jean Moreas’in onciiliigiinde bir araya gelerek 18 Eyliil 1886’da Le
Figaro gazetesinin edebiyat ekinde sembolist manifestoyu yayimladilar. (Hodge, 2013:
s.82 ) “Esin kaynaklarin1 Edgar Allan Poe’nun yapitlarindan, Baudelaire’in siirleri ve
elestirilerinden, Dostoyevski’nin romanlar1 ile Wagner’in miizigi ve kuramlarindan alan
simgecilik, kendine tiim sanat dallarindan taraftar ¢ekti. Simgecilere gore, ruhsallik ve
gizemli igsel ve digsal giicler, ger¢egin yliksek bi¢cimini 6znellik, digsal goriiniisiin
yalinkat gézleminden daha ¢ok temsil etmektedir. Savunduklari bu derin anlam dogrudan
temsil edilemez ama simgeler, masallar, soOylenceler ve ruhsal durumlarla

uyandirilabilirdi.” (Brockett, 1993:s. 105) Edebiyat basta olmak iizere tiyatroda da etkin
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olan sembolizm akimi, gortinenin ardindaki psikolojik veya i¢sel durumu da goriinenle
beraber yansitmay1 hedefleyerek iki anlamlilik ortaya koyar. “Amag, toplumsal olarak
tarif edilen bireyin dogalci anlatimina karsit olarak, gercekligin, aldatict yiizeysel
gbriinlimiinii degil, arketip insanin i¢sel dogasini somut simgelerle cisimlestirilerek, daha
derin bir diizeyini aragtirmakti.” (Innes, 2010: s.37) Sembolizm, Lugne Poe onciiliigiiyle
ortaya ¢ikmasiyla beraber ‘Karsi Gergekei’ sahnelemelerin de baglangici olur. Tiyatroda
sembolizm, kendini ilk olarak ‘Kukla’ tiyatrosu ile gdsterir. Insanin tahta, karton gibi
formlardaki kuklalarla temsil edilmesi, insani ifadelerin kuklalarla sembolize edildigi

goriilmektedir.

2.2.2.Theatre de I’Ouvre/ Salle Berlioz

. PARIE - HBalle BEHLIOXL, 64, rue de ﬁ1chr
Faulteuils de Balecon et Grand ﬂr'{ut:

Sekil 48: Theatre de I’Ouvre, Salle Berlioz Binas1 i¢ Mekéan

19. ylizyilda Hotel du Duc de Gramout yapisinin ek binasi olan mekan, opera sanatgist
Mademoiselle Coupé’un evi olarak kullaniliyordu. Daha sonra mekan 1892°de Salle
Berlioz adini aldi ve kiiciik bir tiyatroya dontistiiriildii.
(https://www.theatredeloeuvre.com/histoire-du-theatre-de-loeuvre/) iki kath, locali ve

proskenyon kemerli sahneye sahip olan tiyatro mekani donemin tiyatro mekan tasarimi
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anlayisina gore tasarlanmis olsa da sembolist akimin 6ncii oyunlarini sahnelemesi, Lugne

Poe’nun kukla tiyatrosu fikrine ev sahipligi yapmasi agisindan 6nemlidir.

2.2.3. Lugne Poe Sahneleme Teknigi ve Oyun Tasarimlari

Lugne Poe’nun onciiliigiindeki Theatre de I’Ouvre’da Maeterlinck, Alfred Jarry ve
Henrik Ibsen’in simgeci olmak oyunlar1 olmak tizere Shakespeare, Hauptmann gibi cesitli
yazarlara da yer verilmektedir. Lugne Poe sahneleme tekniginde “S6z dekoru yaratir”
sloganin1 benimsedigi tasarimi, basit ¢izgilere ve boyali panolara indirgedi. Toulouse
Lautrec, Denis, Vuillard, Bonnard, Odillon Redon ve digerlerinin tasarimlarini kullanarak,
bir ¢evre anlayisindan ¢ok bir bicem ve ruh birligi yaratma ¢abasina girdi.” (Brockett,
1993: 5.506) Sembolizm eksenindeki tiim sahnelemelerde sahnede yer alan her dekor
pargasi, aksesuar ve kostiim, goriinenin 6tesinde bir alt anlam1 anlatmaya hizmet ediyordu.
Ozellikle bir tiil perdenin arkasindaki sahnelemelerle baslayan bu akim, seyirciye daha
cok atmosferi hissettirme, hikdyeye gizem katma, estetik giizellik gibi unsurlarla 6ne

cikmistir.

“Sembolist tiyatro, sahnede basli basina —ve kapali ya da agik bir evren olusturma
cabasidir. Bu evren, goriiniirdeki gerceklikten birtakim pargalar alir. Ancak, oyuncu
araciligiyla, seyircinin Oniine kendi kesfetmesi gereken bir baska gergeklik koyar.

Aksiyonun dramatik olmayan bir ilerleme gdstermesini savunur.” (Tello, 2017: s. 107)

Lugne Poe sahnelemelerindeki bir diger ortak o6zellik gosterimlerin los 1sikta
gerceklesmesidir. Kimi elestirmenler bu durumu gizem atmosferi yaratmanin yaninda
maddi imkansizliklardan 6tiirii  sahnelemelerde aslina uygun dekor ve kostiim
yapilamamasinin ¢ok belli edilmemesi amaciyla oldugunu savunur. Bunun da bir cesit
yaraticilifa yol agtig1 belirtilir. “Kostlimlerin degistirildigi gibi bir hava yaratmak istedik.
Tek imkanimiz, ceketlerin yakalarmi kaldirmak, sapkalarin kenarini biraz indirmek,
giysileri degis tokus etmek, hatta ters yiiz etmekti. Yaslanma efekti vermek igin
kaslarimiz1 catar, sirtimizi ¢ikartir ve somurtuk bir ifade takinirdir. Bu metaforlar yapay

olmakla beraber seyirci onlar1 tatminkar bulurdu.” (Braun, 2013: s. 55)
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Sekil 49: Pelleas ve Melisande, Yazar: Maurice Maeterlinck

Theatre de’1Ouvre un agilist yapimi, 1893 tarihli Maurice Maeterlinck’in oyunu Pelleas
ve Melisande’1n sahne tasariminda arkada sabit bir panoyla beraber ormanda gizemli sato
havasi yaratilmig, gri koyu yesil ve mavi renkler agirlikli olarak kullanilmistir. “Bu
oyunda birka¢ aksesuar ve az sayida mobilya kullanilmisti. Sahne yukaridan
aydmlatilmisti. Eylemin ¢ogu yar1 karanlikta gegmekteydi. Seyirci ile oyuncular arasina,
sahnede duman oldugu izlenimi veren bir tiil perde asilmisti. Panolar bir gizem havasini
vurgulamak i¢in gri renkte boyanmisti. Giysiler, belirsiz birakilmig ve belli bir donemi

cagristirmasi amaglanmamis olsa da, ortagagi cagristirmaktaydi.” (Brockett, 1993: s. 506)
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Sekil 50: Mavi Kus Oyunu Kostiimleri, Yazar: Maurice Maeterlinck

Maeterlinck’in sembolist oyunlarindan Mavi Kus, kostiim ve dekor tasariminda da
fantastik, hayalci bir tavirla tasarlanmistir. Hasta bir kizi1 iyilestirmek i¢in ‘Mavi Kus’un
pesine diisen iki kardes yasadigi maceralar sonunda tiim bunlarin bir riiya oldugunu fark
eder yalniz oyunun sonunda hasta kizin iyilesmesi i¢in yash bir kadin ¢ocuklardan
dolapta sakladiklar1 mavi kusu ister. “Tehlike altindaki mutluluk, sembolizmi ve
akicilig1 temsil eden bir renkle, mavi bir kusla sembolize edilir. Kus ve onun rengi,
havay1 ve atmosferi temsil eder. Ayrica, durmak bilmeden aranan, oysa ¢ogu zaman tam

da 6nlimiizde olanin viicut bulmus halidir kus.” (Tello, 2017: s.107)
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2.3. Edward Gordon Craig (1872 - 1966)

19. yiizy1l sonu 20. yiizyil baslarinda yonetmenin ortaya ¢ikisiyla beraber temelleri
atilan modern tiyatronun sekillenmesinde oncii bir rol iistlenen Edward Gordon Craig,
caginin ve gelecegin en Onemli tasarimci-yonetmenleri arasinda yer almaktadir.
Kendinden 6nceki tiyatro insanlarinin aksine tasarimi tiyatro i¢in sadece bir ara¢ olarak
gérmeyip modern tiyatronun merkezine yerlestirmis, sahnenin sabit boyali panolardan,
arka fonlardan kurtulmasi gerektigini one siiriip hareketli dekorlarla ¢aligmalar yapmis
yalniz donemdeki teknolojinin yetersizligi nedeniyle hayallerini tam anlamiyla
gerceklestirememistir. Gerek ilkeleriyle, gerek tiyatro literatliriine kazandirdigi — hala
tartisilan- {istiin kukla kavramiyla, Ingiliz tiyatrosuna yenilik¢i bir anlayis kazandirmis,

giinlimiiz tiyatrosunun olusumunda 6nemli isimlerden biri olmustur.

Asil ad1 Edward Henry Gordon Craig olan tasarimci-yonetmen, oyuncu Ellen Terry ve
mimar-tasarimct Edward Godwin’in ogludur. Annesinin oyuncu olarak yer aldigi
yonetmen Henry Irving’in Lyceum Theatre’daki toplulugu, onun kariyerini direkt
etkilemis (hatta ismini de ondan almig), tiyatroya dair olusturdugu goriislerin temel
noktas1 olmustur. Annesinin araciliiyla heniiz 6 yasindayken oyuncu olarak Lyceum

Theatre’da sahneye ¢ikmis ve tiyatroya adim atmustir.

Edward Gordon Craig’in i¢inde bulundugu dénemde tiyatroda Almanya’da Meiningen
Toplulugu’nun, Rusya’da Stanislavski’nin Fransa’da Antoine’nin Onciisii oldugu
natiiralizm akimi hiikiim siirmekteydi. Ingiltere’deyse yonetmen kavrami yeni yeni ortaya
¢ikiyor, aralarinda Harley Granville Barker ve William Poel, Henry Irving’in de oldugu
bir grup tiyatro yonetmeninin sahnelemelerine kadar oyunlara yildiz oyuncular yon

veriyor veya oyunu yazar sekillendiriyordu.

Edward Gordon Craig’in ortaya ¢iktigi donemde Ingiliz Tiyatrosu’nu Aysin Candan,
Oncii Tiyatro ve Dijital Cagda Gosterim adli kitabinda soyle ifade ediyor: *‘Bu siralarda
Londra’da tiyatro, Ingiliz toplumunun izledigi ekonomik ve politik yiikselme egrisine
kosut bir doruk ¢agi yastyordu. Somiirgecilik sonucunda varsillasan orta sinif i¢in tiyatro,
Ozenilen bir kiiltiir yasantisiydi. Cok sayida yeni tiyatro agiliyor, eski yapilar onarima

giriyordu. Seyir alanindan tahta siralar sokiilerek yerlerini kadife kapl koltuklar, altin
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varakli bezemeler yer aliyordu. Tiyatronun toplumsal agidan farklilagsmasi, sahne
estetiginde birtakim degismelere zemin hazirliyordu. Ingiliz sahne reformcusu bu
kosullarda, annesinin sahneye ¢iktig1 Lyceum Tiyatrosunda, iinlii usta oyuncu Henry

Irving’in yaninda yetisti.”’

Oyuncu olarak sahneye adim atan Gordon Craig, 8 y1l boyunca Irving’in toplulugunda
oyunculuk yaptiktan sonra kendini bu alanda yeterli gérmeyip, daha ¢ok resim ve grafik
tizerine ¢aligsmalar yapmaya basladi. “Birkag¢ y1l James Pryde ve William Nicholson gibi
‘Bergstaff Kardesler’ adiyla tahta baski kaliplar1 kullanarak ingiliz poster tasariminda
c1g1r agmis sanatgilarin yakin arkadasi oldu. Onlarin eserlerinin, William Blake’in diissel
resimlerinin ve Rex Whistler’in empresyonist bigeminin tesvikiyle, cogu 1898-1901
arasinda kendisinin yonettigi bir dergi olan The Page’te cikan ylizlerce basma ve

karakalem ¢izim tiretti.” (Braun, 2013: 5.91)

Stiphesiz ki Gordon Craig’in kendinden oOnceki yonetmenlerden farkli olarak
oyunlarinda tasarimi 6n plana ¢ikarmasinin, simgelere bagvurmasinin, ¢aginin natiiralist
akiminin aksine izlenimci bir yol izlemesinin ve seyircinin imgelemine bagvurmak
istemesinin nedenlerinden en Onemlisi biyografisindeki resme duydugu ilgi ve

¢evresindeki izlenimci ressamlarin etkisidir.

Gordon Craig’in sahne yoOnetmeni olarak tarihte yer almaya basladigi donemde
iilkedeki hakim natiiralizm anlayis1 yerini yavas yavas gercekeilik karsiti egilimlere
(simgecilik, izlenimecilik vb.) birakiyordu. Sahnedeki kat1 gercekeiligi ve sanatin giinliik
hayatin birebir aynis1 olmasi konusuna siddetle karsi ¢ikan izlenimciler, Gordon Craig’i
de etkilemis, cagmin oOtesindeki tiyatro anlayisini sekillendirmistir. "Goévdeyi birakin,
Ruhu verin!” diyorlard1 Izlenimciler Naturalist’lere... Izlenimciler ¢evre ruhunun
govdeden ayrilabildigini tanitlama yoluna gittiler. Bunu, g¢evrenin biitlinliigii icinde
Oonemli bir ayrintiy1 6n diizeye ¢ikararak basardilar, 6rnegin, bir tek kilise stitunu biiytik
bir katedral mimarisini vermeye yetiyordu. Giiniimiiziin stilize sahne diizeni onlara ¢ok
sey borcludur, diyebilirim. Onlar i¢in sahne bir plastik biitlinliiktii ¢linkii. Plastik
biitiinliigl ise ancak “i¢ gbzler”le saglamak miimkiindii. (Nutku, 196: s.100-101) Gordon
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Craig, izlenimcilik eksenindeki tiyatro anlayisini gerceklestirmek iizere Purcell

toplulugunu kurdu.

2.3.1. Purcell Opera Toplulugu

Edward Gordon Craig oyunculuk kariyerini sonlandirmasinin ardindan resimle beraber
tiyatroya ilgisini de siirdiiriir. Besteci arkadasi Martin Shaw ile beraber 1899 yilinda
Purcell Opera Toplulugunu kurar ve bundan sonra kariyerine tasarimciligin yaninda
yonetmen olarak devam eder. “O donemde Londra’nin eteklerinde heniiz bir kdy olan
Hampstead’te iislenmis olan Purcell Opera Toplulugu, kendini Purcell, Arne, Handel,
Gluck ve diger goz ardi edilmis bestecilerin miiziginin canlandirilmasina adamis, asil
amaci sahnelenmeye uygun en iyi eserleri segmek olan abone esasli kii¢tik bir topluluktu.”
(Braun, 2013: s.91) Purcell toplulugun ilk evi bugiin bir miizik ve sahne sanatlar1 okulu

olan Royal School of Speech and Drama’nin o zamanki ismiyle Hampstead oldu.

2.3.2. Hampstead Konservatuvari

SOUTH HAMPSTEAD, — THE CONSERVATOINE

Sekil 51: Hampstead Konservatuvar Binasi- Dido Ile Aenas’in {lk Sahnelendigi Yer
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Sekil 52: Giiniimiizde Royal School of Speech and Drama Binasi

Gordon Craig yonetmenligini iistlendigi ilk oyunu Dido ve Aenas’t Hampstead
Konservatuvari’nda sahneledi. Tiyatro mimarisine gore oldukca miitevazi olan bu yapida
sahne platformu diger tiyatro binalarina gore oldukga algakti. Diger gérkemli sahnelerin
orkestra ¢ukurunu da barindiran derin platformlarinin aksine tek bir adimla ¢ikilabilen
platform, farkli sahneleme bigimlerin Onilinii agiyordu. Wagner’in benimsedigi
“‘yanilsamay1 yaratmak i¢in sahnenin seyirciden uzak olmasi’’ ilkesinin uygulanmasi
miimkiin degildi. Diger tiyatro binalarinda sahnenin iist kisminda bulunan kemerler yani
proskenyon da bu mekanda yer almiyordu. Dolayisiyla oyun gosterimi icin kullanilan
alternatif mekan, bir yandan donemdeki tiyatro binalarindan yapisal Ozellikleri
bakimindan ayriliyor, bir yandan da Gordon Craig’in 151k ve sahne tasarimlarini
uygulayabilmesi i¢in ona alan yaratiyordu. Boylece mekanin ¢esitliligi de Gordon Craig

tiyatrosunun sekillenisinde dnemli bir etken olmustur.

Gordon Craig, Hamstead Konservatuvari’nin ardindan oyunlarin1 Great Queen Sokak

Tiyatrosu, Imperial Theater, Pergola Tiyatrosu ve Arena Goldoni’de sahneledi.
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2.3.3. Gordon Craig Sahneleme Teknigi ve Tasarim Anlayisi

Gordon Craig sahneleme anlayisini kendi ifadesiyle soyle ozetler:

“Tiyatro sanati ne oyunculuk ne de oyundur,; sahne de degildir, dans da. Ama biitiin
bu seyleri olusturan biitiin 6gelerden meydana gelir: Oyunculugun tam da ruhu olan
eylem; oyunun bedeni olan sozler,; sahnenin tam kalbi olan ¢izgiler ve renkler; dansin ozii

olan ritim.” (Tiyatro Sanat1 Uzerine, 1911)

Gordon Craig, doneminde gegerli olan natiiralist anlayisa karsi ¢cikmis oyunlarinda sik
stk seyircinin imgelemine bagvurmus, sahne iizerinde goriinen her seyin simgeyle
anlatilmasini benimsemistir. Dolayisiyla ¢cagdaslarindan farkli bir yonde ilerleyip Richard
Wagner’in ‘cosku tiyatrosu’ ve ‘birlesik sanat kavramini’ benimsemis ayni onun gibi
miizigin de oyunun 6nemli bir par¢ast olmasini istemistir. Gorsel sanatlara olan ilgisinden
bu yoniinii sahnede oldukg¢a hissettirmis hatta gorselligi, gosterisi her seyin listiinde
tutmustur ki sahnede hayal ettigi gorselligi yaratmak adma gilinlimiizde bile tartigilan
oyuncunun yerine ‘iistiin kukla’ kullanilmas1 goriisiinii ortaya atmistir. Gordon Craig’in
bu tasarim anlayisini Ozdemir Nutku Modern Tiyatro Akimlar1 kitabinda soyle ifade

etmistir:

“Craig icin, gelecegin tiyatrosu sdylev ¢cekip gevezelik eden bir tiyatro degil, seyirciyi
yeni diinyalara gotiliren, onlara gercek hayati gdsteren bir tiyatrodur. Tiyatro sanatinin
kaynag1 harekettir; hareketse hayat simgesinin kendidir. “Yalnizca simgeler yoluyla hayat
bizim i¢in miimkiin olabiliyor.” diyordu kitabinda. Insanlar simgeyi her zaman
kullanmaktadirlar ¢linkii. Alfabenin harfleri simgelerdir; sayilar simgelerdir; simgeler
kimya ve matematikte kullanilirlar. Diinyanin biitiin paralar1 simgelerdir, is hayat1 buna
dayanir. Kiratlarin, papalarin armalar1 da dyle... Mizah simgeler yoluyla anlam kazanir.
Onun igin de, simge dirimliligin saglanmasina yarar. Iste buradan bashyordu Craig
ilkelerine. Goze goriinen seyi 6nemli bulmuyordu boylece. Onca énemli olan, ‘i¢ gozle’
goriinen degerlerdi. Sahneye koyucunun da, bir oyunun degerini ortaya ¢ikarabilmesi i¢in,
yapita ‘i¢ gozler’le, yani Robert Edmund Jones’un terimiyle "beynin gozleri” ile bakmasi

gerekiyordu.”
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Gordon Craig’in sahne tasarimi anlayisinda 1sik ve hareket genis yer tutar. O giline
kadar sabit ve 2 boyutlu panolarin yerini yavas yavas sahnenin tamamini kapsayan 3
boyutlu ve hareketli dekorlar alir. Gordon Craig’in hareketli dekorlarla gerceklestirmek
istedigi bir diger yenilik de perde aralarindaki gecisin perdenin kapanmasina gerek
kalmadan hareketli dekorlar araciligiyla sahneyi gizlemek ve oyun biitiinligiini
bozmamaktir. Yalniz bu yeniliklerin bir kismini gerceklestirebildiyse de donemin
teknolojik yetersizligi ve Craig’in ileri goriislii tasarimlari arasinda uyumsuzluk yasanmas,
tasarimlar Hamlet Orneginde goriilecegi gibi  Craig’in  hayal ettigi  sekilde

uygulanamamustir.

Sahne tasarimi konusunda yapilmasi gereken isin, bir yer degil, bir atmosfer yaratmak
oldugunu anlatan sanatgi, tiyatroyu dncelikle gorsel bir sanat olarak tanimlar. Oyuncuyu
da gorsel bir anlatim araci, bir simge olarak gormesi bunun bir uzantisidir. Ne kadar
calisilirsa caligilsin doganin birebir gergeklikle anlatilamayacagini, anca soyutlama
yoluyla animsatilabilecegi goriisiinii benimser. “Benim zevkim gayretli fotografciya
rekabet etmek olmayacaktir ve ben daima hayatin bize goriinen sekline tamamen aykiri

bir sey elde etmeyi hedef tutacagim.” (Craig, 1946: s.78)

Craig’in harekete 6nem vermesinin siiphesiz ki bir nedeni de yenilik¢i dansg1 Isodora
Duncan’in daha 6nce goriilmemis bir sekilde akici dansidir. “Oyuncunun sanatinda
hareket, birincil anlatim 6gesidir. Su ifade onundur: Her seyin, hatta musikinin bile
hareketten fiskirdigini diistinmekten hoslanirim. Craig’e gore hareket konusunda
kusursuzluk kazanan oyuncu, ruhsal durumlarla 6zdesleserek karakter yaratmaktansa,

bunu, hareketleriyle, simgeler araciligiyla yapmalidir.”” (Candan, 2013: s.18)

“Craig, tiyatroyu bagimsiz bir sanat olarak gormiis ve gercek bir tiyatro sanatgisinin,
eylemi, sozciikler, ¢izgileri, renkleri ve tartimi bir yapim igerisinde, tipki bir ressamin,
heykeltirasin ya da bestecinin yaptigi gibi saf bir bicimde kaynastirmasi gerektigini
savunmustur.” (Brockett, 1993: 5.509)

Gordon Craig’in tasarim anlayisinin Oziinde 3 ilkesi vardir: Gorsellik, mutlak

3

giizellik ve renk simgeselligi. ““...belki, kendisinin gorsel sanatlarla 6zel bir baglantisi

olmasindan ve gorselligin tiyatronun anlatim oOgeleri arasinda o giine kadar az

80



degerlendirilmis olusundan kaynaklanabilir. Ne var ki gorsel anlatima gorkem ve
yanilsama adina degil de temel sanatsal anlatim araci olarak basvurmasi, yeniliktir.”’

(Candan, 2013:s. 16)

2.3.4. Gordon Craig’in Ustiin Kuklasi (Uber Marionetti)

Sekil 53: Gordon Craig’in Italya Ziyaretinde Kuklayla Bir Fotograf (1910)

“Ust kukla yasamla rekabete girmeyecek onun étesine gegecektir. Onun amaci act ve
ter olmayacak, cosku icinde beden olacaktir. Yasayan bir ruhun zaferini disa yansitirken
kendisi bir 6liim giizelligine biiriinecektir.” (Craig, 1946: s.85) Gordon Craig’in bugiin
bile hala tartismalara konu olan iistiin-kuklasinin temelinde oyuncunun tamamen
yonetmenin direktifleri dogrultusunda roliinii sahnelemesi adeta bir kukla gibi
yonlendirilmesi anlayisi yatar. Yonetmeni her seyin istiinde tutan yaklagiminin ve
gorsellige 6nem vermenin sonucunda ideale ulagsma cabasi olarak ortaya ¢ikan bu felsefe,
kimi elestirmenlere gore Moskova Sanat Tiyatrosu’ndaki oyuncularla yaptigi calismalarin

(3

olumsuz deneyimlerine dayanir. “...yonetmen, haddini bilmezcesine ve sonu¢ olarak
imkansiz bir dogay: taklit etme prensibine basvurmak yerine, prodiiksiyonun somut

Ogelerini bicimsel bir agidan gérmeli ve boylece doga olsa olsa ancak belli edilmelidir.
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Boylesine genis kapsamli bir yaratict denetim oyuncularin statiisiinii, tek bir yaratici gii¢
tarafindan disiplin altina alinacak canlt malzemelerin iizerine pek ¢ikmayan bir diizeye
diisiiriir ve bu durum Craig’in sembolist bir teatral sanat biciminin gerektirdigi, esnek
oyuncu igin kullanilan bir metafor haline gelen Uber-Marionette teorisinde gosterilir.”

(Wiles&Dymkowski, 2019: s.44-45)

2.3.5. Gordon Craig Oyunlar: ve Sahne Tasarimi

Gordon Craig’in ilkelerinden renk simgeselligi Dido ve Aenas’ta dikkat ¢cekmistir.
Oyunda kullanilan renkler, bunlarin farkli perdelerde farkli degisim gdstermesi oyunun
atmosferine katki saglar ve seyircide var olan duyguyla ilgili izlenim olusturur. “Son
tablodaki kara minderler, oyunun agilis sahnesinde kizil renklidir. Tahtin iki yaninda yesil
sarmagikli bir kugak vardir. Craig, simge kullanimini jest ve hareketlere de yansitmustir.
Dido’nun beden hareketleri, duruslari, yasin, umutsuzlugun, onurun ve yazgiya boyun

egmenin simgeleridir.”” (Candan, 2013: 5.17)

Sekil 54 : Dido ile Aenas, Tasarim: Gordon Craig
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“Dido ile Aenas’ta seyircinin imgelemini harekete gegiren, gerceke¢i anlamda
tamamlayict olmaktan ¢ok uyarici nitelikte tablolar, art arda dizilmisti. Burada en bastaki
Oge, 1sikt1. Craig bu sahneleme i¢in oyun yerini bir konser salonundan tiyatroya
doniistiirmiistii. Bu ylizden prosenium girisi yoktu. Bu yoklugu gidermek ve 151k
kaynagini gizlemek icin yapay bir prosenium kurdu. Arkasinda {izerlerinde renkli filtreler
bulunan bes adet elektrik ampulii yerlestirdi. Isik burada, arkada yer alan gri ve mavi
renkte iki bez perdenin iizerine gri bir tiilden yansiyarak diistiyordu. Sahnenin iki yanindan
ve dis localardan gelen bagka 1siklarin da katilmasiyla aydinlatmanin biitiinii, sahnede

sonsuz uzam duygusu yaratiyordu.’’ (Candan, 2013: 5.16)

Sekil 55: The Masque of London Tasarim: Gordon Craig
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Sekil 56: The Vikings at Helgeland, Gordon Craig Cizimi

Gordon Craig’in Imperial Theatre’da kendi kurdugu toplulukla sahneledigi Ibsen’in
The Vikings at Helgeland oyunu bir¢ok 6zelligi bakimindan siradisiydi. Yalniz bu
siradisilik oyuncular arasinda tepki gordii ve Gordon Craig’in oyuncular hakkindaki
olumsuz disiinceleri pekisti. Gordon Craig’in oyunda oyunculari dik bir kayaliga
yerlestirmesi ve yiizlerini 151k kullanarak gizlemesi hem 1s181n rolii hem de sahnenin ii¢
boyutlu bir hacim olarak algilanmasi ve tasarlanmasi agisindan ilktir. Bu yenilik tasarim
acisindan onemli bir nokta olsa da oyuncularin atmosferi yansitan estetigin bir parcasi
olarak kullanilmas: tepki ¢ekmistir. Amerikali elestirmen James Huneker oyunla ilgili

sOyle diyor:

84



“Ayak ve kenar isiklarint kaldirip aydinlatmayr yukaridan gerceklestirmekle
beklenmedik ve garip bir etki yaratmis. Bu ayni etkilerin, sadece ask ve fantezi 6gelerinin
biiyiik oranda isin i¢ine girdigi oyunlar baglaminda uygun oldugunu eklemeye gerek bile
vok. Highir fon, muallakta kalan bir yan sahne, aptalca wvir zivir igler, gozii rahatsiz eden
bir art perde géremezsiniz. Yaratilan izlenim, gercek bir gercek disilik. Ornegin, perde
aralandiginda yalgin, sert, tamamen Kuzeyli bir kayalik tepeyle karsilasiyorsunuz; sisli,
kapkara bir deniz kiyiyr doviiyor. Yukaridan gelen tuhaf, ugursuz bir 151k kayalarda
morumsu tonlar yaratiyor ve oyuncularin yiizlerini gizemli bir golgenin ardinda birakiyor.
Tamamuyla tirkiing, husu veren bir atmosfer... Tamamen kapali bir sahne olmakla birlikte,
insana oylesine bir genislik duygusu veriyor ki Imperialin’ki gibi ¢ok sinirli bir sahnede
bunu yapabilmek sasirtici. Geri planda kabarmus bir denizin yer aldigr doner bir platform,
kaba siralarla ¢evrili uzun bir masa hi¢ de hayra alamet olmayan bir i¢ mekdn sunuyor.
Ortadaki ocakta ates yaniyor, yiiksek bir yerde kadinlar var. Disarisi karanlik. Sahne
yonetmeni, bu barbar ortamda olagandist bir losluk yaratmay: diisiinmiis. Yukaridan bir
verden titrek bir isik geliyor ve Bayan Terrry’nin Valkyr giysisi muhtesem bir mavi;
odanin en can alict yerinde duruyor. Biitiin aydinlatma ressamin algisindan ¢ikmus gibi.”’

(Braun, 2013: 5.98)
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Sekil 57: Pergola Tiyatrosundaki Rosmersholm Tasarim: Gordon Craig

Doénemin oncii tiyatro insanlarindan Floransa’da Gordon Craig, Almanya’da Max
Reindhardt ve Rusya’da Meyerhold birbirine ¢ok yakin donemlerde kendi tarzlarinda
Ibsen oyunlarini sahnelediler. Bunlar igerisinde Braun’a gore en basarililar1 Gordon
Craig’in Rosmersholm’uydu. “Craig, Dusen’in Floransa’da sahnelemeyi diisiindiigii
Rosmersholm yapiminin tasarimeist olacaktr. Tki geng boyaciyla birlikte bir hafta boyunca
geceli glindiizli calisarak Pergola Tiyatrosunun sahnesini mavi ve yesil boyali adi ¢ullarla
kapadi. Arka plana parmaklikli devasa bir pencereyle birka¢ parca mobilya ekledi.
Craig’in 1siklandirmasinin eklenmesiyle de oyunun metninde genis, eski, tarz, rahat bir
oturma odasi olarak gegen sey, her seyi kaplayan ve gériinmeyen gii¢lerin baskis1 altindaki,
siirekli 6lim borazaninin oOtiislinii duydugumuz bir golgeler evine, Rosmersholm’a

dontismeye hazirdi. (Braun, 2013: 5.100)
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Hamlet, sahneleme teknigi ve sahne tasariminda birgok yenilik barindirsa da hem
teknolojik yetersizlikler hem de Stanislavski ve Craig anlasmazlig1 nedeniyle planlandig:
gibi sahnelenememistir. Sahne tasarimindaki en biiylik yenilik, Gordon Craig’in dekorda
hareket eden panolar kullanmak istemesi ve bu hareketli tasarimin bir sonucu olarak
golgelerin ve 15181 bir dalga olusturmasi, tamamen devingen bir sahneleme yaratmasiyda.
“Sanat¢i, bu oyunun sahnelenisinde bir siiredir kurumsal olarak gelistirdigi bir
diisiincesini ilk kez gerceklestirmeye kara verdi. Uzun zamandir her oyun igin
kullanilabilecek degisken ve devingen panolar tasarliyordu. O giinlerde tiyatro teknigi ve
malzemesi heniiz ¢ok gelismis olmadigindan paravanlarin nasil bir sistemle hareket
edecekleri ve ne tlir malzemeden yapilacaklari ciddi bir sorun oldu. (...) Paravanlarin 6nce
demirden ya da ahsaptan yapilmasi diistiniildii. Ama bunlar fazla agir olacakti. Bambu ya
da kamigin ise egilip biikiilme olasilig1 vardi. Sonunda gri renkte, bildik bez panolar

iizerinde karar kilindi.” (Candan, 2013: s.20-21)
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Sekil 59: Hamlet, Yonetmen: Konstantin Stanislavski, Kostiim Tasarim: Gordon Craig

Gordon Craig ve Stanislavski arasinda yasanan anlagsmazlik ve Stanislavski’nin
rahatsizligi sonucu promiyer tarihi ertelendi. Craig oyunun tasarimini yapip
Stanislavski’nin yonetimine birakma karar1 aldi. Promiyer gecesinde panolarin birbiri
lizerine devrilmesiyle panolari sabitleme karari alinda ve Craig’in hareketli sahne tasarimi
uygulanamadi. Yine de gorkemli bir agilis yapan Hamlet’i izleyen bir seyircinin sahne

tasarimina dair sozleri soyledir:

“Danimarka saray1 i¢in Craig, paravanlari, yilbasi siisleri i¢in kullanilan tiirden yaldizli
kagitlarla kaplatmisti. Kral ve kralice altin giysiler iginde yiiksek bir taht iizerinde
oturuyordu. Omuzlarindan inen dev bir altin pelerin, tiim sahneyi kapliyordu. Pelerinin
tizerindeki deliklerden saray kisilerinin kafalar1 gdziikiiyordu. Sahne los 1sikla

aydinlatilmigti. Altin pariltist ¢evrenin karanligi 6niinde yansiyordu.” (Candan, 2013:
s.21)
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2.4. Alfred Jarry (1873 - 1907)

Modern tiyatroda, gergekiistiiciiliik akiminin fitilini atesleyen ilk tiyatro insani, Fransiz
yazar Alfred Jarry’nin, kisa siiren yasami, geng yast ve kiilt eseri Kral Ubii ve serisinin
sahnelenmesinin ardindaki bir¢ok karsit goriislere, protestolara ragmen etkisi giiniimiize
kadar ulagmis, 6liimiinden 30 y1l sonrasina kadar gercekiistiiciiliik sessizlige biirtinmiis ve
Antonin Artaud’un Alfred Jarry Tiyatrosu’nu agmasinin ardindan ortaya attig1 patafizik
kuramiyla, grotesk kavramiyla, yaratici fikirleriyle kendini kabul ettirmis ve tiyatro

literatiiriinde avangart tiyatronun dnciilerinden biri olarak yer almustir.

20. Yiizyil tiyatrosunun 6nemli ismi olan Alfred Jarry, tiyatroya dair tiim goriislerini,
savundugu ilkelerini yalmzca kiilt eseri Kral Ubii ve Ubii’niin serisiyle ifade eder. Ubii
yoluyla donemindeki hakim olan rasyonalist anlayisa siddetle kars1 ¢ikar. Bu tepkisini de
yalniz oyun yaziminda degil, Kral Ubii’niin sahnelemesindeki gorsel detaylarda ve
mizansenlerinde de gosterir. Grotesk ve patafizik kavramlarini ortaya g¢ikarir ve bu
kavramlarin kendinden sonra gelen avangart tiyatro insanlarini etkileyerek giintimiize dek

uzanmasini saglar.

Avangart tiyatro adina bir kirilma yasanan 20. yiizyildaki degisimler donemin
ozelliklerinden bagimsiz diisliniilemez. “20. ylizyilin yeni teatral ifade bicimlerinin
yasadig1 ¢eliski, kendini duygularin akisina birakmak ya da onlar1 kontrol etmektir.
Bilingdis1 hakkinda kesfedilenler uymakta olan giidiileri uyandirmis ve duygularin giiciinii
aciga cikarmistir. Avangart tiyatro burjuva toplumuna agik bir bigimde diismanlik besler.
Bilingte yasanacak var olan sanatsal kabulleri ve halihazirda gegerli estetik degerleri
reddedecek bir devrim yoluyla yeni bir toplumsal bigim arayisini gelistirme amacindadir.
Boylece, temel yonelimi gercekei temsilin sorgulanmasi olan akimlar ortaya ¢ikar.
Sembolizm, ekspresyonizm, dada ve gergekiistiiciiliik temelde, gercekeilik ve dogalcilik

karsit1 tepkilerdir.” (Tello, 2017: 5.103)

Alfred Jarry; Edward Braun’un Y6netmen ve Sahne isimli kitabinda haylaz, yetenekli
ve Ogrencilik yillarindan itibaren kurallara karsi gelen bir karakter yapisi oldugundan
bahseder. Kral Ubii’niin ¢1kisinda ise yine bu 6zelliklerinin ve okul yillarinin etkisi vardir.

“Dogdugu Breagne’da Rennes Lisesi’ne girdigi on bes yasinda bunlar sanki kendisine
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bahsedilmis gibiydi. Anarsik yeteneklerini ona fizik 6gretmeye calisan talihsiz 6gretmeni
Monsieyr Hebert iizerinde sinadi. Agabeyi Charles ve sinif arkadast Henri Morin’le
birlikte yazdig1 Les Polonais’de, Hebert’i hayali bir Polonya kral1 ‘le Pere Ebe’ (Baba
Ebe) yapt1 ve en algaltict onursuzluklara maruz birakti. Skeg, kukla oyununa doniistii ve
Theatre des Phynancesta’ki yatakhanelerde oynandi. Bu ve ikinci bir senaryo, ‘le Pere
Ebe’nin tamamen Pere Ubii’ye (Baba Ubii) doniistiigii Kral Ubii ile Ubu the Cuckold’un
ilk haliydi.” (Braun, 2013: 5.58-59)

2.4.1. Patafizik

Alfred Jarry’nin yazim felsefesinin temelinde yatan patafizik en basit deyimiyle fizik
otesi anlamina gelir. “Ubii oyunlar aslinda Jarry’nin imgesel ¢dziimlerin bilimi olan
patafizik kurami i¢indeki alistirmalardir. Bu kuramda, diinyay1 akilci yoldan ¢6ziimleyen
ve tanimlayan bilimin iliskisiyle Jarry’nin anti tiyatrosunun konvansiyonel tiyatroyla
iliskisi aynidir. Onermesi diinyamiz olarak gordiigiimiiz seyin zihinsel bir kurgudan baska
bir sey olmadigi ve bundan &tiirii algi ile haliisinasyon arasinda herhangi bir gercek

ayrimin s6z konusu olamayacagidir.” (Innes, 2010: s.45)

Alfred Jarry’nin kendi deyimiyle patafizik, hayali sorunlari ¢éziimleme bilimidir.
“Yaraticist oldugu diisiince metodunu patafizik kendi drama diline aktarir. Kendine has
estetigi ve eserleriyle, var olmanin mantiksizligina benzer bir mantiksiz diisiinme sistemi
ortaya koyar. Jarry, Kendi diinyamiz olarak algiladiklarimizin tiimii zihnimizde
canlandirdiklarimizdan ibarettir. Bu nedenle, algi ile sanr1 (haliisinasyon) arasinda gercek
bir ayrim yoktur. Gerg¢eklik dedigimiz kategori, hayal giicli izerinde giiglii bir iktidara
sahiptir diisiincesinden yola ¢ikar.” (Tello, 2017: s. 106)
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2.4.2. Kral Ubii
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Sekil 60: Alfred Jarry’nin Kral Ubii i¢in Hazirlad1g1 Tas Baski Poster

Alfred Jarry’nin ¢abalar1 sonucunda Kral Ubii, Lugne Poe yénetimindeki Theatre de
I’Ouvre’de sahnelenmek iizere repertuvara alindi. Buradaki onemli bir diger ayrinti,
oyunun sahnelenmesi i¢in simgecilik akiminin etkisinde, Lugne Poe Onciiliigiinde kurulan
Theatre de I’Ouvre’un se¢ilmesiydi. Simgeciligin realizm karsisindaki konumu yeni yeni
giiclenirken, Lugne Poe; kukla tiyatrosu olarak kurmayi hedefledigi ve simgecilik
eksenindeki Theatre de 1’Ouvre’ u Kral Ubii’niin simgesel dzellikler tasidig1 diisiincesiyle
sahnelenmesini uygun gordi. Buradaki dikkat ¢eken bir diger noktaysa yaklasik ayni
cagin tiyatro insanlart olan Gordon Craig, Lugne Poe ve Alfred Jarry’nin realizme kars1

tepki duymasinin yaninda benimsedikleri simgecilik baglamindaki sahnelemelerinde
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kuklalar1 kullanmay1 tercih etmeleridir. Gordon Craig igin oyuncular yerine ruh
durumlarim1 sahneye yansitmayacagina inandigi, kuklalar kullanmak istemesi, Alfred
Jarry icinse bir tlir burjuvazi elestirisinin zamansiz ve hicbir yerde gegen ozelligiyle
anlatimda toplumdan soyutlayip aslinda toplumu hedeflemesinde kuklalar, araci olarak

goriilmiistiir.

Shakespeare, yiizyillar oncesinde yasamuis, eserlerini yilizyillar dnce liretmesine ragmen
oyunlarindaki ileri goriisliiliigii ve hikayelerindeki evrensel, genel geger dgeler nedeniyle
Alfred Jarry ile baslayan avangart tiyatronun ve sonrasindaki postmodern egilimin en ¢ok
uyarlamasi yapilan, esinlenilen yazar1 olmustur. Kral Ubii de yine Shakespeare’den
etkilenir ve i¢inde Shakespeareyen ozellikler barmdirir. ““Kral Ubii’niin diger dikkat
ceken Ozelligi Shakespeareyen oOzellikler icermesidir. Boylece igerik olarak ilk basta
parodi olarak algilansa da ¢ok daha sonralar satirik 6zelligi 6n plana g¢ikacaktir. Jarry
oyuna yazdigi epigrafta Shakespeare’e gonderme yapar ve aksiyon da acikga
Shakespeareyen durumlarin bir karisimidir: Macbetht’ten iyi kralin kanli katli ve oglunun
yiiksekligi; Hamlet’ten babanin hayaleti ve Fortinbra’sin saraya karsi bir isyan yiirtitmesi;
3. Richard’tan bir gaspg¢iya yardim etmeyi reddettigi i¢in ddiillendirilen Buckhingam; ve
de Kis Masali’ndan ay1. (Innes, 2010: s.43)

2.4.3. Kral Ubii’niin Sahneleme Teknigi ve Tasarim Anlayisi

Alfred Jarry, Kral Ubii’niin sahnelenmesi konusunda yalnizca yazarlik roliiyle
yetinmemis benimsedigi felsefenin sahnedeki karsiligin1 tam anlamiyla gorebilmek i¢in
Lugne Poe ile yakin iliskide olmus ve sahnelenmeye dair goriislerini su maddelerle

belirtmistir:
1.4na karakter Ubii icin maske; eger gerekirse bunu ben temin edebilirim...

2.0rtacag Ingiliz tiyatrosunda yapildigi gibi, sadece iki at sahnesi icin boynuna asacag
kartondan at basi; gayem bir kukla oyunu yazmak oldugundan bu ayrintilar oyunun

havasina uygundur.

3.Tek boliimliik oyun sirasinda perdenin inip kalkmasindan kaginmak igin tek sahnelik bir

dekor ya da daha iyisi arka perde. Tipk: bir kukla gosterisinde oldugu gibi, resmi giyimli
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biri, bir sonraki sahnenin gectigi yeri gosteren bir tabelayla sahneden gececek. (Bu arada
betimleyici bir tabelanin herhangi bir sahneden daha fikir verici olduguna kaniyim.
Hic¢bir sahne ya da sahnede yiiriiven insanlar Ukrayna’yi gecen Polonya ordusunu

gercekten canlandiramaz.)

4.Toplu halde korkung bir performans gosteren zekdaya bir hakaret olan kalabalik
sahnelerin kaldirilmasi gerekir. Dolayisiyla Ubii’ye muhtesem bir katliam, ne muazzam
bir kitle dediginde ordunun resmigegit sahnesinde tek bir askerin ve bir itis kakis anin

gostermek i¢in tek bir kiginin varligi yeterlidir.
5.A4na karakter icin belli bir aksanin hatta daha iyisi belli bir sesin belirlenmesi.

6.Kostiimler yerel renklerden ve kronolojiden miimkiin oldugunca uzak tutulmalidr;
boylelikle ezelilik-ebedilik izlenimi verilebilsin, hiciv modern bir sey oldugundan modern

kostiimler tercih edilmeli ve oyunu daha perigan ve korkung kilmak icin pespaye

olmalarina dikkat edilmelidir. (Braun, 2013: 5.61)

Sekil 61: Kral Ubii’niin 1966’daki Gosteriminden Bir Sahne
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Sahne, i¢ ve dis mekan, hatta sicak, 1liman ve buzul iklimin kusaklarini temsil edecek
sekilde, bir cocugun zevkine uygun resmedilmisti. Tam karsinizda, sahnenin gerisinde,
mavi bir gdglin altinda ¢iceklenmis elma agaclarimi goriiyordunuz; gége bakan kiiciik,
kapal1 bir pencere ve bir somine vardi (...) tam bunlarin ortasindan da dramanin kana
susamis yaygaraci tipleri geciyordu. Solda bir yatak, yatagin dibinde de ¢iplak bir agac
resmedilmisti ve kar yagiyordu. Sagda palmiyelerle (...) goge bakan acik bir kapi ve
kapinin yaninda sallanan bir iskelet vardi. Her sahne arasinda derli toplu giyinmis saygin
bir bey, ayakuglarinda sahneyi bir ugtan bir uca aceleyle geciyor ve ¢iviye yeni bir tabela

astyordu. (Braun, 2013: 5.62)

Oyun i¢in tasarlanan dekorun ‘higbir yer’ dekoru olmasi elestirinin genel gegerliligi
acisindan nemlidir. Ciinkii anlatilmak istenende, oyunun dziinde Kral Ubii’niin iilkesinin
her yer olabilecegi, Kral Ubii’niin de herkes olabilecegi vurgusu vardir. Yalniz oyun yeri
olarak Polonya’nin belirtilmesi de 1. ve ardindan 2. Diinya Savasi’na uzanan donem goz

oniinde bulunduruldugunda, parcalanmis yapis1 bakimimdan 6nemlidir.

Sekil 62: Alfred Jarry’nin Yaraticis1 Oldugu Baba Ubii Figiirii
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Alfred Jarry, Baba Ubii figiirii icin oldukga sisman hatta zalimligi arttikca daha da
sismanlayan bir karakter cizmistir. Onun karakteri yaratim siirecinde kabaligi, hem
goriiniimde hem de igerikte betimlemesi onemlidir. Ozdemir Nutku Alfred Jarry’nin Kral

Ubii’siinii sdyle ifade etmistir:

“‘Insanin hayvansal yanini simgeleyen bu acimasiz tip, oyunda Polonya Krali oluyor,
oldiirtiyor ve iskence ediyordu ve sonunda da iilkeden kovuluyordu. Bu bayagi, zorba,
acimasiz canavar tipi 1896 icin bir abartma olarak goriilityordu, oysa II. Diinya Savasi'nda
var oldugu kanitlandi. Bu tiple, Jarry, insanoglunun evrensel budalaligini, evrensel ag
gozliiliigiini, evrensel zorbaligini ve canavarligini ¢ocuksu bir goriiniisle veriyordu; oyun,
acik bicimi, hizla degisen sahneleri ve grotesk tipleri ile insanligin basina gecmis olan

burjuvanin taglamasini getiriyordu.”” (Nutku, 1993: 5.102)

b ..#i‘:\ul e

Sekil 63: Kral Ubii’niin 1966 Y1l Gosteriminden Bir Sahne

Kral Ubii’niin simgeci 6zelligi Ibsen’in oyunlardaki simgecilige benzemiyordu.
Theatre de 1’Ouvre’daki promiyerinde oldugu gibi ilk bakista ¢ocuksu, tiyatroyla dalga

gecen bir grup insanmn gosterisi gibi algillanmigti. Bunun nedenlerinden biri de
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sahnelemede kullanilan tasarimin ‘Grotesk’ nitelikte olmasiydi. Grotesk kavrami Alfred
Jarry’nin bakis acgisiyla tiyatroyla ilk kez bulusmus, ardindan Meyerhold ve sonrasinda
Brecht onu ileriye tasimis ve giiniimiize kadar uzanmistir. Sahnedeki bu grotesk ifadeleri
fotograftan da goriilebilecegi lizere gercek hayatta karsilastigimizda yadirgadigimiz, bize
garip, tuhaf gelen ama oyunda kullanildiginda daha derininde bir alt anlam barindiran
Ogeler olarak gorebiliriz. Promiyerdeki bu sahneleme Edward Braun’un Yonetmen ve
Sahne kitabinda sdyle ifade edilmis: ‘‘Ugiincii sahnede sonu gelmis soylulari, yiiksek
memurlar1 ve maliyecileri temsil etmek tizere, Jarry, hepsi kostiimlii kirk kadar insan
boyunda terzi mankeni buldu... Bir de Ubii i¢in gercek ebatlarda bir model atla biitiin ana
karakterler icin maskeler vardi. Ote yandan, dordiincii perdedeki ayidan vazgecildi,

oyuncular1 kuklalar gibi tellerden sarkitma planindan da vazgegildi...”’(Braun, 2013:s 63)

Alfred Jarry’nin grotesk sahneleme bicimi yalnizca nesnelerin absiirt bir sekilde
kullanilmasindan ibaret degildir. Oyunun her bakimdan tartismali ve protestolar iginde
gecen gosteriminde, oyuncularin natiiralist ve hatta Ibsen’in simgeciligindeki anlayistan
olduk¢a uzak davranildigi goriiliir. Promiyere dair saskinliginm1 belirten W.B. Yeats;
Autobiographies’te sOyle ifade eder: ‘‘Oyuncularin, bebek, oyuncak, kukla olmalari
gerekiyor; simdi de tahtadan kurbagalar gibi hop hop zipliyorlar. Bir tiir kral olan bas
sahsiyetin asa niyetine tuvaletleri temizlemekte kullandigimiz tiirden bir fir¢a tagidigini

gorebiliyorum.”’(Braun, 2013: s. 63)

Jarry ve oyuncular, sozler, karakterleri, dekoru ve miizigi, tiyatroda kendileriyle
seyirciyi dogrudan kars1 karsiya getirecek bir durum yaratmak icin kullandilar; yoksa
yanilsama tiyatrosunun sasmaz bir bicimde yaptigi gibi, baska bir zamanda bagka bir

yerde ortaya ¢iktig1 varsayilan bir durumu yeniden canlandirmak i¢in degil.
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Sekil 64: Kral Ubii’niin 1966 Yilina Ait Gosteriminin Perde Arkasi

““Maskelerle ve grotesk kostiimlerle kisiliksizlestirilen ya da gercek boyuttaki terzi
kuklalariyla sunulan karakterler (ki burada 40 tane vardi ve oyunculardan fazlaydilar)
ciddi tiyatro ile 6zdeslesen herhangi bir ruhsal derinlikten yoksundular. ... Ayn sekilde,
Jarry’nin sahnesi de dogal olarak belli bir toplumsal ¢evreyi belgeleyen ya da duygusal
durumlarin simgeci tasarimi islevi iistlenen bir dekor degil, bir toprak parcasi lizerine
uygunsuz bi¢imde yerlestirilmis bir mermer kiitlesiyle tropikal aga¢ yapraklarmin
buzullarla keyfi bicimde karigtirildigi, acik bir bicimde hicbir yeri temsil etmedigi
varsayilan bir dekordur... Tipki kasten kartondan yapilmis Ubii maski ya da bilingli olarak
gelisigiizel yapilmis kostiimlerde oldugu gibi ham haldedir.”” (Innes, 2010: s.41-42)

Kral Ubii’niin sahnelenmesi iste bu anlam icinde anlasilmalidir: uyusmazliklarin
celigkili bir biresimi, gilindelik nesnelerin sira dis1 bicimde yan yana getirilmesiyle
imgelemin ozgiirlestirilmesi ve eszamanli olarak sunulan her seyin olas1 oldugu alternatif

bir evren:

“Sadece Sonsuzlukta kurulabilecek bir oyun gibi diyelim ki binli yillarda ya da o
civarda insanlar tiifeklerini atesliyorlar ve boylelikle karla kapl tarlalarin ilizerinde ve
mavi goklerin altinda agilan kapilart goriiyorsunuz, somine ayakuglarina dikilmig

palmiyelere uzanarak otlanan, kitap raflarina tiinemis kiiciik filler... Hicbir Yeri temsil
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eden dekor... ve olay, masalsi bir iilke olan Polonya’da geger, oylesine parcalanmis ki
Higbir yer olarak ondan iyi bir yer bulunamaz. Varsayimsal Franko Grek etimolojisine

dayanarak mesafeli ve sorgulayan hi¢bir yer.’” (Innes, 2010: s.45)

Tiim bu sahne goriiniimiiniin etkisi ve lizerine gelen ‘Merdre’ kelimesinin sik kullanimu,
oyunun Antoine’in da i¢inde bulundugu usta tiyatrocular, elestirmenler ve seyirciler
tarafindan adeta yerden yere vurulmasina ve Alfred Jarry hayattayken yalnizca 3 defa

sahnelenmesine neden olmustur.

Sekil 65: Kral Ubii Filminden Bir Sahne- Yonetmen Jean Christophe Averty (1965)

Protestolarin hedefindeki Jarry ¢ocuksu dekoruyla, oyun esnasindaki oyuncularin kaba
ve argo kelimeleri harflerini degistirerek kullanip seyirciyi irrite etmesiyle elestirilse de
Jarry’nin amagladigi en 6nemli noktalardan biri hikayeyi seyirciye oldugu gibi, ideal

diinyay1 sunmak degil onlarin kendi imgelemini canlandirmaktir.

Kral Ubii’niin prémiyerindeki yogun protestolar sonucunda Alfred Jarry hayattayken
yalnizca birkag defa sahnelenebilmis, felsefesi, elestirisi ve tiyatroya katti§i tasarim
ozellikleri Alfred Jarry hayatin1 kaybettikten ve Antonin Artaud’un Alfred Jarry
Tiyatrosu’nu agtiktan sonra anlasilmaya baslanmistir. Giiniimiize kadar da Kral Ubii

diinyanin her yerinde defalarca sahnelenmis, filmi dahi ¢ekilmistir.
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2.5. Max Reinhardt (1873-1943)

Modern tiyatroya yon veren en dnemli tiyatro insanlarindan oyuncu, yonetmen, film
yonetmeni, tiyatro yapimcisi ve yenilik¢i sahne tasarimlartyla oyunlarini sahneleyen 20.
ylizy1l tiyatrosunun iiretken isimlerinden Max Reinhardt; Shakespeare oyunlarinin
Almanya’da yayginlasmasma katki saglamig, total tiyatro kavramini yonetmenin
liderliginde benimsemis, ayni zamanda oyun mekanina dair fikirleriyle sahne tasarimini
ve tiyatro mimarisini tiyatronun ayrilmaz bir pargasi olarak gérmiis ve sahne teknigini
ileriye tagimistir. Glinlimiizde hala varligimni siirdiiren Salzburg Festivali’nin kurucusu

olmus, festival sayesinde de Avusturya’da tiyatro kiiltiiriiniin yayginlagsmasini saglamistir.

1873’te Viyana’da dogan Yahudi kdkenli Max Goldmann oyunculuga bagladiktan
sonra Max Reinhardt adin1 almistir. Onun Yahudi kokenli olmas1 2. Diinya Savasi’nin
patlak vermesiyle beraber iilkesinden Amerika’ya gd¢ etmesine neden olmus ve son
yillardaki tiyatro yonetmenliginin ve Hollywood kariyerinin New York’ta devam etmesini

saglamistir.

Max Reinhardt, Salzburg Belediye Tiyatrosunda oyunculuk yaparken Freie Biihne
sahnesinin kurucusu Otto Brahm tarafindan kesfedildi ve onun topluluguna katildi. Freie
Biihne ¢aginin dnciileri gibi natiiralist bir sahneleme anlayisina sahipti. Oysa ki Reinhardt,
icinde yer aldig1 toplulukta ¢ok fazla gercek¢i oyunda yer almis ve natiiralist anlayisin
Otesini gormek isteyen bir tiyatrocuydu. Bu nedenle Otto Brahm’a bagl kalarak yeni bir
topluluk kurdu. *‘...Sonunda, toplulugun diger geng iiyeleriyle birlikte, oynamak zorunda
kaldiklar1 modern eserlerin bir tiirlii dinmeyen zulmiinden gina getirerek, tanidiklar1 diger
sanatcilarla, yazarlarla ve bestecilerle birlikte ‘Die Brille’ adinda gegici bir kabare grubu
kurdu. Ocak 1901°de grup Schall und Rauch (Ses ve Duman) adi altinda derlenip toplandi
ve aynit yilin sonlarinda Berlin’in merkezinde daimi bir mekan edindi. Miizik
yapitlarindan, skeglerden ve parodilerden olusan programlarinin arasina, Strindberg,
Wedekind ve von Hoffmannsthal gibi az bilinen modern yazarlarin tek perdelik oyunlarini
serpistirdiler.”” (Braun, 2013: s. 109) Bu topluluk bir siire sonra yerini saglamlagtirarak
1902 yilinda Kleines Theatre adini aldi. Reinhardt, 1 yil sonra Freie Biihne’den ayrildi ve

Kleines Theatre’da ve profesyonel yonetmenlik kariyerini baglatti.
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Reinhardt’in bu donemde Kleines Theatre’da kabare toplulugu kurmasi 6nemlidir.
Ciinkii kabare tiyatrosu 1. Diinya Savasina uzanan yillarda Almanya da popilerligini
koruyan bir tiyatroydu. ‘‘Birinci Diinya Savasi dncesi yillarda Miinih, Berlin gibi Alman
kentleri, ¢ok canli gece yasamlariyla iin salmisti. Kabare tiyatrosu, gece yagaminin odak
noktasiydi. Buralarda dansli, miizikli, siirli aksam eglencelerinin yani sira 6nemli sanat
tartismalar1 yapilirdi. Kabarelerde bir araya gelen gesitli daldan sanatcilar, diisiiniir ve
yazarlar, kendiliginden okuma, tartigma, gosteri vb. etkinlikler olusturur, zaman zaman

tagkin 6zgiirliik agiklamalarinda bulunurlardi.”” (Candan, 2013: s5.65)

Reinhardt’in sahneleme teknigiyle paralel olarak oyunlarini sahneledigi mekanlar da
degisiklik gostermektedir. Reinhardt’in anlayisina gore her oyun i¢in farkli mekan ve her
farkli mekan da farkli sayidaki seyirci kitlesine hitap etmelidir. Bu nedenle bir tiyatro
toplulugunun en az 3 ¢esit tiyatro mekanina sahip olmasi gerektigini savunur. Bunlardan
birincisi kalabalik seyirci gruplar1 ve deneysel oyunlar icin sirk gibi biiytik yerler, klasik
oyunlar ve seckin izleyici grubu i¢in biiylik salonlara sahip tiyatrolar ve az sayida

seyirciye yonelik deneysel oyunlarin sahnelendigi kiiclik mekanlar.

2.5.1. Kleines Theatre

Sekil 66: Kleines Theatre i¢ Mekan Cizimi
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Kleines Theatre Reinhardt’in sayica farkli seyirci kitlesine yonelik farkli mekan
goriislinilin az sayili seyirci ve kiigiik tiyatro kisminin 6rnegi oldu. Bu sahnede ‘‘Reinhardt,
Kleines Theatre da Gorki’nin Ayak Takimi Arasinda’sini, Maeterlinck’in Pelleas ile
Melissande’ini, Hoffmannsthal’in Elektra’sini sahneye koydu.”” (Candan, 2013: s. 44)
Biiyiik sahnelere gore seyirci oyuncuyla daha yakin temas halindeydi. Geg¢miste
orneklerini gordiiglimiiz klasik tiyatro eserlerinin sahnelendigi locali, prosenium kemerli,
orkestra ¢ukurlu yapilar Kleines Theatre’da yer almiyordu. Dolayisiyla mekan se¢imi
paralelinde daha yeni, deneysel ve psikolojik oyunlar1 sahnelemek daha kiiciik seyirci
kitlesine hitap ederek seyirciyi oyunun i¢ine daha kolay ¢cekmek ve daha samimi bir hava
yaratmak Reinhardt’in amaglari arasindaydi. Bir siire sonra buradaki ¢aligmalartyla dikkat
ceken Reinhardt, Deutches Theatre’in basina getirildi ve baska bir tiyatroyla iligkisinin

olmamas: istenmesi lizerine Kleines Theatre’la yollarii ayirdi.

2.5.2. Neues Theatre

Sekil 67: Neues Theatre Binasi, Berlin
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Max Reinhardt, Kleines Theater’daki basarilarindan ve Otto Brahm’in emekliliginden
sonra Deutches Theater’in basina getirildi. Deutches Theater’da Gorki’nin Dip, oyununu
yonetmen Vallentine ile birlikte yonetti ve oyunda rol aldi. Oyunda yarattig1 atmosfer ¢ok
basarili oldu ve oyun yiizlerce kez sahnelendi. Bu siirecten sonra Vallentine ile sahneleme
acisindan gorlis ayriligina girdi ve ayni siiregte Neues Theater am Schiffbauerdamm’t
satin aldi. Neues Theatre daha sonralar1 Brecht’in toplulugu Berliner Ensemble’a ev
sahipligi yapacakti. ‘‘Bir yandan Kleines Theatre’1 ellerinde tutarken, Subat 1903’te
Neues Theater’1 actilar. Boylelikle, ¢aligmalarini ana mekanla o tarihten itibaren her
zamanki ugrak yeri haline gelecek olan deneysel bir sahne arasinda bolen bir topluluk

uygulamasi yerlesti.”” (Braun, 2013: s.111)

Max Reinhardt’in Neues Theatre’daki en biiylik basaris1 1905 yilinda doner sahne
teknigiyle sahneledigi Shakespeare’in Bir Yaz Gecesi Riiyasi oldu. Bu tarihten sonra da
bir¢ok kez Bir Yaz Gecesi Riiyasi’n1 yorumladi, hatta Warner Bros yapimciliginda filmini
de ¢ekti. Oyunun tasarim agisindan barindirdig1 birgok yeni 6zelligin yani sira mekan i¢
tasariminda da yenilikler yapilmistir. ““...Neues Theatre’daki ilk sezonundan sonra,
geleneksel 1siklandirmanin yerini alacak yeni yontemler denemeye bagsladi. Maro
Fortuny’nin yeni bulusu (sahnenin iizerini 6rten ve dagilan 15181, mekani sinirsizmis gibi
algilatilacak sekilde yoneltebilen) kubbe bunlardan biriydi. Bunun yaninda, iizerine {i¢
boyutlu karma dekorlarin monte edilebilecegi genis bir doner sahne yerlestirdi.” (Braun,

2012:5.112,113)

Reinhardt’in sahibi oldugu 2 yil sonuncunda Neues Theatre el degistirdi ve

Reinhardt’in yeni satin aldig1 yer Die Kammerspiele adin1 verdigi tiyatro oldu.
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2.5.3. Die Kammerspiele
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Sekil 68: Die Kammerspiele Theatre i¢ Mekam

Reinhardt’in yine az sayidaki seyirciye yonelik oyunlarini sahnelemek istedigi
Kammerspiele Theatre’da sadece 292 koltuk bulunuyordu. Bu say1 o zamanin kalabalik
sayidaki oyunlar i¢in az bir sayiydi. “Sadece {i¢ adim genisliginde olan ve sahneyle
seyirciyi ayiran bir orkestra ¢ukurundan yoksun Kammerspiele’nin 6zelligi, yarattig
yakinlik duygusu ve atmosferdi. 8 Kasim 1906’daki agilis oyunu Hayaletleri izledigi i¢in
kendini bahtiyar sayan Siegfried Johnson, ‘Nefes aliglarin1 bile duymak miimkiin(...)

burada oyuncularin kisilikleri degil, sadece sairin karakterleri konusuyor,’ diye yaziyordu.”
(Braun, 2013:s5.115)
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2.5.4. Max Reinhardt Sahneleme Teknigi ve Tasarim Anlayisi

Reinhardt’in sahneleme teknigi, Richard Wagner’in ortaya attigi ve benimsedigi
‘birlesik sanat yapit1” ilkesine siki sikiya baglhidir ve birlesik sanat yapitin1 benimseyen
‘Total Tiyatro’ kavramini 6ne siirer. Boylece oyuna yazarin etkisi oldugu kadar dekor,
151k, kostiim, miizik ve oyuncunun etkisi vardir ve hepsi yonetmenin liderliginde birbirine
baglidir. Reinhardt, bu goriisiiyle ve sahnelemeleriyle 20. yiizyil tiyatrosunda yonetmenin
roliinii 6n plana ¢ikarmis, yerini saglamlagtirmistir. Ayni zamanda donemin baskin olan
akimindan ve hocasit Otto Brahm’in benimsedigi natiiralizmin yogun gercekliginden
uzaklasmak istemis ve elestirmenlerin tanimiyla ‘Yeni Romantizm’ akimina ait
sahnelemeler gergeklestirmistir. Burada yine Wagner’in benimsedigi cosku tiyatrosuna

daha yakin oldugunu sdyleyebiliriz.

“Kafamda, insanlara yeniden nege verecek, onlari giinliik hayatin sefilliginden ¢ekip
ctkaracak, giizelligin sevingli, saf iklimine sokacak bir tiyatro var. Insanlarin kendi
sefaletlerini bir de tiyatroda izlemekten gina getirdiklerini, daha parlak renklere ve daha

kuvvetli bir yagam duygusuna 6zlem duyduklarini hissedebiliyorum.” (Esslin, 1981: 5.9)

Diis ve gercekligi kendine has yenilik¢i sahne tasarimiyla harmanlayan Reinhardt,
seyirciyi ve bulundugu mekani da oyunun igine katmak istemis sahne mimarisinde
yenilikler olusturarak cerceve sahnenin oyunu hapseden 6zelligini kirmis, yanilsamaya
yeni bir bakis agis1 getirmistir. Aysin Candan, Reinhardt’in sahnelemelerindeki mekana

dair ¢alismalarin1 Oncii Tiyatro ve Dijital Cagda Gésterim adli kitabinda soyle ifade eder:

“Reinhardt farkli tiir oyunlar i¢in farkli tiyatro yapilari gerektigini diisiiniiyordu;
Klasikler i¢in gérkemli yapim olanaklar1 bulunduran bir biiyiik sahne, yiizyil baslarinin
psikolojik dramlar1 i¢in kii¢tik bir tiyatro ve kitle seyircisini hedefleyen agik hava oyunlart.
Bu yasami boyunca gergeklestirmeyi bildigi iilkiilerinden biriydi; her oyun igin en
elverisli oyun ortamini buldu. Venedik Tacirini, Venedik’te bir kanal kopriisiinde, Karl
Volmoeller’in Ortagag mucize oyunu bi¢imde yazdig1 Mucize’yi, Londra ve New York’ta
kilise i¢lerinde, Kral Oedipus’u Miinih’te Schumann sirkinde, arena tipi bir oyun alaninda

sahneledi. Hatta yasaminin ilerleyen yillarinda Salzburg’ta satin aldigi Leopoldskron
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satosunda 60 seckin seyirci i¢in Moliere’in Hastalik Hastasi’n1 bir oda tiyatrosu yapimi

olarak sahneledi” (Candan, 2013: s.45)

Sahne mekan1 oldugu kadar oyuncu da Reinhardt i¢in dnemlidir. Bir¢ok elestirmen
onun bu kadar oyun sahnelemesini, iiretken olmasin1 oyuncularla kurdugu etkin iletisime
baglar. Oyuncuyu on plana c¢ikaran anlayisi da Aysin Candan, onun Viyana’da
yetismesine ve Viyana’daki halkin oyunlara sevdigi oyuncuyu gérmek icin gitmesine
dolayisiyla oyuncularin oyunu ilerlettigi ve 6nem kazandigi bir tiyatro kiiltiliriiniin
olmasina baglar. Ayni zamanda ‘‘Reinhardt’in 19. yiizyil sonunda dogup biyiidiigii
Viyana tiyatrolarinda Italyan barok operasinin zengin diis diinyas1 ile ‘‘commedia
dell’arte’’ tiirevi renkli halk komedisi kisiliklerini bagdastiran bir sahne gelenegi

egemendi.’’ (Candan, 2013: 5.43)

Reinhardt’1 kendinden 6nceki yonetmenlerden ayiran en 6nemli 6zelliklerinden biri
seyirciyl oyunun i¢ine alan tasarimlara onciiliikk etmesidir. Reinhardt, seyircinin 6nemiyle
ilgili Oyuncu Uzerine adl1 kitabinda sdyle ifade etmistir: “Tiyatro baska kimseye degil,
sadece oyuncuya aittir. Bahsettigim, ilk ve oncelikli olarak, oyuncu tiyatronun ozanidir.
Biiylik dramaturglar, resmen bu meslegi segmis olsunlar ya da olmasinlar, bugiin dahil
her zaman, dogustan oyuncudurlar. Diger yandan yonetmen, miizisyen, tasarimci, ressam
ve elbette izleyici olarak oyuncudan bahsediyorum. Gergek tiyatro sanatini, sanatlarin en
eski, en giiclii, en dogrudan olanin1 goérmek istiyorsak eger, seyirci de oyunda yer
almalidir.” (Tello, 2017: s.118) Bu ifadesi sayesinde Reinhardt’in total tiyatro
diisiincesinde tiyatronun perde arkasindaki Ggeleri kadar seyircinin de yer aldigini

anlayabiliyoruz.

Reinhardt’in, her oyun i¢in ayri tuttugu ‘Regiebuch’ yani yonettigi oyunlara dair dekor,
kostliim, 151tk ve ses gibi Ogelerin notlarini iceren defterler sayesinde gliniimiizde
elestirmenler tarafindan sahnelemeye dair goriislerini incelenmektedir. Regiebuch
sayesinde 20. ylizyilin baslarinda oyunlarin kaydinin tutulmaya baglandigint ve

yonetmenin oyunun tiim denetleyicisi oldugunu anliyoruz.
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2.5.5. Grosses Schauspielhaus

Max Reinhardt, farkli sayidaki seyirci kitleleri i¢in farkli tiyatro mekanlari olmasi
gerektigi digiincesiyle onceden bir sirk olan Grosses Schauspielhaus’a yoneldi. Daha
biiyiik seyirci kitlesi i¢in daha biiylik mekan anlayisiyla 1914 yilinda Schumann Circus’u,
Grosses Schauspielhaus isminde mimar Hans Poelzig Onciiliigiinde bir tiyatro yapisina
doniistiirdii. Elindeki kiigiik sayilabilecek tiyatrolar1 agmadan once biiyiik sahne fikrini
sOyle ifade etmistir:

Aslina bakilirsa, bir iigiincii tiyatro daha olmasi gerekir. Bu konuda ¢ok ciddiyim.
Goziimiin oniine getirebiliyorum,; muazzam efektleri olan, biiyiik sanat icin ¢ok genis bir
tiyatro, bir festival tiyatrosu, giinliik hayattan kopuk, bir stk ve torensellik yuvasi, Yunan
ruhunu tasiyan, ama sadece Yunanlar icin degil, biitiin ¢aglarin biiyiik sanatlari igin;
perdesi ve dekoru olmayan, bir amfitiyatro seklinde; merkezinde, seyircinin ortasinda
oyuncunun oldugu, tamamen kisiligin saf efektine bagh olarak, tamamen séze
odaklanmus; kendisi de halka doniismiis olan seyircinin oyunun akisinin igine ¢ekildigi,

onun bir par¢ast oldugu tiyatro. (Braun, 2013: s.117)
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Sekil 69: Grosses Schauspielhaus I¢ Mekani
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Sekil 70: Grosses Schauspielhaus Seyir Yeri

3.300 kisilik kapasitesiyle oldukga gosterisli olan yapi, Reinhardt’in Orestia oyunu ile
1919°da acildi. Tiyatro mekaninin dik seyir yeriyle ¢cevrelendigi orta kisminda biiyiik bir
doner sahne inga edilmis, donemin ilk kez doner sahne teknigiyle sahnelenen oyunlarina
ev sahipligi yapmistir. Tavanda bir ritim olusturan sarkitlar sira digi goriiniimiiniiyle
siisleme amacinin yani sira akustige de hizmet etmekte, fuayeden koridorlara kadar
uzanmaktadir. Edward Braun, yapmin bu halini Grimm kardeslerin masallarindan bir

sahneye benzetmektedir. (Braun, 2013: s. 121)

107



2.5.6. Max Reinhardt Oyunlar: ve Sahne Tasarimlari

Reinhardt’in oyunlarinin tiimiindeki en biiyiik basaris1 atmosfer yaratmak oldu. Her
oyunda metne 6zgili olan tavri buluyor kendine has tekniklerle, bulundugu dénemin
teknolojisinden yararlanarak onlar1 ustaca harmanliyordu. Bu basarisi ona ‘sahne
bliyticlisii’ lakabinin takilmasina neden oldu. En dikkat ¢eken tasarimlar1 Shakespeare
oyunlari iizerine oldu. Bunlardan Bir Yaz Gecesi Riiyasi’n1 12 kez yorumladi, bu yorumlar
binlerce kez sahnelendi, hepsinde ayni tavir iginde farkli bir tasarimi benimsedi ve hatta

oyunun 1935 yilinda Warner Bros’un yapimeiligini iistlendigi bir versiyonunu yonetti.

Bir Yaz Gecesi Riiyast ilk olarak 1905 yilinda Neues Theatre’da sahnelendi. Edward
Braun’un Yonetmen ve Sahne kitabinda oyunun sahne tasarimina dair su ifadeler yer
almaktadir: “Reinhardt ile tasarimcis1 Gustav Knina, doner sahneyi iki zit alana béldiler.
Mermerden bir arenayla, sarayin 6niinde bir avluyla ve finaldeki diigiinler i¢in genis bir
salonla temsil edilen Atinalilarin ger¢ek diinyasi, 6te yanda ayni anda hem asiklarin
kacamak yaptigi tinsel diinyanin dogal alani hem de tamircilerin toplanma alanini

olusturan ahsap arena...” (Braun, 2013:s.113)

Sekil 71: Bir Yaz Gecesi Riiyast Oyununun Modeli, Neues Theatre (1913)
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Shakespeare’in fantastik bir atmosfere sahip olan oyunlarindan Bir Yaz Gecesi Riiyasi
sahne tasariminda natiiralist akimin izleri goriiliir. Orman ve saray sahnelerinde agaglar

ve siitunlar ayrintili bir sekilde tasvir edilmistir.

Sekil 72: Bir Yaz Gecesi Riiyasi, Yonetmen: Max Reinhardt, (1905)

Bir Yaz Gecesi oyunun promiyerine dair yapilan bir elestiri yazisim Ozdemir Nutku
sOyle aktartyor: “Ancak ilk gosterisi 31 Ocak 1905'te diizenlenen Shakespeare'in Bir Yaz
Doniimii Gecesi diinya ¢apinda bir olay duruma girdi. Bu oyun iizerinde yine yiizlerce
elestiri ¢ikt1. Biz yine ikisini buraya aktaralim. Unlii yazar Hermann Bahr sdyle diyor: ‘Bir
Yaz Doniimii Gecesi Rilyasi, Reinhardt'in, Berlin'de bugiline degin eristigi en biiyiik
basarisidir. Oyle bir basar1 ki, hayret veren, hayranhik' uyandiran, inamlmayacak bir
basaridir bu. Bir yonetmenin kolay kolay elde edemeyecegi bir basart. (...) Reinhardt, bu
basartya nasil eristi? (...) Once dekorun sahne ile plastik bir biitiinliige kavusmus oldugunu
sOyleyebilirim. Karsimizda dyle bir orman vardi ki, boyle bir dekorun simdiye dek

hi¢birimiz gérmedik.(...)Biitiin sahne bir ormandi (...) ve rampin 6niine kadar geliyordu;
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oyuncular ise bu ormanin derinliklerinde ve 6niinde oynuyorlardu. (...) Reinhardt'in bagka
bir yeniligi biitiin oyunu musikiyle gelistirmesidir. (...) Biitiin konusmalar, hareketler bu
musikinin birer parcasi idi ve biitlinden ayr1 degildir. (...) Her sey bir diis dlinyas1 i¢cindeydi.
Ama bu diis, gercegin en giizel aynastydi. (...) Viyana diin gece de biiyiilii bir gece yasadi.
(...) Sonra Berlin'lilerin, simdi de Viyana'lilarin durmadan iizerinde konustuklar1 orman
sahnesi geldi. Seyirci bir ¢ocuk gibi mutluydu. (...) Ve sonra bu orman seyircinin gozii
Oniinde yavas yavas donmeye basladi. (...) Perde kapandiginda baska bir tempo salonu
doldurdu: herkes delicesine alkisliyor ve Reinhardt, Reinhardt! diye tempo tutuyordu. (...)
Ve bunun sonu gelmiyordu." (Nutku, 1973: 5.67)

Sekil 73: Bir Yaz Gecesi Riiyas: Film Cekimi (1935)
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Sekil 74: Kral Oedipus, Yonetmen: Max Reinhardt

Reinhardt’in titizlikle olusturulan, her detayr ayrintiyla tasarlanan Kral Oedipus ve
Mucize kalabalik kitlelere hitap etmektedir. 1911°de 30.000 kisinin oniinde sahnelenen

Mucize i¢in Olypmpia Exhibition Hall mekani katedrale doniistiiriilmiistiir.

Sekil 75: Mucize, Y6netmen: Max Reinhardt
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Sekil 76: Jedermann/Ademoglu Yonetmen: Max Reinhardt, Salzburg Festivali

Reinhardt’in kitlelere yonelik halk tiyatrosu yapma fikrinin 6nemli ayagi kurucusu
oldugu ve gilinlimiizde de 6nemini koruyan Salzburg Tiyatro Festivali’dir. Festivalde her
sene sahnelenen Ademoglu, kilisenin oniinde agik havada sahnelenmektedir. Seyirciler

icin 6zel bir tribiin yoktur ve kendileri i¢in ayrilmis siradan sandalyelere otururlar.

Sekil 77: Kral Lear Provasi
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Sekil 79: iki Efendinin Usag1, Yonetmen: Max Reinhardt, Kilise

Reinhardt, Iki Efendinin Usag1 ve Venedik Taciri gibi oyunlari bir mekana bagh

kalmaksizin agik havada sahnelemis, oyunun atmosferinde dis mekandaki dogal 6gelere
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de yer vermistir. Bu sahnelemelerde seyirciler de acik havanin olanak verdigi sekillerde
yerlesmis, kaliplagsmis seyirci tribiinii kullanilmamistir. Bu oturma diizeni de bir agidan

sahnelemeye esneklik kazandirmstir.

Sekil 80: iki Efendinin Usag1, A¢ik Hava Gosterimi Yonetmen: Max Reindhardt

Sekil 81: Venedik Taciri, Yonetmen: Max Reindhardt
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2.6. Vsevolod Meyerhold (1874-1940)

Avangart tiyatronun 6ncii isimlerinden skenograf, oyuncu, tiyatro kuramcisi, zamanin
Sovyetler Birligi smirlart i¢inde dogan ve caligmalarini orada sahneleyen Vsevolod
Emilyevic Meyerhold, tiyatrodaki natiiralizm akiminin karsisinda durmus, grotesk
kavramin1 daha da gili¢lendirmis, biyomekanik, stilizasyon kuramlarmi ortaya atmuis,
sentetik tiyatro kuramina bagli kalmis ve benimsedigi konstriiktivizm akiminin tiyatro
alaninda yaraticis1 ve en dnemli uygulayicis1 olmustur. Ogrencisi oldugu Stanislavski ile
oyunculuk metodu konusunda goriis ayrilig1 yasamis olsa dahi kendi de ayn1 etki giicline
sahip goriigiinii literatiire kazandirmistir. Ayn1 zamanda oyunlarindaki sahne tasarimina

getirdigi yeniliklerle ilk skenograf unvanini tagiyan tiyatro insanlarindan olmustur.

Vsevolod Meyerhold, oyunculuga Stanislavski ve Nemirovi¢ Dangenko’nun kurdugu
Moskova Sanat Tiyatrosu’nda Nemirovi¢ Dangenko’nun 6grencisi olarak basladi. “Ilk
sezon, Marti’daki geng yazar Treplev’den Sophokles’in Antigone’sindeki Tiresias’a kadar
cok cesitli roller oynadi.” (Braun, 2013: s.126) Zamanla toplulukla arasindaki goriis
farkliligindan 6tiiri Moskova Sanat Tiyatrosu’ndaki oyunculuk kariyerini noktaladi.
Ardindan Ukrayna’da Kherson Belediye Tiyatrosunda Cehov, Gorki, Hauptmann ve
Tolstoy gibi yazarlarin oyunlarini sahneledi. Bu siiregte yasadigi mali sikintilar sonucunda
Tiflis’e tagindi. Bu siralarda “Yeni Dramanin Dostlar’’ adinda bir topluluk kurmus,
toplulugun tek yonetmeni olmustu. “1905 Mart’inda yeni dramanin temsilcisi olarak
Meyerhold’un {inii, Stanislavski’yi, Moskova Sanat Tiyatrosu’na bagli olarak yeni
kurulan Tiyatro Stiidyo’nun sanat yonetmenligine onu getirmeye ikna edecek kadar

artmist1.” (Braun, 2013: 5.127)

Meyerhold, yonetmenlik kariyerine Moskova Sanat Tiyatrosu’na bagli Tiyatro
Stiidyosu’nda bagladiysa da sahnelemeye ve tasarima dair fikirlerini burada tam anlamiyla
gerceklestirememistir. Tiyatro Stiidyosu’ndaki ilk oyunu, Maeterlinck’e ait olan The
Death of Tintagiles’te benimsedigi ‘Stilizasyon’ (Usliiplastirma) ilkesine gergeklestirmek
ister fakat calistig1 bu sahneleme basarisizlikla sonuglanir. Moskova Sanat Tiyatrosu’nun
sitk1 sikiya benimsedigi dogalcilik ilkesi iizerine kurulmus oyun gosterimleri,

Meyerhold’un gergekeilik karsiti sahnelemelerinde temel aldigi stilizasyon ilkesiyle
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karsitlik gosterir. Meyerhold, Stanislavski — Dangenko ikilisiyle fikirleri arasindaki
yasadig1 aykirilik sebebiyle Meyerhold’un yolu Moskova Sanat Tiyatrosu’yla ayrilir.

Sonrasinda da dogalcilik karsit1 bir tutum edinerek, dogalcilig1 elestirir.

Meyerhold’un kariyerinin ilk yillarinda bulundugu Tiyatro Stiidyosu’ndaki
sahnelemelerinde, simgecilik ve gizemcilik 6n plandayken Ekim Devrimi’nden sonra bu
sahneleme bi¢imleri konstriiktivist sahnelemeye evrilir. Ayn1 zamanda ilk donemlerinde
Maeterlinck’in Onciisii oldugu ‘statik dram’ kuramindan etkilenir fakat yine Ekim
Devrimi’nden sonra yoniinii harekete dayali bir tiyatroya cevirir. Tiyatro kuramcilari
Meyerhold’u sahneleme teknigi agisindan, iki béliimde inceler. Ozdemir Nutku, Diinya
Tiyatrosu Tarihi kitabinda Meyerhold’un yonetmenlik kariyerini su sekilde ifade eder:
“20. ylizy1l tiyatrosu i¢inde 6nemli bir yeri olan, tiyatro devrimcisi Vsevolod Meyerhold'u
iki ayr1 boliimde ele almak gerekiyor. Bunlardan biri, 1902 yilindan Sovyet ihtilaline
kadar olan donem, obiirii de ihtilalden sonraki donem. Meyerhold, ilk donemini

"Stilizasyon" ve "Grotesk" olmak iizere iki evrede gelistirdi.” (Nutku, 1963: 5.72)

2.6.1. Stilizasyon (Usluplastirma)

Stilizasyon kavrami, en basit anlamiyla oyuncunun roliinii ger¢cegin birebir ayniligindan
uzaklagarak canlandirmasi, seyircinin ¢agrisimina basvurmasi ve ifadelerini ayni ruh
halini yansitabilecek minimal hareketlerle sergilemesidir. Sahnedeki fotograf
gercekeiliginin, her eylemin ayrintili ¢izilmesi Meyerhold’a gére oyuncunun yaraticiligini
kisitlamakta seyircininse hayal giiclinii sinirlamaktadir. Var olan durumu Voltaire’den
aktarma yaparak “Can sikici olmanin sirr1 her seyi sdylemektir.” goriisiiyle elestirir.

(Meyerhold, 2014: s. 9) Halbuki sanatin 6ziinde ¢agrisim ve hayal giicli olmalidir.

Insanoglu gérdiigii herhangi bir obje pargasim beyninde tamamlayabilme 6zelligine
sahiptir. Bu nedenle gercekligin bagkasi tarafindan kesin ¢izgilerle anlatilmasi gereksizdir.
Meyerhold, stilizasyon kuramina dair diisiincelerini soyle anlatir: Oyle goriiniiyor ki,
natiiralist tiyatro, bir insanin miizik dinlerken diis kurabilmesi gibi, seyircinin de imgelem
giictiyle ayrintilart doldurabilme yetenegine inanmamaktadir. Aslinda seyirci bunu pekala
vapabilir. Yartsev’in Manastir Yakiminda adli oyununda, ilk sahne aksam ¢anlarimin

duyuldugu bir manastirda geger. Pencere olmamasina ragmen ¢an sesleri sayesinde,
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seyircinin hayalinde, buz rengi kar kiimeleriyle ¢evrilmis bir aviu resmi canlanir; ¢am
agaglari, ayak izleriyle dolup tasmis yollar ve kilisenin altin kubbelerini goriir gibi olur,
bir seyirci bunu hayal ederken, ikincisi baska bir seyi, iiciinciisii baska bir seyi
diigleyebilir.” (Meyerhold, 2014: s.7) Stilizasyonla paralel olarak yanilsama karsit1 bir
tutum izleyen Meyerhold ic¢in seyirci bir an bile oyun izledigini unutmamalidir.
Tiyatrodan kendine has deneyimler elde etmelidir. “Bu anlayistaki tiyatro eyleminde,
yonetmen yazarin yorumunu getirirken 0zgiir oldugu kadar, oyuncu da yonetmenin
istedigini var ederken kendi de yaraticilifa gitmekteydi. Asil 6nemli olan bu tiir tiyatroda
seyirci de kendi yorumunu 6zgiir bir yolda yapabilmekteydi. Meyerhold'a goére bu tiir
tiyatroda, seyirci, "oynayan oyuncuyu bir saniye bile unutmaz"di, oyuncu da "onu
seyreden kisilerle dolu olan salonu, iizerine bastig1 sahneyi ve onu ¢evreleyen dekoru
aklindan ¢ikarmaz"di. Sanat¢i tiyatroyu boylece bir "yabancilastirma'ya dogru

gotiiriiyordu. (Nutku, 1963:5.73)

2.6.2. Grotesk

Grotesk i¢in kabaca giinliik hayatta kendi baglami i¢inde kullandigimiz nesneleri
sahnede, oyun esnasinda kendi kullanim amagclar1 disinda, ¢cogu zaman seyirciye garip,
tuhaf gelen sekillerde kullanilmasiyla daha derininde bir anlam iiretmesi amaglanan
figiirler diyebiliriz. Meyerhold un aktardigina gore grotesk soyle tanimlanmaistir: “Grotesk
(Italyancada gtottesca); genel itibariyle edebiyat, miizik ve plastik sanatlarin kaba
komedisi anlamina gelir. Grotesk, gudubet ve tuhaf olan1 ¢agristirir; ayrintilari gérmezden
gelip, yalnizca ozgiirliiglinden giic alarak, kendi hayat sevincine (joie de vivre) ve hayat
karsisindaki kaprisli, alayci tutumuna agirlik vererek cesitli 6geleri, mantik icermeyen,
niiktedan bir yorumla birlestirir.” (Aktaran Meyerhold, 2014: s. 131) Meyerhold’un bu
yorumuyla grotesk; siradan olani abartarak elde ettigi ifadeyle giinliik hayatimizdaki

siradanin harmanlanmasiyla olusan ve bu ¢eliski {izerinden anlam tireten 6zgiin ifadelerdir.

Ozdemir Nutku ise Meyerhold’un groteske bakis agisim Diinya Tiyatrosu Tarihi
kitabinda soyle ifade ediyor: “...Groteskte temel olan, seyircinin bildigi bir alandan hig
diisiinmedigi bir alan arasinda gidip gelmesidir. 1912 yilinda ise Meyerhold, ‘grotesk’i

tiyatronun temel ilkesi ve Ozelligi olarak kabul etti: ‘Grotesk doganin bilingli olarak
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abartilmasi ve (bozularak) yeniden var edilmesi oldugu kadar, dogayla ya da giinliik
yasamimizin toreleriyle birlesmeyen nesnelerin birlesmesidir. Tiyatro, dogal, gegici,
evrensel ve sayisal fenomenin biresimidir, onun i¢in de doga disindadir. Bu fenomen
bizim gilinlilk yasamimizin karsitidir ve onun icin de tiyatro temelde bir grotesktir.”

(Nutku, 1963: 5.75)

Groteski tiyatrosunun merkezine koyan Meyerhold; zitlarin birlesiminden dogan
Ozgilin ifadenin, sahne lizerindeki sanat¢inin yaraticilifinin gelismesinde yeni ufuklar
actigini one siirer. Oyuncu bu sayede alisilmadik bir bicimde yasami alaya alir, elestirir
ve gercege ulasir. Onun diisiincesine gore grotesk her zaman abartilmis veya her zaman
sisirilmis olan1 6n plana ¢ikarmaz. “Grotesk, zitliklar1 harmanlar, bilingli olarak siddetli
aykiriliklar yaratir ve yalnizca kendi 6zgiinliigline inanir.” (Meyerhold, 2014: s.132) Bu
sayede goriinen gercegin altindaki ifadeye, daha derine ulasabilecegini savunur ve
seyirciyi tahmin edilemeyene, bilinmeyene dogru savurma istegi olusturur. Farkli bakis

acilar1 sunar. Meyerhold groteske dair oyunlardan sdyle bir 6rnek verir:

“Hoffmann’da hortlaklar mide agrilart i¢in hap kullanir, atesten zambak Lindhorst 'un
satafatli geceligine doniistir, ogrenci Anselmus sisenin i¢ine sigar.” (Meyerhold, 2014:

5.132)

2.6.3. Meyerhold Sahneleme Teknigi ve Tasarim Anlayisi

Meyerhold’un oyunlarini sahnelemeye basladigi 20.ylizyilin ilk yarisinda Avrupa’da
fiitiirizm akimina dogru bir ilerleyis vardi. Rusya da bu gelismelerden etkilendi. Akimin
oziine baktigimizda makinelesmeye karsi biiyiik bir hayranlik duyuldugunu goriiriiz.
Bunun tiyatro sahnesinde yansimasi olarak makine parcalarimin bir biitiin olusturmasiyla,
devingen bir sahne diizeni olusturdugunu, dekorlarin striiktiiriiniin gizlenmedigi ve
aslinda bilingli bir sekilde sergilenmeye calisildigini gorebiliriz. ““...Bu akimla tiyatroya,
coktandir unutulmus olan bazi 6zellikleri hatirlatilmis oldu; tiyatro eylemi igindeki arena,
ozellikle sirk gosterileri (Meyerhold), genel aydinlatma, parlak isiklama (Brecht) gibi
unutulmus birimler {izerinde durularak yeni bir plastik anlayisa gidildi. Ayrica, gergek-
goriintii, biling-siiriikklenis gibi ikilemlerin i¢ i¢e var olan kaynagi bu akimla ortaya

¢ikarildi.” (Nutku, 1993:5.71)
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Akimin tiyatrodaki temsilcisi yazar Flippo Marinetti oldu. ‘‘Marinetti, ge¢misi
hatirlatan her seyi, miizeler ve kiitiiphaneler dahil yok etmeyi savunan, devrimci bir
program olan Fiitiirist Manifesto'yu hazirladi. Manifesto 20 Subat 1909'da Fransiz
gazetesi Le Figaro'da yayimlandi.”’

(https://tr.wikipedia.org/wiki/Filippo_Tommaso Marinetti)

Kariyerinin ileriki yillarinda Meyerhold’u da etkisi altina alan bu akim modern
tiyatronun yoniinii etkin bir sekilde degistirdi. Bu degisimi Ozdemir Nutku Diinya
Tiyatrosu Tarihi kitabinda sdyle ifade eder: “Gelecekg¢ilik, tiyatro alaninda {i¢ yolun
acilmasimi gergeklestirdi: 1. Alisilagelinmis dekor anlayisi yerine, 20. yiizyilin mekanik
ozelligini verecek ve kullanish olabilecek iskele, koprii, basamaklar, hareket eden
ylizeyler, rampalar, renksiz bir fon ile ortaya ¢ikan "konstriiktivist" dekor kavrami, 2.
Yonetmenin ikinci bir sahne yazari sayilmasi ve metin yazarinin siki sikiya yonetmene

baglanmasi, 3. Fiziksel hareketleri temel yapan oyunculuk anlayist...” (Nutku, 1993:5.72)

2.6.4. Biyomekanik

Meyerhold’un Stanislavski’den tamamen zit yoOnde ilerlemesine neden olan
oyunculuga dair diislincesi, harekete dayali bir oyunculuk sistemine dayanan
‘Biyomekanik’ goriisiidiir. Stanislavski’nin oyunculuk metodunda goriildigu {izere,
duygu bellegi ifadesi etkindir. Kabaca Stanislavski, oyuncunun sahne iizerindeki karakteri
yaratma yolunda yasadigi ge¢mis zamandaki duygular hatirlayip, o andaki roliiniin
duygusuyla 6zdesleserek rolii canlandirmasini Onerir. ifadeleri i¢sel duygularm disa
vurumu olusturur ve sahne iizerindeki hareket, bireyin i¢ diinyasindan ¢ikar ve distan
goriinen fiziksel hareketlerini olusturur. Biyomekanik goriisiinde ise bunun tam tersi

vardir.
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Sekil 82: Meyerhold’un 1920 yilina ait Biyomekanik Workshop’u

Burada belli kas etkinlikleri sayesinde istenen duygular refleks olarak iiretilebiliyordu.
Bir anlamda Stanislavski’nin sistemine ters yonde isleyen bu yontemle, i¢ eylemin yerini
fiziksel eylemler ve onlarin sonucunda kazanilan duygusal igtepiler aliyordu. (Candan,

2013:5.38)

2.6.5. Meyerhold’un Sahne Mimarisi

Meyerhold, Moskova Sanat Tiyatrosuna bagli Tiyatro Stiidyosu ile yollarim
ayirdiktan sonra Vera Komissarzhevskaya’nin Petersburg’taki topluluguna sanat
yonetmeni ve oyuncu olarak katilir. Bu donemde okudugu Miinih Sanat Tiyatrosu
kurucusu, Georg Fuchs’un The Stage of Future oyunu onun sahneleme teknigini ve sahne
mimarisine bakisini etkiler. Ayni1 zamanda bu dénemde Georg Fuchs ile bir ortak noktasi
daha olusur. Ikisi de oyunlarinda Japon kiiltiiriinden ilham alir. Dogu kiiltiiriine, ayinlere
ve dinsel ritiiellere yonelirler. “Ayrica her ikisinin de Kawakami’nin bas oyuncu Sada
Yakko’nun tarzin1 paradigma olarak almalar1 anlamlidir (Meyerhold’un, Kawakami’nin
toplulugunu 1902°de Rusya’y1 ziyaretleri sirasinda seyrettigi kesindir).” (Braun, 2013:
s.132)
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Georg Fuchs ile birlikte Uzakdogu tiyatrosunun etkileriyle yeni bir tiyatro mimarisi
olustururlar. “Kaynaklari, Cin, Japon, Hint kiiltiirlerinin tisluplasmis tiyatrolarindan genis

halk kitlelerine seslenen Ortacag panayir tiyatrolarina uzaniyordu.” (Candan, 2013: s.36)

Sahnelemelerinde Miinih Sanat Tiyatrosu kurucusu Georg Fuchs ile beraber ¢alismalar
yapan ve ayni anlayisa sahip olan Meyerhold, tiyatrosunun tasarim yoniinii Fuch’in
kuramlar1 ¢ercevesinde gelistirir. Natiiralist tiyatronun teknik eksikligine vurgu yapan
Fuchs sahnenin gergek ayrintilarla bogulmasinin oyuncuyla etkilesimi noktasinda hatalar
dogurdugunu sdyler. Gergekgilige siki siki1 bagli kalmasi goriisiinde perspektif yaratmanin
incelikleriyle ugrasan natiiralist tiyatronun oyuncuyla sahne tasariminda uyumsuzluk

yarattigini sOyle 6rnekler:

Genellikle sahne tasarminda manzaralar biiyiik derinliklerle betimlenebilir, fakat
oyuncular manzaranin élgiilerine bir tiirlii uygun diismez. Yine de, nasil oluyorsa boyle
bir sahne tasarmminin, dogamin gergek bit temsili oldugu soylenir. Oyuncu, ramp
wsiklarindan ne kadar uzaklasirsa uzaklassin, sahne tasarumina oranla biiyiik ve uzun
goziikiir, ayrintilarda herhangi bir azalma olmaz. Dekoratif sanatlarin uyguladig
perspektif kurallarina géreyse, oyuncunun sahne oniinden uzaklasip, etrafindaki
agacglarla, evlerle ve daglarla orantisini korumast igin, olabildigince uzaga gitmesi, bazen

bir siluet, hatta nokta halinde goriinmesi gerekir.” (Meyerhold, 2014: s.14)

Sekil 83: Georg Fuchs’un Kurucusu Oldugu Miinih Sanat Tiyatrosu
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Bu goriisler ¢ergevesinde Fuchs, ayn1 zamanda Uzakdogu tiyatrosundan esinlenerek
perspektifi bir kenara koydugu tiyatrosunu mimari agidan sekillendirir ve yeni bir yap1
tasarlar. “Dramanin, diye yazar Fuchs, paylasilan bir deneyim olmanin disinda bir hayati
yoktur: ‘kokenleri itibariyla oyuncuyla izleyici, sahneyle salon birbirinin karsiti1 degildir,
bunlar birdir. Bu birligi kolaylastirmak i¢in, Wagner’in Bayreuth’taki Festspielhaus’una
benzer bir salon Onerir: genis bir seyirci kitlesini sahneye miimkiin olan en yakin yere
konuslandirilan sarp egilimli bir amfi tiyatro. Sahne derin degil, genis olacaktir; aym
genislikteki dar basamaklarla birlestirilen {ic asma kata boliinecektir. Alttaki sahne, sahne
Oniinilin 6niline konacak ve dar bir kemerle salona dogru uzayacaktir. Orta sahne, iki duvari
birlestiren, agikligin bir perdeyle kapandigi dar bir kopriidiir aslinda. Orta sahnenin-
kalabalik sahnelerde ya da siiratle sahne degistirmenin gerektigi durumlarda- kullanilmasi
halinde, arka sahnenin gerisine boyanmis bir perde asilabilir; fakat bir uzaklik ya da
perspektif yanilsamasi yaratmaktan ¢ok, siisleme amagli diiz bir arka plan yaratmak igin.
Asil eylem, alt sahnenin dar diizleminde gegecek ve oyuncularin bir kabartmadaki figiirler

gibi bu arka planin 6niinde goriineceklerdir.” (Braun, 2013: s.131-132)

Max Littmann tarafindan tasarlanan ve 1908 yilinda a¢ilan Miinih Sanat Tiyatrosu, art
nouveau estetigine gore insa edilen ilk tiyatro eviydi. 1907'de Miinih'te Verein Miinchner
Kiinstler Tiyatrosunda bir topluluk kuran gazeteci ve oyun yazar1 Georg Fuchs bu
girisimin Onciisitydii. Amaci “sanatsal ilkelere” gore bir tiyatro inga etmekti. Tiyatro dar
bir sahne olarak apron ve orkestra ¢ukuru olmadan insa edilmistir. Koltuklar amfitiyatro
biciminde diizenlenmistir. En yenilik¢i 6zellik ise, oyuncunun stilize edilmis bir fondan
once hareket ettigi “kabartma sahne” kavramiydi. Fuchs tarafindan koordine edilen ilk
yapimlar 6zellikle basarili olmasa da, bina ve rolyef sahnesi biiyiik ilgi gordii. 1909'da
Max Reinhardt'a kiralandi ve son olarak 1914'te kapatildi. ikinci Diinya Savasi'nin
bombalanmast sirasinda bina yikildi. (https://www.theatre-

architecture.eu/en/db/?theatreld=1008)

2.6.6. Meyerhold’un Yonettigi Oyunlar ve Sahne Tasarimlar:

Meyerhold, oyunlarinda yanilsama karsit1 bir tavir izler ve bunu oyunlarinin sahne

tasariminda da seyirciye yansitir. Seyirci oyunlarda illiizyona kapilmamali, izledigi
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hikayenin bir tiyatro oldugunun bilincinde olmalidir. Dekor da bu anlayisa hizmet eder ve
tasarimda grotesk ve konstriiktivist anlayis hakimdir. Meyerhold Grotesk detaylar iizerine
sOyle ifade eder: “Grotesk, dekoratif unsura psikolojik gorev ytkler... Yalnizca dekor,
sahne mimarisi ve tiyatronun bizzat kendisi degil, mim, hareketler, jest ve duruslar da
dekoratiftir.” (Meyerhold, 2014: s. 136) Bu nedenle oyuncunun ifadesi grotesk detaylarla
desteklenir. Ornegin akan kan tasvir edildigi yerde oyuncunun kizilcik serbeti aktigim

seyirciye sOylemesi gibi.

Tasarimda bir diger karakteristik 6ge olan konstriiktivist yaklagimin etkisiyle iskelet
acikta birakilir. Icerige uygun olarak, hiz, hareket, devinimin 6n planda oldugu
mekanizmalar sahnede yer alir. Oyunlarda gergek yeri stilize eden bir tasarim anlayisi
hakimdir. Bu anlayisin en giizel 6rneklerinden biri ve Meyerhold’la anilan oyunu Lyubov

Popova’nin tasarimiyla Sahane Yiice Boynuzlu’dur.

“Tasarim ekibi konstriiktivist ilkeleri kullanarak performans mekanizmalarini ¢giplak
mekanik 6ziine kadar soydu. Ornegin tasarimcis1 Lyubov Popova sohreti kotii Yiice
Boynuzlu performansi igin yaptigi dekorda sahneyi tiimiiyle bos birakacak bigimde
detaylardan arindirdi. Basamaklar, platformlar, kaydiraklar ve kaplanmamis panolar
ekledi. Tiyatronun arkasi tiimiiyle ¢iplak birakildi. Ustiinde boydan boya boyanmus
harflerle bir hamster ¢arkini temsil eden davasa bir disk vardi, sahnenin duygusal ve ritmik
gereksinimlerine gore ¢esitli devirler doniiyordu. Kostiimler, fabrika is¢ilerinin kullandigi
mavi tulumlardi. Cizgiler, sekiller, hareketler, ritimler ve doku oyunun igerigini
vurgularken makine, oyuncularin sahne oOniine gelmeleri i¢in eylemlerine olanak

veriyordu. (Benedetto, 2012: s.45)
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Sekil 84: Sahane Boynuzlu Oyunu Cizimi
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kokenlerini hatirlatmak i¢indir.” (Benedetto, 2012: 5.46)

N E B - I - ‘ i
S BEANKOAY WHLI
gl Li
o .‘_-'“{; :5 . " P
g N Y
3 MX ! P ‘ =
. F.*' 'f
b _:__...‘-:-— y P {F Tl
-r B \_; Jr ) E' w1
|| YCTAHOBKA

IO

Cizimini tasarimct Lybov Popova’nin hazirladgi posterde konstriiktivist yaklagim,
geometrik sekillerin yarattigi dinamizm etkisiyle net bir sekilde goriiliir. “Lyubov
Popova’nin Meyerhold’un Flaman oyunu Yiice Boynuzlu igin yaptigi bu maket,
oyunculara, kullanim i¢in ¢esitli seviyelerin nasil saglandigin1 gosterir. Dekor belirli bir
mekan1 betimleme, daha ¢ok oyunculuk i¢in bir makinedir. Platformlar sahne mekaninin
hacmini kaplar ve onu ¢esitli ag1 ve derinliklere ayirir. Dondiiriilen ¢arklar ve tekerlekler
seyirci i¢in silirekli degisen bir gorsel imge saglar. Konstriiktivist dekor tasarimu,
yapimdaki diisiinceleri ¢agristirmak i¢in soyut dekorlar kullanan, ger¢ek¢i olmayan sahne

uygulamasinin bir 6rnegidir. Yapinin sag listiinde donen yel degirmeni oyunun flaman



Sekil 86: Alexandrinski Tiyatrosu’nda Don Juan, Y6netmen: Vsevolod Meyerhold

Sahne platformunun seyirciye dogru yakinlastigir 6rneklerden biri olan Don Juan’da
yanilsamanin bozulmasini artirmak i¢in Meyerhold, sahne diizeninde birtakim
degisiklikler yapmistir. “1910 yilinda Alexandrisnki Tiyatrosu’nda Moliere’in Don
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Juan’in1 sahnelediginde, 6n perdeyi ve ramp 1siklarini kaldirdi; 6n sahneyi seyircinin
arasina kadar genisletti; salon 1siklarini gésteri boyunca agik tuttu; aksesuarlari ve dekoru

sahne is¢ilerine tasitt1 ve oyunculara Lully’nin miizigine gore dans hareketleri yaptirdi.”
(Brockett, 2013: 5.519)

Sekil 87: Safak, Yonetmen: Vsevolod Meyerhold (1920)

Yine oyuncu ve seyirci etkilesimini artirmak adina sahne platformunun seyirciye
yakinlastigr oOrneklerden Safak, radikal bir degisiklikle bu yakinlasmanin derecesi
artirtlarak platformun seyircinin arasina kadar uzanmasi tasarlanmistir. Fotografta sahne
tasariminin oyunun sahneleme bigimiyle etkilesimi sonucunda, oyuncularin seyirci
tribliniine dogru konumlandigini, sahneden seyir yerine uzanan basamaklar1 acgik bir

sekilde gorebiliriz.
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Sekil 89: The Forest, Yonetmen: Vsevolod Meyerhold (1924)
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Sekil 90: Gogol’un Miifettis Oyunu, Yonetmen: Vsevolod Meyerhold (1926)

Yer tasra kasabasindan St Petersburg gibi biiyilik bir kente doniigsmiis, oyunun odak
noktasindaki tagra biirokrasi amiri, geng¢ bir general olmustu... Meyerhold, oyunun ¢evre
tasariminda bu ortami yansitan pariltiya yer verdi. Egyalar son derece liiks, kostiimler
pahali ve sahnedeki odalar, yliksek tavanl, kristal avizeli uzamlardi. Biz dizi sessiz oyun
kisisi, kalabalik, gorkemli ve pariltili ortama varliklariyla cesitlilik katiyordu. Boylelikle
19. yiizy1l baslangicinda Rus toplumunun tiim ¢irkinlikleri tisluplasmis bir sahnede bir

araya gelmisti. (Candan, 2013: s.41)

Japon Kabuki tiyatrosundan ve eski Roma tiyatrosundan bilinen bir uzlagima,
yonetmen oyun boyunca kullaniyordu. Her oyuncu, doner sahne lizerinde ilk girisini
yaptiktan sonra bir-iki saniye donarak durup tanitmanin ardindan rolii geregi konugmaya
basliyordu. Son tablodaysa tiim oyun kisileri kendilerine 6zgii durusu almigken 1siklarin
birka¢ saniyeligine kararip yeniden aydinlanmasiyla birlikte oyuncularin yerinde ayni
sagma duruglariyla ¢iplak mankenler beliriyordu. Miifettiste Meyerhold, yeryiiziinii
kaderin carklarina terk edilmis bir kuklalar gdsterisi olarak algilayisini sergiliyordu.

(Candan, 2013: 5.42)
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Sekil 91: Schluck and Jau Yonetmen: Vsevolod Meyerhold (1905)

Schluck ve Jau oyununda belirgin bir sekilde 15 metreye 4 metre sahne tasariminin
oyunda Georg Fuchs’in sahne teknigindeki gibi kabartma etkisi yarattigr goriliir. Dar

sahne iizerinde oyuncular 2 buguk boyutluymus gibi goriinmektedirler.

-

Sekil 92: Yarasa Evi, Yonetmen: Vsevolod Meyerhold (1930)

Yarasa Evi oyununda fotografta goriildiigii lizere Meyerhold’un konstriiktivist
yaklasiminin etkisi ifade edilmistir. Dekoru bir araya getiren basamaklar, yapinin iskeleti
boyanmamis, herhangi bir bezle veya malzemeyle kaplanmamis, acgikta birakilmistir.
Sahne tasariminda hikayenin gectigi yer, gergekei ayrintilardan uzak sekilde tasarlanmas,

seyircinin imgelemine birakacak bir atmosfer yaratilmistir.
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2.7. Jacques Copeau (1878-1949)

20. Yiizyilin kavsaginda tiyatro tarihine yon veren tiyatro insanlarindan Fransiz tiyatro
elestirmeni, oyuncu ve yonetmen Jacques Copeau, tiyatronun sentez bir olusum olgusunu
benimseyerek ¢caginda oyun yazarlarinin etkisini yitirmesinden ve kalip oyunculuklardan
bliyiik rahatsizlik duymus, oyuncuyu yazarin sahnedeki temsilcisi olarak gormiistiir. Ayn
zamanda tiyatronun yalin olmasina ¢aba harcamis, oyuncuyu merkeze aldigi sahneleme
teknikleri gelistirerek, ar1 tiyatroya ulasmanin denemelerini yapmustir. Tiyatro
arastirmalart i¢in deneysel topluluk Theatre de Viex Colombier’i kurmus ve oyunlarini
benimsedigi sahneleme anlayisi ¢ergcevesinde restore ettirdigi, toplulugu 6zgii tiyatro

mekaninda sahnelemistir.

Paris’te orta sinif bir ailede dogan Jacques Copeau, iinlii Théatre du Vieux-Colombier'i
kurmadan 6nce, Sorbonn Universitesi'nde felsefe ve edebiyat iizerine 6grenim gordii.
Okuldan sonra tiyatroya olan ilgisiyle beraber aralarinda Andre Gide’nin de bulundugu
edebiyat topluluguna katildi ve tiyatro elestirileri yazmaya basladi. Ardindan Paris’te
Georges Petit Gallery’de kurator olarak ¢alist1 ve sergi kataloglarina metinler yazdi. Sanat
galerisinde calistig1 yillarda tiyatro elestirisi yazmayi siirdiiren; acik sozlii ve ilkeli bir
elestirmen olarak {in kazanmaya baglayan Copeau, babasinin sahip oldugu Raucort’taki
fabrikanin satilmasiyla finansal olarak 6zgiirliigiine kavustu ve ileride Fransa’nin 6nemli
edebiyat dergilerinde biri olacak Nouvelle Revue Frangaise'yi aralarinda Andre Gide ve

Jean Schlumberger ile birlikte 1909°da kurdu. (en.wikipedia.org/wiki/Jacques Copeau)

Tiyatroya ilk profesyonel adimint Jacques Rouche’un yonettigi ‘Karamazov
Kardesler’in uyarlamasini yazarak atan Copeu’nun yer aldigi oyun, 1911 yilinda Theatre

de Arts’ta sahnelendi.

Copeau, elestirmen yoOniiniin agir basmasiyla beraber donemindeki tiyatrolarda,
yazarin etkisini kaybetmesinden, basmakalip oyunculuktan ve ‘yildiz’ oyuncu
sisteminden yakindi. Bunun {izerine 1913’te ‘Dramatik Yenilikler Uzerine Arastirma’
isimli manifestosunu yayimlayarak ¢cagdas yonetmenlerin sahne {izerinde egemenligi ele
gecirdigini ve yazarla bagini kopardigini belirterek, oyuncu temelli ¢aligmalar yapmak

tizere, 10 oyuncudan olusan yeni deneysel bir grup olan Vieux Colombier’i kurdu. “Bu
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manifestoda, yonetmenin temel gérevinin oyun yazarinin metnini tiyatronun siirine iyi bir
sekilde ¢evirmek oldugunu savundugundan, Meyerhold ve Tairov’a tam anlamiyla karsit
bir konumu benimsiyordu. Bunun da 6tesinde oyuncuyu, teatral yapimin en vazgegilmez
0gesi olan yazarin bir temsilcisi olarak gordii ve dram sanatinin yeniden genglesmesinin

ciplak platform sahneye doniisle miimkiin oldugunu 6ne siirdii.” (Brockett, 1993: s. 521)

2.7.1. Theatre du Viex Colombier

Jacques Copeau, manifestosunu yayimladigi 1913’te ayni zamanda sahneleme
bigimine uyum saglayacak bir tiyatro mekani restore ettirdi. Onceki ad1 Athenee Saint-
German olan mekan, bulundugu Vieux Colombier sokaginin adini alarak —Copeau’ya
gore sOylemesi daha kolaydi- bugilinkii ismine kavustu. Yeni mekani Theatre du Viex
Columbier, her tiirlii gosteristen uzak, sade ve seyircinin oyunculara ve sahneye yakin

olmasin1 amaglayan bir sekilde yeniden diizenlendi.

Sekil 93: Theatre du Viex Colombier I¢ Mekan

Doénemin ‘Kiigiik Tiyatrolar’ olusumunun Onciisii olan mekan, bu gdriinlimiiyle

temelde her tiirlii dekor ve kostiim abartisindan uzaklasarak oyuncunun oyunu sahneleme
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bigimine ve seyirciyle kurdugu iletisime odaklaniyordu. “Kendi deyimiyle bu yeni yap1
("Theatre Vieux Colombier") modern diinyanin ilk gostermeci tiyatro binasiydi. Bu yap1
Shakespeare sahnesi diisiincesinden hareket edilerek yapilmis seyirci salonundan yalnizca
birkag basamakla sahneye ¢ikilma olanag1 veren bir goriiniisteydi. Sahne ii¢ boliimdii: On,
Orta ve iist sahneler. Sahnenin arka diizeyi binayla birlikte insa edilmis merdivenleri ve
yiikseltileri kapsiyordu. Bu degistirilemeyen arka diizey oniinde temel olan oyunculuktu.
Ramp 1siklarinin, 6n sahnenin kaldirildigi bu tiyatro yapisinda seyirci ile sahne arasinda

bir yaklagsma vardi.” (Nutku, 1993: 5.62)
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Sekil 94: Theatre du Viex Colombier Tiyatro Mekaninin Dig Goriiniimii

Paris’te bir apartmanin giris katinda yer alan yeni tiyatro, Antoine’in tiyatrosuna
benzer bir sekilde tiyatro mekani olmayan ama esnek yapisi sayesinde tiyatroya doniisen
kiigiik bir salondu. “Copeau ayn1 zamanda kiigiik bir salonu, sadece 400 oturma yeri olan
Theatre du Viex Colombier’e doniistiirdii. i¢ sahnenin hemen 6niinde bir 6n sahnesi vardi.
Buna karsin perdenin ve fonlarin hareketi i¢in bir makine yoktu. Perdeler ve fonlar hizl
degisim etkisi vermek i¢in ¢ubuklarin yardimiyla hareket ettiriliyordu. Bu perdeler de en

temel sahne gereglerinin ve esyalarinin i¢inde yer aliyordu.” (Brockett, 1993: s. 521)
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1917°ye kadar Paris’te bu sahnede oyunlarini sahneleyen Copeau, Fransiz Giizel
Sanatlar Bakanlig1 tarafindan gorevlendirildi ve 1917°de New York’a Vieux Colombier
topluluguyla giderek 1917-1919 yillar1 arasinda Garrick Theatre’in ev sahipliginde
oyunlarini sahneledi. Bu sayede Amerika’da ‘Kii¢iik Tiyatro’ akiminin onciisii oldu.
Ahirlar, rihtimlar, salonlar ve okul toplanti salonlar1 samimi kiigiik tiyatro salonlarina
dondstiirtildi. Bu fikir icin Avrupa’da ornekler vardi. 1887'de Paris'te André Antoine
tarafindan, o zamanlar lehine olan oyun tiiriine karsi bir protesto olarak agilan Théatre
Libre, genellikle bu tiirlin ilki olarak adlandirilir. 1887'den 1911'e kadar Rusya'da,
Belgika'da, Almanya'da, Isvec'te, Macaristan'da, Ingiltere'de, Irlanda'da ve Fransa'da
Kiiciik Tiyatrolar a¢ildi. Avrupa'da bu tiyatrolar, genel anlamda, tiyatronun yeni
sanatlaria daha 0zgiir bir oyun kazandirmak veya daha biiylik salonlarda yapilanlardan
daha entelektiiel bir drama tiiriinii tesvik etmek amaciyla ortaya ¢ikti. Amerika Birlesik
Devletleri'nde Kiiciik Tiyatro akiminin 6zelliklerinden biri; sade bir binada yer alan,
yapimlarin1 en ekonomik sekilde iireten, oyuncularina 6deme yapmayan, giris licreti
almayan, evlerinde ucuza Tretilen dekor ve aksesuarlar1 kullanan bir tiyatro
organizasyonudur. Bununla birlikte, Kii¢iik Tiyatro, daha ¢ok abonelik sistemi tarafindan
desteklenen, oyunlarimi kiiciik bir salonda ve kiiclik bir sahnede {ireten, ticari tiyatro
tarafindan kullanilmast muhtemel olmayan oyun tiiriinii prodiiksiyon ic¢in segen bir
repertuar tiyatrosu olarak diistiniilmektedir. Siklikla tek perdelik oyunlar sahneler ve

deneysel gosterimler gerceklestirirler. (https://www.gutenberg.org)

2.7.2. Jacques Copeau Sahneleme Teknigi ve Tasarim Anlayisi

Copeau’nun sahneleme tekniginin 6ziinde her tiirlii kaliplasmis ve siislii ifadelerden
uzak, oyuncunun merkezde yer aldigi ar1 bir tiyatro yaratma diislincesi vardir.
“...tiyatronun temel Ogelerine ve en yalin anlatim araglarina donerek, bir an tiyatroyu
gerceklestirmeye ¢aligmig; bunun i¢in de, yogun oyunculuk egitimi ile yalin oyunculuk ve
sahne diizenine dayanan bir yonetmen tiyatrosunu uygulamistir. Ancak, ydnetmenin
bagimsiz yaratici islevin asal onemi vermekle birlikte, yonetmenin sahne 6zerkliginin
mutlaklastirilmasina karsi ¢ikan Copeau, tarihsel siirecini yitirmis bulunan oyun yazari

oyuncu-yonetmen birlikteligini yeniden kurmay1 denemistir. (Calislar, 1995: s. 52) Hayal
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ettigi saf tiyatroya ulagmak i¢in ¢esitli atolyeler kuran, Viex Columbier 6grencileriyle bir
okul acan Copeau, oyuncunun rol kisisini canlandirmanin ndtr oyunculukla baslayacagini
ifade eder ve bu amaca ulasmak iizere gesitli atdlyeler diizenler, deneysel gdsterimler

gerceklestirir.

Copeau i¢in bir oyuncu, ancak tiim kimliginden arindiginda rol kisisine dontisebilir.
Once nétr konuma gelmeli ardindan karakterini canlandirmalidir. Copeau, oyuncunun
ndtr hale gelmesi i¢in de giiniimiizde de oldukca yaygm bir gosterim sekli olan
dogaclamay1 kullanir. Ana siniflariyla yapilan bir ¢alisma sonucu oyuncunun 6ziine
donmesinin yolunu ¢ocukluk ¢agiyla iligkilendirir. “Teatral ifadeyi miizikle iligskilendirir.
Cocuklugunun heniiz konusmadig1 donemine donmiis bir oyuncu arayisindadir. S6ze
ulagsmak i¢in ¢ighiklardan ve haykiriglardan yola ¢ikar. Temel dayanagi, daha sonraki
yillarda teatral arastirmalarin gelisiminde hayati oneme sahip olacak bir teknik olan
dogaclamadir. Copeau’ya gore, glinlimiiz oyuncular1 kullanima hazir metinlerle tika basa
doymus durumdadir. Bu nedenle, oyuncuyu yeniden minimal bir ¢erceveye dahil etmek
ve bdylece onun hayal giiciinii ve oyunculuk becerisini uyandirmak arayisindadir.
Dogaglama basit bir alistirmadan 6te, komedya tiirliniin commedia dell’arte teknigine
uygun olarak modern karakterler ve konularla yeniden dogmasini saglamak igin bir
aractir.” (Tello, 2017:s. 108) Bu nedenle oyuncunun roliinii sahnelemesine kadar sahnede
goriilen her sey minimal, yalin ve notr olmalidir. Tiim tasarim ve teatral etkinlik bu

noétrlesme cergevesinde sekillenir.
Dogaclama konusundaki diisiincelerini Copeau soyle ifade eder:

“Bilmedigim bir sanat ve bunun tarihini arastiracagim. Ama bu sanatin onarilmasi,
veniden dogmasi, yeniden gozden gegirilmesi gerektigini, dogag¢lamanin tek basina
yvasayan bir tiyatroyu —oyuncularin oyununu- getirecegini goriiyorum, hissediyorum,
diistiniiyorum. Edebiyati terk edin... Oyuncularin kardesligini yaratin... Birlikte yasayan,
calisan, oynayan... Birlikte yarattiklari, oyunlarini beraber icat ettikleri, kendilerinden ve
baskalarindan yola ¢ikarak oyunlarini olusturduklar... Yaptigim kiiciik seyler beni oraya
suriikliiyor... Bizim hedefimiz zamanmmizin tipleri ve konulariyla yeni bir dogaclama

tiyatrosu yaratmaktir.” (Copeau, 2000: s.116)
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Oyuncunun sahneleme tekniklerini gelistirmeyi amaglayan Copeau, gerceklestirdigi
atolyelerde 6grencilerin notr konuma gelmelerinde bazi gekinceler yasadigini fark eder.
Bunun iizerine caligmalarinda kendine 0zgii bir teknik olarak, oyuncunun roliini
canlandirirken yiiziinli bir mendil ile kapatip sahneye ¢ikmasini ister. Bunun sonucunda
mendilin arkasindaki oyuncunun mimikleri ve yiizii saklandiginda kendini daha cesur
ifade edebildigini kesfeder. Bu c¢alismanin ardindan ndtr maskeyi gelistirir ve

sahnelemelerinde kullanir.

Sekil 95: Copeau’nun Aktor Egitiminde Kullandig1 Masklar

Oyuncunun mimikleri kaybedip beden ifadesini giiclendiren nétr maske sdyle
anlatilmistir: “Copeau’nun 18.yy’da aristokratlarin sokakta taninmamak i¢in yiizlerine
taktiklar1 maskelerden esinlenerek “Noble Mask” (ntr mask) olarak adlandirdigi bu
maskeler, giiliimseme, kag ¢atma, yiiz burusturma gibi hi¢cbir mimik icermeyecek sekilde
tasarlanmistir. Belirlenmis bir ritiielle takilan maskeler, aktor i¢cin notr duruma gegmeyi
simgeliyordu. Bu nedenle konugmanin asla kullanilmadigi maske c¢aligmalarinda hedef,
bes duyunun kesfiydi. Ornegin hayali bir objeyi tutmak, ama bu tutusu en detayl: sekilde,
agirligmi, seklini, hacmini, dokusunu, fonksiyonunu kesfederek yapmak baglangic
egzersizlerindendi. Daha sonra bir duyunun yitirilmis oldugu varsayimi ile benzer
calismanin tekrari, basit eylem caligmalar1 ve en son olarak da duygularin ve kavramlarin
bedenle ifadesine yonelik caligmalar yapilmaktaydi. Son asamada ise ses ¢aligmalarina

gecisti. Spontanligin kolektif yaraticilikta bir anahtar niteliginde olduguna inanan Copeau,
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maske caligmalarinda, sdyledigi kelimelere oyuncularin hig¢bir hazirlik yapmadan bir
beden hareketiyle tepki vermelerine yonelik de ¢aligsmalar yaptirmaktaydi.” (Aydin, s.9-
10)

Tiyatro yonetmenliginden dnce bir tiyatro elestirmeni olan Copeau, sahnelemelerinde
metni biitiiniiyle reddetmez aksine 1yi ve zengin bir metnin iyi bir sahnelemenin 6niinti
acacagini ve malzeme bollugunun avantajin1 ifade eder. “Metin ne denli yogun ve
izleyicilerin duygularini harekete gecirmeye yonelikse (sozciigiin somut anlamiyla)
sahnelemenin Oniine de o denli 6zgiir bir alan agilir; baska bir deyisle, sahnelemede ¢ok
genis bir donanim, 151k ve renk oyunu, zengin giysiler, ¢ok sayida oyuncu ve yan oyuncu

kullanma olanag1 dogar.” (Aktaran Calislar, 1993: s.54)

2.7.3. Jacques Copeau Oyunlari ve Sahne Tasarimlari

Copeau ile 6zdeslesen sahne tasarimi anlayisi, kendisinin tanimladig1 ‘giplak sahne’
ifadesiyle anlatilir. Onerdigi ndtr oyunculuk ve gercekgilik karsit1 sahneleme anlayistyla
paralel, dekorun ve kostiimiin oyuncunun 6niine ge¢mesini ve seyircinin odak noktasini
degistirmesini, gdz boyamasini istemez. Bu nedenle Copeau’nun sahne tasarimlarinda
renkli, kalabalik dekor ve kostiimden ziyade mekanin 6zenli ve ince detayli mimari
yapilar1 6ne ¢ikar. Yani ¢iplak sahne terimi bir nevi dekorsuz sahneyi tanimlasa da yapay

ve iki boyutlu dekorun yerini {i¢ boyutlu yapiya ait mimari dgeler alir.

Doénemin Fransa’sinda Antoine’nin basint ¢ektigi gercekeilik akimmin kan
kaybetmeye basladig1 yillarda, tiyatrolarin hayal giiciinden uzaklasan sahnelemelerinin
yerini kaliplagmis imajlarin yer almasindan rahatsiz olan Copeau, donemin tiyatrosundan
olan rahatsizhigin1 sdyle ifade eder: “Eski ya da yeni tiim numaralarin karsisindayiz! lyi
ya da koti, ilkel ya da geliskin, teknigin bu anlamda (tiyatro i¢in) kullanilmasini
onaylamiyoruz. Bu gibi ilkeleri 6ne siirmemize kuskuyla bakilabilir: Theatre du Viex
Colombier tiyatrosunun kiiciik sahnesinde zengin dekor olanaklarimiz olmadigi igin
bunlar sdyledigimiz savi ile karsilastirilabiliriz. Ancak, boyle bir y1gin yardimer aragtan
yoksun kalmak zorunda olusumuzun bizi son derece mutlu ettigini igtenlikle yineleyelim.
Bu tiir araglar bize sunulmus olsaydi bile, onlar1 kullanmamakta yine diretirdik, ¢linkii

(teknik) araglara asir1 Olgiide yer verilmesinin, dramatik sanat i¢in korkun¢ sonuglar
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doguracagina kesinlikle inanmaktayiz. Boyle bir yaklagim, insanin sinirlerini ayaga
kaldirir, giictinii alip gotiiriir, rahatlig1 ve gorselligi yegledigi icin tiyatronun bir dekor
gosterisine doniigmesine neden olur. Yasamlari i¢cinde insanlar1 gostermek i¢in dekorlarin
yerden bittigi, sahnelerin yildinm hiziyla degistigi, bir tiyatroya gerek oldugunu
inanmiyoruz... ancak, Yeni Tiyatro i¢in ¢iplak bir sahne yeterlidir!” (Copeau, 1993: s. 53)

Ciplak sahnenin One siiriildiigii Copeau tiyatrosunun bu yaklagimi, gerek sahne
tasarimindaki yalinlik gerekse oyunculuk metodundaki 6nermeleri, gliniimiiz tiyatroda
yapay dekoru reddeden Jerzy Grotowski, Eugenio Barba gibi tiyatrocularin sahneleme
karakterleriyle benzerlik gosterir. Copeau’nun sahneleme teknigi ve yaklasimi, kiigiik
tiyatrolarda az sayida ve islevsel dekorla, fiziksel performansin 6ne c¢iktig1 alternatif

tiyatrolarin ilham kaynag1 olmustur.

Sekil 96: Karamazov Kardesler, Uyarlayan: Jacques Copeau (1911)

Ik iin kazandig1 oyun olan Karamazov Kardesler uyarlamasinda Copeau’nun sahne
mimarisiyle uyumlu olan sahne tasarimi agikca gortilebilir. Donemin tiyatrolarina kargin
kendi tiyatrosundaki sahne tasarim karakterini Copeau sdyle ifade eder: “Sahne dekorunda

modern egilim, bir dekoru meydana getiren 6gelerin segilisi bakimindan da artistik sadelik
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yoniinde kendini gosteriyor. Ressamlarimiz ustaca ¢izilmis bir portreyi fotografik bir
imaja tercih ederler; amaglari, tasvirden ¢ok izlenimler yaratmaktir; resim yapmak degil,
telkinde bulunmaya ¢alismaktir. Biitiinli géstermek i¢in agacla, bir tapinak yerine bir tek
stitunla yetinirler. Stilize unsurlar, eski yontemde dogaya aykir1 diisen, dramatik aksiyonla
yarigarak seyircinin dikkatini yoran ayrint1 zenginliginin yerini almistir.” (Aktaran Tager,

2015: 85)

I
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Sekil 97: 12. Gece, Yonetmen: Jacques Copeau (1914)

Shakespeare’in eserlerinden 12. Gece Copeau’nun hem Fransa’da hem Amerika’da
sahneledigi oyunlar arasinda yer alir. Ik sahnelemesini 1914’te Fransa’da gerceklestiren
Copeau, ilerleyen yillarda oyunun bir¢ok versiyonunu sahnelemis, sahne tasariminda da
cesitli diizenlemeler yapmustir. 1k gdsterimde tamamen dekordan armmus bir sahnede
Commedia Dell Art’taki gibi kostlimler giyine oyuncular yer almaktayken git gide dekor

ve kostlimler zenginlesmistir.
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Sekil 99: 12. Gece, Yonetmen: Jacques Copeau (1940)

Ilerleyen yillarda Copeau’nun ¢iplak sahnesi, sahnenin yalinhginin yaratti§i bazi
elestirilere maruz kalir. “1940°taki yeni uyarlama, Vieux-Colombier'in ¢iplak sahnesinden
¢ok daha ihtisamli ve biiyiiliilydii. Suzanne Reymond'un dekoru bir Elizabeth donemi

tiyatrosunun galerisini yeniden canlandiriyor ve bir 6ncekinden ¢ok daha etkileyici, soyut
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ve zarif goriiniiyor. Art Deco'dan esinlenen tarihi kostlimler yerini Marie-Héléne
Dasté'ninkilere birakti ve 1914'te oldugu gibi, elestirmenler hakim olan "soytariligin"
altini ¢izerek Comédie-Francaise'i "¢ilgin bir Guignol" ve "go6zlerin ve kulaklarin bayrami”
olarak ifade ediyor.” (https://www.comedie-francaise.fr/fr/actualites/la-nuit-des-rois-a-la-
comedie-francaise#) Boylece Copeau, yonetmenliginin son yillarinda sahne tasariminda

daha gosterisli bir tasarim anlayisina kayar.

Sekil 100: Scapin’in Dolaplar1 Sahne Diizeni, Yo6netmen: Jacques Copeau (1924)

Yine ¢iplak sahne anlayisinin hadkim oldugu Moliere’in Scapin’in Dolaplari’nda
mimarinin bir pargasi olan dekorda islevsellik de g6z dniinde bulunduruldu. Sahnenin iist
merdivenlerinin iki alt yanindaki perdeler oyuncularin giris ¢ikigint kolaylastirmak ve
saklamak i¢in tasarlandi. Yukaridaki merdivenler ise hem oyunun bir par¢asiydi hem de

sahne arkasina ulasim i¢in kolay bir yoldu. (Paterson, 1984: 5.42)
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Kostiimlerde ise Commedie dell Arte etkisinin hissedildigi kimi karakterlerin yiiziinii

saklayan maskeler kullaniliyordu.

Sekil 101: Scapin’in Dolaplari, Yonetmen; Jacques Copeau (1924)
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2.8. Walter Gropius (1883-1969) , Oscar Schlemmer (1888-1943)

Modernizme pek c¢ok agidan yeni bir bakis agis1 kazandiran tasarim hareketi
Bauhaus’un mimarlikta 6nciisiit Walter Gropius ve Gropius’un Weimar’da actigi okulda
heykeltiras olarak ise baslayan, sonralar1 okulun sahne atolyesinin basina gecen Oscar
Schlemmer; teorileriyle, uygulamalariyla tasarimda yeni bir ¢ag agmis, tiyatro mimarisine
yeni bir yap1 6zelligi kazandirmis, tiyatronun uzamla iliskisi bakimindan gesitli deneyler
yapmis kisacas1 endiistriyi ve sanati birlestirerek tasarima dair gilinlimiizde hala

yararlandigimiz goriisler sunmuglardir.

19. yiizyilda ilk buharli motorlarin ve ardindan ilk buharli makinelerin icadinin sanayi
devrimini baslatmasiyla Diinya’da kiiresel ¢apta hizli bir makinelesme donemi bagladi.
Bu makinelesme tiim is gruplarini etkiledigi gibi sanat1 da derinden etkiledi. O giine kadar
zanaatkarlarin sanattaki hakimiyetiyle el isciligine dayali ve oymali, kakmali,
stislemeleriyle 6n planda olan sanat yapitlar1 ortaya ¢ikiyordu. Bu eserler uzun siirede
tiretilebildigi gibi maliyeti de yiiksek oluyor, ¢ok fazla insan is giicline ihtiyag
duyuluyordu. Sanayi devrimiyle beraber mimarlik basta olmak tizere tiim sanat dallarinda
‘standardizasyon’ kavrami 6n ¢ikt1. Buna gdre bir yapiy1 olusturan cam, beton, ¢elik gibi
yap1 birimleri onlara 6zgli makinelerle hizli, ayn1 anda ve ¢ok sayida iiretilmeye basland.
Ayn1 sekilde mobilya, endiistri iiriinleri, seramik gibi alanlarda da is giiciiniin biiyiik
kismin1 makinelerin iistlenmesiyle ayni anda ¢ok sayida {irliniin elde edilmesi olanagi
dogdu. Bu durum, iiriin sayisindaki artisa, maliyetin ve siirenin azalmasina yol actiysa da
bicim olarak makinenin el verdigi tek tip iirlin ¢ikisiyla siislemenin, el isciliginin belirgin
oranda azalisina neden oldu. Tam teknolojideki yeniliklerin tetikledigi 20. ylizyilin sanat
hareketine dair goriislerin olusmaya basladigt donemde mimar Walter Gropious

Weimer’da Bauhaus adinda bir okul kurdu.

Bauhaus agilisinin dncesinde Walter Gropius, Werkbund sanat hareketinin i¢inde yer
altyordu. Bu sanat hareketini ve Bauhaus’un agilis siirecine dair goriislerini Philip
Wilkonson soyle ifade ediyor: “Geg 19. ylizyilin Arts and Crafts hareketi, her tip sanatci,
tasarimci ve zanaatkari, bir yandan geleneksel zanaat yontemlerini yeniden canlandirirken

bir yandan da form ve islevi sarih bir analize tabi tutarak miicevherden binalara kadar her
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seyi tasarlamak {izere bir araya gelmeye tesvik etmisti. Arts and Crafts mimarisi her ne
kadar dncesindeki Victoria donemi islerine gore daha az karisik olsa da hala geleneksel
ve tarihe gdmiilii duruyordu. Sanat¢i, mimar ve zanaatkar arasinda yakin igbirligi ve iyi
uygulama idealleri, daha modern, daha endiistriyel bir tasarima odaklanirsa ne olurdu?
Buna bir yanit Almanya’da Deutcshe Werkbund denilen bir orgiitten geldi. 1907°de
Miinih’te kurulan Werkbund, esin ya da 6ykiinme i¢in ge¢cmis lisluplara bakmadan tasarim
yapmay1 hedefleyen, caginin ilerisinde bir grup tasarimci ve sanatgiy1 bir araya getirmisti.
Topluluk, tasarim ve mimarlikta 6ncii islere imza atti ama endiistriye ve endiistriyel
tasarima daha ¢ok yaklagmay1 arzulayan gen¢ mimar Walter Gropious i¢in bu yeterince
radikal degildi Bu yiizden Gropious 1919°da kariyerinde 6nemli bir hamle yaparak
Wiemmar’da bir arts and crafts okulunun basina gecti, okulu yeniden organize ederek

adin1 Bauhaus olarak degistirdi.” (Wilkinson, 2015: 5.120)

2.8.1. Bauhaus

Gropious, 1919 yilinda kurdugu okulun ismine insa etmek (bau) ve ev (haus)
kelimelerini birlestirerek, ev insaatt anlamina gelen Bauhaus’u vermistir. Bauhaus un
temel amaci uygulamali sanatlarla, endiistriyi birlestirerek, modern, fonksiyonel, herkes
icin tasarim ilkesini benimseyerek disiplinlerarasi bir 6grenim sekli olusturmakti.
“Bauhaus, Weimar Giizel Sanatlar Akademisi’yle Sanatlar ve El Sanatlar1 Okulu’nun
birlestirilmesiyle olusturuldu. Ogrenciler, teorik ve pratik sanat egitimi alirlarken hem
sanatsal hem de ticari degeri olan lriinler yaratmay1 6greniyordu. Gropious, kafasinda
egitmenlerin ve Ogrencilerin beraber ve esit sartlarda yasayip calistigi bir topluluk
tasarlamisti. Bdylece sanat ve endiistri arasindaki ugurumu ortadan kaldiracak ¢alismalar

yapabileceklerini diisliniiyordu.” (Hodge, 2013: s.133)

Bauhaus’un ilk modern sanat okulu 06zelliginin 6n planda olmasinin yani sira
modernizmi merkeze alan c¢esitli atdlyeler bulunuyordu. “Uzmanlik alanlar1 arasinda
metal isleme, marangozluk, dokum acilik, ¢omlekgilik, resim, tipografi, fotograf, baski ve
heykel vardi. Bir siire sonra, bunlara mimari de eklendi” (Hodge, 2013: s.134) Bu
disiplinler arasi egitimde giiniimiizde hala isimleri anilan, ¢ok 6nemli sanatcilar yer

almistir. Bunlardan Paul Klee, Marcel Brauer, Wassily Kandinsky sadece birkagiydi.
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Okulun biinyesinde bu alanlarin disinda bir de sahne sanatlar1 atdlyesi bulunuyordu. Sahne
sanatlar1 atolyesinin basinaysa okulda Onceleri heykeltirag olarak ise baslayan ressam

Oskar Schlemmer getirildi.

Bauhaus, Weimer Cumhuriyeti’nin yikilmasindan sonra buradan ayrilmaya zorlandi.

Gropious ise 1926’da Bauhaus’u Dessau’ya, ikoniklesmis, modern 6zellikleriyle 6n plana

¢ikan, donemin yeniligi olarak celik ve camin cepheyi sardig1 binasina tasidu.

‘'wcDICDW

Sekil 102: Dessau’daki Bauhaus Binasi

“Bauhaus, Dessau’ya tasindiginda Gropius, onun prensiplerini {izerinde tasiyan
devrimci niteliklere sahip yeni bir bina tasarladi. Sadece on ii¢ ayda insa edilen bina,
Bauhaus egitmenleri ve 0grencileri i¢in ideal bir ¢alisma ortami sunuyordu. Modern
malzemelere ve yontemlerin kullanildig: bina, giiclendirilmis betondan bir iskelet, genis
pencereler ve diiz bir ¢atiya sahipti. Kompleks {i¢ kanattan olusuyordu; okul, atdlyeler,
calisanlar ve Ogrenciler i¢in yatakhaneler ve idari boliimler. Modern mimari igin bir
mihenk tasit olan Bauhaus binasi, Modernist hareketin en dnemli ve en {inlii 6rnekleri

haline geldi.” (Hodge, 2013: s.135) Ug¢ dikdortgen blogun ortada birlesmesiyle olusan
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yapida her blok farkli bir atdlyeyi barindirmaktadir. Boylece modernizmin temel 6gretisi

olan fonksiyon ve big¢im iliskisi, 6n plana ¢ikmaktadir.

Sekil 103: Bauhaus Binasi

Gropius’un ardindan okul yoneticiligine Hannes Meyer ardindan da modernizmin
onemli mimar1 Mies van der Rohe getirildi. Artan politik baskilar, iktidardaki goriisiin
Bauhaus’un yapisin1 reddetmesi, Bauhaus’un benimsedigi modernizme karst klasik
Alman mimarisini savunmasi ve mali sikintilar sonucu okul, Mies van der Rohe
onciiliiglinde Berlin’e tagindiysa da Nazilerin iktidar1 ele gegirmesi sonucu okul 1933’°te

kapandi.

2.8.2. Walter Gropius’un Total Theatre Tasarim

Walter Gropius mimar oldugu kadar tiyatronun sahne yapisina da hakimdi ve hem
Bauhaus’taki Oskar Schemmler’in sahne uzami ¢alismalarina verdigi destekle hem de
Piscator’un oyunu i¢in 1927°de hazirladig: ‘Total Theatre’ (Biitiinciil Tiyatro) kompleks
tasarimiyla tiyatro literatiiriinde de yer edindi. Hazirladig1 bu tasarim, o giiniin teknolojik
gelismelerinin tasarima gore yetersizligi, Naziler’in baskisi ve 2. Diinya Savagi’na uzanan
stirecteki sartlar yiiziinden gergeklestirilemedi. Ama bir¢ok yenilik¢i 6zelligiyle gliniimiiz

tiyatro mimarisini ve tasarimecilarin etkilemektedir.
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Sekil 104: Total Theatre Yapist Plant, (1927)

Total Theatre, mantik olarak o giine kadar sahneleme big¢imlerinde yer alan 3 tip
sahneyi doniistimlii bir sekilde kullanarak bir araya getiren kompleks bir yapiyr ifade
ediyordu. Bu sahne tipleri, ¢erceve, arena ve 3 yani acik sahneydi. Buna gore her
sahneleme bi¢iminde seyirci tribiinii de ona gore adapte oluyordu. Buradaki amaglardan
bir tanesi de seyircinin oyuna katilmasi, tiyatronun seyirciyi de igine almastydi. O giine
kadar cerceve sahne dahil tiim sahne tipleri seyirciyi, dordiincli duvar olarak gdren,
oyunun diginda bir faktdr olarak goriiyordu. Oysa total theatredaki hareketli yap1 hem
yonetmenin simirlarin1 genigletecek hem de seyircinin uyanik olmasimi ve oyuna

katilmasini saglayacakti.
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Sekil 105: Total Theatre Maketi

Gropius’un Total Theatre yapis1 soyle anlatilir: “O biitiinciil tiyatrosunda bunlarin
timiinli bir araya getirme ¢abasina girdi. Oturma boliimiinlin bir kismin1 ve bir oyun
alanini 6n sahnenin 6niinde, donen genis bir dairenin lizerinde yiikseltti. Bu oyun alan1 6n
sahne ile yaklastiginda iic yam1 agik sahne haline doniistiyordu, 180 derece
dondiiriildiiglinde ise arena sahne haline geliyordu. Cerceve sahnenin yanlarindan tim
salonu ¢evreleyen bir platform uzaniyordu. Burasi bir oyun alani olarak kullanilabilecegi
gibi vagonlar yardimiyla burada dekor da degisebilirdi. Genis bir sahne mekant,
platformlari ufuksal olarak da hareket ettirebilme olanagin1 veriyordu. Salonun ¢evresinde,
projeksiyon perdelerinin asilabilecegi 12 tane kolon yerlestirilmisti. Cer¢eve sahnenin
gerisine asilan yar1 saydam bir fon da, lizerine projeksiyon verilmesine olanak taniyordu.
Diger perdeler ise seyircinin kafasinin iizerinde, salonun farkli yerlerine asilmisti.”

(Brockett, 2013: 5.540)
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2.8.3. Oskar Schlemmer’in Sahne Atolyesindeki Calismalar:

Bauhaus’un 1923’ten 1929’a kadar sahne atdlyesinden sorumlu Oskar Schemmler’in
tiyatro tasarimlarina dair en biiyiik yeniligi ve etkisi yaptig1 deneylerde, sahne uzamini bir
oyuk olarak ele alip oyuncunun hareketinin bu uzam iginde tek yonlii degil her yonde
olmasima calismast ve bu hareketi sirasinda da ¢esitli endiistriyel cam, ¢inko gibi
malzemelerle kostlimiinii farkli geometrik bicimlerde olusturulmasidir. “Sahne uzamini,
insanin dogal bigimine gore diizenlemektense, insan bedeni ile soyut sahne uzamini
birlestirme ¢abasina girdi ve sonugta da oyuncularin matematiksel degerlerle hareketlerini
denetleyebilecekleri ii¢ boyutlu kostiimler yoluyla insan bigimini degistirme girisiminde
bulundu ve oyunculari gezici mimari yapilar haline doniistiirdii. Schlemmer, sozli 6geleri
onemsemedi ama gorsel olan tiim 6geleri (bos uzam, insan figiirii, hareket, 151k ve renk)
ayr1 ayr1 ve birlikte olusturduklar1 birlesimler i¢inde sistematik olarak ¢oziimledi.”
(Brockett, 1993: s. 539) Oskar Schlemmer’in tiyatro yaklagiminda kendi deyimiyle ¢cagin
gostergesi mekaniklesmeye ve soyutlamaya dayanir. Bu nedenle soyutlama ve
mekaniklesmeyle bicim degistirerek yeni bir sonuca ulagsmay1 hedefler ve sahne bu yeni

teknikleri gérmezden gelemez.

Oskar Schlemmer’in sahne deneylerinde 4 asama ve sonucu yer alir. Bunlar Ozdemir

Nutku’nun Diinya Tiyatrosu Tarihi kitabinda sdyle ifade edilir:

Kiip oylumlu ¢evre ilkesi: Bu deneyde kiibik bigimler insan govdesine uygulanir, bas,
govde, kollar ve bacaklar kiip oylumlar iginde diisiiniiliir. Béylece, hareket edebilen bir

yvapt saglanir. Sonug: hareketli mimarlik.

Insan gévdesinin oylumla olan islevsel iliskisi ilkesi: Bu deneyle insan gévdesinin tipik
bicimleri ortaya ¢ikarir; basin yumurta bigcimi, gévdenin vazo, kol ve bacaklarin comak

ve eklemlerin top bi¢imleri vurgulamr. Sonug: kukla.

Insan gévdesinin oylumda hareketi ilkesi: Bu deneyde donme, yoénelme ve caprasma
hareketleriyle oylumu degerlendirmeye gidilir. Bir topag goériintimiinii getiren bu giyside,

oylumu ortaya ¢ikaran ¢izgiler vardwr: Sonug: teknik organizma.
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Anlatimin metafizik bicimleri: Insan govdesinin cesitli boliimleri simgelestirilmistir:
parmaklart agiimis bir elin yildiz biciminde, kavusturulmug kollarin sonsuzluk gostergesi,
omurga ve kopriiciik kemiklerinin hag bicimlerinde oldugu gibi... Bu giyside iki bas, dort
kol, dort bacak vardir; bunlar da metafizik anlatim bi¢imine yardimci olur. Sonug:

soyutlama. (Nutku, 1963: 5.127)

_F#J_.__,...—

‘:::;!f/f \\‘.\:._\:‘_ -‘—‘\‘-H-_/'_

,ﬁ ,;;— Sl N

e / | i - —

Sekil 106: Oskar Schlemmer’in Uzam Caligmasi

Oskar Schlemmer sahne ¢alismalarinda oyuncu ve mekan iligkisini teknige duydugu
onem nedeniyle matematiklestirerek, hesaplanabilir bir bakis agisiyla yaklasir. Canli
organizma insanin, kiibik oylum i¢indeki iliskisini sdyle anlatir: “Kiibik mekanin kurallari,
planimetrik ve stereometrik iliskilerin mekanik olan ya da akil tarafindan yonetilen
hareketler yardimiyla dengeyi saglar. Viicut hareketlerinin ritmin ve jimnastigin
geometrisidir bu. Bunlar bedensel etmenlerdir (yliziin stereotipini de buna ekleyebiliriz)
ve bunlar, mekan iliskileri hesaba katilmadan ortaya konur.” (Aktaran Caliglar, 1993: s.
122) Schlemmer’e gore mekanda goriinmeyen planimetrik ve stereometrik c¢izgiler
oylumu birbirine baglar. Oylumdaki oyuncununda yine kendi bedeninde boyle bir ¢izgisel
yap1 mevcuttur. Dolayisiyla ikisi arasindaki fiziksel iliski mekanin ve bedenin

soyutlanmasiyla sahnede var olabilir. (Aktaran Calislar, 1993: s. 122-123)

149



Oskar Schlemmer, uzam caligmalarindaki deneysel sonuglar1 6grencileriyle beraber
Bauhaus sahnesinde sahneler. “1927°de Schlemmer ile 6grencileri, bir konferans ve
gosteriyle kuramlarii gozler oniine serdiler. Yere, birbirini kesen aks ve capraz ¢izgiler
ile bir daire ¢izmislerdi. Bos sahnenin bir yandan 6biiriine gerilmis teller, oylumu ya da
kiibik boyutu tanimliyordu. Dansgilar, bu uzamsal ¢izgisel ag i¢inde, ¢izgileri izleyerek
hareket ediyordu. Gdsterinin ikinci agamasina bedenin belli boliimlerini vurgulayan ve
renk uyumu goézeten kostiimler katildi. Seyircinin algisi, boylelikle matematiksel danstan

uzam dansina, jest dansina dogru yoneliyordu.” (Candan, 2013: s. 74)

Schlemmer’in Bauhaus’ta kullandiklar1 sahne aydinlatma elemanlarini seyirciden
gizlenmedigi, sahne ile seyir yerinin tek basamakli bir platformla ayrildigi, gosteristen

uzak bir mekandir.

Sekil 107: Bauhaus Okulunun Sahnesi Fotograf: Erich Consemiiller, (1927)

Dessau'daki yeni okul binasina tasinmasiyla, 1926'da Bauhaus kendine ait bir sahne
kazandi. 1921'den itibaren Weimar'da bir sahne atdlyesi olmasina ragmen, Erich
Consemiiller, “prodiiksiyonlarimizi orada bir tiir belirsiz banliyd podyumunda vermek
zorunda kaldik” diyordu. Ama simdi ilk kez, sahne atdlyesinde provalar1 ve
performanslart i¢in odalar vardi - bunlarin ¢ogu Bauhaus gosterileri baglaminda

gerceklesecekti.
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Dessau'daki Bauhaus binasindaki sahne, baslangicta dersler icin bir platform ve sinirl
Olcekte performanslar i¢in bir sahneydi. Teknik olarak, Bauhaus anlaminda bagka bir sey
beklenebilecek olmasina ragmen, Ozellikle iyi donanimli degildi. Mekansal olarak,
oditoryumu sahnenin arkasindaki kantine bagladi, boylece alan adapte edilebilir ve seyirci
her iki tarafa da oturabilirdi. “Bauhaus” dergisinin ilk sayisinda Oskar Schlemmer soyle
yazar: “Iki asamali cepheye ve arka duvara sahip olmamak, sahnenin merkezini daha
onemli hale getirir ve hem fiziksel hareketler hem de kelime ve ses akustigi iizerinde
yenilikgi etkileri olan ii¢c boyutlu bir oyunu zorlar.” Mekanin ve insan viicudunun i¢indeki
hareketi Schlemmer'in “Bauhaus Danslar1” ile kesfettigi seydi.
Bauhausler Erich Consemiiller'in bir fotografi, sahne atolyesinde acik plan sahne alanina
ve glinliik hayata bir géz atiyor: “Oditoryumdan fotograf ¢eken Consemiiller, sahne
atolyesinde ¢aligma atmosferinin otantik bir goriintiistinii aktarmay1 basardi. Aktorlerin
diizeni ve pozunun Schlemmer tarafindan siklikla Onceden belirlendigi sahne
fotograflarinin aksine, tiim katilimcilar etkinliklerini siirdiiriirken burada goriilebilir:
Schlemmer aktorlerinden biri olan Werner Siedhoff ile goriisiiyor. Weininger kuyruklu
piyanoda prova yapiyor ve Heinz Loew bir spot 15181 kontrol ediyor. Merakli bir yabanci
bu olay1 izliyor.” (https://www.bauhaus100.com/the-bauhaus/works/stage/bauhaus-stage-

dessau/)

Sekil 108: Bauhaus Ogrencilerinin Gergeklestirdigi Bir Gosteri
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2.8.4. Oskar Schlemmer Sahne Tasarimlari

Oskar Schlemmer’in adiyla beraber anilan en bilinen gosterisi dans tiirtindeki Triadic
Ballet, adeta Bauhaus ekoliiniin sahnedeki yansimasidir. Oyun, her yoniiyle tiglii bir yapiy1

13

ifade ettiginden Triadic ismi verilmistir. “... U¢ dans¢1 tarafindan ve ii¢ boliimliik bir
senfonik miizik esliginde gercgeklesiyordu. Yine iice boliinebilir 12 sayisi, tekil dans
boliimlerinin sayisiydi. Dansgilar toplam 18 kostiim degistiriyordu... Triadic Ballet yine
lic ana 0ge lizerine kuruluydu: Dans, miizik ve kostiimler. Schlemmer, Once figilir ve
kostiim belirledigini, sonra bunlara uygun miizik arastirdigini, dansin bdylelikle ortaya

¢iktigini anlatiyordu.” (Candan, 2013: s. 75)

Triadic Ballet sayesinde Oskar Schlemmer, dansin formunu bulmak istiyordu. Her
bakimdan ii¢ sayisinin 6n planda oldugu balede temelde ii¢ geometrik form vardi. Bunlar;
kare, daire ve liggen. Sar1, pembe ve siyah isimleri ve renklerinde olmak iizere 3 boliimden

olusuyordu.

Sekil 109: Triadic Ballet Kostiim Tasarimi, Tasarim: Oskar Schlemmer
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Sekil 111: Triadic Ballet, Tasarim: Oskar Schlemmer
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Sekil 113: Oskar Schlemmer’in Metal Dans1
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Oskar Schlemmer’in Triadic Ballet disinda geometrik formlar1 ¢esitli materyallerden
olusan, dans¢inin bedeninin bir uzantisi haline gelecek sekilde hazirlanan kostiimlerle
olusturdugu; Cam Dansi, Metal Dansi, Cubuk Dans1 gibi isimler verdigi gosterileri de
vardir. “ Metal Dans1i’nin sahne tasariminda 1s1k yansitici ince metal pargalardan olusan
bir magara bulunuyordu. Buradan ¢ikan dansgci, lizerinde beyaz body, ellerinde ve basinda
giimiigiimsii  kiireler tastyordu. Metalik bir miizik esliginde keskin hareketlerle
gerceklesen dans, ¢ok kisa siirliyor, izleyicide kisa bir hayal gérmiis izlenimi birakiyordu.”

(Candan, 2013: s. 74)

Sekil 114: Oskar Schlemmer’in Cubuk Dansi
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2.9. Erwin Piscator (1893-1966)

20. yiizyilin en 6nemli tiyatro insanlarindan, yonetmen, yazar, tiyatro yapimeisi, Erwin
Piscator, disavurumculugun hiz kaybettigi ve 1. ve 2. Diinya Savaslar1 arasindaki
calkantili donemde ‘Politik Tiyatro’ akiminin kurucusu ve Onciisii olmus, sahneleme
tekniklerinde yenilik¢i ¢ozlimler sunmus, sahnelemede belgelerden yararlanarak belgesel
tiyatro yontemini benimsemis, sinemanin da gelisimiyle projeksiyon kullanmis, oyun
gosterimlerinde sinema ve tiyatroyu harmanlamis ve kitle tiyatrosunu 6n plana ¢ikarmistir.
Ayni zamanda merkezine koydugu proleter kesime yonelik oyunlari, klasik eserlerin
tekrar uyarlanmasiyla yeniden yazmis, Bertolt Brecht’in 6nciisii oldugu ‘Epik Tiyatro’nun

ilk sinyallerini vermistir.

1893’te Almanya’da dogan Piscator’un dogdugu yillarda Almanya heniiz ulusal
birligini yeni saglamist1 fakat iktidar1 netlesmemis, 1933 yilinda Naziler iilkenin idaresini
ele gecirene kadar da Weimer Cumhuriyeti gibi kisa siireli yonetimler kurulmus,
kaldirilmis ve kanl catismalar ortaya ¢ikmusti. Ustelik hazirliksiz olan Almanya’nin 1.
Diinya Savasi’na girmesi ve ardindan gelen yenilgi, toplumda biiylik yank1 bulmus, gergin
bir ortam yaratmis toplumun militanlagmasina yol agmistir. Ayn1 donemde 1917’deki
Ekim Devrimi de Rusya’da genis yanki bulmus diinyada 2. Diinya Savasi’na giden siiregte
kitlelerin uyanmas: amagclanan etkinlikler yiikselise gecmistir. Iste tam bu dénemde
Piscator ve Brecht’in basini ¢ektigi Politik Tiyatro, disavurumculugun diisiise gegmesinin
ardindan hem tiyatro insanlar1 hem de hitap ettigi kesim agisindan donemdeki hakim olan
ifade bi¢imi o6zelligini kazanmistir. Epik tiyatronun da ilham vericisi olan politik
tiyatronun Onciisii Piscator i¢in Marksist diisiince 6n plana ¢ikmis, oyunun merkezine

is¢ileri yerlestirmistir.

Tiyatronun politik niteligini gerek bigimde gerek icerikte 6n planda tutan Piscator’un
bu tutumunun temelini, geng yasta katildig1 1. Diinya Savasi’nda cephenin 0n siralarinda
yer almasi, dolayisiyla savagin tiim olumsuzluklarindan etkilenmesi ve sonrasinda savas
karsit1 bir tavr1 benimsemesi olusturur. “Miinih Universitesinde felsefe, sanat ve tiyatro
tarihi okurken bir yandan da oyunculuk egitimi gordii. Bavyera Kraliyet Tiyatrosu’nda

kiigiik rollerde sahneye ¢ikti. Katilmak zorunda oldugu savas, Piscator’u hem savas karsiti
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hem Marksist yapti. Tim Avrupa’yr derinden sarsan bu yasantinin ardindan 25
yasindayken Berlin’e yerlesti ve dada hareketinin Marksist tiyeleri arasinda yer aldi. Kisa
bir siire Koninsberg’te tiyatro yaptiktan sonra Berlin’de ilk proletarya tiyatrosunu baglatti.
Kurdugu toplulukla Berlin’in is¢i semtlerinde fabrika, birahane, toplant1 salonu gibi

yerlerde kisa eylemci oyunlar sahneliyordu.” (Candan, 2013: 5.83)

2.9.1. Politik Tiyatro

Donemin siyasi calkantilar1 ic¢inde tiyatroya elestirel bakis getirmek, seyircileri
uyandirma misyonu iistlenen tiyatro insanlari, tiyatroyu kitleleri orgiitlemenin bir yolu
olarak goriiyordu. “1917°de Rusya’da ger¢eklesen Ekim Devrimi’nin itici giiciliyle
baslayan politik tiyatro, birka¢ farkli yonde gelisti. Oncelikle devrim sirasinda ve
sonrasinda Rusya’da uygulanan agit prop tiyatro, sokak tiyatrosu ya da kitle gosterilerine
doniistii. Bunlar, amagta seyirciyi harekete gec¢irmeyi, eyleme yonlendirmeyi gozeten

oyunlardi.” (Candan, 2013: s. 82-83)

Rusya’da Vsevolod Meyerhold onciiliigiinde ilerleyen bu sahneleme bi¢imini Piscator
gelistirerek ‘Politik Tiyatro’ adiyla ortaya ¢ikmasimmi sagladi. Politik tiyatronun
Almanya’daki temsilcisi ve yaraticist Piscator, savundugu ilkeleri tiyatro sahnesinde de
seyircilere yansitmak, onlara donemin ve isleyisin elestirel yanlarini gostermek
niyetindeydi. Savas sonrasi dondiigii Berlin’de Alman Komiinist Partisi (KPD)’ne katildi
ve Hermann Schiiller ile Proletarya Tiyatrosu’nu kurdu. Savundugu yaklagimi, tiyatronun
icinde nasil yer buldugunu anlattigi eseri 1927 yilinda yayimlanan Politik Tiyatro
olmustur. Piscator, ilk kurdugu tiyatro olan Proletarya Tiyatrosunu Politik Tiyatro adli

kitabinda su sekilde ifade etmistir:

Proletarya tiyatrosunun yonetmenlerinin amaci, ifadede basitlik, yapida netlik ve is¢i
smifindan olusan izleyicilerin duygularinda kesin etki yaratmak; biitiin sanatsal
hedeflerin devrimci amaca hizmet etmesi; sinif miicadelesi fikrinin bilingle vurgulanmasi

ve bu konuda seyircinin egitilmesi olmalidir. (Piscator, 1980: s. 45)

O doneme kadar hakim olan anlay1s olarak tiyatronun daha varlikli kesim olan burjuva

sinifina hitap edilmesi yerine Piscator’un benimsedigi sosyalist ilkeler dogrultusunda,
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hitap edilen kesimin isgiler olmasi dolayisiyla iscilerin maddi giiciiniin burjuva sinifi
kadar olmamasi nedeniyle Piscator maddi anlamda zorluk g¢ekti. Bunun {izerine de
sahneleme bic¢imi yliziinden oyun izni verilmeyince Proletarya Tiyatrosu’nu kapatmak
zorunda kaldi. Yalniz bu maddi sikinti Proletarya Tiyatrosu’yla sinirhi degildi. Daha
sonralar1 yaptig1 caligmalarda da hitap ettigi kesim ve bilet iicretlerinin karsilanmasi
konusunda sikint1 yasayacak, tiyatrosunu icra etmek i¢in varlikli bir isadaminin ve tiyatro
mekaninin yeri konusunda gz yumacak ve Brecht basta olmak iizere tiyatro insanlarimin
elestirisine maruz kalacakti. “Politik tiyatronun karsisinda duran giiglerin basinda sansiir
ve ekonomik giicler geliyordu. Is¢i sinifi icin yapilan tiyatro, is¢i sinifinin ddemelerine
bagimliydi. Oysa isciler orta siifi kadar yiiksek bilet {icretlerini karsilayacak durumda
degildi. 1890°da sosyal demokratlarin kiiltiir girisimi olarak kurulmus olan ‘Halk
Sahneleri’ (Volksbiihne), abonman sistemiyle, ¢alisan dolayisiyla mali giivence saglayan
sahneler olmalariyla bu soruna bir ¢6ziim olasiligi sunuyordu. Ama bunlar1 sosyal
demokrat yontemleri, daha once belirtildigi gibi politik tiyatro yerine sanatsal icerikli

oyunlar1 yegliyordu.” (Candan, 2013: s. 82)

Piscator 1921 ile 1924 yillar1 arasinda faaliyet gosteren Proletarya Tiyatro’sunun
kapanmasinin ardindan, iiyesi oldugu parti KPD’nin oy oranlarini artirmak iizere Central
Theatre’da Kizil Revii adin1 verdigi oyunu sahneledi. Oyunun ¢ok basarili olusuyla birgok
kiigtik tiyatro gruplart Kizil adini kullanarak oOrgiitlendi. Oyunun basarisiyla KPD,
Piscator’a destek sagladi ve Piscator art arda Her Seye Ragmen, Bayraklar gibi oyunlarini
sahneleyerek kendi sahneleme bigimini ortaya koydu ve donemin biiyiik tiyatrosu
Volksbiihne’nin davetiyle Piscator oyunlarin1 Theatre am Biilowplatz’da sahnelemeye

basladi.

2.9.2.Volksbiihne /Theater am Biilowplatz

Piscator’un ikinci duragi olan Volksbiihne kelime olarak ‘Halk Sahnesi’ anlamina
geliyordu. Ayrica sahne yapist bakimindan oldukga gelismis teknik donanima sahipti.
Piscator’un tiyatrosuna 6zgl, projeksiyonlar, doner sahne gibi hareketli teknik yapilar bu
sahnede Piscator’un oyun sahnelemelerine olanak sagladi. “Yonetmene bir yapim ig¢in

cagrida bulunan Volksbiihne’de, 1800 kisilik bir salon, 20 metre ¢apinda doner sahne,
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uygun bir sema perdesi ve hidrolik sistemle yiikselip al¢alan egimli bir zemin ile birlikte

hareket ettirilebilen 1s1k yiikselticileri (reosta) vardi.” (Candan, 2013: s. 85)

1913- 1914 yillar1 arasinda insa edilen yapi1, Oskar Kaufmann tarafindan tasarlandi. 30
Aralik 1914°’te agildi. Volksbiihne’nin kokeni 1890 yilinda Bruno Wille ve Wilhelm
Bolsche tarafindan kurulan “Freie Volksbiihne” (Ozgiir Halk Tiyatrosu)’ye dayaniyor.
Doénemde Andre Antoine’nin baslatmis oldugu 6zgiir tiyatro diisiincesinin etkiledigi
gruplardan Frei Volksbiihne’nin devami niteligindeki sahne halk igin tiyatro anlayisini
benimsiyordu. Orgiitin amac1 giiniin dogalc1 oyunlarin1 ¢alisanlarin erisebilecegi
fiyatlarla tanmitmakti. Benimsedigi bu anlayisin bir gostergesi olarak yapinin iizerinde “Die
Kunst dem  Volke” (Halka  Sanat) yazan  bir  slogan  bulunur.
(https://en.wikipedia.org/wiki/Volksb%C3%BChne)

Sekil 115: Volksbiihne Toplulugunun Yer Aldig1 Theatre am Biillowplatz Binasi

Piscator, bu sahnede Alfons Paquet’in Bayraklar (Fahnen), (Taskin) Sturmflut, Elm
Welk’in Gottland Uzerinde Firtina (Gewitter Uber Gottland), oyunlarini sahneledi. Yalniz

Volksbiihne yonetimi oyunlarin basarisindan olduk¢a memnundu fakat oyunlarin igerigini
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fazla politik buluyor, oyunlarin ardindan ¢ikan tartigmalarda zor durumda kaliyordu.
Volksbiihne’de sahnelenen son oyun Gottland Uzerinde Firtina, repertuara ilk alindiginda
oyunun tarihsel igerik barindirdigindan yonetim oyunun sahnelenmesinde sorun
olmayacagia kanaat getirdi ve destekledi. Yalniz Piscator’un tarihsel oyunlari, sinif
miicadelesini merkeze alarak yeniden yorumlamasi 6zelligi bir kez daha ortaya ¢ikinca
oyunun ardindan yeniden tartigsmalar yiikseldi. Piscator’dan oyunun sakincali bulunan

boliimleri ¢ikarilmasi istenince Piscator, Volksbiihne’deki gorevinden istifa etti.

Piscator’un Volksbiihne donemi dnceden hi¢ yapilmamig bir uygulama olan oyunlarin
uyarlanarak yeniden yazilmasi sistemini ilk kez uyguladigi ve sahneleme bi¢iminde
tarihsel oyunlart degistirerek siif miicadelesiyle harmanlamasi kendine has bir yazim

0zelliginin ortaya ¢ikmasini saglamistir.

2.9.3. Piscator Sahnesi/Neues Schauspielhaus

Sekil 116: Neues Schauspielhaus Binast
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Piscator, Volksbiihne’den ayrilmanin ardindan kurdugu Piscator Sahnesi topluluguyla
merkezi ve varlikli insanlarin oturdugu yerlesim yeri olan Nollendorfplatz’da Neues
Schauspielhaus binasina yerlesti. Nollendorfplatz yerlesim yerindeki Neues
Schauspielhaus (Tiirkgesi: Yeni Tiyatro) , binasi 1905 yilinda Art Nouveau sanat akimi
cercevesinde mimar Albert Froelich tasarimiyla konser salonu ve tiyatro olarak insa edildi.
1911 yilinda bir sinema salonuna ¢evrilen yapi, 1. Diinya Savasi baslangicindan
Piscator’un 1927 yilinda Theatre am Nollendorfplatz i¢in bu yapiy1 merkez segene kadar
da yapi, operet sahnesi olarak kullanildi.

(https://en.wikipedia.org/wiki/Neues Schauspielhaus)

L 'AGENDA RUDOLPH HERTZOG 1914
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Theater am Mollendorfplaf In Berlin W, Nollendoriplat.

Sekil 117: Nollendorfplatz/ Neues Schauspielhaus I¢ Mekani

Donemin tiyatro insanlarindan tiyatronun bulundugu cevre, hitap ettigi seyirci kitlesi
ve ideolojisinin karsitligina dair elestiriler alan Piscator, zengin bir is adaminin destegiyle
act1ig1 Nollendorfplatz tiyatrosunda is¢i kesimi yiicelten oyunlar sahnelese de bilet parasini
O0deyebilen seyirciler, maddi durumu daha iyi olan kesimdir. Piscator’un da dikkatini

¢eken bu durum, donemin agit prop tiyatrosunun kavramsal karsithigini yansitir. Tiyatro
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mekani da bulundugu cevreyle uyumlu olarak genis salonuyla, gosterisli yapisiyla

Piscator’un hedef kitlesine aykir1 dismektedir.

2.9.4. Piscator Sahneleme Teknigi ve Tasarim Anlayisi

Piscator’un Onciisii oldugu politik tiyatro sahneleme bigiminde bi¢im de i¢erige uygun
olarak tasarland1 ve is¢i kesiminin yasadig esitsizlikleri, savas karsitligi gibi elestirel tavri
gosterme araci olarak goriildii. “Bu teatral tavir, politik farkindaligi arttirmak niyetiyle bir
araya getirilmis belgelere dayanan olaylar1 anlatmak ig¢in realizm ve ekspresyonizm
ozelliklerini birlestirdi. Bir sehir manzarasi fonu bigiminde dogal bir ¢evre olusturmak
yerine epik tavir, kasabanin, aksiyonun tiim jeopolitik icerigi ile iliskisini gostermek tizere
arka fon olarak harita kullandi. Projeksiyon, film goriintiileri ve soyut hareketli makineler
kullanildi. Onun sahnesinde gesitli olaylar es zamanl olarak yer alabilirdi.” (Beneditto,

2012:5.47)

Piscator oyunlarinda tasarim amaci sahnedeki hikdyeye odaklanan bir anlayis
icermiyordu. Onun yerine belgesel tiyatro 6zelligini de barindirarak, tarihte bir kesinti
sundugu gosterilerinde seyirciyi ding tutmak, onlar1 haksizliga kars1 harekete gecirmek
amaci giidiiliyordu. Bu nedenle teknolojinin tiyatro sahnesine adapte edebilecek her
ozelligi kullanmaya c¢alisiliyordu. En Onemlisi sinemanin da gelisimiyle oyunlarinin
bliyiik bir kisminda asilan beyaz bir perde ve projeksiyonla arka planda oynatilan bir film
ve oyunun anlatim giiciinii en iist seviyeye ¢ikaracak bir bicimde sahnenin 6niinde oyun

sahneleniyordu.

Oyunlarin sahne tasarimini ¢ogunlukla Georg Grosz Tlstlenmis, karikatiirleriyle
oyunlar1 daha ilgi ¢ekici bir hale getirmistir. “Tasarim hi¢bir zaman biitiinliiklii bir mekan
illiizyonunu amaglamamalidir, onun yerine mekan ¢agrisimi yaratacak, aksiyona yorum
katacak veya oyuncular i¢in islevsel bir yarar saglayacak olayin gectigi yere iliskin
parcalar verilmelidir... Grosz, anin teatralligine dikkat cekmenin araci olarak sahne ortami
insa etmenin mekanigini ortaya koydu. Dekoru yabancilastirma tekniklerinin bir uzantisi
olarak kullands; seyirciyi aksiyondan uzaklastiracak ve boylece ona seyretmekte oldugu

seyi diistinme ve yargilama olanagi verecekti.” (Beneditto, 2012: 5.47)
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Piscator’un oyunlarinda projeksiyon kullanmasi, oyun mekanin1 zaman zaman
tabelalarla anlatmasi ardindan gelecek Brecht’in Epik Tiyatrosu’ndaki yabancilastirma

kavraminin 6niinii agmis, hazirlayicist olmustur.
2.9.5. Piscator Oyunlar: ve Sahne Tasarimlari
Piscator’un profesyonel yonetmenlik kariyerine dair ilk oyunu Central Theatre’da

sahneledigi, KPD propagandasi igceren Kizil Revii (Rollen) oyunudur. Kizil Revii’niin

ardindan gelen birkag reviiyle de tiyatroda revii tiirliniin yayginlastigini soyleyebiliriz.

Sekil 118: Her Seye Ragmen! Yonetmen: Erwin Piscator

Her Seye Ragmen Piscator’un belgesel tiyatro tiirlindeki ses getiren oyunlarindan
biriydi. Sahne tasariminda teknolojiden oldukga yararlanilmisti. “Anasahne i¢in, Praktabl
ad1 verilen, bir yaninda egilimli bir diizlemin ve merdivenlerin, diger yaninda ¢esitli
yiikseltilerin bulundugu {istii diiz ve sekilsiz bir yap1 kurdurdum. Bu yap1 doner bir sahne
tizerinde yer aliyordu. Cesitli oyun alanlarini diiz platformlara, girintilere ve koridorlara
yerlestirdim. Bdylelikle tim sahnelerin yapisi biitiinlenmis oldu ve oyun giicli bir
akintinin her seyi beraberinde siiriiklemesi gibi, bastan sona kesintisiz akabildi. Sahne

dekorunun yalinlagtirilmasinda Bayraklar’dan bir adim daha ileriye gidilmisti. Temel ilke
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aksiyona aciklik getiren, vurgulayan ve destekleyen, biitliinliyle pratik bir oyun yapisi
olusturmakti. Kendi baslarina dekorlar, doner sahne iizerinde kendine yeten bir diinya
olusturdular, bu da diinyaya anahtar deliginden bakan burjuva tiyatrosunun sonu oldu”

(Piscator, 2010: s. 69)
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Sekil 119: Bayraklar/Fahnen Oyunu Yonetmen: Erwin Piscator, (1923)

“Bayraklar reviisiinde olaylar bir 6n oyun ve 18 tabloya bolinmisti. Kuklaci
kimliginde bir sunucu, oyunun bas kisilerinin kuklalarin1 6n oyunda tanitirken arkadaki
perdeye kisilerin gercek yasamdaki goriintiileri saydamlarla yansitiliyordu. On oyuna bir
balad sarkicisi da eslik ediyordu” (Candan, 2013: s. 85) Bu sayede seyirciler bir yandan

perdedeki filmi izlerken bir yandan sahnedeki oyuncularin performansini seyrediyorlardi.

164



Sekil 120: Aslan Asker Svayk- Yonetmen: Piscator, Tasarim: Georg Grosz, (1927)

Piscator’un giincel teknolojinin tiim olanaklarini tiyatroda kullanma istegi ve bunun
iirtinlerinden biri olan Aslan Asker Svayk, dekorda kullandiklar yiiriiyen bant sayesinde
hizlica sahne degistirme sorununa teknik bir ¢6ziim buldular. Sahnedeki oyuncularin uzun
siire yiirimesi ama sahnenin fiziksel olanaklari bakimindan buna elverigli olmamasi
nedeniyle bu bant sayesinde oyuncunun istedigi kadar yiiriiylip aslinda yerinde saymasi
saglandi. Ayn1 zamanda bu bandin dekor elemanlarin1 tagimada kullanilmasiyla da teknik
olarak kolaylik saglanmis oldu. Dolayisiyla tasarim ve teknoloji birleserek tiyatroda nasil
yer alabileceginin bir 6rnegi oldu. “Ressam Georg Grosz, Piscator’un iinlii yapimi Aslan
Asker Svayk’in tasarimini yapti. Sahne dekorlartyla birlesen karikatiir benzeri taslaklar
yapti. Karsit yonlerde hareket eden iki cark vardi ve oyunun gelisen aksiyonunu
yorumlama aract olarak haritalar, film goriintiileri projeksiyonlar kullanildi.” (Benedetto,

2012:s.47)
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Sekil 121: Aslan Asker Svayk- Georg Grosz’un Cizdigi Karikatiirler

“Piscator’un bu yapimda uyguladigi sahneleme tekniginin anahtar kavrami yiiriiyen
bantti. Svayk’in Cekoslovakya’da Budweis’dan Dogu Cephesine dek uzun yiiriiyiistinii
sahne lizerinde anlatmak kolay olmayacakti. Oyunun bas kisisi yiiriime halindeki bir
oyuncu tarafindan canlandiriliyordu. Yiirliyen bant, yliriimeyi kolaylastiracak, sahnesel
bir anlatimla aktaracak zekice bir bulug buldu. Sahne 6niinde ve gerisinde olmak tizere iki
adet yiirliyen bant, baska oyuncularla gereg¢lerini de oyun alanina getirmeye yariyordu.”

(Candan, 2013: s. 89)
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Sekil 122: Yasiyoruz! Yonetmen: Erwin Piscator Tasarimci: Traugott Miiller, (1927)

“Yapim teknik ag¢idan zengindi. Traugott Miiller’in tasarimi, ¢esitli yiikseltilerde oyun
alanlar1 bulunan karmasik bir yapidan olusuyordu. Hapishane hiicresi, bakanlik odalari,
otel odalari, gibi farkli mekanlar, sinifsal hiyerarsiyi yansitircasina altli istlii diizlemlere
yerlestirilmisti. Se¢im alan1 vb. kalabalik sahneler, sahne ortasinda oynaniyordu.
Kahraman Karl Thomas’in tutuklu olarak gecirdigi sekiz yillik siirenin gecisi, Weimer
Cumhuriyeti’nin kurulusuna kadarki olaylar, belgesel filmle anlatiliyordu. (Candan, 2013:
s. 88) Dekor tasariminda farkli odalara boliinen yapi1 olusturulmus ve ayni anda her odada
hikayenin farkli bolimleri gosterilerek es zamanli sahnelemenin de yapilmasina olanak

saglanmstir.
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ALELLE SLLdEXIDIRE

Sekil 123: Yasiyoruz! Sahne Tasarimi: Traugott Miiller, (1927)

Sekil 124: Rasputin, Romanov Hanedani, Savas ve Onlara Kars1 Ayaklanan Halk, Yo6netmen: Erwin
Piscator Tasarim: Traugott Miiller
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“Rasputin’e oyun alan1 olarak yarim kiiresel bir sahne diigiiniilmiistii. Bunun ardinda
yatan diigiince, Rus devrimini, diinya sahnesinde bir biiyiik olay olarak ve tim Avrupa
icin tasidigr Oonemi gostererek sergilemekti. Traugott Miiller’in sahne tasarimi, hem
arkadan yansitma i¢in biiyiik bir arka ekran, hem de agilip kapanan kapaklardan olusan
kiiclik ekranlar barindirtyordu. Bu sahnelemede kullanilan film malzemesi, Piscator’un

biitiin 6teki yapimlarindakini asan dlgekteydi.” (Candan, 2013: s. 88)
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Sekil 125: Berlin Taciri Yonetmen: Erwin Piscator, (1927)
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2.10. Antonin Artaud (1896-1948)

Avangart tiyatronun gergekiistiiciiliik akimini benimseyen ve tiyatronun duygulara
hitap eden yoniinii 6n plana ¢ikaran sair, yazar, oyuncu ve yonetmen Antonin Artaud,
‘Vahset Tiyatrosu’ kuramiyla donemin tiyatrosunun yonelisinde bir ¢igir acar ve 20.
ylizyilin sonlarinda daha ¢ok gordiigiimiiz yeni tiyatronun metne dayali sahnelenmesinden
cok ‘performans’a dayali olmasi gerektigini sdyler. Aym1 zamanda tiyatroya dair
teorilerini gergeklestirmek lizere Roger Vitrac ile beraber Alfred Jarry Tiyatrosu’nu kurar
ve ‘Tiyatro ve ikizi’ isimli kitabinda Vahset Tiyatrosu kuramini ele alir, cosku ve torensel
tiyatroyu One siirer. Ana odaklanan tiyatro teorisini bugilin alternatif tiyatrolarin
performans odakli sahnelemelerine bakildiginda onlara bu teknigi miras biraktigi

sOylenebilir.

1896’da Marsilya’da dogan Artaud, 5 yasindayken gecirdigi menenjit hastaligi
nedeniyle omiir boyu bas agrilar1 ¢eker ve bu agriyr dindirmenin yollarini arar. Kimi
tiyatro elestirmenlerine gére onun bu saglik problemi ve kullandig: ilaglar onun ayni
zamanda tiyatroya yonelik siirrealist tavr1 benimsemesinde etkili olmustur. Kisa siiren
yasamina ve bu kisa yagsaminin ¢ogunun saglik problemleriyle gegmesine ragmen Artaud,

giinlimiiz tiyatrosuna performans adina 6nemli izler birakmistir.

Artaud, tiyatroya ilk defa 1921°de Lugne Poe’nun sembolist akimi benimsedigi
tiyatrosu, Theatre de I’Ouvre sahnesinde oyuncu olarak adimini att1 birgok kiigiik roller

3

canlandirir ve ardindan sinemada da oyuncu olarak yer alir. “...en 6nemlisi, 1924’te
stirrealist hareket ¢evresine kabul edilir. 1925’te Centre Surrealiste’in yoneticisi olur.”

(Candan, 2013:s.117)

Artaud’un benimsedigi sahneleme bigimi agisindan incelendiginden Aysin Candan onu
torensel tiyatronun i¢ine alir ve bulundugu dénem ve tiyatro anlayisi hakkinda soyle ifade
eder: “...Bat1 tiyatrosu gelenegini ylizyll basindan bu yana sorgulayan kuram ve
uygulamalari, tiyatro sanatinin koklerine, insanin yasamsal gereksinimlerine dogru
yonlendirdi. Gergekligi betimleyen tiyatro yerine, ilkel, torensel oyun anlayisini giindeme
getirdiler... Ilkel ve torensel oyun anlayisina yonelisin en iistiinde durulmasi gereken yani,

tiyatral yasamin simdi ve burada kosullarini 6ne ¢ikarmasidir. Oyun aninin temsili bir
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gergeklik yasantist degil de kendi adina yasanan anlik bir gergeklik olarak vurgulanmasi,
tiyatro olayinin niteligini farklilastirdi. Yeni tiyatroya yeni bir ad gerektiginde 1970lerde
bu baglamda ortaya ¢ikan performans deyimi, yardima yetisti. Tiirk¢ede ‘performans’ i¢in
Onerilen gosterim deyiminden yararlanarak diinya sahnesinde 1970 sonrasi belirginlesen

oyun anlayisina ‘gosterim tiyatrosu’ diyoruz.” (Candan, 2013: s.115)

Artaud tiim bu etkilesimlerin 1s18inda  slirrealizm  ¢ercevesinde oyunlarin
sahneleyebilecegi, seyircinin katiliminin {ist diizeyde oldugu ve ‘an’a odaklanan bir oyun
gerceklestirmek istegiyle 1926’da Roger Vitrac ve Robert Desnos ile beraber Theatre
Alfred Jarry’yi kurarlar.

2.10.1. Theatre Alfred Jarry

1926°da Artaud, Alfred Jarry Tiyatrosu’nu tanitan brosiire sunlar1 yazdi:

Yaratmaya ¢alistigimiz illiizyonun, oyundaki eylemin gergeklige yakinlik derecesiyle
degil, iletisimin giicti ve bu eylemin gergekligiyle ilgisi vardir. Tam da bu yolla her gosteri
bir tiir olay haline gelir. Seyirciler, hayatlarindan bir sahnenin, gergekten hayati bir
sahnenin énlerinde oynandigini hissetmelidir. Tek kelimeyle, seyircimizin igten, derinden
bize katilmasint istiyoruz. Isimiz tartismak degil. Ortaya koydugumuz her yapimda bastan
ayaga samimiyiz... Seyirci, onlart feryat ettirebilecegimize kani olmalidir.”(Braun, 2013:

s. 205)

Artaud bu bakis agisiyla geleneksel bati tiyatrosunun seyirciyle olan mesafesine karsi
cikar ve sahnedeki hikayenin seyirciyi kavramasini, seyircinin tamamiyla olayin iginde
olmas1 gerektigini savunur. Dolayisiyla oynanan oyun seyircinin tiim duyularina hitap

etmeli, seyirciye yogun bir sekilde ge¢gmelidir.
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Sekil 126: Theatre Alfred Jarry Pulu

Artaud, Alfred Jarry Theatre ile birlikte 3 sezon boyunca toplam 8 oyun oynadi. ilk
programda Artaud, Aron ve Vitrac tarafindan yazilan 3 oyun yer aliyordu. “Artaud’nun
oyunu, Acid Stomach ya da The Mad Mother adin1 tagiyordu. Oyun metni kaybolmustur;
ama Artaud’nun tarifine gore lirik bir parca; tiyatroyla sinema arasindaki ¢arpigsmanin
komik bir teshiridir. Bir elestirmenin anlattiklarina gore, oyunda geng bir adam vardir.
Tamamen karanlikta bir iskemleyi ileri geri oynatir ve bunu yaparken gizemli sozler eder.
Adam 6liir, sonra bir kralige gecer, o da sirast geldiginde oliir; diger karakterler, onlar da

oOlir. (Braun, 2013: s. 206)

Artaud bu ilk oyunundan sonra Vitrac’in ‘The Secrets of Love’” oyununu sahneler ve
her ikisi de ilgiyle karsilanir. Onlarin ardindan 1928’de sahneledigi ve yine ses getiren A

Dream Play’in sonucunda yayimladigi bir manifestoda tiyatro goriisiine dair sunlar1 yazar:

Sahnede zaferle parladigini gérmek istedigimiz sey, riiyalarin gizemli ve manyetik
biiyiileyiciliginin bir par¢ast olmalidir: Bilincin karanlik tabakalari;, ruhumuzu tedirgin

eden seyler. (Braun, 2013: s. 207)
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Topluluk gecirdigi 2 sezonun ardindan Vitrac’in Victor or Power to the Children
oyunuyla son kez sahnede yerini alir ve Artaud ve ekibinin tutumundaki karsitliklar ve
mali sikintilar nedeniyle 1929’ da sahnelenen oyunun ardindan Alfred Jarry Theatre

kapanir. Bunun ardindan Artaud 6 y1l kadar sahnelerden uzak kalir ve sinemaya yonelir.

2.10.2. Vahset Tiyatrosu

“Eger seyirciye riiyalarindan damitilmig hakiki iiriinler sunamazsa... Tiyatro bir daha
asla kendisi olmayacaktir, o riiyalar ki, sugtan aldiklart hazzin, erotik takintilarinin,
vahsiliklerinin,  fantezilerinin, fiitopik yasam ve nesne duygularimin, hatta
yamyamliklarinin, hayali bir gézbagcilik seklinde degil, i¢sel diizeyde oluk oluk aktig
verdir.” (Braun, 2013: s. 209)

Artaud’un hem hayatinin hem de tiyatro kariyerinin donlim noktas1 denebilecek olay

1931 yilinda Paris’teki uluslararasi bir sergide izledigi Bali dans gosterisi olmustur.

Hollanda Pavyonu’nda yer alan Bali dans gdsterisinde dansgilar rengarenk kostiimler
giyiyor, ¢esitli maskeler takiyorlardi. Bali dans dramy, ritiiel ve dinsel nitelikteydi. Abartili
ve Ozenli makyaj, sembolik maskeler, biiylileyici el hareketleri ve viicut hareketleri
kullanarak Hindu efsanelerinin ¢ok 6zel bir stilize tarzda oyunculuk ve hikaye anlatimini
iceriyordu. Bali Tiyatrosu'nun bu ritiiel, biiylilii ve ruhsal olarak ilham verici dogasi
Artaud'yu ¢ok etkiler. Ozellikle dansgilarin jest ve stilize hareketleri yiiz ifadeleri,
gorsellere ve miizige olan bagimliliklari ve s6zsiiz iletisim kurmalari Artaud’un sonraki

tiyatro kariyerinde de tinsel sahneleme bi¢iminin &ziinii olusturmustur.

Artaud’un Bali tiyatrosu hakkindaki izlenimi ve tiyatro anlayisinin 6zii Tiyatro ve Ikizi

kitabinda sdyle ifade edilir:

Bali tiyatro yapimlarinda mutlaka akilda kalan izlenim, kavramlarin once jestlerle
carpisarak gorsel ve isitsel imgelemle mayalanmalari ve burada en halis bicimiyle
diistinceler olarak kendilerini kurmalaridir. Daha ayriksi bigimde ozetlemek gerekirse,
miizikal durumu andiran bir sey, zihin tarafindan imgelenen her seyin sadece bir bahane
oldugu bu sahnelemeyi iiretmek i¢in var olmug olmalidir, ikizi bu sahnelenmis siirselligi,

bu ¢ok renkli mekansal dili iireten bir olumsallik. (Artaud, 1993: 5.47)
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Sekil 127: Paris Sergisi Hollanda Pavyonu, Bali Adasi

Artaud, “...burada uygulanan jest dilinden etkilenir. Zuliim tiyatrosu kavrami altinda
gelistirdigi diistincelerini bu yillarda Tiyatro ve Simya, Tiyatro ve Veba, Sahneye Koyma
ve Metafizik gibi egretilemelerden yola ¢ikan denemeler bi¢ciminde kaleme almaktadir.”

(Candan, 2013: s. 118)

Artaud, yazdigi bu denemelerde kendi vahset tiyatrosunu sahnelemeden, dekor,
kostliim ve 151k tasarimina, seyircinin roliinden oyun igerigine uzanan genis bir skalada
anlatir. Birinci Manifesto ve Tkinci Manifesto olarak ikiye ayirdig1 yazilarinda, Tiyatro ve
Ikizi adl kitabinda tiyatronun nasil olmas1 gerektigine dair goriislerini belirtir. “Zuliim
Tiyatrosu’ndan anlamamiz gerekenler, bu sozciigiin anlamiyla baglantilidir. Oyuncu

kadar seyirci de kendini yasamsal bir durum i¢inde bulmalidir. Zuliim tiyatrosu (Birinci
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Manifesto) yazisi, boyle bir tiyatronun yaratilmasi igin program Onerisi gibidir.
Sahnelemeden, sahne dilinden, uzamin kullanimindan, miizik, tasarim, 1sik, maske,
gerecler ve benzerlerine dek tiim Ogelerin tek tek nasil olmalar1 gerektigi tanimlanir.
Ornegin sahne ile seyir yerinden s6z ederken ‘Sahne ile salondan vazgegiyoruz ve onlart
eylem tiyatrosu olacak, hicbir ¢esit bolinme ya da engeli bulunmayan bir alanla
degistiriyoruz’ denir.” (Candan, 2013: s.123) Artaud, kendi tabiriyle Vahset Tiyatrosu’nu
kan, siddet ile sinirlandirarak yiizeysel yaklasmaz ona gore tiyatro seyircinin sinir uglarina
dokunmalidir. Artaud, vahseti sOyle aciklar: “Her oyunun temelinde yatan vahset 6gesi
olmadan, tiyatro miimkiin degildir. Icinde bulundugumuz soysuzlasma durumunda,
metafizigi derinin i¢inden yeniden ruha niifuz ettirmek gerekecektir.” (Aktaran Caliglar,

1993:s. 331)

Artaud, vahset tiyatrosu kuramini gelistirirken bir yandan da Avrupa’nin kendi tiyatro
goriisiinii benimsemedigi ve tinsel olanin pesine diisme istegiyle Meksika’ya bir gezi
yapar ve oradaki yerlilerin gosterilerinin etkisiyle kuramin1 daha ¢ok gelistirir. 1935°te
Fransa’ya dondiigiinde en 6nemli oyunlarindan Les Cenci’yi Théatre de 1'Etoile (Théatre

des Folies-Wagram)’da sahneler.

2.10.3. Théatre de I'Etoile (Théétre des F olies-Wagram)

Théatre des Folies-Wagram, Paris'te 1928'den 1964'e kadar faaliyet goOsteren bir
tiyatroydu. 1935'in sonlarindan beri Théatre de I'Etoile olarak biliniyordu. 17. bolgede 35
Avenue de Wagram'da bulunan tiyatro, cok sayida Fransiz operetinin promiyerini ve

Antonin Artaud'un oyunu Les Cenci'yi gordii.

Tiyatro, Paul Fournier ve Paris'te zaten bir dizi sinemaya sahip olan Lutetia-Empire
sirketinin ve iki biiyiik miizik salonunun, Avenue Wagram'daki Théatre de I'Empire ve
Rue on Bobino'nun girisimi iizerine insa edildi. Yeni tiyatronun mimari, Empire’in
yenilenmesini de tasarlayan Paul Farge’ti. Tiyatronun i¢i pembe ve giimiis renk semasina
sahipti ve 1500 kisilik oturma kapasitesine sahipti. Birinci katta bir sigara fuayesi ve bir

Amerikan bar1 bulunuyordu.
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Yapi, tiyatroya 6zgii bir mekan olmasindan ziyade sinema, konser salonu gibi tiim
sanat dallarinin ¢cok amagl gosteri merkeziydi. Yapinin bu 6zelligi Artaud’un sahneleme
bi¢iminin esnekligine zemin hazirlasa da seyirciler icin siradisi olma bu yenilik Theatre
des Folies-Wagram’in ¢ok fazla benimsenmemesine neden oldu ve tiyatro haliyle bir siire

kullanildiktan sonra giiniimiizde bir aligveris merkezine ¢evrildi.

Sekil 128: Théatre de 1'Etoile (Théatre des Folies-Wagram) Binasi

14 Mart 1928'de Folies-Wagram, Marie Dubas, Henri Garat ve komedyen Cariel'in yer
aldig1 bir galayla acildi. O yilin ilerleyen saatlerinde tiyatro, Oscar Straus'un opereti
Teresina'nin Fransiz galasini sahneledi. Birgok promiyerin ilk galasi orada olacakti. II.
Diinya Savasi oncesinde, Folies-Wagram oOncelikle operetleri ve revizyonlar: sahneledi.
Nadir istisna, 6 Mayis 1935'te Antonin Artaud'un ensest, cinayet ve ihanetin siddetli

hikayesi olan Les Cenci'nin diinya promiyeriydi. 1935'teki yaz kapanisindan sonra, tiyatro
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sonbaharda Théatre de 1'Etoile olarak yeniden acild: ve operet ve revizyon repertuarina
devam etti. II. Diinya Savasi sonrasi yillarda Etoile, bireysel sarkicilar tarafindan birgok
gosteri gordii. Edith Piaf 1945'te ortaya ¢ikti ve ilk defa protégé Robert Chauvigny
tarafindan piyanoya eslik etti. Yves Montand daha 6nce Piaf ile bir gosteride yer almisti.
Artan mali zorluklar 1964'iin baginda tiyatronun kalic1 olarak kapanmasina yol acti. Daha
sonra yikildi ve yerini bir ofis ve ticari bina aldi.

(https://en.wikipedia.org/wiki/Theatre des Folies-Wagram)

2.10.4. Antonin Artaud’un Sahneleme Teknigi ve Tasarim Anlayisi

Artaud, sahneleme ve tasarim anlayis1 bakimindan 20. ylizyilin ¢ergeve sahneyi kirma
diisiincesinin etrafinda sekillenen Oncii tiyatro insanlarindan olmustur. Artaud ig¢in
seyircinin oyundaki yeri ¢ok énemlidir ve bu nedenle onlar1 da performansin bir parcasi
olarak goriir ve oyuna dahil etmek ister. Tasarim anlayisinin da kabaca tiim mekanin oyun
yeri olarak kullanilabilmesi fikri yatar. Onun bu anlayis1 vahset tiyatrosuyla dogrudan
iligkilidir. “Artaud’nun dogrudan sinir sistemini etkileme girisimi, onu teatral pratige
iliskin birgok yenilik 6nermeye yoneltti. Bunlarin arasinda, geleneksel tiyatro binasini,
yeniden bigimlendirilmis ambarlar, fabrikalar ve ucak hangarlar ile degistirmek vardi.
Oyun alanini1 kdselere, tavandaki kedi yollarina ve duvarlara almak istedi. Isiklamada,
“titreyici, pargalayic1” bir efekti ve seste de tirmalayici, sert degisimli seslerle, ayn1 anda
bir uyum ve uyumsuzluk yaratmak i¢in insan sesini kullanmay1 yegledi. Boylelikle Artaud
seyirciye saldirmayi, onun direncini kirmay1 ve onu ahlaksal ve ruhsal olarak arindirmayi
istedi ve bunu, ‘seyirci ilk 6nce duygulariyla diisiindiigli’ i¢in ‘her seyden 6nce aklini degil
de duygularina yonelen’ yontemleri kullanarak yapma ¢abasina girdi.” (Brockett, 1993: s.

542)

Artaud’nun sahneleme teknigiyle ilgili olarak siirecin hakim oldugu tiyatrosunun yap1
bicimine Arataud’cu tiyatro denmistir. “ Denemeleri dogrudan sahnelemenin ve
dogaclamanin gercek tiyatronun temeli oldugu iddiasindadir. Sahneleme i¢in yazdigi
notlarda ve kendi sahnelemelerinde Artaud yine de, bir gosterimin dogaclanmis gibi
gorliinmesine gerektigine ve tam olarak bize sadece beklenmedik oldugu degil, ayni

zamanda tekrar edilemez oldugu izlenimi de vermesi gerektigine inanmaktadir- bu
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gercekte konvansiyonel bir durustur.” (Innes, 2010: s.93) Onun bu bakis agis1 bugiin
Tiirkiye’de ve yurtdiginda birgok alternatif tiyatronun manifestosunu olusturur. Artaud’cu
tiyatro i¢cin onemli olan metindeki hikayenin seyirciye aktarimi degil o an yasanilan
hikdyenin sadece o ana 6zgli olmas1 bagka bir gdsterimde degisen seyirciyle beraber

deneyimin de farklilagmasidir.

Artaud’un sahnelemeye dair bir baska 6nemsedigi nokta ise Bali tiyatrosunun bir etkisi
olarak efektlere, 1513a ve atmosfer yaratmaya ¢ok 6nem vermesidir. Sahnede yer alan oyun
seyircinin tiim duyularina hitap etmelidir. Bu nedenle bu atmosferi yogun bir sekilde

olusturmak igin giiriiltiiler, patlayan 1siklar ve efektler biliyiik 6nem tasir.

2.10.5. Antonin Artaud Oyunlar1 ve Sahne Tasarimlar:

Artaud oyunlarinin sahne tasarimlarinda dekorlarin birebir gergeklikten ziyade

goriiniimii bakimindan stilize detaylar 6ne ¢ikar.

Sekil 129: Victor or Power to the Children Yonetmen: Antonin Artaud
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Artaud’nun yonettigi ilk oyun Victor or Power to Children’da igerigi yansitan stilize
dekorlar goze ¢arpar. “Oyun, 24 ve 29 Aralik 1928°de ve Ocak 1929’da sahnelendi. Victor
da yine, daha genis ve ciddi anlamda, ruhun gizli hallerini somutlastirmasi bakimindan bir
riiya oyunudur. Tarzi agisindan Jarry’yi andirsa da, sahne diizeni goriiniis itibariyla
gercekeidir... Yapimda alt1 gizilebilecek belki de tek 6nemli ayrinti, sahnenin 6n kismina

ici bos resim gerceveleri asilmasiydi. Bu, seyirciyi, Paumeller’in malikanesinde cereyan

eden skandallar1 gézetleyen bir rontgenci konumuna soktu.” (Braun, 2013: s. 208)

Sekil 130: Les Cenci Yonetmen: Antonin Artaud (1935)

Seyircinin sahneyle iligkisine dair carpici drneklerin ilki Les Cenci’de sahne seyirciye
yaklagtirilarak, seyircideki etki giiciiniin artmasi saglanmistir. Bu sahne diizenlemesinin
yaninda duygu durumuna gore degisen 1sikt efektleri, aydinlatmadan ziyade oyun
atmosferine katki saglar. “Sahneleyiste efektler adeta basrol oynuyordu. Salonun dort
kosesine kolonlar yerlestirilmisti. Can sesleri, makine gicirtilari, uzaktan yankilanan ayak
sesleri, riizgar, firtina simsekler, o giinlerde ses sistemlerinin fazla gelismemis olmasina

karsin izleyiciyi dort yandan etki altina aliyordu. Les Cenci’nin sahne tasarimini ressam
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Balthaus yapmusti. Birtakim gizli simgeler iistiine kurulu dekor, 18. yiizyil sahne
tasarimcisi Piranesi’nin sarmasiklar biiriimiis yikintilar ve hortlaklari ¢agristiran dev diis

tablolariyla benzerlik tasiyordu.” (Candan, 2013: s. 120)

Les Cenci’nin sahne tasarimiyla ilgili oyunun promiyerinde bulunan bir elestirmen

sOyle yazmistir:

“Bir defa dekor, her seyin yere diistiigli u¢ bir yalinlik icinde igsel, simgesel ve
Italyanlastirilmistir. Insanlarm iizerinde yiiriidiigii insa edilen dekor tam anlamiyla
mimaridir ve Piranlar’in devasa hapishane sarayini hatirlatir... Dev bir merdiven gibi yap1
iskelesi ve goge kars1 Cenci sarayina dogru, korkutucu bir yiikseklige yiikselen yuvarlak

bir kolon... (Innes, 2010: s. 109)

Sekil 131: Les Cenci Yoénetmen: Antonin Artaud (1935)

“Artaud’un prodiiksiyonunda oyunculuk fazlasiyla stilize edilmistir. Ziyafet
sahnesinde, insanlar, giizel giysilerinin ardindaki toplumun hayvansi dogasini

simgelemek i¢in hayvan figiirleri olarak sunulmustur.” (Innes, 2010: s.109)
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2.11. Bertolt Brecht (1898-1956)

Sadece bulundugu 20. yiizyil1 degil tiim tiyatro tarihini derinden etkileyen yazar, sair,
yonetmen ve tiyatro kuramcist Bertolt Brecht, kurucusu oldugu ‘Epik Tiyatro’ akimiyla
hem bicimde hem de igerikte tiyatroda devrim yaratmis; tiyatronun basladigi Antik
Yunan’dan giinlimiize uzanan Aristoteles’in kurucusu oldugu dramatik tiyatro anlayisinin
yanina yeni bir tiyatro tlirii ve dramatik yap1 ortaya koymustur. Epik tiyatro dahilinde,
yanilsama {izerine farkli uygulamalar yapmis, Piscator’un onciisii oldugu yabancilastirma
etmenini diyalektik tiyatro baglaminda gelistirerek kavramsallastirmigtir. Katarsis
kavramini irdelemis, gestus oyunculuk kavramini igeren Brehtyen tiyatro yapi bi¢imini
olusturmus ve uygulayicis1 olmustur. Berliner Ensemble tiyatro toplulugunu kurmus ve

giinliimiize miras birakmistir.

Tam adi1 Eugen Berthold Friedrich Brecht, -daha sonralar1 Bertolt adin1 kullanir-
1898’de Almanya’nin Augsburg sehrinde dogmustur. Onun tiyatroya yonelik
goriislerinde tipkr Piscator gibi savag dncesi donemde, iki diinya savasinin merkezi olan
Avrupa’da dogup, yetismis olmasi ve bu donemdeki toplumun yasadig: sikintilari birebir
gorlip igsellestirmis olmasinin etkileri goriiliir. “1898’de dogan sanatgi-diisiiniir,
gercekten de olaganiistii karanlik bir donemde, Birinci Diinya Savasi’nin hemen 6ncesi
yillarda ¢ocuklugunu yasamis, savast izleyen ilk yillarda sanat ¢evresine girmis, ona, su
lafi ettirecek bir diizenin varligii bu yillarda izlemeye baslamistir: ‘Insanin insan
tizerinde kurdugu miithis baski ve insanin insan1 korkung¢ derecede somiirmesi, savas
zamanindaki cinayetler, baris zamanindaki her cesit igren¢ asagilama sanki tiim

yeryiizinde dogal bir goriiniim kazanmistir.” (Candan, 2013: 5.93)

Brecht, Miinih’te tip okudugu yillarda Almanya’nin sanatsal ve kiiltiirel faaliyetlerinin
zengin olmasinin avantajiyla cesitli yazarlarin sanat yasamlarina taniklik etti, onlardan
etkilendi. “Franz Wedekind’in kabare gosterileri, tiyatro bilimcisi Arthur Kutscher’in
tiyatro dersleri, iinlii komedyen Karl Valentin’in taklitleri, o yillarda yeniden kesfedilerek
basilan 19. ylizyil ozan1 Biichner’in oyunlari, Baudlaire’in Almancaya ¢evrilmis siirleri,

genc Brecht, bu yillarda g¢evreleyen etki kusagini olusturdu.” (Candan, 2013: s.93)
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Siiphesiz ki bu zenginlik, onun uzun yillar siirglinde kalmasina ragmen eserlerinin ¢ogunu

Almanya’da sahneleme konusunda israr etmesine neden oldu.

Brecht tip egitimi gordiigii sirada, 1. Diinya Savasi’nda yer almak tizere 1918 yilinda
orduya almir fakat tip egitimi gordiigiinden bir saglik merkezinde gorevlendirilir. O
donemdeki birgok kisi gibi Piscator ve Brecht’in bir ortak 6zelligi de bu savasa taniklik
etmeleri ve sonucunda savas karsit1 goriisli benimsemeleridir. Donemde yasanan tiim bu
olaylar, savasin karanlik etkisi ve Brecht’in sanat etkilesimleri sonucu Brecht toplumcu

gergekei bir tiyatro anlayisini benimser.

Brecht’in Piscator’la hem bulundugu donem hem de yasamlarinin benzer yollardan
geemesi ikisini de benzer bir tiyatro anlayisina yonlendirir. Bu nedenle Brecht’le anilan
epik tiyatronun kaynaginin Piscator’dan geldigi yoniinde goriislere de yer verilir.
Piscator’un savas karsiti, Marksist diisiinceye dayali politik tiyatro kurami, Brecht’in epik
tiyatrosunu dogrudan etkilemis bazi elestirmenlere gore politik tiyatronun kuramsallasmis

hali olarak goriiliir. Piscator 1955°te giinliigiine yazdig1 notta bu durumu sdyle ifade eder:

B.nin baslama noktasi, epizodik ardisikliktir. P.ninki siyasal yargisallik. B. onu
minyatiir olarak gosterir. P. biiyiik olgekte. Yazgiy: bir biitiin olarak yorumlamak istedim;
insanlarin onu nasil yaptigini, sonra da aralarinda nasil yaydigini (makineler, film vs. de

bu ise yarar). (Braun, 2013: 5.192)

Yine Brecht ve Piscator’'un epik tiyatro anlayisina dair Piscator, Brecht ile

karsilagtirmasini oyun iizerinden su sekilde yapar:

Brecht, benim kardesimdir. Ama biitiinsellik temelindeki gériislerimiz farkli. Brecht,
insan yasamindaki 6nemli ayrintilart agiga ¢ikarir; bense siyasi meselelerin bir biitiin
olarak taslagini vermeye ¢alistim. Bir anlamda onun Cesaret Ana’sinin zamansiz bir figiir
oldugunu soéyleyebilirsiniz. Ben, Otuz Yil Savaslari’nmi gostererek onu daha tarihsel

bicimde ¢izmeye ¢alisirdim. (Braun, 2013: 5.192)

Savastan sonra Berlin’e donen Brecht, drama yazari olarak tiyatroya ilk adimin atar.
Yazdig1 ilk oyun Baal’dan sonra yazdigi oyun Gecede Trampet Sesleri 1922°de Die

Kammerspiele’de Otto Falkenberg tarafindan sahnelenir. Bu oyunuyla Kleist Odiilii’nii
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alan Brecht, profesyonel yonetmenlik kariyerine Edward the Second oyunuyla baglar.
1923’te Kammerspiele’de dramaturg olarak ise alinan Brecht rejisini iistlendigi Edward
the Second oyununda ¢ocukluk arkadasi Caspar Neher oyunun sahne tasarimini iistlenir
ve bundan sonraki sahnelenecek oyunlarda Brecht’in ilk siradaki tasarimeisi olur. Ayni
zamanda yonettigi ilk oyun olma ozelligi tasiyan Edward the Second ile oyuncu
yonetimindeki gdstermeci bigimi, gestus kavrami ve epik tiyatroyla ilgili ilk fikirleri
sekillenir ve bu oyunla beraber epik tiyatro yavas yavas ayri bir akim ve dramatik yap1

olarak karsimiza ¢ikmaya baslar.

2.11.1. Epik Tiyatro

Epik tiyatro, kabaca Brecht’in seyircinin oyuna uzaktan bakmasini tercih etmesi fikrine
dayanir. Brecht’e gore seyirci oyunun coskusuna, biiyiisiine kapilmamali, karakterlerle
kendini 6zdeslestirmemeli, aksine anlatilan hikdyeye uzaktan bakabilmeli ve oyunla ilgili
kendi kararlarin1 vermeli, kendi bakis agisiyla yargilamadir. Tiyatro bu anlamda Brecht
icin bir ¢esit uyarici niteligi tasimaktadir. Seyircinin sahnedeki oyunun gercek olmadigini
oyun boyunca fark etmesini ister ve epik tiyatroya dair oyunculuk, tasarimi metin vb. her
tiirlii tiyatro eleman1 bu bakis agisina gore sekillenir. Edward the Second oyunuyla epik

tiyatronun temelini atan Brecht oyunla ilgili sunlar1 ifade etmistir:

Baal’de ve Vahsi Ormanda da kaginmis olmayr umdugum genel bir sanatsal yanlis
var: insanlar ayartilsin, siiriiklenip gitsinler isteniyor. Icgiidiisel olarak buna kars:
mesafemi korudum, sahnede gerceklesen kendi (siirsel ve felsefi) efektlerimin yine sahne
simwrlarinda kalmasint sagladim. Seyircinin o muhtesem yaratimislhigina dokunulmadi;
sua res agitur degildir o, yakinlik kurmaya, kahramanla kaynasarak anlamli ve yikilmaz
bir figiir olusturmaya davet edilerek cezbedilmez, kendini ayni anda iki versiyonda da
izler. Karsilastirmalar yapmadan, bir biitiin olarak alimlanmasi olanaksiz, farkl,

hayranlik uyandirict olandan elde edilecek yarar daha fazladir. (Braun, 2013: 5.189)

Epik tiyatro yalnizca politik tiyatro gibi bir akim olarak kalmamis yazim bi¢imi olarak
da literatiirde yer almaktadir. Epik tiyatronun kelime kdkeni ve dramatik yapisina dair
goriislerini Aysin Candan soyle ifade etmistir: “...epik oyun derken kullandigimiz epik

kavrami, Aristoteles’in Poetika’sindan bu yana yazin ve estetik ulami olarak genel gegerli
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bir tanimlamadir. Anlati1 bigeminin agirlik kazandig1 bir yazinsal tiire isaret eden epik
niteligi, ‘epos’ yani ‘destan’ sozciigiinden tiiremistir. Kisilerarasi ger¢ekgi diyalog i¢cinde
gelisen catismanin belirledigi tragedya, dramatik bir anlatima sahipken epik oyunda
anlatim, epizot duraklartyla gelisir. Aristoteles’in saptamasiyla tragedya, bas, orta ve sona
sahiptir, kapal1 bir biitlin olusturur. Buna karsilik epik bi¢im, ¢izgisel gelisim gosterir ve
acik bi¢im olarak nitelendirilir, ¢iinkli gelisim duraklarindan herhangi biri disarida

birakilabilir, yer degistirebilir.” (Candan, 2013: s. 107)

Brecht’in uluslararasi iin kazandig1 ilk oyunu 1928°de sahnelen Ug Kurusluk Opera ile
de de oyunun gevsek epizotlarla ilerleyen yapisi bakimindan dramatik yap1 olarak epik

tiyatronun ilk 6rneklerinden sayilir.

Asagidaki tabloda Ozdemir Nutku’nun Brecht’in epik tiyatrosu ve Aristoteles’in

dramatik tiyatrosuna dair karsilastirmasi ve oyun yapisinin genel 6zellikleri yer almaktadir.

TIYATRONUN DRAMATIK | TITYATRONUN EPIK BICIMINDE
BiCIMINDE
Eylemlerle gelisir. Anlatiya bagvurulur.

Seyir sahne iizerindeki aksiyon ile | Seyirci bir gozlemci durumunda birakalir.

Ozdeslestirilir.

Etkinligi harcanip tiiketilir. Etkinligi uyanik duruma getirilir.

Seyircide birtakim duygularin uyanmasi | Seyircinin  birtakim kararlar vermesi

saglanir. saglanir.

Seyirciye bir yasam kesiti sunulur. Seyirciye bir diinya goriisii sunulur.
Seyirci olay i¢ine sokulur. Seyirci olayin karsisinda tutulur.
Telkin yoluyla ¢aligilir. Deliller ve ispatlarla ¢aligilir.

Seyircinin ~ duygular1  oldugu  gibi | Seyircinin duygular gelistirilir, bilince

kullanilir. gotiiriliir.

Seyirci olup bitenlerin tam ortasinda, olup | Seyirci olup bitenlerin karsisinda, olup

bitenlerle yasanti birligi i¢ine sokulur. bitenleri inceler durumda tutulur.

Insan bilinen bir deger olarak kabul edilir. | Insan, inceleme konusu yapilir.

Insan hi¢ degismez. Insan degisir ve degistirir.
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Seyircinin meraki oyunun sonu iizerine

odaklanir.

Seyircinin meraki oyunun gelisimi lizerine

odaklanir.

Her sahne bir 6tekisi i¢in vardir.

Her sahne kendisi i¢in vardir.

Organik biiyiime.

Kurgu teknigi.

Olaylar diiz bir ¢izgide gelisir.

Olaylarin gelisimi atlamalidir.

Insan belirtilmis bir niteliktir.

Insan olusum halindedir.

Diinya, oldugu gibi yorumlanir-duragan-

Diinya olasiliklar1 i¢inde yorumlanir-

devingen-

Diisilince varolusu yonetir.

Toplumsal varolus diisiinceyi yonetir.

On planda duygudur.

On planda akildr.

Tablo 1: Epik ve Dramatik Tiyatro Karsilastirmasi

Epik tiyatroya kendisine 0zgii kavramlarla birlesip biitlin bir yapiy1 temsil eder. Bu
kavramlar, gestus, yabancilastirma ve diyalektik tiyatrodur. Bu kavramlar oyunun

sahneleme bi¢iminde yer aldig1 gibi sahne tasarimi tizerinde de etkili olmustur.

2.11.2. Yabancilastirma

Brecht’in 1935 yilinda siirglindeyken Moskova’da donemin Oncii tiyatro insanlariyla
bir araya gelmesi onda yabancilastirma etmeni fikrini olugturur. ... Bu yilin ilkbaharinda
yeni tiyatronun onderleri, Edward Gordon Craig, Erwin Piscator, Mei Lan Fang, Brecht,
Moskova’ya gelerek Stanislavski, Meyerhold, Tairov, Obraszov, Einstein ile bulusurlar.
Devrimci tiyatronun gelecegi iizerine fikir alis-verisinde bulunurlar. Brecht burada Cinli
kadin rolleri yorumcusu Mei Lan-Fangin gosterdigi oyunculuk tekniginde kendi
yanilsama karsit1 diisiincelerin onayini bulur. Estetik ilkelerinin bagina yabancilastirma

etkisi kavramini yerlestirmesi, bu donem yasantilarinin izini tagir.” (Candan, 2013: 5.100)

Brecht’in epik tiyatrosunun O6ziinde oldugu gibi bu kavramin bir bileseni olan
yabancilastirma etmeninde de seyircinin sahnede oynana uzaktan bir goz olarak gérmesi,
kendini kaptirmamasi esasi yatar. Bu nedenle oyunda kullanilan her baglam dis1 6ge,
grotesk unsurlar, oyunun kesilmesini saglayan miizik, anlatici, projeksiyon gibi kisacasi
oyunun oyun oldugunu gosterip seyirciyi oyundan koparan her etmen yabancilastirma
etmenidir.
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Yabancilagtirma Etmeni, epik tiyatro kuraminda seyirciye olan yénelisinde anlamli

ogedir, bu dort diizlemde gerceklestirilir.
Seyirci ile sahne arasinda: seyirci gozlemci durumunda;

Seyirci ile oyuncu arasinda: oyuncu, sahnede oldugunun bilincinde, yanilsamaya

gitmiyor;
Oyuncu ile rolii arasinda: duygular: canlandirmaz, egilimleri gosterir(Cin Tiyatrosu)

Rol ile mekan arasinda: Brecht’in anlayisinda, dekorda yalnizca gostermeci bir

catisma vardur, onemli olan dekorun islevidir. (Nutku, 2015: s.117)

Brecht’in estetik ilke olarak benimsedigi yabancilastirma etkisinin iki odak noktasi
vardir: Tarihsellestirme ve diyalektik. Tarihsellestirme, gercekligi toplumsal, tarihsel ve
yoresel kosullariyla ve bir siire¢ olarak gosterme yoOntemidir. Diyalektik ise bunlari
karsitliklarin biresimi niteligiyle ele alip, her olgunun iginde barindirdig1 tez antitez
karsithgin1 gozler dnline sermeyi ongoriir. Amag, toplumsal gergekligin dogal ya da tanri

vergisi degismez bir sonug degil bir siire¢ oldugunu gdstermektir. (Candan, 2013: s.109)

2.11.3. Gestus

Gestus kavrami i¢in Brecht’in epik tiyatrosu i¢indeki bir oyunculuk teknigi denebilir.
Gestus kelime kokeni olarak: “Almanca gestus sozciigiiniin anlami: sézle veya hareketle
ifade edilen bir tavir ya da tavrin yonii. ‘Jest, toplumsal jest, toplumsal davranis seklinde
de cevirebiliriz. Epik diyalektik tiyatroda karakterlerin birbirini etkilemesi temel bir
olgudur. Toplumsal iligkiler arasinda da olusan bu temel iliski onlarin birbirlerine karsi
tavirlarini belirginlestirir. Iste bu temel tutumlar gestusu olusturur. Gestus; toplumsal
iliskilerin dislasan, goze goriilen tiim belirtilerini, bir insanin bir baskas1 karsisindaki
tutumunun diisiiniilebilecek tiim ayrintilarini kapsar. Ses tonu, yliziindeki ifade, bedeninin
konumu, bir baskasi1 6nlinde konugsma ve durus bi¢imi, ona gosterdigi tepkiler bunlarin
timii gestusu olusturan 6gelerdir. (Renklidere, 2011: ) Kisacasi bir ya da birden ¢ok
kisinin digerlerinin de kendini gorebilecegi durularda sergiledikleri jest, mimik ve sézlerin

butinudir.
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Brecht’in oyunlarindaki gestus kavrami igin seyircilerin oyuncunun eylemini
algilamadaki toplumdaki ortak kabul onemlidir. Brecht’in Orneklerinde gestus sOyle
anlatilir: “Balik satan biri, bir yandan da satma gestusunu sergiler. Vasiyetini kaleme alan
bir insanin, bir erkegi bastan ¢ikarmak isteyen bir kadinin, bir kimseyi dayaktan geciren
polisin, yaninda ¢alisan on kisiye iicretlerini 6deyen patronun bu eylemleri toplumsal bir
gestusu icerir. (Brecht, 2011: 5.26) Gestusa bir 6rnek olarak da Brecht’in ilk oyunlarindan
2. Edward’ta asilma sahnesinde cellat kurbanin boynuna ipi dolarken Brecht oyuncunun
bundan zevk almasini istemistir. Ancak o zaman seyirciye o karakterin vazifesinin dnemi

ve i¢ diinyas1 gosterilebilecek ancak o zaman oyuncu inandirici olabilecektir.

2.11.4. Diyalektik Tiyatro

Brecht’in diyalektik tiyatro kavraminda celiskilerin birlikte gosterilmesi amaglanir.
Oyunlardaki birbirine zit iki yonii vurgulamak isteyen Brecht, bu ¢atigmay1 kimi zaman
Sezuan’in lyi insaninda oldugu gibi Shan te ve Shui ta’nim bir iyi bir de kotii karakteri
temsil eden iki kisiyi bir arada gostermesi gibidir. Kimi zaman da Cesaret Ana’daki gibi
anag, vicdan1 6zelligi bir yaninda barindiran bir yaninda da para kazanma arzuna engel
olamayan Cesaret Ana’nin bu iki 6zelligi bir arada gosterilir. “Kadinin her karsilagtig
darbenin altindan kalkmasi ve ancak en sonunda yikilmasi, ilk darbelerin ardindan
yikilmis bir kadin1 degil, bagin1 dik tutan bir kadin1 géstermekle inandiricilik kazanir.”

(Candan, 2013:s. 110-111)

2.11.5. Brecht Oyunlarimin Sahneleme Teknigi ve Tasarim Anlayisi

Brecht’in epik tiyatro sahneleme bi¢cimini benimsemesinde birden ¢ok etmenin bir
araya gelisinin etkisi vardir. Oyunlarinda Uzak Dogu hikayelerinin uyarlanmasi ve
yeniden yorumlanmasi, dekor kostiim tasarimindaysa Japon No tiyatrosunun etkileri
goriilmektedir. Oyunlarin ana tasarim 6zelligi yine illiizyonun kirilmasi esasina dayanir.
Richard Wagner’in Birlesik Sanat Yapiti1 ilkesine kars1 ¢ikan Brecht i¢in sahnenin tiim
elemanlar1 uyumla bir potada eritilmesinden ziyade ayrilmasi oyunun verdigi mesaj
dogrultusunda kimi yapilarin daha ¢ok 6ne ¢ikabilmesi durumu vardir. Tiim sahneleme ve

tasarim anlayisinin temelindeyse seyircinin oyuna uzaktan bakabilmesi, kendini
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karakterin duygu durumuyla 6zdestirmemesi, kendi aklin1 devreye sokabilmesi amaglanir.
“Brecht’in epik tiyatro kavramini gelistirmesinde ii¢ dnemli tiyatro tiiriiniin etkisi vardir:
bunlar, gercekcilik, 6z ve bi¢im agisindan; disavurumculuk, bi¢im ve anlatim yoniinden
ve Cin Tiyatrosu; estetik acidan... Karakterler, konusturma orgiisii, yonelis, dekor,
aksesuar gercekeidir. Ancak ayrintilar daha ekonomiktir. Epizodik yapi, projeksiyon ve
sinema, tabelalar digavurumcu akimin etkisidir. Ayrica, bireyin degil, toplumun
vurgulanmasi, savasa karst olusu ve ‘sanat insana yardimci olmalidir’ tavr
disavurumculuktan gelir. Yabancilagtirma etmeni, oyunculuk estetigi, duygulandirmak
degil, diisiindiirmek, yanilsama degil bir davayr savunmak Cin Tiyatrosu’nun etkisini
tagir.” (Nutku, 2015: s.110-111) Oyunlarindaki karakterlerde daha ¢ok tipler 6n plandadir.
Her karakter mutlak bir yogunlugu temsil eder. Kotii olan tamamen kotii iyi olansa

tamamen iyidir. Ikisinin arasindaki miicadele sonucunda ahlaki durum yiiceltilir.

“Epik Tiyatroda, elbette, sahne tasarimi da yanilsamadan uzaklastirilmistir. Bu
anlayistaki dekor ¢alismasinda, ne yasam gergegi oldugu gibi alinir, ne de simgelerden
yararlanilir. Tiyatronun tiyatro, sahnenin sahne oldugu belirtilmek istendiginden
olabildigince bos bir sahne iizerine yalnizca islevi olan dekor kurulur ve esyalar kullanilir.
Bir duvar1 gostermek igin eski bir bez yeterlidir. Ya da duvarsiz bir kap1 oyun agisindan
1s gorebiliyorsa yeterlidir (islevsel agidan tisluplastirma). Brecht i¢in, dekorun oyuncuya

yardimci olmasi énemlidir. Tiim esyalar:
1. Oyuncularin olgiilerine
2. Alacagi govdesel durumlara gore
3. Yapacagi hareketlere gore hazirlanmalidir.” (Nutku, 2015: 5.159)

Brecht, epik tiyatrosunun sahnede olmasi gereken kadar dekor kullanma anlayigina

yonelik Oyun Sanat1 ve Dekor kitabinda sdyle yazmistir:

“Pek ¢ok is yerinde siklikla okunan bir yazi vardir: Isi olmayan giremez. Aslinda
dekoratorlerin boyle bir tabelayr kendi kurduklari oyun yerinin kapisina asmalart
gerekirdi. Sahnede yer alan her seyin oyunda rolii olmali, oyunda rolii olmayan hi¢bir

seye sahnede yer verilmemelidir. Dekoratorlerin biiyiik cogunlugu kiiciik burjuva evlerini
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kanarya kuglarwyla ve kimi ickilerle karakterize eder, séz konusu nesneleri tamamen
mekanik yoldan sahneye oturturlar. Ancak, yine 6yle mekanik yoldan dekordan ¢ikarilip
atilacak nesnelerdir hepsi ve sahnede var oluslar: pek anlam tasimaz. Ilgili nesnelerden
kalkilarak sinifsal farklari saptamak giictiir. Ne zaman biiyiik burjuvalarin yaris
atlarindan gecilmeyen ahirlariyla kiiciik burjuvalarin kanaryalari, biiyiik burjuvalarin
biblolarwla kiiciik burjuvalarin ickileri birbiriyle karistirthr ve kiiciik burjuva
miilkiyetindeki nesnelerin alabildigine azligi tipik bir ozellik gibi vurgulanirsa, o zaman
kisisel miilkiyetin belirleyici ozelligi ele gecirilir ve bu miilkiyetin nasil bir nicelik iliskisi

icinde anakronik karakter tasiyacagi sorusu ortaya atilabilir.” (Brecht, 2011: 5.86)

Toplumcu gercekei bir yazar olan Brecht’in epik tiyatrosunda dekor; gosterisiyle,
pahasiyla veya sadece simgesel giizelligiyle sahnede yer almaz. Onun dekoru oyunun
verdigi mesaja hizmet eder ve seyirci ilizerinde yabancilagtirma etkisini yaratan bir
niteliktedir. Yalin dekoru 6n plana ¢gikaran Brecht’in minimal dekor pargalar1 da oyundaki
sahne degisimlerinde kolaylik saglar ve bu degisimi seyircinin algist dahilinde
gerceklestirerek seyirciyi oyundan koparma niteligi tagir. Ornegin kullanilacak bir masa;
gosterigli, oymali ve agir bir masa olmaktansa ii¢ birlik kuralin1 reddeden Brecht i¢in
aniden degisen sahnede oyuncularin tasidig1 basit, ¢elikten bir masadir. Onemli olan
mizanseni ortaya ¢ikarmaktir ve her dekor degisimi seyircinin 6niinde gergeklesir. “Epik
tiyatro, bilimin bazi ilkelerinin sahnede diiriist bicimde sahne {izerinde uygulanmasini
Ongoren bir ¢abay1 kapsar. Bunun i¢in de, epik dekor higbir zaman diizensiz, daginik ve
yoksul bir tasarim degildir. Tersine, tiim alisilagelmis dekor anlayisindan daha biiytik
disiplin ve bitiinliikk gerektirir. Piscator gibi Brecht’in sahnesi de bir laboratuvardir.

2

Brecht yanilsamay1 tamamen yok etmez ama yanilsamanin 6l¢iisiinii olabildigince azaltir.

(Nutku, 2015: s. 160)

Brecht’in yanilsamadan uzaklagsma ilkesi dekor anlayisinda oldugu kadar 1sik
tasarrminda da gegerlidir. Ornegin giin déngiisiindeki gibi bir zamam belirten aydinlatma
yerine duygu durumunu belirten (tehlike belirten sahnede kirmizi, sakin bir sahnede mavi
vb.) bir 151k tasarimi yapilir. “Epik Tiyatroda isiklama aydinlatmak ve bir durumu
vurgulamak ya da parodiye yardime1 olmak iizere kullanilir. Oyle psikolojik etki yaratacak

giines, ay 15181 ya da oda atmosfer 15131 kullanilamaz. Ornegin yildiz etkisi yapacak
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1siklama anlayis1 yoktur; bir tek ampul ay 151811 gosterebilir. Genel 1s1iklama aydinliktir.
Ciinkli oyuncunun gozleri ve yiiz ifadesi goriilmelidir... Brecht biz seyircilerin uyanik
olmasini istiyoruz demistir. Isiklama gerecleri yani 1sildaklar, spotlar ve reflektorler
seyirciye gorliniir bir bigimde diizenlenecektir. Seyirci 1s1iklarin nereden geldigini gérecek

ve kendisinin bir tiyatroda oldugunu unutmayacaktir.” (Nutku, 2015: 5.162)

“Brecht sahne tasariminda tiimevarim ydntemini kullamir. Once oyunculara
kullanacaklar1 aksesuar ve sahne esyasini verir; bu ¢calismalardan sonra sahnenin atmosferi
icin gerekli olan dekor pargalarini hazirlatir. Bu dekor parcalari yanilsamay1 yaratmayacak
bigimde hazirlanir; dyle ki bazen sahne iizerindeki bir ev bile bir aksesuarmis gibi kabul

edilir.” (Nutku, 2015: 5.163)

Brecht’in epik tiyatrosunda her ne kadar stilize bir dekor kullanilirsa da yiyecek, igecek
malzemeleri, aksesuar gercek haliyle sahnededir. “Aksesuar yiyecek maddelerini
kapsiyorsa, butafor isi yiyecek maddesi kullanilmaz; ger¢ek yiyecek maddeleri kullanilir;
ekmek, peynir, tavuk vb. gibi. Ciinkii Brecht’e gore, yeme i¢cme de para kadar 6nemli bir
gestustur. Ayrica oyuncularin kullanacaklar1 aksesuarlar, silahlar, aletler, para ¢antalari
vb. ¢ok dikkatle segilir ve daima otantiktir. Dekor belli 6l¢iide iisluplastirilmisken,

aksesuarlar-donemine gore- gercek yasamda kullanilanlardir.” (Nutku, 2015: 5.163)

2.11.6. Berliner Ensemble/ Theater am Schiffbauerdamm

Brecht, Theater am Schiffbauerdamm i¢in yazdig: U¢ Kurusluk Opera oyunuyla 1928
yilinda, tiyatroda ilk gosterimini yapar. 1959 yilindan itibaren 2 y1l boyunca Theater am
Schiffbauerdamm’in sanat yonetmenligini iistlenen Brecht, 6liimiiniin ardindan yonetimi
esi Helena Weigel istlenir. Giinlimiizde de Theater am Schiffbauerdamm tiyatro binasi
Brecht’in kurdugu Berliner Ensemble topluluguna ev sahipligi yapmakta, epik tiyatro

caligsmalarina devam etmektedir.
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Sekil 132: Theater am Schiffbauerdamm Binasi- Berlin

“Berlin’in ¢ok sayidaki kanallarindan birinin kiyisindaki  Schiffbauerdamm
Tiyatrosu’nun 6n cephesi Friedrichstrasse’ye bakar. Sekiz yiiz koltuklu bir salonu vardir.
Dis cephesindeki cesitli duvar kabartmalariyla klasik bir binadir. ikinci Diinya
Savasi’ndan sonra yenilenmistir. 1928°de, bakimsiz bir durumda olan bu giizel binanin
restore edilip yeniden topluma kazandirilmasini gergeklestiren aktor E.Robert Aufricht,
iyl bir agilis yapmak istiyordu. Bunun i¢in Brecht’e oneri gotiirdii. Ve iste boylece
Brecht’in en biiyiik tiyatro bagaris1 sayilan Ug Kurusluk Opera ortaya ¢ikt1.” (Nutku, 2015:
s.194)
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Sekil 133: Theater am Schiffbauerdamm I¢ Mekan

Barok bir mimariye sahip olan yapt mimar Heinrich Seeling tarafindan tasarlanmis,
1892 yilinda Goethe’nin oyunuyla agilmistir. 1903 ve 1906 yillarinda Max Reinhardt’in
oyunlarina ev sahipligi yapan mekan, oyun i¢inde tarihte ilk kez doner sahnenin
kullanimina sahit olmustur. Theater am Schiffbauerdamm, 1949 yilinda kurulan Berliner
Ensemble’a, 1954 yilindan itibaren ev sahipligi yapar. Tiyatronun simgesi, sahne
perdesinde resmi bulunan Picasso’nun barig giivercinidir. (https://www.berliner-

ensemble.de/en/das-theater-am-schiffbauerdamm)

2.11.7. Bertolt Brecht Oyunlar1 ve Sahne Tasarimlar

Brecht’in sahne tasariminda ¢cocukluk arkadasi Caspar Neher’le olan is birligi 6nemlidir.
Yine Caspar Neher’in tasarimini istlendigi Edward the Second’a dair Brecht’in bir
anisinda epik tiyatro fikrini sdyle anlatir: ““...Uzun savas sahnesinde asker portrelerinin
olusturulmasinda ¢oziimler Valentin’den geldi.Bu askerler hakkindaki gercekler nedir?
Nedir halleri?’ diye sordu Brecht, ¢aresizlikle. ‘Bet beniz atmistir, korkarlar, daha ne
olacak?’ diye yanitladi Valentin. ‘Bitkindirler’ diye ekledi Brecht ve hemen askerlerin

yiizlerine kalin bir tabaka tebesir atilir. Brecht, bunu oyunun tarzini belirleyen bir ani
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olarak kabul eder, sonraki yillarda bunu, ilk kez kafasinda epik tiyatro fikrinin belirdigi
an olarak aktarir.” (Braun, 2013: s.187)

Sekil 134: Adam Adamdir, Yonetmen: Bertolt Brecht (1926)

Brecht’in yonettigi ilk oyunlardan olan Adam Adamdir’in sahne tasarimini Caspar
Neher’in iistlendigi epik tiirlin 6rneklerindendir. “Bu oyunun anlattig1 inanilmaz kimlik
degistirme seriiveninin seyircide yarattigi sok, yabancilastirma etkisinin ¢ekirdegini tagir.
Aralarda sahne basliklar1 kullanilmasi, lirik boliimlerin oyun eyleminden kesin ayrilisi,
epik oyun bigemine dogru gelisimin belirtileridir.” (Candan, 2013: s.96) Fotografta
goriilen dekor parcalari ve onlarin bir hikaye mekanini temsil edis bi¢imi Brecht’in sahne
tasariminin karakteristik ozelligidir. Sahne tamamen dekorlarla kaplanmaz, yalin bir

tavirdadir. Anlatmak istenen hikaye stilize tasarimla ifade edilir.
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Sekil 135: U¢ Kurusluk Opera, Yonetmen: Bertolt Brecht (1928)

Theater am Schiffbauerdamm’daki promiyerinde biiyiik ses getirmis oyunun sahne
tasarimini Caspar Neher listlenmistir. Oyunun sahne tasarimina dair, Siegfried Melchinger
sunlar1 soyler: “Neher, sahnenin gerisine dev bir buharli org koydu. (Kameradan
yansitilan) sahne basliklarini kurutma kagitlar iizerine bir ¢ocugun elyazisiyla yazdi ve
Paul Klee’nin resimlerinden ¢ikmadigina ancak bir cahilin inanabilecegi bir yamyam
kafasi ekledi. Aslinda orgun yanindaki sahne gerisinde iki perdeyle sahne dniinde ii¢ metre
ylksekliginde gozle goriiliir bir ¢elik tel {izerinde beyaz renkli yarim bir perde vardi; bu
sayede izleyici bir sonraki sahnenin hazirliklarini gorebiliyordu. Cocuk karalamalari
seklinde yazilmis sahne bagliklari, daha sonra eylemi gostermek iizere kalkacak olan 6n
perdeye yansitildi; sahne gerisindeki perdelerse gelecek sahnedeki olaylarin bir 6zetini ve

sOylenen sarkilarin metniyle basliklarini vermek i¢in kullanildi.” (Braun, 2013: s.194)
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Sekil 137: Cesaret Ana ve Cocuklari, Cesaret Ana Roliinde Helena Weigel, Yonetmen: Bertolt Brecht
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Sekil 139: Kafkas Tebesir Dairesi, Yonetmen: Bertolt Brecht
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Sekil 141: Mahagonny Kentinin Yiikselisi ve Cokiisii, Yonetmen: Bertolt Brecht

Caspar Neher’in dekor tasarimini {istlendigi oyun, gergekeilik karsiti tasarimin bir

ornegi olarak bir boks ringinin {izerinde geger.
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UCUNCU BOLUM
3.1950 SONRASI TiYATRO iNSANLARI

Cagdas tiyatroda 1950 sonrasi donem modernizm yerini bir alternatif olarak
postmodern yani modern 6tesi tiyatroya birakir. Donemde alternatif topluluklar 6n plana
cikar. Bu topluluklar, devletten 6denek almayan, kendilerine 6zgii tek bir mekan1 olmayan,
kurumsallagsmis tiyatrolar karsisinda birlesen 6zelliktedirler. “Bu topluluklarin bazi ortak
Ozellikleri var. Sanatsal {iretimin Gtesinde kolektif bir yasam bi¢imi i¢inde var olup,
oyunculuk egitimlerini kendileri orgiitlerler. Yazinsal bir anlayisla kaleme alinmig
oyunlar {izerine ¢aligmaktansa uyarlama, kolaj, dogaglama vb. yontemlerle oyunlarini
kendileri yaratirlar. Seyir ve oyun alanlarini, seyircinin bakisini degisken noktalarda
odaklandiran diizende kurarlar. Bu anlayista tiyatro yapan topluluklara farkli segeneklere
yonelislerinden otiirii 1970’1, 80’li yillarda alternatif yani 6teki segenek topluluklar
dendi.” (Candan, 2012: s.144) Donemin tiyatrolarinin genel 6zelligi, metinden ziyade
performansa ve ana odaklanan sahnelen tiim hikayenin bir kereye mahsus anlatilmasidir.
Mekan tercihi olarak 6zellikle biiyiik salonlu bir tiyatro binasi arayisinda degillerdir ¢ilinkii
onlar i¢in tiyatro hayatin kendisidir ve her an her yerde sahnelenebilmelidir.
Alternatiflerin yaninda Schaubiihne gibi biiyiik ve kurumsallasmis mekani1 olan Peter
Stein ve Thomas Ostermeier ise esnek mekani sahnelemelerine gore her oyunda yeniden
bicimlendirerek gliniimiiz teknolojisinin avantajlarini kullanirlar. Ariana Mnouchkine’in
yaklagimini benimseyen tiyatrolar ise tiyatro amaci disinda insa edilmis fabrika gibi

mekanlar1 doniistiiriirler.

Topluluklarin ortak 6zelligi olarak diinyada yaganan basta 2 Diinya Savasi olmak iizere,
Vietnam Savasi, 1968 Mayis Krizi gibi sosyolojik olaylar topluluklar politik, savag karsiti
bir goriis etrafinda birlestirir. Topluluklar haricindeki Peter Brook, Robert Wilson gibi
tiyatro insanlar1 da tiyatronun var olan islevini sorgulayarak sahneleme bi¢imlerinde yeni

arayislara yonelirler.

198



3.1. Peter Brook (1925-)

(Cagdas tiyatronun Artaud ve Grotowski’'nin onciiligiindeki performatif yaklagimini
benimseyerek bu gercevede oyunlarmi sahneleyen Ingiliz tiyatro ve sinema yonetmeni
Peter Brook, ‘Bos Mekan’ kavramiyla oyunculuk teknigi, tiyatro sahnesi ve mimari
mekan baglaminda calismalar yapmis ve oyuncunun sahne boslugundaki yerini ve
seyirciyle etkilesimini sorgulamistir. Kurdugu Centre for International Theatre Research
(CIRT/ Uluslararasi Tiyatro Arastirma Merkezi) ile oyunculuk teknikleri {izerine deneysel
calismalariyla tiyatronun kiiltiirleraras1 6zelligine vurgu yapmis ve evrensel bir anlatim

sekli lizerinde durmustur.

1925’te Londra’nin batisindaki Chiswick’te dogan Peter Stephen Paul Brook,
Oxford’da egitim gordiikten sonra 1943 yilinda Londra’daki Torch Theatre’da yonettigi
Doktor Faustus oyunuyla kariyerinin ilk adimimi atti. Ardindan sahneledigi bir dizi
oyundan sonra kariyerinin ilk profesyonel deneyimini 1962’de ¢aligmaya bagladigi Royal
Shakespeare Company (RSC- Shakespeare Kraliyet Tiyatrosu) ile yasadi. 1971 yilinda
kurdugu Centre for International Theatre Research’e kadar performans tiyatrosundan
ziyade biiyiik salonlarda sahnelenen, cerceve sahne etrafinda, konvansiyonel tiyatro
oyunlar1 yénetti. “Kraliyet tiyatrosu 6ncesinde sahneledigi oyunlarda Italyan gergeve
sahnenin olanaklarim1 kullanmistir. Fakat siirsellige yonelmistir. The Globe Theater’da
sahneledigi Ring Round the Moon (1950) ve The Haymarket’te sahneledigi Penny for a
song (1951) oyunlarinda, sahnede dekor elemanlar1 belli bir yapiy1 ¢agristirmaz, atmosfer

yaratacak kadar dolu, gercekei bir yanilsama yaratmayacak kadar bostur.” (Aliyazicioglu,

2011: 5.131)

Mesleginin ancak ileriki y1llarinda Antonin Artaud, Jerzy Grotowski, Gordon Craig ve
Konstantin Stanislavski etkisiyle olusan tiyatrosunu icra eden yonetmen, bir donemden
sonra performatif tiyatroya donmiis, o giine kadar ki ¢aligmalar: siiphesiz ki sahneleme
bicimindeki ¢esitliligi  zenginlestirmistir. “Akimin  hemen hemen biitin diger
temsilcilerinden farkli olarak avangart tiyatroya, mesleki yasaminin ¢ok ge¢ bir
doneminde, Ikinci Diinya Savagi’ndan sonraki yirmi yil boyunca basarili ancak

konvansiyonel Shakespeare prodiiksiyonlar1 ve Covent Garden opera ve hafif komedilerin
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yonetmeni olarak iin kazandiktan sonra donmiistiir.” (Innes, 2010: s.171) Bu ¢esitlilik Bos

Mekan kitabinda acikladigi 4 cesit tiyatronun da alt yapisini olusturur.

Peter Brook’un bugiinkii ulastigi noktaya varmasinda ve sahneleme bi¢imindeki
Artaud’un diisiincelerinin etkisi yadsinamaz. Onun benimsedigi sahneleme anlayisi olarak
tiyatronun bir mit tiyatrosu, torensel bir tiyatro olarak insan kokenine doniis ve
evrensellige ulasma cabasinda ilk olarak Artaud’un 1958°de Ingilizce’ye ¢evrilen “Tiyatro
ve Ikizi” adli eserinin etkisi olmustur. O dénemdeki sahnelenen oyunlari -sonralar1 Bos
Mekan’da bunu kavramlastirir- 611 tiyatro olarak niteler ve zamanin modern tiyatrosunun

agmazi onda su sorular1 uyandirir:

Resimde elli yil once gerceklesen devrimde bugiin bizim kendi (teatral) krizimize
uygulanabilecek bir sey yok mu? Gergek ve gergekdisi, hayatin goriinen yiizii ve gizlenen
yvanlari, soyut ve somut, oykii ve ritiiel arasindaki iliskide nerede durdugumuzu biliyor

muyuz? (Innes, 2010: s5.172)

“Bu sorulara buldugu yamitlarin kaynag: Ingilizce’ye o giinlerde gevrilen Artaud’un
Tiyatro ve Ikizi olmustur. Artaud’dan alintilayarak eger gerekliligini yeniden elde etmek
istiyorsa, tiyatro bize sucta, savasta, ya da delilikte ne varsa vermek zorundadir’ diyor
Brook ve ekliyordu: ¢ Mevcut durumumuzun bir hi¢ oldugunu ve bir arayis gereksinimi
icinde bulundugumuzu fark etmeliyiz. Neyin arayisidir bu? Ancak buldugumuzda

anlayabilecegimiz bir seyin arayisidir.” (Innes, 2010: s.172)

Peter Brook Artaud ile bu karsilagsmasindan sonra avangart tiyatroya yonelir ve kendi
tarzint Artaud’unkiyle ayni ismi tasiyan Vahset Tiyatrosu olarak ifade eder ve Jean
Genet’in Paravanlar’ini, 1964’te RSC’de sahneledigi ve sonucunda Tony Odiilii olmak

lizere bir¢ok 6diil kazandig1 Peter Weiss’in Mart Sade’1n1 bu bakis acisiyla sahneler.

Peter Brook’un Vahset Tiyatrosu’nu Christopher Innes, Avan- Garde Tiyatro kitabinda
sOyle aciklar: “Brook i¢in 1964 Vahset Tiyatrosu donemi, Bos Alan’da sik sik atifta
bulunmasindan da anlasilacagi gibi, uygulanma diizeyinde elde edilen basaridan bagimsiz
bir 6nem tasir. Baslangicta Brook ve igbirligi yaptigi Charles Marowitz, amaglarini, tipik
denebilecek bir abartmayla agikliyorlardi: ‘Siirsel durumu, yasamin agkin bir deneyimini’

sok efektleri, haykiriglar, sihirli sézler, masklar, tasvirler ve ritiiel kostiimleri kullanarak
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yaratmak; 151k degisiklikleriyle ‘sicaklik ve sogukluk duygusunu canlandirmak’; ‘insan
bilincinde eszamanli akanlari® gosterebilmek i¢in boliinmiis mekanlarda farkli aksiyonlar
sergilemek ve herkese tanidik gelecek kalp atislarinin ritmindeki hareketle tam olarak
uyacak’ bir fiziksel siireksizlik ritmi yakalamak ce ¢agdas gercekligin pek cok insan
tarafindan kirik ve par¢ali bigimde yasanmasiyla’ iligki kurabilmek. Bu simgeci iligkilerin
eklektik karigimi, Dada ve Artaud’u 0zgiin yari-dinsel tiyatronun korkunglugunu ve

tirkiin¢liigiinii yeniden kesfetmek olarak etiketliyordu.” (Innes, 2010: s.174)

3.1.1. Bos Mekan

Peter Brook, ¢aginin tiyatrosunun seyirci i¢in bir aligkanliktan 6te olmadigini, zaman
ve paranin bosa harcandigini ileri slirerek var olan tiyatronun degismesi i¢in birtakim
arastirmalar yapar. Bu arastirmalarin temelinde Bos Mekan kavrami one ¢ikar. Icerik ve
bicimdeki bu degisiklik onerisi o giine kadar hakim olan konvansiyonel tiyatronun bir
alternatifini olusturur. “Peter Brook’un Bos Alan ve baska yerlerde anlattigi tiyatro
goriistinlin temelinde goriinmezi goriinlir kilmak ve hirs ve kavga yumagina doniigmiis
cagdas toplum insani i¢in yasamsal bir gereklilik olan ve insanin biitiinliigiine seslenen bir

tiyatro yatar.” (Candan, 2013: s. 157)

Peter Brook’un Bos Mekan kitabinda ifadesine gdre 4 cesit tiyatro vardir: Oliimciil
Tiyatro, Kutsal Tiyatro, Kaba Tiyatro ve Ansal Tiyatro. “Brook’a gore bu dort tiyatronun
dordii bir arada olabilecegi gibi bazen kilometrelerce uzakta da olabilirler. Bazen de bir
oyun perdesinde ayn1 gece ikisi birden yan yana bulunabilir. Oliimciil tiyatroyu ise en
tehlikeli olan1 olarak degerlendirir ¢iinkii tiyatroyu asal islevinden uzaklagtirdigi gibi

seyircinin de tiyatrodan sogumasina sebep olacak giictedir.” (Aliyazicioglu, 2011: s.131)

Peter Brook, 4 tiyatro sinifinin iginde en tehlikelisi olarak nitelendirdigi 6liim
tiyatrosunu bu giine kadar var olan, degismeyen, popiiler tiyatro anlayigini ifade ederken
kullanir. Peter Brook’un tiyatro siniflandirmasin1 Sevda Sener Diinden Bugiine Tiyatro
Diisiincesi kitabinda Dolaysiz Tiyatro bagliginda sdyle ifade ediyor: “Glinlimiiziin {inli
yonetmenlerinden Peter Brook, The Empty Space (Bos Alan) adli kitabinda ¢agimizin
tiyatrosunun cansiz, kurumus, heyecan vermez olusunu elestirerek bu tiyatroyu “Oliimciil

Tiyatro” olarak adlandiriyor. Oliimciil tiyatro seyirciden aldig1 para karsiliginda doyum
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saglamayan, geleneksel kaliplar1 yinelemekle yetinen ise yaramaz bir tiyatrodur.
Gelenegin bir zamanlar i¢inde tagidig1 gizil giice sahip olmadig1 i¢in duygu inceliklerini
ifade edemez. Seyirci bu tiyatroya aliskanlikla gider ve kafasini hi¢ yormadan oyalanir.
Oliimciil tiyatro renk ve ciimbiis tuzag ile seyirciyi ¢ekse bile gergek bir gereksinimi
karsilamaz ve aldatmaca bir ilgiyi sOmiiriir.” (Sener, 2006: s.325) Brook’un 6liimciil
tiyatro olarak nitelendirdigi sinifi elestiri yontemine bakildiginda onun iyi bir tiyatro
beklentisi hakkinda seyircinin hikayeyi izlerken sorguladigi ve ayni zamanda eglenerek
O0grenmesini amacladig1 soylenebilir. Bu agidan onun tiyatro yaklasimi Brecht’in epik

tiyatrosundan ilham aldig1 sdylenebilir.

Peter Brook’un tiyatro siniflandirmasinda ‘Kaba Tiyatro’ seyircinin sirk gibi kalabalik
yerde, tasarimdan ziyade kitlesel bir toplanmay1 6n plana ¢ikaran mekanlarda oynanan
oyunlar olarak niteler. ‘Kutsal Tiyatro’ ise kii¢ilk mekanlarda seyircinin oyunla i¢ ice
oldugu bir anlatim sekli etrafinda sekillenen oyun tiiriidiir. “Peter Brook, modern tiyatro
egilimlerini ve calismalarini ise iki kiimede toplamistir. Bu kiimelerden birinde canli,
renkli, eglenceli oyunlar bulunur. Sirk gosterileri, miizikhol gosterileri bu kiimeye girer.
Seyirci ¢ogunlugu bu oyunlart tutmaktadir. Peter Brook bu tiyatroya "Kaba Tiyatro”
demistir. Ikinci kiimeye giren ¢alismalarda genellikle mistik anlam tasiyan ve tdrensel
Ozellikleri olan oyunlar iiretilmektedir. Antonin Artaud’nun, Jerzy Grotowski’nin
tiyatrosu bu kiimeye girer. Bu kiimedeki ¢aligmalarda seyircinin oyuna katilmasi da s6z
konusudur. Peter Brook bu tiyatroyu “Kutsal Tiyatro” olarak adlandirmistir.” (Sener,

2006: s. 326)

Kutsal ve Kaba Tiyatro’ya dair Ozlem Aliyazicioglu doktora tezinde su ifadelere yer
verir: “Kutsal Tiyatro olarak adlandirdigi yonelim ise, tiyatronun iginde bulundugu
yilizyillardir siiren gelenekleri yasatan degerler ve uygulamalardir. Bu oyuncuyu uzak bir
koseye, cercevelenmis, dosenmis, aydinlatilmig, boyanmis, yiikseltilmis bir alaninin
tizerine koyan bir kullanimdir. Brook, bunu, oyuncunun kutsalligina ve sanatin
kutsalligina inanmayanlar1 inandirmak istercesine bulunmus bir ¢are olarak degerlendirir.
Ve sunu sorar; Ya da bunun gerisinde, acaba 1siklar ¢ok parlak, rastlasma ¢ok yakin olursa

bir seylerin foyas1t meydana ¢ikar, korkusu mu vardir?’’ (Aliyazicioglu, 2011: s.139)
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‘“Kaba Tiyatro giinii kurtaran, halkin begenisine uygun tiyatrodur. Halka yakin ve
bicemden yoksundur. Caglar boyu kilik degistiren bu tiyatronun hepsinde tek bir ortak
nokta vardir; kalabalik. Kalabaligi, estetikten yoksun bir ortamda, ter, tuz, giiriiltii ve koku
olarak tanimlamis, tiyatronun ise tiyatroda degil arabalarda ya da yiikk vagonlarinda
gerceklestirildigini sdylemistir. Kaba tiyatroyu tanimlarken sadece bunlardan ibaret
olmadigini tek bir deyim olan tiyatronun, 1siltili avizeleri de kapsadigini sdyler. Brook,
kaba tiyatroyu ‘Her tiir kullanilabilir ara¢’in kullanilmasi ve estetige iligskin her seyin de

yikilist’ olarak yorumlamistir.” (Aliyazicioglu, 2011: s.139)

Peter Brook’a gore tiyatro, Kutsal Tiyatro ve Kaba Tiyatro’nun birlesimi olmalidir. Bir
anlamda kitleleri tiyatroya ¢ekebilecek kadar gii¢lii, tasarim 6zelliklerini icinde barindiran,
sirk gosterilerindeki gibi eglenceyi i¢inde barindiran tiyatroyla seyircinin oyuncuyla i¢i
ice oldugundaki giiglii etkilesimi saglayabilecek ve seyircinin ruh diinyasina hitap
edebilecek kadar etkili ayn1 zamanda ince konular tizerinde diistinmeye yoneltebilecek bir
tiyatronun karisimi olmali. Iste bu tiyatroya Peter Brook, “Ansal Tiyatro” tanimlamasini
kullanir. “Ivedi Tiyatro olarak da bilinen Ansal Tiyatro, bu sebepleriyle de Ne Gerekliyse
O tiyatrosu olarak tanimlanabilir.” (Aliyazicioglu, 2011:s. 140)

Ansal tiyatro kavramini Sevda Sener’in tanimindaki gibi “Dolaysiz Tiyatro” olarak
adlandirir. Sevda Sener bu Dolaysiz Tiyatroya Peter Brook un kendi deyisiyle 3 sekilde
oldugundan bahseder. “Prova (Repetition), Temsil (Representation), Yardim (Assistance).
Prova, en 6zgilin anlatimi bulmak i¢in tekrarlanir. Temsil 6zelligi, oyunun yasamla ne
kadar kaynassa gene de yasamin kendi degil, temsili oldugunu belirten 6zelligidir. Yardim
ise yonetmenden gelir. Peter Brook bu ii¢ sozciigiin bas harflerinden yola ¢ikarak bu
yontemin formiiliinii RRA formiilii olarak adlandirir. Dolaysiz tiyatro hem yapinti hem
gercek, hem dogaglama hem bigimlendirilmis, hem yakin hem uzak, hem ice yonelik hem
sogukkanli, hem rahatlatic1 hem iz birakici bir tiyatro olma savindadir.” (Sener, 2011: s.

316)

Peter Brook’un tiim bu ¢alismasinin hedefinde cagdas tiyatronun eski giiciine

kavusmasi, ana odaklanmasi ve ona gore sekillenmesi, seyircinin oyundan bir seyler
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alimlayabilmesi ¢abasi vardir. Ona gore tiim bu kavramlarin etrafinda sekillenen biitiinciil

bir tiyatro anlayisi tiyatroya hakim olmalidir.

3.1.2. Centre International de Recherches Theatrales-CIRT/Uluslararasi
Tiyatro Arastirmalar:1 Merkezi

Peter Brook, 1970’de Royal Shakespeare Company’de Bir Yaz Gecesi’'ni
sahneledikten sonra 1971 yilinda Paris’te Uluslararasi Tiyatro Arastirmalar1 Merkezi’nin
kurar ve bagsma gecer. Bu merkezin uluslararasi yapisindan dolay1r bir¢ok iilkeden
katilimcisi olur. Bu ¢esitlilik hem kiiltiir hem de dil bakimindan farkliliklara ve zenginlige
yol agsa da dil bakimindan engeller dogurur. Bunun ¢6ziimii, Brook’a kiiltiirlerarasi,
evrensel bir tiyatronun kapisini aralar. “Merkez, ilk gosterimini 1971°deki iran Persepolis
Festivali’'nde Orghast ile yapti. Oyun, belli bir dilin kullanildigi karmasik bir kabul
toreniydi. Daha sonra topluluk, Afrika’ya seyahat etti. Amerika’da Ulusal Sagirlar
Tiyatrosu ve Teatro el Campesino ile Avustralya’da yerli kabile iiyeleriyle ve diinyanin
bir¢ok bagka iilkesinde farkli gruplar ile farkli iletisimsel siirecleri anlama adina c¢alist1.”

(Brockett, 1993: 5.632)

“1971°de Paris’te kurdugu Centre Internationale de Reserches Theatrales- CIRT
(Uluslararast Tiyatro Arastirmalari Merkezi) ile Peter Brook’un bir yonetmen olarak
calismalar1 giderek deney yoOniinde gelisti. Cesitli uluslardan sanatgilarla birlikte Paris’in
kuzeyinde eski bir operet sahnesine yerleserek, torenselligi arastiran, dilin islevini
sorgulayan denemeler yapti. Sagir ve dilsizler okulunda, ruh hastalarinin 6niinde, Afrika
ve Avustralya’da Bati uygarligiyla hi¢ karsilasmamais yerliler arasinda oyunlar oynamalari,

toplulugun arastirmalarinin bir pargasiydi.” (Candan, 2013: s.154)

3.1.3. Theatre des Bouffes du Nord

Peter Brook, 1974 yilinda bugiin ismiyle anilan Paris’te 1876 yilinda insa edilmis,
Theatre des Bouffes du Nord yapisini restore ettirir ve mesleginin ileriki yillarina ait

oyunlarini burada sahneler.
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Sekil 142: Theatre des Bouffes du Nord Binast

Peter Brook i¢in mimari mekan ve sahne birbiriyle iliskili olmalidir. Mimari mekan
oyunun atmosferine hizmet eder. Bu nedenle tiyatro yapinin malzemelerinin goriindiigii,
briitalist bir anlayisla oyuna atmosfer kazandirmasi amaciyla restore edilmistir. “Peter
Brook, on dokuzuncu yiizyila ait harap bir Paris melodram sahnesini bulunmusg bir mekana
cevirmistir. Topluluk, ¢ergeve sahnesi kalmamis olan mekanin koltuklarini sokiip att1 ve
oray1 degisebilir bir tiyatro mekanina ¢evirdi. Yikik duvarlar ve ¢atlaklar korundu. Mekani
cogunlukla toprak ¢ikmalar veya dekorlarinin bir pargasi olarak mekana ekledikleri su
elemanlar1 gibi unsurlarla adapte ediyorlar. Bulunmus mekanlarda ¢evre de sahne

tasariminin bir pargasi olur.” (Benedetto, 2012: 5.52)
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Sekil 143: Theatre des Bouffes du Nord I¢ Mekan

Eski ¢erceve sahneli bir tiyatronun yeniden restore edilmesiyle giiniimiizdeki seklini
alan Theatre des Bouffes Nord, restore sonucunda seyircinin ding kalmasini hedefleyen
Peter Brook i¢in seyir yeri diizeni olarak daire seklinde, seyircinin sahneyi i¢ine alarak
yerlesmesi hedeflenmistir. Ayn1 sebepten oyun boyunca seyir yeri karartilmaz ve bu
mimari diizenle oyun seyirci iligkisi list noktaya taginmaya calisilir. Tiyatro salonu klasik
cergeveli sahneden donemin daha ¢ok deneysel tiyatrolarina ev sahipligi yapan buluntu
mekanlarindan birine donistiirilmiistiir. “Deneysel tiyatro topluluklar1 siklikla seyirciyi
performans ortaminin farkinda kilarlar. Bi¢im ve konum (i¢ mekan veya dis mekan) ve
tiyatro binasinin bi¢imi ve karakteri cevreyi etkiler. Peter Brook’un Bouffes du Nord
tiyatrosunu ele alalim. Eski, dagilan bir c¢ergeve tiyatro, bulunmus mekana
donistiirilmiistiir. Mekanin i¢ kisimlari performansa belirli bir atmosfer saglar. Bu
Londra’daki Oliver Tiyatrosu’nun agik, beton diizenlemesiyle tam bir karsitlik i¢indedir.
Tiyatroda yer alan malzemenin dogas1 bu materyal kosullarindan etkilenir. Bu, seyircilerin
sunulan oyunu seyretme deneyimini degistirir. Seyirciler ¢evrenin niteliginin kendilerini

etkilemesinden kaginamazlar. Ne kadar sicak ya da soguk, ne kadar siirli veya
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genisletilmis oldugu seyircinin kendisine sahnede sunulan imgeleri nasil algiladigini

etkiler.” (Benedetto, 2012: 5.21,22)

3.1.4. Peter Brook Sahneleme Teknigi ve Tasarim Anlayis1

Peter Brook’un sahneleme tekniginde onun Bos Mekéan kitabinda belirttigi su sorularin

cevaplari ve onlar1 bulma cabasi yatar:

“Neden tiyatro? Ne i¢in? Eski bir anit ya da tuhaf bir gorenek gibi yasayan tarihe
aykirt bir sey, yas haddinden emekliye ayrilmis bir garabet mi o? Nigin alkislyyoruz, neyi
alkisliyoruz? Sahne gercek bir mekan mi hayatimizda? Ne gibi bir islevci olabilir? Neye
hizmet edebilir? Neyi bulgulayabilir?” (Brook, 1990: s. 49)

Donemin tiyatrosunun cansiz yapist Peter Brook’u rahatsiz eder. O olmasi gereken
tiyatrodan bahsederken ani vurgular. 20. yiizyil basindaki tiyatroda yasanan degisimleri
bir hayli ilgi ¢ekici ve dnemli bulur fakat araya giren biiyiik savaslar ve bunun sonucunda
buhran artik yeni tiyatronun oncekiyle bir olmamasi gerektigi, farkli donemlerin farkl
olaylara vurgu yaptigindan tiyatronun sahneleme bigimindeki biiyiik bir degisime 6zlem

duyar.

“ Hayat yerinde durmuyor, oyuncu ve izleyici tizerinde rol oynayan etkiler var, baska
oyunlar, sanatlar, sinema, televizyon, giindelik olaylar, tarihi yeniden yazmak ve giindelik
dogruyu degistirmek igin el birligi yapiyorlar. Moda gibi oylesine wvir zivir bir seye uzak
kalabilecegini sanan canli bir tiyatro, canliligindan bir seyler yitirir. Tiyatroda daha énce
dogmusg her bi¢im oliime yazgilidir; her big¢im yeniden diigiiniilmelidir, yeni kavrayis tarz
da kendi c¢evresinde biitiin etkilerin damgasini tasiyacaktir. Bu anlamda tiyatro

gorecelidir.” (Brook, 1990: 5.17)

Tiyatroyu canli bir varlikla es deger tutan Peter Brook, bu ifadesinde onun devingen
yOniinii ortaya ¢ikarir. Sabit kalan, degisimden etkilenmeyen bir sahneleme tiirii yine onun
i¢in bir Olii tiyatro olarak nitelendirilir. Bu nedenle tiyatronun islevine dair sorular bir kez

degil her donem tekrarlanarak sorulmali ve donemin cevabina gore sekillenmelidir.
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“Insan tiyatroya yasami bulmak icin gider fakat tiyatronun disindaki yasamla icindeki
vasam arasinda hi¢hbir fark yoksa tiyatronun bir anlami yoktur. Tiyatro yapmaya gerek
yvoktur. Fakat eger tiyatronun icindeki yasamin disaridakinden daha goriiniir, daha canlt

bir yasam oldugunu kabul edersek, o zaman onun disarisiyla hem ayni, hem de bir sekilde

farkl oldugunu gérebiliriz.” (Brook, 2007: s.14)

Bu ifadesiyle Brook, kendi tiyatrosu icinde seyircinin 6nemini de vurgular. Ciinkii
Brook, tiyatroyu bir diislincenin kenara birakildig1 eglence araci olarak goérmez, seyirci
oyunlarda hayatin kendisini alimlamalidir. “Guy Dumbur, Peter Brook Ne Istiyor baslikli
makalesinde ‘Tiyatro nedir? Doldurulmasi gereken bu ‘bos mekan’ nedir? Sorusunu
Brook’un tiyatrosu iizerinden cevaplar ve onun istegini aktarir. Ona gore; tiyatro, bu
insanlarin ne sokakta, ne evde, ne meyhanede, ne dostlukta, ne psikanalistin masasinda ne
de kilise veya sinemada bulamadiklart ‘bir sey’dir. Tiyatro ‘simdinin sanatidir’. ‘yasayan
bir konsantrasyonun i¢inde iireyebilecegi bir arenadir.” Cilinkii o, bir kalabaligin konsantre
dikkatinin, bir yogunluk yaratacak ve bu sayede herkesin giindelik hayatin1 yoneten gii¢ler

tek tek ve daha netce goziikebilecektir.” (Aliyazicioglu, 2011: s.138)

Brook’un sahneleme teknigi basta olmak iizere tiyatrosunun her alaninda eklektik
ogeler karsimiza ¢ikar. Uzak dogu tiyatrosundan, Hint destanindan etkilesimler bir yana
onun i¢in Shakespeare de ¢ok 6zel bir tiyatro insanidir. Onun Elizabeth tiyatrosundaki
etkilesimleri ve Shakespeare oyunlarina duydugu ilgili hem metin olarak Shakespeare’in
oyunlarin1 yorumlamaya hem de dekor acisindan Elizabeth tiyatrosundan esinlenmelere

yol agar.

“..Ornegin Elizabeth tiyatrosunda sahne dekoru olmamasimn en  biiyiik
ozgiirliiklerden biri oldugunu anladik. Elizabeth dénemi sahnesi: Ozelliksiz, agik bir
viikselti —birtakim kapilart olan bir yer, topu topu- bu, oyun yazarmmin hi¢ ¢aba
gostermeden izleyicileri, cani isterse, fiziksel diinyanin hepsini kapsayan sonu gelmez
vanilsamalarla kamg¢ilanmasina olanak veriyordu. Ac¢ik arenasi, genis balkonu, biraz
daha kiigiikge ikinci balkonuyla Elizabeth dénemi tiyatro evinin degismez yapist on altinct

yiizyll izleyicisinin ve oyun yazarmin kafasindaki evren modeline benziyordu —tanrilar,
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saray ve halk- ii¢ kat birbirinden ayri ama ¢ogu kez birbirine karismis durumda- tam bir

filozof diizenegi gibi bir sahne.” (Brook, 1990: 5.109-110)

Brook, Elizabeth tiyatrosu sahne tasarimiyla da ortiisen bir sekilde Bos Alan kavramini
One ¢ikarir ve oyunun sahnelenebilmesi i¢in sahnenin bastan sona dekorla kapli olmasi
gerekmedigini hatta seyircinin salona adim attig1 andan itibaren sahnenin dekorla kaph
olmasimin onun imgelemini siirlandiracagindan endigse eder. Onun i¢in sahne dekoru
seyirciyi i¢ine almali mekanla koprii islevi gormelidir. Ayrica dekorun yarattigi donuk bir
yanilsamaya kars1 ¢ikar. Nasil ki sahnede bir hikaye ilerliyorsa dekor da hareketli olmal,

bastan sona sabit bir sekilde kalmamalidir.

“Diyelim bir oyun hazirliyoruz ve dekor hakkinda diisiinmeye basliyoruz. Bu basit ve
temel soru uygulamayla ilgili bir sorudur: “Iyi mi, degil mi? Bir islevi var mi? Ise yariyor
mu?” Eger baslangi¢ noktast olarak bos uzami alirsaniz, tek soru verimlilik sorunudur.
Bos uzam yetersiz mi? Eger yanit evet ise, o zaman olmazsa olmaz égelerin neler oldugu
diistiniilmeye baglanir. Ayakkabicimin zanaatimin temeli ayagi vurmayan bir ayakkabi
yapmaktwr; tiyatro zanaatimin temeli de ¢ok somut ogelerle, seyirciyle birlikte igleyen bir

iliski iiretmektir. ” (Brook, 2004: s.55)

3.1.5. Peter Brook Oyunlar1 ve Sahne Tasarimlar:
Peter Brook oyunlarinda c¢arpici sahnelemelere basvurmus, seyircinin sosyo-Kkiiltiirel
yapisina gore farkli mekanlarda farkli tarz oyunlar sahnelemistir. Sahne tasarimlarinin

ortak noktasinda Brook’un Bos Mekan kavrami gercevesinde boslugu eklektik, dogu-bati

sentezindeki 0gelerle bigimlendirmek vardir.
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Sekil 144: Bir Yaz Gecesi Riiyas1 Yonetmen: Peter Brook, 1971

Peter Brook, Bos Mekan kavraminin bir 6rnegi sayilabilecek Royal Shakespeare
Company’de sahneledigi Bir Yaz Gece Rilyasi’nda, oyuncularin ve dekorun tek diizlem
etrafinda degil sahnenin bir kutu seklinde diisiiniilmesiyle hacmin tasarlandigi ve
oyuncunun hacim igerisinde salincaklar sayesinde serbestce hareket ettigi goriiliir. Ayn
zamanda oyuncularin etrafini saran bembeyaz panolardan birka¢ fonksiyonel salincak
hari¢ hicbir dekor 6gesinin olmamasi da herhangi bir bos mekanin hikdye anlatimina
olanak saglayacagi goriislinii destekler. “Bir Yaz Gecesi Riiyasi’nda ¢ergeve sahnenin
icine yerlestirilmis beyaz bir riiya kutusu gibidir. Kutunun seyirciye agik birakilan ucu
seyirciyi bu siirsel mekana davet eder. Oyuncularin sahnedeki devinimini ikinci katin ve
salincaklarin yardimiyla saglayan yonetmen, bu sahnelemede boslugun paylasiminin da

sinyallerini vermeye baglamistir.” (Aliyazicioglu, 2011: s. 132-133)
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Sekil 146: ik’ler Yénetmen: Peter Brook 1975
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Peter Brook 1975°te Theatre des Bouffes du Nord’un ilk yapimlarindan ik’ler’i
sahneledi. Tiyatro’nun mekansal 6zelliginin de sahne tasarimiyla biitiinlestigi, atmosfer
yaratimina katki sagladigi oyunda mekanin mistik goriintiisii ve seyircilerin oturma diizeni
Ik’ler’in var olan mistik havasii yansitmakta basarili oldu. “Brook, tiyatronun
restorasyonu sirasinda Italyan sahnenin merkeziyetgiligini kirmak igin, sahne ile salonu
birbirinden ayiran sinir1 ve sahne yiikseltisini kaldirmistir. The Iks oyununda bu olanagi
seyircinin geleneksel bakisini kirma yolunda her iki uzami aym diizlemde birlestirerek
kullanmis, oyuncularla seyircileri, bir agik bicim tiyatrosu diizenince yerlestirmistir.
Sahnenin bir boliimii oyun alanina doniisiirken, seyirciler de bu alanin hemen kenarinda,

oyuncularin karsisinda yarim daire yaparak yere oturmuslardir.” (Camurdan, 1996: 5.53)

1979 yilina gelindiginde Peter Brook’un tiyatrosunun kiiltiirlerarasi 6zelligini ¢ikaran
ilk oyun, Mahabharata’nin habercisi Farid Uddin Attar’in Kuslar Meclisi, Guy Pierre
Cauleau’nun sahne tasarimiyla Avignon Tiyatro Festivali kapsaminda sahnelendi. Bir tiir
ritiiel 6zelligi barindiran mistik oyun, Jean-Claude Carriere tarafindan tasavvuf siirden
oyuna uyarlandi ve Fransizca’ya ¢evrildi. “Toplanti, bir ibibik tarafindan krallar1 efsanevi
Simurgh'u bulmaya ydnlendiren yaklasik otuz kusla anlatiliyor. Destansi semavi gizemli
yollarla yedi vadiyi ge¢melidir. Sevginin, bilginin, hicligin, birlikten, sersemlikten ve
Oliimden arastirilmasi. Herhangi bir masalda oldugu gibi, bu yolculukta ¢ok sayida insan
k1 ve segimleri var.” (https://www.tiendagourmet.co/the-conference-of-the-birds-the-

magnificent-epic-of-the-heavenly-guy-pierre-couleau)
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Sekil 147: Kuslar Meclisi Yo6netmen: Peter Brook, 1979- Avignon Tiyatro Festivali

Oyuncular, 30 kusu temsilen Kuno Schlegelmilch’in tasarladigi maskeleri takarlar ve

metafor olarak insan rkini temsil ederler.

Sekil 148: Mahabharata Yonetmen: Peter Brook (1987)

1985 yilinda Avignon Tiyatro Festivalinde bir tag ocaginda sahnelenen Mahabharata,

Peter Brook’un kiiltiirlerarasi tiyatrosunda ve diinya ¢apinda iin kazanmasinda biiytik bir
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onem tasir. Bir Hint destanindan uyarlanmig olan Mahabharata’nin orijinal dili
Sanskrit¢edir ve Diinyanin Yiice Siiri anlamina gelir. “18 cilt ve 100.000 dizeden olusan
bu epik anlati, iki biiyiik ailenin, kotii yiirekli Kaurava ailesi ile siirgiin ettikleri yegenleri
Pandavalar’in 6ykiisiinii anlatir.” (Candan, 2013: s.155) Bu Hint destanin1 Peter Brook,

Fransiz yazar Jean- Claude Carriere ile destandan oyuna ¢evirir.

“Ug boliimde ele alinan oyun igerigi, su basliklar altinda toplanir Zar Oyunu, Ormanda
Siirgiin ve Savag. Olaylara bir anlaticinin tanitimiyla seyirlik diizeni i¢inde girilir. Stirekli
olarak sahnede bulunan adsiz bir oglan ¢ocuguna atalarinin 6ykiisii oynanmaktadir. Cocuk,
aynm1 zamanda oyun izleyicisinin oyun i¢indeki varligidir. Dolayisiyla oyun, bizlere,
seyirciye atalarimizin yaptiklari baglaminda sunulmaktadir. Avignon’daki ilk dokuz
saatlik oynanisinda yer olarak Rhone nehri kiyisinda ¢anak bi¢ciminde bir diizliik se¢ilmis,
diizligilin arkasindaki kayalik, seyircinin doniik oldugu yanda, bir sahnenin geri fasadi
gibi kullanilmigti. Kostiim ve gereglerde olaganiistii indirgemeci bir yaklasim soz
konusuydu. En gerekli olanin disinda hi¢gbir donanim ayrintisi bulunmuyordu. Bu yalinlik,

Brook’un amacladigi anlatim safliginin pargasiydi.” (Candan, 2013: 5.156)

Sekil 149: Mahabharata Y6netmen: Peter Brook (1987)
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Sekil 150: Mahabharata Y6netmen: Peter Brook (1987)

Sekil 151: Atinali Timon Yo6netmen: Peter Brook
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Sekil 152: Vigne Bahgesi, Yonetmen: Peter Brook (1988)

Peter Brook, Cehov’un Visne Bahgesi’'ni sahnelediginde dekor tasarimi anlayisindaki
farklilikla ilgili sunlar1 séylemistir: “Cehov bir i¢ mekdani ya da dis mekant ayrintili olarak
tarif ettiginde aslinda séylemek istedigi sudur: ‘Gergek gibi gériinmesini istiyorum.’
Oliimiinden sonra, Cehov’un hichir zaman taniyamadigi yeni bir tiyatro bicimi — actk
sahne — ortaya ¢ikti. O zamandan bu yana pek ¢ok prodiiksiyon gosterdi ki, bos bir
sahnede oyuncularin en aza indirgenmis aksesuarlar ve mobilyalarla kurdugu ti¢ boyutlu,
sinemasal iliski, Cehovyen anlamda c¢erceve sahnenin tiklim tikis fotograf gibi

dekorlarindan ¢ok daha gercek goriinmektedir.” (Brook, 2004: s. 3)
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3.2. Julian Beck (1925- 1985), Judith Malina (1926-2015)

1951 yilinda Julian Beck ve Judith Malina ¢iftinin kurdugu New York merkezli
Amerikan deneysel tiyatro grubu, Artaud’un ¢alismalarindan esinlenerek olusturulmus,
mekan, yer sinirlamasit olmadan cesur ve carpici oyunlari seyirci odakli olarak
sahnelemislerdir. Donemin ana akim oyunlarina karsi ¢ikan gruplarindan olan Living
Theater Broadway karsiti Off-off Broadway gruplari i¢inden siyrilmis, caligmalarinin
siirlar1 Amerika’dan diinyaya ulagsmistir. Donemin sisteme bas kaldiran topluluklarindan
Living Theatre, oyunlarinda da prokovatif gosterilerini slirdiirmiis, metin bazli tiyatrodan

ziyade performans tiyatrosunu icra etmislerdir.

“The Living Theatre adin1 tastyan topluluk, 1951 yilinda Julian Beck ile Judith Malina
cifti tarafindan kurulmustu. Bunlar, 1950’lerin baslarinda Broadway’in kiyisinda kalmus,
izbe mekanlarda kendilerince dogruyu arayan aykiri bir tiyatro yapmis, 1958’de
Artaud’un Tiyatro ve Ikizi’ni okuduktan sonra aradiklari yonii bulmuslardi. O giine kadar
ilkeleri yazinsal metni ikinci planda tutarak sahne gergekligini 6ne ¢ikarmakti. Bu tarihten
sonra bas hedefleri, oyun anin1 ger¢ek yasamla 6zdes kilmak oldu.” (Candan, 2013: s.
124)

Donemin alternatif tiyatro topluluklarindan olan Living Theater, diger alternatif
topluluklardaki gibi biiyiik 6l¢iide oyunlarini insanlar1 harekete ge¢irmek, kurumsallagmis
tiyatrolara karsi1 ¢ikmak, (kurumsallasmis Broadway’e alternatif olarak cikan off-off
Broadway gruplarina dahil olmuslardir) basit bir ifadeyle sokaktan gegen insanin da
tiyatroya katilmasi1 amactyla gergeklestiriyorlardi. Donemin 1968 yilinda Fransa’da ortaya
cikan Ogrenci hareketi gibi Amerika Vietnam savasindaki, savas karsiti eylemlerin
ifadesinden etkilenen Living Theater, Artaud’nun tiyatrosuyla tamisana kadar
sahnelemesini daha ¢ok politik durusla sahnelemis, Artaud’un ardindan tiyatronun kiside

olusturdugu degisimlere bilingaltina yonelik bir felsefeye evirmislerdir.
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3.2.1. Living Theater Sahneleme Teknigi ve Tasarim Anlayislar

Sekil 153: Living Theater Toplulugunun Julian Beck Onderligindeki Provasi

Amerika’nin off off Broadway tiyatrolarindan en {inliisii olan Living Theater,
benimsedigi alternatif tiyatro anlayisi i¢erisinde metin bazli tiyatro yerine performansa
yonelmiglerdir. Seyirci katilimmin en iist seviyede olmasini amacglayan grup, oyun
mekanlar1 olarak klasik tiyatro salonlarinin yerine kara kutu sahneye sahip olan buluntu
mekanlar1 tercih etmistir. Dekor-kostiim ise gosteristen uzak, gerektiginde giinliik
kiyafetler ve minimalist dekorlarla, oyunun ama¢ dogrultusunda, mesaja odaklanan bir
tasarim anlayisina sahiptir. “Living Theatrecilarin kurumlagmis tiyatrolara karsi
getirmeye ve yerlestirmeye calistiklart yenilikler i¢inde en Onemlisi sanat ile yasam
arasindaki ayrimi kaldirmaktir. Bunun i¢in ilk yaptiklar1 sey geleneksel tiyatro yapilarimin,
sahnelerin disina ¢ikmak olmustur. Giindelik ¢evre ya da gilindelik ¢evrenin olagan
uzantilarinda ortaklasa {trettikleri metinlerle ortaklasa c¢aligmalar sonucu seyirciye
sunduklar1 temsillerde seyirciyi de oyunun igine ¢ekerek is birligi boyutunu
genisletmislerdir. Seyirciyle yapilan is birliginin yani sira ona meydan okuyarak
seyircinin aliskanliklarindaki kliseleri kirmaya calismiglar, bu yolda seyircide karsi

oymay1 uyandirarak onu etkinlestirmeyi amag¢lamigslardir.” (Sokullu, 1988: 5.55-56)
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Benimsedikleri ideoloji nedeniyle sik sik yerlerinden ayrilmak zorunda kalan topluluk,
1968°’de New York’ta mekanlar1 miihiirlenip, ceza aldiktan sonra yurt diginda turneye
cikarlar ve hep buluntu mekéanlarda, gosterisli kostim ve dekordan uzak oyunlarin

sahnelemeye devam ederler.

3.2.2. Living Theater Oyunlar1 ve Sahne Tasarimlar

Sekil 154: Simdi Cennet Olsun! Yo6netmen: Julian Beck (1968) Avignon Tiyatro Festivali

Living Theatre’in en cesur ve ses getiren oyunlarindan Paradise Now (Simdi Cennet
Olsun)’da 1968 yilinda ilk kez sahnelendigi Avignon festivalinde oyuncular, seyircilerin
de sahnede yer almasini isteyerek, seyircilerle bir etkilesim yaratmay1 hedeflemislerdir.
Metinden bagimsiz ilerleyen oyun, ana odaklanir, anin gegiciligini vurgular. Sahnede
hi¢bir dekor 6gesine yer verilmez, giinliik hayattan farkli bir kostiim kullanilmaz hatta
oyuncular yar1 ¢iplak bir sekilde performanslarini sergilerler. “Mysteries ve daha sonraki
Simdi Cennet olsun, Living Theater’in o donem tiyatro anlayisini yansitan tiim 6zelliklere
sahipti. Yazili metin, dekor, kostiim olmaksizin oyuncular kendi giinliik giysiler i¢inde,
kimi zaman da ¢iplak olarak ortaya ¢ikiyor, kendi kimlikleri i¢inde anlik torensel bir oyun
olusturuyorlardi. Bunu yaparken seyirciyle biitiinlesmek, seyircinin tam katilimini

saglamak en biiylik amaclariydi.” (Candan, 2013: 5.126)
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Sekil 155: The Brig, Yonetmen: Judith Malina (1963)

Living Theater’in 6nemli bir diger oyunu 1963’te sahnelenen The Brig’ti. Oyuncularin
etrafindaki tel orgli onlar sariyor, bir hapishane izlenimi uyandiriyordu. “Living
Theatre’in anarsist yagam goriisii dogrultusunda yorumlanan oyun, askeri tutuklular
kogusunda geciyordu. Yerde tebesirle ¢izilmis ¢izgiler ortasinda oturan tutuklularin
birbirleriyle konugmalar1 yasakti. Hareket etmeleri gerektiginde beyaz ¢izgiyi agmak i¢in
izin istiyorlardi. Her seyin emir ve boyun egme diizeni i¢inde yapildigi, bos anlarda Deniz
Kuvvetleri El Kitabi’nin okundugu korkung bir baski diinyasi yansitan oyuna anlamsiz
yinelemelerden 6te bir kurgu yoktu. Bu yapim, Living Theatre kurucularina kendi
diistincelerinin Artaud’unkilerden bir noktada ayrildigini gosterdi. Artaud’un zuliim
tiyatrosunda dehset, hayal giiciiyle yaratilabilirken Beck ile Malina i¢in dehset,
gercekligin kendisiydi. (Candan, 2013: 5.124)
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Sekil 156: Misteriumlar ve Daha Kiigiik Oyunlar

“265 gosteriyle en cok yinelenen Mysteries, dogaglamayla gelismis bir oyundu. Dokuz
boliimiiniin ilki, bir kisinin bes-alt1 dakika seyirciyle yiiz yiize durusuyla basliyordu.
Sikilan seyirci tepki gostermeye baglayinca oyuncular, seyircinin arasinda bir asagi bir
yukari kosturarak Amerikan dolarinin {izerindeki sozlerden bir tiirkii sdyliiyorlardi. Bu
sirada bir kadin, sahnede Sanskrit dilinde bir ‘Hindu Raga’ dogaclamasi yapiyordu.
Seyircinin huzursuzlugu yiiksek gerilim noktasina vardiginda Julian Beck sahneye ¢ikip
barig ve Ozgiirlik sloganlar seslendirmeye basliyordu. Seyirci arasinda tiitsii tagiyarak
dolagan oyuncularin sahneye donmeleriyle sesli bir alistirma i¢in ¢ember olusturup 15
dakika birtakim sesler mirildanip sallaniyorlardi. Oyunun birinci bdliimii, oyuncularin
sahne Oniinde oturarak yoga nefes alistirmalar1 yapmalariyla sona eriyordu.” (Candan,
2013: s.125) Giiniimiizde hala devam eden Misterium etkinlikleri, dramatik tiyatro
anlayisindan uzak, seyirci katiliminin iist diizeyde oldugu, genis ¢apli yoga ve meditasyon

yapilan toplu bir etkinlik olarak ifade ediliyor.
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3.3. Jerzy Grotowski (1933-1999 )

Tiyatronun performatif yoOniinii ortaya c¢ikaran, modern tiyatronun yenilik¢i
insanlarindan yonetmen, oyuncu, egitmen ve tiyatro kuramcisi Jerzy Grotowski; kurdugu
Tiyatro Laboratuvari’yla oncii performans c¢aligmalar1 gergeklestirmis, sinemanin
donemdeki etkisiyle zorlagan tiyatronun rekabetini, “Yoksul Tiyatro” kuraminin 6ziindeki
seyirci ve oyuncu iligkisini 6ne ¢ikarmig ve hem oyunculuk hem de sahneleme bakimindan
tiyatronun Oziline donmeyi hedeflemistir. Laboratuvar tiyatrosundaki g¢alismalariyla
dogdugu iilke olan Polonya’nin siirlar1 disina ¢ikmis, Artaud’nun araladigi performansa

yonelik sahneleme bi¢imini gelistirerek, glinlimiize kadar ulagsmasini saglamistir.

1933 yilinda Polonya’da dogan Jerzy Grotowski, liniversite egitimini oyunculuk
tizerine alir. “Hiristiyan Bat1 kiiltiiriiyle yetismis, 6grencilik yillarinin sonuna dogru Cin
Hindistan gibi yerlere yaptigi gezilerde Dogu uygarligiyla tanigmis, bu arada Rus
tiyatrosunu yakindan izlemis biri olmasi, Grotowski’nin alisilmisin 6tesinde arayislara
yonelmesini agiklar. Dogu-Bat1 biresimi olarak nitelendirdigimiz kiiltiirleraras iletisim
kopriisii lizerinde varlik gosteren Grotowski, 1951-1955 aras1 Krakov’daki oyunculuk
okulunda egitimini tamamladiktan sonra 1955-1956’da Moskova’daki Devlet Tiyatro

Enstitlistinde yonetmenlik dalinda uzmanlasti.” (Candan, 2013: s.128)

Polonya’ya tekrar dondiiglinde 1959°da yazar Ludwik Flaszen ile beraber devlet
destegiyle Opole adindaki yerlesim yerinde ‘Theatre of 13 Rows’ adly, kii¢iik bir kasabada
tiyatro act1. Tiyatroda yonetmenlik gorevini Grotowski, dramaturg gorevini de Flaszen
listlenmisti. “Edebiyat, drama elestirmeni ve yazar olan Flaszen’in resmi konumu,
tiyatronun edebiyat danigsmanligiydu... Flaszen kendisi ¢aligmalar1 hakkinda sunlari sdyler:
‘Ornegin, Grotowski’nin calismasini analiz ederken salt bir kabuk halini almus,
aklilestirilmis ya da yapaylagsmis olan seyleri bulmaya calisirdim. Reddedilebilir olani
¢coziimlerdim. Artik ¢6ziimlemenin faydasiz kaldigini hissettigim anda, kalanin gercekten

canli bir sey oldugunu bilirdim.” (Braun, 2013: s.218)
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3.3.1. Theatre of 13 Rows/ Polonya Laboratuvar Tiyatrosu

Sekil 157: Theatre 13 Rows Binast

Theatre 13 Rows (13 Sirali Tiyatro) stiidyo tiyatrosu, 1958 yilinda, Opole kent
meydaninda Freud’un oyunuyla, oyuncular Stanistawa Lopuszanska-tawska ve
Eugeniusz Lawski Onciiliigiinde agilisini yapti. Tiyatro dar sahnesiyle beraber kiigiik bir
alana (72 m2 performans alani ve sahne arkasi dahil toplam 84.5 m2) sahipti ve tiyatroda
izleyici i¢in on ii¢ sira koltuk (toplamda yaklasitk 116 koltuk) bulunuyordu.
(https://grotowski.net/en/encyclopedia/theatre-13-rows_) Yapinin sahnesinin kiiciik ve
gosterigsiz olmast Grotowski’nin tiyatrosunda hedefledigi, oyuncuyla seyircinin i¢ ige

gectigi sahnelemeye olanak sagliyordu.

Donemin Polonya’s1 2. Diinya Savasi’ndan ¢ikmis, yoksul bir iilkeydi. Fakat tiyatro
konusunda da geri kaldiginin bilincindeydi ve Opole kent yonetiminin Flaszen’e Theatre
13 Rows’da tiyatro ¢alismalar1 yliriitmesi {lizerine verilecek destege bakilirsa, tiyatronun
onemi iizerinde duruyorlardi. “Bu donemde tiyatro yonetimden fon almakla beraber
bunun ¢ok ciizi bir miktar oldugu unutulmamalidir. Polonyali yazar Jan Kott, Polonya’nin

o donemde ‘laboratuvar-tiyatro’ liiksiine imkan taniyacak muhtemelen tek iilke oldugu
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kadar, oyuncularini a¢ birakacak kadar da yoksul olduguna isaret etmistir.” (Braun, 2013:

s.218)

Opole kent yoOnetiminin destegiyle, Grotowski ve Flaszen onciiliiglinde kurulan,
Theatre 13 Rows (13 Sirali Tiyatro) oyun sahnelemenin yan 1sira oyunculuk teknigi
iizerine ¢alismalar yapmak iizere kurulmustu. Sahnede, topluluk oyunculari tarafindan
gelistirilen Grotowski liderliginde, ‘Grotowski Metodu’ ¢ercevesindeki calismalarin
sonucu sahneleniyordu. Topluluk 9 degismeyen iiyesiyle 1965 yilina kadar kendi sinirlari
igerisinde bir¢ok yenilik¢i calismaya imza att1. Toplulugun oyunculuk temelli ¢alismasi
iizerine “1959°da Polonya’daki tiyatro ortaminin, Ingiltere, Fransa ve baska Avrupa
tilkelerinde oldugu gibi yonetmen egemenliginde bulunmasi akla gelir. Yonetmenin
onceligi karsisinda oyuncunun sanatinin bir anlamda savsaklanmasi, dengesizlik
etmenidir.” (Candan, 2013: 5.129) Bu nedenle oyunculuk sanatinin gelisimindeki eksikligi
goren Flaszen, bu boslugu da doldurmak adina oyun sahnelemenin yaninda oyunculuk

teknigini daha ¢ok one ¢ikarir.

Sekil 158: Theatre 13 Rows’ta Oyunculuk Calismasi
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Toplulugun en 6nemli amaci, metin bazli bir sahneleme anlayisindansa oyuncunun
hareket alanin1 genisleten, oyunculuguna daha fazla imkan veren performans bazli bir
sahnelemeyi ortaya koymakti. Topluluk bir siire sonra bu oyunculuk tizerindeki ve
deneysel ¢alismalart nedeniyle ‘Laboratuvar Tiyatrosu’ ismini aldi ve daha biiyiik bir

Odenek bularak 1965 yilinda merkezini Wrokaw’a tagidi.

Topluluk, Opole’den Wrokaw’a tasindiginda ayni ¢aligma yontemlerini devam
ettirdiler. “13 Sirali Tiyatro’da yaptiklar1 gibi burada da yazinsal erdemlerinden ¢ok,
oyuncuya genis olanaklar tantyan metinler {izerinde yogunlagmayi siirdiirdiiler.1959-1961
doneminin yapitlari, Cocteau’nun Orfe’si, Byron’un Kabili, Goethe’nin Faust’u,
Mayakovski’nin Misterio Buffo’su Kalidasa’nin Sakuntala’si ve Mickievicz adli bir
yazarin Oliim toreniydi. 1962°den 1968’e kadar gerceklesen oyunlar ise, Slovacki’den
Kordian, Vigpanski’den Akropolis, Marlowe’dan Dr Faustus, Shakespeare Vigpanski’den
Hamlet, Calderon’dan Sadik Prens ve son olarak toplulugun kendi olusturdugu

Apocalypsis cum Figuris’ti.” (Candan, 2013: 5.129-130)

Grotowski’nin Tiyatro Laboratuvari’inda gerceklestirdigi ¢alismalar sonucunda onun
laboratuvar kayitlarini igeren ‘Yoksul Bir Tiyatroya Dogru’ kitabinda, yaraticis1 oldugu
ve sahneleme bi¢imi onun etrafinda sekillenen tiyatro terimi “Yoksul Tiyatro’ ortaya ¢ikar.

Yoksul Bir Tiyatroya Dogru’da laboratuvar tiyatrosunu soyle anlatir:

Bizim Tiyatro Laboratuvari’ndaki yapimlarimiz ise farkli bir dogrultuda ilerliyor.
Birinci olarak, biz eklektizmden sakinmaya ¢alisiyoruz, tiyatronun cesitli disiplinlerin
bilesimi olarak diigiiniilmesine karsi koymaya c¢alisiyoruz. Biz neyin tiyatroya 06zgii
oldugunu, bu faaliyeti diger temsil ve géosteri kategorilerinden ayiran seyi tanimlamanin
pesindeyiz. Ikinci olarak, bizim yapimlarimiz, oyuncu seyirci iliskisinin ayrintili
sorusturmalaridir. Yani biz, oyuncunun kisisel teknigi ile sahne teknigini tiyatro sanatinin

ozii olarak sayryoruz. (Grotowski, 2016: s.2)

3.3.2. Yoksul Tiyatro

Yoksul Tiyatro’nun ortaya c¢ikmasimna zemin hazirlayan en Onemli toplumsal

gelismelerden biri; sinema ve televizyonun teknolojinin gelismesiyle hiz kazanmasi

225



dolayistyla bunun karsisindaki tiyatronun teknoloji bakimindan sinema ve televizyonla
yarisamamasi sonucu seyirci Kkitlesinin azalmasi ve donemin savastan etkilenen
Polonya’sinin yoksul olmasindan 6tiirii gosterisli yapimlara kaynak bulamamasidir. Tam
bu ortamda oyunculuk egitimi bakimindan donanimli ve iiniversite yillarinda Rusya, Cin
ve Hindistan gibi llkelerdeki tiyatrolar1 arastiran, 6zellikle Moskova Sanat Tiyatrosu
incelemelerinde Stanislavski’nin oyunculuk metodundan etkilenen Grotowski, tim bu
gelismeler sonucunda Yoksul Tiyatro terimine ulasir. Grotowski’nin Yoksul Tiyatro’su
Oziinde soyle tanimlanabilir: gosteristen uzak, tiim tasarim Ozelliklerden arindirilmais,

cekirdeginde seyirci ve oyuncunun arasindaki sinirlarin kalktigi bir tiyatro.

Grotowski Yoksul Tiyatro caligmalarini anlattigi kitabr Yoksul Bir Tiyatroya Dogru’da

sahneleme bi¢imini sdyle ifade eder:

Gereksiz olan her seyi yavas yavas eledigimizde, makyaj, ozel kostiim ve senografi,
ayrt bir gosterim alani (sahne), 15tk ve ses efektleri olmadan da tiyatronun var
olabilecegini kesfettik. Algisal, dolaysiz, canli bir katilima dayalr oyuncu seyirci iliskisi
olmadan tiyatro var olamaz. Bu ¢ok eski bir kurumsal gercektir elbette, ama bu gercek
uygulamada siki bir bigimde sinandiginda, tiyatroya iligkin alisilmis goriislerimizin
bir¢ogunun temelini ¢iiriitiiv. Edebiyat, heykel, resim, mimarlik, 151k, bir sahneye koyanin
yonetimi altinda oyunculuk gibi farkli yaratici sanat dallarimin bir sentezi olarak tiyatro
anlayisina meydan okur bu gercek. Soz konusu sentez tiyatrosu bizim Zengin tiyatro
(kusurlart agisindan zengin) olarak adlandirdigimiz ¢cagdasy tiyatrodur. (Grotowski, 2016:
s.19)

Grotowski, kitabinda ifade ettigi gibi Wagner’den beri siliregelen birlesik tiyatro
kavramina kars1 ¢ikar. Bu kavramin etrafinda sekillenen tiyatroyu ‘zengin tiyatro’ olarak
betimler. Onun i¢in 6n planda olmasi1 gereken oyuncu ve seyirci birlikteligidir. Bunun bir
sebebi de donemde sinema ve televizyonun gelismesiyle tiyatronun bu sanat dallartyla
rekabette geri kalmasidir. Zengin tiyatro dedigi tiyatro bi¢iminde seyircinin sahneden
dordiincii duvarla ayrilmas1 ve sahnedeki gosteris, seyir deneyimi agisindan sinemadan
farksizdir ancak sinemanin bu tip tiyatro yaninda daha ¢ok avantaji vardir. Grotowski’ye

gore ¢agin tiyatrosunu zora sokan bu durum Piscator’un rekabet yontemlerinde oldugu
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gibi sahneye perde asilarak, projeksiyon yansitilarak tiyatroya has teknolojik aletlerle
¢oOziilemez. Ne kadar teknik donanim gelismis olursa olsun sinemanin kendine has dogasi,
olay degisimiyle beraber hizli mekan degistirme gibi avantajlariyla tiyatro bu sekilde
yarigamaz. Ona gore rekabetin tek yolu, tiyatronun 6ziine donmektir. (Grotowski, 2016:
s.6) Grotowski’ye gore oyunun sahnelenebilmesi i¢in dekor, kostiim veya herhangi bir
yardimc1 0ge olmayabilir ama mutlaka en az bir oyuncu ve en az bir seyirci bulunmasi

gerekir.

Yoksul Tiyatro bir bagka yoniiyle de incelendiginde Grotowski’nin seyircinin
bilingaltina bilingli bir sekilde miidahale etme istegi goriiliir. Ona gore tiyatro seyircinin
diisiince diinyasinin derinlerinde iz birakmali, orada sakli olani ortaya c¢ikarmalidir.
“Grotowski, uygar toplum yasaminin insan ruhunu ve bedenini birbirinden ayirdigi
goriisiindedir. Insan, bir yandan usuyla toplum diizeninin koydugu kurallara uymaya
calisirken, diger yandan i¢giidiilerinin geregini yerine getirmek zorunda kalir. Sonunda
bir ikilemin iginde stiriiklenerek, parcalanmis benliginde, kimi isteklerini niyetlerini
maskelemeye baslar. Tiyatronun gorevi de, bu maskeleri ¢ikartip insan1 gercek Oziine

dondiirmektir.” (Karabulut, 2014: s.144)

Grotowski yoksul tiyatrosunu Artaud’nunkine benzer bir sekilde sadece hikaye
anlatma aract olarak gormez. Onun i¢in yoksul tiyatro ayni zamanda bir terapi aracidir.
Oyuncu sahne iizerindeyken bunun bilincinde olmali ve seyirciyle iliskisini Oyle
kurmalidir. Yine Artaud ile ayn1 sekilde ilkel kabilelerin ve dogu kiiltiirliniin mitlerinden
etkilenmis ve ayni sekilde deneyime odaklanmistir. “Oyunculuk sanatinin 6zii seyirciye
bir sok gecirtilerek, onun kendi derinliklerine inmesini saglamaktir. Bunun sonucunda
kendini yeniden kesfedecek olan seyirci parcalanmis benligindeki diyalektik karsitlig
fark ederek, ruhu ve bedeni arasinda bir biitiinliigii yakalamis olacaktir. Oyuncu bu
biitiinlesmeyi1 saglamakla yiikiimliidiir. Biitiinlesmenin saglanabilmesi ise, dinsel ve
geleneksel degerleri sekillendirdigi kolektif bilincaltina inmekle miimkiindiir. Insan
kiiltiiriiniin 6ziinii var eden kolektif bilingaltinin en alt katmaninda mitler yatar. Iste,
tiyatronun kutsal gorevi, insani bu mitle yiizlestirerek maskelerin birer birer diigtiriilmesini

saglamaktir.” (Karabulut, 2014: s.144) Dolayisiyla Grotowski, oyunculuk sistemiyle
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mitler aracilifiyla insan dogasinin 6ziine inmeyi ve o 6zdeki olan biteni ortaya ¢ikarmay1

hedefler.

3.3.3. Grotowski Sahneleme Teknigi ve Tasarim Anlayis1

Oyuncu seyirci iliskisinin 6n planda oldugu Grotowski oyunlarinda sahne tasarimi, bu
etkilesim merkezinde gergeklesir, sahne diizeni seyircinin konumlanigina gore ayarlanir.
Bunun disindaki tiim plastik deger oyunun atmosferine sagladigi katki kadar olusturulur.
Tiim sahnelemelerini yoksul tiyatro ilkelerine gore seyirciye sunan Grotowski i¢in
oyuncunun anlatimi tiyatronun merkezindedir. “Oyuncu, jestlerini kontrollii bir sekilde
kullanarak désemeyi bir denize, bir masay1 giinah ¢ikarma hiicresine, bir demir pargasini

canli bir partnere, vb. doniistiirebilir.” (Grotowski, 2013: s. 7)

Ozdemir Nutku Diinya Tiyatrosu Tarihi kitabinda Grotowski’nin Yoksul Tiyatro
cevresindeki tasarim ve sahneleme teknigini maddeler halin soyle 6zetler: “Dogal olarak,
bdyle bir ¢aligma i¢in yeni bir oyunculuk yontemi de gerekir. Grotowski'ye gore ii¢ cesit
oyuncu vardir: 1. Akademik tiyatroda goriilen "ilkel oyunculuk", 2. Sahne {izerinde s6z
ve hareketle kompozisyona giden "yapay oyunculuk" ve 3. Bir kavrami anlatabilmek i¢in
yansilanan seyin biiyiitiilmesiyle "tiplesmeye gotiiriilen oyunculuk" Grotowski, bu li¢lincii
tirdeki oyunculugu 6nerir. Onun oyuncu egitiminde saptadig1 bazi ilkeler vardir. Bu

ilkeleri sdyle 6zetleyebiliriz:
a) Oyuncunun Kusurlar1 Saklanmaz Kullanilir.
b) Giysi ve Aksesuar, Oyuncunun Y oldagidir.
c¢) Her Karakter, Ses ve Govde Kullanilarak En Salt Yolda Ortaya Cikarilir.
¢) Oyuncu ve Seyirci Arasinda Dogrudan Dogruya Bir Bag Olmalidir.
e) Makyaj Gereksizdir.
f) Seyircinin Bilingaltina Ozellikle Saldirilmalidir.” (Nutku, 1963: s. 254-255)
Sahne tasarimindan ve mimariye kadar etki eden tiim bu etmenler, oyuncunun

seyirciyle kurdugu iligkisini, oyuncunun ifade giiclinii dogrudan etkiler. Grotowski’nin
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oyunculuk metodunun temelinde, oyuncunun i¢ itkileri ile dis tepkileri arasindaki bagin
sonucunda ger¢eklesen eylemlerin seyirciye yansimasi vardir. Grotowski oyunculukla
ilgili bu yaklasim sdyle ifade eder: «...Itki ile eylem birlikte var olurlar: Beden kaybolur,
yanar ve seyircinin gordiigii bir dizi goriilebilir itkiden ibarettir. Oyleyse, bizim
yaklastmimiz  negatif yoldur- becerilerin  toplanmasindan  degil, engellerin
kaldirilmasindan meydana gelir.” (Grotowski, 2016: s.6) Dolayisiyla tiyatrosunda tiim
engellerin kaldirilmasini hedefleyen Grotowski i¢in sahnede boyali dekorlarin yer
almamasi, oyuncularin makyaj yerine mimiklerini 6n plana c¢ikarmasi, kusurlarin
gizlenmemesi, seyir yeri sahne arasindaki mesafenin kaybolmasi gibi ilkeler bu amaca

hizmet etmektedir. Bu sayede seyircinin bilingaltina daha kolay ulasilabilir.

Ayni ama¢ dogrultusunda sahnede bulunan aksesuar ya da iizerindeki kostiimiin
kullanim1 oyuncunun roliinii sahnelerkenki simirlarin1 belirler. Adeta oyuncunun
uzantistymis gibi oyuna hizmet eder. “Oyuncu aksesuar1 canliymis gibi kullanirsa, ona
hayat verir. Giysi ve aksesuar "oyuncunun bir uzantisi" olarak kullanilirsa, jestleri
smirlayarak onlar1 vurgular. Ornegin, kolsuz, yan taraflarindan dikili bir giysi, oyuncuya
kollarin1 kullandirmaz. Aksesuar hi¢bir zaman siis degildir; tek gorevi oyuncunun anlatim
giiciinii arttirmaktir. Ornegin, yukarda sdz ettigimiz Kordian'da, Grotowski, hastane
somyalarini akrobasi hareketleri yapan jimnastik aletleri olarak kullanmistir.” (Nutku,
1963: 5. 255) Oyuncunun bu kadar 6n planda oldugu Grotowski sahnelemelerinin bir diger
olmazsa olmazi da oyuncunun akrobatik yoniiniin gii¢lii olmast, tistiin fiziksel performans

sergilemesidir.

3.3.4. Grotowski Oyunlar1 ve Sahne Tasarimlar:

Grotowski’nin oyunlarinda mekan 6n plana ¢iktigindan dekor, kostiim tasarimeisinin
yerini mimar alir. Clink{i tasarimcinin gorevi 6n sahneyi tasarlamak degil seyirci ve
oyunculari i¢ine alan tiim mekani tasarlamaktir. “Senografik diizenleme agisindan giristigi
denemelerin ilk asamasinda Grotowski’nin her yapim i¢in farkli bir seyir-oyun iliskisi
denendigi gozlenir. Ilk oyunlarda yerlestirme diizeni, oyunu seyirciye yaklastirma
yoniindedir. Kabil oyunu seyirci koltuklar arasindaki koridorda oynanmisti. Sakuntala’da

da oyun alani, benzer bicimde 6n ve arka koltuk kiimeleri arasina yerlestirilmisti.”
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(Candan, 2013: s.132) Grotowski’ye gore her yapim i¢in o oyunun 6ziine gére mekanin

her kosesinin oyuna dahil oldugu farkli bir tasarim gereklidir.

Grotowski’nin tiyatrosunun tasarim agisindan Artaud’la benzer olmasinin yani sira
arasindaki farklardan biri aydinlatma ve ses sistemidir. Artaud’un tiyatrosunda efektler,
1s1lar ve giiriiltii 6n plandayken Grotowski’de aydinlatma sadece i¢in mum, gaz lambasi
gibi dogal aydinlatma, ses i¢in de teknik bir ekipman degil sadece oyuncularin dogal

sesleri kullanilir.

Sekil 159: Akropolis, Yonetmen: Jerzy Grotowski (1962)

Akropolis’te Grotowski’nin deyimiyle kurumsallagsmis tiyatrolarin kullandig1, renkli
boyali dekorlar sahnede yer almaz. Onun yerine karakterlerin kendilerine bir diinya insa
etmek icin kullandig1 soba borular1 vardir. “Odanin ortasinda kocaman bir sandik duruyor.
Sandigin iistiine madeni hurdalar y1gilmis: degisik uzunluk ve genislikte soba borulari, bir
el arabasi, bir kiivet, civiler, ¢ekigler. Her sey eski, pasli ve hurdacidan gelisigiizel
alinmisa benziyor. Sahne donaniminin gercgekligi pas ve metalden olusuyor. Aksiyon

ilerledik¢e oyuncular onlarla sagma bir uygarlik insa edecekler...” (Flaszen, 2016: s.45)
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Sekil 160: Akropolis Oyun Provasi

“Kostiimler, ¢iplak bedenler, orten delikli ¢uvallardir. Delikler, tenin yirtilmasini
diisiindiirecek bir malzemeyle yapilmistir; o deliklerden bakarak yarali bir gdvdeyi
gorebilirsiniz. Ayaklar i¢in agir ahsap ayakkabilar, baslar i¢in tek bigimli bereler. Bu,
kamp {iniformasiin sgiirsel bir versiyonudur. Kostiimler birbirlerine benzerlikleriyle
insanlar1 kisiliklerinden soyar, cinsiyet, yas ve toplumsal sinifi belli eden isaretleri silerler.”
(Flaszen, 2016: s.45) Fotografta goriildiigli iizere mekanin ortasinda sahnelenen oyunda,
oyuncularin ¢evresi seyircilerle sarilmistir. Bu sayede Grotowski; seyirci ve oyuncularin
arasinda bir yap1 kuruldugunu, seyircinin aksiyonun mimarisine katilabildigini ve baski

olusturuldugunu belirtir.

Bir diger oyun Sadik Prens’te sahne diizenlemesi oyunun mekanin ortasinda
seyircilerinse adeta bir arenada miicadele izlemesini animsatan bir sekilde tasarlanmistir.
“... Boylece seyirciler, koklii bir degisime ugratilmis bu perspektiften hareketle, sanki bir
ringde hayvanlar seyrediyorlarmis ya da bir ameliyata bakan tip 6grencileriymis gibi
oyunculara tepeden bakabilirler (hem bu mesafeli, asagiya dogru bakis aksiyona bir ahlaki

kurali ¢igneme duygusu katar.” (Grotowski, 2016: s. 6)
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Sekil 162: Sadik Prens Sahne Diizenlemesi Sergisi
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Sekil 163: Dr Faustus, Yonetmen: Jerzy Grotowski (1963)

Bir manastir yemekhanesinde gegen son aksam yemeginde Faustus’un basindan
gecenleri anlattigl dini oyunda, mekanin her yeri sahneye doniismiis, biiyiik¢e iki masada
seyirciler agirlanmis, ayni zamanda seyircilerin arasina iki oyuncu da yerlestirilmistir.
Burada seyircileri ve oyunculari birbirinden ayirt eden unsur kostiimleridir. Faustus ilahi
giiclin temsiliyle bembeyaz, masadaki iki oyuncu da simsiyah giyinmistir. “Marlowe’un
Dr Faustus’unda izleyici, hem sahne, hem de dekor ve sahne araci islevi goren ii¢
yemekhane masasinin etrafina yerlestirilmis banklara oturtulmustu. Izleyiciler
girdiklerinde, ilk masanin baskdsesine oturmus, kendilerini sanki konuklarmis gibi Son
Yemek’e davet eden Faustus’la karsilasiyorlardi. Onlara Faustus tarafindan sunulan
yemek, Onlerindeki masanin {izerinde, Faustus’un hayatinda oynanan sahnelerin
montajiydi. Hatta bir noktada, yakinligi nedeniyle, fiziksel agidan ger¢ekten korkutucu bir
vahgetle, bir sarayli Faustus’u o6ldiirmeye calisiyordu. Aslinda Faustus’un lanetlenen
kurbana dontistiigii dini ayine, metaforik bir komiinyonun katilimeilartymis gibi dahil olan

seyirciler de, giindelik varoluslarinin bayaligini temsil ediyordu.” (Innes,2010: 5.205-206)
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Sekil 164: Kordian Oyununun Grotowski’ye Ait Cizimi

“1962 tarihli Kordian’daki en 6nemli deneme, seyircinin, oyunun bir par¢asi olmasiydi.
Kordian, Polonya’daki bir halk kahramani, akil hastasi gibi goriilerek timarhaneye
kapatilan bir devrimciydi. Bu oyunda oyun yeri biitiin olarak bir akil hastanesi, seyirciler
de hastanenin oteki tutsaklariydi. Degisik diizeylerde oyun alanlari ve hasta ranzalar
yerlestirilmisti. Buralarda oturan seyirci, kendisiyle ayni giinliik giysiler i¢indeki 6teki

oyuncu hastalarla karistirilma tedirginligi yasayabiliyordu.” (Candan, 2013: s.135)

Sekil 165: Kordion, Yonetmen: Jerzy Grotowski (1962)
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Sekil 166: Apocalypsis cum Figuris Yonetmen: Jerzy Grotowski (1968)

Seyircilerin oyuncularin ¢evresini sardig1 Apocalypsis cum Figuris’in bir gosterimine
katilan Aysin Candan, oyun hakkindaki izlenimini soyle aktariyor: “Bos bir alanda yer
alan az sayida seyirci, kendisini, ger¢ek bir duruma seyirci olmaktan ¢ok tanik konumunda
buluyordu. Isik, en aza indirgenmisti. Oyun yar1 karanlikta, giinliik giysiler i¢indeki

oyuncularin tagidiklart mumlarla aydinlatilarak oynaniyordu.” (Candan, 2013: s.135)
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3.4. Richard Schechner (1934 -)

Modern cagin gosterim sanatlarinda Oncii caligmalariyla 6ne ¢ikan Amerikali
performans kuramcisi, tiyatro elestirmeni ve yonetmen Richard Schechner, 20. yiizyilin
son ¢eyreginde performans ve ¢evresel tiyatro kuramlarini ortaya ¢ikarmis ve akimin en
onemli temsilcilerinden olmustur. Kurdugu The Performance Group ile birlikte
Performing Garage’da seyirci katiliminin ve fiziksel performansin iist diizeyde oldugu,
tiim ¢evrenin tiyatro mekanina dahil edildigi ¢cevresel tiyatroya dair sahnelemeler yapmis,
editorii oldugu The Drama Review dergisinde ¢evresel tiyatronun ilkelerini belirledigi
makaleler yazmistir. Halen New York Tisch School of Arts’ta Performans Caligmalari
Boliimii’nde profesor olarak ¢alismalarina devam eden Richard Schechner, 1980’den
sonra ¢evresel tiyatronun artik tam anlamiyla uygulanabilir olmadigini diislinerek
performans ¢aligmalarina agirlik vermis, yerini asistan1 Elizabeth le Compte’nin liderlik

ettigi off-off Broadway ekiplerinden Wooster Group’a birakmaistir.

1934°te New Jersey’in Newark sehrinde diinyaya gelen Richard Schechner, {iniversite
lisans egitimini Cornell University’de Ingilizce iizerine, yiiksek lisansini ise Iowa
University’de tamamlar. “Egitimini master derecesinde basariyla bitiren Schechner,
Cornell Universitesinin giinliik gazetesi olan Cornell Daily Sun’daki ¢alismalari ile yazi
islerinde deneyim kazanir... Cornell ve lowa iiniversitelerindeyken sik sik tiyatro
prodiiksiyonlari tizerine yazdig1 elestiriler onun yolunu tiyatroya ¢evirir.” (Aliyazicioglu,

2011:s.158)

1960 yilindaysa tiyatro ve sanat {izerine yazilarin yer aldigi diinya ¢apinda en saygi
deger dergilerden The Drama Review’1n editorliigiinii tistlenen Richard Schechner, tiyatro
yazilarinin yaninda New York basta olmak tizere, Hindistan, Sangay gibi iilkelerde tiyatro
calismalar1 yapar. Ozellikle Uzakdogu ve Asya iilkelerindeki izlenimleri onu kaliplasmus

batil1 tiyatronun disina ¢ikmaya ve torensel tiyatro lizerine diistinmeye iter.

1969 yilinda yayimladig:1 Ritualtheater baslikli makalesinde batili tiyatronun bireysel
yonii ile geleneksel tiyatronun toplumsal yoniinii karsilastirir. “Bizim batida tanidigimiz
durumuyla sanat ile kendini geleneksel olarak biitiin diinyada gosteren tiyatro arasindaki

fark, geleneksel tiyatro topluma yonelikken, Bati sanatinin bireysellestirilmis olmasinda
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yatar. Topluma yonelik bi¢imleri i¢inde tiyatro, hem toplumsal yapici, hem de askin ya da
cosku doludur. Ama bizim sanatimiz bu ikili ve geligkili islevini ¢oktan yitirdi ve bunun
yerine bir bireycilik islevine dontistii: Protestan-kapitalist etnik.” (Aktaran Caliglar, 1993:
s.366) Yine ayni makalede iki tip gosterimi geleneksel tiyatronun performatif yoniine
vurgu yaparak karsilastirir ve torensel tiyatronun toplumu harekete gecirme etkisine sahip
oldugunu, seyircinin yalniz seyreden kisi sifatindan siyrilip ayn1 zamanda gdsterinin bir
parcast oldugundan etkinin arttiim1 ifade eder. “Gelene§imiz yazili bir gelenek
oldugundan, bizim i¢in bir yiik halini almistir. Sozle gelenek, tiim dogalligiyla, kendi
bi¢imi i¢inde, onu olusturan, degisen kiiltiirii izler. Buna karsilik yazili gelenekse kendini
pekistirme ve gericilestirme egilimi giider. Bizim gelisimimiz simdi daha eski bir gelenege
dayanmalidir- gosterime (performance).” (Aktaran Caliglar, 1993: s.367) Boylece
performans terimi, Schechner’in ritiiel veya torensel tiyatro olarak adlandirdig1 geleneksel

tiyatronun sahneleme bi¢iminden dogar.

Geleneksel ve batili tiyatroyu c¢esitli etkenler iizerinden karsilagtiran Richard

Schechner, ayn1 karsilastirmayn ritiiel ve tiyatro gosterimi igin de yapar.

YARARLILIK EGLENME
Ritiiel Tiyatro Gosterimi
Sonug almaya yoneliktir Eglenmeye yoneliktir

Orada bulunmayan bir bagkaya yoneliktir | Yalniz orada bulunanlara yoneliktir

Gergek zamani kaldirir, yerine simgesel | Simdiki zamandadir

zamani koyar

Oteyi oraya getirir Seyirci otedir

Seyirci katilir Seyirci izler

Seyirci inanir Seyirci degerlendirir
Elestiri yasaktir Elestiri isteklendirilir
Topluca yaratma Bireysel yaratma

Tablo 2: Richard Schechner’in Ritiiel ve Tiyatro Gosterimi Tablosu (And, 2002: s.111)

Bu karsilastirmalar sonucu batili tiyatronun geleneksel tiyatroyla sentezini benimseyen

Schechner, insanoglunun ilk zamanlarinda oldugu gibi bir hikaye anlatma veya doga
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olaylar1 karsisinda gergeklestirdigi ritiiellerine doniilmesini amaglayan bir torensel
tiyatroyu gergeklestirmeyi hedefler. Dramatik anlatimin yogun ve seyircinin pasif
konumda oldugu batili tiyatroyu cansiz bulur ve seyircinin aktif olarak katilim gosterdigi
fiziksel anlatimin agir bastigi bir gosterime donlismesini ister. Schechner’in
aragtirmalarindaki performans ve ritiiel tiyatrosunun verileri yaninda dénemin alternatif
tiyatrolarinin popiilaritesinin, ticari tiyatrolara kars1 muhalif bir politik durus sergileyen
kiiciik alternatif topluluklarin sayisinin hizla artmasi, donemin 6zgiirliikk lehine degisen
politik yapis1 ve oOzellikle yeni yeni ortaya c¢ikan ‘Happening’ gosterimleri Richard

Schechner’in ¢evresel tiyatro uygulamalarinda dncii bir etken olur.

60’11 yillarda giizel sanatlar ve sahne sanatlari birlikteliginin son noktasi olarak goriilen
happening uygulamalariyla tiim ¢evrenin gosterime dahil edilmesi, ‘0 anda ve orada’
olana vurgu yapilmasi yeni sanat bi¢cimlerini ortaya cikarir. “Egilimi agisindan ve en
koktenci tanimlamalar i¢inde Happening, sanat ile yasam arasindaki sinirda, iki alan
arasinda da isleyerek deviniyordu. izleyicileri olaya katilanlara doniistiiriiyor, bdylelikle
gosterilebilir olmaktan ¢ok, uygulanabilir ve yasanabilir olma 6zelligini tasiyordu. Bir
biling yogunlastirma sanati olarak ¢ogu kez sabitlestirilmis gosterim mekanizmasindan,
dolayistyla da yinelenebilir olmaktan uzak diisiiyordu.” (Caliglar, 1993: s.321) Bu
gosterimlerin ortak hedeflerinden sanati giinliik hayatin i¢ine tasimak vurgusu tiim

¢evrenin sanat olusumuna dahilini gerektiriyordu.

3.4.1. Allan Kaprow ve 18 Happenings in 6 Parts

Schechner’in ¢agdasi; ressam, performans sanatgisi ve happening onciilerinden Allan
Kaprow’un ‘Cevreselcilik’ goriisii ve ‘18 Happenings in 6 Parts’ (6 Boliimde 18 Olay)
gosterisi Richard Schechner’in ‘Cevresel Tiyatrosuna’ 6n ayak olur. “Bu hareketin
icindeki en dnemli isim, bir ressam ve sanat tarih¢isi olan ve 1950’lerde (sanat kavramina
icinde ortaya ¢iktig1 ve goriindiigii biitlin gevreyi dahil eden) gevreselcilik (environments)
ile ilgilenen ve bir sergiyi izleyenlerin de o serginin biitiin baglami i¢inde bulunduguna
inanan ve bu yiizden de seyircilere de yapacagi bir seyler vermeye baslayan Allan
Kaprow’du. 1959°da Kaprow kimliksizligi ifade etmek adina happening olarak

adlandirdigy, bir sanatsal olayin 6zetini yayimladi. Ayn1 yil, bdylesi bir olayin ilk seyirci
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gosterimi gerceklestirildi: 18 Happening 6 Parts. Galeri ii¢ odaciga boliinmiistii ve
projeksiyonla farkli imgeler ve goriintiiler yansitilirken arkada miizik ile ses efektleri
veriliyor ve es zamanli olarak farkli etkinlikler siirtiyordu. Bu eyleme katilanlarin hepsi
bu etkinligin bir parcasiyd: ve eyleme girdikleri anda yaptiklar1 yonlendirmeler dikkate
almiyordu.” (Brockett, 1993: s. 648) 1959 yilinda gergeklesen gosterimde tiim seyirciler

aslinda birer performans sanatgisina doniisiir.

Sekil 167: 18 Happenings in 6 Part, Tasarimct: Allan Kaprow, (1959-1969)

Kaprow, 1959 sonbaharinda New York'taki Reuben Galerisinde sunulan ¢igir agict
olayinda, seyircilere programlar ve katilimlari i¢in talimatlar veren ii¢ zzimbali kart verildi:
“Performans alt1 boliime ayriliyor... Her boliim ayni1 anda gergeklesen ii¢ olay1 iceriyor.
Her birinin baslangici ve sonu bir zil ile belirtilecektir. Gosterinin sonunda iki vurus sesi
duyulacak... Her setten sonra alkis olmayacak, ancak altinci setten sonra dilerseniz
alkislayabilirsiniz.” Bu talimatlar ayn1 zamanda seyircilerin koltuklarin1 degistirmeleri ve
galerinin boliindiigli lic odadan bir sonraki odaya ge¢cmeleri gerektigi zaman da sart
kosuyordu. Bu odalar, Kaprow’un 6nceki ¢aligmalarina atifta bulunularak boyanmis ve
kelimelerin kabaca boyandigi paneller ve plastik meyve siralari ile kolajlanmis yari
saydam plastik tabakalardan olusturulmustu. Seyircilerin katilimini tesvik etmesi, yazarlik

denetiminden vazgegme arzusuyla giidiilenen Cage'in aksine, Kaprow'un birgok

239



happening gosterimindeki seyircileri, sanat¢inin vizyonunun hayata gecirildigi sahne oldu.

(http://www.medienkunstnetz.de/works/18-happenings-in-6-parts/)

Donemin hizla artan happening gdsterimleri ve Richard Schechner’in batili tiyatroyu
performatif yone doniistiirme istegi sayesinde, Schechner, editorii oldugu The Drama
Review’da ‘Cevresel Tiyatro i¢in Alt1 Ilke’ (6 Axioms For Environmental Theatre) adli

makalesini 1968’de kaleme aldi.

3.4.2. Cevresel Tiyatro

Richard Schechner, 1968’de TDR’in bahar sayisinda tiyatro iizerine goriislerini
belirttigi ve 6zlinde tiyatro sanatcisi ve seyircinin i¢inde bulundugu tiim mekani gosterinin
alan1 olarak ifade eden 6 maddeden olusan ¢evresel tiyatronun ilkelerini yayimladi. Ayni
zamanda bu 6 madde, ticari tiyatrolarin karsisinda yer alan bagimsiz, alternatif ve kiiciik
gruplarin; happening, fluxus gibi performans sanatlarinin; Schechner’in ifadesiyle ‘6teki
tiyatrolarin® ortak sahneleme bigimlerini yansitiyordu. Aysin Candan, 20. Yiizyilda Oncii

Tiyatro kitabinda bu 6 maddeyi sOyle aktartyor:

1-Yasam ile sanatin geleneksel ayrimi tizerine kurulu olmayan bir tiyatro tanimi kabul

edilmelidir.

Tiyatro etkinligi, seyirciyi, performansgilart (oyunculari), dramatik metni, duyusal
uyaranlari, mimari ¢evreyi (veya yoklugunu), yapim ekipmanini, teknisyenleri ve gise
gorevlilerini (eger varsa) igerir. Bu tiyatro etkinligi, performanstan yiiksek oranda

bicimlendirilmis geleneksel tiyatroya kadar uzanir. (Schechner, 1968: s. 41)
2-Uzamin biitiinii gosterim icindir ve seyirci icindir.

Schechner, bu madde ile happeninglerden etkinlenmis, insanin giinliik yasantisinin
‘prova edilmis’ halini de gosterimden sayarak ozellikle sokaklarin gosterim mekéanina
dahil oldugunu savunmustur. Dolayisiyla bir performans gosteriminin geleneksel
tiyatroda oldugu gibi kapali salonlarda sahnelenmesi sart degildir. Bir gosterim, seyirci ve

oyuncunun beraberligiyle, herhangi ortak bir mekanda gerceklestirilebilir.
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3- Tiyatro olay, biitiiniiyle doniistiiriilmiis bir alanda da ger¢eklesebilir, bulunmusg bir

alanda da.

Cevre iki farkli sekilde anlasilabilir. Birincisi, bir mekan icinde ve iginde neler
yapilabilecegi; ikincisi, belirli bir alanm kabuliidiir. Ilk durumda, kisi bir alam
dontstiirerek bir ¢evre yaratir; ikinci durumda, bir alanla dogal bir diyalog i¢ine girerek
bir cevre ile miizakere edilir. Yaratilan ortamda performans, bir anlamda izleyicilerin
diizenini ve davranigini sekillendirir; miizakere ortaminda ise performansin izleyiciler

tarafindan kontrol edilmesine yol agar. (Schechner, 1968: 5.50)
4- Ilgi odag esnek ve degiskendir.

Tek odak, geleneksel tiyatronun semboliidiir. Eylemler eszamanli oldugunda ve biiyiik
bir sahneye yayildiginda bile seyirci tek bir yone bakmaktadir. Tek bir yonden bakis, en
panoramik de dahil olmak iizere sahnede gerceklesen tiim eylemi algilayabilir. Bu
panoramik sahnelerin i¢inde, genellikle diger her seyin etrafinda organize edildigi tek bir
odak noktas1 olan ilgi merkezleri vardir. Dolayisiyla bir izleyicinin algist diger tim
izleyicinin algistyla aynidir. Cevresel tiyatro bunu reddetmez yalniz eklemeler yapar.
Birden fazla mekan kullanarak odagi dagitir. Seyirci hikayenin tiimiinii ayn1 anda goremez
ve boylece her izleyici hikayenin farkli yonlerine odaklanir. Farkli deneyim elde eder.

(Schechner, 1968: s. 56)

5- Bir oge baska ogeler adina geri itilemez. Oyuncu, oteki gorsel ya da isitsel
ogelerden daha onemli degildir. Oyuncular bazen kitle, oylum, renk, doku ve hareket

olarak ele alinabilir.

Performansg1 neden diger iiretim unsurlarindan daha 6nemli olsun? Insan oldugu i¢in
mi? Ik aksiyomu tartisirken, teknisyenlerin performansin yaratici bir pargasi olmasi
gerektigine isaret ettim. Cevre tiyatrosunda bir unsur, bagkalarinin iyiligi i¢in kenara
itilemez. Hatta 6gelerin ayr1 ayr1 yapilmasi ve prova edilmesi ve performansin kendisinin,

rakip unsurlarin ilk kez bulustugu alan olmasi bile miimkiindiir. (Schechner, 1968: 5.59)
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6- Metin bir yapimin ne baslangi¢ noktasi ne de amacidir. Hi¢ metinsiz de oynanabilir.

(Aktaran Candan, 2013: s5.145)

Tiyatronun en kalic1 kliselerinden biri, oyunun 6nce gelmesi ve prodiiksiyonun ondan
sonra akmasidir: Oyun yazar ilk yaraticidir ve amaci prodiiksiyona rehberlik etmektir.
Kisi, bu niyetleri yorumlamanin sinirlarina kadar uzatabilir ama daha fazla uzatamaz.

Dolayisiyla performans metnin 6tesine gegebilir. (Schechner, 1968: 5.60)

3.4.3. Performing Garage/ The Performance Group

1968°de Richard Schechner liderliginde off off Broadway tiyatrosu olarak kurulan,
ekip lyelerini Schecner’in O6grencilerinin olusturdugu The Performance Group, New
York- Soho’da bulunan Performing Garage yapisini mesken edinir. 1980°de Elizabeth le
Compte’nin bagin ¢ektigi, The Performance Group uzantis1t Wooster Group’a ev sahipligi
yapana kadar da Schechner yonetiminde kalir.

(https://en.wikipedia.org/wiki/Performing Garage)

Yerlesik bir sahnesi bulunmayan 6nceleri catal-bigcak gibi sofra malzemelerini isleyen
bir fabrikadan doniistiiriilen yapi, geleneksel tiyatrolardan ayriksi 6zelligiyle Schechner’in
cevresel tiyatro uygulamalari i¢in tam olarak istedigi bir mekan olur. Ciinkii Schechner,
bir tiyatro oyununun seyirci tarafindan dogru bir sekilde alimlanabilmesi i¢in tiyatro
mekanindaki gosteriyi oyuncuyla birlikte icra etmeleri gerektigini, cerceve sahnedeyse
sahnedeki 0ziin seyirciye hazir olarak sunuldugunu sdyler. “Geleneksel tiyatro
mimarisinde karanlik salon tipki bir mide gibi, aydinlik sahne agzindan sunulacak hazir

¢ignenmis yasanti ile doyurulmay1 bekler.” (Aktaran Sokullu, 1988: 5.57)
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Sekil 168: Performing Garage Binasi, Soho-New York

Richard Schechner’in esnek yapi amaciyla biitiinlesen Performing Garage, 85-100
kisilik kapasitesiyle oldukca kii¢iik bir mekan olmasina ragmen seyirciyle i¢ ige gecen
performanslara ve ¢esitli dekorlara, platformlara olanak sagliyor. Schechner’in hayalini
yansitan mekanla ilgili Schechner bir sdyleside soyle anlatiyor: “Tiyatro binasinin
degistirilemeyen yonlerinin miimkiin oldugu kadar az olmasini isterdim. En basitinden bir
yuva ya da bina iskeleti gibi olmasini; sadece seyircinin toplanabilecegi, akustik olarak
kontrol edilebilir ve yiyecek erisimi olan bir mekan1 icermesini isterdim.” (Schechner,

2017:s. 56)

3.4.4. Richard Schechner Sahneleme Teknigi ve Tasarim Anlayisi
Cevresel tiyatro baglaminda The Performance Group ile beraber ¢ogunlukla
Performing Garage’da oyunlarin1 sahneleyen Richard Schechner, sahnelemelerini de bu 6

madde etrafinda sekillendirir. Oziindeyse gevresel tiyatronun hayat ile sanat arasinda bir

noktada bulundugu goriisii vardir.
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Richard Schechner sahnelemelerinde her oyun ic¢in o oyuna 6zgii tasarim anlayisi
olmakla beraber oyun gosterimlerinin tim mekana yayilmasi; oyuncularin mekanin her
noktasini kullanabilecegi, seyircilerinse tlim hacim i¢inde istedigi konumda yer alabilmesi
diisiincesiyle sabit dekor veya klasik tiyatroya ait hi¢bir sabit sahne elemani1 —platform,
proskenyon, oditoryum vb.- bulunmamaktadir. Richard Schechner oyun mekaninin

mimarisine dair tasarim anlayisini su sozlerle ifade etmektedir:

“Ben mekant eylemin bir metaforu olarak, eylemi de mekdanin yaratilmasi olarak
gortiyorum. Oedipus’u sahneye koydugumda mekdni Roma donemindeki yuvarlak bir
arena olarak gordiim. Egimli koltuklarla bir arena insa ettik. Ger¢ekten one dogru
Sfirlatiliyordunuz — seyircilerin beklemedigi bir seydi bu. Cesaret Ana i¢in tiyatro mekdni
duvarlara kadar acildi, oyun alammi ipler belirliyordu. Ipler kolayca hareket
ettirilebiliyordu. Boylece degisen diizenlemelere ve oyun alanlarina sahip oluyordu.
Oedipus 'ta mekdan sabitti, ¢iinkii oyun bir dereceye kadar sabitlenmis bir kader tizerineydi.
Cesaret Ana’da ise ana karakterin farkli secimler yapabilecegi diigiincesine sahiptik. Neyi
sectiyse kendisi se¢misti. Oyunun dogast budur. Bu oyunlar tamamen farkl tiirden

mekansal onerilere sahiptirler.” (Schechner, 2017: 5.57)

Doénemin alternatif tiyatrolarinda da goriilen ortak bir 6zellik olarak o oyuna 6zgii
biiylik-sasaali dekor ve gosterisli kostiimler yerine sanat ve hayati ortak noktada
bulusturma cabasiyla oyuncular da giindelik kostiimler ve aksesuarlarla roliinii sergiler.
“Bir oyunu ydnetirken insanlarin getirdigi siradan nesneleri kullanmayr severim.
Oyuncularin, giindelik hayatta onlar igin kisisel 6nem arz eden giysilerini kostiim olarak
getirmelerinde israr ederim hep. Boylelikle onlarin swradan yasantisinin bir kismi

performansa sizmis olur.” (Schechner, 2017: 5.58)

Tiyatronun canli ve devingen oldugunu savunan Richard Schechner, bu o6zelligi
dolayisiyla da onu hayat ve sanat arasi bir yere koyar. Sinema veya edebiyattaki gibi
bitmig bir eser tekrarlanmaz. Her gosterimde farkli olaylar seyreder seyirci. Bu nedenle
de an’a ve gegicilige vurgu yapar. “Tiyatro ger¢cekten de bir film ya da kitapta oldugu gibi
tamamlanmis olmayan, ancak gercek hayattaki gibi ham da olmayan bir davranisa

katilmamiza izin verir. Bu davranis1 gercek hayatta oldugundan daha iyi kavrayabiliriz,
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bu davranisa gergek hayattakinden daha deneysel bir mesafede yaklasabiliriz; biraz daha
fazla serbestlige ve hareket 6zgiirliigiine sahibizdir... Tiyatro her an hayatin igine sizabilir

ve tabii ki her an fosillesme tehlikesi i¢indedir.” (Schechner, 2010: s.52)

3.4.5. Richard Schechner Oyunlari ve Sahne Tasarimlari

Richard Schechner’in 1980°e¢ kadar gerceklestirdigi ¢evresel tiyatroya ait
gosterimlerinin sahne tasarimimi Jerry Rojo dstlenmistir. Performing Garage’da
gerceklesen bu oyunlarda tiim hacim dikeyde ve yatayda; seyirci ve oyuncunun bir arada

olacag sekilde, o oyuna 6zgii sade, islevsel dekor elemanlariyla tasarlanmastir.

Sekil 169: Dionysos 69, Yonetmen: Richard Schechner, Tasarimct: Jerry Rojo (1969)

Richard Schechner’in ilk ses getiren, rejisini tistlendigi oyun Dionysos 69; Euripides’in
Bakkhalar oyunundan esinlenilerek, oyun metni ekip tarafindan olusturulmus, cevresel
tiyatroya uyarlanmistir. Sahnede Dionysos’un dogum ritiielinin gosterilmesi amaglanan
oyunda, oyuncular kostiimsiiz, ¢iplak bir sekilde mekanin ortasinda yer alarak Teb’in

kulelerini animsatan mekanda iki kdsede yer alan dikey yapilarda konumlanan seyirciden
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ritliele katilmalarini isterler. Boylece oyun, bir gésterimden ziyade seyircilerin de dahil
oldugu bir ritiiele, deneyime doniisiir. Schecner’in tiim mekanin oyun atmosferine katki
saglamasi goriisiiyle, seyirciler mekana adim attig1 giristen itibaren tasarlanmistir. “Ag¢ilis
torenleri, giristen temsil yerine kadar Van Gennep’in betimledigi torensel uygulamalarin
belirgin taklitleriyle getirilen izleyicilerle, oyuncular arasinda bir iletisim kurulmasini

saglamak amaciyla tasarlanmistt.” (Innes, 2010: s. 235)

Sekil 170: Makbeth, Yonetmen: Richard Schechner, Tasarimci: Jerry Rojo (1971)

“Shakespeare’in Makbeth oyununun serbest bir uyarlamasi olarak hazirlanan projede
seyirciler mekana ikinci kattan spiral bir merdiven ile girerler. Oyuncular ve seyirciler
mekanda bir taraftan bir tarafa ge¢cmek icin portatif merdivenler kullanirlar. Diger
projelerinde oldugu gibi burada da seyirci ve oyuncu i¢ icedir. Fakat yine de mekanin
icerisinde seyircilere oturacaklar1 yerleri gostermek icin siyah minderler tasarlanir.
Oyuncularin kostiimleri ise prodiiksiyonun yiiksek performansina pratik bir bigimde
hizmet etmesi agisindan parasiitcli tulumundan hareketle tasarlanmis, kadife kumaslar ve

renkler yardimiyla oyundaki karakterler, aile gruplarina gore birbirinden ayrilmistir.”

(Aliyazicioglu, 2011: s.167)
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Sekil 171: Komiin, Yo6netmen: Richard Schechner, Tasarimct: Jerry Rojo (1971)

Performing Garage’da gerceklesen gosterimlerden biri  olan Komiin’de,
“..1970’lerdeki seri katil Charles Manson cinayetleri sirasinda Amerikan toplum
yasamina dayanan bir proje olarak tasarlanmigtir. Oyuncular ve seyirci birbirlerinin
arasina karigmasina ragmen, mekan merkez oyun alanini ¢evreleyen ¢ok katlt mimari bir
konstriiksiyonla olusturulmustur. Cevresel diizenlemede metafor olarak 19. Yiizyil
yelkenli gemisini hatirlatan, merdivenler, ipler ve tirabzanlar kullanilmigtir.”
(Aliyazicioglu, 2011: s.165) Oyunda yer yer seyircinin goriisiine yer verilerek gosteri
kesintiye ugrar. Ayni1 zamanda boliimler arasinda seyircilerin yer degistirmesi istenmis,
bdylece oyunu farkli noktalardan izleyerek hikdyeye farkli agilardan bakma imkéni

verilmigtir.
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Sekil 172: The Tooth of Crime Yonetmen: Richard Schechner, Tasarim: Jerry Rojo (1973)

“Sam Shepard’in Tooth of Crime oyunu i¢in kullanilan mekan metindeki gibi gesitli
kontrplak ve donanim ile degistirilebilir parcalardan olusan bir oyuncak gibi tasarlanmustir.
Shepard’in bu konsepti, televizyon stiidyolarinda hareket eden eylemi takip eden 151k ve

ses ekibi yerine, eylemi takip eden seyircilerden olusur.” (Aliyazicioglu, 2011: s.168)

Seyircinin de istedigi gibi ayakta dolasip veya istedigi yere oturarak izleyebilecegi
oyunda, odak noktasit dagitilmistir. “Jerry Rojo, Shepard’in konseptini bu mekanda
Schechner’in tiyatro diline uygun bir atmosfere doniistiirmiistiir. Dikey olarak kurguladig:
mekanda televizyon setlerini andiran fasatlar kullanmus, 1s1klar1 tasarimda gorsel sunumun
icine sokmus, oyuncular stiidyo seyircileri gibi tek bir alanda toplamayip mekanin her
katina yaymustir. Schechner, seyirciyi, oyunu ve oyuncuyu bulundugu diizleme ve bakis

acisina gore alimlama konusunda serbest birakmistir.” (Aliyazicioglu, 2011: s.168)
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Sekil 173: Cesaret Ana ve Cocuklari, Yonetmen: Richard Schechner, Tasarimci: Jerry Rojo (1974)

Yine seyirci ve oyuncunun tiim mekani kullanma ilkesiyle tasarlanan ve seyirci-oyuncu
etkilesiminin st diizeyde olmasinin hedeflendigi bir oyun olan Cesaret Ana’da
Performing Garage’de Cesaret Ana’nin vagonu veya el arabasi sahnede yer almaz. Ciinkii
tiim mekan birbirine tavandan baglanan ipler ve makaralarla vagona doniistir. Seyirci, o
vagonun i¢gindedir. Cesaret Ana’nin “Oyunun gosteriminin yapildig1 Performance Garage
mekani, duvarlardan ve tavandan sarkan ipler ve makaralarla, bir askeri kampin ¢adirlarini
ya da donanimin1 temsil edecek bigimde tasarlanarak vagona doniistiiriilmiis, Performance
Group’un kendisi de Cesaret Ana’nin kiiciik isini icra ederken gosterilmistir.” (Innes,

2010:5.219)
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Sekil 174: Cesaret Ana ve Cocuklari, Yonetmen: Richard Schechner, Tasarimci: Jerry Rojo (1974)
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3.5. Eugenio Barba (1936- )

Grotowski’nin Tiyatro Laboratuvari’nda yetisen dgrencilerinden, yonetmen, tiyatro
kuramcisi Italyan kdkenli Eugenio Barba, kurucusu oldugu Odin Tiyatrosuyla, tiyatronun
kiiltiirleraras1 6zelligi {izerinden diinyanin bir¢ok yerinde seyirci oyuncu iligkisi ve
oyunculuk teknigi hakkinda ¢aligmalar yapmus, tiyatroyu metinden bagimsizlastirarak bir
yasam bi¢imini anlatmay1 hedeflemis, oyunculuk calismalariyla, ¢aginin ve kendinden
sonraki tiyatro insanlarini etkilemis ve postmodern tiyatronun gelisiminde énemli katki

saglamistir.

20. yiizy1ilin sonlarina yaklastigimizda dénemin tiyatrosu, Grotowski’nin ¢alismalariyla
yeni bir bakis a¢is1 kazandi ve metin odakli klasik tiyatrodan kopmaya, 20. yiizyila kadar
gelen tiyatronun hakim ve kati kurallan ¢6ziilmeye, ¢esitlenmeye ve serbestlesmeye
basladi. 1950’lerden sonra Grotowski’nin tiyatro laboratuvar ile birlikte sahneleme ve
oyunculuk teknikleri iizerine ¢alisilmaya ve bunlarin sonuglarini sahneleme iizerine bir
donem basladi. Laboratuvar ¢alismalarini benimseyen yonetmenlerin etkinlikleri, cagdas
tiyatroda agirlik kazandi ve tiyatroyu alternatif bir bi¢ime dogru yonlendirdiler. Bu
caligmalarla beraber tiyatro gosterim acgisindan ikiye boliindii ve bir yanda biiyiik
salonlarda ¢ok sayida kisiye sunulan ana akim olarak nitelendirebilecegimiz dramatik
tiyatro, bir yanda da Grotowski’nin actig1 yolda ilerleyen Eugenio Barba gibi sanat¢ilarin

bast ¢ektigi, deneyim odakli alternatif tiyatro.

Eugenio Barba 18 yasinda farkli kiiltiirleri tanimak amaciyla iilkesinden ayrildi ve
Norveg’e yerlesti. “Burada bir konserve fabrikasinda kaynakeilik yapti, sonra denizci
olarak calist1. Daha sonra Oslo Universitesi’nde, Fransiz ve Norve¢ Edebiyati ile Dinler
Tarihi boliimlerinde okumaya bagladi. 1960 yilinda tiyatroya baslamaya karar verdi.
Donemin Polonya Tiyatrosu’nu olduk¢a zengin ve ilging buluyordu. UNESCO’dan aldig1
bir bursla bu tilkeye gitti.” (http://www.mimesis-dergi.org/mimesis-dergi-kitap/mimesis-
6/eugenio-barba-ve-odin-teatret/) Polonya’ya gittiginde Grotowski ve topluluguyla tanist1.
Burada 3 yil boyunca Grotowski’nin tiyatro laboratuvari deneyimine tanik oldu.
Grotowski’nin Tiyatro Laboratuvari’nda yetisen Eugenio Barba ayn1 zamanda toplulugun

Polonya sinirlarini asip, diinyanin ¢esitli yerlerinde gosterimler yapmasinda da etkili oldu.
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Eugenio Barba, Polonya’da bulundugu esnada vize alamayinca Norveg’e dondi ve
tilkesindeki yenilik¢i ve deneysel tiyatrolarin eksikligini hissederek bu alanda ¢aligmak
isteyen amator tiyatrocularla bir topluluk kurmaya karar verdi. Kendisi gibi herhangi bir
tiyatro kurumuna kabul edilmeyen, konservatuvar smavimi kazanamayan ogrencilerle,
Grotowski etkisiyle onun laboratuvarina benzer bir ¢alisma alani olan Odin Tiyatrosu’nu
1964 yilinda Norve¢’in Oslo sehrinde kurdu. Topluluk 1 yil sonra merkezini
Danimarka’nin Holstebro kentine tasidi ve ‘Kuzeyin Tiyatro Laboratuvari’ anilmaya

baslandi.

3.5.1. Odin Tiyatrosu/Kuzeyin Tiyatro Laboratuvar/ISTA

Sekil 175: Odin Tiyatrosu Ana Giris Onii ve Bir Oyun Provasi

“Holstebroda’ki tiyatro merkezi, Danimarka’nin en kuzey ucunda, ulagilmasi gii¢ bir
yer. Birkag¢ algak ve daginik yapidan olusan merkez, oyun, calisma barinma yerleri
iceriyor. 1987 yilinda konuk oldugum Kuzeyin Tiyatro Laboratuvari bu goériiniimiiyle
kentlerin her tiirlii giiriiltii ve pisliginden uzak, yesillikler i¢ine yerlesmis bir sanat adasi.

Ada benzetmesi, Eugenio Barba’nin Yiizen Adalarin Otesinde baslikli kitabinda da yer
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altyor. Barba’nin 1970’ten bu yana deneme, agiklama ve soylesilerini i¢eren kitapta sanat
ve tiyatro, insan eliyle yoktan var edilmeye calisilan yapay adalara benzetiliyor: ‘Yiizen
ada, insanin ayaklarmin altinda yok olabilen, ama kisisel sinirlarin asilabildigi ve bir

kargilagmanin miimkiin oldugu o belirsiz toprak parcasidir.” (Candan, 2013: s.149-150)

s

Sekil 176: Odin Tiyatrosu Binasi

Odin Tiyatrosu’nun Holstebro’nun merkezindeki yapisi, hem atdlye ¢alismalar igin
hem de oyun gosterimleri icin igerisinde black box tiirlinde 3 oda bulunmaktadir. Bu
odamlar kirmizi oda, beyaz oda ve siyah oda olarak adlandirilir.
(http://old.odinteatret.dk/about-us/spaces-at-odin-teatret.aspx) Eugenio Barba ve Odin’in
sahneleme anlayis1 cercevesinde sekillenen biiytikliikleri yaklasik olarak 150-200
metrekare civarindaki bu odalar, mimari agidan 4 duvar olmasi itibariyle her hangi bir
odadan farkli goriinmemektedir. Buradaki yaklasimda eski gosterisli tiyatro binalarindan
ve o sahnelerdeki oyunlardan hem igerik hem de bi¢im olarak ayrildiginin bir gostergesidir.

Sahne platformunun, perdesinin olmamas1 ve kiiclik bir alanda sahnelenen oyunlar 20.
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yiizy1l tiyatrosunun ulastig1 noktadadir. Sahneleme niteligi glinlimiiz kara kutu sahnelerde
oyunlarini sahneleyen c¢agdas alternatif tiyatrolarin felsefe olarak birebir aynisidir. Bu
esnek mekanda performanslarini gergeklestiren Odin Tiyatrosu oyunculari, mekanin
avantajim1  kullanarak uzun siiren akrobasiye ve fiziksel performansa dayanan,

dogaclamaya dayali provalar gergeklestirirler.

“Belli aralarla oyunlar da sahneleyen Odin Tiyatrosu, genelde uzun bir hazirlik
stiresinde  olusturdugu yapimlarin metinlerini kendisi yaratiyordu. Turnelerle
Iskandinavya ve dis iilkelerde tanitilan bu yapimlarin bazilari, Kaspariana, Min Fars Hus

(Babamin Evi), Brecht’in Kiilleri, Judith baglikli oyunlardi.” (Candan, 2013: s.150)

3.5.2. Eugenio Barba Sahneleme Teknigi ve Uluslararasi Tiyatro Antropolojisi
Okulu (ISTA)

Eugenio Barba’nin sahneleme teknigi c¢ercevesinde degisen Kuzeyin Tiyatro
Laboratuvari, 1979’da Uluslararas1 Tiyatro Antropolijisi (ISTA) ad1 altinda oyunculuk ve
sahneleme tekniklerini gelistirmek amaciyla bir okul vasfina sahip oldu. Eugenio Barba
oyunculugun temel ilkelerini insan antropolojisiyle iligskilendirdi. Onun oyunculuk
tekniginde 3 asama vardir: “Birinci ilke, agirlik merkezinin degistirilerek beden
dengesinin bozulmasidir. Batili bale danscist i¢in bu, yukari kalkisla olur. Bedende
yaratilan yeni gerilim, ucarcasma harekete yol acgar. Ote yandan Japon Kabuki
tiyatrosunda ve modern dansta agirlik merkezi asagi dogru ¢ekilerek bedene giigliiliik
izlenimi kazandirilir. Dogal dengenin bozulmasi, oyuncuda daha ¢ok enerji, uyaniklik ve
ilgi odaklanmasima olanak verir. ikinci olarak hareketteki karsitliklara dzen gdsterme
ilkesi gozetilir. Her hareket, kaslarin karsit yondeki gerilimi yoluyla olusur; bir yone bir
sey firlatmadan 6nce kolun ilk olarak geriye dogru kasilmasi gibi. Her hareketin kokiinde
yatan enerji, zaman boyutunda once geri tutma olarak baslar. Distan algilanan her harekete
karsit bir i¢ hareket vardir. Ugiincii ilke, enerji kullanimiyla ilgilidir. Dinamik
hareketsizlik ilkesine gore sert ve yumusak enerjiler arasinda ayrim gozetilir. (Candan,

203: 5.151)
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Sekil 177: Odin Tiyatrosu’nda Bir Oyun Provasi

Eugenio Barba, oyunculuk tekniklerini gelistirmenin yaninda tiyatronun kiiltlirlerarasi
0zelligini 6n plana ¢ikariyordu. Diinyanin bircok yerinde gerceklestirdigi gosterilerde
amaci insanin evrensel niteliklerini sozsiiz, fiziksel olarak bagka insanlara anlatmakti.
“Gosterimin, kiiltiirler Otesi analizinde uzmanlagan ISTA, Dogunun geleneksel
tekniklerini ve sanatsal yaklagimini-No, Kyogen, Kabuki ve Kathakali, Bali ve Hint

Danslari- Bat1 formu i¢inde fiziksel bir stilizasyona uyguluyordu. (Innes, 2010: s5.227)

3.5.3. Uciincii Tiyatro

Eugenio Barba’nin da i¢inde bulundugu bir grup tiyatrocunun olusturdugu tiyatro
etkinlikleri sonucu kurumsal ve avangart tiyatronun yaninda alternatif bir tiyatro hareketi
dogdu. Ugiincii Tiyatro, ad1 verilen bu etkilesimde mekan olarak tiyatro salonu veya
buluntu mekanlar yerine acik havada ‘Happening’ olusumlarina benzer bir sekilde o ana
0zgli performanslar one c¢ikiyordu. Eugenio Barba ve ekibinin 5 ay sonucunda
gerceklestirdigi bir dizi tiyatro etkinligi sayesinde kiigiik bir kdy halki tiyatro
etkinliklerine dahil olmustur. “Bu sokak tiyatrosunun amaci, o toplumdan karsilik olarak
bir seyler gosterecek izleyiciler yaratarak yeni toplumsal varligin hiicrelerini olusturacak,
yerli, profesyonel olmayan tiyatro topluluklarinin dogmasina katkida bulunmakti. Barba,

Ucgiincii Tiyatro’yu, (kurumsal ve deneysel oncii tiyatrodan farkliliklariyla) somiirgeci
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modern toplumlarin resmi degerlerinden kaganlar i¢in bir siginak iglevini gorecek kiiltiirel
adalar olarak tamimliyordu.” (Innes, 2010: s.231) Ugiincii Tiyatro anlayistyla paralel
gosterimlerden en ilgi ¢ekici olan1 Odin Tiyatrosu’nun 1974’te baslayan takas iizerine
kurulu sahnelemelerdir. Bu anlayisa gore topluluk gittigi yerlerden kendi gosterileri
karsiliginda bolge halkindan kiiltlirel bir sunum izleyeceklerdir. Eugenio Barba’nin
Grotowski ile beraber diizenledigi Journey, kdy halkiyla tiyatro ekibinin bulusmasi olarak

ortak bir torenle gdsterinin ger¢eklesmesi seklinde diizenlenir.

3.5.4. Eugenio Barba Oyunlari1 ve Sahne Tasarimlari

Eugenio Barba oyunlarinin sahne tasarimlari, stiidyo oyunlar1 ve sokak oyunlari
ayrimiyla paralel kendine has tasarim anlayisina sahiptir. Sokak oyunlarinda agik alanin
dokusu, -kimi zaman bir tepe ya da kiiciik evlerle ¢evrili kdy- oyunun atmosferine ayni
sekilde katki saglar. Oyuncularsa mitlerden esinlenilerek grotesk kostiimler giyer, masklar
takar. Stiidyo oyunlarindaysa oyuncunun tim alam1 aktif olarak kullanabilmesi

merkezinde esnek bir tasarim anlayist hakimdir.

Sekil 178: Ferai, Yonetmen Eugenio Barba (1969)
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Eugenio Barba’nin sahne tasariminda yalinlasarak, kompakt bir diizeni sundugu
Ferai’de dekor elemanlari ii¢ nesneye indirgenmistir: bir bigak, bir fildisi yumurta ve bir
battaniye. Mekan, iki paralel siraya boliinmiis seyirci tarafindan ¢evrelenir ve daha kisa
kenarlar1 agik olan dikdortgen bir oyun alani olusturur; bu agikliklar sayesinde oyuncular,
seyirci siralart ve duvarlar arasinda serbest birakilan iki koridora yayilabilir. Seyirciler

arasinda rahatlikla dolasabilmektedir. (Fumaroli & Bowman, 1969: s. 52)

A

Scenic arrangement for Ferali,

(|

Actor Acting area

Audience
K Light

Sekil 179: Ferai Sahne Diizeni

Sekil 180: Gel ki, giin bizim olsun! Yo6netmen: Eugenio Barba (1976)
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“Gosteri mekani, giinesin hareket ¢cemberi bigiminde, ortadaki direge asili 1siklarin
cevresinde daire seklinde koyulmus izleyici siralariyla hemen o anda belirlenmisti.
Izleyiciler bu anlamda, kamp atesinin ¢evresine oturmus kabile iiyelerini ya da meydanda
toplanmis kasaba kalabaligini temsil ederek, hareketin Onemli bir pargasini
olusturuyorlardi. Dekorun bunun disinda kalan tek parcasi, kemerli kap1 gerceveleri olan
ve ayni zamanda aydinlatma ampulleri takilmig, dairenin g¢evresinde karsit noktalara
yerlestirilerek, ortacag misterlerindeki mansiyonlar1 animsatan, biri uygarlar, biri de uygar

olmayanlar i¢in kullanilan iki kii¢iik platformdu.” (Innes, 2010: s.232)

H :II l-

T

Sekil 181: Kaspariana Sahne Diizeni (1967)

Eugenio Barba’nin stiidyo oyunlarindan kapali mekanda gerceklesen Kaspariana’da
seyircilerin ve oyuncularin i¢ i¢e oldugu, seyircilerin de oyun esnasinda birbirlerini
gorebilecekleri sekilde karsi karsiya konumlandigi, oyunun seyircinin ortasinda
sunuldugu u seklinde bir sahne diizeni tasarlanmistir. Bu tasarimla yaratilan etki bir
izleyicinin gdziinden sdyle aktarilir: “Ve tiim bunlarin arkasinda karsimda duran diger
seyircilerin yiizleri var, onlarm yiiziine bakarken yiiziime bakiyorlar. Oniimde gordiigiim
gozler Oyle hareket ediyor ki  gordiiklerini  anladi§ima  inantyorum.”

(http://old.odinteatret.dk/productions/past-productions/kaspariana.aspx)
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Sekil 182: Anabasis Yonetmen: Eugenio Barba (1977)

Eugenio Barba’nin ag¢ik havada gergeklestirdigi gezici gosterilerinden biri olan
Anabasis’te oyuncular; kentin farkli boliimlerine dagilarak, seyircileri belirli bir alana
davet ederler. Renkli ve grotesk kostiimler giyen maske takan oyuncular; miizik aletleriyle

beraber sarkilar soyleyerek, dans ederek sélen havasi olustururlar.

Eugenio Barba’nin Sokak gosterileri olarak tanimladigi, rastlantisal ve seyirci
etkilesimine dayali gosteride oyuncular zaman zaman seyircilerden biriyle dostane bir
sekilde sohbet ederler, ancak daha sonra bu yeni kurulan iliski, topluluktan gelen bir ¢agri
ile aniden kesilir. Zaman zaman durduklarinda, seyirciler etraflarinda ¢cember seklinde
toplanirlar ve oyuncular grotesk bir numara ya da akrobatik bir dans sergilerler. Bitirir
bitirmez alkislar1 gérmezden gelerek siki bir grup halinde yiiriiylislerine devam ederler.
Davullar ve trompetler calarak, pankartlar esliginde kendilerini seyreden kalabaligin
icinden gegerek ilerlerler. Bazen ayakliklar iizerindeki dev figiirler yere coker, diger
figlirler ise aniden balkonlarda, catilarda veya kilise kulelerinin yukarisinda belirir,
kendilerini bir ip lizerinde meydana veya sokaga birakirlar ve ters yonde yiiriimeye
baslarlar. Dagilir, yoniinii sasirtirlar. Insanlar da sanatgilar: takip ederler ve en sona
kompakt bir grup kalir. Sonunda, tiim oyuncular bir araya toplanir ve onlar1 uzun ve siska
olum figiirleriyle korunan karanlik ve sekilsiz bir anita doniistiiren siyah bir ¢arsafla

ortiiliir. (http://old.odinteatret.dk/productions/past-productions/anabasis.aspx)
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3.6. Peter Stein (1937 -)

(Cagdas tiyatronun 6nemli isimlerinden Alman tiyatro, opera ve film yonetmeni Peter
Stein, 1968 May1s Krizi’nin ardindan tiyatroda 6ne ¢ikmaya baslamis, sahneleme teknigi
bakimindan Brecht’in ardili olarak gosterilmis fakat epik tiyatroyu kendine has tarzda
yorumlamistir. Bu 6zelligiyle kendi ismiyle anilan regietheater (yonetmen tiyatrosu)
kavramini1 6ne ¢ikarmistir. Sahneleme teknigini istedigi gibi uygulayabilmek adina
kurucusu oldugu Schaubiihne Ensemble ile birlikte ¢ok fonksiyonlu Schaubiihne am

Lehniner Platz tiyatro binasini insa ettirmistir.

1937°de Berlin’de bir motosiklet fabrikasinda yiiksek miihendis olarak ¢alisan Herbert
Stein’in oglu olarak diinyaya gelen Peter Stein’in tiyatroya ilgisi, Miinih’te edebiyat ve
sanat tarihi egitimi gordiigli siralarda Miinih Oda Tiyatrosu’nda izledigi tiyatro
oyunlariyla baslar. Yonetmen Fritz Kortner’in ¢alismalarindan etkilenen Peter Stein,
mezun olduktan sonra Kortner’in asistanligin1 yaparak tiyatroda yerini alir.

(https://tr.wikipedia.org/wiki/Peter Stein)

Tiyatroya ilk profesyonel adimini Edward Bond’un ‘Kurtarilmis’ adli eseriyle 1967
yilinda atan Peter Stein’in, sahneleme bi¢imi ve tiyatroda konumunu dénemin sosyolojik
ve politik yapist dogrudan etkilemistir. Ozellikle Ikinci Diinya Savasi’nin ardindan
Avrupa’yi etkileyen 1968 Mayis krizi, sol goriislii tiyatronun 6ne ¢ikmasini saglamustir.
Bu donemdeki Bati ve Dogu Almanya’nin tiyatro politikasi da birbirine karsi durmus ve
muhafazakar karsitt yenilik¢i goriisler ortaya ¢ikmistir. Donemin tiyatro olusumuna
dogrudan etki eden etmense tiyatrolarin Dogu’da devlete Bati’da ise ‘intendant’ adi
verilen sanat yonetmenine baglanmasidir. “...soguk savas yillarinin Berlin’i Dogu ile Bati
arasinda kiiltiir savaslarinin yasandig1 bir yerdi. Iki Almanya’da kiiltiir ve sanat1 kendi
rejimlerinin en 6nemli temsil araci olarak goriiyor ve 6zellikle tiyatroya ciddi yardimlarda
bulunuyorlardi. Dogu’da tiyatrolarin kontrolii devlet mekanizmasina bagli biirokratik
kurumlarca, Bati’da ise eski bir tiyatro yapilanmasinin uzantist olarak intendant (genel
sanat yonetimi ve kumpanya patronlugu arasi genis yetkilere sahip bir pozisyon) adi
verilen kisilerce denetleniyordu. 1960’larda tiim Bat1 Berlin tiyatrolar1 tek bir intendant ’a

baglanmistt.” (Aktaran Giillii, 2017: s.22) Donemin Berlin belediye tiyatrolarmin
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intendant’t Belowslaw Barlog, muhafazakar ve politik tiyatroya karst duran bir
yonetmendi. Yeni yaklasimlara kapali olan bu ydnetmen, klasiklerin oldugu gibi
sahnelenmesinde diretiyor ve kimi elestirmenlerce oyunlar1 ‘miizelik’ bir bi¢imde
yorumluyordu. Bu da oyunlarin kalitesini diisiiriiyor ve tiyatroda duraganliga yol agiyordu.
“Var olan durumun degismesinde iki 6nemli gelismenin etkisi oldu: Bati’da Sosyal
Demokratlarin 1969°da Willy Brandt yonetiminde iktidara gelisi ve 1970 yilinda saygin
bir organizasyon olan Berlin Festivaline Berlin’den ¢agrilacak tek bir prodiiksiyonun bile
bulunamayis1 —ayni festivale Peter Stein iki oyunla birden davet edilerek adindan oldukga
sO0z ettirmisti. Bu gelismeler sonrasinda kiiltiirel islerden sorumlu Sosyal Demokrat
senator Werner Stein, Peter Stein ve ekibini Schaubiihne’de ¢alismak iizere Berlin’e davet

etti.” (Aktaran Giilli, 2017: s.22-23)

Tiim bu politik gelismeler sonucunda Peter Stein, kendiyle 6zdeslesen demokratik ve
kolektif sistemin, sahnelemelerinin her alanina yayildigi donemin en ¢ok ddenegine sahip
olan tiyatrosu Schaubiihne’nin basina gecer. Schaubiihne Ensemble ile beraber ilk
mekanlar1  Schaubiihne am Halleschen Ufer, 27 Agustos 1970’te Tasso’nun
sahnelenmesiyle acilir. “Schaubiihne am Halleschen Ufer, 1962°de Berlinli 6grenciler
tarafindan, gerek 6denekli belediye tiyatrolarinin alisila geldik ¢izgisinin, gerekse ticari
hafif eglence yerlerinin disinda bir tiyatro yapma isteklerinden dogmustu. Girisimin iki
Gesellschafter’i ortak ya da yetkilisi, yonetmen Jiirgen Schitthelm ile sahne tasarimcisi
Klaus Weiffenbach, Bat1 Berlin’deki bir is¢i sendikasiyla goriigme yapmuslar ve Berlin’in
tiyatro ve eglence merkezinden az ¢ok uzakta, kentin yikike¢a bir alaninda sendikadan bir
salon kiralamislardi. Burada, daha ¢ok deneysel ve solcu oyunlar sahnelediler.” (Calislar,
1996: s. 22) Stein’1n ilk dénem galigmalari (Ana, Iyimser Tragedya) da ayni politik anlay1s

beklentisiyle sahnelenir.
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Sekil 183: Schaubiihne am Halleschen Ufer Binasi

3.6.1. Schaubiihne am Lehniner Platz/ Schaubiihne Ensemble

Peter Stein, Schaubiihne topluluguyla beraber her oyun i¢in o oyuna 6zgii prodiiksiyon
ilkesiyle oyunlarini sahnelemek tizere 1974’te esnek mekan arayisina girer. O giine kadar
kullandiklar1 Italyan sahneler, Peter Stein’in sahneleme isteklerini karsilamada yetersiz
kalir. Boylece grubuyla beraber bugiin deneysel tiyatronun onciisii olan Berlin Lehniner
Meydani’ndaki sinemadan doniistiiriilen mekan, Schaubiihne am Lehniner Platz, Berlin
Senatosu tarafindan ekibe tahsis edilir. “Grup, 1975 yilinda, Berlin' deki Kiirfurstendamm,
Lehniner Platz'da 1927 yilinda Erich Mendelsohn tarafindan tasarlanan Universum
Cinema binasini1 mekan edinir. Bu sinema binasi Jurgen Sawade' nin projesiyle, topluluk
icin son derece uygun bir tiyatro mekanina doniistiiriiliir. Proje 1981 yilinda tamamlanir.”
(Arin, 2003: s.102) Boylece Schaubiihne ekibi oyunlarini sahnelemek {izere yeni
mekanina geger ve bugiin hala aynt mekan Schaubiihne oyunlarina ev sahipligi

yapmaktadir.
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Sekil 184: Schaubiihne Binasi, Lehniner Meydani, Berlin

Seyir yerinin ve sahnenin, gelisen teknolojiyle birlikte platformlarin agilip kapanarak
birbirine doniismesi Peter Stein’in sahnelemelerinde cesitlilik yaratir. italyan sahnelerdeki
gibi sahne ve seyir yeri arasinda herhangi bir bélme bulunmayan yapida, tiyatro i¢
mekaninin her yeri sahne veya seyir alanina doniisebilir ve esneklik kazanir. Ek olarak iki
kayan biiyiik panel, biiyiik salonu A, B ve C sahnelerine bélmek i¢in kullanilabilir. Bu
sayede ii¢ performans ayni1 anda yapilabilir veya yan yana ikisi (veya li¢li) birbiriyle
baglantili olarak sahnelenebilir. Bu sekilde biitiin klasik tiyatro formlar1 teknik agidan
tamamen gergeklesebilir. (proskenyon sahne, travers veya thrust sahne, arena sahne,
orkestra ¢ukuru bulunan opera sahnesi, hatta amfi tiyatro veya kabuki sahnesi)
(schaubuehne.de/en/pages/architecture) Boylece dramatik oyunlarla ve gerceve sahneyle
siirli kalmayan Stein, Schaubiihne’de klasik oyunlar1 ve seyirci ve oyuncu arasindaki

sinir1 kaldiran deneysel oyunlari tek bir mekanda sahneleyebilme 6zgiirliigline kavusur.
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Sekil 185: Schaubiihne i¢ Mekan

Schaubiihne’deki esnek i¢ mekan yapisi sayesinde, oyundan oyuna seyir yeri ve sahne
degisimi soyle 6zetlenebilir: “Merkezi nef, oditoryuma doniistiiriiliir. Burasi oyun alaninin
konumunun daha 6nceden belirtilmedigi acik bir alandir. Duvarlara, zemine ve tavana
eklenen mobil elemanlar sayesinde mekan, her prodiiksiyona uygun bigimde adapte
edilebilir. Tiim hacim ii¢ farkli mekana bdliinebilmekte, bir arada ya da ayri ayn
kullanilabilmektedir. Bu ayrim oyun sirasinda da simultane olarak gerceklestirilebilir. Bu
boliinmeler sayesinde, oyun alani disinda kalan kisimlar istenilirse provalar i¢in veya depo
alan1 olarak da kullanilabilir.” (Arin, 2003: s.102) Ayn1 zamanda bu degisim, es zamanli
sahnelemelerde de tasarim pratikligi saglar. Aym1 anda birden fazla oyunun
sahnelenebilecegi gibi bolmeler sayesinde tek bir oyundaki mekan degisimi, seyircilerin

de fiziksel olarak mekan degistirmesi gibi bir tasarim gergeklestirilebilir.
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Sekil 186: Schaubiihne i¢ Mekan

Peter Stein’in Schaubiihne’yle 6zdeslesen sahnelemelerinde tiyatroda kolektif bir sanat
anlayis1 kurma c¢abasi hakimdir. Bu kolektif sistem tiyatronun yonetim kadrolarinda
oldugu kadar bir oyunun karar siirecinden, seyirciyle bulustugu ana kadar ki zamanda da
hakim anlayis olmus, Peter Stein’in sahneleme karakterinde baslica prensibi olarak yer
almistir. Bunun sebeplerinden biri donemin politik anlayisin tiyatroya olan etkisidir.
“...1967-1968 6grenci hareketiyle yasanan anti-otoriter dalga, ortak katilma ya da birlikte
belirleme isteklerini, Ozellikle sanayi ve egitim alanlarinda 6ne c¢ikarmisti. Hatta
sanayiden ¢ok, tiyatroda ortak katilimin dogrudan iiretimin niteligini etkileyecegi
bekleniyordu. Belki bir torna ustasinin yonetim kararlarina katilmasi daha iyi bir vida
yapmasina yol agmayacakti, ama bir oyuncuya bir oyunun 6n c¢aligmalar1 sirasinda
danisilmas1 ve tlretimi etkileyecek kararlara katilmasi, kuskusuz, kendisine sadece ne
yapmas1 gerektigi sdylenen bir oyuncudan daha iyi bir oyun ¢ikarmasi olanagini verecekti.
Stein’in da 4 Eylil 1970te (Christ und Weltle sdylesisinde ) sdyledigi gibi: Sahnedeki
insanlar neyi iletmek istediklerini bilirlerse eger, oyunlari cok daha biiytik bir inandiricilik
kazanacaktir.” (Calislar, 1996: s.22) Bu kolektif anlayis, tiyatro olusumundaki idari

islerden oyun sahnelemelerine kadar Stein donemindeki esas anlayis olsa da oyuncularin
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ve teknik ekibin oyunun her alanina miidahale edebilme yetkisi nedeniyle zorluklar

yasanmig ve bir siire sonra kapsami daraltilmistir.

Kolektif ¢alismanin siklikla vurgulandigi Peter Stein ¢aligmalarina bir 6rnek Peer Gynt
oyununa dair verilebilir. “Ug y1l éncesinden, Peer Gynt’e iliskin olarak, Stein, demokratik
rol dagilimi siirecine sinirlandirmalar getirilmesinden yanaydi: Rol dagilimi biitiinliikle
demokratik olamaz. Yalnizca Stein’in goriisleri demokratik bir siirece bagimli kilinabilir,
aciklanabilir, agiklanip elestirilebilir. Ama kendisi, bir kisinin hangi rol i¢in yeterli olup

olmadig iistiine goriislerini demokratik siirece agamaz” (Aktaran Caliglar, 1996: s. 66)

3.6.2. Peter Stein Sahneleme Teknigi ve Tasarim Anlayisi

Peter Stein’1n sahneleme teknigi; 1969 yilinda, profesyonel anlamda tiyatro sahnesinde
yer aldig1 ilk oyunu Edward Bond’un Kurtarilmis ‘Saved’ ile sekillenmeye baslar ve bazi
kavramlar {izerinde ilerler. Giiniimiize kadar uzanan sahnelemelerinde Peter Stein,
kendisiyle 6zdeslesen belli karakteristik ozellikleri her oyununda yineler. Peter Stein
hakkinda yazilmis eserlerden Tiirk¢e’ye cevirilerin ve oyunlarina dair goriislerin de yer
aldig1 tek eserin yazart Aziz Caliglar; “Yonetmen Peter Stein’ kitabinda, yonetmenin
karakteristik sahneleme tekniklerini sdyle 6zetler: “Gerek kendisinin, gerekse oyuncularin
metin aragtirmasini iceren uzun bir yogun 6n ¢aligma donemi, her tiirlii yapay ve beylik
oyunculuk parcasinin sorgulanmasi, séziin birincil olusunda diretme ve gercekcilik yerine

gercekligin, gizemsellestirme yerine agikligin arastirilmasi.” (Calislar, 1996: s.11)

Peter Stein’in aralarinda Kurtarilmis ve Erken Sabah’in da bulundugu ilk donem
oyunlarinin genel yapisini Marvin Carlson, Alman yonetmenlere dair yazdig: ‘Theatre is
More Beautiful Than War: German Stage Directing in the Late 20th Century’ eserinde

sOyle Ozetler:
“1) Kapitalizm karsit1 bir politik dramaturji
i1) Kolektiviteye dayali grup caligsmasi

ii1) Tiyatronun bir eglence oldugunu unutmayan bir estetik arays.” (Aktaran Giillii, 2017:

5.22)
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Peter Stein’in sahneleme tekniginde kendinden 6nceki donemde etkin eserler vermis
olan Brecht’in etkisi hissedilir. Yalniz Peter Stein’in sahneleme tekniginin epik tiyatroya
yatkmliginin ayrim noktasimi Aziz Calislar sdyle ifade eder: “iki ydnetmen arasindaki
baslica ayrim noktasi, daha ¢ok kendi tarihsel konumlarindan geliyor. Brecht, erginlik
yasaminin biiylik bir boliimiinii fagizme karsi ideolojik savasimla dolu olarak gecirdi;
Stein’in erginlik yasami ise savas sonrast Almanya’sinin biiyiik refah ve istikrari i¢inde
gecti. Brecht, kapitalizmle ¢cocukluktan tanisikt1 ve giiclii bir bicimde yan tutmak zorunda
duyuyordu kendisini; Stein i¢inse toplumsal siddet belirgin bi¢gimde su yiiziine ¢ikmamusti,
olaylar daha karmasikti. Bu ylizden Stein, Lehrstiicke’nin (6gretici oyunlarin) didaktik
tonundan ¢ok, Brecht’in erken dénem oyunlarina ilgi duyuyordu.” (Calislar, 1996: s.12)
Brecht ile Stein’in sahneleme baglaminda ortak paydada bulustuklari yabancilastirma
kavrami, Peter Stein’in oyunlarinda daha ¢ok eglenceli dile uyumlu bir sekilde, grotesk

ogelerin 6n plana ¢ikmasiyla sahnede yer almaktadir.

Peter Stein’in sahnelemelerinin ortak noktalarindan biri olarak oyunlarin basinda veya
sonunda uzatilan bir sessizlik ve eylemsizlik bulunur. Oyunlarda gizem yerine agiklik 6ne
cikar ve bunun da elestirel bakis agisini gelistirmenin bir sonucu olarak goriilmektedir.
Ayni zamanda ¢aginda yeni bir anlayis olan ‘parodi’ kavraminin yayginlagmasini saglar.
Boylece oyunlarinda didaktik bir dil yerine daha eglenceli ve popiiler bir dille elestirmenin

oni agilir.

Peter Stein sahnelemelerinin farkliliklarindan ve ona has 6zelliklerden biri de 6zellikle
Shakespeare, Cehov, Goethe gibi klasik yazarlarin oyunlarii yeniden yorumlamadaki
bakis acis1 ve yenilik¢i yaklasimidir. “Almanya’da savag sonrast donemde, klasiklerin
gosterimi i¢in temel ti¢c yaklasim vardi: Birincisi, arkeolojik ele alis, yani gegmisin biiytlik
bir yapitini, sanki miizede sergiler gibi, yaratict olmayan, 1limli bir bigemde sunmak;
ikincisi, sanat yapitinin 6liimsiiz oldugu romantik inancindan esinlenerek, genellikle
modern giysi ve tavirlar i¢inde, eldeki malzemeyi giiniine tagimaya ¢alismak; ticlinciisti,
Brecht’in ‘6ziimleme’ anlayisindan tiiretilen yontem; burada, ge¢cmisteki bir yapit ele
almirken, yapit, kendi siyasal ve toplumsal baglamindan koparilmaz, giiniimiize iliskin
hangi noktalar bulundugunu kesfetmek igin, bu kendi baglam iginde incelenir. Iste

Stein’1n klasikleri ele alisin1 ayirt eden bu 6ziimleme yontemi olmustur.” (Calislar, 1996:

267



s.12-14) Biiyiikk ses getiren, ilk olarak Bremen Tiyatrosu’'nda sahnelenen oyunu
Goethe’nin Torquato Tasso’da acik¢a gorlilen bu O6zlimleme yontemi, oyuncularin
kendilerini de Tasso’nun yerine koyarak oyunu bir sistem elestirisine doniistiirmenin
onilinlii agmis ve donemin tiyatro yapisinin sorgulanmasina 6n ayak olmustur. Tasso ile
birlikte artik oyuncular, yonetmenlerin bir kukla gibi istedigini yaptiklar1 unsurlardan ¢ok
kendi karakteristik 6zelliklerini de sahneye aktardiklar1 bir yapiya doniigmesinin oniinii

agmuslardir.

i

-g'ettyimagés‘ |-

Sekil 187: Torquato Tasso- Oyuncu: Bruno Ganz, Y&netmen: Peter Stein (1967)
Oyunun basrolii Bruno Ganz basarili bir performans sergileyerek adindan soz ettirir.
Stein tarafindan yeniden yorumlanan oyunda Bruno Ganz’in yer yer kendi sozlerini
seyirciye bakarak sdylemesi, Brecht’in yabancilastirma ilkesine Stein yorumu olarak

goriliir.
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3.6.3. Peter Stein Yonettigi Oyunlar: ve Sahne Tasarimlarn

Peter Stein oyunlarini agirlikli olarak Schaubiihne am Lehniner Platz mekaninda
sahnelese de tiyatro yaninda film yonetmenligi de yapmasi dolayisiyla, kimi oyunlarimi
deneysel bir caligmayla film stiidyolarinda sahnelemistir. Bunlardan ses getiren
Shakespeare oyunlarint CCC film stiidyolarinda sahnelemis, olgunluk donem
calismalarin1 Expo basta olmak iizere tiyatro amaciyla insa edilmemis mekanlarda da seyir
yeri ve sahne konumunu yeniden sorgulayarak deneysel ¢aligmalar yapmistir. Tiim bu
oyunlarin tasarim agisindan ortak yonleri; oyunun temasini yansitan giiclii bir atmosfer
yaratma c¢abasi, bu atmosferi yaratmak adina mekanin sagladigi her tiirlii teknolojik
yeniligi etkin bir bigimde kullanma ve seyirciyle oyuncu arasindaki mesafeyi oyuna gore

ayarlamak. Oyunlarin sahne tasariminda ise etkin olarak Karl - Ernst Hermann yer almistir.
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Sekil 188: Peer Gynt Yonetmen: Peter Stein (1971)

Stein’in Schaubiihne’de ilk kez tek basina yonettigi, Shakespeare oyunlarina kadar
olan siiregte hem tasarim hem reji bakimindan ilgi uyandiran oyunu Peer Gynt, Karl-Ernst
Hermann’in sahne tasarimiyla seyirciyle bulusur. Yenilik¢i sahnelemeye ornek olan

oyunda seyirci, ince uzun Schaubiihne sahnesinin iki yanina, neredeyse oyunun iginde
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olacak kadar yakin konumlandirilmistir. Stein, seyirciyle oyuncu arasindaki mesafenin en
aza indirilmesine dair “Bizce dnemli olan biitiin bir mekanin boydan boya iki koridoruna
oturan izleyicinin bizim gostermek istediklerimizin Peer’in basina gelenlerin yakininda
olmasiydi.” demistir. (Aktaran Calislar, 1996: s.48) Oyunun sahne tasarimi sdyledir:
“Izleyicinin tam asagisinda, bu nedenle genis bir agik dalgali alan vardi, 25m.ye 10m.
Eylemin ¢ogu burada geciyordu. Kum rengi zemine sfenks oturtulmustu, 4. Perde’de
dikine kaldirilincaya kadar da sahnede goriinmiiyordu. Gegisin bir ucunda bir dag vardi;
Peer, Solveig ile kendisi i¢in kuliibeyi bu dagin iistiine kurmustu, dag agilinca devlerin
lilkesi ortaya ¢ikiyordu. Obiir ugta yatin infilak edilisi ile Peer’in gemisinin 4. Perde ile 5.
Perde’de batisinda kullanilan bir sarsinti yer aliyordu. Bu sahne diizeninin baglica
tistiinliiklii yan1 suydu: izleyici, olaylarin ¢ok daha fantastik anlarmin genis goriiniimiinii,
gbzden kacirmadan, ayaklarinin dibinde gecen icli dish sahnelere yakindan katilabilecekti.
Ayrica, genis mekan, es zamanli oynamaya da olanak veriyordu, 6rnegin, (harem ve
deliler evi sahneleri diginda) Dordiincii ve Besinci Perdeler boyunca, Solveig kuliibesinin
Oniinde oturmus, Peer’in doniisiinii bekleyip yiin 6rerken goriilebiliyordu. (Calislar, 1996:

s. 48)

Sekil 189: Yaz Misafirleri, Yonetmen: Peter Stein (1974)

Peter Stein’in Schaubiihne’de sahneledigi bir diger oyun Gorki’nin Yaz Misafirleri

eserinin uyarlamasi oldu. Oyunun Gorki uyarlamasinda asina olunan teatral diizen iginde
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sirast gelen oyuncu sahnede yer aliyordu fakat es zamanli olarak oyunun film hazirligini
da yiriiten Stein uyarlamasinda ise karakterlerin sikismishigini anlatmak {izere tiim

oyuncularin oyun boyunca, sahnede yer almasi kararlastirildi.

Oyunda psikolojik gercekeiligin 6ne ¢ikmasini amaglayan Peter Stein, orta sinifa
mensup oyun kisilerinin ¢aresizligi, bulunduklar1 konumdan mutlu olmamalar1 fakat
ayrilmaya da cesaret edemediklerinin vurgusu olarak tasarimci Karl - Ernst Hermann ile
oyunun atmosferine uygun bir sekilde sik agaclarla ¢evrili bir yazlik tasarladi. “Sahnenin
geri alanini olusturan sahici topraga dikilmis sik ve canli kayin agaglari, bu nedenle, ilerici

kisilerin yarip c¢ikmak zorunda olduklari engelleyici bir smir olarak yer aliyordu.”
(Calislar, 1996: s. 67)

Peter Stein’in Yaz Misafirleri sahnelemesinde yonetmenin karakteristik 6zelligi olarak
titiz ve uzun vakit ayirilan oyunun hazirlik siirecinde oyuncular Stanislavski sistemiyle
rollerini hazirlandilar. Sahnede psikolojik gergekg¢iligin saglamak adina tamamen
Stanislavski metodu kullanilmamis, yanilsamanin kaybolmasi adina oyuncunun yer yer

seyirciyle konusarak yabancilastirma etkisi saglanmak istendi.
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Sekil 190: Yaz Misafirleri, Yonetmen: Peter Stein (1974)
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Peter Stein’in yonetmenlik kariyerinde Shakespeare oyunlari, hem yogun ilgi gdrmesi
hem de sonraki deneysel ¢alismalarinin gostergesi olmasi bakimindan énemli bir basamak
olusturur. Yaz Misafirleri’nin ardindan Shakespeare’e yoOnelen Stein, oyun
sahnelemesinden once her zaman yaptigi gibi ekibiyle beraber titiz bir caligmayla
Shakespeare ve yasadigi donem iizerine ayrintili 6n hazirlik yapar. Oyuncularin her hafta
hazirladiklar1 Shakespeare konulu 6devlerle katildiklar1 toplantilarda, kimi oyuncular
miizikal becerilerini gelistirir kimi donemin Elizabeth sahnelemesine dair genis bilgiler
edinir. Iste Shakespeare Memory (Shakespeare Bellegi) bu bilgi birikiminin Stein
tarafindan, seyircilerin etrafinda gezecekleri adeta cani bir miize sahnelemesine
donistiirtiliir. Teatral olmayan gosteri, CCC Film Stiidyolari’nda art arda iki gece
seyirciyle bulusturulur. “Bircok olaylar ayni1 anda gosterildiginden, izleyici izleyecegi seyi
kendi segebilecek, gdosterimcilerin yanlarina yaklasabilecek ya da yanlarindan
uzaklagabilecek, hatta bara dogru gidip icecek bir seyler aldiktan sonra geri donebilecekti...
Bir tiyatro izleyicisinden beklendigi bigimde, gozleri bir noktaya dikmek yerine, olaya
sanki bir derginin sayfalarin1 ¢eviriyormus gibi karsilik verebilme, Shakespeare
Memory’yi gormeye gelenler i¢in 6zel bir deneyimdi. Alman tiyatrosunda, genellikle,
oyuncu ile izleyici arasinda bir uzaklik yaratilir. Burada herkes ayni 151k altindayds, herkes
durup yiirimekte serbestti, hatta izleyici, Miize boliimiinde, oyuncudan metni
yinelemesini ya da daha agik sdylemesini isteyebiliyordu. Gosterimciyi izleyiciden ayiran

ucurumun lstiine kopriiler kurulmustu.” (Calislar, 1996: s. 76)
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Sekil 191: Shakespeare Bellegi, Yonetmen: Peter Stein (1976)

Bir adanin iizerinde sahnelenen gosterim 11 farkli boliimden olusur. “Biitiin olay,
masalardan, araba ve platformlardan bir ada {istiinde oynanan Shakespeare’in

oyunlarindan bir dizi saptanmis sahnelerle sona eriyordu.” (Caliglar, 1996: s. 75)

—

Sekil 192: Shakespeare Bellegi, Yonetmen: Peter Stein (1976)
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Sekil 193: Begendiginiz Gibi, Yonetmen: Peter Stein (1977)

Shakespeare Bellegi’nin ardindan Peter Stein ve Schaubiihne toplulugu sahnelemek
tizere Shakespeare’in As You Like It (Begendiginiz Gibi) oyununda karar kilar. Oyun

yine CCC Film Stiidyolari’na ait 2 tema tizerinden sekillenen 2 farkli mekanda sahnelenir.

Seyircilerin ilk boliimii ayakta izledigi oyunun mekan tasarimi sOyle anlatilir:
“Izleyiciler tiyatroya geldiklerinde bir ahsap bilet gisesinden gecgerek, oyunun ilk
boliimiinii ayakta izleyecekleri uzun, yiiksek bir salona giriyorlardi. Duvarlar ve tavan,
mat toz maviydi ve salonun ii¢ yanindaki yiiksek gegisler ile platformlarin 1zgaralarinin
altina yerlestirilmis spotlarla 1siklandiriliyordu. Mat mavi ton ile gizlenmis 1siklama, insan
sanki bir buz kalibinin i¢inde duruyormus gibi, gercekdisi, soguk bir etki birakiyordu.
Cevredeki platformlar iistiinde oyuncular dylesine kipirtisiz duruyorlardi ki (siirekli
aglayan Rosalind disinda), sanki balmumundan yapilma gibiydiler. Moidele Bickel’in
tasarimini yaptig1 sahne giysileri sahici Elizabeth donemi giysileriydi, elde yapilmis, inci
islemeli, altin ve giimiis sirmali, siyahli, kahverengili, grili donuk giysiler- Touchstone’un

soytar1 giysisi bunlarin disinda kaliyordu.” (Caliglar, 1996: s.80)

Ik perdenin sonunda orman sahnesine ge¢mek iizere seyirciler, hoparldrlerden gelen
seslerle birlikte bos koridora yonlendirilir ve ¢evresinde heykeller ve tablolar bulunan bir
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koridordan gegerler. Koridor sonunda Arden ormanina ulasirlar ve kendileri i¢in ayrilmis
yerlerde, oturarak oyunu seyrederler. “Genis film stiidyolarinda tam bir ormanlik ¢evre
yaratilmisti. Havada kus sesleri ve miizik vardi, altin saris1 bir 151k diisiiyordu yukardan,
isinlart Berlin eteklerindeki ormanliklardan sokiiliip getirilmis bir kayin agacinin
yapraklar1 arasindan siiziiliiyordu. Kayin agacinin dibinde, bir yan1 misir tarlasina bakan
s1g bir su havuzu vardi. Bu orman sahnesi, kirk feet’e yiiz feet’lik, nal diizeninde, yaklasik

li¢ yiiz oturma yeriyle ¢evrili ana oynama alani i¢in bir ¢esit arka plan olusturuyordu.”
(Calislar, 1996: s. 82)

Sekil 194: Begendiginiz Gibi — Arden Ormani Sahnesi, Yonetmen: Peter Stein (1977)
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Sekil 195: Faust, Yonetmen: Peter Stein (2000) Expo Gosterimi

1980’lerde Cehov’a yénelen Peter Stein Schaubiihne’de Ug¢ Kiz Kardes ve Visne
Bahcgesi gibi oyunlar1 sahneledikten sonra, 1986 yilinda Schaubiihne’nin sanat
yonetmenligini birakir. 1990 yilinda ise yurtdisinda ¢esitli projeler yapmak {izere
Berlin’den ayrilir. Glinlimiizdeyse bir ¢iftlikte emekliligini yasayan Peter Stein, sliphesiz
ki Alman tiyatrosunu ileriye tagiyarak uzun, titiz 6n hazirlik siireci ve sahnelemeleriyle
anilmaktadir. Yenilik¢i ve deneysel oyunlara ev sahipligi yapan Schaubiihne yapisini ve
Schaubiihne toplulugunu tiyatroya kazandirmis, yerini gliniimiiz sanat yonetmeni Thomas

Ostermeier’a birakmustir.
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3.7. Ariane MnouchKkine (1939-)

1950 sonrasi kurulan alternatif tiyatro topluluklarindan Fransa’da biiyiik ses getiren
Theatre du Soleil kurucusu, Fransiz tiyatro ve film yonetmeni, senarist ve gevirmen Ariane
Mnouchkine, Artaud’nun izinden giderek donemin performansi 6ne ¢ikaran sahneleme
bi¢imini benimsemis, oyunlarini tiyatro mekani olarak tasarlanmamis yapilarda (fabrika,
sirk vs.) mekan1 doniistiirerek sahnelemis ve bu sahnelemelerde de seyirci oyuncu
iligkisini 6n planda tutmustur. Oyunlari i¢in esnek mekanlar1 kullanan Mnouchkine, her
oyun i¢in farklit mekan goriisiinii benimsemistir. Fransa’da yasanan 1968 ayaklanmasinda
seyircilerin biiylik destegiyle oyunlarini sahnelemis, politik igerife onem vermis ve en
biiyiik farkliliklarindan biri olarak Shakespeare uyarlamalarinmi etkilendigi Uzak Dogu

tiyatro formlartyla (No ve Kabuki Tiyatrolar: vs.) harmanlamistir.

Film yapimcist Alexandre Mnouchkine’nin kizi olan Ariane Mnouchkine, Once
Ingiltere’de Oxford Universitesi’nde psikoloji egitimi alir. Ardindan Parisli Ogrenciler
Tiyatro Birligi (ATEP)’ ne katilir. “...tiyatro yoneticiligini 60’larin basinda yaptig1 Parisli
Ogrenciler Tiyatro Birligi’nde (ATEP) ogrenmistir. Bu tiyatro birligi iginde farkl
alanlarda faaliyet gosteren oOgrenciler toplulugundan olusturulmustur. Bu donemde
yonetmenlik yapmak gibi bir amaci olmadigi i¢in toplulugun ydneticilerinden biri olarak
calismaya baglamistir. Mnouchkine“nin ilk yonetmenlik deneyimi 1960 yilinda, Henri
Bauchau“nun tarihsel epik oyunu Cengiz Han ile gergeklesmistir. Bir y1l sonra ATEP’in
yoneticiligini birakmis ve ii¢ yil siirecek Kambocgya ve Japonya seyahatine ¢ikmis, bu
kiiltiirlerle yakindan tanisma firsati bulmustur.” (Aliyazicioglu, 2011: s.172) Paris’te
L'Ecole Internationale de Théatre Jacques Lecoq'ta gordiigii tiyatro egitiminin ardindan
doguya gider ve oradaki Asya tiyatrosundan, No ve Kabuki tiyatral formlarindan etkilenir.
Ulkesine dondiigiinde 1964’te 10 dgrencisiyle beraber giiniimiizde de hala etkinliklerini

stirdliren Theatre Du Soleil’i (Gilines Tiyatrosu) kurar.

Ariane Mnouchkine’in, ATEP’ten arkadaslariyla olusturdugu Theatre du Soleil, bir

1s¢1 koopeartifi statiistinde kurulur. 48 iiyeden olusan bu kooperatifin iiyelerinden 22’si
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oyuncudur. Daimi olan 18 iiye ise her toplantiya katilmakla miikelleftir. Topluluga baskan

olarak Ariane Mnouchkine se¢ilir fakat kararlar ortak olarak alinmaktadir.

3.7.1. Theatre du Soleil / La Cartoucherie

Sekil 196: Theatre du Soleil Yapist

Ariane Mnouchkine Paris yakinlarindaki onceden bir havai fisek fabrikasi olan,
kolonsuz, genis acikliga sahip, birbirine ardisik olarak siralanan 3 yapidan olusan
Cartoucherie’yi Theatre du Soleil’in evi yapar. Bu yapida ilk kez 1793 isimli oyun
sahnelenir ve sabit bir platform ve seyir yerinin olmamasi mekana esneklik kazandirir.
Dolayisiyla Mnouchkine, oyunlarini seyirci ve oyuncularin i¢ ice oldugu bir sahneleme
tiirii olan cevresel tiyatro gercevesinde sahneler. Theatre du Soleil 3 ayr1 yapidan olusan
Cartoucherie’yi 24 Agustos 1970'te once ortasindaki biiyiik alan olmak iizere tamamini
satin alir. Eyliil ayindan itibaren, Paris Konseyi ii¢ yila kadar {i¢ binay1 topluluga
kullanmast i¢in izin verir. Ug salondan ilki (1600 m2) kamu performanslar1 i¢in kullanilir;
ikincisi prova odasina, ligiinciisii setler, kostiimler ve teknik atdlyesine doniistiiriiliir.
(www.theatre-du-soleil.fr/fr/notre-theatre/histoire-et-source)
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1964°te kurulan topluluk ilk olarak Wesker’in Mutfagi adli oyununu ¢esitli tiyatro dist
mekanlarda, fabrikalarda sahneledikten sonra seyirciden biiyiik destek goriirler. “Ariane,
Wesker ile tamisip oyunun uyarlanmasi ig¢in kendisinden izin alir. Calismalara
baslandiginda bu oyun, toplulugun kolektif {iretim i¢in attig1 ilk adim olur. Phillipe
Léotard yeni metin lizerine c¢alisirken, oyuncularin yaptigi dogaclama calismalart ile
karakterlerin derinlestirilmesi de tek potada erimeye baslar. Toplulugun kalici bir yeri
yoktur fakat mekan sorunu Monmartre’daki Medrano Sirki’nin kiralanmasiyla giderilir.
Bernard Dort’un dedigi gibi klasik bir tiyatro yapisi yerine bir sirkin se¢ilmis olmasi,
“toplulugun geleneksel salon ve sahneyi reddetmis durumda” olduklarinin bir
gostergesidir.” (Aliyazicioglu, 2011: s.173) Topluluk bir sonraki oyunu, 1789 ile biiyiik
capta bir basar1 yakalar ve yaklasik 300 bin kisi tarafindan izlenir. Theatre du Soleil’in
imzasini tagtyan oyun toplulukla beraber anilir. Oyunun ilk gosterimin Milano’da bir
fabrikada yapilmasimin ardindan toplulugun daha sonralar1 kalict evi haline gelecek

mekan1 Vincennes’taki Cartoucherie adindaki bir figsek fabrikasi toplulugun daimi evi olur.

Sekil 197: Theatre Du Soleil i¢ Mekan
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Theatre du Soleil’in 3 genis ¢elik striiktiirlii ¢cadir seklindeki yapisinda 3 boliim farkl
amagla kullanilabilmesini saglar. i1ki fuaye alan1 olarak ikincisi dekor, kostiim ve aksesuar
ambar1 olarak son yapi ise oyunlarin sahnelendigi mekan olarak kullanilir. Kimi zaman
da oyunun igerigine gore, ¢evresel tiyatro baglaminda oyun ilk cadirda baslar ve ilerlerken
seyirci de oyuncularla beraber dolasir, ikinci ve tiglincii ¢cadir sirayla oyuna hizmet eder.
Briitalist bir yaklagimin hakim oldugu Cartoucherie’de donati1 elemanlar1 gizlenmez, tugla
duvarlar, celik direkler agiktadir. Tepesinde acilabilen pencereler bulunur. Dolayisiyla

oyunlarda dogal aydinlatmadan da faydalanilir.

Ariane Mnouchkine, Cartoucherie yapisiyla ilgili 1898 yilinda yayimlanan Gaelle
Breton’un ‘Theatres’ adl1 kitabinda bir sdylesi yapar ve diisiincelerini sdyle ifade eder: La
Cartoucherie’nin bizim (topluluk) i¢in neden ideal bir mekan oldugunu agiklarken, bunu
mekanin ‘buluntu mekan’ olmasindan kaynaklandigini ifade etti. ‘Tabi ki tavanlar oldukga
alcaktir ve destek direkleri bazen yolumuza ¢ikar ancak bu bir ev, bir tiyatro, yontulabilen,
boyanabilen, diizenlenebilen ve kaplanabilen saglam malzemeden yapilmis, biliyiik zarif
sekilli bir semsiye. Bir fabrika neden diger yerlerden daha iyi bir tiyatro olur? Ciinkii
tasarimlari, prodiiksiyonlari, ¢aligmalari, icatlar1 ve patlamalari barindirmak i¢in inga
edildi.” La Cartoucherie, black box tiyatrosunun da tam tersi iinlii ve ¢ok amacl teknik
donanima sahip bir kutu fakat bir¢cok acidan kisitlamalarla dolu. (Macintosh, 1993: s. 84)
Boylece Cartoucherie, Ariane’nin esnek sahnelemelerini gergeklestirmede essiz bir

mekan olur.

3.7.2. Ariane Mnouchkine Sahneleme Teknigi ve Tasarim Anlayisi

Ariane Mnouchkine sahnelemelerinde Schechner’in c¢evresel tiyatro ilkeleri
dogrultusunda gdsteri mekaninin her yeri oyun icin kullanilabilir. Tiyatro salonu olarak
kullanilmayan, gdsteri mekani1 amaciyla insa edilmemis buluntu mekanlarda, seyirci ve
oyuncunun i¢ ige gectigi hatta yer yer seyircinin oyuncun hazirlik stirecini de gorebildigi
illiizyonun kirilmasi prensibi vardir. “Théatre du Soleil'in yapimlar1 genellikle ahirlar veya
spor salonlar1 gibi bulunan mekanlarda gergeklestirilir, ¢linkii Mnouchkine tipik bir
sahneyle smirli olmayr sevmez. Izleyiciler, bir Mnouchkine yapimma girdiklerinde,

aktorlerin gozlerinin hemen Oniinde hazirlandiklarin1 (makyaj yaparken, kostiime
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girerken) bulurlar.”  (https://en.wikipedia.org/wiki/Ariane_Mnouchkine) Tim bu
sahneleme stirecinde de topluluktaki tiim {iyelerin s6z hakki sahibi oldugu kolektif bir
tiretim ve hazirlik asamasi hakimdir. Bu donem Altin Cag ile son bulsa da Copeau’nun
‘oyuncu ailesi’ kavrami Theatre du Soleil toplulugunun ¢ekirdegini olusturur. “... Jacques
Copeau'nun 1920’lerde yazdigi Appels (Cagrilar) kitabinin Fransa’da yeniden
yayimlanmasi, topluluk iiyeleri arasinda biiyiikk heyecan yaratti. Bu kitabinda bir
oyuncular ailesi yaratma idealinden bahseden Copeau, bunun birlikte yasayan, birlikte
calisan, gosterilerini birlikte lireten insanlardan olusacagini anlatiyordu.” (Eksen, 2000: s.

6)

Ariana Mnouchkine’in basini ¢ektigi Theatre du Soleil, oyunlarinda farkli kiiltiirler
(Asya, Uzakdogu vb.) farkli sahneleme teknikleri kullanilarak anlatilir. Yerel ve diinya
kiiltiirlerini anlatmada elestirel bir bakis agisina da yer yer basvurulan oyunlarin
karakteristik 0zelligi, oyunculuk bigimlerinin tek tip olmamasi, mekan kurgusu ve
sahnelemenin konuya gore cesitlenmesidir. Kimi zaman dogaglama iizerine kurgulanan
metinsiz oyunlarda kimi zaman Shakespeare’i ¢evresel tiyatroya uyarlamalar goriiliir.
Kimi zaman dogalcilik ekseninde ilerleyen bir oyun seyirciyle bulusurken, baska bir
oyunda commedia dell’arte, tekniginde faydalanilir. Hangi oyunun nasil sahnelenecegine
ise uzun ve titiz bir 6n hazirlik sonucu tiim oyuncularin goriislerine yer vererek

kararlastirilir.

3.7.3. Ariane Mnouchkine Oyunlari ve Sahne Tasarimlari

Ariane Mnouchkine’in yonettigi oyunlarin sahne tasarimlarini ilk dénem Roberto

Moscoco, son donemdeyse Guy Claude Frangois iistlenir.

Toplulugun ilk oyunu Wesker’in Mutfagi, cesitli fabrikalarda sahnelenir ve oyunun bu
basarisint Theatre du Soleil’in kalic1 olmasinin yolunu acgar. “1968 ayaklanmalari
stirasinda topluluk bu oyunu, seyirciden inanilmaz tepkiler aldiklar fabrikalarda oynadilar.
Daha sonra bu toplulugun, herkesin ayni maasi alacagi bir tiyatro ortakligina doniistiirmesi
kararlastirildi.” (Brockett,1993:s. 628) Roberto Moscoco’nun sahne tasarimini iistlendigi

bir mutfakta ge¢en oyunda seyirciler 6niinde oyuncular yemek yaparlar.
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Sekil 199: Soytarilar (Palyagolar), Yonetmen: Ariane Mnouchkine, Tasarimci: Roberto Moscoco (1969)
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Kolektif iiretimin ilk {irlinii olan Palyagolar, ilk olarak Theatre de la Commune’de

sahnelenir. Fantastik bir atmosfere sahip olan oyunda sahnede sirk ortami olusturulur.

Sekil 200: 1789, Yo6netmen: Ariane Mnouchkine, Tasarimci: Roberto Moscoco (1970)

Topluluga asil {inlinli kazandiran, La Cartoucherie’yi Theatre du Soleil’in evi yapan
300 bin seyirciye ulasarak biiyiik basartya ulasan ilk yapim Fransiz Ihtilali’nin anlatildig
1789 olur. Cevresel tiyatro ekseninde sahnelenen oyunun sahne tasarimini Roberto
Moscoco lstlenir ve Cartoucherie yapisini panayir alanina doniistiiriir. Sahne ve seyir yeri
ayrimi olmayan oyun mekaninda ahsaptan 5 yiikselti bulunur ve seyirci bu platformlarin
etrafinda oyunu seyreder. Bu yiikseltiler zemine sabitlenir. “Bu sabitleme islemi de ¢iviyle
degil doneme uygun kamalama yontemiyle yapilir. Malzeme olarak ahgabin segilmesinin
sebebi ise yine o donem i¢in dnemli bir duygusal etki yaratacak olmasidir. Clinkii ahsap,
sadece gorsel anlamda orada olmayacak, oyuncularin ve seyircilerin oturdugu, yaslandigi,
temasa gectigi bir kullanim alanina da sahip olacaktir. Tribiin, hazirlanan platformlara
bakacak sekilde tasarlanir. Ortada birakilan bos alanin etrafinda kiimelenen bu
platformlara en az {i¢ yerden ulagim saglanir. Podyumlar ya da merdivenlerle birbirine
baglanan platformlarin disinda, her bir kdsede takip 1siklart i¢in dort kule yapilir. Diger

spor 1siklari, normal aydinlatma lambalar1 ve biiyiik hoparldrler biitiin bu oyun alaninin
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tizerine dizilir. Salonda biiyiik bir ferahlik ve yalinlik etkisi hakimdir.” (Aliyazicioglu,
2011: s.180) Seyircinin istedigi yere ortadaki tribline, platformlara veya kenardaki
merdivenlere oturma 6zglrliigli vardir. Oyunu istedigi yerden izleyebilen seyirci oyun
esnasinda da hareket edebilir, ayni anda hikayenin farkli boliimleri yer alan oyunda odak

noktasini degistirebilir. Sahneye giris ¢ikislar veya hazirliklar seyirciden gizlenmez.

Sekil 201: 1793, Yonetmen: Ariane Mnouchkine, Tasarimct: Roberto Moscoco (1972)

Fransiz Ihtilali’nin anlatildig1 1789°dan sonra bu sefer burjuvazinin devrimden sonraki
donemde kendi haklarini aldiktan sonra kenara ¢ekilip, devrimi sona erdirmeye calistig
halkla esitlik noktasinda karsi gelmesi ve bu durumun seksiyonda (devrim déneminde
Paris’te bulunan 48 yerel halk meclisinin her birine verilen ad. Bkz: Eksen, 2000: s.3)
goriisiilmesi sahnelenir. “Bu oyun i¢in Cartoucherie’nin {i¢ biiyiik bélmesinin birincisi,
oyun Oncesinde seyircilere miizik esliginde gosterilen dialarla devrimden goriintiilerin
sergilendigi bir fuaye haline getirilmisti. Daha sonra ikinci boliime alinan seyirciler, o
donemdeki 6nemli politik figiirlerin yaptig1 bir gecidi seyrediyor, bunu takiben de halkin
bu politik giiglerle giristigi miicadeleyi izlemek {izere ti¢lincii boliime alintyordu.” (Eksen,
2000: s. 4) 1789°dan farkli olarak yine g¢evresel tiyatro anlayisiyla sahnelenen oyunda

mekanin biitiinii bir meclise doniisiir ve bunun i¢in dekor olarak belli araliklarla 3 biiytik
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masa sahnede yerini alir. Oyuncularin etrafinda oturdugu bu masalarin olusturdugu orta

bolimdeyse seyirci konumlanmugtir.

Sekil 203: Altin Cag, Yonetmen: Ariane Mnouchkine Tasarimci: Guy Claude Frangois (1975)
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Ariane Mnouchkine Fransiz Ihtilali’ni anlattig1 iki oyunun ardindan yoniinii giiniimiiz
Fransa’sina ve donemin sorunlarina ¢evirir. Uzun bir hazirlik siireci gegiren ekip oyunun
isminin Altin Cag olmasinda karar kilar. “Cartoucherie’nin salonu 3000 metrekiip
toprakla dolduruldu ve bu topraklara dort biiyiik krater acildi. Ince bir beton tabakasi ve
haliyla kaplanan yiizey, oyun alaninin dort farkli amfi-tiyatroya boliinmesini sagliyordu.
Oyundaki oykiiler, bu sekilde, sirayla farkli kraterlerde oynaniyor, seyirciler de bolim
aralarinda yer degistiriyordu. Bu sekilde geleneksel dogu tiyatrosunun bir 6zelligi daha
0zglin bir bicimde yerine getirilmis oluyor, mekan her tiirlii dogrudan ¢agrisim ve

gondermeden kurtarilarak oyuncu i¢in bir malzeme halini aliyordu.” (Eksen, 2000: s.7)
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Sekil 204: Altin Cag, Yonetmen: Ariane Mnouchkine Tasarimci: Guy Claude Francois (1975)
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Sekil 205: Memphisto, (1979) Yonetmen: Ariane Mnouchkine, Tasarimct: Guy Claude Frangois

Ariane Mnouchkine’in Uzak Dogu tiyatro formlarindan etkilendigi, karakterlerin Japon
samuraylara benzeyen kostiimler giyindigi Shakespeare uyarlamast 2. Richard,
kiiltlirleraras1 tiyatronun orneklerindendir. “Standart Shakespeare yapimlarinda oldugu
gibi, oyunu, gercekgcilige iliskin modern diisiincelere yaklastirma girisiminde bulunmak
yerine, topluluk, metnin yiikseltilmis torensel niteligine uygun bir tiyatro bigemi gelistirdi.
Uzun etekli Japon Samuray giysilerinden yola ¢ikilarak, bu giyim tarzinin, Ronesans
donemi pelerinleri ve Elizabeth donemi kirmali yakaliklarla birlestirmesi, bu
yaklagimlarimi 6zetliyordu. Herhangi bir Japon teknigi kopya edilmedigi halde oldukca
ayriksitydi.” (Innes, 2010: 5.283)
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Sekil 206: 2. Richard, (1981) Yoénetmen: Ariane Mnouchkine, Tasarime1: Guy Claude Francois

“Sahne, Brook’un Bos Alanina uygun bir bi¢imde, agik bir oyun yeriydi; alani
sinirlayan altin sarisina boyanmis duvarlarin tizerinden iist iiste y1gilmisg, kirmizi, altin ve
glimiis renkli ipekler sarkiyordu. Bu kumaslar, pek cok seyin yan sira giinesi ve ay1 da
temsil ediyordu ve oyun boyunca, her kumas katmani bir sonraki rengi aciga ¢ikarmak
icin asag1 cekiliyordu. Gisiler i¢in, iki hanamachi tarzi rampa kullaniliyor ve sahne
tizerindeki miizisyenler, oyuna, vurmalilarla eslik ediyor ve oyun boyunca, sézel doruklari
gong vuruslariyla belirliyorlardi. Gosterimin genel temposu térensel bir agirlik tasiyordu
ama genellikle dogrudan izleyiciye yoneltilen ritmik konusmalar ve oyuncularin dizlerini
hafifce kirarak ve baslarini1 yukari kaldirarak Samuray savasg¢ilarinin doviis duruslarini
yansilayan akrobatik hareketlerin yani sira, stirekli ¢alinan davullarla bir tiir aciliyet

duygusu uyaniyordu.” (Innes, 2010: s.283-284)
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3.8. Robert Bob Wilson (1941-)

(Cagdas tiyatronun yenilik¢i ve tiyatro caligmalariyla uluslararasi bir iine kavusan
skenograf vasfiyla tiyatronun birden ¢ok alanina hakim olan, bunlar arasinda yonetmen
kimligiyle 6ne ¢ikan Robert Wilson; yaraticisi oldugu imge ve otistik tiyatrosuyla, yeni
bicimselcilik akiminin etrafinda oyunlar sahnelemistir. Oyunlarinda sézden anlatim
aracindan ziyade kelimelerin dizilisinin simgeselliginden yararlanan Robert Wilson,
imgelerle ve sembollerle seyircinin bilingaltin1 ortaya ¢ikarmayi hedeflemis, gelisen
medya sanatinin olanaklarindan yararlanmis, olagandan yavas hizda veya tekrarlara dayali
oyunlariyla algilama mekanizmasi1 farkli ¢alisan insanlar1 ortak noktada bulusturmay1

hedefleyerek kendi karakteristik tiyatrosunu olusturmustur.

Tam adiyla Robert Bob Wilson 1941°de Teksas’ta diinyaya gelir. Kiigiik yaslarindan
itibaren tiyatroyla i¢ ice olan yoOnetmenin kimi elestirmenlere goére onun otistik
tiyatrosunun kaynaginda kiicliklikten 17 yasina kadarki siirecinde etkili olan ciddi
kekemelik sorunu yatar. “... 12 yasindan sonra evlerinin garajinda kendi yazdig1 oyunlari
sahnelemeye basladigini goriiyoruz. Hatta bu sirada sozsiiz bir oyunla amator bir tiyatro
yarigsmasina katilir. Ciddi kekemelik sorunundan, 17 yasindayken gordiigli psikiyatrik
tedavi sayesinde kurtulur. Bundan boyle zihin 6ziirliilere bedensel anlatim dersleri vermek
ilgi alanlarindan biri olur. Sanatin1 6nemli 6l¢iide etkileyen bu etkinligi, New York’taki

mimarlik egitimi sirasinda siirdiiriir.” (Candan, 2013:s. 178)

New York’taki mimarlik egitiminin ardindan Robert Wilson, oncii koreograflar
George Balanchine, Merce Cunningham ve Martha Graham'in ¢alismalarina katildi. 1968
yilinda, deneysel bir performans toplulugu olan ‘Byrd Hoffman School of Byrds’ okulunu
kurdu. (topluluga gencgken siddetli kekemeligin iistesinden gelmesine yardimci olan bir
dgretmeninin adm verir). Bu toplulukla beraber 1969'larin Ispanya Krali ve Sigmund
Freud'un Yasami ve (Cagi oyununu sahneledi ve tiyatro sahnesinde yerini aldi.
(https://en.wikipedia.org/wiki/Robert Wilson (director) Robert Wilson’un bu okuldaki
engeli olan 6grencilerle yaptig1 caligmalarla beraber, tiyatrosunun odaginda dezavantajh
bireylerin farkli algilama big¢imleri vardir fakat bu sahneleme bi¢imi normal insanlarin da

bilingaltina etki ederek anlamin sadece sozlerle sinirlandirilmamasinin yolunu agar.
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3.8.1. Imge Tiyatrosu ve Otistik Tiyatro

Robert Wilson’mn imge Tiyatrosu ya da kendinin tammladig1 sekliyle Otistik Tiyatro,
gorsel terimlerin 6n planda oldugu, sahne plastiginin hikaye anlatimina ortak oldugu,
sozlerin  birbiriyle anlam biitinligliniin  sonucundaki ifadelerdense, hikayeyi
anlamlandirmada duyularin etkin oldugu bir tiyatro tiiridiir. Bu nedenle onun
sahnelemesinin temelinde iki 6ge vardir. i1ki bigim ¢ok 6n plandadir. Ikincisiyse olaylarin
akis1 giinliik hayattaki ritminde degildir. Kiminde ¢ok ¢ok yavaslatilmis boliimler bulunur
ya da siklikla birbirini tekrar eden kelimelere yer verilir ve alisilagelmemis izlenimler
yaratilir. “Wilson’un diisiincesine gore herkes iki farkli diizeyde goriir ve isitir. Dis ekran
dedigi diizeyde dis diinyanin olaylar1 izlenir. Buna karsilik bir de i¢ ekran vardir. Burada
diisler etkili olur. Kor ve sagir kimselerin algilari, i¢ ekran diizeyinde agiktir. Yonetmenin
agir hareketlerle ve esnetilmis zaman iginde gerceklestirdigi goriintii ve eylemler,
izleyicinin her iki diizeydeki algilarinin ortiismesine olanak verir. Normal alginin 6tesinde
bir izlemenin, kisileri trans benzeri ruhsal bir duruma sokmasi s6z konusudur. Oyun
siiresince salona giris ¢ikislarin engellenmemesi, sikinti etmenini ortadan kaldirir.”

(Candan, 2013:s. 179)

Robert Wilson’in bir anlamda dezavantajli bireylerden yola ¢ikarak olusturdugu
tiyatrosunda siiphesiz onun ge¢cmisteki kekemelik sorunu ve tedavi siirecinin etkisi vardir
fakat onun tiyatrosu sadece dezavantajli bireylere hitap etmez. Gilinlimiizdeki bir bireyin
modern ¢agin gerektirdigi bir hayat tarzina yonelik olarak kendi bilincinin farkinda
olmadigi, diisiinmeye c¢aba harcamadigi yonlerini de tiyatrosunda hissettirir. Cagdas
bireyin sorunlarina farkli bakis acist gelistirmesinde otizmli bireylerin algilama
farkliligmmi fark edip, onun {izerinden insana ulagmasi sahneleme bigiminin O6ziinii
olusturur. “Robert Wilson’in Getrude Stein’la benzerlikler tagiyan ve Aragon’un, onu
gercekiistiiclilerin  miras¢ist ilan etmesine neden olacak ilk donem ¢alismalari,
yaklagimlarini birlikte ¢aligilan iki kisiye; bir sagir dilsize ve ciddi beyin hasarina ugramis
bir adama bor¢ludur. Onlarla bir tiir drama terapisi formu iginde ¢alisan Wilson, fiziksel
engellerinin, onlara radikal bigimde farkli algilayis kazandirdigini fark etmisti. Engelleri,

onlarin, normal insanlarin birincil diizeyde sozciiklerle ilgilenmeleri yiiziinden
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kacirdiklar1 seyleri yakalama firsati taniyordu... Wilson, sagir dilsiz adamin, sesleri,
titresim formlar1 ya da i¢sel izlenimler bi¢iminde algiladigini ve resimsel imgeler seklinde
diisiindiigiinii fark etti. Ayni bicimde digeri de, sézciiklerin, isitsel bicimlerinden hareketle,

geleneksel anlamlarindan bagimsiz grafik bir mantik gelistiriyordu”(Innes,2010:s.271)

Robert Wilson’in karakteristik tiyatrosu baglaminda profesyonel anlamda sahneledigi
ilk oyunu Sagir Adamin Bakisi’ndan (Deafman Glance) diinya ¢apinda etkili olan bir oyun
olarak bahsedilir. Daha Once goriilmemis bir sekilde oyunda otizmli bir birey olan
Christopher Knowles ve igitme engelli Raymond Andrews ile beraber ¢alismais, iki gengle
beraber calismis sonraki oyunlarinda da engeli olan bireylere yer vermis, algilamaya
yonelik ¢aligmalarina devam etmistir. “Otistik Knowles’1in, konusulan dili, iletisim amact
disinda kullanmasi, yonetmene dildeki seslerin miiziksel anlatim degerini 6ne ¢ikartma
diistincesini verdi. Dilin anlam iletme amac1 diginda kullanimi {izerine bir oyun yaratt1.”

(Candan, 2013: 5.179)

Robert Wilson’in ‘yeni bi¢imselcilik’ akimi etrafinda sahneledigi oyunlar, modern
sonrast donemin etkileriyle sekillenerek ve donemin tiyatrosunun anlami, klasik
tiyatrodan farkli bir sekilde tretmesi c¢evresinde postmodern tiyatro oOzelliklerini
baridiriyordu. Innes, Avan-Garde Tiyatro kitabindan Robert Wilson’1n tiyatrosunu Sagir
Adamin Bakis1 oyunuyla iligkilendirdigi bir yazida soyle ifade ediyordu: “Wilson i¢in
celiski tiyatronun temeliydi ve bu yap1 ¢oziimle baglantilandiriliyor, anlam pargalanan
molekiiller gibi... Bu her sey ve hi¢bir sey. Ama bunu sabitlemek de galiba bir yalan
sozleriyle aciklaniyordu. Bu anlamda 1969’daki Deafman Glance’den (Sagir Adamin
Bakisi) itibaren Wilson’in hedefi, izleyiciye ‘kendi sonuglarini ¢ikarmalart’ i¢in ‘yer’
birakabilmek amaciyla her tiir kapanmadan ya da belli bir yorumu kabul ettirmekten

kacinmakti.” (Innes, 2010: 5.267-268)

Robert Wilson’1n karakteristik sahneleme tarzinin bir rnegi olarak IC SavasLAR: bir
agag en iyi devrildiginde él¢iiliir oyunu verilebilir. Postmodern 6zelliginin bir yansimasi
olarak oyun isminde bilingli bir sekilde, biiylik ve kii¢iik harf kullaniminda siradis1 bir
ifade kullanilmistir. Ay sekilde oyundaki birbiri ardina gelen imgelerin, seslerin kelime

diizeyinde kafa karisiklig1 yaratmas1 Wilson’1n tiyatrosunun belirleyici 6zelliklerindendir.
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“Wilson, yaklagimini, sesi kisik bir televizyonu izlerken, ayni anda radyoda tamamiyla
farkl1 bir seyler dinlemeye benzetiyordu: Ikisini birbirine uydurmaya baslarsamz ve bazen
gormekte oldugunuz sey duydugumuz seyle gercekten ilgili olmaya baslar.” (Innes,
2010:5.277) Oyunun karakteristik Ozelliklerinden biri Wilson tiyatrosunda siklikla
goriilen es zamanl sahnelemedir. Sahne iice boliiniir. iki boliimde birbiriyle mantik
cercevesinde bagdasmayan durumlar goriiniirken diger boliimde yine bunlardan bagimsiz

bir medya sanat1 yer alir.

3.8.2. Robert Wilson Sahneleme Teknigi ve Tasarim Ozelligi

Mimar kokenli bir tiyatro insan1 olan Robert Wilson; ayn1 zamanda, performans
sanatgisi, tasarimel ve danscidir. Onun tasarima verdigi 6nemin bir sonucu olarak imge
tiyatrosunun gorsel agidan da ¢ok zengin oldugu agiktir. Bigim, onun tiyatrosunun
merkezindedir ve biitiiniinii olusturan en 6nemli pargasidir. Mekan ve sahneleme bu
bicimin etrafinda sekillenmektedir. “Mekan1 ve zamani manipiile edisi, gorsel, isitsel
sanatlarin1 harmanlamasi, rastlant1 ve kolaj tekniklerine bagvurmasi, dili anlam yaratmak
icin degil de sadece ses ve hatirlatic1 olarak kullanisi, hepsi de tiyatroda, miizikte, gorsel
sanatlarda ve dansta daha Once gerceklestirilen deneysel islerle yakin iliskisini

gostermektedir.” (Carlson, 2013: 5.169)

Donemin performans sanatindan ve Happening olusumlarindan etkilenen Robert
Wilson, tiyatrosunu agirlikli olarak tek bir salonda sahnelememis diinyanin birgok yerinde
oyunlar1 i¢in farkli mekanlar kullanmis, diinyaca iinlii topluluklarla ¢alismistir. Robert
Wilson’un buluntu mekan kullanimina 6rnek olarak H.G. enstalasyonu 6rnek verilebilir.
Mekanin mimari 6zelliginin enstalasyona katkisini gosteren bu ornekte Wilson mekan
olarak Londra’da bir yer alti mahzenini kullanmistir. “Wilson, siitun dizisinin ritmik
niteliginden bir hastane kogusu yaratabilmek i¢in yararlandi. Yapinin yikik dokiik niteligi
on dokuzuncu yiizy1lin sonundaki grip salgininin toplum tizerindeki yikic etkisini artirdi.
Mekanin 6zelliklerinden atmosfer yaratmak i¢in yararlanildi. Mekéana 6zel yapimlarin
birden ¢cok odagi vardir; sokak tiyatrosu veya genis, acik bir alanda insa edilmis yapilarda
bir¢cok orkestranin ¢aldig1 miizik festivalleri gibi ya da {ilkenin bir ucundan digerine

seyahat ederken her bir sehirde kurulan sirk cadirlar1 gibi” (Benedetto, 2014: s. 21)

292



Sekil 207: H.G Enstalasyonu (1995)

Robert Wilson, sahnelemelerinde donemin gelisen medya sanatini aktif bir bigimde
kullanmis, bu ¢alismalariyla Japonya gibi Uzak dogu iilkelerinde yeni bicimlere ilham

vermistir.

Robert Wilson’in merkeze aldig1 bi¢imselciligin sahne tasariminda yansimasi olarak,
sahnede yer alan her bir nesnenin dis kenarlarinin olusturdugu ¢izgilerin birbiriyle uyumu
ve bunlarin seyirciye bir seyler anlatmasi olarak ifade edilebilir. “Bi¢im, en yalin haliyle,
cevresiyle tanimlanan kapali bir dis ¢izgi olarak tanimlanir. Yiiksekligi ve genisligi olan
ancak derinligi olmayan iki boyutlu bir nesnedir. Wilson’in minyatiir ¢izimleri gosterir ki
cevreleyen bir ¢izgi, renk, deger veya doku ile yaratilan bir alan veya g¢evresini saran
bicimlerle yaratilan bir alan bir bigim yaratabilir. Kare, daire ve eskenar liggen {i¢ temel
bi¢cimdir. Cizgiye benzer olarak bi¢im de duygular1 harekete gecirebilir. Kare durgunluk,
diiriistliik ve degismezlikle; ¢cember sonsuzluk, samimiyet ve koruma ile iicgen eylem,
catisma ve gerilimle bagdastirilir.” (Benedetto, 2014: s.57) Iste bu bigimlerin 1sikla
olusturulan kompozisyonunun yarattigir duygular, Wilson’in oyunlarindaki temel amaci
olusturur. “Wilson genellikle konuya géondermede bulunmayan bir nesnesi olmayan ya da
temsili olmayan bi¢imler kullanir. Bu bigimleri, seyircinin gordiigii saf bicim disinda
higbir seyi temsil etmemek {izere kullanir ve bu yolla bir duygu uyandirir ya da ruh hali
yaratir.” (Benedetto, 2014: s.58) Buna bir 6rnek verecek olursak Wilson’in sahneledigi

Gluck’un Alkestis operasinda, orman sahnesi zihnimizde agaclarin olusturdugu yesil bir
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orman imgesine ters sekilde, gerceklikten uzak bir tasarim yapilmistir. Agaclar,
kalinliklar1 degisen sahne boyunca dikine uzanan ¢izgilerle ifade edilmis, atmosfer

korkuyu yansitan mavi, mor 1siklarla olusturulmustur.

3.8.3. Robert Wilson Oyunlar1 Sahne Tasarimlari

Sekil 208: Sagir Adamin Bakist Yonetmen: Robert Wilson (1970)

“Burada zenci bir sagir ¢ocuk, annesi ve iki kii¢iik kardesinden olusan oyun kisileri,
esnek bir zaman anlayisi i¢inde giinliik yagsamlarini yineliyordu. Oyunun agilis tablosunda
yarim saat siireyle yerde yatan kisiler, son derece agir tempoda yerlerinden dogruluyor.
Anne, en kiigiik ¢ocuga bir bardak siit i¢iriyor, uykuya yatiriyor ve agir hareketlerle
cocugu bicakliyordu. Bigag: sildikten sonra ayni eylemi ikinci kii¢iik ¢ocukla yinelerken
sagir oglan, olanlara sessizce seyirci oluyordu. Bu ilk sahne bir saat siiriiyordu. Oyunun

toplam stiresi 12 saati buluyordu.” (Candan, 2013: s.179)
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Sekil 209: Sagir Adamin Bakisi1 Yonetmen: Robert Wilson (1970)

Sekil 210: Kralige Viktorya’ya Bir Mektup Yonetmen: Robert Wilson (1974)
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“Dort boliimliik bir opera olarak tasarlanan yapimda sahnede siirekli ¢alan bir yayl
calgilar dortliisii bulunuyordu. Sahne, bicimsel olarak bir mektup zarfini animsatan
caprazlama boliimlere boliinmiistii. Y6netmen, program dergisinde sahne tasarimini soyle
anlatiyordu: Diiz ¢izgileri seviyorum, bilirsiniz, sahnenin ¢ercevesi olan dikddrtgen gibi,
klasik oranlar (...) ya da bir zarf{...) hep diiz ¢izgilerden olusur. Mektup diisiincesi daha
sonra geldi.” Capraz ¢izgilere boliinmiis sahnenin {ist sol ve alt sag boliimlerinde yer alan
iki kadin sanatg1, birinci perdede iki kez sahne ortasinda bulusuyor, birbirlerini geciyor ve
ayn1 ¢apraz ¢izgiyi olusturmayi siirdiiriiyordu. Cizgi, kadinlardan birinin beyaz giysisi
lizerinde de siireklilik gdsteriyordu. Ikinci perdede pencerelerden gelen 1s1k, ayni ¢apraz
tizerine diisiiyordu. Dordiincii perdede panjurlar yine ayni ¢gaprazin kosutunda yer aliyordu.
Cizgi biitiin perdeler boyunca izlendi. Bazen kostiimlerde, bazen sahne tasariminda, bazen

1s1kta. (Candan, 2013: 5.180)

Sekil 211: Kralice Viktorya’ya Mektup Oyununa Ait Robert Wilson Cizimleri
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Sekil 212: Einstein Kumsal Y6netmen: Robert Wilson (1984)

“Andrew de Groot’un koreografisi de Glass’in miizigi gibi matematiksel bir yap1
tizerine kuruluydu. Dans¢i ve oyuncularin hareketleri, sayisal dizgelere gore
gergeklesiyordu. Cogu Einstein gibi giyinmis, gomlek, bol pantolon ve pantolon askili
oyunculardan, kii¢lik Einstein roliinde biri, bir kopriiden asagida son derece agir hareket
eden bir 19. ylizyil buharli trenini izlerken, 30 dakika siiren sekans boyunca hizli bir tempo
icindeki dansgilar, hep ayni hareketleri yineliyordu. Dans¢1 Lucinda Childs, ii¢ ¢apraz
cizgi lizerinde ileri geri hareket ederken, baska bir dans¢1, matematik denklemine benzer

jestler yapryordu.” (Candan, 2013: s.181)

Robert Wilson’in tiyatro teknigi hakkinda fikir edinmek Einstein Kumsalda oyununa

dair izlenim elde edebilmek i¢in su ifadeleri olduk¢a anlamlidir:

Hikayenin ne oldugunu diigiinmek zorunda degilsiniz, ¢iinkii zaten bir hikaye yok.
Sozciikleri duymaya ¢alismak zorunda degilsiniz, ¢iinkii zaten soézciikler bir anlama
gelmiyor. Sadece sahne tasarvmimin tadimi ¢ikarmaya c¢alisin, zamanda ve mekdanda

yapulmis mimari diizenlemelerin, miizigin, uyandirdigi duygularin. (Carlson, 2013: 5.169)
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Sekil 213: Einstein Kumsalda Ydnetmen: Robert Wilson (2012)

Happening etkisindeki oyunlardan biri olan Kaf Dag1 Uvertiirii, tiyatro salonu yerine

acik havada gerceklesen, 7 giin boyunca siiren, adeta bir toren niteligi tasimaktadir.

Sekil 214: Kaf Dag1 Uvertiiri Yonetmen: Robert Wilson (1972) Siraz Festivali
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Oyun yeri olarak bilingli bir sekilde yedi tepeden olusan Kaf Dag1 ad1 verilen bolgeyi
secmis, dekor-kostiim oraya ait olan ne varsa odur. “Wilson, bu dagin eteklerinde kii¢iik
kafeslerde ¢esitli hayvanlari bir araya toplamisti. Dagin tepesine dogru ¢esitli duraklara
yerlestirilmis gercekiistii imgeler. Eski dinazorlarin goriintiileri, gezinenlere belki de
diinyay1 dolastiktan sonra New York gokdelenlerine tirmaniyor izlenimi vermekteydi. (...)
Ustiinde aksiyonun gectigi cesitli yiikseltilerin ilkinden 300 kisiyi alabilecek diiz bir alan
ve yerden biraz daha yiiksege kurulmus bir platform vardi. Platformun {istiine
yerlestirilmis olan ¢ergeveli bir sahnenin arkasi bos birakilarak, arkada yiikselen dagin dik

yamaglarinin goriilebilmesi saglanmisti.” (Sokullu, 1988: s.65)

Sekil 215: IC savasLAR Yonetmen: Robert Wilson (1984)
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Sekil 216: Woyzeck Yonetmen: Robert Wilson (2002)

Robert Wilson tasarim karakterinin agik bir sekilde goriildiigii oyunlardan Woyzeck’te
pencere imaj1 cizgilerle soyutlanarak ifade edilmis, Alkestis’te ise orman atmosferi
agaclar1 ayrintili  gdstermektense kalinliklar1 degisen ince dikdortgenler olarak
yansitilmustir. Iki oyunda da mavi ve tonlar1 rengin agirhigi goriilmektedir.

Sekil 217: Alkestis, Yonetmen: Robert Wilson
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3.9. Thomas Ostermeier (1968 -)

Cagdas tiyatronun 6nemli temsilcilerinden Schaubiihne’nin giintimiizdeki yoneticisi,
Alman tiyatro yonetmeni Thomas Ostermeier, benimsedigi yeni ger¢ekgilik adin1 verdigi
sahneleme bicimiyle, klasik oyunlar1 realist bakis agisiyla glinimiiz insaninin hayat
tarzina odaklanan bir tavirla yorumlamistir. Yonetmenlige bagladigr ilk yillarda
repertuvarinda 6zellikle, Sarah Kane ve Mark Ravenhill’e ait In Yer Face ‘Suratina
Tiyatro’ oyunlarmin bulundugu Ostermeier, sonralar1 agirlikli olarak Shakespeare ve
Henrik Ibsen’e yonelir ve klasik oyunlari kendi tarzinda sahneler. Stein’dan bayrag alarak,
90’larin sonunda basina gectigi Schaubiihne ile beraber Alman tiyatrosunun yenilik¢i

yonetmenleri arasinda yerini alir.

1968’de Almanya’nin Asagi Saksonya eyaletine bagli Soltau kasabasinda dogan
Ostermeier, genglik yillarindan itibaren muhafazakar Katolik ailesinin aksine, 6zgiirliik¢ii
ve muhalif bir tutumu benimser. Donemde yasanan politik gelismelere paralel bir sekilde,
ozellikle gengler tarafindan ilgiyle benimsenen sol egilimli diinya goriisiine sahip olur ve
bu diislince onun kariyerini dogrudan etkiler. “On dort yasindan itibaren babasiyla
iletisimi kesen ve uzunca yillar onunla konugmayan Ostermeier, kendi jenerasyonunun
tipik 6zelliklerinden biri olarak muhalif, karsitin1 arayan, 6zgiirliik¢ii bir tutumla bu kati
aile ¢emberini kirmis ve okul yillarini uluslararasi ¢alisan Trogkist bir orgiit olan
“sosyalist is¢iler”in bir iiyesi olarak gecirmistir.” (Yal¢in, 2019: s.162) ileride kendisini
Marksist olarak tanimlayan Ostermeier’in bu yaklagimini oyun sahnelemelerine realist bir
bakis agistyla yansitmasi nedeniyle onun tiyatrosu elestirmenler tarafindan politik

tiyatroyla 6zdeslestirilir.

Tiyatroyla ilgilenmeye baslayan Ostermeier, kariyerine 1990 yilinda, Berlin’deki
Hochschule fiir Kiinste'de Faust projesinde en biiyiik ilham kaynaklarindan biri
olan yonetmen Einar Schleef'in yaninda oyunculuk yaparak baglar. Faust projesi 1991'de
tamamlandiktan sonra, Ostermeier, 1992'de akil hocas1 Manfred Karge ile tanistigi
Berlin'deki Ernst Busch Dramatik Sanatlar Akademisi'nde yonetmenlik okumaya
baslar. 1993'ten 1994'e kadar Ostermeier, Karge'nin yonetmen yardimcist olarak gorev

yapar ve ayrica Weimar ve Berliner Ensemble'da rol alir. 1996 yilinda okulunu bitirir ve
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mezuniyet tez projesi Faust/ Artaud ile biiyiik ilgi goriir. (Carlson, 2009: s. 161) Es
zamanl olarak donemin lider tiyatrolarindan Deutsches Theater’in yoneticisi Thomas
Langoft, ana tiyatroya bagl daha kiiclik, alternatif ve genclere yonelik bir tiyatro agma
cabasindadir. Ayn1 zamanda prova yapabilecekleri kii¢iik bir mekan agar. “O giinlerde
yine ayn1 kusak koklii tiyatrolardan Volksbiihne’de Frank Cassorf ufuk agan yepyeni isler
yapiyordu. Langhoff’un amaci, Deutsches Theatre’in Alman orta sinifinin begenisine
yonelik oyunlar liretmeye devam etmesini saglarken bir yandan da Castorf’un tiyatrosuna
benzer sekilde geng seyirciye yonelik oyunlarin sergilenecegi bir alan yaratmakti. Boylece
kendi tiyatro anlayisin1 ve seyirciyle iliskisini tehlikeye atmadan yeni denemelerin
yapilmasina imkan taniyacakti. Bu kiigilk mekanin agilist igin segilen Fa Man in Siirt
provalar1 yarim kalinca, heniiz tez oyunu olan Faust Atasu’yu sergilemis ve parlak ¢ocuk
olarak degerlendirilmis Thomas Ostermeier’in adi aklina gelir. Yarim kalan oyunu
tamamlamak iizere géreve getirilen Thomas Ostermeier bu oyunla biiylik basar1 yakalar.”
(Giindogan, 2017: s.16) Boylece Thomas Ostermeier’in yeni agilan bu kiiciik mekana
adin1 veren ‘Baracke’ (Baraka) tiyatrosunun basina arkadaslari tasarimci Jan Pappelbaum

ve dramaturg Jens Hillje ile birlikte gecer.

3.9.1. Baraka Tiyatrosu

Deutsches Theatre’a bagli sadece 99 koltuga sahip kiiclik bir mekan olan Baraka
Tiyatrosu’nda Ostermeier, sonraki duragi Schaubiihne’ye kadar 3 y1l boyunca yoneticilik
gdrevini iistlenir. I1k ve ¢ok ses getiren oyunu Ingiliz yazar Mark Ravenhill’e ait Aligveris
ve S...s oyunu ile Almanya seyircisiyle bulusur. Ostermeier’in sahneleme tekniklerinin ilk
Ornegi olan bu oyunda promiyer sirasinda “iste tiyatro boyle bir sey olmal” dedigi

aktarilir. (Aktaran Giindogan, 2017: s.16)

Ostermeier, bu kiiclik alternatif tiyatroda, alternatif bir seyirci kitlesi yaratmayi
basarmistir. Yeni ger¢ekci akima ait yazarlarin eserlerini sahneledigi Baraka’da yalniz
oyun gosterimleri yer almaz, oyunlarin sahnelenmedigi giinlerde popiiler etkinlikler
diizenler. “Ostermeier’in hem Baraka’da hem de Schaubiihne’de, postdramatik rejimin en
Oonemli yapitaglarinda biri olarak tiyatro-seyirci iligkisinin doniistiiriilmesine dair 6nemli

atilimlar gergeklestirildigi goriilmektedir. Bu dogrultuda ilk olarak, Baraka’y1r ok
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fonksiyonlu ve alt kiiltiirel etkinliklere agmig performanslarin yaninda okumalar, sergiler,
konserler, clubber partiler ve politik tartigmalar diizenlemistir. Ostermeier’in kendisinin
de bas gitar ¢aldig1 punk-rock gurubu sik sik Baraka’nin sahnesinde yer alirken, Baraka
bir¢ok tiyatronun hala siirdiirdiigii elit ve tutucu havayr dagitmis, agik, davetkar ve
herkesin erigebilecegi bir tiyatro yaratmistir. Baraka nin popiiler kiiltiire uygun (hip) ve
havali (cool) bu karakteri yirmili yaglarda Berlinli gencler i¢in bir ¢ekim merkezi
olusturmus, Ostermeier tipki Frank Castorf’un basardigi gibi kisith olanaklarla kisa
zamanda kendi alternatif seyircisini yaratan bir tiyatroyu hayata gec¢irmistir.” (Yalcin,

2019: 5.172)

Sekil 218: Baraka Tiyatrosu

90’11 yillardaki Baraka’nin basarisi sayesinde sonraki yillarda genglere yonelik, kiiciik
ve alternatif tiyatro mekanlarinin agilmasina 6n ayak olmus, 2006’da Deustches Theater
blinyesinde de 75 koltuklu Box Theater, amator tiyatro ekiplerinin oyunlarini

sahnelemesinde etkin sahnelerden olmustur.
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Sekil 219: Baraka Tiyatrosu’nda Aligveris ve S..s Oyunu Yonetmen: Thomas Ostermeier, Tasarimct:
Rufus Didwiszus

Ostermeier, Baraka yillarinda agirlikli olarak Ingiliz In Yer Face (Suratina Tiyatro)
oyunlarini sahneler ve sonrasinda da Shakespeare uyarlamalari ve cagdas Ingiliz yazarlar
kendi repertuarinda genis yer tutar. Ostermeier’m Alman eserler yerine Ingiliz oyunlarma
ilgi duymasi ve Alman seyircisini In Yer Face ile tanistirmasi soyle aktarilir: “Ilk
programlar1 hikdye anlatimin1 merkeze alan oyunlardan olusur. Thomas Ostermeier’in
Ingilterede’ki Royal Court Theatre’in yonetmeni Stephen Daldry ile olan arkadashig: sik
sik bu tiyatroya gidip gelmesini ve Ingiliz oyun yazarlarini Alman izleyicisine tanitmasini
saglar. Sarah Kane ve Mark Ravenhill bu donemde Baraka’ya sik sik konuk olurlar.”
(Giindogan, 2017: s.16) Ostermeier, Baraka’dan sonraki donemlerde de repertuarinda
sikca Ingiliz oyunlara yer verir. Ozellikle ilk oyunu Aligveris ve S...s sonrasinda Berliner

Theatertreffen’e davet edilerek biiylik basar1 kazanir.

3.9.2. Thomas Ostermeier Sahneleme Teknigi ve Tasarim Anlayisi

Thomas Ostermeier’in sahneleme tekniginin 6ziinde gercegi gostermek degil gercegi
oldugu gibi anlatmak mottosu vardir. “Tiyatronun ¢ikis noktasi kendi hayatlarimizdir...”

diyen Ostermeier, yeni gergekgilik akimini benimser. “...benim tiyatrom tiyatro hakkinda
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konusan bir tiyatro degil. Benim tiyatrom ger¢ege ve benim deneyimime yakin olmaya
calisan bir tiyatro. Bu ylizden, benim prova alaninda yaptigim sey kendi hayatimdaki
deneyimimle ilgili. Bu benim referans noktam.” (Ostermeier, 2017: s. 41) Bu nedenle yine
Stein’da oldugu gibi oyunlarinda titiz bir 6n hazirlik siireci yiiriiten Ostermeier,
oyuncularin o rolii kendi hayatlariyla, deneyimleriyle ozdeslestirerek seyirciye
sunmalarin1  ister. Ostermeier, yeni gercekcilik eksenindeki sahnelemelerinde

oyunculardan istedigi rolii canlandirma yontemini sdyle anlatir:

“Oyuncularla ¢alismaya basladigimda, bir nevi bir sahnenin verili durumunu
basitlestiriyorum, diyelim ki “bu sahne birinden para istemekle alakali”. Bu bir durum.
Daha sonra bu soruyu oyunculara yoneltiyorum ve onlardan kendi hayatlarinda birinden
para istedikleri bir hikayeyi bana anlatmalarini istiyorum. Bunu diisiinmek ve hatirlamak
icin bir dakikalar: var. Sonra, digerleri izlerken, hemen partnerleriyle beraber sahneye
ctkmalarini ve kendi hayatlarinda gegen bu durumu oynamalarin istiyorum. Ve bu, nasil
diyeyim, oyunculara oynamak i¢in gereken ilhamin benim ya da bir baskasinin
tecriibesinden ileri gelmedigini gostermenin bir metodu. Bizim oyunculugumuz igin

kullandigimiz model gergekligin ta kendisi.” (Ostermeier, 2014: s.42)

Doénemin elitist, duragan Alman tiyatrosu i¢inde olduk¢a geng, yenilik¢i ve dinamik
bir yonetmen olan Ostermeier, tiyatroyla ilgili deneyimini sdyle anlatir: “Yirmili
yaslarimda ilk kez tiyatroya gittigim zamanlar1 hala hatirliyorum. Her zaman sikiciydi;
karanlikti, oyuncular1 géremezdiniz. Bir ¢esit tuhaf, mistik yan1 olurdu, sahnedeki esrara
korkun¢ bir hava veren efekt...” (Ostermeier, 2017: s.40) Bu nedenle dinamik

sahnelemeler gergeklestirir.

Thomas Ostermeier, oyunlarinda gelisen teknolojiyle beraber medya ve projeksiyon
kullanim1 genis yer tutar. Hiz ¢caginda oldugumuzu savunan Ostermeier’in sahnelemeleri
de dinamiktir. “Ostermeier’a goére yeni ¢agin araclari insanlarin algi bigimlerini
tekilemektedir: Televizyon, sinema video klipler... Eger tiyatroda sahnelemenin ¢ikis
noktast metin ise, medya tiiketiminin sekillendirdigi algi aliskanliklari da adapte
edilmelidir. Dolayisiyla hikdyeyi merkeze alirken bicimsel anlamda muhafazakar

olunmasi sart degildir. Hiz caginda yasadigimizi ve algilarin buna gore sekillendigini
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unutmamak gerekir.” (Giindogan, 2017: s. 19) Bu sahneleme bigimiyle ‘Mashup’
gosterimler olusturur. Yani farkli kiiltiirlerden, farkli miiziklerden, farkli anlatim
bi¢cimlerinden boliimler alarak onlar1 kolaj seklinde harmanlar ve ortaya 6zgilin bir eser
¢ikarir. Ornek olarak 3. Richard’1 yeniden yorumlayan Ostermeier, Shakespeare’in iistiin

ve nitelikli bigimiyle halka ait olan, siradan insanin dilini harmanlar.

Thomas Ostermeier’in tiyatrosunun 6zilinde tiyatronun insani degistirici, donistiiriicti

etkisinin amaglanmas1 vardir ve bu amag¢ dogrultusunda der ki:

“Tiyatroda gegirilen iyi bir geceden sonra, kiginin diinyaya bakisi degisebilir.”
(Ostermeier, 1999)

Ostermeier’in oyunlarinda miizik kullanimi1 genis yer tutar. Sahnede isitsel bir 6genin
yaninda oyuna tempo kazandiran miizik, dekor degisimi ve oyuncularin performansina
uyumlanir. “Miizik, yazili ve sahneleme siirecinde olusturulan metni seyirciye yakin
kilacak sekilde performansa destek verici, yer yer yabancilastirict bir 6ge ve episodlar
arasinda baglant1 gorevi goren islevsel bir ara¢ olarak kullanilmaktadir. Bunun 6tesinde
miizik, performansin ritmini tutan bir metronom gibi ¢aligmakta, performansin daima
canli, mekaniklesmeyen ve tiyaralligini koruyan bir sekilde devam edebilmesi i¢in gorev
gormektedir. Bu bakimdan sahne miizigi yiiksek donanimli, iddiali orkestralardan degil
kimi zaman oyuncularin kendilerinin ¢aldig1 enstriimanlardan (Bir Halk Diismani) kimi
zamansa sadece elektronik alt yapr ve canli ¢alinan bir bateriden olusan (III.Richard)
sadeliktedir.” (Yalgin, 2019: 5.166) Performansi, dramatik metinden baskin sahnelemeleri
tercih eden Ostermeier, oyunlarinda hiyerarsik veya lineer bir sahneleme yerine ¢oklu

anlatimi benimser ve daha ¢ok klasik metinleri giiniimiiz insanina uyarlar.

3.9.3. Thomas Ostermeier Oyunlari ve Sahne Tasarimlar:

Ostermeier, oyunlarinin sahne tasarimini gergeklestirmek iizere ¢ogunlukla mimar
kokenli tasarimci Jan Pappelbaum ile caligir. Pappelbaum’un tasarimlarinin ortak 6zelligi,
Ostermeier’n kurgusuyla uyumlu degisen dinamik dekor, doner platformlar ve dikeyde
ve yatayda uzanan cam, ¢elik gibi malzemelerin, dekor elemanlarinin olusturdugu, stilize,

islevsel ve modern konstriiksiyonlardir. “Ostermeier, Jan Pappelbaum ile oldugu gibi, tim
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tasarimci1 meslektaslariyla sahne estetigini boylesi bir algi iizerine kurmus, dikey — yatay
konstriiksiyonlar, neredeyse her oyuncunun degdigi ya da dokundugu, kolaylikla degisen,
farkli sahnelerde farkli anlamlara isaret edebilen, hizlica sokiiliip takilabilen dekorlar ve
doner sahneler oyunlarinda siklikla karsilasilan tasarimlar olmuslardir.” (Yalgin, 2019:

167-168)
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Sekil 220: Nora, Bir Bebek Evi Yonetmen: Thomas Ostermeier (2002) Tasarimct: Jan Pappelbaum

Ostermeier’in tiyatro kariyerinde dnemli bir basamak olan ve ona diinya ¢apinda {in
getiren ilk oyunu Ibsen’in 19. Yiizyil sonunda yazdig1 Nora (Bir Bebek Evi) oyunun
uyarlamasi oldu. Ostermeier’in klasikleri sahneleme anlayisiyla paralel bir sekilde 123 yil
once yazilan oyunda, Nora ve Torvald, Ostermeier versiyonunda 2000’lerin modern
hayatina tasindi. Bu gii¢lii ve alisilmadik yorumla Ostermeier, ulusal ve uluslararast en
biiyiik basarilarindan birini elde etti. Yapim, kapitalist gercek¢iligin yalnizca Mayenburg
gibi ¢agdas gercekeilerin degil, ayn1 zamanda modern gergekei dramin bir klasigine de

nasil giiclii bir sekilde uygulanabilecegini usta bir sekilde gosterdi.

Ostermeier, Ibsen’in Viktoreyen burjuva ¢iftini, Nora’y1 kendinden yasca biiyiik ve

varlikli Torvald ile evlenen gen¢ kadin, Torvald’i ise teknoloji bagimlisi bir birey
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tasviriyle 90’larin sonlarindaki Berlinli zengin ve kariyer pesinde kosan Kkisilere
doniistiirdii. Pappelbaum, Nora i¢cin modern sanat eseri, tasarim mobilyalar, bir akvaryum
ve devasa bir ses sistemi ile loft, ¢agdas ve sik bir apartman dairesi tasarladi. Ostermeier
fark etti ki bu ortamda Nora’nin ayrilis1 hi¢ de sasirtict olmazdi. O ylizden Nora’nin
kocasini vurmasiyla ve onu terk etmesiyle radikal bir karar vererek oyunun sonunu
degistirdi. Pappelbaum bu son i¢in sahnenin tamamini doner sahne olarak kullandi.
Boylece Nora’y1 tamamen yikilmis biri olarak evin disinda, kapinin 6niinde gosterebildi.

(Carlson, 2019: 5.170)

Sekil 221: Hamlet, Yonetmen: Thomas Ostermeier (2008) Tasarimci: Jan Pappelbaum

Nora’nin ardindan anekdotlarda 40 yasina geldiginde bir Shakespeare oyunu
sahneleyecegini sdyleyen Ostermeier, Hamlet ile birlikte bu hayalini ger¢eklestirmis olur.
Jan Pappelbaum’un sahne tasariminmi {istlendigi Hamlet’te, Pappelbaum’un sahne
tasariminda islevsellige 6nem verdiginin bir sonucudur. Sahnede yer alan her dekor
elemant hikayeye hizmet etmektedir ve baglamdan ayr1 diistiniilemez. “Hamlet’te, sahneyi
kaplayan yapay c¢amur, oyunun basinda Hamlet’in babasimin topraga verilisinde bir

mezarlik gorevi goriirken, ilerleyen boliimlerde, mesela Hamlet’in babasinin ¢liimiiniin
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yeniden canlandirdig1 sahnede, (Lars Eidinger’in hafizalardan silinmeyecek performansi
ile) oyun i¢inde oyun dekoruna doniigsmiistiir. Eidinger’in ve diger oyuncularin oyun
boyunca i¢inde yuvarlandigi ¢amur herkesin iizerine bulasarak, ‘Danimarka’da ¢iirlimiis
bir seyler var’ repligini metaforik bir baglamla oyunun biitiinline tiyatral bir sekilde
yaymistir. Camur, bu islevselliginin 6tesinde farkli ¢agrisimlart ve anlam dizgelerini es
zamanli bir sekilde ortaya koyan, seyirciyi ¢oklu alimlama siireglerine ¢eken bir gosterge

gorevi gérmistiir.” (Yalgin, 2019: s.168)

Sekil 222: Bir Halk Diismani, Yo6netmen: Thomas Ostermeier (2012) Tasarimei: Jan Pappelbaum

Repertuarinda  Shakespeare uyarlamalarinin  genis yer tuttugu Ostermeier
sahnelemelerinde, Shakespeare’in seyircinin tiyatro mekaninda var oldugu ilkesiyle
oyunlarin1 yazmasi bakimimdan doérdiincii duvarla kurdugu iliski Ostermeier’in sahne ve
seyirci arasindaki kurdugu iligskiyle benzerlik gosterir. “Yonetmen, Shakespeare’in en
bliyiik temsilcisi oldugu Elisabethyen tiyatro ile postdramatik tiyatro arasinda giiclii bir
analoji kurmaktadir. Ona gore, Shakespeare yazinin en 6nemli 6zelligi, (metni bir edebiyat
yapitina doniistiirmeyecek sekilde) seyircinin oradaki varliginin her zaman farkinda ve
onunla paslasacak sekilde kaleme alinmasiyla gergeklesen performatifligidir. (Ostermeier,

2016: s.476) Postdramatik tiyatroya belirli yonlerden yatkinlik gosteren Ostermeier,
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sahnelemelerinde de hem tasarim hem performans agisindan seyirci ve sahnenin
arasindaki mesafeyi kaldirmaktadir. “Lars Eidinger’in giicli fiziksel deviniminin
liderliginde, tiim performanscilarin dinamik dekor, gliclii miizik ve ritmik sahne
gecisleriyle ortaya koydugu oyun yapisi, Richard’in anlatic1 karakteri basta olmak {izere
seyirciyle mesafeyi direkt kaldiran bir anlatisiyla birlesince oyunun performatif durumu,

dramatik durumun Oniine gegmektedir.” (Yalgin, 2019: s.164-165)

Pogr Clarenca forgemny himzay,

i

Sekil 223: 3. Richard, Yonetmen: Thomas Ostermeier (2015) Tasarimet: Jan Pappelbaum

Oyunun sahne tasariminda performansi 6ne ¢ikaran hikdyenin dinamikligine uyumlu
olan bir doner sahne tasarlanmistir. Jan Pappelbaum’un tasarladig1 oyunun bir 6zelligi de
Elisabethyen tiyatronun ve Globe Tiyatrosu’nun tasarim 6zelliklerine olan benzerligidir.
Oyun, seyircinin neredeyse omuz hizasina kadar yiikseltilmis bir platforma ve ii¢ yan1 agik
arena sahne diizenine sahiptir. Ayn1 zamanda seyir yerinin platformun etrafini saran bir
diizende olusturulmasiyla Globe’un sahne diizenini animsatmaktadir. Bu sekilde
oyuncularin sahneye giris cikisi gizlenmemekte ve oyuncular, seyirciyle daha yakin

konumlanmaktadir.
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Sekil 224: 3. Richard, Yonetmen: Thomas Ostermeier (2015) Tasarimci: Jan Pappelbaum

Sekil 225: Hedda Gabler, Yonetmen: Thomas Ostermeier, (2005) Tasarimct: Jan Pappelbaum
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2005 Ekim’inde Schaubiihne’de Ostermeier rejisiyle promiyeri yapilan Hedda Gabler,
Theatertreffen’e ve yurtdiginda bir¢ok iilkeye (New York dahil) sahnelenmek iizere davet
edilen bir diger basarili Ibsen oyunu oldu. Oyunun sahne tasarimini iistlenen Jan
Pappelbaum, Hedda Gabler i¢in Nora’nin diinyasiyla benzer sekilde oldukga sik, modern
cam duvarlara sahip bir minimalist oturma odasi tasarlayarak, Ibsen’in oyununu
giiniimiize tagidi. Bu giincellemenin en akilda kalict 6rneklerinden biri olarak Hedda’nin
Lovburg’un el yazmasi kagitlarini1 yakmak yerine diziistii bilgisayarini nese i¢inde ¢ekigle
kirmasiyla, tipki Nora’da oldugu gibi dijital bir diinya ortaya ¢ikardi. Hepsi 20’li veya
30’lu yaslarda olan oyuncular, basarili bir sekilde ¢agdas Almanya’da sikilmis ve
kaybolmus; zengin, geng ve kariyer pesinde kosan bireyleri 6ne ¢ikardilar. (Carlson, 2009:

s. 174)

Pappelbaum, tasarladigi doner sahne sayesinde, finalde Hedda’nin yalniz kalan 6li
bedeni ve arkasindaki duvara sigraya kani goriilebiliyordu. Yerde cansiz yatan Hedda’nin
bedeni ile bu 6liime kayitsiz kalan, umursamaz arkadaslarinin hayatina hi¢bir sey olmadan
devam edislerinin ortaya ¢ikardigi tezat durum, sahnenin tekrar tekrar donmeye devam

etmesiyle gliglendiriliyordu. (Carlson, 2009: s. 174-175)
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3.10. 20. Yiizy1l Kavsaginda Alternatif Calismalar

20. Yiizyil sonu ve 21. ylizyil basindan itibaren teknolojik gelismelerin iist diizeyde
yasandig1 Uzay Cagi olarak adlandirilan i¢inde bulundugumuz dénemde; multimedyanin
yogun olarak kullanildig1 es zamanli sahnelemeler ve insanin gergeklik algisi tizerine
denemeler, postmodernizmin etkin oldugu ana odaklanan performans g¢alismalar1 gibi
uygulamalar, tiyatro alaninda da yenilikg¢i bir¢ok grubun ortaya ¢ikmasina 6n ayak oldu.
Bagsta Avrupa lilkeleri ve Amerika sahne iizerinde bu yenilik¢i deneyler {ireten gruplara

ev sahipligi yapti.

80’11 yillarin sonundan giinlimiize uzanan siirecte mekan, sahneleme ve sahne tasarimi
ticgeninde birbirini dogrudan etkileyen, alan ve seyirci odakli alternatif sahnelemeleriyle
ilgi uyandiran Ingiltere kokenli iki akim ortaya ¢ikt1. Bunlardan ilki Site- Specific Theatre
olarak adlandirilan ‘Alana Ozgii Tiyatro® diye gevirebilecegimiz, adindan anlagilabilecegi
tizere alan odakli tiyatro caligmalar1 yapan; digeri ise Immersive Theater denilen,

‘Siiriikleyici ya da Kapsayici Tiyatro’ olarak ¢evirebilecegimiz akimlardir.

Alana 0zgii tiyatro; klasik bir tiyatro anlatimindan ziyade tiyatro mekani olarak
tasarlanmamis mekanlarda seyircilerin ve oyuncularin (ya da performansgilarin) hikayeyi
bulunduklar1 alanla 6zdeslestirerek deneyimlemesi, alanin kimliginin anlatiya hakim
olmastyla gergeklesen gosteri tiirii olarak tanimlanabilir. Kapali bir mekanin sart olmadigi
alana Ozgii tiyatroda, agik havada da gosterimler yapilabilir fakat gosterim yerinin
onceden belirlenmesi ve anlatiya gore sekillendirilmesi gerekir. “Alanin, timiiyle oyunun
ana etmenlerinden birine doniismesiyle, oyuncu, metin, miizik, dekor veya kostiim gibi
oyunun kurgusu i¢in, 6nemli bir etmene doniistiigiinii savunmaktadir.” (Altunkaya, 2017:

s.25)

Gergeklik algisi, klasik tiyatrodaki anlatimla seyircinin imgelemi arasindaki kurulan
kopriiyle saglanirken, alana 6zgii tiyatroda {ist diizeye ¢ikar ve seyirci artik deneyimleyen
konumuna erisir. Olayin i¢indedir. Seyircinin i¢inde bulundugu, oyuncularla beraber
hareket ettigi konumdaki atmosfer, olayin temasina gore birebir gergekligi yansitir. Artik
dekor tasarimi sahne platformuyla sinirli kalmaz, tiim alanin tasarimiyla hacmi kapsar.

“Pearson’in Site Specific Performance kitabinda alana 6zgii tiyatro, kurgusal olmayan ve
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giindelik hayatta var olan, dolayisiyla da tiyatro binasi disinda alanlar1 kullanan bir tiyatro
bicimi olarak tanimlamistir. Bu tiirden isler, alan odakli olduklari igin temelini gdsterinin
gerceklestirilecegi alanlarin arastirmasindan almaktadir. Genellikle de ucak hangarlari,
terk edilmis fabrikalar, depolar, apartman daireleri vb. gibi alisilmadik, olagandisi,
goriilmeye deger, tarihi veya ilging alanlar tercih edilmektedir.” (Aktaran Altunkaya,
2017: s.27) Boylece yaraticilik iist diizeye ulasirken, tiyatronun her yerde yapilabilmesi;
tiyatro gosteriminin 6zel yerlerden kamusal alana tasinabilmesi, tiyatroyu gercek hayat

deneyimleriyle 6nceden planlanan gosteri arasinda bir yere tasir.

Immersive theater sahneleme bi¢imi alana 6zgii tiyatroyla gerceklik algisi baglaminda
aynidir. Aradaki en 6ne c¢ikan fark alana 6zgii tiyatroda mekanin veya acik havadaki
gosterinin bulundugu konumun kimligi iizerinden hikayenin anlatilmasi, immersive
theatre’da ise herhangi bir klasik metnin mekana gore uyarlanabilme 6zelligidir. Ornegin
immersive theatre bigciminde sahnelenen Shakespeare oyunlari, metni oyunun gectigi

mekana gore uyarlayarak ¢oklu sahneleme 6zelligiyle seyirciyle bulusturur.

Mekanin 6n plana ¢iktig1, dekor tasarimeisinin yerini daha ¢ok mimarin aldigi, alan
tizerinden etkilesime odaklanan, dordiincli duvari tamamen yikan alternatif gruplardan
bazilar1 Rimini Prokoll, Wrights and Sites, Gob Squad, Punchdrunk ve ydnetmen
Bernhard Mikeska’dir.

3.10.1. Rimini Protokoll

Alman tiyatro grubu Rimini Protokoll 2000 yilinda ii¢ arkadas Helgard Haug, Daniel
Wetzel ve Stefan Kaegi tarafindan kuruldu. Grup, gergeklik iizerine yeni bakis agilar
yaratmak amaciyla tiyatronun anlamini yavas yavas genigletmektedir. (www.rimini-
protokoll.de/website/de/about) Bu nedenle gergek karakterlerin giinliik yasantilarini
seyirciye aktarirlar. Kentin g¢esitli noktalarin1 gosteri mekani olarak kullanirlar. Rimini

Protokoll iiyeleri kendi tiyatrolarini s6yle tanimlar:

Biz giindelik yasamin teatralligi ile ilgileniyoruz. Yasami taklit ya da oyunlagtirmak

istemiyoruz. Onu oldugu gibi sahneye tasimak ve ne olacagini gérmek istiyoruz.
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Tiyatrosuz tiyatro yapmak istiyoruz. Oyunculuk yetenegi ile hi¢ isi olmayan bir tiyatro

istiyoruz.” (Aktaran Altunkaya, 2017: s. 47)

Sekil 226. Cargo Sofia X (2006)

En cok sahnelenen gosterilerinden Cargo Sofia X, mekan olarak bir tir1 kullanir. 47
seyircinin aynit zamanda yolcu oldugu oyun yaklagik 2 saat siirer ve bir soforiin giinliik
yasamini anlatir. “Kamyonun bir cephesi camli pencere. Seyirciler buraya yiizleri doniik
oturuyor. Kamyon yol alirken giizergah tistiinde bir ayakiistii atigtirma yeri, yiikkleme ve
mal indirme alani, smir gegis kapisi, vb. yerlerde mola verildiginde igeride oturanlar
disarida olup bitenleri izliyor. Hatta bir noktada sahici otoyol polisi tarafindan yiik
denetimi yapiliyor. Pencereler Oniine inen ekran sayesinde zaman zaman da uzun yol
goriintiileri ya da TIR siiriiciistiniin ger¢ek yagamindan kesitler izleniyor. Siiriicii, telsiz

mikrofon {izerinden yolculara siirekli birtakim bilgiler aktariyor.” (Candan, 2013: s. 198)

3.10.2. Wrights And Sites

Stephen Hodge, Simon Persighetti, Phil Smith ve Cathy Turner tarafindan 1997
yilindan kurulan Ingiliz alternatif topluluk, Exeter’de gosterilerini gerceklestirerek alana

0zgl tiyatro akiminin 6nde gelen uygulayicilarindan olmustur.
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Sekil 227: The Quay Thing Alani, Exeter Rihtim1

Alana 6zgii performanslardan Quay Thing, 1998’de Exeter limaninda gergeklesmistir.
“Oyun oOncesinde Pilot: Navigation projesi gerceklestirilmis ve projede izleyiciler
gemilere bindirilmis, bu gemi, rihtimda ¢esitli sahneler canlandiran oyunculart gérecek
bolgelerde seyre ¢ikmig, bir anlatict oyuncu ise kurgusal bir hikaye ile ger¢ek hikayelerin
biitlinlestigi bir anlatim gerceklestirmistir.” (Altunkaya, 2017: s.26-27) Oyunun en 6nemli
0zelligi Exeter rihtiminin tarihsel 6zelligini, yapiin kimligini 6ne ¢ikararak bolgeye 6zgii
bir performans sunulmasidir. Hareket halindeki seyirci izleyici konumundan oteye

gecerek tarihi deneyimleyen kisi konumuna ulasir.

Sekil 228: The Quay Thing’ten Bir Sahne (1998)
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3.10.3. Gob Squad

1994°te Ingiltere’de Nottingham’da kurulan Gob Squad, ekibine zamanla Alman
sanat¢ilar1 da ekleyerek giiniimiizde 7 kisilik kadroyla gosterilerini seyirciyle

bulusturuyorlar. Kelime anlami ‘Ceneni Kapa’ olan alternatif topluluk multimedya

araclarini etkin bir sekilde kullanarak seyirci- oyuncu- seyir yeri etkilesimini artirtyorlar.

Sekil 229: What are you Looking at? (1999)

Camdan bir mekanin i¢inde, lizerinde What are you Looking at (Neye Bakiyorsun?)
yazan tabelay1 seyircilere gosteren sanatgilar bir yandan performanslarini sergilerler.
“Gob Squad’in What are you looking at? (1999) baslhikli gosteriminde camdan bir odanin
icinde bes gosterimci 4-6 saat siireyle kendilerince hosca vakit gegirmeye ¢alisiyorlar.
Odanin cam duvarlari i¢cten ayna, oyuncular sadece kendini gorebiliyorlar, distan seyirci
onlar1 izleyebiliyor. Oda bir¢ok plak, bol miktarda icki, pek ¢ok oyun, iskambil vb.
videolar, oturma odas1 mobilyasi, parti siisleri, 1vir ztvir dolu. Oyuncular, yemek yiyor,
iciyor, dans ediyor, arada bir donup kaliyor ve belirgin bir bigimde olduk¢a sikiliyorlar.”

(Candan, 2013:5.201)
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3.10.4. Punchdrunk

Sanat yonetmeni Felix Barret tarafindan 2000 yilinda kurulan Ingiliz immersive theatre
toplulugu Punchdrunk, klasik oyunlar1 yeniden yogun gerceklik algisiyla yorumlamis,
seyirci etkilesimini iist diizeye c¢ikarmayr hedeflemistir. Disiplinlerarast bir ¢alisma
ylriiten ekip tiyatroyu gerceklige yakinlastirmaya ¢alismistir. Ekibin ifade ettigi lizere:
Calismalarumizin ¢ogu teatral performansi kendine ait bir hayati olan mekdnlarla
birlestiriyor. Tiyatroyu sanat enstalasyonuyla, filmleri oyunla ve TV'yi gercek hayatla
harmanliyoruz. Neyin gercek neyin olmadigimin surlari boyunca zikzaklar c¢izeriz.
Yarattigimiz diinyalar: kendi sartlariniza gore kesfetmeniz igin sizi ozgiir birakiyoruz.
Neyi deneyimleyeceginize siz karar verirsiniz ve bu, igimizi ¢ok etkileyici ve unutulmaz

kilar. (www.punchdrunk.com/about-us/)

Sekil 230: Sleep No More, Yo6netmen: Felix Barret (2011)

Promiyerini 2003 yilinda Londra’da yapan Shakespeare’in Macbeth eserinin
uyarlamasi olan Sleep No More, zaman i¢inde revize edilerek 2011°de New York’ta The
McKittrick Hotel’de sahnelenir. Immersive theatre’in kiilt ve grubun o6n plandaki

orneklerinden biri olan Sleep No More, oyunun her bir sahnesi otelin farkli katlarinda ve
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farkli odalarinda gecen sahneleme anlayisiyla seyircinin istedigi sahneyi secip izleme
ozelligiyle, tiiriinliin 6ncii gosterilerindendir. Oyuncularin pesine takilan maske takmis
seyirciler, oyunun icine girmis konumdadirlar. “Yontemleri birbirinden farkli birgok
toplulugun altinda toplandig1 Cevreleyen Tiyatro semsiyesi i¢ginde Punchdrunk, islerinde
seyircilere birbirinin ayn1 maskeleri taktirarak, seyircinin ‘izleyen olma’ konumunun
altin1 ¢izer. Toplulugun en taninmis yapimi, Macbeth uyarlamasi ‘Sleep no more’ igin terk
edilmis bir yapmin tiimi teatral yere doniistiiriilir. Yapinin her katinda mekan
diizenlemeleri yaratilir; oyuncular rollerini bazen tek bir oyun alaninda sabit kalarak bazen
de alanlar arasinda hareket ederek icra eder; seyirciler ise istedikleri gibi serbestce bu
alanlari, belli bir swra veya diizen olmadan dolasir.” (www.mimesis-
dergi.org/2016/05/0zen-yuladan-an/) Oyunda kullanilan maskeler bu sefer seyirciler i¢in
tasarlanir. Bu sayede dordiincii duvarin tamamen yikildigi, seyirci ve oyuncularin bir
arada bulundugu gosterimde seyirciler maske sayesinde oyunculardan ayrisirlar.
Oyundaki dekor tasarimi, Sleep No More i¢in yeniden restore edilen otelin tiim odalarinin
tasarlanmasi seklindedir ve tiim mekan en ufak ayrintisina kadar hikayeye uygun hale
getirilir. Amac1 gercekligi en iist diizeye c¢ikarmak ve oyun atmosferini tiim mekana

yaymaktir.

3.10.5. Bernhard Mikeska

1971 yilinda Miinih’te dogan tiyatro yonetmeni Bernhard Mikeska, oyunlarinda

tiyatroyla sinemay1 birlestirerek, sinema gercekligi yaratmay1 amaglamaktadir.
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Sekil 231: Making Of Marilyn Yonetmen: Bernhard Mikeska (2013)

Marilyn Monroe’nun hayatindan bir kesidin anlatildigi 2013 yapimi Making of
Marilyn’de seyircilere kulaklik wverilir. Oyun i¢in kurulan platoda, evin odalar
tasarlanarak oyunun akisina gore seyircinin bu odalar1 takip etmesi istenir. “Seyirci tek
basina gozleri bagli bir sekilde bir koridordan iletilir, bu esnada kulakliklardan oyuna dair
bir hikaye dinletilir. Yaklasik 10 dakikalik bir yolculugun ardindan seyirci terk edilmis
bir yatak odasina gelir. Oda Marylin Monroe’nun intihar ettigi oda seklinde tasarlanmustir.
Oyuncu yoktur. Seyirci yonlendirme sonrasinda kulakliklar1 birakir ve oday1 incelemeye
baslar. Sonrasinda telefon calar ve odada tek basina olan seyirci telefonu agar ve
telefondaki sesin yonlendirmesiyle diger odalara dogru yol alir. Seyirci yolculugu
boyunca bir sinema salonunu, bir psikolog odasini, bir villa bahgesini ve bir otel odasini
ziyaret eder ve bu odalarda farkli oyuncularla karsilasir ve sahneleri izler.” (Altunkaya,

2017: s.45)
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SONUC

Birgok tiyatro insaninin yenilik¢i ve iiretken ¢alismalarini barindiran ¢agdas tiyatro,
sadece oyunculuk, sadece yazarlik veya sadece sahneleme teknigindeki ¢igir agan
ilerlemeler bazinda diisiiniilemez. Oncelikle tiim sanat dallarinda oldugu gibi tiyatronun
da bundan payina diiseni aldig1 dénemin sosyolojik yapisi, eserler {izerinde dogrudan
iligkilidir. Tiyatro insanlarinin bulundugu konum, ekonomik durumu, egitimi, dogdugu-
yasadig1 yer veya ailesinin ge¢misi gibi bir¢ok dig unsur tiyatro insanlarinin bilincine
yerleserek kendilerini ifade etme bicimlerini etkiledigi gibi tiyatronun dar veya genis
alanda yapilabilirligi noktasinda da belirleyici olmustur. Ornegin Diik Georg’un sanata
ilgi duyan bir devlet adami olmasi, oyunlarin maliyeti konusunda daha esnek olmasini
saglamig ve bu nedenle kalabalik oyuncu kadrosuna da yer verebilmis, dekor kostim

tasariminda gosteristen kagcinilmamis, oyunlarini saray tiyatrosunda sahneleyebilmistir.

Antoine ise memur olarak basladig1 kariyerinde Emile Zola’nin natiiralist yazilartyla
karsilasmis ve ekonomik durumunun da yetersizliginin etkisiyle kiigciik bir sahnede,
annesinin evinden tasidig1 mobilyalarla ilk oyunlarini sahneleyebilmigtir. Max Reinhardt
ise natiiralizm savunucusu Otto Brahm’in yaninda yetismesiyle her ne kadar oyunlarini
yeni romantizm baglaminda sahnelememisse de hayal giiciinii kusursuz bir gerceklikle
ifade eder. Brecht’in 2. Diinya Savasi’na sahit olmasi onu toplumcu gercekei oyunlara ve
epik tiyatroya yoneltir, bu donemde sinemanin yiikselise gecisi ise iki dnemli tiyatro
insanin1 Piscator ve Grotowski’yi farkli yonlere iter. Piscator sinemayla rekabet igin
sinema teknigini belgesel tiyatroyla yansitirken, savas sonrasi yoksul bir iilkede yetisen
Grotowski, tiyatronun sinemayla rekabetini ayni teknolojiyi kullanmasi konusunda
anlamsiz bulur ve farkin seyirci-oyuncu iligkisinde yattigini distinerek her tiirli
gosteristen arindirdigr Yoksul Tiyatrosunu kurar. Living Theatre ise gezici bir topluluktur

ve oyun o anda yasanir biter goriisii hakimdir. Bu nedenle 6zel mekéan veya tasarim aramaz.

Tezimde sahneleme, sahne tasarimi ve mekan tasarimi baglaminda yiiriittiiglim
calismamda, tiim bu degisimlerin tiyatro sanatinin bugiinkii halini almasinin 6ziinde yatan
unsurun yanilsama kaygist yattigini sdylemek dogru bir yaklasim olacaktir. Temeldeki

sorunun odaginda seyirci ve onun hissiyati vardir. Seyirci kendini oyuna kaptirip,
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hikayenin i¢inde mi gormelidir yoksa oyuna uzaktan bakip, oyun izledigini unutmamali
ve aklin1 devreye sokarak g¢ikarimlarda mi bulunmalidir? Tiyatro temelde bu soruya
verilen farkli cevaplar dogrultusunda sekillenmis ve bu ana sorudan yan dallar ortaya
cikmistir. Tiyatro yasamin kendisini mi yansitmalidir yoksa seyircinin imgelemine mi
birakilmalidir? Seyirci oyuna dahil olmali midir yoksa dordiincii duvara baglh kalarak
sinema perdesindeki gibi bir seyir eylemi mi ger¢eklestirilmelidir? Tiyatro hayatin tim
alanina yayilip ona 6zel bir mekan gerekmeksizin mi sahnelenmelidir yoksa kutsal kabul
edilerek seyirci i¢in yaratilan dzel bir atmosferde, salonlarda m1 izlenmelidir? iste tiim bu
tiyatroya dair hayati sorularin cevab1 sadece bir oyuncunun performansinda ya da yazarin
metninde yer alamaz. Bu sorularin cevabi sahnelemenin tiimiine yayilir ve atmosfer
yaratmadaki en onemli unsur sahne tasarimi ve bu tiyatro etkilesimini saran mekan

sahneleme baglaminda birbirinden etkilenir, birbirine gore sekillenir.

Tiyatroda sahne tasarimi ve mekana yonelik sorular sonucunda yaptigim ¢ikarimlarda
sunu gordiim ki kusursuz bir yanilsamanin olup olmamasi sorunsalina birbirini dogrudan
etkileyen ¢oziimler sunulmus. En 6nemli sonuglardan biri sahnenin mekan igerisindeki
konumu seyirciye uzaklastikca yanilsama artar. Seyirci sahneye yaklasip hatta icine
girdigi noktada yanilsama azalmakta hatta kaybolmaktadir. Buna Richard Wagner’in
operalar1 ve Living Theater’in caligmalar1 6rnek verilebilir. Birinin 19. yiizy1l sonu birinin
de 20. yiizy1l sonu bir tiyatro olusumu olarak bakildiginda nasil birbirine tezatlastigi
goriilebilir. Living Theater’in yaklasiminda artik metin 6nemsizdir, tiyatro ana odaklanir
ve artik insanin yasami olmustur. Ama Richard Wagner’de ise karakterle 6zdeslesme,
dolayisiyla gercek hayattan uzaklasma vardir. Sahne tasarimi ve mekan aykirilifina
bakildiginda da bu agikca goriiliir. Richard Wagner’de gosterisli bir sahne tasarimi,
seyirciye uzaklasan sahne, seyirci yeri 1siklarimin ilk defa kapatilmasiyla yaratilmaya
calisilan kusursuz bir yanilsama, Living Theater’da ise 6zel bir mekan yok herhangi agik
kapali fark etmeksizin oyunun sahnelendigi bir mekan, seyircinin kimi zaman oyunun
icinde yer aldig1 kimi zamanda sinirlarin kalmadigi bir tiyatro anlayisi ve giinliik dekor ve
kostlimler... Bu Ornekten de anlasildig1 iizere sahne tasarimi ve mekan oyunu dogrudan

etkilemektedir.
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Mekan, sahne tasarimi ve sahneleme tiggenindeki etkilesime yonelik bir diger 6rnek
de Max Reinhardt’in goriisiidiir. Max Reinhardt’a gore alternatif topluluklarin oyunlarini
izlemek ilizere az sayida seyircinin yer aldigi kiigiik, oda tiyatrosu, klasik dramatik
oyunlar1 izlemek lizere daha kalabalik sayida seyirciyi i¢inde barindirabilecek genis
tiyatro salonlari, commedia dell’arte tarzinda ya da kitlesel oyunlar1 sahnelemek iizere
sirkten doniistiiriilen cok daha biiyilkk mekanlar tercih edilmelidir. Ona gore bir
yonetmenin elinde oyun tiirlerine gore seyirciye hitap edebilecek cesitlilikte, farkli
sayidaki seyirciyi barindiracak en az 3 c¢esit tiyatro mekani olmalidir. Oyunlarin
karakterine gore mekan belirleyen Reinhardt, sahne tasariminda da ilk kez doner sahneyi
Almanya’da kullanmig, Stanislavski’nin diisiincesindeki gibi her oyuna farkli sahne

tasarimi anlayisini uygulamistir.

Sahne tasarimi, mekan ve sahnelemeye yonelik bir diger kayda deger yaklasim da Jerzy
Grotowski’nin yoksul tiyatrosudur. Grotowski, doneminde hakim olan dekor
anlayisindaki gibi boyali dekor kullanmadigini ifade eder. Dr. Faustus’ta sahne tasarimini
olusturan dekor elemanlarmin biiyiilk masalardan, Akropolis’te soba borularindan,
Kasparian’da yataklardan oldugu goriilebilir. Grotowski’nin sahne tasarimcisinin mimar
olarak gormesi Sadik Prens’teki sahne diizenlemesinde kendini belli eder. Yine ayni
sekilde farkli bir tasarimci-yonetmen Ariane Mnouchkine bir fisek fabrikasindan
doniistiirdiigii Theatre du Soleil’de esnek sahne diizeni kullanir ve oyunun igerigine
sahneleme teknigine gore farkli platformlar, atmosferi olusturur. Buna en iyi 6rnek 1789
ve 1793 oyunlart verilebilir. Robert Wilson, oyunlarint biiylik tiyatro mekanlarinda
sahnelese de onun imge tiyatrosunun karakterini en iyi tekrarlanan kelimelerin simgesel
0zelligi sahne tasarimi ve miizik ifade eder. Alternatif ¢agdas gruplardaysa mekanin
oyundaki hakimiyetini net olarak gorebiliriz. Tiim bu orneklerde goriildiigii iizere
sahneleme, sahne tasarimi ve tiyatro mekanmin mimari 6zelliginden faydalanir, onu
tiyatro felsefesinde harmanlar ve sekillendirir. Seyirci ister kendini oyunun i¢inde gorsiin
isterse oyuna uzaktan baksin oyundan ciktigindaki duygu durumu, diisiincelerinin
sekillenmesinde seyir deneyimi yasadigi mekan, sahnedeki veya etrafindaki dekor,
oyuncularin kostiimii, 151k ve miizik onun hafizasinda biitiiniiyle yer eder ve oyunun

mesajini olusturur.
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